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Abenteuergeschichten und Bezugspunkte einer
Analyse

Der Abenteuerfilm ist eines der umfangreichsten
Genres der Filmgeschichte. Neben dem engeren Be-
reich des exotischen Abenteuerfilms, der eng mit der
historischen Phase des Kolonialismus verbunden ist,
stehen ihm eine Reihe kleinerer Genres nahe wie der
Ritter- und der Piratenfilm, der Mantel- und Degen-
film oder der Seefilm [1]. Die Geschichte des Aben-
teuerfilms entsteht aus der Geschichte der Abenteu-
erliteratur des 18. und 19. Jahrhunderts und setzt mit
der Filmgeschichte selbst ein. Die Hochphase des
Genres (1920-1960) endet in den frithen 1960er Jah-
ren mit dem Ende der Kolonialreiche und wird durch
eine Phase des »Spétabenteuerfilms« fortgesetzt, in
dem Elemente des Genres dsthetisch und politisch
reflektiert werden. Eine filmhistorische Reflexion
setzt — von wenigen Vorarbeiten abgesehen [2] — erst
in den 1980er Jahren ein, zum Teil bedingt durch die
Zuwendung zur Genrefilm-Produktion [3], zum Teil
im Rahmen der postcolonial studies [4].

So umfangreich und heterogen das Genre ist, so
wichtig ist es, zu einer analytischen Durchdringung
umgreifendere Gesichtspunkte zu finden, die die Fil-
me an die soziale, politische und ideologische Ge-
schichte anschlieBbar machen. Es wird mir darum
im Folgenden weniger um eine innere Bestimmung
der narrativen und diegetischen Qualititen der Filme
gehen als vielmehr um ihre sub- und intertextuellen
Verschrankungen. Dazu will ich insgesamt fiinf Be-
zugspunkte anbieten, die eine Anndherung an das
Korpus des exotischen Abenteuerfilms erleichtern.
Andere Subkorpora werde ich hier nicht beriihren.
Die Bezugspunkte werden sein:

1. Kolonialismus — begriindet auf der Annahme, dass
die Figuration von Handlungsrollen, -orten, Zielen
der Figuren ebenso auf die realgeschichtliche Erfah-
rung des Kolonialismus zuriickgeht wie die Konzep-
tualisierung der Fremde und der Fremden.

2. Affektorientierung — abgeleitet aus der Beobach-
tung, dass die Ausrichtung der Figuren auf die Riu-
me, Kulturen und Figuren, denen sie im Vollzug des
Abenteuers begegnen, ganz unterschiedlichen, ein-
ander oft strikt kontrastierenden Affekt-Orientierun-
gen korrespondiert.

3. Bildung — bezogen auf die Tatsache, dass etwas
mit dem Abenteurer geschieht, wenn er die Abenteu-
ergeschichte durchlebt; er kann ebenso ein anderer
werden wie verzweifelt versuchen, die zivilisatori-
schen Formen und Tugenden angesichts der Fremde
zu bewahren.

4. Naturfremde — weil das Ausziehen aus der Heimat
immer auf die Begegnung mit nicht-domestizierter
Landschaft verbunden ist; die Extremitit der Envi-
ronments, in die der Abenteurer hineinwandert, stellt
eine extreme Herausforderung an seine Adaptionsfa-
higkeiten.

5. Tourismus — weil von Beginn an die Abenteuerge-
schichte mit einem expositorischen Gestus verbun-
den ist, der eigene Ausstellungsformate, ikonogra-
phische Stereotype und perspektivische Darstel-
lungsformen gefunden hat, in denen das Fremde zu
einer kulturellen symbolischen Form umgewandelt
wird. Dass am Ende die abenteuernde Begegnung
mit der nichtzivilisierten Welt tatséchlich in eine tou-
ristische {ibergeht, ist nur die konsequente Fortfiih-
rung einer Aneignungs- und Unterwerfungsform, de-
ren Traditionen so alt sind wie die der Abenteuerge-
schichte.

1. Abenteuer als Chiffre fiir die Weltbegegnung
oder Das abenteuernde Subjekt

Schon die aventiure (ahd.) ist eine Reise, in der es
um Selbstbewahrung und Reifung, um den Durch-
gang zu einer entwickelteren Person, zur Erlangung
einer oft transzendental anmutenden Belohnung am
Ende der Reise geht - um die Bewédhrung der Ritter-
schaft [5].



Das literarische Sujet Abenteuer im modernen Sinne
entwickelt sich in der populdren Literatur des 18.
Jahrhunderts. Historischer Hintergrund ist die Zeit
der Kolonialreiche, es geht um Eroberung der Welt.
Merchant adventurer ist eine Selbstbezeichnung
englischer Kaufleute aus dem 15. Jahrhundert und
markiert deutlich das 6konomische Interesse, das sie
an den Léndern der Fremde hatten und das sie als
common wealth auch politisch zu realisieren such-
ten. Der »Kaufmann-Abenteurer« ist denn auch ei-
ner der Grundtypen der Européer, die die Fremde er-
schlieBen [6]. Ihm steht von Beginn an das Indivi-
dualabenteuer, das sich nicht um kapitalistische Pra-
xis kiilmmert oder sich ihm sogar bewusst entgegen-
stellt, gegentiber.

Das Fremde ist die Schnittstelle, auf die der Aben-
teurer allenthalben trifft. Die Begegnung mit der
Fremde und mit den Fremden ist ein Durchgang, in
der es meistens um die Erfahrung von Kontrollmacht
geht — von politischer Macht, von Deutungsmacht.
Ein Prototyp des Abenteurers ist derjenige, der sich
selbstgewiss und iiberlegen gegeniiber allem verhal-
ten kann, was ihm begegnet. Beide Typen des Aben-
teurers begegnen der kolonialen Fremde so als Er-
oberer, als Vertreter der {iberlegenen europdischen
Kulturen. Das Ziel ist die Herstellung einer hegemo-
nialen Weltordnung. Der Abenteurer ist im Besitz
der Deutungsmacht. Sein Ziel ist die Eroberung, die
politische Unterwerfung und die 6konomische Er-
schlieBung der neuen Léander, vielleicht auch ihre
Funktionalisierung als Instrument und Durchgangs-
mittel zur Erreichung geistiger, moralischer oder
mystischer Werte [7]. Neben eine Vorstellung von
Abenteuer als »einer unberechenbaren, schicksals-
vollen, vom Zufall gesteuerten, gefahrvollen Situati-
on« [8] setzt auch der Abenteuerfilm die Begegnung
des kontrollierten, selbstgewissen, auf Risikomini-
mierung und Profitmaximierung bedachten Kauf-
manns mit der Fremde der weiten Welt.

Es gibt eine erkennbare, das Korpus lange Zeit do-
minierende kolonialistische oder sogar imperialisti-
sche Grundtendenz [9]: Der Westeuropéer steht hier
im Dunstkreis der Fremde, in den Kolonien, im An-
gesicht jener Kolonisierten, in denen immer die Ge-
fahr des Aufstands schlummert. Eine Verdrehung der
Perspektive, in der der Kolonisierte der Gerechte
und der Kolonisierende der Halunke ist (wie in Gillo
Pontecorvos Queimada, 1968), ist dulerst selten.
Geschichten aus der Perspektive des Kolonisierten

sind in der Hochphase des Genres (bis in die 1960er
Jahre hinein) selten, finden sich erst seit den 1970er
Jahren. Dass Jack Gold die Robinsonade aus Frei-
tags Perspektive erzihlt hat, ist signifikant (in sei-
nem Film Man Friday, GroBbritannien 1975) [10].

So sind denn Abenteuerfilme aus der Perspektive
von Abenteurern erzéhlt. Sie erproben keine Gegen-
perspektiven, sondern erzéhlen von meist weillen Fi-
guren, die sich gegen die Umwelten der Wildnis und
der Kolonien durchsetzen miissen. Diese Zentrie-
rung auf den Abenteurer als globalen Fokus der Er-
zahlung ist eine dsthetische Strategie, die eine syste-
matische Deformation der Wahrnehmung der Frem-
de einschlief3t. Sie bleibt als soziale, politische und
okonomische Tatsache selbst dann als Fremde ste-
hen, wenn der Abenteurer sich gegen die Macht- und
Ziemlichkeits-Verhiltnisse seiner europdischen Hei-
mat verhalt.

Eine Ausnahme bilden auf den ersten Blick nur die
Filme des Tarzan-Kreises — Tarzan, der schon im
Dschungel war, bevor die Geschichte losgeht, hilft
zwar den Weillen immer wieder, die in die Wildnis
gekommen sind; er agiert aber hdufig auf der Seite
des Dschungels, wenn die weiflen Eindringlinge ei-
genniitzige Motive haben (etwa einen lange verbor-
genen Schatz suchen) oder aber gegen die Natur
selbst handeln, Tiere fangen, die zu Tarzans Freun-
den gehdren, oder Elephanten um des Elfenbeins
willen erschieBen. Tarzan ist gewissermallen ein
»Griiner« [11], der sich dann gegen die Eindringlin-
ge wendet, wenn sie unmoralisch handeln. Gerade
diese moralische Grundierung kennzeichnet ihn aber
als Kolonisierer:

A lament for a loss of closeness to nature has run
through a very great deal of white culture. With
Tarzan, however, one can have colonial power
and closeness to nature. Tarzan is indutibly white
- even those who do not know the story of his
Scottish aristocratic parentage and the notion of
heredity so important in the novels will register
his whiteness in the films in his sports- or gym-
created body, its contrast to the other, darker nati-
ve male bodies and, very often, the unabashed re-
ference to him as a ,white ape*. Yet this white
man is more in harmony with nature than the in-
digenous inhabitants. With Tarzan, the white man
can be king of the jungle without loss of oneness
with it [12].



Tarzan ist durch Biographie und Hautfarbe aus sei-
ner Umgebung herausgehoben. Trotzdem er der Ko-
lonialherrschaft nicht (oder nur rassisch) zugehort,
zeigt er die Tugenden, die dem kolonialen Typen un-
terstellt sind: Mut und Fiihrungsqualitdten, Intelli-
genz und moralische Integritét, korperliche Tiichtig-
keit und entwickelte Adaptivitdt. Das abenteuernde
Subjekt, mochte man fortsetzen, war darauf aus,
»das Ungewohnliche, das Enorme und die Gefahr«
zu suchen, »um seine Uberlegenheit, seine Erhaben-
heit der Natur gegeniiber unter Beweis zu stellen«
[13]. Die Kondition des Abenteuers ist eine Probe
der Kontroll- und Anpassungsleistungen des Sub-
jekts — einer der Griinde dafiir, dass die Fremde in
Distanz bleibt, die Frage einer Assimilation sich nur
selten stellt. Das abenteuernde ist ein europiisches
Subjekt, das seine Zugehdrigkeit zur europédischen
Kultur unter Beweis stellt.

Das gilt sogar in Grenzfallen. Einer der kolonialisti-
schen Filme, die explizit vom Leben in den Koloni-
en, von der Irritation der Fremde und vom Fremd-
werden in der eigenen Kultur erzéhlen, ohne dabei
kolonialismuskritisch zu werden, ist das franzosi-
sche Epos Jean Galmot, Aventurier aus dem Jahre
1990 (Jean Galmot - Flammen iiber Cayennne,
Alain Maline). Die Hauptfigur, ein junger und mora-
lisch aufrechter Journalist, hat sich in den Auseinan-
dersetzungen um Dreyfus engagiert und flicht da-
nach nach Franzosisch-Guyana. Im Urwald findet er
Gold. Als er auch Nachkommen von Sklaven und
ehemalige Striflinge an seinem Reichtum beteiligt,
macht er sich bei den GroB3grundbesitzern und Ge-
schiftsleuten unbeliebt, die ihn aber nicht daran hin-
dern konnen, unter der Bedingungen des Ersten
Weltkrieges sein Wirtschaftsimperium weiter auszu-
bauen. Als Vertreter der Kolonie geht er in das fran-
z0sische Parlament, gestiitzt durch die Mehrheit der
Schwarzen. Zunichst wegen Spekulation, sodann
wegen Steuerhinterziehung attackiert ihn die franzo-
sische Regierung, und er verliert grofle Teile des
Vermogens. Dennoch ldsst er sich erneut zur Wahl
aufstellen und wire auch gewihlt worden, hétte
nicht die Gegenpartei die Wahlen manipuliert. Ein
massiver Protest des Volkes erzwingt Neuwahlen -
doch noch bevor sie durchgefiihrt werden konnen,
wird Galmot vergiftet. Seine Geliebte schneidet ihm
das Herz heraus und bestattet es in einem Fluss. Die
Schrifttafel am Ende berichtet, dass auch sechzig
Jahre nach seinem Tod immer noch Blumen auf sei-
nem Grab seien.

Der Film fasziniert, weil er die Kolonien als Ort im
Gegeniiber des Mutterlandes zeichnet: Hierhin wer-
den Striflinge deportiert. Hier ist die Bevolkerungs-
mehrheit von anderer Hautfarbe und pflegt andere
Riten und Religionen. Nur die dominierende Ober-
schicht sind Kolonialbeamte und Kaufleute, die die
Kolonien als Besitz ansehen und dort ihren Reich-
tum aufbauen — zum Genuss in jener ersten und hei-
matlichen Welt.

Es sind einige eher politische Details, an denen die
Machtstrukturen der Kolonien festgemacht sind:

(1) Die Wirtschaftsstruktur ist monopolistisch und
wird streng reguliert. Galmot lernt das Monopol
kennen, als er beginnt, Rum, Kautschuk usw. zu pro-
duzieren, die Waren aber nicht transportieren kann,
weil es ein Transport-Monopol gibt. Erst eine Beste-
chung in Paris und ein Vertrag mit der Armee gestat-
ten es ihm, eigene Schiffe fahren zu lassen.

(2) Die Einkommen sind streng gestaffelt. Tatséch-
lich néhert sich das politische System einer Rassen-
und Bevoélkerungstrennung nach dem Modell der
Apartheid an. Als Galmot die Gewinne aus der
Goldmine anteilig aufzuteilen beginnt, verstoft er
gegen eine stillschweigende Ordnungsabsprache. Es
bleibt allerdings bis zum Schluss unklar, wie Galmot
die »Teilung« vornimmt. Denn immerhin ist er der
einzige, der als »reich« gelten kann.

(3) Eine an Apartheid gemahnende Trennung der
Gruppen gilt auch fiir das gesellschaftliche Leben.
Insbesondere die Schwarzen haben ihre eigenen
Kneipen, ihre eigenen Kirchen, ihre eigenen Offent-
lichkeiten. Galmot nimmt gelegentlich demonstrativ
Platz auf der anderen Seite. An einer entscheidenden
Stelle nimmt er seine schwarze Geliebte mit auf
einen Empfang (Ball) und provoziert damit einen
Skandal —und er erprobt gleichzeitig seine Macht.
(4) Die Trennung der Rassen ist im Sexuellen wohl
nicht so radikal. Galmot hat eine schwarze Geliebte.
Sein Hausméadchen, das Verbrennungsnarben hat,
liebt ihn und pflegt ihn gelegentlich. Aber sie ist es
auch, die ihn am Ende vergiftet, weil er sie nie be-
achtet hatte.

Galmot kommt als Fliichtling, verzweifelt, ohne ei-
gentliches Ziel. Mit einem Trick muss er dazu ge-
bracht werden, die Arbeit in der Mine zu beginnen
(und nach acht Monaten hat sie Friichte getragen).
Man sieht ihn in dem Urwaldszenario wie einen
finsteren, einsamen, fehlplazierten Mann herumlau-
fen. Der Eindruck bleibt bis zum Schluss erhalten:
dass er einsam geblieben ist, ein Fremder unter



Fremden. Er hat sich nicht zu den anderen Weilen —
der Oberkaste — gesellen mégen. Aber er bleibt auch
unter den Schwarzen fremd. Er versucht zu integrie-
ren, Apartheidsschranken aufzuheben — und gerét
gerade damit in extreme Gegenposition zum Lager
der Machtigen. In Paris lernt er viel spéter Teile der
Intelligentsia-Szene kennen, und er wird als einer
der ihrigen begriifit, man bietet ihm Hilfe an. Dem
politischen Verhalten in den Kolonien korrespondie-
ren kulturell-politische Spannungen im Mutterland.
Es ist signifikant, dass Galmot sich auf der Seite der
Opposition und des Fortschritts wiederfindet. Es ist
aber auch signifikant, dass Galmots Entscheidung,
tatséchlich seine Arbeiter an Gewinn und Besitz zu
beteiligen, fiir die Pariser Intellektuellen letztlich
fremd ist - der Diskurs iiber die Authebung des Be-
sitzes ist nur ein rhetorisches Spiel, ein Lippenbe-
kenntnis, dem politische Aktion nicht folgen muss.

Die Gegenmacht, mittels derer sich Galmot gegen
die Kolonialbiirokratie zur Wehr setzen kann, ist das
Volk. Galmot ist ein Volkstribun, der die Achtung
der anderen genieft, vielleicht auch deren Liebe, ob-
wohl er jemand ist, der eigentlich keine Aura hat und
der kein Volksredner ist. Er ist isoliert, unnahbar,
bleibt immer erkennbar als Fremder. Er ist kein
Volksfiihrer, kein strahlender Held. Seine Rolle als
Volkstribun resultiert denn auch eher aus seiner Ein-
zigartigkeit. Die Zeichnung des Volks [14] ist denn
auch einer der schwierigen und problematischen
Punkte. Das Volk ist immer da, es bildet neben der
Landschaft die wesentlichste Requisite, die das Land
kennzeichnet. Der Fokus der Erzdhlung ist aber der
der weillen Kolonialherren, seien sie nun autokra-
tisch oder demokratisch gesinnt. Die Vertreter der
kolonialen Herrschaft bleiben ebenso unsympathisch
und unzentriert wie die Vertreter der schwarzen Be-
volkerung. Die Marginalisierung und Infantilisie-
rung des Volkes durchzieht den ganzen Film. Die
Wahl ist manipuliert worden, ein Kandidat der Re-
gierung hat vorgeblich die Stimmenmehrheit erlangt.
Das Volk marschiert vor dem Gouverneurspalast auf,
es ist bewaftnet und nimmt eine bedrohliche Aufstel-
lung. Galmot, der im Palast verhaftet wurde, er-
scheint auf dem Balkon. Neuwahlen werden zuge-
sagt. Der bedrohliche Aufmarsch des Volkes verlauft
sich sofort, er wird in einen frohlichen Umzug trans-
formiert, bei dem Galmot auf den Schultern vorne-
weg getragen wird. Das Volk tanzt und macht Mu-
sik. Aus dem Aufstand wird ein Karnevalsumzug.
Dem Volk wird so kein eigener Wille, keine eigene
politische Kultur zugebilligt, sondern eine Unmiin-

digkeit zugesprochen, die sogar mit einer kindlichen
Bindung an Galmot als Vaterfigur in einem biogra-
phischen Muster erklért wird.

So ist denn Galmot der Fluchtpunkt, in den alle mo-
ralische Reflexion der story einstromen kann. Der
Film erzdhlt die Geschichte eines gerechten und auf-
rechten Mannes und wird durch die Unséglichkeit
der Intrige moralisch ganz auf die Seite Galmots ge-
zogen, soll damit gesagt sein. Er wird ganz fiir ihn
eingenommen, so dass ihm ein Gefiihl der Hilflosig-
keit bereitet wird, das als Parteinahme fiir den Hel-
den sich Luft machen kann. Galmot ist eine fast tra-
gische Figur, die dem Geist der Aufkldrung und der
Freiheit verbunden ist, sich aber in Verhéltnissen fin-
det, die ihm jede Handlungsfreiheit nehmen. Sie re-
flektiert eher den Zuschauer und seine moralische
Befindlichkeit als das historische Subjekt, von dem
vorgeblich erzéhlt wird.

Der Titel weist den Helden expressis verbis als
yaventurier« aus: Und er ist sicher einer jener mer-
chant adventurers, von denen Nerlich gesprochen
hat. Ein Typus, der die Tugenden von Welthaftigkeit,
korperlicher Tiichtigkeit, Bereitschaft zur Wander-
schaft usw. nicht hat. Galmot ist in den Provinzen, er
ist in der Fremde. Er akzeptiert diesen Zustand, ge-
winnt ein neues Zuhause, auch wenn er immer Au-
Benseiter und Sonderling bleibt. Es geht nicht um
Wanderschaft, und es geht auch nicht darum, ein
schlieBliches Ziel zu erreichen. Galmot akzeptiert
die Fremde als Lebensbedingung, nicht als Durch-
gangsstadium. Sie schafft die Moglichkeit, eine So-
zialismus-Vorstellung zu realisieren, die den Betei-
ligten gleichwohl aufgezwungen wird — die Koloni-
sierten bleiben unmiindig, werden im Status des In-
fantilen behalten. Jean Galmot, Aventurier ist so ein
kolonialistischer Abenteuerfilm, der den Kolonialis-
mus nicht als Teil der erzdhlten Welt, sondern als
Element der Figurenanlage des Helden reflektiert.

2. Die Fremde, affektive Orte

Mit solchen Strategien, dem Zuschauer Zugénge in
das Gefiige von Hier und Dort, von Zivilisation und
Fremde zu bahnen, erweist sich das Fremde selbst
als Teil der narrativen Struktur. Abenteuergeschich-
ten sind einfache Geschichten [15], sie erinnern in
vielem an die Muster des Méarchens [16]. Der Held
zieht aus in die Fremde, er sinnt nach groflen Taten,
nach Reichtiimern oder nach der Hochzeit mit der



Prinzessin. Und wenn er am Ende nicht sein Gliick
an einem neuen Ort gefunden hat, kehrt er zuriick in
die Heimat [17]. Cawelti gibt eine minimale Be-
schreibung der narrativen Grundstruktur der Aben-
teuergeschichte, die er zu den formulae rechnet [18]:

the hero - individual or group - overcoming
obstacles and dangers and accomplishing some
important and moral mission. Often, though not
always, the hero's trials are the / results of the
machinations of a villain, and, in addition, the
hero frequently receives, as a kind of side benfit,
the favors of one or more attractive young ladies.
The interplay with the villain and the erotic inte-
rests served by attendant damsels are more in the
nature of frosting on the cake. The true focus of
interest in the adventure story is the character of
the hero and the nature of obstacles he has to
overcome [19].

Cawelti behauptet selbst, dieses sei die einfachste
und zugleich élteste Beschreibung, die auf alle Ty-
pen von Abenteuergeschichten zutreffe [20]. Dieser
einfache Typus kann auf die Epen und Mythen frii-
hester Zeit {ibertragen werden, und es verdient, fest-
gehalten zu werden, dass Cawelti von einer fast an-
thropologischen Verbreitung der Abenteuererzahlung
ausgeht — sie sei von nahezu jeder menschlichen
Kultur kultiviert worden [21].

Das Abenteuer ist eine Form des Nichtalltags oder
des Gegenalltags. Die Ereignisse, die das Abenteuer
ausmachen,

unterscheiden [...] sich von absehbaren Ereignis-
sen im Lebensalltag des Helden und seiner her-
kommlichen Umwelt. Sie weichen davon ab in
ihrer Art: aullerordentlich bis wunderbar, wider-
sprechen sie der gewohnten Erfahrung. Sie wei-
chen davon ab in ihrem Grad: {iberaus anspruchs-
voll, meist lebensgefahrlich, erheischen sie den
Totaleinsatz des Helden. Das heif3t, sie fordern
ihn nicht nur in einigen, sondern in allen seinen
Eigenschaften. Und sie verlangen, dass er sein
Leben aufs Spiel setzt. SchlieBlich weichen sie
von alltiglichen Ereignissen ab in ihrem Umfang:
wo ein Abenteuer das nichste jagt, wo jedes
Abenteuer ein weiteres hervorbringt, beanspru-
chen sie den Helden nicht blof3 ausnahmsweise,
sondern unentwegt [22].

Die »Sehnsucht nach dem Ungewohnlichen und dem
Andersartigen« [23] steht hinter der kulturellen Be-
deutung des Abenteuers: Das hat zwei Implikationen
oder fuflt auf zwei Annahmen:

(1) Das Abenteuer steht fiir eine Aussetzung der Ho-
moostasen des Alltags, als erlebnisintensive Gegen-
bewegung gegen Routine und Ritual; vor allem geht
es auch darum, die Sicherungen des zivilisierten All-
tagslebens auszusetzen und einen neuen »Zugang
zum Ungewissen« zu bekommen [24].

(2) Das erzihlte Abenteuer — in Literatur, Kino, Co-
mic-Strip usw. — nimmt dann eine Funktion als zeit-
weilige Phantasie des Ausbruchs ein, als tagtraume-
rische Umgehung und Aussetzung des Normalen.
Simmel verweist den traumhaften Charakter des
Abenteuers — »je »abenteuerlicher< ein Abenteuer ist,
je reiner es also seinen Begriff erfiillt, desto »traum-
hafter< wird es fiir unsere Erinnerung« [25].

Gerade die Einfachheit der narrativen Struktur be-
dingt ihre kulturelle Leistung, Ansichten der Fremde
aus deren Bedeutung fiir den reisenden Helden zu
gewinnen. Geschichten sind kulturelle Orte zur Set-
zung von Differenzen, aber auch von Macht und
Herrschaft. Die Wertungen und rankings der natio-
nalen und regionalen Kulturen und Sprachen der
Fremden dienen im Abenteuerfilm auch als Legiti-
mation von Herrschaft und Superioritdtsanspriichen
—und darum lohnt es nachzufragen, in welchen Bin-
dungen fiir Helden und Zuschauer das Fremde auf-
tritt.

Ich will dazu auf die élteren Verstdndnisse von Af-
fekt zuriickgreifen: Ein Affekt ist die Ausrichtung ei-
nes Subjekts auf ein Objekt. Das unterscheidet die
Affekte von den Emotionen, Gefiihlen, Stimmungen
usw.: Sie sind relationale Tatsachen, bediirfen eines
Gegenstandes, auf den sie gerichtet sind. Affekte be-
griinden sich in der grundsétzlichen Gerichtetheit
menschlichen Bewusstseins. Ich werde Affekt als
theoretischen Terminus handhaben, nicht in der all-
tagssprachlichen Bedeutung von »Stimmung« oder
»Laune«. Ein Affekt ist danach eine Orientierung auf
ein Objekt der Aneignung, folgt den zeitlichen Be-
wegungen des Objekts (sofern es sich wie bei Texten
um Zeitobjekte handelt) und wird in Auseinanderset-
zung mit den Objektangeboten weiterentwickelt,
modifiziert und abgeschattet, moglicherweise neu
formiert. Ein Affekt besteht also nicht zwischen Sub-
jekt und Objekt als feste Relation, sondern wird er-
zeugt. Er ist Teil einer Austauschbeziehung und steht
nicht allein in der Kontrolle des Subjekts, sondern



wird auch vom Objekt zumindest teilweise gesteuert.
Aber das Subjekt ist nicht festgelegt, Affekte sind
nicht determiniert (genauer: nicht vollstdndig deter-
miniert), entstehen in der Interaktion von Text und
Subjekt. In diese Prozesse sind Voreinstellungen
(Meinungen, Haltungen, Vorurteile, Angst- oder
Waunschbesetzungen von Objekten usw.) und kogni-
tives Wissen einbezogen. In dieser Hinsicht sind Af-
fekte immer Aushandlungen zwischen Text und
Adressat [26].

Nun mag man als einen ersten, umfassenden Affekt,
der mit der Darstellung der Fremde verbunden ist,
das Staunen ansehen. Ungekannte Landschaften,
fremde Kulturen, nie gesehene Zeremonien, Klei-
dungsstile, wilde Tiere: Die Neugier darauf, wie es
in den Kolonien aussieht, mag vor allem historisch
ein erster Zugang zu dem sein, was der Film zeigt,
vor allen Verstrickungen, in die der Held gerét [27].
Dem Film wohnt eine spektakuldre Schicht inne, die
schon fiir sich die Zuwendung des Zuschauers akti-
vieren kann. Gerade darum ist die Ausstattung des
Abenteuerfilms so wichtig, gerade darum kommt der
Naturphotographie so hoher Bedeutung zu, will man
seine dsthetischen Qualitdten erfassen [28].

Das Staunen geschieht dennoch nicht unvermittelt.
Die Fremde hat eine vielgestaltige Bildgeschichte,
umfasst Buchillustrationen, Reisephotographien,
Postkartenbilder und vieles andere mehr [29]. So ge-
rat die Darstellung der Fremde in Berithrung mit den
ikonographischen Konventionen, in denen es darge-
stellt wurde. Wissendes Staunen iiber einen dufleren
Gegenstand, der durch die Geschichten, die in ihm
angesiedelt sind, viel tiefer erschlossen sind. Tho-
mas Koebner ist zuzustimmen, wenn er Siidsee-Insel
und Dschungel als zwei prototypische, einander al-
lerdings entgegenstehende Landschaften bezeichnet.
Beide sind Orte abenteuerlichen Geschehens, beide
sind aber strikt unterschiedlich, wenn es um die Af-
fekte geht, die sich auf sie richten:

Der Dschungel bezeichnet als Landschaftstypus und
Handlungsraum einen merklichen Gegensatz zur In-
sel. In ihm scheint das Ungliick zu Hause, dort das
Gliick. Er stellt eine Leidenslandschaft dar, in der
sich bose Affekte und die ihnen geméfie Angst die
Balance halten. Scheint auf der Insel der Mensch
willkommen, so dass er gar zur Assimilation an die-
se weiche und heile Welt bereit ist, so mul} er sich
im Dschungel klein, ausgesetzt und erbarmlich fiih-
len. Bildet die Insel einen Schutzraum fiir Men-

schen, der jedoch nicht immer vor Stérungen be-
wahrt, so tauchen sie im Dschungel in eine Schre-
ckenssphére von unermeBlicher Gréf3e ein, die iiber-
hebliche Eindringlinge zuriickstoBt [30].

Es gibt offensichtlich ganz unterschiedliche affektiv
geladene Entwiirfe des Fremden. Das Fremde ist
nicht festgelegt, Orte der Bedrohung stehen Orten
der Verfithrung gegeniiber:

(1) Es kann ein Schreckensort sein, ein Ort der
Angst. Vor allem im Dschungel ist der Held von un-
absehbarer Bedrohung umgeben. Da lauern Schlan-
gen und Krokodile, lautlos totende Eingeborene,
grundlose Schlammlocher, vergessene Fallen. Man
muss in den Dschungel eintauchen, als ob man sich
in undurchsichtiges Wasser gleiten lief3e.

(2) Die Fremde kann aber auch als Sehnsuchtsort ge-
fasst sein. Man denkt vor allem an die Inseln der
Stidsee, die als Orte des laissez faire, als Schonréu-
me der Sexualitit erscheinen. Mutiny on the Bounty
ist vielleicht der prototypische Film dieses Konzepts
- und es ist die Verfilmung von 1962, die vor allem
zu nennen ist, im Vorfeld der Hippie-Zeit [31]. Noch
die 1935er Verfilmung handelte von der heldenhaf-
ten Auflehnung des Kapitins, der sich nach Indone-
sien durchschligt, die Rebellen spielten dagegen kei-
ne grof3e Rolle. Nun aber verkehren sich die Verhilt-
nisse, die Rebellen erfahren eine Welt, wie sie sie in
Europa nie kennengelernt haben, und sie entziehen
sich dem Zugriff der Marine, ganz Antihelden der
Zeit, in der der Film entstand.

(3) Die Fremde kann auch als Anderswelt erschei-
nen. Hier ist sie die Folie einer Selbstbegegnung und
Reifung, die es in den europdischen Zivilisationen so
nicht geben konnte. Man denke an das magisch-jen-
seitige Kafiristan aus John Hustons The Man Who
Would Be King (1975), einen Ort der Meditation und
der inneren Lauterung, den die Helden am Ende ei-
ner unglaublichen Durchquerung des Himalayas er-
reichen (und es macht das Tragikomische des Films
aus, dass der Abenteurer just in dem Moment als
Téuscher entlarvt wird, in dem er den Ubergang in
jenen anderen Zustand des Bewusstseins erreicht
hat). Man denke aber auch an das auf3erhalb der Welt
scheinende Shangri-La aus Capras Lost Horizon (In
den Fesseln von Shangri-La, USA 1936/37). Noch in
der Schweizer Produktion Broken Silence von Wolf-
gang Panzer (1996) geht es darum, Prozesse der
Léauterung und Reifung wihrend einer Indienreise
als Effekte einer abenteuerlichen Aussetzung der
Rahmen des Alltagslebens aufzufassen.



3. Adaptionen, Konversionen und Grenzginger

Das Fremde steht — als Naturfremdes oder Volks-
fremdes — dem Abenteurer gegeniiber, abwehrend,
aber auch verlockend. Der fundierende Affekt ist oft
nicht festsehend. Das Fremde bildet jeden Falls ein
Faszinosum, das in der Identitétsbildung des Aben-
teurers zentralisiert ist. Ich hatte oben behauptet,
dass das abenteuernde Subjekt auf Selbstbewdhrung
unter der Kondition der Fremde aus wire. Das Aben-
teuer ist ein Subjektivitdts- und Stabilitétstest, dem
der Abenteurer sich willentlich oder nicht unterzei-
hen muss. Er erprobt eine Grenze — und nicht immer
bleibt er selbstgewiss, nicht immer gelingt es ihm,
den Ruhepunkt in seiner mitgebrachten Identitét zu
finden. Recht formal lésst sich die Beziehung in
mehrere, miteinander kaum vereinbar scheinende
Typen untergliedern — von der Unterwerfung des
Fremden bis zur Transition des Abenteurers in die
fremde Welt und Lebensweise hinein.

Die Adaption des Abenteurers an die Welt des Frem-
den ist eine Anpassungsleistung, die das Fremde zu-
allererst als Handlungs- und Lebensraum akzeptiert.
Der Held nimmt die Auseinandersetzung mit dem
fremden Lebensraum auf, indem er Gefahren er-
kennt, sich angemessen verhilt, eine Ausriistung
sich zulegt, die auf den Handlungsraum angepasst ist
[32]. Die Zusammenstellung der Ausriistung ist ge-
gebenenfalls eigens ausgestellt — man denke an die
Szenen aus Treasure of the Sierra Madre und dhnli-
ches [33]. Nicht-Adaption ist in der Regel gefdhrlich
oder sogar todlich.

Adaptiv ist auch das Akzeptieren fremder Konven-
tionen der Kommunikation. Héflichkeitsformen,
Ehrerbietungsbezeugungen, Umgang mit Geschen-
ken und Ehrungen usw. werden vom Abenteurer ak-
zeptiert selbst dann, wenn sie gegen européische Re-
gulierungen verstoBen [34]. Zur kommunikativen
Adaption gehort auch die Unterwerfung unter fremd
erscheinende Formen des Austausches. Vor allem
das Palaver als eine langwierige Verhandlungspro-
zedur steht européischen Gebrauchen entgegen (ein
signifikantes Beispiel findet sich in King Solomon?s
Mines, 1950). Héufig ist das Palaver dhnlich wie das
Fest, das die Fremden zu Ehren des Besuchers ge-
ben, eine Art der »Geduldsprobe«, weil darin u.U.
das eigentliche Problem aufgeschoben (retardiert)
wird.

Die Konversion geht liber die Adaption hinaus - hier
wird der Abenteurer zu einem Fremden, verldsst den
Kreis der Zivilisation, stellt sich auf die andere Sei-
te. Vertrautheit mit der Fremde geht iiber in die Ein-
heit mit dem Fremden, und sei es um den Preis der
angestammten Identitdt [35]. Im Untergrund ist eine
kulturelle Auseinandersetzung spiirbar, die im Frem-
den das Bessere im eigenen Ich findet - Konversion
ist dann die Uberwindung von Konventionalitit und
Zwangsherrschaft, von Entfremdung und Unter-
driickung, von Eitelkeit und Hochmut. So, wie der
»edle Wilde« dem zivilisierten Menschen gegen-
iibersteht, steht der Konvertit einem gewesenen Sein
der eigenen Person entgegen. Konversionen sind
Ausdruck von Bildungsprozessen, von Entwicklun-
gen der Personlichkeit.

Gelegentlich trigt der konvertierende oder grenzgén-
gerische Held ein Mal, das die partielle De-Zivilisie-
rung des Helden anzeigt. Insbesondere 7dtowierun-
gen sind neuerdings in diesem Funktionskreis ver-
wendet worden, sicherlich im Zusammenhang mit
der Rolle des Korpers und seiner Zeichen in den
Kulturprozessen: In Medecine Man (1992) empféangt
die Frau eine Tatowierung von dem fremden Medi-
zinmann, lange bevor sie konvertiert; in Jane Campi-
ons The Piano (1993) spielt Harvey Keitel einen
Mann, der als Vertrauter der Maoris fast eine solche
Zwischenposition zwischen den Kulturen einnimmt,
wie sie manchmal im Western der Trapper innehat.
Und schon die Tatowierungen in Papillon (1973)
zeigen Zugehdrigkeiten zu zivilisatorischen Schich-
ten an [36].

Zugleich ist der Abenteurer als Grenzgénger zwi-
schen unterschiedlichen Identitdtsmustern lokali-
siert, der zwar noch zur Zivilisation gehort, aber zu-
mindest in Teilen das Fremde als Element der eige-
nen Person aufgenommen hat. Vor allem Westerner-
Figuren wie der Titelheld in Jeremiah Johnson
(1972) changieren zwischen zwei Realitéten, lassen
sich nicht feststellen und sind oft nicht bereit, in die
institutionellen Regulierungen des zivilisierten Le-
bens iiberzutreten. Sie folgen der frontier, sind deren
personale Modelle.

Gelegentlich ist die Konversion explizit mit einer
Gesellschaftsutopie verbunden. Die Meuterei gegen
das englische Militarsystem und die Flucht nach Pit-
cairn, das Scheitern eines Lebens aullerhalb der Zi-
vilisation in Mutiny on the Bounty (1962), das
traumhaft-pazifistische Gesellschaftswesen von Sh-



angri-La in Lost Horizon (1937), die jesuitische Re-
publik der Eingeborenen in The Mission (1981) sind
Versuche, soziale Gegenwelten als Fluchtpunkte ge-
gen die Wirklichkeit des européischen Lebens zu
setzen. Diese Entgegensetzung kennen wir schon als
sozial-poetologisches Modell aus Romanen wie
Schnabels Insel Felsenburg (1731-43) — sie unter-
streicht um so mehr, dass die Kontrastierung von
Hier und Dort, von Europa und Fremde eines der ei-
gentlichen Themen des Abenteuerns ist. Und sie be-
legen, dass der Auszug aus Europa mit einem utopi-
schen Impuls belegt sein kann, der in der Fremde
nach anderen, repressionsfreieren Moglichkeiten des
Lebens sucht als sie in den europédischen Kulturen
angeboten werden.

Gerade diese Beispiele zeigen: Die Orte des Aben-
teuers sind Orte auf der kognitiven Landkarte — sie
sind nicht so sehr geographisch als vielmehr symbo-
lisch interpretiert. Sie sind Orte einer mdglichen Er-
fahrung, mit Bedeutung aufgeladen. Abenteuerfilme
handeln nicht in einer tatsdchlichen Fremde, sondern
in einer Funktionswelt, die eigens fir den Film er-
funden sein konnte. Nicht zufillig ist das Indien, in
dem koloniale Abenteuergeschichten spielen, als
»Erfindung« bezeichnet worden [37]. Es geht eher
um die /maginationen der Fremde als um die Wirk-
lichkeit der Kolonien. Es sei daran erinnert, dass
manche abenteuerlichen Handlungsorte vollkommen
synthetisch sind, Ausstattungs-Elemente von Siidsee,
Indien und afrikanischem Dschungel mischen (wie
in Robert Siodmaks Cobra Woman/Die Schlangen-
priesterin, USA 1944). Und die Tatsache, dass in der
exotischen Fremde phantastisch anmutende Wesen
wie King Kong leben wie in King-Kong/King Kong
und die weisse Frau, USA 1933, Merian C. Cooper,
Ernest B. Schoedsack), dass verriickte Wissenschaft-
ler dort Ziichtungs- oder Gen-Experimente anstellen
und die Insel mit monstrésen Zwischenwesen bevol-
kern (wie in den Adaptionen des auf einen Roman
von H.G. Wells zuriickgehenden Dr.-Moreau-Stoffes
[38]), dass die sagenumwobene Insel Atlantis oder
andere versunkene Kulturen am Rande der bevdlker-
ten Welt immer noch existieren (in den Atlantis-Fil-
men [39], aber auch den Adaptionen des Romans
She von Rider Haggard [40] oder The Lost World
von Arthur Conan Doyle [41]).

Die Orte des Exotischen sind Projektionsrdume,
phantastische Entgegenstellungen gegen die européi-
schen 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 Be-
zug auf das Abendland dimensioniert wird, sind an-
dere Orte als Flucht- oder Angstrdume gefasst. Exo
heiit »auBen«, und das Auflen ist ein gerichtetes
»Dort«.

Nun sind Orte auf der kognitiven Landkarte als Rdiu-
me moglicher Erfahrungen gefasst. Sie sind ange-
bunden an das europdische Subjekt, das sich diesen
Orten aussetzt. Es trifft dort auf Tugenden und Tabus
in der duBeren Welt, stoBt auf Gefahrdungen, die er
so in der heimatlichen Alltagswelt nicht haben konn-
te. Und er tritt in Entwicklungs- und Bildungspro-
zesse ein, die nur hier in Gang kommen konnen.
Abenteuergeschichten sind Bildungsgeschichten, der
Abenteurer einer, der sich entwickelt.

Orte auf der kognitiven Landkarte 6ffnen eine Biih-
ne fiir den Européer, der sie betritt und der das, was
geschieht, wie ein Theaterstiick durchspielt. Er ist
gefordert, die Tugenden européischen und biirgerli-
chen Lebens unter Beweis zu stellen - Umsicht und
Verlasslichkeit, Rationalitdt und Selbstzucht, Ziel-
strebigkeit und Solidaritdt. Die Abenteuergeschichte
handelt von Eigenschaften des biirgerlichen Sub-
jekts, die auf der Biihne des Abenteuerlichen greif-
bar werden. Die Robinsonade ist das Hohelied eines
Subjekts, das in der grofiten Krise sich selbst organi-
siert und ein ihm selbst unterworfenes Alltagsleben
etablieren kann. Darin erinnern die Abenteuerge-
schichten an Katastrophengeschichten - auch diese
behandeln eigentlich Bildungsprozesse.

Den Orten auf der kognitiven Landkarte stehen die
Orte auf der realen Landkarte wiederum gegeniiber —
und die Reiseberichte schildern eine ethnographi-
sche und geographische Fremde, ohne dass jenes
Dort ein Projektionsraum wére. Natiirlich sind
Mischverhéltnisse moglich. Vor allem kann die Au-
thentizitét des Berichts als dramaturgisch-poetische
Forderung zur Intensivierung des Realitéts-Ein-
drucks jenes Gegeniiberliegenden genutzt werden.

4. Kultur- und Naturfremde und symbolische
Réume [42] oder 5. Die Transformation des
Abenteuerlichen in das Touristische

Die Frage nach dem Status zwischen Realitét und
Projektion stellt sich auch an den Objekten des



Schreckens. Wenn in KaurscHuk Piranhas und Kro-
kodile (genauer: Kaimane) in grof3er Zahl den Aben-
teurern entgegenstehen, sie mit dem Tod bedrohen,
sind dies natiirlich Tiere, die im Amazonasbecken le-
ben. Aber sie sind auch Symbole der Widerstindig-
keit der wilden Natur, Extremifizierungen der narra-
tiven Gefahr, Symbole des Dort-Seins. Auch Tiere
sind auf kognitiven Karten verortet. Man will zei-
gen, dass man im Amazonas-Becken ist — und kann
den Ort durch Piranhas und Kaimane indizieren. In
den James-Bond-Filmen werden gelegentlich die
Extremifizierungsfunktionen isoliert — dort wird der
Held in ein Areal gesperrt, in dem hungrige Kroko-
dile herumlaufen, ohne dass dieses groen Auf-
schluss iiber den tatsdchlichen Ort des Geschehens
gibe.

Fremdheit aber auch in einem zweiten Sinne, als Be-
gegnung mit der nichtdomestizierten Natur: als Ab-
stoBung zwischen Mensch und Natur. Lebensrdume,
die nicht zum Leben des Menschen geschaffen wur-
den (die Wiiste, die Eiswiiste, die Wasserwiiste; das
Hochstgebirge), werden von ihm bezwungen [43].

Es setzt eine Vertrautheit voraus, wenn sich einer in
die unwirtlichen Regionen begibt. Aber derjenige,
der ganz vertraut ist, so vertraut, dass er gar im Un-
wirtlichen leben kann: Er ist kein Abenteurer mehr,
sondern ein Exilant, der aus dem zivilisierten Kreis
ausgezogen ist. Der alte Mann, der in Vanishing
Point (Fluchtpunkt San Francisco, USA 1970, Ri-
chard C. Sarafian) in der Wiiste lebt und Schlangen
sammelt, ist kein Abenteurer; der junge freak-out,
der mit seinem Auto in die Wiiste gekommen ist, da-
gegen bringt jene Fremdheit mit, jene Fremdheit und
jenen Mut, sich in das Land au3erhalb der Stral3e
hineinzubewegen, dass er ein Abenteurer sein konn-
te. Immer wieder sto3t man auf die Trapper-Figur,
die sich der fremden und unwirtlichen Umgebung
angepasst hat, die dabei in Teilen das Europdisch-Zi-
vilisatorische verlor (noch in The Ghost and the
Darkness (Der Geist und die Dunkelheit, USA 1996,
Stephen Hopkins) spielt Michael Douglas einen
Kundigen, der den Eingeborenen und den Geister-
Lowen nahe ist).

Die neuzeitliche Form der Reise ist die touristische
Reise, Nachfolgerin und Zwillingsschwester der
abenteuerlichen Fernreise gleichzeitig [44]. Es gibt
die Orte der touristischen Neugierde, die architekto-
nischen und landschaftlichen Weltwunder, das Phéi-
nomen des Lokalkolorits und den typischen Be-

wuchs. Die touristische Reise folgt dem Prinzip der
Stippvisite, taucht ein in die fremde Umgebung,
kehrt aber wieder zuriick in den gewohnten Kom-
fort. Tourismus heifit: eine Ordnung in die Reise hin-
einzubringen, die die Begehung des Fremden mit zi-
vilisatorischen Ruhepunkten verbindet, die das
Fremde als Konsumgut in die Segnungen von Hotel-
betrieb und Ausflug, von Bars und Tanzveranstaltun-
gen einreiht. Die Fremde wird inszeniert, sie wird
dem Touristen zu Erheiterung und Staunen angebo-
ten, sie ist eine Leistung fiir den Reisenden. Das Ent-
gegenstehende der Fremde erfahrt nur der, der die si-
cheren Pfade der touristischen ErschlieBung fremder
Sitten und Gebrauche, von Landschaften und wilden
Tieren verlésst. Der sichere Jeep, in dem Besucher
durch Lowenrudel und an Elephanten vorbeigefah-
ren werden, ist durchaus eine Metapher fiir eine
symbolische Unterwerfung, die der realen politi-
schen Beherrschung der Kolonialreiche folgt. Am
Eigenen in der Fremde auf jeden Fall festzuhalten -
diese autoritér-selbstbeziigliche Geste, die die Ge-
schichte des Abenteuerfilms wie die Geschichte des
Kolonialismus durchzieht, findet sich in der touristi-
schen ErschlieBung der Welt unveréndert.

In der Fremde wird gern getanzt - das zeigt der
Abenteuerfilm immer wieder, das unterliegt auch
folkloristischen Inszenierungen fiir Touristen. Tahi-
tianer und Hawaiianer tanzen Hula, in Afrika wird
im Kral getanzt, und auch die Indianer fiihren zum
wilden Klang der Trommeln Kriegstéinze auf. Oder
da werden besondere Kleidungsstiicke ausgestellt,
der Kopfschmuck der Indianer oder die monchi-
schen Kostiime im buddhistischen Kloster - was aber
auch an die Praxis der Heimatvereine und Museums-
dorfer und an die Volkerschauen seit dem 19. Jahr-
hundert erinnert. Oder es werden Verkleidungen und
Masken angelegt - bis erkennbare Differenzen zwi-
schen den Praktiken des Faschings und den Ritualen
afrikanischer Stimme verschwimmen. Das Fremde
der Kolonien wird im Tourismus mit dem Folkloris-
tischen vereint, die ganze Welt scheint ein Museum
zu sein, zur gefilligen Besichtigung freigegeben
[45].

Das gilt im Ubrigen auch in der Umkehrung. Auch
das Fremde ist auf die Reise gegangen. Die Inszenie-
rungen des Fremden finden sich auch im Hier. Afri-
kanische Festtage, die in europdischen Metropolen
begangen werden, versammeln die gleichen oder
vergleichbare Inszenierungsweisen wie die Auffiih-
rungen des Afrikanischen, die fiir den Touristen in



Afrika veranstaltet werden. Eines hat sich im Uber-
gang vom—»romantischen« zum »postromantischen«
Tourismus aber gewandelt, wie der Philosoph Boris
Groys festhilt: »Uberkommene Architektur- und
Kunststile, politische Vorurteile, religiose Mythen
und traditionelle Brauche sind nicht mehr dazu da,
um im Namen des Universalen iiberwunden, sondern
um touristisch reproduziert zu werden« [46] und sich
damit in den Kreislauf von Waren und Konsum ein-
zugliedern.

Manchmal durchdringen sich abenteuerliche und
touristische Reise. Man kann dann sehen, dass beide
auf einer dhnlichen kognitiven Karte operieren, dass
sie iiber dhnliche Region-Objekt-Koppelungen ver-
fligen, dass sie ein dhnliches Durchgehen durch Sze-
narien der Welt anstreben. Ein extremes Beispiel ist
die Weltreise, die zum einen den totalsten Raum um-
greift, den eine Reise iiberhaupt umgreifen kann, die
zum anderen sich an den extrem typifizierten oder
index-aktiven Orten orientieren muss. Around the
World in 80 Days (In achtzig Tagen um die Welt,
USA 1956, Michael Anderson, Sr.): das ist auch ein
touristisches Unternehmen, das die Welt in einer En-
zyklopédie der Ansichtskarten durchbuchstabiert.
Paris/Eiffelturm; Spanien/Stierkampf; Agypten/Nil-
kdhne; Indien/Elefanten; derartige Assoziationen
verkniipfen die Landkarte mit Bildern und Objekten.
Eine Reise sichert an den Objekten, dass die Karte
gilt.

Erst John McTiernans Medecine Man (Der Medizin-
mann; AKA: Der Medizinmann - Die letzten Tage von
Eden, USA 1992) beendet die kolonialistische Bege-
hung des Exotischen, macht sie selbst zum Thema:
Die Schonheit des Regenwaldes erschlief3t sich der
amerikanischen Arztin erst, als der Fiihrer sie in ei-
ner Gondel, die an Drahtseilen gefiihrt wird, liber die
Gipfel des Waldes fiihrt. Hier ist der Dschungel zum
Centerpark geworden, der Abenteurer zum Touris-
ten. Fatal, dass die Rauchwolken am Rande des mo-
numentalen Regenwald-Bildes die groBen Rodungen
ankiindigen, die fiir die neue Strafle notig sind. Tou-
ristische und 6konomische Ausbeutung der Fremde
fallen auseinander.

Die touristische ErschlieBung der Welt, die die kolo-
nialistische abldst bzw. ihr ein neues Gesicht ver-
leiht, gestaltet die Welt nach den Bildern, die der
Abenteuerfilm vorgeschlagen hat. Die Welt wird
zum Centerpark, das, was bislang der aufler-gewdhn-
lichen Situation des Abenteuerns zugehorte, wird in

den Warenkreislauf aufgenommen, wird zum Kon-
sumgut. Auch wenn der Abenteuerfilm als filmisches
Genre kaum noch Beachtung findet, eigentlich nur
noch in comic-strip-artigen Verdichtungen wie den
Indiana-Jones-Filmen oder phantastischen Formen
wie The Ghost and the Darkness lebt, ist das Aben-
teuer selbst zur Ware geworden. Das Fremde wird an
den Orten der touristischen Fremde inszeniert in
Mustern, wie wir sie im Abenteuerfilm kennen. Film
kehrt in die Wirklichkeit zuriick.
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Hamburg 1990, S. 25-31, der den Ubergang von einem
ritterlichen und einem kaufménnischen Konzept des
Abenteuers schon im 13. und 14. Jahrhundert ansiedelt.
Auf der Hamburger Tagung regte sich lebhafter Einspruch
gegen die Angliederung der Vorstellungen von aventiure
und Abenteuer — ich werde hier dennoch daran festhalten,
weil ich denke, dass Grundziige der Heldenfigur der
Abenteuer-Fiktionen aus realgeschichtlichem Kolonialis-
mus abgeleitet worden sind.

[6] Nerlich (Anm. 6), S. 26 f.



[7] Das Fremde ist aber durchaus ambivalent. Neben die-
sen Zielen der Figuren finden sich aber andere Entwiirfe
der Fremde. Die Auffiacherung der Entwiirfe der Fremde
erfolgt aber relativ spét. In der Hochphase des Abenteuers
ist die Identitdt und Integritét des Abenteurers unbefragt.
Das Fremde kann ihm geféhrlich werden, er kann am Tro-
penkoller erkranken oder sich der Zivilisation entfremden.
Aber er wird der Fremde nicht amalgamiert.

[8] Hans Otto Hiigel, Das Dilemma des Abenteurers. Zu
einer Figur der Unterhaltungsliteratur. Ms. Hildesheim
.0.J.,S.2.

[9] Vgl. Roger Dooley, From Scarface to Scarlett. Ameri-
can Films of the 1930s. New York/London 1979, S. 197-
225.

[10] Jean Franco, The representation of tribal societies in
feature films. In: King/Lopez/Alvarado (Anm. 4), S. 81-
94. Franco (1993, 90f) macht darauf aufmerksam, dass
die meisten Texte, die die Perspektive der Eingeborenen
iibernehmen, die konventionell andere Perspektivisierung
voraussetzen. Seinen Worten nach »kannibalisieren« sie
eine ganze Tradition von Texten. Es diirfte klar sein, dass
jene Verdnderungen der Beziehungen zwischen Europédern
und Fremden nicht allein intertextuell zu erklaren sind,
sondern auf eine soziale Praxis von Repression und Aus-
beutung zuriickweisen und selbst politisch begriindet sind.
So verweisen manche 6kologischen Argument- und Bild-
vorstellungen unmittelbar auf die westlichen Gesellschaf-
ten zuriick; man denke an Filme wie John Boormans
Emerald Forest (Der Smaragdwald; USA 1984/85), Ro-
land Joffes Mission (GroBbritannien 1986) oder John
MacTiernans Medecine Man (1992); vgl. dazu die Analy-
se bei Franco 1993.

[11] So auch Richard Dyer, White. London, New York
1997, S. 157.

[12] Dyer (Anm. 11), S. 157 £.

[13] Boris Groys, Unsere Welt auf Reisen. In: Die Zeit,
11. Juli 2002, S. 35.

[14] Ich beniitze hier die altertiimlich erscheinende Voka-
bel Volk, um jene Menge von Figuren zu kennzeichnen,
die nicht zu den européischen Gestalten zdhlen. Die Be-
zeichnung soll darauf hinweisen, dass die Identitdt eines
Kolonialisten nicht an Hautfarbe und ethnische Zugeho-
rigkeit gekniipft ist, sondern eine sozial-semiotische Kate-
gorie des gendering ist, die den Kolonisierenden vom Ko-
lonisierten scheidet. Diese symbolische Qualitét kommt
allem zu, das dazu dient, soziale Differenz zu artikulieren.
Richard Dyer hat in seinem Buch White (1997) nach-
driicklich die symbolischen Fundamente von whiteness
herausgearbeitet, die eben nicht auf Hautfarbe zuriickge-
fiihrt werden kann, sondern vielmehr eine rassistische Po-
sition bezeichnet, gegen die andere Rassen abgegrenzt
werden; vgl. Dyer (Anm. 11), S. 57 ff.

[15] So auch Peter Nusser, Romane fiir die Unterschicht.
Stuttgart 4. Aufl. 1976, S. 79.

[16] Ahnlich Volker Klotz, Abenteuer-Romane. Sue, Du-
mas, Ferry, Retcliffe, May, Verne. Miinchen, Wien 1979,
S. 44.

[17] Das schlechte Ende, der Tod des Helden, sein Schei-
tern, ist im Abenteuerfilm &uBlerst selten. Beispiele (nach
Burkhardt Heer, Der Abenteuerfilm. Eine Untersuchung.
Aachen 1981, S. 7) sind: Le Salair de la Peur (Lohn der
Angst, Frankreich 1955, Henri-Georges Clouzot); The
Man Who Would Be King (Der Mann, der Kénig sein
wollte, USA 1975, John Huston); Treasure of the Sierra
Madre (Der Schatz der Sierra Madre, USA 1948, John
Huston). Darin suchen die Helden das Abenteuer, finden
es, scheitern am Ende und kehren weder in den Alltag
noch nach Hause zuriick.

[18] Ahnlich spricht Klotz (Anm. 16), S. 55, von »Ele-
mentarsituationen« und versteht darunter »Extrembilder
von Schreck und Wunsch, die in der Geschichte der
Menschheit ldngerfristig zu schaffen machen«.

[19] John G. Cawelti, Adventure, mystery, and romance.
Formula stories as art and popular culture. Chicago 1976,
S.39f.

[20] Cawelti (Anm. 19), S. 40.
[21] Ebd.
[22] Klotz (Anm. 16), S. 14.

[23] Christoph Kock, Sehnsucht Abenteuer. Auf den Spu-
ren der Erlebnisgesellschaft. Berlin 1990, S. 17.

[24] Kock (Anm. 23), S. 17.

[25] Georg Simmel, Das Abenteuer. In: Ders., Philosophi-
sche Kultur. Gesammelte Essais. Potsdam 1923, S. 13-30;
hier S. 14.

[26] Abenteuer bedarf des Vorscheins, ist eine andere For-
mulierung des gleichen Gedankens - auch in Blochs Phi-
losophie des utopischen Denkens spielen die Erwartungs-
affekte eine zentrale Rolle. Vgl. dazu Ernst Bloch, Das
Prinzip Hoffnung. Frankfurt/M. 1970, S. 121 ff.

[27] Ein &hnliches Argument findet sich bei Silke
Gottsch, Imaginierte Welten — Bildersucht im 19. Jahr-
hundert. In: Siegfried Becker u.a. (Hg.), Volkskundliche
Tableaus. FS Martin Scharfe. Miinster u.a. 2001, S. 227-
235.

[28] Zur Naturdarstellung vgl. Jan Berg, Zur Natur der
Filmbilder in Naturfilmen. In: Jan Berg/Kay Hoffmann
(Hg.), Natur und ihre filmische Auflésung. Marburg 1994,
S. 185-198; Hans J. Wulff, Girten des Abenteuers, Szenen
der Geschichte. Landschaften im exotischen Abenteuer-
film. In: Cinema (2002) 47, S. 39-49.

[29] Vgl. Wulff (Anm. 28), Anm. 10.



[30] Thomas Koebner, Insel und Dschungel. Zwei Land-
schaftstypen im Film. In: Berg/Hoffmann (Anm. 28), S.
95-108; hier S. 108.

[31] Vgl. zu diesem Beispiel Michael Sturma, Women,
the Bounty, the movies. In: Journal of Popular Film and
Television 23 (1995) 2, S. 88-93. Der Stoff ist mehrfach
verfilmt worden: The Mutiny of the Bounty, USA 1915,
Raymond Longford — In the Wake of the Bounty, Australi-
en 1933, Charles Chauvel — Mutiny on the Bounty (Meu-
terei auf der Bounty), USA 1935, Frank Lloyd — Mutiny
on the Bounty (Die Meuterei auf der Bounty), USA 1962,
Lewis Milestone — The Bounty (The Bounty), Grof3britan-
nien/USA 1984, Roger Donaldson.

[32] Oft macht sich an eher peripheren Details fest.
Manchmal ist es notig, europdische Traditionen abzule-
gen; in King Solomon ‘s Mines (Kdnig Salomons Diaman-
ten, USA 1953, Compton Bennett) z.B. muss auf ein Kor-
sett verzichtet werden; dort ldsst sich die Heldin auch die
Haare schneiden. Ahnlich besteht der Professor in Jour-
ney to the Center of the Earth (Die Reise zum Mittelpunkt
der Erde; USA 1959, Henry Levin) darauf, dass die Frau
das Korsett ablegt, bevor die Expedition in Regionen
kommt, in denen es entsetzlich heif sein wird. Entspre-
chende Detailhandlungen, die oft unkontrolliert auf Zu-
stoBendes antworten, versuchen in manchmal grotesker
Weise, die zivilisatorische Form zu bewahren. Insbeson-
dere in den Robinsonaden kann man immer wieder Sze-
nen beobachten, in denen mitten in der Wildnis die Kon-
ventionen der européischen Tischsitten aufrecht erhalten
werden.

[33] Es gibt wenige Fille, denen die Adaption nicht vor-
genommen oder verweigert wird. In dem als »Hatari lite«
kolportierten Film Africa — Texas Style! (Abenteuer Afri-
ka, aka: Gefihrliche Abenteuer, aka: Wildwest in Afrika;
GroBbritannien/USA 1967, Andrew Marton) agieren
Cowboys in Cowboy-Montur, mit Lasso und Colt bewaff-
net, in Afrika als Tierféanger; charakteristischerweise war
der Film Pilotfilm fiir die Tiershow Cowboy in Africa
amerikanischen Fernsehen. Es ist signifikant, dass dieser
Film schon zur Spitphase des Genres gehdrt und die Des-
integration der Helden als aufmerksamkeitsheischendes
Inszenierungsdetail ausstellt. Gelegentlich ist die eigent-
lich ganz unangemessen erscheinende Ubertragung ab-
weichenden Verhaltens in Filmen der Hochphase des
Genres ein Mittel zur Problembewéltigung; in Yankee
Pasha (1953) z.B. geridt ein Westerner nach Marokko und
kann die Geliebte aus dem Harem befreien, weil er wei-
terhin als »Westerner« agiert.

[34] Interessant ist, wenn ein Dritter in einen Ritus einbe-
zogen wird, der im europdischen Handlungskreis eine ddi-
gung bedeuten wiirde, den der Abenteurer aber mit einer
verschmitzt-einverstandenen Haltung akzeptiert; ein Bei-
spiel ist die Initiation, in der eine junge europdische Frau
in Hatari! (USA 1962, Howard Hawks) von den Schwar-
zen zur »Mutter der Elefanten« transformiert wird.

[35] Es gibt eine grofle Anzahl Féllen. Sehr oft scheint das
Problem im Spéat-Western behandelt worden zu sein, man
denke an so bekannte Filme wie 4 Man Called Horse

(Der Mann, den sie Pferd nannten; USA 1969, Elliot Sil-
verstein) oder Little Big Man (USA 1967, Arthur Penn);
dhnlich wird die ethnische Zugehorigkeit in zahlreichen
neueren Indianerfilmen bearbeitet; ein bekanntes neueres
Beispiel ist Dances with Wolves (Der mit dem Wolf tanzt.,
USA 1990, Kevin Costner). Im &lteren Western ist das
Thema viel weniger verbreitet, es findet sich aber auch
dort immer wieder am Rande der Haupthandlung: In The
Big Sky (Das Geheimnis der Indianerin; USA 1952, Ho-
ward Hawks) entscheidet sich einer der Reisenden, bei
den Indianern resp. bei seiner Liebsten zu bleiben. Ein
sehr pragnantes Beispiel ist auch John McTiernans Medi-
cine Man(USA 1992), in der der Forscher solche Lebens-
weisen und vor allem Drogenkonsum von den Indianern
adaptiert hat, die sich an seine Identitét als Aussteiger aus
der Wissenschaftsszene und als freak anschlieen lassen.

[36] Das Motiv der Korpertatowierung scheint nicht dem
Abenteuerlichen zugehdrig zu sein, sondern steht wohl in
einer umfassenden kulturellen Neubewertung des tat-
tooingin den westlichen Gesellschaften. Vgl. dazu schon
The Illustrated Man (Der Tdtowierte, USA 1968, Jack
Smight), in dem die Haut eines Tramps ganz und gar mit
apokalyptischen Zeichnungen bedeckt ist.

[37] »Diese [Erfindung] orientiere sich weniger an dem,
was Indien ,an sich‘ sei, als an eigenen, im européisch-
imperialen Kontext verankerten [narrativen und ideologi-
schen] »Notwendigkeiten< oder romantisierenden Flucht-
bewegungen; Brigitte Schulze, Land des Grauens und
der Wunder. Indien im deutschen Kino. In: Schoning
(Anm. 3), S. 72-83; hier S. 82, Anm. 5. Uber die imagina-
tiven Qualititen der Fremde-Darstellung kann auch nicht
hinwegtduschen, dass vor allem im exotischen Abenteuer-
film der 1920er Jahre dokumentarische Aufnahmen aus
den Kolonien in den Spielfilm integriert wurden - diese
Authentifizierung geschieht im Rahmen eines erzahleri-
schen Diskurses, der die Vorort-Aufnahmen zu purer Re-
quisite verwandelt.

[38] The Island of Lost Souls, USA 1932, Erle C. Kenton
— The Island of Dr. Moreau (Die Insel des Dr. Moreau),
USA 1977, Don Taylor — The Island of Dr. Moreau (DNA
— Die Insel des Dr. Moreau), USA 1996, John Frankenhei-
mer, Richard Stanley. AuBlerdem finden sich zwei unaus-
gewiesene Adaptionen: Isle d ‘Epouvante, Frankreich
1913 und Terror is a Man, Philippinen/USA 1959, Gerar-
do de Leon.

[39] Eine Auswahl aus der Stoff-Familie der Atlantis-Fil-
me: Atlantis, Danemark/Deutschland, August Blom — L'-
Atlantide, Frankreich 1921, Jacques Feyder — Die Herrin
von Atlantis, Deutschland 1932, G.W. Pabst — The Under-
sea Kingdom, USA 1936, Serial — Siren of Atlantis (Die
Herrin von Atlantis), USA 1947, Gregg Tallas — Antinea,
I'"Amante della Citta sepolta (Die Herrin von Atlantis),
Frankreich/Italien 1960/61, Edgar G. Ulmer, Giuseppe
Masini — Atlantis, the Lost Continent (Atlantis, der verlo-
rene Kontinent), USA 1961, George Pal — Ercole alla
Congquista di Atlantide / Hercule a la Conqueéte de L'At-
lantide (Herkules erobert Atlantis), Italien/Frankreich
1961, Vittorio Cottafavi — Il Gigante di Metropolis (Der
Untergang von Metropolis), Italien 1961, Umberto Scar-



pelli — City Under the Sea / Warlords of the Deep (Stadt
im Meer), GroB3britannien/USA 1965, Jacques Tourneur —
The Land That Time Forgot (Caprona, das vergessene
Land), GroBibritannien 1975, Kevin Connor — The People
That Time Forgot (Caprona II), Grof3britannien 1977, Ke-
vin Connor — Warlords of the Deep (Tauchfahrt des
Schreckens), GroBbritannien 1978, Kevin Connor — 4¢-
lantis Interceptors (Atlantis Inferno), USA/Italien 1983,
Ruggero Deodato.

[40] Es liegen mindestens fiinf Stummfilmadaptionen vor:
The Pillar of Fire, Frankreich 1898, Georges Méli¢s —
She, 1908 — She, 1911 — She, 1916 — She, 1917 — She,
1926. AuBlerdem sind mir bekannt geworden: She, USA
1935, Lancing C. Holden, Irving Pichel — She (Herrsche-
rin der Wiiste), Grof3britannien 1965, Robert Day — The
Vengeance of She, GroB3britannien 1968, Cliff Owen.

[41] The Lost World, USA 1925, Harry Hoyt — The Lost
World (Versunkene Welt), USA 1961, Irwin Allen — The
Lost World (Die verlorene Welt), USA 1992, Timothy
Bond — Return to the Lost World (Riickkehr in die verlo-
rene Welt), USA 1992, Timothy Bond. Eine allerdings er-
kennbare Variante des Stoffes ist Jurassic Park (Jurassic
Park), USA 1993, Steven Spielberg.

[42] Ich habe die besondere Problematik der Landschafts-
darstellung im Abenteuerfilm an anderer Stelle erortert;
vgl. Wulff (Anm. 28).

[43] Vgl. Berg (Anm. 28).

[44] Erlebnisurlaub, Globetrotter, Abenteuerurlaub - die
Bereisung der ehemals kolonialen Welt hat eine ganze
Reihe von Namen. Vgl. global dazu Kock (Anm. 23).

[45] Die ganze Welt liefert aber auch den Stoff fiir Phan-
tasien, sie ist symbolisch erschlossen, die Bilder der Welt
sind das Material fiir Spiele der Phantasie. Viele haben
Biicher iiber die Kolonien oder das Abenteuer gelesen, be-
vor sie von zu Hause auszogen. In Jumanji (USA 1995,
Joe Johnston) bedarf es der Reise nicht mehr: Hier gehort
die abenteuerliche Fremde zur imaginidren Wirklichkeit
eines Spiels, sie kommt zum — spielenden — Abenteurer,
nicht mehr jener zu ihr.

[46] Groys (Anm. 13).
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