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Kurbelkasten knipst Kamele.
Der Filmtourismus im Orient 1895-1914

Um »lebende Bilder« von ihrer Agyptenreise einzufangen, safl Sophie Déhner
»eines Morgens vor einem Barbierladen und suchte das Bild des schachbrett-
artig roth und weifl bemalten, imposanten Gebaudes mit dem graciésen Mina-
rett und das bunte Marktgetriebe davor festzuhalten«. Was sie mitten in Kairo
sah, beschrieb sie als ein

[...] Kaleidoskop der verschiedensten Szenen. Bald war es ein Leichenzug [...] Dann
wieder erscholl Militarmusik, englische bag-pipes, und ein Regiment [...] britischer
Soldaten fullte die enge Gasse, auf der sich zum Gliick gerade kein hochbeladenes
Kameel befand, das nicht auszuweichen versteht. Manchmal stockt aber doch der
Verkehr, einem umherziehenden Handler wird seine Karre oder sein tragbares Tisch-
chen mit Spritzkuchen und SuBigkeiten umgestoBen [...] Neben mir steht ein Fella-
chenmadchen mit einem entsetzlichen baby, dem die Augen von Fliegen fast ver-
klebt sind, ein allgemeines agyptisches Uebel; [...] alle Augenblick rennt der Barbier-
gehulfe aus seinem Laden, um zu sehen, ob er nicht noch etwas mehr Bakschisch
aus mir herauspressen kann. Man muB die Kunst sehr lieben, um bei solcher Umge-
bung Stand zu halten!’

Die Kunst, mit der die Touristin aus Hamburg ihre Eindriicke von Kairo fest-
zuhalten versuchte, war die unter Tochtern aus gutem Hause geschitzte Fertig-
keit des Zeichnens. In demselben Jahr, als Sophie Dohners Reisebericht pub-
liziert wurde, 1895, betrat der Film die Biihne der Reisemedien.

Die Erfindung des Filmtourismus

Die ersten nachweisbaren Filmaufnahmen aus dem Orient kamen 1896 im Auf-
trag der franzosischen Firma Lumigre, seinerzeit europiischer Marktfiihrer fiir
photographische Artikel, zustande. Sie schuf den Typus des Filmtouristen kurz
nach der Patentierung der von ihr entwickelten Filmkamera, die sie Cinémato-
graphe nannte und die den Beginn der Filmgeschichte in Europa markiert. Im
Nachhinein wirkt diese Kamera beinahe so, als sei sie eigens zu dem Zweck
erfunden worden auf Reisen zu gehen; galt der am 13. Februar 1895 patentierte
Apparat doch als robust, handlich und mit fiinf Kilogramm leicht zu transpor-

181


hewe4201
Schreibmaschinentext
In: Filmmuseum Düsseldorf (Hg.): Grüsse aus Viktoria. 
Film-Ansichten aus der Ferne. 
Begleitband zur Ausstellung im Filmmuseum Düsseldorf.
Frankfurt/M.: Stroemfeld, 2002 [=Kintop Schriften 7], S. 181-205 


tieren. Auflerdem war der Kinematograph multifunktional, gleichermafien
geeignet fir die Aufnahme und die Projektion von Filmen.* Die Briider Au-
guste und Louis Lumiére waren weder am Reisen noch am Orient sonderlich
interessiert, wohl aber an der Vermarktung ihrer Erfindung, der »lebenden
Photographie«. Um Interesse zu wecken an dem neuen Apparat, der die Bilder
laufen lief}, griffen die Lumiére-Briider zu einer Geschiftsidee, die der Englin-
der Francis Frith® bereits auf dem Gebiet der Reisephotographie vorexerziert
hatte: Sie heuerten eine Gruppe junger Manner an, statteten diese mit einem
Kamera-Equipment, mit Empfehlungsschreiben und Finanzmitteln aus und
schickten sie im wahrsten Sinne des Wortes hinaus in alle Welt.

Mit Jahresbeginn 1896 begann sich der neue Typus des Filmtourismus, der
mit der groflen Eile eines Pauschalarrangements die touristisch wichtigen
Stationen abhakt, global bemerkbar zu machen. Unter den Filmtouristen der
ersten Stunde waren unter anderem die Briider Marius und Pierre Chapuis,
Felix Mesguich, Marius Sestier, Félicien Trewey.* Unter ihnen war auch Ga-
briel Veyre, der als junger Absolvent der Pharmazie in den Dienst der Lumigres
trat. Er wunderte sich nicht wenig tiber den neuartigen Beruf eines Filmreisen-
den, der touristisches dolce vita auf Firmenkosten ausiiben durfte. Wiederholt
stellte er jedenfalls verblifft fest, daff »diese Reise mehr eine Vergniigungs- als
eine Dienstreise ist«. Seine auf diese Art erworbenen Kenntnisse fithrten Ga-
briel Veyre schlieflich 1901 nach Marokko, wo er, durch Vermittlung der Fir-
ma Lumigre, von Sultan Moulay Abdelaziz® an den Hof berufen wurde. Als
technisch versierter Photograph des Sultans nahm Veyre 1907 die ersten farbi-
gen Diapositive (in der Technik der Autochromie) in Marokko auf sowie 1934
den ersten Farbfilm des Landes, einen Reisefilm. Marokko, das westlichste der
arabischen Linder, wurde als einziger Anrainerstaat des Mittelmeeres Ende des
19. Jahrhunderts fiir einen Filmbesuch nicht in Betracht gezogen. Marokko sei
eben kein Platz fiir Touristen, ein unabhangiges Konigreich, »ohne Straflen,
Hotels und westlichen Komfort«, notierte der amerikanische Photograph und
Reisefilmer Burton Holmes.” Kinematographisch wurde Marokko erst ab 1907
wahrgenommen, von Felix Mesguich, der die franzésische Invasion begleitete.

Die wahrscheinlich ersten Filmaufnahmen im arabischen Kulturkreis, die
tiir die Vorfithrung vor westlichem Publikum gemacht wurden, setzten beim
kolonialen Besitzstand Frankreichs an und brachten Bilder aus Algerien und
Tunesien. Diese wurden auch direkt vor Ort vorgefiihrt, denn am 19. Dezem-
ber 1896 meldete die franzosische Tageszeitung La Dépéche algérienne aus
Algier die erste Vorfiihrung eines Cinématographe durch Alexandre Promio,
»Ingenieur der Firma Lumitre«.® Zehn Tage standen dem Operateur zur
Verfiigung, um Algerien, diese exotische Provinz Frankreichs, ins Visier zu
nehmen. Sein Auftrag war jedoch vage genug, lautete er doch schlicht: ab-
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wechslungsreiche, scharfe und verkaufstrichtige Bilder von der Fremde mit
dem hélzernen Filmkasten zu kurbeln und in die Firmenzentrale nach Lyon zu
bringen, wo diese Aufnahmen vermarktet wiirden. Hinsichtlich der Motive,
die aufgenommen werden sollten, gab es offenbar keine konkreteren Vorgaben.
Oder umgekehrt: Der Kameramann konnte aus seiner Rolle als Tourist heraus
reagieren und nach Belieben jene Motive einfangen, die ihm bemerkenswert
erschienen.

Die Ankunft des Zuges im Orient

Von den ersten Filmen der Kinogeschichte war L’ARRIVEE D'UN TRAIN [DIE
ANKUNFT EINES ZUGESs] schon bald ein Klassiker. 1895 zum ersten Mal auf dem
Bahnhof von La Ciotat als Familienfilm aufgenommen, wurde das Motiv nach-
folgend an allen méglichen Bahnhofen der Welt reproduziert. Dieses Motiv, das
den Beginn der Filmgeschichte symbolisiert, markierte, auf orientalischem
Boden gekurbelt, in besonderer Weise die Ankunft der Moderne, wurden die
islamischen Gebiete nunmehr (auch) iiber die technische Infrastruktur von
Eisenbahn und Kino an den Westen angebunden. »Herr Promio, der erste Pho-
tograph der bewegten Bilder, ist nach Kairo gekommen, um einige Aufnahmen
von Kairo zu machen«,” meldete die dortige Tageszeitung El Akhbar am
12. Mirz 1897. In Agypten nahm Promio die »Ankunft des Zuges aus Ramleh«
(Katalog-Nr. 361, ARRIVEE D'UN TRAIN) auf, in Palistina hat er die » Ankunft
des Zuges in Jaffa«' (Katalog-Nr. 394, ARRIVEE DU TRAIN DE RaMLEH) gefilmt.
Aufgenommen wurde auch der Agyptenzug in Alexandrien.

In der Geschichte der Orientreisen spielte dieser Zug eine wichtige Rolle
vor allem in den Reisejournalen von Frauen, die viel iber die fiir sie besonders
heiklen Modalititen des touristischen Zurechtkommens mitgeteilt haben.
Bereits 1844, berichtete Ida Hahn-Hahn aus Mecklenburg, sei vom Bau einer
Eisenbahn in Agypten die Rede gewesen.” Sie selbst benétigte noch zwolf
beschwerliche Reisetage, um den Weg durch das Nildelta und die Strecke zwi-
schen Alexandria und Kairo zuriickzulegen. Thre Sekretirin Sophie Christ aus
Mainz hingegen konnte 1888 in einen »Wagen III. Classe« steigen und dort in
aller Gemiitlichkeit »eine westphilische Wurst« verzehren."" Zwanzig Jahre
zuvor hatte Louise Miihlbach, i.e. Clara Mundt aus Neubrandenburg, ihr Er-
lebnis einer Anniherung an die Fremde geschildert:

Auf dem Bahnhofe ging es gerade so zu, wie bei uns in Europa auf den Bahnhofen.

Dréngen und Schieben der Menschen, hastiges Herbeirollen der kleinen Wagen mit
Koffern und Effecten, Schreien der Beamten, die freilich hier aus schwarzen und
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braunen Leuten bestehen. Hineindrangen in die Waggons, deren erste Klasse hier
kaum mit dem Comfort unserer zweiten Klasse eingerichtet ist. Endlich hat man sei-
ne Platze eingenommen [...] Nach und nach fangt die ganze Scenerie an sich immer
mehr zu verandern. Bei jedem Aufenthaltsorte tritt das orientalische Leben néher an
uns heran; braune und schwarze Leute in ihren eigenthimlichen verschiedenartigen
Trachten kommen herbei, die europaische Kleidung verschwindet mehr und mebhr,
und in Tanta, wo langerer Halt gemacht wird und wo die Bahn, welche von Suez
kommt, sich mit der nach Kairo gehenden vereinigt, ist schon ein buntes Gewihl
von Arabern, Tirken, Persern, Beduinen und Fellahs, die alle herbeistrémen, um in
die Wagen dritter Klasse, wo die Leute wie Pakete neben- und Ubereinander ge-
schachtelt liegen, stehen, und hocken, ihre Platze einnehmen. - Ich ergétzte mich,
wahrend wir dahinfuhren, mit dem Gedanken: wenn plétzlich dieser Zug, auf wel-
chem wir fuhren, statt in Kairo in Berlin anlangte und alle diese wunderbaren, selt-
samen Gestalten aus den Waggons stromten, was die Berliner wohl dazu sagen und
wie sie schreien und staunen wiirden?'?

Solche mehr oder minder profunden Schilderungen von einer Orientreise hat-
ten in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts bis zum Ersten Weltkrieg mit
steigender Tendenz Konjunktur. Sie bildeten im frihen Kino den kulturge-
schichtlichen Hintergrund fir die Entscheidung, den Orient als besonderen
Ereignisort immer wieder reprisentieren zu wollen. Selbst wenn daher das
Filmmotiv »Ankunft eines Zuges« hinlinglich bekannt war, so diirfte die Ab-
bildung einer Eisenbahn im Orient doch einen neuen Impuls fiir die Aufmerk-
samkeit gegeben haben, schon weil westliche Zuschauer diese eiserne Ikone des
industriellen Fortschritts ganz und gar nicht mit dem orientalischen Raum in
Verbindung gebracht hitten. Nicht nachgewiesen ist, ob die Darstellung der
Moderne qua Eisenbahn auch Bestandteil der ersten Kinovorfithrung in Agyp-
ten war, die am 22. Dezember 1896 im Palast des Khediven in Kairo stattfand.
Der Vorfithrer hieff Henri Dello Strologo. Er benutzte einen Projektor der
franzosischen Firma Lumigre."

Der Orient im Multimedia-Mix

Neben Italien und der Schweiz hatte sich im 19. Jahrhundert der Orient als das
Reiseland etabliert. Ein deutliches Indiz fiir die Popularitit orientalischer The-
men waren die umfinglichen Reiseerzihlungen des sichsischen Schriftstellers
Karl May, dessen sechs Orientbinde unter dem Titel Im Schatten des Grofi-
herrn — auf tiirkisch, »wenn auch weniger richtig als wohlklingend, >Giélgeda
Padishantin«’# — 1892 in einer ersten Gesamtedition erschienen. Mit diesen
Abenteuergeschichten, deren erster Band Durch Wiiste und Harem (spiter
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Durch die Wiiste) legendir und ein Bestseller wurde, pragte Karl May das deut-
sche Orientbild nachhaltig. Er machte, in einer Mischung aus Baedeker-Reise
und Abenteuerphantasie, die kleinbirgerlichen Schichten mit der Welt von
Scheichs, Moslems und Bakschisch vertraut und priparierte den tiirkisch-
arabischen Orient als exotisches Terrain fur deutsche Helden-Touristen. Frei-
lich nur in der Phantasie, aber vermutlich mit erheblich stimulierender Wir-
kung fiir die Rezeption orientalischer Filmsujets im friihen Kino, das zeitweilig
ubrigens denselben (schlechten) Ruf genoff wie Karl May, der Volks- und
>Schund«schriftsteller.

Die deutsche Filmindustrie sah sich erst spater zu Adaptionen angeregt.
Bereits wihrend des Ersten Weltkrieges schrieb Marie Luise Droop, Dramatur-
gin bei der Nordisk Film in Kopenhagen und begeisterte Leserin der May-
Romane, Drehbiicher iiber die orientalischen Stoffe und initiierte die Griin-
dung der Ustad-Film, die ab 1920 die Biicher Karl Mays verfilmen sollte. Einen
weiteren Anlauf, aus dem Orientthema Kapital zu schlagen, unternahm 1935
die Lothar-Stark-Film GmbH mit DurcH pIE WUSTE unter der Regie von
Johann Alexander Hiibler-Kahla."Y Die Auflenaufnahmen fiir diesen Aben-
teuerfilm wurden erstmals on location gedreht, in der Nihe von Port Said und
Assuan.® In der Zeit des friihen Kinos verfiigten deutsche Filmfirmen nicht
tiber das Kapital fiir solche Produktionen (und nur solche hatten, des Deutsch-
tums der Karl May-Helden wegen, ein Interesse an derartigen Verfilmungen
gehabt) — der deutsche Kinomarkt der ersten beiden Jahrzehnte des 20. Jahr-
hunderts wurde tiberwiegend von auslindischen Firmen beliefert.

Die orientalischen Reiseerzihlungen Karl Mays wiren den Zeitgenossen
vermutlich nur halb so interessant erschienen, hitte ihr Autor nicht 1897 be-
hauptet: »Ich bin wirklich [...] Kara ben Nemsi und habe erlebt, was ich erzih-
le.«'7 Zwei Jahre spiter reiste der hochstapelnde Sachse tatsichlich in den
Orient, in den er sich zuvor jahrelang hineinphantasiert hatte, allerdings als ge-
wohnlicher zahlender Tourist. Mit der >Preuflen< vom Norddeutschen Lloyd
kam er am 9. April 1899 in Port Said an; fiinf Tage spater quartierte er sich im
Hotel Bavaria in Kairo ein, um stapelweise Postkarten nach Deutschland zu
schreiben und damit seine reale Anwesenheit im Orient zu dokumentieren.
Auch lief er sich, wie jeder Agyptentourist, vor den Pyramiden ablichten. Karl
May hatte die Route tiber Italien genommen, via Rom, Neapel, Messina. Italien
galt damals als Einsteigerland in den Orient, jedenfalls fiir Reisende aus Nord-,
West- und Mitteleuropa. Dies lag zum einen an den giinstigen Verkehrsverbin-
dungen. So gingen die Schiffsrouten nach Agypten von Brindisi (mit dem
Oesterreichischen Lloyd), von Neapel (mit dem Norddeutschen Lloyd oder
der Orient Royal Mail) und von Venedig (mit der Italienischen Schiffahrtsge-
sellschaft). Zum anderen begann fiir viele Reisende das Abenteuer einer Fern-
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reise, kaum dafl sie die Alpen tiberquert hatten und das Land erstmals sahen,
»wo die Zitronen blithn«, wo Orangenhaine und Palmen stehn, wo das Klima
schon angenehm mild und die Vegetation farbenprichtig ist, wihrend im Hei-
matland noch Kargheit und Kalte herrschen.

Solche sensorischen Ereignisse, solche Sensationen (im urspriinglichen
Wortsinn von kérperlicher Empfindung) sorgten dafiir, daff eine Reise ins Tes-
sin, nach Rom, Neapel, Sizilien, Malta, den Balearen oder Griechenland schon
einer Stippvisite in den Orient gleichkam, des »sonnigen Siidens« wegen. In der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts waren es vor allem Englinder, die solcher
sensorischen Vergniigungen wegen gen Siiden reisten. »Sie sind jetzt in Italien
zu zahlreich, um sie iibersehen zu konnen«, hatte Heinrich Heine in seinen
»Reisebildern« 1828 tiber die britischen Touristen gespottet, »sie durchziehen
dieses Land in ganzen Schwirmen, lagern in allen Wirtshiusern, laufen iiberall
umher, und man kann sich keinen italienischen Zitronenbaum mehr denken
ohne eine Englinderin, die daran riecht«.'®

Etwa zeitgleich mit der Durchsetzung der Amateurphotographie, der
Lichtdruckverfahren, der farbigen Lichtbilder, des Films und des Kinos strebte
die erste Phase des modernen Tourismus ihrem Hohepunkt zu. Im Unterschied
zu den kolonialen Grofimichten England und Frankreich wuchs das deutsche
Publikum zwar nur langsam zu einer touristisch relevanten Gréfie heran und
war von einem veritablen industriellen Faktor noch weit entfernt, aber als My-
thos zog das Thema Orient seine Kreise, quer durch alle Medien (Malerei, Lite-
ratur, Feuilleton usw.) und quer durch alle gesellschaftlichen Schichten. Welche
Linder zu diesem allseits thematisierten Orient eigentlich dazugehérten, blieb
meist recht vage. Weder im Tourismusgeschift noch im Kinogewerbe legte man
Wert auf geographische Prizision, sondern orientierte sich an den Wunsch-
phantasien der Kundschaft, die den Mythos von Tausendundeiner Nacht nach-
traumte. Bedenkenlos widmete sich daher das Programmbheft des Norddeut-
schen Lloyd unter dem Titel Nach Italien auf einem Fiinftel seines Umfangs
einer Reiseschilderung von Algerien.” Und ebenso bedenkenlos operierte die
amerikanische Filmgesellschaft Edison, die 1904 von Edwin S. Porter Euro-
PEAN REsT CURE [Erholungsreise in Europa] herausbrachte: In diesem fiktio-
nalen, komédiantischen Reisefilm wurden die Pyramiden kurzerhand in Euro-
pa plaziert.*®

Umgekehrt wurde Spanien schon dem Orient zugerechnet, als dessen visu-
elle Repriasentanz die maurisch-arabischen Baudenkmiler Andalusiens dien-
ten. 1907 erschien in deutschen Kinoprogrammen z.B. ein Film unter dem Titel
ANSICHTEN VON SPANIEN AUF POSTKARTEN (VUE D’ESPAGNE EN CARTES POSTA-
LES). Der Film wurde von der franzosischen Filmfirma Pathé fréres heraus-
gebracht, die sich zu diesem Zeitpunkt rithmte, die »grdsste Kinematographen-
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und Filmfabrikation der Welt« zu haben, mit einer »tiglichen Produktion« von
»65 Kilometer Films«. Die Zweigstelle von Pathé fréeres in Berlin annoncierte
den Film im Disseldorfer Branchenblatt Der Kinematograph. Organ fiir die
gesamte Projektionskunst mit einer Lauflinge von 140 Metern.*” Drei Wochen
spater druckte Der Kinematograph in seiner Rubrik »Neue Films« eine kurze
Beschreibung ab:

Ansichten von Spanien auf Postkarten. Komische Figuren, malerische Ansichten,
enge, krumme Gassen langs des Guadalquivir, Granada und die Sierra Nevada, die
Alhambra, dieses Wunderwerk, dessen Farben die Maler entziicken und verzweifeln
[sic], das Panorama des Parkes von Barcelona etc. ziehen in schnellen malerischen
Szenen vor(ber und sind originellerweise auf Postkarten in einem Laden der Alham-
bra ausgestellt.??

Die mediengeschichtliche Bedeutung dieses Reisefilms - einer der wenigen, die
aus der Frihzeit des Kinos tiberhaupt erhalten sind - liegt in der fir den Film-
tourismus typischen multimedialen Kontextualisierung. Nicht von ungefhr
tritt als Hauptfigur eine Touristin auf, die an der Alhambra in Granada einen
Kiosk mit Postkarten und Photographien betritt und die ihrerseits selbst einen
Photoapparat dabei hat. Wir sehen ihre Hinde wiederholt im Filmbild, nimlich
immer dann, wenn sie zu einer anderen Postkarte greift, deren Motiv an-
schliefend zum Vollbild wird und sich von einem Stand- zu einem Bewegtbild
wandelt.”* Dieser Reisefilm, der tibrigens mit deutschen Zwischentiteln er-
halten ist, verweist deutlich auf den zeitgenossischen Kontext, in dem der
Reisefilm des frithen Kinos zu sehen ist. Aus heutiger Sicht eher tiberraschen
diirfte die zentrale Bedeutung des Reisemediums Postkarte, genauer gesagt die
mit einem Photomotiv bedruckte Ansichtskarte. »Die Ausdehnung des Touri-
stenverkehrs«, schreibt 1904 der Brockhaus,** »und der Aufschwung in den
Kunstdruckverfahren [...] haben die Entwicklung dieses Industrie- und Sam-
melzweigs michtig gefordert. Von den jihrlich in Deutschland aufgegebenen
Postkarten gehoren jetzt tiber die Hilfte zu den Ansichtspostkarten.«*

Zur universellen Zirkulation dieser neuen visuellen Medien trugen nam-
hafte Hotels und die Eisenbahn- und Schiffahrtsgesellschaften bet, die zu Wer-
bezwecken eigene Ansichtskarten drucken liefen. Die Karten wurden als
Gruflkarten von der Reise verwendet, aber auch als eigenstindiges Sammel-
objekt, das liebevoll in spezielle Sammelalben mit Goldschnitt einsortiert wur-
de. Die international dominante deutsche Postkartenindustrie numerierte die
Bildmotive und bot somit Serien an — eine Ordnungsstruktur, wie sie auch im
frithen Kino praktiziert wurde. Dies lifit sich zum einen ablesen an der beliebi-
gen Reihung von Reisebildern zu lingeren Filmen, wobei Zwischentitel die
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Funktion der Schriftziige auf Postkarten ibernahmen. Zum anderen verweisen
die Reisebilder des frithen Films eindeutig auf die Bildasthetik der An-
sichtskarten, wenn sie zwei oder mehr Bewegtbilder im Bildrahmen neben-
und untereinander montieren, wodurch der Eindruck einer bewegten Post-
karte entsteht.

Der Filmtourismus des frithen Kinos zog vornehmlich die Mittelmeerkiiste
entlang, von Algerien iiber Agypten, Paldstina und Syrien bis in die damalige
tirkische Hauptstadt Konstantinopel (heute Istanbul). Die Mehrzahl der ganz
frithen Aufnahmen stammte von Alexandre Promio aus den Jahren 1896/97.
Auftragsgemifl schickte der Lumiere-Operateur seine Filme an die Zentrale
nach Monplaisir (Lyon), wo sie, auf Qualitit gepriift, registriert und vermark-
tet wurden. Die Filme waren, filmtechnisch bedingt, jeweils knapp eine Minute
lang, und sie waren nicht montiert, so dafl jeweils eine Einstellung einen Film
ausmachte.

Die reprisentierten Stationen, soweit sie Eingang in die Lumiere-Verkaufs-
kataloge gefunden haben, legen beredtes Zeugnis ab von der touristischen
Orientierung. Unter den ersten 1. coo Filmen, die von Lyon aus in Europa ver-
breitet wurden, sind vertreten: Algier mit 6 Filmen, Tlemcen mit 3, Tunis mit 10
Filmen, 1 Film wurde in Sousse, 3 in Alexandria aufgenommen. Dominiert
werden die Orientfilme von dem Reiseziel Agypten, mit insgesamt 29 Filmen.
Beirut und Damaskus sind je zweimal, Konstantinopel insgesamt viermal ver-
treten.

Sightseeing zwischen Souk und Sphinx

Abgesehen von dem gewissermaflen obligaten Eisenbahnzug — auch eine As-
FAHRT DER BAHN Aus JERUsSALEM (Katalog-Nr. 408, DEPART DE JERUSALEM EN
CHEMIN DE FER (PANORAMA)) aus dem fahrenden Zug heraus*® gehorte zum
Repertoire — gaben belebte Straflen und orientalische Souks (Markte) die
Hauptmotive ab fiir die Operateure, darunter eine Kamelkarawane in Jerusa-
lem, ein Platz in Betlehem und je einer in Beirut und Damaskus. Die Art und
Weise, wie diese Motive aufgenommen wurden (wiederum unter dem Vorbe-
halt: soweit die Lumiere-Kataloge die Aktivititen seiner Filmtouristen wider-
spiegeln) ist recht aufschlufireich. Hitte man nimlich nicht die schriftlich
fixierten Filmtitel, die der Katalog quasi als Bildlegenden verzeichnet, wiirde
man vielerorts keine eindeutige Verortung vornehmen kénnen. Gelegentlich
kann man vor lauter Menschen gar keinen Platz sehen, geschweige denn ent-
scheiden, ob es sich bei dem abgebildeten Marktgeschehen um einen Souk im
Maghreb oder im Libanon handelt. Diese topographische Identifizierbarkeit
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Leichenzug aus dem Lumiére-Film Un enterrement au Cair, [Ein Begrabnis in Kairo].

stand allerdings auch nicht im Vordergrund des Interesses. Den Kameramin-
nern ging es am Drehort — dies sollte spiter ein typisches Verhalten von Film-
amateuren auf Reisen werden — um das Einfangen von Bewegung als solcher.
Sie bauten ihr Stativ deshalb nie vor stillen Baudenkmailern oder >toten« archi-
tektonischen Details auf, sondern suchten stets die Knotenpunkte des meist
stadtischen Lebens auf und postierten sich moglichst mitten im 6ffentlichen
Verkehr, je turbulenter, desto besser.

Doch die vom Westen geprigte Vorstellung von Offentlichkeit lief im
orientalischen Kulturkreis hiufig ins Leere. Schon Burton Holmes, der 1894
mit seiner Photokamera in Marokko unterwegs war, hatte erfahren miissen,
daf} so manche Aufnahme an der architektonischen Konstruktion der arabi-
schen Stadt zuschanden wurde.

In den StraBen von Fez zu photographieren, hei3t das Unmadgliche zu versuchen.
Zum einen wegen des mohammedanischen Verbots, ein Bild von lebenden Wesen
zu machen. [Zum anderen] konspirieren die StraBen mit den Menschen und durch-
kreuzen die Plane jeder eifrigen Kamera. Das StraBenleben in Fez erweckt den Ein-
druck einer unterirdischen Welt. Dort herrscht dunkle kellerartige Kihle, die uns,
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kombiniert mit den geisterhaft vermummten Einheimischen, das Geflihl gibt, in den
Katakomben zwischen lauter belebten Leichentiichern zu sein.’

Taghelle Plitze zu schaffen, die nichts vom Wirrwarr eines Schattenlebens an
sich haben und leicht zu kontrollieren sind, war nicht von ungefihr ein erklir-
tes Ziel der westlichen Konquistadoren.?® An diese >Sicherheitstotalens, die
Einblick erlaubten, ohne dem dunklen Gefiihl der Bedrohung ausgesetzt zu
sein, hielten sich im frithen Kino (und dariiber hinaus) simtliche Filmtouristen:
Sie postierten sich vorzugsweise auf jener Art von 6ffentlichen Plitzen, die of-
fen im Sinn der westlichen Stadtarchitektur waren.

Der Klassiker unter den Orientmotiven

Ein bevorzugtes Objekt schon bei Alexandre Promio, aber genauso in einem
Film von Eclipse EINE REISE DURCH AGYPTEN® um 1912, waren die Pyrami-
den. Sie wurden konsequent >mobilisiert<: Ein Motiv war hier die dokumenta-
rische, aber gleichwohl spielerische Belebung der Szenerie mit touristischen
Akteuren, deren beschwerliches Besteigen oder Hinabsteigen die Gravitit der
Jahrtausende alten Kolosse in eine Art Abenteuerterrain verwandelt.

Der Film ABsTIEG VON DEN PYRAMIDEN (Katalog-Nr. 382, DESCENTE DE LA
GRANDE PYRAMIDE) ist das fritheste kinematographische Beispiel fiir dieses un-
ter Touristen beliebte Spiel. »Seit ein Englinder so théricht gewesen ist, von der
Pyramide des Cheops herunterzufallen und den Hals zu brechen [...]«, sei die
Besteigung der Pyramiden nur noch gestattet, sofern die Touristen von Einhei-
mischen begleitet wiirden, teilte ein Reisebericht 1869 mit. Diese Regelung
habe zur Folge gehabt, dafl »[...] sich stets ein Dutzend [Beduinen, d.Verf.]
betheiligen, wo ein Fiihrer vollig gentigend wire.«3° Diese Regelung spiegelt
sich in den kinematographischen Aufnahmen deutlich wider in der Motivvari-
ante, den Drehort mit einheimischen Darstellern zu beleben. Eine auffallend
prizise Choreographie, die sowohl die Pyramiden erkennbar abbildet als auch
den Vordergrund animiert, gelang Alexandre Promio, dem fleiffigsten aller
Lumiere-Operateure.

Die handlungsorientierte Gestaltung des Bildraums hatte in der Pionierzeit
des Films zweifellos die Funktion, die Leistungsfihigkeit des Mediums unter
Beweis zu stellen und sich von der statischen Photographie abzugrenzen. In
einer der ersten filmtheoretischen Schriften, im Jahrbuch fiir Internationale
Photographie 1907, charakterisierte Georges Méliés diese Bildkonstruktion der
Filmtouristen als das
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Cheops-Pyramide und Sphinx aus dem Lumiére-Film Les Pvramioes (vue générale).

[...] Ersetzen des Dokumentarphotos, das sonst mit tragbaren Apparaten gemacht
wurde, durch die bewegte dokumentarische Aufnahme. Nachdem die Kameraleute
anfanglich sehr einfache Dinge aufgenommen hatten, die nur wegen der Neuheit
der Bewegung in Bildern, die man bislang immer nur in ihrer Unbeweglichkeit er-
starrt gesehen hatte, Aufsehen erregten, konnen sie heute auf Reisen in die ganze
Welt sehr interessante Dinge flr uns aufnehmen und uns, ohne daB wir uns inkom-
modieren miBten, Gegenden zeigen, die wir sonst wahrscheinlich nie zu Gesicht
bekommen hatten mit ihren Trachten, Tieren, StraBen, ihrer Bevolkerung, ihren Sit-
ten; und all das mit der Genauigkeit der Photographie.?’

Unter dem Blickwinkel der Bewegungsdarstellung wird verstindlich, warum
ein Filmtitel wie Ka1ro. VERLASSEN DER BRUCKE Kasr-EL-NIL gleich zwei Mal
im Lumiére-Katalog angeboten wurde. Wiewohl an der Kairoer Briicke zwei-
mal von demselben Standort aus gefilmt wurde — der erwihnte Eclipse-Film
von 1912 hat diesen Drehort spiter exakt wiederholt —, handelt es sich keines-
wegs um eine Doublette: Das eine Mal (Katalog-Nr. 366, SORTIE DU PONT DE
Kasr-EL-NIL (CHAMEAUX)) ziehen mit gewaltigem Strauchwerk beladene Ka-
mele rechts an der Kamera vorbei, das andere Mal (Katalog-Nr. 367, SorTIE DU
PONT DE KASR-EL-NIL (aNEs)) besteht die Karawane aus beladenen Mulis und
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Eselskarren, begleitet von dunkelhiutigen Mannern mit Turban und Kaftan.
Und gemessen an der action im Bild handelt es sich ja tatsichlich um zwei vollig
verschiedene Filme, noch dazu um anschauliche Reproduktionen des arabi-
schen Alltagslebens.

Die grofle Briicke Kasr-el-Nil stand in allen Reisefithrern auf Platz eins der
Sehenswiirdigkeiten Kairos. Hier kénne man vergessen, meinte Kathe Schir-
macher in threm Reisebericht, dafl Agypten ein »wohlverwaltetes Reisegebiet
der Firma Thomas Cook«* sei, wiewohl dieses englische »Reisebureau und
dessen Segnungen« ansonsten nicht zu tibersehen waren. An der Kairoer Briicke

[...] glaubt man sich wirklich in die Zeit der Erzvater versetzt, wenn die braunen,
beladenen Kameele in unabsehbaren Reihen heranschwanken. Sie schleppen grosse
Haufen smaragdgriinen Klees und sind mit rohen Stricken aufgezédumt [...] Die Esel,
hunderte von behenden Geschépfen, von schwarz bis milchweiss in Farbe, tragen
zum grossen Teil auch solche smaragdgrinen Kleehaufen; daneben Getreidesécke,
Rohrbiischel, Rippen von Dattelpalmblattern und Ahnliches. Zwischen den Tieren
gehen die Menschen; viele, mit bartigen Patriarchengesichtern, wandeln wirklich
wie biblische Gestalten ruhig daher; andere in blauen Kitteln und roten Mutzen lau-
fen, auf ihre Esel einschlagend, eilends entlang. [...] Auf die Nilbriicke von Kairo
muss man sich stellen, um einen Begriff von jenen hérigen und dienstbaren Massen
zu bekommen, mit denen einst die Pyramiden und heutzutage der Suezkanal ge-
baut wurden.*

Nicht von ungefahr war es diese fur typisch gehaltene Briickenansicht, die als
erster orientalischer Film im deutschen Heimkino von 1907 auftauchte; jeden-
falls bot der Katalog des Dresdener Kamerawerks Ernemann den Amateuren
einen Film CAIrRO mit einer Linge von 21,5 Metern fiir die heimische Projek-
tion an.*

Die Auswahl der Filmmotive zeugt von dem Bemiihen, dem Orientbild des
anvisierten heimischen Publikums zu entsprechen — ein Erwartungshorizont,
der lingst vorgepragt war. Nicht nur Karl May hatte dazu beigetragen. Ebenso-
gut war, was man sich unter >Kairo« vorzustellen habe, auf der Berliner Ge-
werbeausstellung 1896 demonstriert und auf bunten Plakaten verbreitet wor-
den. Auf einem Freigelinde hatte man dort eine 36 Meter hohe Attrappe der
Cheops-Pyramide ausgestellt, in der (echte) Mumien gezeigt wurden. Auch le-
bende Exponate aus dem Orient waren dort zu sehen. »In Berlin«, kommen-
tierte Alfred Kerr die Gewerbeausstellung mit Kolonialambitionen, »ist der
leibhaftige Orient. Beduinen, Derwische, Kairenser, Tiirken, Griechen und die
dazugehorigen Weiberchen und Madlein sind in unbestreitbarem Originalzu-
stande vorhanden.«*
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Esel und Touristen

Ein zentrales Leitmedium fiir die Auswahl der Reiserouten und Motive, an
denen sich die Filmtouristen miihelos orientieren konnten, war die neue Form
von Fremdenfiihrern im Orient, die allmihlich den traditionellen Dragoman
als Reiseleiter zu ersetzen begann: die gedruckten Reisefiihrer. Neben dem
legendiren John Murray aus England etablierte sich der Guide Joanne in
Frankreich (aus ihm wurden spater die berithmten Les guides bleus), der Baede-
ker, Meyer und Grieben in Deutschland sowie Caesar Schmidt in der Schweiz.
Auch Grandhotels wie das Kroecker in Konstantinopel gaben Ratgeber fiir
Orientfahrer heraus. Daneben versorgten die Reiseveranstalter wie Thomas
Cook aus London, Carl Stangen aus Berlin oder Julius Bolthusen aus Solingen
ihre am Orient interessierte Kundschaft mit gedruckten und reich illustrierten
Informationen. Welche Drehorte besucht werden >smufltens, stand insofern von
vornherein fest: eben all jene Gegenden, die ohnehin mit dem Etikett >touri-
stisch interessant« versehen waren. Parallel zu den bildungsbiirgerlich in rotem
Leder und mit Goldlettern verzierten Handreichungen schlich sich jedoch eine
Art touristischer Subtext in das ausformulierte Standardprogramm ein: Der
Film tibernahm hier die Motivarrangements der zeitgendssischen Amateur-
photographie und richtete sein Objektiv auf die Touristen und deren vergniig-
tes Gebaren im exotischen Umfeld. Auf diese Weise wurde die Bildaussage
hiufig verdoppelt; pflichtschuldig tat die Wahl des Drehortes dem Bildungs-
programm geniige, wihrend die Kamera gleichzeitig der Freizeitunterhaltung
zublinzelte und die touristischen Akteure thematisierte.

Ein deutliches Beispiel fir diesen doppelten Blick auf den Orient gibt die
Serie von 29 Kurzfilmen, die Alfred C. Abadie im ersten Quartal des Jahres
1903 fiir die Edison Company aufgenommen hat. Abadie hatte eine der typi-
schen standardisierten Orientreisen mitgemacht, wie sie der damalige Markt-
fithrer, Thomas Cook, 1869 erstmals nach Agypten (zur Einweihung des Suez-
kanals) durchgefiihrt hatte. Die Tour, die nach Madeira, Algerien, Italien,
Syrien, Agypten und Konstantinopel ging, hatte Cook fiir die amerikanische
Kundschaft organisiert. Am 3. Februar 1903 war der von Cook gecharterte
Dampfer »Augusta Victoria< von New York gestartet. Das Schiff gehorte zur
Dampferflotte der Hamburg-Amerika-Linie, der im Edison-Filmkatalog fiir
die Unterstiitzung der Aufnahmen (vermutlich die kostenlose Uberfahrt des
Kameramanns) gedankt wurde.3* Alfred Abadie war seit 1901 bei der Edison
Filmgesellschaft in deren Pariser Filiale angestellt, so dafl man einen gewissen
Professionalismus unterstellen darf. Seine kurzen Filme — im Stil des frithen
Kinos sind darunter eher Reisebilder als Reisefilme zu verstehen — spiegeln
erwartungsgemall den Reiseverlauf und die gingigen ethnographischen Kli-
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schees wider: In Neapel werden auf der Strafle Maccaroni gegessen (ein Motiv,
tir das der Photograph Giorgio Sommer bis heute bertihmt ist); in Sizilien die
Kleider gewaschen; in Jerusalem tanzen Juden; in Jaffa und in Kairo trigt man
die traditionelle arabische Kleidung. Neben diesen Standards riickte Abadie
vor allem die Reisegesellschaft vors Objektiv; gut ein Drittel seiner Filme be-
steht aus solchen visuellen Souvenirs, mit denen die Touristen dokumentiert
werden, z.B. wie sie Wasser aus dem Jordan-Fluf schopfen. Wie hoch solche
Souvenirs im Kurs standen, lafit sich iibrigens daran ablesen, dafl die amerikani-
sche Firma The International River Jordan Holy Land Water Company sich
das Monopol gesichert hatte, das beriithmte Jordan-Wasser aus dem Heiligen
Land in Fisser abzufiillen und zu verschiffen.3

Ein Motiv, das sowohl bei Alexandre Promio als auch mehrfach bei Alfred
Abadie ins Blickfeld riickt, sind Touristen auf Eseln. Abadies Version entbehrt
nicht einer gewissen Ironie, denn das duflere Erscheinungsbild will stilistisch so
gar nicht zu dem Transportmittel passen, tragen die Damen doch lange Kleider
und Sonnenhiite mit ausladenden Krempen, die Herren lange Staubmantel und
Zylinder. Deutlicher laft sich die kulturelle Differenz zur orientalischen Welt
kaum verbildlichen.

Geradezu als Symbole dieser fremden Welt mufiten (neben den exotischen
Kamelen) die Esel herhalten. Sie gehorten zu den Lieblingsobjekten aller west-
lichen Orientbesucher, konstatierte schon der franzdsische Romantiker Gérard
de Nerval: »Eines der Vorurteile der in Kairo wohnenden Europier besteht
darin, daf} sie keine zehn Schritte machen kénnen, ohne einen Esel zu besteigen
und sich von einem Treiber eskortieren zu lassen.«3* Dieses besondere Vergnii-
gen westlicher Reisender aktivierte ein romantisches Orientbild, die Vorstel-
lung von einer real existierenden Nostalgie, von einer Weltgegend, in der das
Leben noch so archaisch, friedfertig und vorindustriell zu sein schien wie zu
biblischen Zeiten. Nichts hitte diese Imagination der westlichen Kultur deut-
licher in Szene setzen konnen als die Filmaufnahme von Promio, die eine ver-
hiillte Gestalt zwischen zwei Eseln zeigt, wodurch das archaische Moment die-
ses Erscheinungsbildes noch verstirkt zu werden scheint.

Orient-Express
1843 notierte Gérard de Nerval:
Konstantinopel gleicht einer Theaterdekoration, die man vom Saal aus betrachten

muB, ohne einen Blick hinter die Kulissen zu werfen. Es gibt blasierte Englander, die
sich darauf beschrénken, einmal um die Spitze des Serails herumzugehen, mit dem
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Dampfer durch das Goldene Horn und den Bosporus zu fahren, um dann zu sagen:
slch habe alles Sehenswerte gesehenc. Das ist eine Ubertreibung.®

Und in der Tat gehorten fiir die meisten Touristen noch die Blaue Moschee, die
Galatabriicke und die Hagia Sophia zum Standard-Besuchsprogramm Kon-
stantinopels. Seit Nervals Zeiten waren etliche Sehenswiirdigkeiten hinzuge-
kommen, darunter der Sirkeci-Hauptbahnhof und damit die Ankunftsstation
des berithmten Eisenbahnzuges Orient-Express. Dieser Luxuszug sollte spater,
im Unterhaltungskino des Tonfilms, Filmgeschichte schreiben, mit allein drei
Filmfassungen unter dem Titel ORIENT-EXPRESS: 1934 unter der Regie von
Paul Martin, 1944 von Victor Tourjansky und 1954 von Carlo Bragaglia. Abge-
sehen von der legendiren Agatha Christie-Verfilmung Morp 1M OrienT-Ex-
PRESS unter der Regie von Sydney Lumet 1974 haben sich zuvor auch Alfred
Hitchcock (THE Lapy VANISHES, 1938), Carol Reed (NiguT TRAIN TO MU-
NICH, 1940) und Terence Young (From Russia wiTH LoOVE, 1963) am Orient-
zug versucht.

Als am 4. Oktober 1883 die Jungfernfahrt des Train Express d’Orient statt-
fand, begann ein neues Zeitalter des Tourismus. Mit dem Orient-Expref durch-
querte erstmals ein Zug ganz Europa und riickte die Metropole am Bosporus in
die Reichweite der Pariser Belle Epoque, war doch die Reisezeit von Paris bis
Konstantinopel bereits 1889 auf 67 Stunden und 46 Minuten geschrumpft. Der
Orient-Exprefl war zudem mit allem erdenklichen Luxus ausgestattet, ein rol-
lender Palast gewissermaflen. Fiir diesen Komfort war zweifellos ein unver-
gleichlich hoher Preis zu entrichten, etwa so teuer wie die Jahresmiete eines
Hauses in der Londoner City. Die Reiseagenturen, die, wie Carl Stangen aus
Berlin, fiir gewohnlich eine etwas weniger betuchte Kundschaft ansprachen,
fuhren weiterhin per Dampfer an den Bosporus.

Die Anfahrt per Dampfschiff war die klassische Art, sich dem Briickenkopf
zum asiatischen Orient zu nahern und ist in den zeitgendssischen Reise-
berichten vielfach beschrieben worden. Nur auf dem Seeweg, meinten viele,
erschlieffe sich das legendire Panorama von der Bucht mit dem poetischen Na-
men >Goldenes Horn< und das Relief aus Zypressen, Moscheen und Minaret-
ten. »Wer zur See ankémmt«, hatte schon 1833 ein Orientbericht bilanziert,
»muf} in Konstantinopel entweder von Stiden oder vom Bosphorus herkom-
men: Tertium non datur.«* Die Popularitit dieser Formel erklirt, warum der
Lumiére-Verkaufskatalog gleich zwei Filmaufnahmen vom Goldenen Horn
anbot, obwohl deren Abbildungsqualitit eher gering zu nennen ist. Beide zei-
gen die Ansicht vom Wasser aus, in einem Seitwirts-Travelling. Diese Aufnah-
metechnik, in der eine feststchende Kamera wihrend der Aufnahme fihrt (in
diesem Fall auf einem Boot montiert, ebensogut wurden alle anderen Verkehrs-
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mittel als Mitfahrgelegenheiten fiir die Kamera genutzt), war fiir die Wahrneh-
mungswelt revolutionar, konnte der Zuschauer im Kino doch virtuell einen
Raum durchfahren. Zum ersten Mal in der Geschichte der Reisemedien war es
damit moéglich, den mobilisierten Blick eines Passagiers ortsfern und zeitver-
setzt, aber quasi in Echtzeit mitzuerleben und die in so vielen Reiseberichten
gertihmte Fahrt durch das Goldene Horn und auf dem Bosporus nachzuvoll-
ziehen.

Zu den neuen Sehenswiirdigkeiten, mit denen die osmanische Metropole
ihren erfolgreichen Anschlufl an die architektonische Moderne der europii-
schen Zentren signalisierte, gehorte zur Jahrhundertwende und vom Schiff aus
nicht zu tibersehen: der Dolmabahce Palast. Eine weitere touristische Attrak-
tion boten die Photo-Ateliers. Kein Reisefithrer in der zweiten Hailfte des 19.
Jahrhunderts verzichtete darauf, einen Besuch des Studios Abdullah-Fréres an-
zuraten oder auf die deutsche Buchhandlung S. H. Weiss im Europierviertel
Pera hinzuweisen. Dort konnte man Photographien von der Stadt kaufen, in
der man sich soeben authielt und Bilder fiir das eigene Souveniralbum zusam-
menstellen, Photos von Sébah & Joallier oder von dem schottischen Photo-
graphen James Robertson und dessen Schwager, dem Italiener Felice Beato.

1896 — der Grieche Basil Kargopoulo, offizieller Photograph des Sultans,
hatte soeben sein neues Atelier am Tiinelplatz eroffnet — kam der Lumiére-
Operateur Alexandre Promio nach Konstantinopel. Er soll etliche Schwierig-
keiten gehabt haben, tiberhaupt so etwas wie eine Dreherlaubnis zu bekom-
men. Was nicht weiter verwundert, wenn man bedenkt, dafl man als hélzerne
Kisten auf einem Dreibein-Stativ bislang nur Photokameras gekannt hatte und
diese auch eher in den geschlossenen Raumen der Photostudios als auf offener
Strafle. Das zum Filmen notige Kurbeln war eindeutig eine Handlung, die man
an einem Bildapparat noch nie gesehen hatte. Dieses Verhalten war ein in samt-
lichen Kulturen neues Erscheinungsbild, das nicht nur, aber eben auch in der
Hauptstadt des osmanischen Reiches das Staunen der Bevélkerung und das
Mifltrauen der Obrigkeit erregte. Mit betrichtlicher Skepsis soll die >Hohe
Pfortec dem Cinématographen begegnet sein, vielleicht aus Furcht vor einer
versteckten Bombe im Kurbelkasten,*' vielleicht aus ordnungspolitischen Be-
denken, schliefllich wollten die Operateure ja in aller Offentlichkeit und an den
Verkehrsadern der Stadt ihr Stativ aufbauen. Alexandre Promio notierte in
seinem Reisetagebuch:

Ich wiirde ber meine Tirkeireise nicht zu klagen haben, wenn da nicht die groBe
Schwierigkeit gewesen ware, meinen Apparat einzufihren. Damals, unter Abdul-
Hamid, war jedes Instrument mit einer Kurbel suspekt; ich muBte bei der franzosi-
schen Botschaft intervenieren und etliche Geldstiicke in den Handen irgendeines
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Funktionars vergessen, um freien Eintritt zu bekommen. SchlieBlich konnte ich in
Konstantinopel, Smyrna, Jaffa, Jerusalem usw. drehen. (Katalog-Nr. 394-41 7%

1899 filmte der Lumiére-Operateur Francis Doublier mit seinem Assistenten in
Konstantinopel. Auch diese Dreharbeiten fanden wohl mit einer Ausnahme-
genehmigung statt, denn Auslinder durften in der Offentlichkeit kein Stativ
aufbauen.® Dieses Verbot galt sowohl fiir photo- als auch fiir kinematographi-
sche Aufnahmen und erstreckte sich auf gewohnliche Touristen genau so wie
auf professionelle Photographen aus dem Ausland. »Einer der tiichtigsten Ste-
reo-Photographenc, erinnerte sich August Fuhrmann, Inhaber von rund 250
populiren Kaiser-Panoramen, die stereoskopische Reisedias vorfiihrten, sei so-
gar ausgewiesen worden, »[...] als er kaum in Konstantinopel mit der Arbeit
begonnen hatte.«#

Seine Majestét im Orient

Im Sommer 1898 wurde bekannt, daf3 der Kaiser im Oktober eine Reise durch die
Levantelander unternehmen wiirde. Ich entschlo3 mich, mein Filmrepertoire bei die-
ser Gelegenheit durch historische Bilder aus fremden Landern zu bereichern. Meines
Wissens hat kein anderer vor mir eine solche Filmexpedition, noch dazu aus eigenen
Mitteln, ausgeriistet! Das Risiko war dadurch besonders groB3, daB die Apparate und
Materialien bei weitem nicht so zuverldssig waren, wie dies heute der Fall ist. Die
Ausbeute aus Konstantinopel, Paldstina und Agypten war leider gering, weil die
meisten Aufnahmen sverblitztc waren.*?

An diese verpafite Chance einer lukrativen kommerziellen Auswertung konnte
sich der Berliner Filmpionier und Filmunternehmer Oskar Messter noch Jahr-
zehnte spater bestens erinnern, war die Reise des deutschen Kaisers doch ein
Hohepunkt der multimedialen Orienteuphorie zur Jahrhundertwende. Mit
grofem Pomp und monatelangem Presseecho hatte Wilhelm II. nebst Gemah-
lin fir Oktober 1898 einen Zug »evangelischer Kreuzfahrer des neunzehnten
Jahrhunderts«*¢ gesammelt, um in Jerusalem, so die offizielle Begriindung, am
Reformationstag die Erloserkirche einzuweihen. Photographen und Hofmaler
wurden ausgewihlt, den deutschen Staatsbesuch im Osmanischen Reich in
Szene zu setzen; die Kaiserin arbeitete sich eigens in den Gebrauch der Photo-
graphie ein, und Oskar Messter konnte eine Dreherlaubnis erwirken. Die er-
fahrenste Reisefirma, Thomas Cook & Son, erhielt einen Beratervertrag, offi-
zieller Reiseveranstalter wurden die Reiseunternehmen Hugo Stangen sowie
Palmer, Kappus & Co. Mit acht Schiffen und unter geschirfter Aufmerksam-
keit simtlicher Medien zog der Kaiser ins Heilige Land. »Der Sultan der Ger-
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manens, schrieb Augenzeuge Friedrich Naumann, »imponiert dem Morgen-
linder michtig.«#” Daheim spottete Frank Wedekind im Simplicissimus:

Es freuen sich rings die historischen Orte
Seit vielen Wochen schon auf deine Worte,
Und es vergroBert ihre Seelenpein

Der heiBe Wunsch, photographiert zu sein.*8

Entgegen seiner nachtriglichen Einschitzung hat Oskar Messter zum Medien-
rummel durchaus beigetragen. Als Beispiel sei Hamburg genannt, wo Hohn-
hardt’s Eldorado am 28. Februar 1899 eine Serie von Zeitungsinseraten startete,
in denen die »Vorfiihrung des Kinematographen (Kobrow & Cie.)« angekiin-
digt wurde: D1E ORIENT-REISE DEs KarserraarEs. Zwolf Programmpunkte
wurden mit ihren Titeln genannt:

1. Einfahrt in Konstantinopel 2. Landung in Haifa 3. Ihre Majestaten auf der Lan-
dungsbriicke in Haifa 4. Fahrt mit der Eisenbahn von Jaffa nach Jerusalem 5. lhre
Majestaten am Jaffathor in Jerusalem 6. Feststrasse in Jerusalem 7. Einzug lhrer
Majestaten in Jerusalem 8. Auf dem Wege zum Libanon 9. Ihre Majestat von Betle-
hem zurlckkehrend 10. Seine Majestat von Betlehem zurlickkehrend 11. Marktplatz
in Beirut 12. Kaiserparade in Damascus.*?

Dieselbe Anzeige wurde 19mal wiederholt. Zeitgleich wurde dasselbe Film-
programm in Hamburg von der Alhambra sowie vom >Original-Kinemato-
graph< angeboten’® Auch im »Vergniigungs-Etablissement fiir 3.000 Perso-
nen«, der Hammoniahalle St. Georg Tivoli, wurde die filmische Orientreise des
Kaiserpaares angekiindigt.’' Gut einen Monat lang wurde damit nicht nur der
Kaiser, ohnehin der Star der Photo- und Kinematographie, sondern auch der
Orient zur Attraktion des deutschen Publikums. Das Hamburger Fremden-
blatt notierte:

Der Apparat funktionierte vorziglich und zeigte in sehr anschaulicher Weise die
groBes Interesse bietenden Bilder der Orientreise des deutsches Kaiserpaares. Das
Publikum hatte Gelegenheit, an der Hand der gezeigten Bilder die ganze Reise von
der Einfahrt in Konstantinopel bis nach Jerusalem und Damaskus mitzumachen.>?

Fiir die realen Orienttouristen hatte diese Reise tbrigens einige Sehenswiirdig-
keiten hinzugefiigt. Zum Beispiel das farbenprichtige Gemilde von Zonaro,
das Wilhelm II. vor dem Dolmabahce Palast zeigt und in dessen Galerie hangt.
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Zum Beispiel den Brunnen, den der Kaiser gestiftet hatte und der den Touristen
bis auf den heutigen Tag als Photomotiv auf dem Hippodrom dient.

Konkurrenz

Das Kaiser-Panorama war um die Jahrhundertwende einer der stirksten Kon-
kurrenten des frithen Kinos, jedenfalls in Deutschland. Sein wdchentlich
variiertes Programm bestand, darin dem Film zeitweise recht dhnlich, gréfiten-
teils aus Reisebildern. »Hochinteressante herrliche Naturaufnahmen! Ein
Spaziergang durch Stambul«®? inserierte 1909 die Berliner Niederlassung der
Kinematographen- und Films-Fabrik Urban Trading einen 114 Meter langen
Film tiber Konstantinopel. Fuhrmanns stereoskopische Photo-Schau - auch sie
hatte in Hamburg die Orientreise Threr Majestiten gebracht® - hielt zur selben
Zeit mit Bilderserien wie »Ein interessanter Besuch in Konstantinopel«, »Eine
bequeme Wanderung« und eine »Hochinteressante Wanderung durch Kon-
stantinopel« dagegen.’’ Sein visuelles Angebot war zwar photographisch sta-
tisch, aber dafiir stereoskop, also raumlich. Doch der friihe Film stand nicht nur
unter dem Konkurrenzdruck der Photographie, sondern auch brancheninter-
ner Mitbewerber. So erschien 1908 im Kinematograph eine ganzseitige Anzeige
von Raleigh & Robert, Inhaber der Filmfirma The Warwick Company, in der
sie fiir ithren Film CONSTANTINOPEL warben: »Zum ersten Male cinematogra-
phiert! Wunderbar artistisches Bild der >Perle des Orients<. Zeigt in bunter
Reihenfolge die monumentalen Gebiude orientalischer Baukunst!«*® Diese
Reklame war reichlich iibertrieben, was das »zum ersten Male« anbetrifft.
Raleigh & Robert waren nicht die einzigen, die mit der »Perle des Orients« auf-
warteten. Der Konkurrent Eclipse-Urban Trading annoncierte ein Jahr spiter
unter dem Titel KonsTaNTINOPELY eine Neuauflage (»jetzt wieder«) seiner
»Films: EINE FEUERSBRUNST IN KONSTANTINOPEL 110 m, Das BAIRAMFEST IN
KONSTANTINOPEL 104 m, KONSTANTINOPEL 96 m. VIRAGE MK. 5. 50, SMYRNA
UND SALONIKI 10§ m.«

Diese als »hochsensationell« bezeichneten Aufnahmen hatten eine Beson-
derheit vorzuweisen: der Orient erschien nun teilweise in Farbe. Dieser film-
technische Fortschritt gegeniiber den Lumiére-Filmen wurde entweder als »Vi-
rage« vorgenommen, einer sequenzweisen monochromen Einfirbung der
Filmstreifen, oder als punktuelle Bearbeitung der Filmstreifen durch die Kolo-
rierung mit der Schablone. »Gerade das Kolorit«, betonte Der Kinematograph
1907, »wirkt auf diesen Bildern bestechend, da hier die Farbenpracht des Mor-
genlandes zur vollsten Geltung kommt.«3* Als Leitfaden fiir die Farbgebung
des filmischen Orients konnte die zeitgendssische Mode der Orientteppiche
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dienen, die zur Jahrhundertwende bald in keinem biirgerlichen Wohnzimmer
mehr fehlen durften. »Gelb, ziegelrot und vor allem tiirkisblau waren die Far-
ben, die im Westen als orientalisch schlechthin angesehen wurden.«** Diese
Farbskala wurde von den Filmfabriken in der Schablonenkolorierung uber-
nommen und verzauberte den Orient auf der Leinwand mit einer aparten As-
thetik, z.B. in dem Eclair-Film Ein BesucH iv Harem (UNE JOURNEE AU HA-
REM, 1911): Verhiillt unter einem tiirkisblauen Tuch, eilt eine Frau durch eine
nicht niaher definierte Gasse, um am Nachmittag mit ithrer Freundin im Harem
Tee zu trinken. In diesem nur bruchstiickhaft erhaltenen Film ist unter ande-
rem eine Totale von einem Salon mit Innenhof zu sehen: umrahmt von Saulen
und einer Palme, malerisch auf ihren Bodenkissen drapiert, lassen sich die zwei
jungen Frauen (sie tragen golddurchwirkte Pluderhosen und einen koketten
Turban) den Tee auf einem glinzenden Messingtablett servieren. Das gesamte
Bild schwelgt in den warmen Farben des Siidens, getaucht in gelb-gold-orange-
rot und damit bestens geeignet, die Traumvorstellung von Tausendundeiner
Nacht zu evozieren.

Solche Haremsszenen setzten im neuen Medium Kino die kulturhistorische
Tradition der orientalistischen Malerei und Literatur fort. Da wire seit den Zei-
ten von Lady Mary Montagu zu Beginn des 18. Jahrhunderts kein Reisebericht
aus dem Orient gewesen, der sich nicht mit der geschlechtsspezifischen Kultur
islamischer Linder befaflt hitte. Und noch knapp zweihundert Jahre nach der
ersten Haremsbeschreibung aus weiblicher Feder lautete die Standardfrage an
Orientreisende »Sind Sie auch in einem Harem gewesen «® Selten in instruk-
tiver, hiufig jedoch in anziiglicher Absicht stand diese Frage vor allem fiir die
westliche, mannliche Imagination vom Orient als Gemisch aus Exotik und
Erotik.®* Nicht ohne Grund wird diese Phantasie seit 1814 durch den liegenden
Frauenakt >Die grosse Odaliskes, ein Gemilde von Jean-Dominique Ingres,
reprasentiert. Authentisch mit der Kamera dokumentieren lief sich solches
Lustbarkeitsstreben freilich nicht. Nackte Frauen und selbst gesittete Harems-
szenen wie die oben zitierte waren nicht die Motive, die Filmtouristen von ih-
ren Orientreisen mitbrachten. Schon die Belichtungsverhaltnisse waren nicht
geeignet, die inneren Riume eines Hauses dokumentarisch einzufangen. Ganz
zu schweigen von dem ohnehin giiltigen Verbot des Islam, der christlichen
Minnern den Zutritt zu orientalischen Frauengemichern untersagte. Diese
Tatsache stand zweifellos in einem starken Kontrast zu den Erwartungen, die
die Filmtouristen an den Orient gestellt haben mégen. So konnte Alexandre
Promio zwar einen DANSE £GYPTIENNE [Katalog-Nr. 311, AcypTiscHER Tanz]
besuchen und zwei Frauen beim Bauchtanz filmen, die von einem orientali-
schen Orchester begleitet wurden. Allerdings lag sein Drehort nicht etwa in
Agypten, sondern auf der Schweizer Ausstellung 1896 in Genf. Auf seiner
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wirklichen Orientreise indes erging es thm wie allen anderen Touristen: Er
blieb auf den allgemein zuginglichen, sichtbaren Raum der Offentlichkeit re-
duziert.

Direkt on location und doch ausgeschlossen vom ach so interessanten
Frauenleben im Islam, reprisentierten die Filmtouristen das Thema auf indi-
rekte Weise, indem sie den Entzug des weiblichen Korpers vor den Zugriffen
neugieriger Augen (und der Kameras) filmten. Das Bildmotiv der verschleier-
ten und verhiillten Orientalin erfiillte die Erwartung an einen fundamentalen
Kulturkontrast und war zudem mit einem fliichtigen Blick auf Straflen und
Platze zu haben. Dieser rasche visuelle Zugriff auf stereotype Muster war cha-
rakteristisch fiir den wohl aktivsten unter den Filmtouristen des frithen Kinos,
den Franzosen Felix Mesguich. Geboren in Algier, in der franzosischen Kolo-
nie also, war er bereits von Mirz 1896 bis September 1898 als »einer von
Lumigres >Star<-Kameraleuten«®* titig gewesen. Er hatte das erste Open-Air-
Kino an der Pariser Place d’Opéra initiiert und dafiir die ersten Reise-Werbe-
filme gedreht, im Auftrag der Compagnie des Wagon-Lits, jener Firma, die den
Orient-Express betrieb und das dazugehorige Grandhotel Pera Palace in Kon-
stantinopel hatte bauen lassen. Zu Beginn des neuen Jahrhunderts war er zu-
nachst fur Charles Urban tatig, unter anderem in Konstantinopel. 1905 wech-
selte er zu Raleigh & Robert.

Ein Glicksfall, wie er befand, hatte seine Filmfirma doch mit der Compa-
gnie Générale Transatlantique (CGT) vereinbart, dafl er auf ihre Kosten nach
Algerien und Tunesien reisen diirfe, um Filmaufnahmen zu machen, Giber deren
werbende Wirkung sich offenbar beide Seiten im voraus einig waren. Sein
Arbeitgeber Warwick & Co werde, schrieb Mesguich, auf diese Weise eine
wunderbare Filmsammlung erhalten. Alles gratis. Doch es sollte noch besser
kommen. Denn gleich auf der Uberfahrt nach Nordafrika habe er den Vertreter
einer Automobilfirma kennengelernt, der seinerseits zu Werbezwecken mit
dem Auto durch Algerien fahre. Mesguich konnte kostenlos mitfahren. Diese
Mitfahrgelegenheit hat den Maghreb ins Blickfeld des Kinos gertickt. Die Sta-
tionen wurden in grofler Hast abgearbeitet. Daf} bei diesem Verfahren wenig
Gelegenheit zu einem Kulturkontakt blieb, war Mesguich zumindest im Nach-
hinein bewufit:

Mir bleibt nur wenig Zeit, um mich Tunis zu widmen. Wie eine Mahmaschine, die
eine reiche Ernte einfahrt, lagert mein Objektiv ohne UnterlaB alles ein, was Sonne
und Licht hat. Einige Kurbeldrehungen von den gezackten Mauern in Tunis und den
Uberresten von Karthago [...], einige Kamera-Standpunkte in den beriihmten Baza-
ren, und schon reise ich gen Siiden weiter.53
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Werbebroschire des Aegyptischen Vereins zur Forderung des Fremdenverkehrs, ca. 1910.
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Gerade dieser auf rasche, effiziente Bild-Ausbeute angelegte Rhythmus weist
den Kameramann als Touristen aus, der sein Programm in grofier Hast absol-
viert und en passant einige Schnappschiisse macht, selbst dann, wenn die Tour,
wie im Fall von Mesguich, noch nicht einmal auf eigene Rechnung ging.
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