Zur medialen Performativitat von Mannlichkeit in Kino
und Film in Deutschland 1918/19

Christiane Kdnig

1. Einleitung

Gleich eingangs mochte ich erwihnen, dass mein Beitrag nicht speziell fiir die Region
Hamburg gilt. Uber die lokale Kinogeschichte Hamburgs haben bereits andere inten-
siver und besser gearbeitet." In diesem Artikel geht es darum, die soziokulturellen,
technischen, dsthetischen und narrativen Aspekte des Kino-Dispositivs in Deutschland
im Jahr des politischen Umbruchs 18/19 grob darzustellen, um seine Ermoglichungsleis-
tungen speziell beziiglich mannlicher Korperlichkeit, Subjektivitit, Geschlechteridenti-
tit und Begehren im Medium Film zu erliutern. Dies wird Inhalt des ersten Abschnitts
sein. Im zweiten Abschnitt werde ich dessen Effekte an einem Filmbeispiel genauer
darlegen. Meine These beziiglich des Kino-Dispositivs lautet, dass es sich diskursiv,
technisch, isthetisch und narrativ zum Jahreswechsel 18/19 nicht merklich verinderte.
Von einem Umbruch, wie er im Bereich des Politischen erfolgte, kann also zunichst
keine Rede sein. Ich werde im Folgenden erst einmal die medienepistemologischen so-
wie -historischen Bedingungen fiir das Kino und den Film in Deutschland umreifden.

1 Dazu zdhlen insbesondere die seit 1996 vom Film- und Fernsehmuseum Hamburg e. V. her-
ausgegebene Zeitschrift Hamburger Flimmern. Weiterfithrend vgl. Bock, Hans-M. (Hg.): Gesell-
schaft (1907): Gesellschaft der Freunde des vaterlandischen Schul- und Erziehungswesens in Ham-
burg: Bericht der Kommission fiir »Lebende Photographien«, Hamburg 1980; Happel, Reinhold/
Priess, Holger: Hamburger Lichtspieltheater: Materialsammlung. Uber denkmalschutzwiirdige
Kinos und ehemalige Kinos im Bereich der Freien und Hansestadt Hamburg, Hamburg: Arbeits-
gruppe Kino1983; Toteberg, Michael: Filmstadt Hamburg: von Hans Albers bis Wim Wenders, vom
Abaton zu den Zeise-Kinos: Kino-Geschichte(n) einer GrofSstadt, Hamburg: ESA-Verlag 1997; Tote-
berg, Michael/Reifimann, Volker: sMach dir ein paar schone Stunden« Das Hamburger Kinobuch,
Bremen: Edition Themen 2008; Segeberg, Harro/Schadgen, Irina/Schroter, Felix (Hg.): NS-Medien
in der Metropolregion Hamburg. Fallstudien zur Mediengeschichte des Dritten Reiches, Ham-
burg: Universitat Hamburg, 1. Auflage 2009; Kibler, Hans-Dieter: »...ein ausgezeichnetes Mittel
der Belehrung und Unterhaltung...<. Einige historische Stationen der Medienpadagogik bzw. Me-
dienkompetenzférderung in Hamburg, in: Maurer, Bjérn/Reinhard-Hauck, Petra/Schluchter, Jan-
René (Hg.): Medienbildung in einer sich wandelnden Gesellschaft. Festschrift fiir Horst Niesyto,
Miinchen: Okopaed 2013, S.115-146.
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Anschliefend werde ich auf die geschlechtertheoretischen und -historischen Bedingun-
gen beziiglich Mdnnlichkeit speziell mit Bezug zum Medium Film eingehen. Im letzten
Abschnitt werde ich die Effekte der Verkniipfung von beiden anhand eines konkreten
Beispiels, nimlich Opium — Die Sensation der Nerven (Robert Reinert 1919), demonstrie-
ren.

2. Medienepistemologische und -historische Voraussetzungen

Aus einer medienkulturwissenschaftlichen Sicht, wie ich sie hier epistemologisch ver-
trete, bildet ein Medium Lebenswelten nie ab. Die hohe, dabei gesteigerte >Lebensecht-
heit, die fiir das Medium Film von Beginn an konstatiert wurde, ist intelligibel nur in
Differenz zu Realititseffekten, die bis dato von anderen Medien hervorgebracht wer-
den/wurden wie dem (»moving«) Panorama,” dem Sensationstheater> oder auch der
Fotografie.* Auch das Medium Film muss, um den >genuin« filmischen Realititseffekt
als solchen evident zu machen, auf andere Medien verweisen. Das bedeutet, Film re-
produziert immer in Form von differenzialer Relationalitit Inhalte und Darstellungs-
modi anderer Medien. Ich spreche in diesem Zusammenhang lieber von performati-
ven Wieder-Auffithrungen, die durch den zentralen Binarismus von >Schein¢/>Illusi-
on«/>Kinstlichkeit</>Trug« — >Sein¢/>Realitit«/>Echtheit«/sWahrheit« ambivalent struktu-
riert sind. Insofern kann auch die Kategorie >Identitit< im Allgemeinen, die von Ge-
schlecht im Besonderen nie als integrale kohirente Entitit im Sinne eines einfachen Ab-
bilds einer vorgelagerten Wirklichkeit im Medium Film in Erscheinung treten oder von
ihm konstituiert werden. Beides ist stets Resultat performativer Wieder-Auffithrungen
diskursiver, thematischer sowie technischer, dsthetischer Vorlagen, deren Anordnung
differenzial relational sein muss.

Medienhistorisch betrachtet, bedeutet dies, dass stets mitgedacht werden muss,
welche Medien mit ihren Themen und Inhalten, mit ihren Inszenierungsstrategien,
piktorialen Codes und Darstellungsmodi als Herkiinfte des Mediums Film relevant sein
konnten. Ich kann sie in der Gesamtschau und ihren komplexen, heterogenen Verkniip-
fungen in diesem Artikel nicht ausfithren, sondern lediglich grob schematisch darstel-

2 Zum Panorama vgl. Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland GmbH (Hg.):
Sehsucht. Das Panorama als Massenunterhaltung des 19. Jahrhunderts, Frankfurt a.M./Basel:
Stroemfeld/Roter Stern 1993, Oettermann, Stephan: The Panorama: History of a Mass Medium,
New York: Zone Books 1997, Miller, Angela: The Panorama, the Cinema, and the Emergence of
the Spectacular, in Wide Angle 18, Nr. 2 (April 1996), S. 34-69 sowie Griffith, Alison: Shiver Down
Your Spine. Cinema, Museums, and the Immersive View, New York/Chichester: Columbia Univer-
sity Press 2008.

3 Vgl. hierzu Singer, Ben: Melodrama and Modernity. Early Sensational Cinema and its Contexts,
New York: Columbia University Press 2001 sowie Becker, Tobias/Gnausch, Anne/Lange, Kerstin/
Niedbalski, Johanna/Morat, Daniel/Nolte, Paul: Weltstadtvergniigen, Berlin 1880-1930, Gottin-
gen/Bristol: Vandenhoeck & Ruprecht 2016.

4 Vgl. hierzu Cartwright, Lisa: Screening the Body. Tracing Medicine’s Visual Culture, Minneapolis/
London: University of Minnesota Press 1997 sowie Langbehn, Volker: German Colonialism, Visual
Culture, and Modern Memory, London/New York: Routledge 2012.
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len.’ Es handelt sich um Medien und deren Inhalte, die aus Unterhaltungskulturen
stammen, welche wihrend des 19. Jahrhunderts als komplementire Freizeiteinrich-
tungen zur Industriearbeit® auch in Deutschland systematisiert wurden.” Dort wur-
den moderne technische (Zug fahren) und soziale (-Fremdess, >Abweichendes« sehen)
Phinomene bis an eine Grenze gesteigert,® um sie durch ihr sensomotorisches und
sinnliches Erleben als Differenz im Selbst- und Weltbild fiir die Publika intelligibel zu
machen.’ Ein Medium wie das Spezialititentheater konfrontierte beispielsweise sein
Publikum mit einer Anzahl heterogener sinnlicher Reize aus >fremden Lindern«< oder
medizinischen Laboren, damit sich das Publikum eines Bildes von der eigenen nationa-
len Identitit oder dem eigenen gesunden Kérper beziehungsweise »body politic« riick-
versicherte.’® Ein Medium wie der Freizeitpark erbrachte vor allem die Reorganisation

5 Zur eingehenden Lektiire vgl. Kénig, Christiane: Performative Figuren queerer Mannlichkeit. Eine
Mediengeschichte von Kino und Film in Deutschland 1896 bis 1945, Stuttgart: Metzler'sche Ver-
lagsbuchhandlung 2020.

6 Vgl. hierzu Haupt, Heinz-Gerhard/Torp, Claudius (Hg.): Die Konsumgesellschaft in Deutschland
1890-1990. Ein Handbuch, Frankfurt a.M./New York: Campus Verlag 2009 sowie Baranowski, Shel-
ley/Furlough, Ellen: Being Elsewhere. Tourism, Consumer Culture, and Identity in Modern Europe
and North America, Ann Arbor/London: University of Michigan Press 2001.

7 Der andere Bereich der Herkiinfte des Films bilden die physikalischen und physiologischen Expe-
rimentallabore der wissenschaftlichen Gesellschaften, Universitaten, aber auch privaten industri-
ellen GroRfirmen. Diesen Zweig lasse ich in diesem Zusammenhang meiner Darstellung aus Platz-
griinden weg und verweise auf meine Ausfithrungen in Kénig (2020): Performative Figuren, bes.
S.13-19. In den Experimentalkulturen wurden physikalische Krifte nicht nur zum Erkenntnisob-
jekt, sondern vermehrt in geschlossene Systeme umgewandelt, sodass sie als Medien verwendet
werden konnten. In dieser Funktion wurden aus ihnen Erkenntnisinstrumente zur Untersuchung
des sie wahrnehmenden und erfahrenden Subjekts, wofiir die Wirkung von Elektrizitat auf die
Nerven, speziell die Sehnerven ein paradigmatisches Beispiel darstellt. Es entstand eine technisch-
humane Assemblage, worin sich das zumeist mannliche >Subjekt«lediglich in der Verschrankung
mit technisch-medialen Formen und Materien nicht nur erlebte, sondern auch intelligibel mach-
te. Die Figur des so konstituierten Subjekts war eine dynamische, sich in der Zeit verdndernde,
dessen lediglich retroaktiv evident zu machende Selbsterkenntnis immer schon nicht mehr die
Einheit der sich permanent modifizierenden Entitat erfasste. Ich habe diese Subjekt-Figur in mei-
nem Buch als»out of synch«seiende bezeichnet. Vgl. hierzu auch Rieger, Stefan: Kybernetische An-
thropologie. Eine Geschichte der Virtualitat, Frankfurt a.M.: suhrkamp taschenbuch wissenschaft
2003.

8 Vgl. Singer, Ben: »Modernity, Hyperstimulus, and the Rise of Modern Sensationalism, in: Charney,
Leo/Schwartz, Vanessa E. (Hg.), Cinema and the Invention of Modern Life, Berkeley/Los Angeles/
London: University of California Press 1995, S. 72-99.

9 Vgl. hierzu Schivelbusch, Wolfgang: Geschichte der Eisenbahnreise. Zur Industrialisierung von
Raum und Zeit im 19. Jahrhundert, Miinchen/Wien: Hanser Verlag 1977, Friedberg, Anne: Win-
dow Shopping. Cinema and the Postmodern, Berkeley/Los Angeles/London: University of Califor-
nia Press 1993, Criffith, Alison: Wondorous Difference: Cinema, Anthropology, and Turn-of-the-
Century Visual Culture, New York: Columbia University Press 2002, Tobing Roney, Fatimah: The
Third Eye. Race, Cinema, and the Ethnographic Spectacle, Durham/London: Duke University Press
1996, Langbehn (2012): German Colonialism sowie Ruoff, Jeffrey (Hg.): Virtual Voyages. Cinema
and Travel, Durham/London: Duke University Press 2006.

10 Vgl hierzulansen, Wolfgang: Das Varieté. Die glanzvolle Geschichte einer unterhaltenden Kunst,
Berlin: Edition Hentrich 1990 sowie Brandle, Rea: Wildfremd, hautnah. Zircher Vélkerschauen und
ihre Schauplatze 1835-1964, Ziirich: Rotpunktverlag 2013.

297


https://doi.org/10.14361/9783839456040-012
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

298

Christiane Kénig

von Welt- und Selbstbild vorwiegend durch das Erleben und Durcharbeiten aller Ar-
ten von Bewegung.” Im Medium Film nun wurden diese Aspekte gemeinsam perfor-
mativ wieder-aufgefithrt, sodass auf Basis seiner Bewegtbilder sich sensomotorisches
und sinnliches Erleben in gesteigerter Form, nimlich iiber die erhdhte >Lebensecht-
heit«vollziehen konnte. Es kommt nicht von ungefihr, dass die ersten Kiirzestfilme seit
1895 insbesondere technische, natiirliche, korperliche Bewegungen aller Art sowie The-
men wie Reisen in>fremde« Linder verhandelten, die als Nummernprogramme gezeigt
wurden, erginzt durch Ansichten von Korperakrobatiken, Tierdressuren und Zauber-
tricks.'* In Form des Nummernprogramms waren die Filme lediglich Teil eines Unter-
haltungsprogramms.’® Sie wurden als Paket unter dem Signum der Erregung, der Lust
am Schauen sowie der Lust am Wissen, mehr zu sehen wahrgenommen. Tom Gunning
hat dafiir den - kritisch tiberarbeiteten — Begriff des »cinema of attractions« gebildet,
um darauf hinzuweisen, dass die Filme mehr zeigten, als dass sie erzihlten.'* Sie bil-
deten fiir die Publika sensationelle Ansichten mit einer Dramaturgie der Affekte. Das
meist in einer Totalen und einer Einstellung Abgebildete war dabei zunichst abgefilm-
te, aber oft schon inszenierte >Wirklichkeit, in keinem Fall jedoch fiktional gestaltete
Geschichten, mit fiktionalen Handlungen, ausgefithrt von fiktionalen Figuren mit psy-
chologischer Motivation, in welche sich die Publika hineinversetzen sollten. Die Form
des Kino-Dispositivs brauchte bis circa 1911, um soweit zu sein.”

Bis dahin hatten sich all jene filmischen Konventionen herausgebildet, die wir ge-
wohnt sind, mit dem klassischen Spielfilm a la Hollywood zu assoziieren. Das Kino
als soziale Institution war voll etabliert und beanspruchte einen Platz unter den Kul-
tureinrichtungen dem Theater analog. Entsprechend gab es die grofen Kino-Theater
mit ihrer opulenten Architektur, die im Innenraum einem Theatersaal nachempfunden
waren, ohne das Theater eins zu eins kopieren zu wollen.'® Usus war mittlerweile der
verdunkelte Saal und die auf die Leinwand ausgerichteten Sitzreihen. Auch waren die
Publika zwischenzeitlich daran gewohnt worden, stundenlang ihre Aufmerksamkeit auf

11 Vgl. Rabinovitz, Lauren: Electric Dreamland. Amusement Parks, Movies, and American Modernity,
New York: Columbia University Press 2012, Kane, Josephine: The Architecture of Pleasure: British
Amusement Parks 1900-1939, Surrey/Burlington: Ashgate Publishing 2013, Niedbalski, Johanna:
»Vergnigungsparks, in: Tobias Becker/Anne Gnausch/Kerstin Lange/Johanna, Niedbalski/Daniel
Morat/Paul Nolte, Weltstadtvergnigen, Berlin 1880-1930, Géttingen/Bristol: Vandenhoeck & Ru-
precht 2018, S.153-192 sowie Hasseler, Uta/Berger, JuliafJost, Kilian: Konstruierte Bergerlebnisse.
Wasserfille, Alpenszenarien, illuminierte Natur, Miinchen: Hirmer Verlag 2016.

12 Vgl.Garncarz, Joseph: Mafilose Unterhaltung. Zur Etablierung des Films in Deutschland 1896-1914,
Frankfurt a.M./Basel: Stroemfeld/Roter Stern 2010 sowie Elsaesser, Thomas (Hg.): A Second Life.
Cerman Cinema’s First Decades, Amsterdam: Amsterdam University Press 1996.

13 Vgl. Miller, Corinna: Frithe deutsche Kinematographie. Formale, wirtschaftliche und kulturelle
Entwicklungen 1907-1912, Stuttgart/Weimar: Verlag]. B. Metzler 1994.

14 Vgl. Gunning, Tom: »The Cinema of Attraction[s]: Early Film, Its Spectators and the Avant-Gardex,
in: Wide Angle 8 (1986), Nr. 3-4, S. 63-70.

15 Vgl. Elsaesser, Thomas: »National Subjects, International Style: Navigating Early German Cinemac,
in:. Usai, Paolo C./Codelli, Lorenzo (Hg.), Before Caligari. German Cinema, 1895-1920. Prima di Ca-
ligari. Cinema Tedesco, 1895-1920, Prodenone/Wisconsin: Edizioni Biblioteca dell'immagine 1990,
S. 338-355.

16 Vgl. Miiller (1994): Frithe deutsche Kinematografie.
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Leinwand zu richten, um zumeist zwei abendfiillende Filme, genannt Film-Drama, an-
zuschauen. Das Kino hatte bis dahin das Zeitmanagement des Theaters iibernommen.
Continuity Editing war fiir das US-amerikanische Kino bereits tblich, wogegen sich
deutsche Produktionen versuchten, abzugrenzen, um eine nationale Handschrift zu
bekunden, wie Thomas Elsaesser verdeutlicht.'” Ben Brewster und Lea Jacobs erfassten
fiir das US-amerikanische und britische Kino alle kinematografischen Strategien, die
sich ab 1911 in bewusster Abgrenzung zum Theater herausbildeten, wie den Einsatz von
Spiegeln, aber insbesondere auch die Verwendung von Naturaufnahmen bei moglichst
bewegter Kamera, um so den Immersionseffekt in die dargestellte Handlung zu erhé-
hen, die sich von der Ansichtenoptik der Theaterbithne deutlich abgrenzen sollte.'® Fiir
das deutsche Kino existierte eine charakteristische Strategie des Kinos zur Differenz-
erzeugung hinsichtlich des Theaters, nimlich der Einsatz des Doppelgingers, der zum
ersten Mal 1913 im Kino in der Produktion Das Geschenk des Inders in der Regie von Louis
Ralph auftauchte.” Entgegen der iiblichen Erklirung in der filmhistorischen Literatur,
es handele sich um eine selbstreflexive Strategie aufgrund technischer Neuerungen, ar-
gumentiert Corinna Miiller iberzeugend, dass das Medium Film etwas demonstrieren
konnte, was im Theater nicht oder wenn, dann nur durch Verkleidung gelang, nimlich
dem Publikum zwei identische Figuren zu prisentieren.>°

Die Entfaltung kinematografischer Verfahren zur Erzeugung srealistischer<, das
hief$ nun moglichst nachvollziehbarer, glaub- und sinnhafter Narrationen, in die man
sich mithelos hineinfiihlen und -versetzen konnte, gelang dem Medium Film somit
immer nur unter der Bedingung, dass es auf die Grenze der Erfahrung eben jenes
Effekts in bereits existierenden Medien wie insbesondere dem Theater hinweisen
musste. Auch wenn nun die Geschichten fiktional und darin nachvollziehbar sowie
glaubhaft waren, bedeutete das keineswegs, dass die Anordnungen der Narration
eine vollkommen transparente Illusion prisentierten. Charakteristisch gerade fiir den
Film in Deutschland war ab 1911 die tableauartige Aneinanderreihung von Szenen,
deren sinnhafter Zusammenhang sich nicht ohne Mithen erschliefien lief3, und mit der
sich das Kino in Deutschland bewusst vom US-amerikanischen Kino im Sinne eines
reflektierten wie nationalen Gestus abzusetzen versuchte.?!

Auf die weiteren spezifischen Ausbildungen des Mediums Film gehe ich an die-
ser Stelle nicht niher ein. Als Zwischenspiel der Geschichte des Kino-Dispositivs in
Deutschland ist noch die »Phase« des Autorenfilms (1911 bis 1914) weniger in technischer
beziehungsweise dsthetisch-narrativer Hinsicht als vielmehr in soziokultureller und ge-
schlechtertheoretischer Hinsicht erwihnenswert. Dieses >Genre« steht fiir Filme, deren

17 Vgl. Elsaesser (1990): »National Subjects, International Style.«

18  Vgl. Brewster, Ben/Jacobs, Lea: Theatre to Cinema. Stage Pictorialism and the Early Feature Film,
Oxford/New York: Oxford University Press 1997.

19 Vgl hierzu die ausfiihrliche Interpretation dazu in Kdnig (2020): Performative Figuren, S. 59-83.

20  Vgl. Mller (1994): Frithe deutsche Kinematografie.

21 Vgl. Elsaesser (1990): »National Subjects, International Style.« sowie Quaresima, Leonardo:
»Dichter heraus! The Autorenfilm and German Cinema of the 1910s«, in: Griffithiana 38/39 (1990),
S.101-126.
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diskursive Quelle eindeutig minnlich codiert ist, welche deren Autoritit bestirken soll-
te.??

Dieser Gestus der Autoritit beziehungsweise Autorisierung ist insofern als rele-
vant zu verstehen, weil sowohl fiir das Kino-Dispositiv als auch das Medium Film bis
zu diesem Zeitpunkt Autoritit in Form von Autorschaft in Drehbuch und Regie nicht
besonders wichtig gewesen waren. Auch die Kategorie >Identitit« wurde mehr als he-
terogene Assemblage sozialer Vielstimmigkeit denn als eindeutig erkennbare integrale
Entitit vom Medium behandelt. Sie trug vor allem keineswegs der asymmetrischen Ge-
schlechterordnung Rechnung. Erst ab diesem Jahrzehnt, speziell mit dem Beginn des
Autorenfilms und der Existenz des Film-Dramas ist der Zug, die binire Geschlechter-
ordnung zu implementieren und als solche evident zu machen, erkennbar — was jedoch
aus den besagten Griinden nicht vollstindig umsetzbar war.??

Diese Tendenz hat Heide Schliipmann dazu gebracht, die existierenden Genres des
sozialen Dramas und des Melodramas auf den Status von Weiblichkeit hin zu befra-
gen.”* Sie kommt zu dem Ergebnis, dass im sozialen Drama Weiblichkeit vom Schein
ihrer von der patriarchalischen (Hoch-)Kultur wie im Theater-Drama zugeschriebenen
>Natur« endlich befreit gewesen sei und nun als smoderne Weiblichkeit« zu sich selbst
in der Reflexion ihrer technischen Bedingtheit hitte kommen kénnen. Wichtig ist mir
an dieser Stelle insbesondere, dass auch Schliipmann nicht nur den Film in seiner Dif-
ferenz zum Medium Theater denkt, sondern dabei auch den Binarismus von Illusion
und reflexivem Illusionsbruch, von >Schein< und >Realitit< bei der Bestimmung von Ge-
schlecht mitberiicksichtigt. Auch bei ihr ist Geschlecht im Film nicht einfach abbildbar
oder referiert auf eine vorgelagerte Realitit, sondern entsteht im komplexen Zusam-
menspiel von diskursiv und medial bereits existierenden Bestimmungen, die im Medi-
um Film in Gestalt der Aushandlung von Authentizitit und reflexiver Ausstellung des
medialen Charakters als differenziale Relationalitit wieder-aufgefiihrt werden. Mann-
lichkeit erscheint bei ihr vorwiegend in der Position korperloser, in sich gespaltener
Subjektivitit, die vom Medium als solche reflektiert wird. Dass diese Sichtweise zu
einseitig ist, da sie von der allumfassenden Wirkung der Implementierung der biniren
Geschlechterordnung ausgeht, werde ich nun mit Hilfe von Eve Kosofsky Sedgwicks
historisch situiertem Modell der Reprisentation von Minnlichkeit insbesondere in der

europiischen Literatur kurz erliutern.?

22 Vgl. Schliippmann, Heide: »Kinosucht, in: Frauen und Film, Nr. 33 (Oktober 1982), S. 45-52 sowie
dies.: »Die Erziehung des Publikums<. Auch eine Vorgeschichte des Weimarer Kinos, in: KINtop:
Jahrbuch zur Erforschung des frithen Films 5 (1996), S. 133-146.

23 Vgl. zu diesem Punkt ausfiihrlich Konig (2020): Performative Figuren, S. 49-59.

24 Vgl. Schliipmann, Heide: Die Unheimlichkeit des Blicks. Das Drama des frithen deutschen Kinos,
Frankfurt a.M./Basel: Stroemfeld/Roter Stern 1990.

25  Vgl. Sedgwick, Eve K.: Epistemology of the Closet. Berkeley/Los Angeles: University of California
Press 1990.
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3. Geschlechtertheoretische und -historische Uberlegungen mit Blick
auf das Medium Film

Um die Mitte des 20. Jahrhunderts verdichtete sich qua zunehmender Dis- und In-
kriminierungspraktiken sowie medizinischer Zuschreibungen in den Figuren sexuel-
ler >Perversionen« Geschlecht und Sexualitit, auch wenn diese Verkniipfungen noch
nicht als integrale Identitit lesbar wurden. Zuvor war beides vorwiegend an mora-
lisch begriindete >natiirliche« und >widernatiirliche« sexuelle Handlungen gekniipft ge-
wesen. Die Figuren von Perversionen dienten der Normalisierung snatiirlicher« Zweige-
schlechtlichkeit, mit der die binire Geschlechterordnung insbesondere im Zeichen von
Leben, Arbeit und Reprisentation gestiitzt werden sollte. Es entstand die berithmt-be-
riichtigte Diskursfigur des »Homosexuellen<.® Eve Kosofsky Sedgwick bemerkt dies-
beziiglich, dass mit diesen Verdichtungseffekten, im Rahmen der neuen Taxonomie
von Geschlecht und Sexualitit zudem vormals existierende soziokulturelle Differenzie-
rungen verschwanden, die zuvor zwischen Mannern existiert hatten. Resultat davon
war, dass Geschlecht und Sexualitit um 1900 an das Begehren einer Person (>sexuelle
Orientierung<) sowie an das Begehrensobjekt gekniipft wurden, woran ersteres aus-
gerichtet war. In der Dynamik der Bestimmung von beidem wurde das Begehren, re-
lativ unabhingig vom Kérpergeschlecht, als aus weiblichen und minnlichen Anteilen
zusammengesetzt bestimmt. Je nachdem, wie das Korpergeschlecht des Begehrensob-
jekts bestimmt wurde, an welches dieses gekniipft war, konnte es als Liebe zum anderen
(hetero) oder als Liebe zum Gleichen (homo) interpretiert werden. Als Geschlecht war
man dann zwangsliufig entweder gleich wie das Geschlecht, das man liebte, oder man
war anders. Anhand der Tropen von geschlechtlicher Inversion und Geschlechtersepa-
ratismus zeigt Sedgwick, dass aus dieser Konstellation ein minorisierendes sowie ein
universalisierendes Modell von Geschlecht und Identifizierung hervorgingen.

Beide verschrankten sich unauflgslich im »double bind« der doppelt strukturierten
Binarismen >homo« — >heteros, »gleich« — >anders«, wobei dieser sich in minorisierenden
und universalisierenden Effekten manifestieren konnte. Das heif3t, spitestens zur Jahr-
hundertmitte operierten beide Binarismen in jeglicher Sichtbarmachung von Mannlich-
keit beziehungsweise minnlicher Identitit. Dieser Effekt kulminierte um 1900 sogar
in einer Definitionskrise von Mannlichkeit per se aufgrund des Definitionszwangs, der
gegeniiber jedem Mann bestand, als eindeutig entweder als homo oder hetero identifi-
zierbar zu sein. Daher wird der sichtbar dargestellte minnliche Kérper problematisch,
insofern durch die Darstellungsweise nie absolut evident gemacht werden kann, welche
Art der Bezugnahme zu diesem besteht.

Insbesondere in der Romanliteratur seit dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts,
so Sedgwick, entstehen daher verschiedene literarische Strategien, die mit der Mog-
lichkeit des flexiblen Verrutschens zwischen Identifizierung mit und Begehren nach
dem mainnlichen Kérper operieren, indem sie zunichst indirekte Sprechweisen wie

26  Vgl. Foucault, Michel: Sexualitit und Wahrheit. Band 1, Frankfurt a.M.: suhrkamp taschenbuch
wissenschaft 1983.
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im »open closet«,?” Spaltungsphinomene?® und Figuren mannlichen Solipsismus®
hervorbringen. Kulminationspunkt dieser Strategien bildet um 1900 die rhetorische
Figur einer semantischen Leerstelle, deren Verlust melancholisch besprochen und als
Verlust eines begehrten Objekts interpretierbar wird, von Sedgwick »glass closet« ge-
nannt. Sedgwick argumentiert, dass die Definitionskrise méinnlicher Identitit unter
dem Druck der doppelten Binarismen >homo« — >heteros, >gleich< — >anders« zur Auf-
gabe jeglicher Art der Figuration fithrte, um sich generell nicht der Bezugnahme des
Begehrens qua Darstellungsmodus verdichtig zu machen. Damit, so Sedgwicks zu-
gespitzte These, lasse sich sogar die Tendenz zur Abstraktion in der Bildenden Kunst
erkliren, wie sie in der Figur Boccionis von 1913 verkorpert ist — Figuration in der Auf-
l16sung beziehungsweise als Abstraktion, als Abwehrstrategie sozusagen. Von zentraler
Bedeutung ist, dass sich durch die diskursive Arbeit dieser Binarismen keine integra-
le minorisiert oder universalisiert verkdrperte minnliche Identitit anschreiben lief3,
sondern vielmehr ihre komplexe und wechselseitige austauschbare Funktion mit deren
minorisierenden und zugleich universalisierenden Effekten jeweils durchlissige Kon-
turen eines Anthropomorphen in der Reprisentation bildeten.

Das Medium Film erscheint nun genau zu diesem Zeitpunkt auf der>Bildfliche« und
rickt dabei umso vermehrt Kérper(lichkeit) in die Sichtbarkeit. Dieser Prozess kann
sich als medialer aber nur in dem Ausmaf? vollziehen, wie dabei grundsitzlich andere
mediale Effekte wieder-aufgefithrt, speziell auch die Darstellungs- und die Wahrneh-
mungsbedingungen fiir die Sichtbarkeit von mannlichem Korper, mannlicher Identitit
und minnlichem Begehren re-produziert werden. Friedrich Kittler bemerkte bereits,
dass die Figur des minnlichen Doppelgingers auf diese Wieder-Auffithrung mannli-
cher Experimentalphysiologen zuriickzufiithren ist, die das Medium entstehen lief}en.3°
Die Praxis filmischer Wieder-Auffithrung vollzieht sich jedoch zwangsliufig komplexer,
wenn man einmal den Aspekt der Wieder-Auffithrung des grenzwertigen Spektakels
mitberiicksichtigt, welchen das Medium aus den Unterhaltungskulturen beerbt. Da-
zu muss der Film mit den Gegebenheiten des doppelten »double binds« minnlicher
Identitit umgehen, die in der Literatur und anderen Reprisentationsmedien gegeben
ist, welche er gerade im Zeichen gesteigerter >Lebensechtheit« wieder-auffithrt. Diese
konstituiert sich immer nur durch die differenziale Relationalitit von Authentizitit/
Realitit und Kiinstlichkeit/Schein im Medium Film. Auf diese Weise produziert das
Medium seine eigenen, spezifischen Konturen méinnlicher Koérperlichkeit, minnlicher
Identitit und minnlichen Begehrens.

Ich nenne diese die Figuren des Technisch-Anthropomorphen queerer/Minnlichkeit
des Mediums Film.3! Diese konstituierten sich seit Beginn des Mediums in Deutschland

27  Beispiel wire die Figur des Baron de Charlus, der schwul ist, aber nie direkt ausgewiesen, sondern
nurdurch einen rahmenden medizinischen Diskurs indirekt als solcher besprochen wird, in Marcel
Prousts Auf der Suche nach der verlorenen Zeit (1913).

28  Sozum Beispiel wie die Figur des Dr. Jekyll und Mr. Hyde in Robert L. Stevensons Der seltsame Fall
des Dr. Jekyll und Mr. Hyde von 1886 oder auch Oscar Wildes Figur des Dorian in Das Bildnis des
Dorian Gray von 1890.

29  So beispielsweise die FigurJean F. des Esseintes in Joris-Karl Huysmans Gegen den Strich von 1884.

30 Vgl Kittler, Friedrich A.: Grammophon, Film, Typewriter, Berlin: Brinkmann & Bose 1986.

31 Fureine ausfihrlichere Darstellung vgl. Konig (2020): Performative Figuren, S.19-29.
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Abbildung 1: Umberto Boccioni: Einzigartige Formen der Kontinuitdt
im Raum, 1913©

Nach: https://de.wikipedia.org/wiki/Futurismus#/media/; Datei:
»>Unique_Forms_of_Continuity_in_Spaces,_1913_bronze_by_Umberto_Boc-
cioni.jpg, abgerufen am 26.10.2019.

jeweils unter den spezifischen Bedingungen, die ihnen einerseits das Kino-Dispositiv
mit seinen sich verindernden Konfigurationen und andererseits die literarischen,
theatralen und piktorialen Strategien der Reprisentationen mannlicher Identitit als
stets durch beide Binarismen doppelt hervorgebrachtes Anthropomorphes jeweils zur
Verfiigung stellte.

Das Kino-Dispositiv zeichnete sich 1918 wie schon seit 1914 dadurch aus, dass die Pu-
blika gewohnt waren, fiktionale narrative Spielfilme in abendfiillender Linge in grofRen
Kino-Theatern zu betrachten.3? Die fiktionalen Geschichten, die auf fiktionalen Hand-
lungen fiktionaler Figuren aufbauten, waren in einer diegetischen Welt angesiedelt.
Sie sollten dennoch sowohl vom Realititseindruck des Kinos der Ansichten als auch

32 Vgl. Elsaesser, Thomas/Barker, Adam (Hg.): Space, Frame, Narrative, London: British Film Institute
1990.
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vom Illusionismus des Theaters klar unterscheidbar sein.3®> Hierzu wurden verstirkt
nicht nur Kamerabewegungen und -einstellungen, Mise-En-Scéne sowie Bildkomposi-
tion und insbesondere Montage eingesetzt, sondern vor allem auch Natur- beziehungs-
weise Landschaftsaufnahmen (AufRenaufnahmen) verwendet.3*

Weil es sich aber um fiktionale Geschichten handelte, konnten die Naturaufnahmen
zu codierten symbolischen Landschaften avancieren, zu »inneren< und »dufieren< Tropen
werden, die beispielsweise fiir soziale, nationale und individuelle psychische Zustinde
standen. In der Tat lisst sich in diesem Kontext bis 1918 auch ein national fundiertes
Territorialisierungsmoment im Medium erkennen, welches die Geschlechteridentita-
ten, speziell queere/Minnlichkeit nicht unaffiziert lisst und daher auf bestimmte Wei-
se mitkonstituiert, wie beispielsweise in der vom BUFA in Auftrag gegebenen PAGU-
Produktion Das Tagebuch des Dr. Hart in der Regie von Paul Leni.?* Der Film war 1917/18
unter dem Titel Der Feldarzt fertiggestellt worden, musste dann aber aufgrund der Zen-
surintervention umgeschnitten werden, sodass er 1918 in die Kinos kam.3¢ Beziiglich
der filmischen Konventionen dnderte sich, wie bereits erwahnt, von 1918 auf 1919 so gut
wie nichts.

Was sich aber am Kino-Dispositiv in diesem Zeitraum deutlich dnderte, war das
Aussetzen der Filmzensur in den Jahren 1918 bis 1920. So lange dauerte es, bis sich die
>neue« (Zensur) der Weimarer Republik auf modifizierter Basis der »alten< Filmzensur
des Kaiserreichs etabliert hatte.3” Im Zeitraum von 1918 bis 1920 entstanden demnach
auffillig viele Filme, die sich den Themen »Abtreibung, Homosexualitit, Prostitution,

33 Vgl. erneut Miller (1994): Frithe deutsche Kinematografie.

34  Vgl. Brewster/Jacobs [Jahr]: Theatre to Cinema.

35 Das Tagebuch des Dr. Hart (D 1918, R Paul Leni). Vgl. zu diesem Film ausfiihrlich Konig: Performa-
tive Figuren, S.137-166.

36  Prinzipiell stellt die Griindung der BUFA 1917 insofern eine einschneidende Veranderung des Kino-
Dispositivs dar, da die Oberste Heeresleitung den Wert des Mediums zum ersten Mal in vollem
Umfang anerkannte, indem sie selbst Zensur ilbernahm und Produktionen in Auftrag gab. Diese
Filme waren zwar nicht sonderlich popular, aber teilweise kam man nicht um sie herum, da sie zur
offiziellen Propaganda zdhlten.

37 Vgl. zum Zensurwesen im Kaiserreich Welch, David A.: »Cinema and German Society in Imperial
Germany 1905-1918«, in: German History 8, Nr. 1 (Februar1990), S. 28-45, Maase, Kaspar: Grenzen-
loses Vergniigen: Der Aufstieg der Massenkultur 1850-1970, Frankfurt a.M.: Fischer-Taschenbuch-
Verlag1997, Sturm, Eva: »Von der Zensurfreiheit zum Zensurgesetz. Das erste deutsche Lichtspiel-
gesetz (1920)«, in: Hagener, Malte/Hans, Jan (Hg.): Geschlecht in Fesseln. Sexualitit zwischen Auf-
klarung und Ausbeutung im Weimarer Kino 1918-1933, Miinchen: edition text + kritik 2000, S. 63-
69, Kopf, Christina: »Der Schein der Neutralitat«— Institutionelle Filmzensur in der Weimarer Re-
publike, in: Koebner, Thomas (Hg.), Diesseits der>Damonischen Leinwand«. Neue Perspektiven auf
das spate Weimarer Kino. Miinchen: edition text + kritik 2003, S. 451-466 sowie Petersen, Klaus:
Zensur in der Weimarer Republik, Stuttgart/Weimar: Verlag ). B. Metzler 1995. Zum Zensurwesen
in der Weimarer Republik erneut Petersen: Zensur in der Weimarer Republik, weiterfithrend Bar-
bian, Jan-P:»Politik und Film in der Weimarer Republiks, in: Archiv fiir Kulturgeschichte 80 (1998),
S. 213-245, Loiperdinger, Martin: »Filmzensur und Selbstkontrolle, in: Jacobsen, Wolfgang/Kaes,
Anton/ Prinzler, Hans H. (Hg.): Geschichte des deutschen Films, Band 2, Stuttgart: Verlag]. B. Metz-
ler 2004, S. 534-537 sowie Spiker, Jiirgen: Film und Kapital. Der Weg der deutschen Filmwirtschaft
zum nationalsozialistischen Einheitskonzern, Berlin: Spiess Verlag 1975.
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Eheberatung, Schwangerschaft« sowie »Geschlechtskrankheiten, Abtreibung, Alkoho-
lismus«*® widmeten. Dieses Phanomen wurde in der Literatur lange Zeit mit dem Feh-
len von Zensur begriindet.?®

Malte Hagener und Jan Hans machen in ihrer Einleitung zu ihrem Band Geschlecht in
Fesseln darauf aufmerksam, dass es jedoch verfehlt wire, Zensur einmal als rein repres-
sives Instrumentarium sowie deren Fehlen zudem als vollig rechtsfreien Zustand und
daher absoluter kreativer und intellektueller Freiheit zu verstehen.*® Sinn und Zweck
von Zensur, so Hagener und Hans, seien es im Wesentlichen, durch die diskursive Sicht-
barkeit und Sagbarkeit eines Themas dieses so zu modifizieren, dass sich die Gesell-
schaft dariiber selbst neu konstituieren kénne. Die Insinuierung von Filmzensur nach
dem Weltkrieg ist folglich als gesellschaftliches Steuerungsinstrument zu betrachten.
In moglichst deutlicher Abgrenzung zum Kaiserreich suchte sich die Gesellschaft der
Weimarer Republik als demokratischer Staat herauszubilden und sich ihrer Normen
und Werte durch diskursive Aushandlungsprozesse riickzuversichern. Im Lichte des als
durch den Krieg zerriittet wahrgenommenen Moral-, Sitten- und Wertekanons* boten
sich dazu insbesondere anriichige Themen beziehungsweise sogenannte Tabuthemen
an, was sich auf zweifache Weise erklirt.

Erstens ging es ganz pragmatisch darum, das Verhiltnis von individuellem Kor-
per (inklusive Psyche und Geist) zu »body politic« nach den Verheerungen des Krie-
ges zu restabilisieren. Zweitens eignen sich Tabuthemen generell besonders gut zur
Verhandlung der strukturellen Figur einer Grenze hin zu einem - durchaus faszinie-
renden — Verbotenen, welches durch eine Verbotsschranke als unerreichbar gesetzt,
deshalb nicht eindeutig markiert ist, welche wiederum die Grundlage der Dynamik
von Zensur bildet.** Hagener und Hans schreiben in diesem Zusammenhang davon,
dass bei der Zensur »ein diskursives Niemandsland« entsteht, »iiber das sich die Ge-
sellschaft noch nicht explizit verstindigt hat.«** Gerade weil das Anriichige als unein-
deutige Abweichung deklariert wurde, musste dariiber im Sinne der Aufrechterhaltung
von »Ordnung und Sicherheit« (Lichtspielgesetz, Paragraf 1, 2. Abschnitt von 1920) in
der Gesellschaft debattiert werden. Die Produktivitit des Diskurses verschob dabei die
Grenzen des Sag- und Sichtbaren. Damit erklirt sich auch das erneute Kaprizieren der
institutionellen Filmzensur auf das (nicht mehr so neue) Medium Film in diesem Zeit-
raum. Die gesetzliche Verankerung des Mediums zeugte einmal davon, wie wichtig es
zwischenzeitlich als kulturelle Instanz geworden war. Durch Kino und Film platzierte
sich die Gesellschaft den Tabuthemen gegeniiber, indem diese darin sicht- und horbar
gemacht wurden. Hagener und Hans schreiben deshalb von einem Medienwechsel: Was

38  Schmidt, UIf:»Der Blick auf den Kérper«. Sozialhygienische Filme, Sexualitatsaufklarung und Pro-
pagandain der Weimarer Republik«, in Malte Hagener/Jan Hans (Hg.), Geschlechtin Fesseln, S. 22-
46, bes. S. 26f.

39 Vgl. bspw. Zglinicki, Wolfgang von: Der Weg des Films. Textband, Hildesheim/New York: Olms
Verlag 1979, bes. S. 556.

40  Vgl. Hagener/Hans (2000): Geschlecht in Fesseln.

41 Mit dem Begriff der Sittenwidrigkeit war im Kaiserreich durch gesellschaftliche (Fehl-)Entwick-
lungen bedingtes, im Verfall befindliches Verhalten gemeint.

42 Vgl. Sedgwick (1990): Epistemology of the Closet, bes. S. 137ff.

43 Hagener/Hans (1999): »Von Wilhelm zu Weimar, S.18.
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zuvor in zotigen Journalen und Blittern wie beispielsweise dem Sittenspiegel themati-
siert worden war, erschien nun auf der Leinwand.**

Weil aber die darin dargestellte Korperlichkeit im Allgemeinen, Sexualitit im Be-
sonderen neu waren, wurde dies als Uberschreitung empfunden. Also musste erst iiber
ihre Darstellbarkeit (neu) verhandelt werden, um sie dann entsprechend regulieren zu
konnen. Nicht der Inhalt eines Films an sich wurde als das Anriichige wahrgenom-
men.* In der Sichtbarmachung selbst lag die Uberschreitung. Aufklirungs- bezie-
hungsweise Sittenfilme trugen daher zur Produktivitit des Diskurses iiber Tabuthemen
bei, indem sie als Bewegtbildmedien verfahrenstechnisch auf eine Weise mit dem Ent-
bergen eines verbotenen Verborgenen operierten, womit die Offentlichkeit noch nicht
vertraut war.

Wihrend man jedoch dem Aufklirungsfilm didaktischen Wert beimaf3, wurde der
Sittenfilm als reifierisch-voyeuristisches Genre abgeurteilt. Nur dann wurde das Pri-
dikat >Aufklirung« verliehen, wenn ein Film ein recht prosaisches Thema isthetisch
zu transzendieren vermochte. Zudem sollte er die gesamtgesellschaftliche Dimension
der Problematik vermitteln. Der Sittenfilm wurde dagegen rundweg als kommerziel-
ler >Schund« betrachtet, da er sein Thema angeblich nur ausbeutete, indem er durch
Ansprechen der >niederen Sinne« das Publikum mehr sexuell aufreizte als aufzukliren.
Diese Einteilung der Filme, die in der Literatur weitgehend iibernommen wurde, im-
pliziert, iiber Tabuthemen, die sich an der >Realitit« messen lassen mussten, dass eine
objektive sWahrheit« existierte. Weil aber die Filme um etwas AnstoRiges kreisten, wel-
ches letztlich uneindeutig, da nur iber die Verbotsschranke hinweg zuginglich war,
unterlief es nicht nur die klare Trennlinie zwischen Tabu und Norm, sondern machte
eine scharfe Trennung von Wahrheit und Lustwissen tiber das darzustellende Phino-
men nahezu unméglich.*® Ich méchte im nichsten Abschnitt detaillierter auf einen
Film eingehen, der charakteristisch fiir das Kino dieser Jahre ist, dessen Produktion
in die Jahre 1918/19 fiel und der 1919 in die deutschen Kinos kam, nimlich Opium - die
Sensation der Nerven unter der Regie von Robert Reinert.*’ Fiir diesen méchte ich die
spezifische Figur des Technisch-Anthropomorphen queerer/Minnlichkeit herausarbei-
ten.

44  Alle, bis dahin existierenden Medien verhandelten Erotik und Sex. Vgl. hierzu Crary, Jonathan:
Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century, Cambridge,
MA: MIT Press 1992, Hentschel, Linda: Pornotopische Techniken des Betrachtens: Raumwahrneh-
mung und Geschlechterordnung in visuellen Apparaten der Moderne, Marburg: Jonas Verlag 2001
sowie Eitler, Pascal: »Sexualitdt als Ware und Wahrheit: Kdrpergeschichte als Konsumgeschich-
te, in: Haupt, Heinz-Gerhard/Torp, Claudius (Hg.): Die Konsumgesellschaft in Deutschland 1890-
1990. Ein Handbuch, Frankfurt a.M./New York: Campus Verlag 2009, S. 370-388. Zum literarischen
Sitten-Spiegel vgl. Jazbinsek, Dietmar: »Vom Sittenspiegel der GroRstadt zum Sittenfilm. Uber die
populérkulturellen Zusammenhinge der frithen deutschen Kinoproduktion«, in: Malte Hagener
(Hg.), Geschlecht in Fesseln, S. 81-101.

45 Vgl. zur retroaktiven Produktivitit der Verbotsschranke Williams, Linda: Hardcore. Power, Plea-
sure, and the»Frenzy of the Visible«. Berkeley/Los Angeles: University of California Press 1999 sowie
Sedgwick (1990): Epistemology of the Closet, S. 136ff.

46  Vgl. Williams (1999): Hardcore.

47  Opium — Die Sensation der Nerven (D 1919, R Robert Reinert). Die Texte der Zwischentitel sind
original so verfasst, wie ich sie durchgehend zitiere.
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4. Technische Raume rauschhafter »Widernatiirlichkeit« in >Opium« -
Die Sensation der Nerven

Opium wurde zeitgenéssisch als Milieufilm bezeichnet.*® In der Literatur wird er si-
gnifikanterweise sowohl unter Aufklirungs- als auch unter Sittenfilm gefithrt.*° Be-
reits der Filmtitel eroffnete damals schon ein riesiges semantisches Feld: die Proble-
matisierung, aber auch Dramatisierung von Drogenkonsum;*° der Konsum als Genuf}
und »impact« auf den individuellen und eventuell auf den Gesellschaftskérper; die Ver-
anderung des individuellen Korpers, dessen Empfindungsfihigkeiten und Wahrneh-
mungsformen, inklusive des Wahrnehmungsapparats des Publikums. Im zeitgendssi-
schen Verstindnis musste er etwas Normabweichendes evoziert haben.

Samtliche Anwendungen von Drogen waren bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts
illegalisiert. Drogen und ihr Konsum sind zwar nicht mit Sexualitit koextensiv.>* Beide
Themen sind jedoch in ihrer diskursiven Herstellung strukturell analog, da aufgrund
der Verbotsschranke nur durch Verweise einholbar. Beide Themen verhandeln zudem
die >inneren«< und »dufleren« (Grenz-)Linien des Korperlichen, dem sie mittels der Ver-
handlung von dhnlichen Binarismen wie >Bediirfnis« — s'Wunschg, >krank« — >gesund« so-
wie >natiirlich« — >kitnstlich« erst seine wahrnehmbare, intelligible Kontur verleihen. In
der Reprisentation kénnen beide durch Verweis und Verschiebung mittelbar aufeinan-
der bezogen werden.5* Beide kénnen Angste vor sowie Fantasien iiber Verinderungen

48  Vgl. zeitgendssisch Michealis, Heinz: Zum Problem des Sittenfilms, in: Film-Kurier Nr. 196 (21. Au-
gust1925), abgedruckt in CineGraph (Hg.): CinErotikon. Sexualitdt zwischen Aufklarung und Aus-
beutung in der Weimarer Republik. Materialien zum 12. Internationalen Filmhistorischen Kon-
gress, Hamburg 4.-7. November 1999, Miinchen: edition text + kritik 1999, 0.A., http://cinegraph.d
e/kongress/99/ifkmati2.html vom 4. Dezember 2021.

49  Vgl. Hagner, Malte/Hans, Jan: »Von Wilhelm zu Weimar, in: Hagener, Malter, Geschlecht in Fes-
seln. Sexualitdt zwischen Aufklarung und Ausbeutung im Weimarer Kino1918-1933, Miinchen: edi-
tion text + kritik 2000, S. 7-22; vgl. Nagl, Tobias: Die unheimliche Maschine: Rasse und Reprisenta-
tion im Weimarer Kino, Miinchen: edition text + kritik 2009 sowie Schoéning, J6rg: »Rund um den
Erdball. Exotische Reise- und Abenteuerfilme 1919-1945¢, in: Bock, Hans-M/Jacobsen,Wolfgang /
Schéning, Jorg (Hg.): Triviale Tropen. Exotische Reise- und Abenteuerfilme aus Deutschland 1919-
1939, Miinchen: edition text + kritik 1997, S.195-206, bes. S. 200. Hier firmiert Opium wiederum
unter der Rubrik »Asien«.

50 Zum Konnex fremde Substanzen — Sexualitit — Nervenleiden vgl. Radkau, Joachim: Das Zeitalter
der Nervositat: Deutschland zwischen Bismarck und Hitler, Miinchen/Wien: Carl Hanser Verlag
1998.

51 Zum Dispositiv der Sexualitat vgl. Foucault: Sexualitdt und Wahrheit, weiterfiihrend Laqueur, Tho-
mas: Making Sex: Body and Gender from the Greeks to Freud, Cambridge, MA: Harvard University
Press 1990. Speziell fir die USA vgl. Emilio, John d’/Freedman, Estelle (Hg.): Intimate Matters. A
History of Sexuality in America, Chicago: University of Chicago Press 1998. Fiir Deutschland vgl.
Herzog, Dagmar (Hg.): Die Politisierung der Lust. Sexualitatin der deutschen Geschichte des zwan-
zigsten Jahrhunderts, Miinchen: Verlag C. H. Beck 2005, Dickinson, Edward R.: »Reflections on Fe-
minism and Monism in the Kaiserreich, 1900-1913, in: Central European History 34 (2001), Nr. 2,
S.191-230 sowie ders.: »A Dark Impenetrable Wall of Complete Incomprehensions« The Impossi-
bility of Heterosexual Love in Imperial Germanyx, in: Central European History 40 (2007), Nr. 3,
S. 467-497.

52 Vgl. Sedgwick (1990): Epistemology of the Closet.

307


http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
https://doi.org/10.14361/9783839456040-012
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html
http://cinegraph.de/kongress/99/ifkmat12.html

308

Christiane Kénig

dieser Grenzlinien wie Abhingigkeit, Ubergriffe, gewaltsames Eindringen, Aufbrechen
und Erweitern hervorrufen. Bei der Herstellung dieser Kontur eines Anthropomorphen
ist zudem das Individuelle auf das Kollektive skalierbar und umgekehrt.

Drogen dienten im Diskurs europiischer Modernen als Ware, Stoff, Medium und
Sinnmuster fiir die Konturen des nationalen »body politic«, abgrenzend zu einem
>fremdenc Territorium, einer >fremden< Nation beziehungsweise Kultur.>® Die durch
sie hervorgerufenen Bedeutungen wurden, neben >gesund< — >krank< und >natiirlich< —
>kinstlichs, insbesondere durch die Binarismen sfrei«(willig)« — >abhingigs, >belebend«
- »sedierend« sowie »aktiv< — >passiv< strukturiert. Insofern es darin um Fantasien
und Angste des Durchdringens, Manipulierens, Verfithrens sowie des Ausscheidens,
Modifizierens und Erweiterns ging, waren nicht nur die Konturen des hierdurch
konstituierten Anthropomorphen instabil. Vielmehr war dieses fiir die substituieren-
de Darstellung von Sexualitit und Orientalismus®* sehr durchlissig.® Mit diesen
und durch diese binir organisierten mehrfachen Verweisstrukturen lieRen sich zu-
dem Raumverhiltnisse gestalten, die wiederum die Konturen des Anthropomorphen
selbst uneindeutig, uniibersehbar, daher im Sinne einer Strategie der raumzeitlichen
»camouflage« un/intelligibel machen konnten.

Fir die Produktion eines solcher Art medial erzeugten Technisch-Anthropomorphen
steht Opium, worin Drogen, Sexualitit und >Orient« in einem speziellen Raumzeit-
verhiltnis aufeinander verwiesen sind und sich gegenseitig camouflageartig decken,
dessen Konturen zugleich itber den Binarismus von »Schein< und >Realitit« als un/mogli-
che Grenze der Sichtbarkeit von [minnlichem] Begehren und Evidenz per se verhandelt
wird. Minnliche nicht-heterosexuelle Sexualitit und Begehren sind eben gerade nicht
an die Reprisentation von Figuren gebunden. Begehren artikuliert sich vielmehr
durch rauschinduzierte Entgrenzungsfantasien, die mit entsprechenden Bildmodi
visualisiert und erlebbar gemacht werden, wobei die diegetischen und von den Figuren
wahrgenommenen Grenzen von »Realitit« und »Schein« zunehmend instabil werden.
Darauf werde ich mich in der folgenden detaillierteren Veranschaulichung fokussieren.

Mit Opium produzierte die Berliner Monumental-Filmwerke GmbH einen immens
erfolgreichen [Stumm-]Film. Er wurde noch vor seiner Urauffithrung am 29. Januar 1919
im Diisseldorfer Residenztheater zensiert. Eine erneute Zensur erfolgte im Jahr 1921.

53 Vgl.Berridge, Virginia/Edwards, Criffith: Opium and the People: Opiate Use in Nineteenth-Century
England, New Haven: Yale University Press 1987, Yangwen, Zheng: The Social Life of Opium in
China, Cambridge: Cambridge University Press 2005 sowie Hickman, Timothy A.: The Secret Lep-
rosy of Modern Days. Narcotic Addiction and Cultural Crisis in the United States, 1870-1920,
Ambherst: University of Massachusetts Press 2007.

54  Vgl. Said, Edward: Orientalismus, Frankfurt a.M.: Ullstein Verlag 1981 sowie erneut Bhabha: Die
Verortung der Kultur. Zum exotistischen Film vgl. Struck, Wolfgang: »Die Geburt des Abenteu-
ers aus dem Geist des Kolonialismus. Exotistische Filme in Deutschland nach dem Ersten Welt-
krieg«, in: Kundrus, Birte (Hg.), Phantasiereiche. Zur Kulturgeschichte des deutschen Kolonialis-
mus, Frankfurt a.M./New York: Campus Verlag 2003, S.263-281 sowie ders.: Die Eroberung der
Phantasie. Kolonialismus, Literatur und Film zwischen deutschem Kaiserreich und Weimarer Re-
publik. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2010.

55  Vgl. Marschall, Susanne: Farbe im Kino, Marburg: Schiren Verlag 2005, Kupfer, Alexander: Die
kinstlichen Paradiese. Rausch und Realitit seit der Romantik. Ein Handbuch, Stuttgart/Weimar:
]. B. Metzler 1996 sowie erneut Sedgwick (1990): Epistemology of the Closet, S.172.
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Laut Begriindung thematisierte der Film zwar ein gesellschaftlich relevantes Thema,
nidmlich Drogenkonsum, dieses allerdings viel zu reifRerisch.

Um an dieser Stelle ein kurzes Resiimee des Plots zu geben: Der sbritische« Arzt Dr.
Gesellius (Eduard von Winterstein) forscht itber Opium in >China< und griindet nach
seiner Riickkehr zu Hause in England eine Klinik fiir Suchtkranke. Sein Assistenzarzt,
Richard (Conrad Veidt), Sohn des verschollenen befreundeten Arztes Armstrong (Fried-
rich Kithne), den Gesellius wie seinen eigenen grofzieht, bringt sich um, weil er eine
Affire mit Gesellius’ Frau, Maria (Hanna Ralph), einging, fiir die er sich unertriglich
schuldig fithlt. Gesellius triumt dabei kurz zuvor im Opiumrausch, dass er Richard
selbst ermordet habe. Daraufhin reist er nach >Indien< ab, wo er sich véllig dem Drogen-
konsum hingibt. Als gebrochener Mann und koérperlich zerriittet, kehrt er nach vielen
Jahren nach >England« zuriick, wo er in seiner Klinik von seiner Frau und dem in der
>Heimat« aufgetauchten Freund und Arzt, Armstrong, nun Leiter der Klinik, gepflegt
wird und seinen Tod erwartet.

Die Handlung spielt sich an drei geografischen Orten ab, erst ist sie in >Chinac an-
gesiedelt, dann in >England«. Anschlief}end geht es nach >Indien«. Am Ende des Films
befinden sich alle Figuren wieder in >England.>®

Als Arzt ist Gesellius zugleich Reisender. Das kennzeichnet ihn von vorneherein als
imperialistisches Subjekt, das sich Wissen itber >sfremde« Linder und deren Kulturen so-
wie tiber >fremde« Substanzen aneignet. Insofern ist er nicht nur Arzt, sondern zudem
auch (Er-)Forscher/Eroberer. Darin geht aber sein Status nicht auf, sondern er unter-
zieht sich dort, wohin er reist, zudem einem doppelten Selbstexperiment: Er taucht in
die >fremden« Kulturen ein, wie er auch die >fremden« Substanzen konsumiert. Damit
ist die Position eines rationalen Wissenssubjekts mit der eines orientalisierten Sub-
jekts bereits eingangs verkniipft. Die Einnahme von Drogen in >fremden< Lindern pas-
sivisiert ihn quasi-ontologisch. Die geografischen Orte, jene >fernen« Ziele seiner Rei-
sen stellen Orte dar zur temporiren Uberschreitung minnlicher Handlungs- und Um-
gangsweisen, die in heimischen Gefilden sanktioniert oder zumindest sozial geichtet
sind.*”

So, wie Gesellius bereits als Figur in sich doppelt binir angelegt ist, lisst sich auch
die klare Trennung zwischen >Heimat< und >Fremde« nicht aufrechterhalten. Die >frem-
de« Droge als Stoff, Medium und Sinnmuster >wirkt< schon immer sowohl im >Eigenenx
als auch im >Fremdenc. Gesellius’ Drogenkonsum vollzieht sich nicht nur nicht erstma-
lig >in der Fremde<, wovon die Anwesenheit seines >indischen< Dieners zeugt, sondern

56  Die szenische Ausgestaltung der >fremden« Lander lebt dabei augenscheinlich vom Kino der At-
traktionen und ist stark durch »surface aesthetics« gepragt. Der Begriff stammtvon Sabine Haenni,
die damit eine rassifizierende Asthetik meint, die die Differenz von Darstellung und bezeichne-
ter Welt nicht leugnet, sondern bewusst zur Schau stellt, insbesondere, wenn es um die angeb-
lich >authentische« Darstellung von sFremdemc« geht. Vgl. Haenni, Sabine: The Immigrant Scene
Ethnic Amusements in New York 1880-1920, Minneapolis/London: University of Minnesota Press
2007. Auch die Figuren miissen teilweise in dieser Perspektive betrachtet werden. Insbesondere
das »black-facing« der Figur des»indischen Dieners<Ali (Alexander Delbosq) ist aus heutiger Sicht
in ihrer ignoranten rassifizierenden Selbstverstiandlichkeit nur schwer ertraglich.

57  Vgl. Sedgwick, Eve K.: Between Men. English Literature and Male Homosocial Desire. New York:
Columbia University Press 1985, bes. S. 189f.
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auch in der >Heimat<. Im Inneren der »Heimat« zeigt sich die Destabilisierung jeglicher
Grenze gerade auf dem Terrain der Biopolitik und des Sexualititsdispositivs, insofern
die ddipale Familie auseinanderbricht, da offenbar viele britische Minner ihrer Sehn-
sucht nach >der Fremde« nachgeben.

Struktur und Inhalt von Gesellius’ Riuschen sind dabei jeweils an die verschiedenen
Einnahmepraktiken in den verschiedenen Lindern gekniipft. Unter bestimmten geo-
grafischen und kulturellen Bedingungen hat das Opium verschiedene Auswirkungen
auf seinen Korper, sein Begehren und seine Identitit. Insofern es dabei um die Pro-
blematisierung seines Status als rationales und/oder empfindsames, aktives und/oder
passives Subjekt geht, sind die Entgrenzungszustinde an die Frage nach seiner Wahr-
nehmung, seiner Wahrheit im Speziellen, nach Wahrnehmung und Wahrheit per se
verkniipft. Mit dem Binarismus >eigen< und >fremd« wird daher auch die grundsitzli-
che Un/méglichkeit orchestriert, nicht nur >innen«< von »aufens, sondern auch >Scheinc
und >Realitit« nicht eindeutig voneinander trennen zu kénnen, was von verschiedenen
Bild- und Inszenierungsmodi gestiitzt wird. So gilt auch Gesellius’ alter Studienfreund,
Armstrong, zu Beginn des Films als >in der Fremde« aufgrund seiner Drogensucht ver-
schollen. Nach langer Zeit, etwa in der Mitte des Films, taucht er korperlich und geistig
zerriittet in England auf. Er besitzt eine hybride, durch »race« strukturierte Familie,
insofern er in China mit einer Chinesin ein uneheliches Kind, Sin (Sybill Morel), zeug-
te, wihrend er mit seiner britischen Ehefrau, die abwesend ist, ihren Sohn Richard
bekam. Erst auf den zweiten Blick werden die thematischen Ubereinstimmungen zwi-
schen den beiden Familien deutlich. Deren negative Auswirkungen beziiglich den >Ge-
fahren in der Fremde« sowie der damit verbundenen sheimischen Probleme« werden als
abschreckendes Beispiel dem Filmpublikum deutlich vor Augen gefithrt. Wihrend das
filmische Narrativ vorwiegend durch Gesellius’ >Verfallsentwicklung« strukturiert ist,
wird Armstrongs Geschichte nur punktuell verhandelt. Da Gesellius am Ende des Films
als physisches und psychisches Wrack in die >Heimat« zuriickkehrt, scheint sich hier
Armstrongs Schicksal zu wiederholen. Neben Armstrongs Rehabilitierung, besteht der
wesentliche Unterschied beider >Fille« darin, dass die visuelle Inszenierungsweise von
Gesellius’ rauschinduzierten Entgrenzungen die Sehnsucht und das Begehren auf ein
anderes Geschlecht lenken.

Dies zeigt sich bereits in der ersten gezeigten Episode, die in China spielt. Dort hilt
der Chinese Nung-Tschang Gesellius in seiner Opiumhohle gefangen und zwingt ihn
zum Opiumrauchen: »Sie werden diesen Raum nicht mehr lebend verlassen!« (Zwi-
schentitel) »Rauchen Sie! Sie werden keine Schmerzen, keinen Hunger, keine Lange-
weile, noch Verzweiflung fithlen ..« (Zwischentitel) »Mein Opium trigt Sie iiber alle
Hirten des Todes hinweg.« (Zwischentitel) Die beiden Figuren sitzen dabei nebenein-
ander. Statt dass nun aber Gesellius’ Opiumrausch visualisiert wiirde, berichtet ihm
Nung-Tschang aus seinem Leben: »Sie sollen meine Liebe fiir die Europier verstehen.«
(Zwischentitel) Er erzihlt, wie eines Tages ein Europder in seiner Teestube auftauchte,
was als Riickblick gestaltet ist.

Man sieht in einer Totalen einen belebten chinesischen Markt. Im Bildvordergrund
befindet sich im Freien ein Podest, auf dem Tischchen stehen, an denen Figuren auf
dem Boden sitzen. Ein Europder in klischeehafter Safarikleidung sitzt unter ihnen, der
von einer Chinesin, Nung-Tschangs Frau, bedient wird und ihr die Hand kiisst. »Zu un-
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seren Gisten zihlte ein bekannter europiischer Arzt« (Zwischentitel). »Er hatte Weib
und Kind in seiner Heimat und trotzdem ...« (Zwischentitel). Man sieht nun, wie sich
Armstrong und Nung-Tschangs Frau im Profil kiissen. Vor ihnen kauert unbemerkt
im Bildvordergrund ein verzweifelter Nung-Tschang: »..alles zerbrach Gliick und Eh-
re...« (Zwischentitel). Mit Haenni ist hier von einer »fake fiction« zu sprechen, insofern
das zeitgendssische Publikum wusste, dass es sich um kein >reales«< chinesisches Viertel
handelte. Es sollte aber an der exotistischen Opulenz einer solchen Inszenierung par-
tizipieren kénnen. Die meist geschiftigen sechten< >Chines:innen< im Bildhintergrund
dienen in der Tat in ihrer Entindividualisierung als ausgestelltes Dekor. Das Café wie-
derum als Treffpunkt von >Ost< und West« fungiert als Auffithrungsort einer interkultu-
rellen Erotik (»interracial« Kuss), die vom weifden europdischen Publikum faszinierend
begutachtet werden konnte. Zugleich wurde sie, ebenfalls zur Abschreckung, als fir
beide Kulturen iibel ausgehende Rassifizierung markiert. Die Affire Armstrongs mit
Nung-Tschangs Frau, aus der Sin geboren wird, ist demnach zwar deutlich heterose-
xuell ausgerichtet, gerade darin aber negativ konnotiert, weil illegalisiert.>® Die Mog-
lichkeiten des imperialen Subjekts, mit Identitit und Sexualitit zu experimentieren,
werden hier iiber »race« als sabweichend« ausgewiesen und heterosexuell kanalisiert.
Wenn Armstrong zuriickkehrt, wird ihm die erfolgreiche >Heilung< mit dem Posten des
Klinikleiters vergiitet. Er ist zwar rehabilitiert, als >Brandmal¢ ist aber seine Familie
nicht vollstindig restituierbar.

Nung-Tschang verkérpert die »yellow peril«, was sich zeigt, indem er als siiber-
menschliches, das heifdt iiberindividuelle Macht iiberall wihrend des gesamten Films
auftaucht, dhnlich der Droge selbst. In dieser Funktion verfithrt und verheert er Indi-
viduen und damit auch Familien gleichermafien. Die (individuelle) Korrumpierung des
Anderen tiber das Geschlecht (Armstrongs Affire mit Nung-Tschangs Ehefrau) wird
demnach mit der (allgemeinen, universellen) Korrumpierung des Anderen durch die
Droge (Armstrong, Gesellius, alle Briten) konterkariert. Dies macht nicht nur deren
Konnex sichtbar, sondern potenziert auch die Varianten sozialer und sexueller >Ent-
gleisungen« und >Abweichungen.

Im Falle von Gesellius wird der Konnex von Droge, Verfithrung, Begehren kinema-
tografisch sichtbar gemacht, indem er als In/Stabilitit der Grenze nicht nur zwischen
»fremd< und »eigens, sondern besonders von >innen< und »aufden< sowie von »Schein< und
>Realitit« wieder-aufgefithrt wird. Er ist eingangs bereits Opiumkonsument und bringt
den Stoff sowie die Sucht in die >heimischen Gefilde« wieder mit zuriick. Kinematogra-
fisch wird der drogeninduzierte Rausch und die damit verbundenen Entgrenzungszu-
stinde an Gesellius’ Perspektive und Wahrnehmung angelehnt. Allerdings fallen sie mit
dieser nicht vollstindig in eins.>®

Bevor ich auf die Inszenierung dieser Riusche niher eingehe, muss ich noch erwih-
nen, welches Programm Gesellius mit seiner Klinik verfolgt. Hierzu erklirt er in einem

58  Vgl. Berridge/Edwards [o0. Jahr]: Opium and the People.

59  Einwichtiges Kriterium hierfirist, dass die zentralen, wiederkehrenden Bilder der Rausche bereits
in der Titelsequenz des Films eingesetzt werden, wo sie eben noch keinemsinneren«psychischen«
Zustand eines individuellen Subjekts zugeordnet sind. Diese sind erweitert um eine appellative,
direkt an das Publikum gerichtete Mahnung und Warnung vor den Folgen des Drogenkonsums.
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offentlichen Vortrag an einer Universitit vor europiischem, minnlichem bourgeoisem
Publikum, dass dort Menschen aufgefangen werden sollen, die sich dem Opium aus
Griinden der Seelenermattung angesichts einer freud- oder gliicklosen Existenz hin-
gaben. Diese erscheint als universalisiertes Los »der Menschheit¢, dessen Ursachen er
jedoch nicht benennt. Drogenkonsum bildet die Option, dieser iiberindividuellen un-
verschuldeten Misere zu entkommen. Sie besonders bedeutsam, weil sie eine >Verbes-
serung« seelisch-psychischer Zustinde verspricht. >Gliick<ist hier eindeutig ein >natirli-
cher<, weil >urspriinglicher< Zustand, den die Droge >kiinstlich« zu erzeugen verspricht.
Der von Gesellius verwendete Begriff vom »Rausch des Gliickes« impliziert, dass es sich
dabei um nicht-authentisches Gliick handelt. Indem er den Binarismus von >natirlichs
—kiinstlich« mit Bezug auf psychische und physische Korperbedirfnisse aufwirft, sagt
die angesprochene Unterscheidung von >wahrem« und >falschem« Gliick etwas iiber die
Natiirlichkeit dieser Kérperzustinde per se aus.®® Damit universalisiert er das Thema
des Gliicks, indem das eventuell »falsche« Gliick unter einzelnen Gleichen (minorisier-
tes >homo«) unter dem allgemeinen Gliick aller (universalisiertes sgleich<) subsumiert
werden soll.

Der binire Doppelstatus von Gesellius als Wissenssubjekt und orientalisiertes Sub-
jekt, die Vereinigung von Aktiv und Passiv in seiner Persona, wirkt sich nun direkt auf
die Moglichkeitsbedingung dieses Projekts aus. Denn in Gesellius’ wissenschaftlich-ra-
tionaler Performanz ist das psychische und physische Verlangen nach dem kiinstlichen
Zustand immer schon impliziert. Willentliches Wollen ist demnach nicht eindeutig von
dem Verlangen nach den Drogen, vom Begehren nach >kiinstlich< herbeigefiihrten, pas-
siven Rauschzustinden zu trennen. Folglich ist wiederum der willentlich angestrebte
»Zustand des Gliicks< ohne dieses Verlangen nicht denkbar. Auf ihn selbst gewendet,
will er als rationales Subjekt etwas aus sich entfernen, das eben kein >kiinstlicher<, von
auflen stammender Teil — eine >fremde Substanz¢ — ist, sondern intrinsisch zu ihm
gehort, da es sich um sein eigenes Verlangen, sein Begehren handelt.

Vor dem Hintergrund dieser epistemologischen Bedingungen lassen sich die zu-
gleich ungewollten und gewiinschten >kiinstlichen Zustinde« und ihre Inszenierungs-
weisen beleuchten. Im gesamten Film werden vier Rauschzustinde inszeniert, einmal
in >China, einmal in >Indien, zwei in >England« (in der Klinik). Der erste Rausch, der
im Film gezeigt wird, ist eingebettet in die bereits erwihnte Episode um Gesellius’ Ge-
fangennahme in Nung-Tschangs Opiumhohle, er findet jedoch zu einem spiteren Zeit-
punke statt, nachdem nimlich Sin mit Gesellius’ Hilfe aus >China« floh. Nung-Tschang
erneuert darauthin seinen Racheschwur: »Tod dem Europier. Ihr entgeht meiner Rache
nicht!« [..] »Wie er, der Schurke, mir einst das Liebste nahm, so will ich Euch nehmen,
was Euch das Liebste ist.« (Zwischentitel) Die Mise-En-Scéne bedient sich wiederum
der »surface aesthetics« mit vielen Stereotypen. Das deutsche Filmpublikum soll in die-
se »exotische« Szene einer >Opiumhohle« aus der Distanz risikolos eintauchen kénnen,
deren Reize einerseits ebenso >kiinstlich« wie faszinierend sind. Die Geschlechtergren-
zen (Besucher, Tinzerinnen) sind in der Hohle relativ durchlissig. Seiner Freiheit be-

60 Vgl. hierzu erneut Sedgwick (1990): Epistemology of the Closet, die die Notwendigkeit, sunnatiirli-
che«Bediirfnisse von einem angeblich >natiirlichen<Begehren abgrenzen zu wollen, so einschatzt,
dass »desire must necessarily throw into question the naturalness of any desire.« Ebd, S.172.
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raubt, beginnt Gesellius dort in einem kleinen Hinterzimmer, auf einer Pritsche lie-
gend, Opium zu rauchen.

Sobald der Rausch einsetzt, wartet der Film mit einer Wiederholung auf, nimlich
der Bilder der Titelsequenz: unscharfe Aufnahmen von jungen Frauen in transparenten,
antik anmutenden Gewindern, die sich rhythmisch hin- und herwiegen und tanzen,
unterbrochen von einer negativen, auf dem Kopf stehenden Uberblendung, die eine
Kamerafahrt an Biumen entlang zeigt. Diese Bildanordnungen erschweren enorm die
raumzeitliche Orientierung. Sie werden erweitert um Szenen mit minnlichen Figuren,
Faune eventuell, die die Nymphen >in der Natur< necken und jagen, erganzt um Bilder
von einem Boot mit dionysischen Figuren darin, welches an einem Ufer entlang glei-
tet, an dessen Boschung eine gréfiere Gruppe Nymphen die Arme schwingt, bis hin
zu zwei reitenden, beinahe nackten Nymphen. Dariiber liuft zu Beginn der Szene ein
Textband, welches die Worte der Titelsequenz wiederholt: »Opium, seltsamstes aller
Gifte, du Wohltiter der schmerzgepeinigten Kranken — giitig und furchtbar zugleich!
Wehe den ungliicklichen, die deinen Lockungen erliegen«. In die Rauschbilder ist ein
Zwischentitel eingeschoben mit den Worten: »Durch alle Triume aber dringt die Sehn-
sucht nach Frau und Kind, die er iiber alles liebt, nach der Heimat«.

Die Inhalte der Szene entstammen den Tableaux Vivants des 19. Jahrhunderts, wor-
in korperliche Nacktheit mittels Rahmung durch antike Symbolik abgemildert wur-
de.®! Diese werden hier deutlich iiberschritten, insofern es sich einmal um sogenannte
Naturaufnahmen handelt, die gleichzeitig bereits aus der >Mottenkiste« der Filmtricks
stammen, sodass der Effekt erotisch betonter Nacktheit durch die Kinematografie ge-
nauso deutlich erzeugt, wie diese dabei reguliert wird. Diese Bilder driicken nicht eins
zu eins Gesellius’ >inneren«< Zustand aus, sondern stehen in ihrer ausgestellten kinema-
tografischen Gemachtheit fiir visualisierte Erotik und Sexualitit. Sie sind weder einem
Einzelbewusstsein zuzuordnen, wie sie inhaltlich und technisch nicht originir sind.
Diese Erotik ist, in erster Abweichung zur Titelsequenz, augenscheinlich nicht mehr
exklusiv heterosexuell ausgerichtet, das heifit, sie hat sich im Status des Tabuisierten
gesteigert. In ihrer >Verzerrung« dient sie als Warnung fir eventuelle sexuelle >Entglei-
sungen«< durch Drogenkonsum und zur visuell-erotischen Verfithrung, zur >Animation«
des Filmpublikums. Diese Szenen >simulieren« quasi Sog und Bann der Droge, wie sie
zugleich die Suggestivkraft des filmischen visuellen Feldes feiern. Wie die Droge wirkt
der kinematografisch induzierte Rausch psychisch, kérperlich und sexuell entgrenzend,
ist in seiner Verfithrungskraft ebenso skiinstlich« herbeigefithrt wie verderblich, gera-
dezu >widernatiirlich« wirkt demgegeniiber der moralinsaure Hinweis auf das Leid von
Dritten wie das der Familie.

Im Anschluss daran sehen wir eine kurze Szene, in der Maria die Tochter auf dem
Arm trigt. Beide Figuren stehen im Garten, blicken direkt in die Kamera und winken

61  Zu den Tableaux Vivants sowie zur kiinstlerischen Strategie der Camouflage mittels antiker Mo-
tive vgl. Ricci, Fabio: Ritter, Tod und Eros: die Kunst Elisar von Kupffers (1872-1942), KéIn/Weimar/
Wien: Bohlau Verlag 2007 sowie Mohring, Maren: Marmorleiber. Kérperbildung in der deutschen
Nacktkultur (1890-1930), KéIn/Weimar/Wien: Bohlau Verlag 2004. Die Erotik grenzt eng an Bild-
codierungen des spateren Stag-Movie an. Vgl. hierzu erneut Williams (1999): Hardcore.

313


https://doi.org/10.14361/9783839456040-012
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

314

Christiane Kénig

ihr zu. Hierfir wurden Aufenaufnahmen verwendet, sodass sie quasi-dokumentari-
schen Status erhalten. Der direkte Blick in die Kamera ist hier den Aufnahmen von
Home-Movies entlehnt.®? Es scheint, als substituiere die Kamera den (doppelt) abwe-
senden Vater. Im Kontext fungieren die Bilder jedoch nicht wie eine Subjektive, son-
dern reprisentieren dokumentarische »remainder«, die fremdkorperartig in Gesellius’
Drogenrausch einbrechen. Sie bilden die legitimierende, jedoch ausgeschlossene Er-
moglichungsbedingung der chaotischen, >verbotenen«< Rauschfantasie, auf deren Basis
tiberhaupt erst ein >fantasierters, >sfremder« Ort der Entgrenzung von Identitit, Verlan-
gen und Begehren entsteht. Folglich ist der Inhalt des Rauschs zunichst einmal mit
dem koextensiv, was ihn hervorbringt: dem Verlangen, dem Begehren per se. Daher
lasst sich diesbeziiglich in diesem ersten Rausch lediglich eine Vervielfiltigung >verbo-
tener« sexueller Zustinde, Moglichkeiten und Begehren ausmachen.

Den zweiten Rauschzustand erfihrt Gesellius in seiner Klinik. Er ist eingebettet
in die Episode um die Affire Marias mit Richard sowie dessen Sturz vom Pferd und
anschlieffendem Selbstmord. Nach der Flucht mit Sin aus >China« verbreitet Geselli-
us seinen Plan fiir die Klinik (»Haus des Gliicks«). Dieses idyllisch dargestellte Zuhause
wird nun in Form eines romanvorlagenhaften édipalen und sexuellen Ubertritts gestért:
Ziehsohn und Ehefrau beginnen in Abwesenheit des Hausherrn eine Affire. Gesellius
erfahrt davon, da er zufillig in der Nihe von Richards Krankenzimmer, der erfolg-
los durch einen Sturz vom Pferd Suizid begehen wollte, ein diesbeziigliches Gesprach
zwischen diesem und seiner Ehefrau belauscht. Anstatt aber jene zur Rede zu stellen,
greift Gesellius daraufhin lieber umgehend zum Opium (Zwischentitel: »Seiner Tat-
kraft beraubt, verwirrt durch die auf ihn herniedersausenden Schicksalsschlige greift
der Gelehrte zu dem Gifte. Dessen Bekimpfung bisher sein Lebensziel war.«). Geselli-
us befindet sich fiir das Erleben des Entgrenzungszustands in seinem Schreibzimmer.
Der Rausch beschert ihm dieses Mal nur zu Beginn Nymphen und Faune wie in der
Titelsequenz. Diese werden rasch und merklich von Bildern tiberblendet, die Gesellius
wie zuvor in seinem Studio zeigen. Allerdings geht er erregt auf und ab, wobei er sich
iiber Richard entriistet: »Meine Ruhe, mein Gliick durch ihn vernichtet — er muss ster-
ben ...« (Zwischentitel). Er steht vom Stuhl auf, geht ins Krankenzimmer, wo er Richard
erwiirgt. Dann schleppt er ihn durch den Gang der Klinik. Durch eine Uberblendung
befinden sich beide abrupt am nichtlichen See, wo Gesellius Richards Leiche hinter
sich herschleift und in der Erde verscharrt. Anschliefend sieht man ihn wieder in der
Schreibstube am Tisch eingenickt, eine Schwester kommt ihn wecken.

Nicht nur werden hier fiktionale Realitit (-Englands, Klinik, Schreibzimmer) und
Rausch (Titelsequenz mit leicht bekleideten Midchen) kinematografisch iibereinander
geblendet. Vielmehr wird zudem die Grenze zwischen >objektivem« Inhalt und >subjek-
tiver< Erfahrung niedergerissen: Gesellius wird sowohl zum Objekt in seinem Traum als
auch dessen Handlungssubjekt; er sieht sich quasi selbst beim Handeln zu. Der Inhalt
des Rauschs, der Mord an Richard nimlich, erscheint als Resultat der Entgrenzung. Die
Bilder besitzen aber einen srealistischen« Status, sie sind nicht der Asthetik der »fake
fiction« einer exotistischen Fantasie nachempfunden. Es lisst sich nicht entscheiden,

62  Vgl.zur Geschichte des Home-Movies Kuball, Mischa: Familienkino. Geschichte des Amateur-Films
in Deutschland, Band 2, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt-Taschenbuch-Verlag 1980.
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ob das Gesehene Inhalt eines Rauschs und daher nicht geschehen ist oder ob wir eine
Tat sehen, die eben vom Titer in einem Zustand ausgefithrt wurde, der sich der Kontrol-
le seines freien Willens entzieht, sprich eine unbewusste Handlung. Sie dient fiir das
Publikum als veritables Abschreckungsmanéver, das die rauschinduzierte Entgrenzung
merklich als moralisch-juristischen Ubertritt im >Heimischen< markiert. Die durch den
Bildstatus erzeugte Un/unterscheidbarkeit von >Realitit« und >Wahn« unterlduft aber
nicht blof} die Grenze zwischen >Realitit« und »Schein«. Sie affiziert auch die Trennli-
nie zwischen einem (psychischen) >Innen< und >Auflen«. Diese Un/eindeutigkeit wirft
die Frage auf, ob Gesellius nun >wirklich< Richard etwas angetan (aktive Variante) oder
dies nur getrdumt hat (passive Variante). Mit der potenziellen Un/méglichkeit dieser
Trennung wird die Grenze zwischen aktivem, freiem Willen und unfreiwilliger, pas-
siver Hingabe problematisiert, die wiederum an Gesellius’ Status als imperialistisches
Willenssubjekt gebunden ist, welches sich gleichzeitig passiv>fremden Einfliissenc hin-
gibt. Der Binarismus reigen< — >fremd< wird hier nochmals reorganisiert, insofern die in
der >heimischen< Umgebung erfolgende Entgrenzung durch die Einnahme der >kiinst-
lichen«< Substanz der Droge jegliche Art der Referenz zu dieser Tat seitens Gesellius
veruneindeutigt, wie sie zugleich Realitidt und Schein ist. Der »impact« dieses Kollapses
produziert die Gewalttat am doppelt codierten >Eigenenc« (-Ziehsohny, >Brite<), welches
zugleich als >anders< (empfindsamc) markiert ist, auch wenn der Film durch die Drei-
eckskonstellation ein heterosexuelles Begehren behauptet. Der >heimische« Kontext be-
fordert durch die mittels Rausch erzeugte Entgrenzung ein Begehren, nicht nach dem
sFremdens, das man aufgrund seiner Alteritit ganz unproblematisch genief3en und wie-
der ausscheiden kann. Vielmehr wird das hier im Rausch begehrte >Eigene« so bedroh-
lich, dass man es nur retten kann. Der Zusammenbruch von >innen< und »aufien¢, von
ssubjektivem« und objektivem« Standpunkt, der die Differenz von >natiirlich« (-eigen)
und >kiinstlich« (fremd<) unterliuft, offenbar die >Kiinstlichkeit« des Begehrens als Qua-
litit eines Subjekts/Objekts. Dies erfolgt im visuellen Modus einer psychischen Hallu-
zination. Diese macht den Charakter ihrer Konstruktion jedoch nicht minder deutlich,
als die exotistische Schaubudenasthetik der orientalistischen Fantasie.

Vor dieser epistemologischen Folie kann man sagen, dass der >real-fiktive« Tod der
Figur Richards konstitutiv fiir den Zusammenbruch der kohirenten Fantasie von srea-
ler« Heimat ist: Obwohl er letztlich Richards Tod faktisch nicht verantworten muss,
flieht er dennoch nach >Indienc. Die diesen Zusammenbruch begriindende gewaltfor-
mige Szene der Nichterfillung macht das >Heimische« als >Realfiktion« offenbar unleb-
bar. Gesellius’ Flucht ist in diesem Licht als Steigerung seines Verlangens nach einer
ganzheitlichen Ermoglichungsform seines >kiinstlichens, sprich >widernatiirlichen< Be-
gehrens zu interpretieren. Und in der Tat entpuppt sich >Indien< als inszenierte Stei-
gerungsform des Exotischen gegeniiber >China« mit hoherer Immersionskraft: Zur An-
sicht prisentiert der Film Elefanten und auf ihnen sexotisch< kostiimierte »blacks«; »exo-
tisch« gekleidete Tinzerinnen. Es sticht die Opulenz der Bauten und des Settings ins
Auge: Festsaal im Palast des Maharadschas; ein Basar; der »Harem«des sMaharadschas«.
Diese Orte signalisieren in ihrer >kiinstlichen< Exotik auch skiinstliche« Erotik. Die »sur-
face aesthetics« >Indiens« ist mit dem fiktionalen geografischen >Indien< koextensiv.

Narrativ betrachtet, grenzt der hier inszenierte Rausch an die Episode von Geselli-
us’an. Er findet im Kontext der Erzihlung von seinem »>Absturz« in >fremde Welten< und
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der totalen Hingabe an das Opium statt. Das Ausmaf} an >Kiinstlichkeit« der Umgebung
stellt dabei seinen Charakter als >falsches Gliick« deutlich zur Schau, sodass kaum noch
eine Differenz zwischen einem >kiinstlichen< Zustand und einer wie auch immer ge-
arteten >Realitit« existiert. Damit geht eine Intensivierung des Erlebens sowohl seitens
der Zuschauer:innen als auch der Figur einher. Gesellius ist hier bereits so durchgingig
»high«, dass er von den sozialen Ereignissen nichts mehr mitbekommt und bei Begeg-
nungen mit Personen andere in sie hineinfantasiert. Der enthemmte Drogenkonsum
wird dabei mittels zweier unterschiedlicher Modi der Entgrenzung angezeigt.

Einer davon ist der Opiumhdéhle zugeordnet, also dem Ort, an dem normierte Hand-
lungsweisen wie auch die Geschlechterrollen eh schon sehr gelockert sind, man sich
zugleich aber in einer schiitzenden Gemeinschaft Gleichgesinnter befindet (»dope fri-
ends«). Konsum setzt der Film hier mit Passivitit gleich. Der Inhalt des Rauschs beginnt
mit den bekannten Bildern aus der Titelsequenz, blendet dann in eine Nahaufnahme ei-
ner Teufelsfratze iiber, gefolgt von der Nahaufnahme einer Frau, die sich mit blankem
Busen in die Kamera dreht. In einer Halbtotalen sehen wir dann Gesellius, den zwei
Nymphen unterhaken, hinter ihnen die Teufelsgestalt. Nach einem Schwenk iiber den
See in Abenddimmerung springen die Nymphen durchs Bild, von denen eine vom Teu-
fel ins Gebiisch entfithrt wird. Anschliefend sehen wir diesen auf einer Ziege reiten, im
Hintergrund vollzieht sich ein Bacchanal. Wenn auch noch zuriickhaltend, ist Gesellius
hier in seine rauschinduzierte Fantasie eingetreten. In diesem visuellen Modus taucht
er zum ersten Mal als Figur auf, wodurch er auch darin nicht nur zum Subjekt/Objekt
seiner aktiven und passiven Handlungen, sondern auch noch uneindeutiger wird, auf
welche Objekte/Subjekte diese sowie sein Begehren innerhalb dieser augenscheinlich
erotisch >verwirrten« Szenerie gerichtet sind.

Diesem Rausch folgt eine Szene, in der Sin in einer Beichte Gesellius gegeniiber die
Schuld an Richards Tod auf sich nimmt, woraufhin er sie bedringt und zu erwiirgen
versucht: »So habe ich durch dich sie verloren — alles verloren.« (Zwischentitel). Darauf-
hin stiirzt er auf den Ball des Maharadschas: »Aufgepeitscht durch das Gift, lisst sich
Gesellius auf das Abenteuer mit der Firstin ein.« (Zwischentitel) Bei der Begegnung
mit jener hilt Gesellius die Fiirstin fiir seine Frau Maria. Dort also, wo sich das >Au-
Renc< auf dem Hohepunkt der »surface aesthetics« befindet und bereits koextensiv mit
dem Rauschzustand geworden ist, sprich die Grenzen zwischen >innen< und >auf3ens,
>fremd< und eigen< sowie >Realitit« und >Schein¢< aufgehoben sind, in der tibersteiger-
ten >Kiinstlichkeit, die die >Realitdt« ist, lisst sich Gesellius auf eine intime Begegnung
ein, die explizit heterosexuell gelagert ist. Da es sich offenbar nach gesellschaftlicher
Konvention auch in >Indien< um eine gesellschaftliche Ubertretung handelt, die sank-
tioniert werden muss, kostet Gesellius diese Liaison beinahe das Leben: Er muss vor
der Gefolgschaft des Maharadschas fliehen, die ihn zu t6ten versucht.

Mit Sins und Alis Hilfe gelingt ihm die Flucht aus dem Palast, wobei er mehr und
mehr die Kontrolle iiber die Umstinde, seine Handlungen und deren Konsequenzen
verliert und sich den Geschehnissen zunehmend ergibt. Gleichzeitig giert er immer
stirker nach den Rauschzustinden, sodass er sofort erneut zur Opiumhahle zuriick-
kehrt. Dort werden die Inhalte im Entriickungszustand noch expliziter, sexualisierter.
Nicht nur wird die Teufelsgestalt mit einer Nymphe intim, sondern zwei Nymphen kiis-
sen sich. Gesellius selbst fihrt mit einem Boot am Ufer vorbei, an dem die halbnackten
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Nymphen sich wiegen. Der gesteigerte Rauschzustand bringt durch die aufgehobene
Trennlinie zwischen >Realitidt< und >Rauschs, zwischen >innen< und »aulen« zugleich eine
gesteigerte Lockerung der Inhalte mit sich, die durch ihre Spezifizierung zwar partiku-
larer und individueller, zugleich aber auch >moralischer<, weil swidernatiirlicher<, und
sunpersonlicher« sind. Derweil spitzen sich die Gegebenheiten in der Stadt zu, Nun-
Tschang zettelt einen Brand an, sodass die Bewohner:innen fliechen miissen. Die Inten-
sivierung des Erlebens durch die Rauschzustinde geht offenbar mit dem Aufflammen
des Begehrens einher, welches nun auch explizit >kiinstliche« Konstellationen zulisst.
Sie wird mit der Dramatisierung der Zustinde im Rahmen der exotistischen Fantasie
parallelisiert. Die >fremde Macht« Nun-Tschang bricht iiber >Indienc herein,* zettelt
einen Brand in der Stadt an, sodass die Bewohner:innen fliechen miissen und >Indienc
spektakulir in Flammen aufgeht. Die Steigerung des Rauschs scheint die Kohirenz der
Fantasie in ihrer Gesamtheit zu affizieren, wobei der >nicht-natiirliche« Zustand der
Entgrenzung kinematografisch verdeutlicht wird.

Die Entgrenzungsmomente, die Gesellius nicht in der Opiumhohle, sondern wih-
rend des Fests des Fiirsten erlebt, folgen einer anderen Logik, verkniipft mit einer an-
deren Bildstrategie. Am exotistisch-erotisierten Ort des Fests, dem Palast und seinen
Haremsraumen vollzieht sich Gesellius’ Entgrenzung insbesondere mit Bezug zum Ge-
schlecht als >einfache« Projektion, wenn er die Fiirstin mit seiner Frau verwechselt, was
mit der altbekannten Technik der Uberblendung herbeigefithrt wird. Da hier die Fan-
tasie des >Fremden« mit der gezeigten Welt koextensiv ist, gibt es praktisch die Trenn-
linie von >Rausch« und >Realitit< nicht, sodass weder sie noch der Status von Gesellius
als Subjekt/Objekt problematisiert werden kann. Hier konnen skiinstliche« Begehren
nicht unmittelbar zum Ausdruck gelangen. Gesellius wird nach diesen Riuschen ein
zweites Mal festgenommen und einer >einheimischen« Strafe unterzogen: Auf ein Pferd
gebunden, wird er in den gefihrlichen >Dschungel« geschickt, wo bedrohliche Raubtiere
auf ihn warten. Der Preis fiir das Bewohnen dieses >kiinstlichen<>fremden Paradieses«
miindet, nachdem diese Fantasie zerbrdckelt ist, somit in eine Abjektierung, die zum
»anderen«< Ort der »Zivilisation« fithrt, ins Herz des >dunklen Kontinentss, der so radi-
kal anders ist, dass er das eigene Leben bedroht. Riickblickend mutet die Begegnung
mit den in Indien nichtexistierenden zahmen Loéwen aus dem Berliner Zoo komisch
an, auf die Gesellius in dieser Sequenz trifft. Zeitgendssisch waren sie eine Attraktion.
Sin ist Gesellius todesmutig auf einem Pferd gefolgt, sodass die beiden sich, nachdem
Gesellius aus seiner Ohnmacht erwacht ist, gemeinsam durch den >Dschungel« schla-
gen: ein Drogensiichtiger und eine Frau im tiefsten Herzen >fremden< Nirgendwos —
grofRere Passivitit und Hilflosigkeit ist gar nicht denkbar, eine exotistisch-rassifizierte
Reprisentation von Selbstaufgabe und Kontrollverlust aber auch nicht.

In diesem Bedrohungsszenario erscheint der >indische Diener<Ali nun als Lichtge-
stalt und rettender Helfer. Er ist schliefflich nicht nur ein Mann, sondern zudem ein
>Einheimischer<, der sich mit den lokalen Lebensbedingungen offenbar bestens aus-
kennt. Den angreifenden Lowen ringt er nieder. Gerettet wird er aber von Gesellius’

63  Erversucht dabei, Sin nach Hause zu holen, was er ihr mit folgender Eréffnung schmackhaft zu
machen versucht: »Was willst du bei ihm [Gesellius, Anm. C. K] —er liebt dich nicht.« (Zwischen-
titel)
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Hand (an der Waffe). Hier verdichtet sich erneut die imperiale Konstellation. Zugleich
erleben wir eine Figur in »black face« bei einer turbulenten Stuntnummer. Als >fremd«
markierte Minnlichkeit ist ein Effekt des Jahrmarkts und des Mediums Film. In die-
sem Teil der>anderen Szene« der exotistischen Fantasie werden die Begrenzungen einer
durch Gender und race strukturierten, dabei aysmmetrischen, trianguliren Beziehung
zwischen einer Frau und zwei Mannern durchgespielt. Im Nirgendwo einer »nie gesehe-
nen Welt« befindet sich eine hybride Familie, zwei junge Menschen, in untergeordneter
Position, die zugleich Gesellius’ Tochter und Sohn sein kénnten, fir die er eine pater-
nalistische Verpflichtung fithlt. An diesem symboltrichtigen Ort vermeintlich jenseits
aller Markierungen, sind die soziokulturellen Einschreibungen auf die drei Figuren re-
duziert. In dieser buchstiblichen und zugleich durch »blankness« tibercodierten >Wiis-
te<ermdglicht der Film, was im Rahmen heimischer Koordinaten nur negativ behandelt
werden konnte. Die Reaktion Gesellius’ auf Alis Rettungsversuch liest sich dementspre-
chend wie folgt: »Du bester, treuester aller Menschen, wir wollen nie mehr von einander
gehen!« (Zwischentitel) Diesen Satz spricht er aus, wenn er ihn in einer Naheinstellung
an seine Brust driickt und ihm dann ins Angesicht schaut, als wolle er ihn kiissen. Just
im Moment der Eréffnung bricht die >bose Macht« Nun-Tschang in diese Eindde ein, um
sich zu richen, indem er den Menschen das Liebste nimmt. Er bestitigt, indem er Ali
einen Steilhang todlich hinabstiirzt, Gesellius’ vorausgehende Aussage. Diesem bleibt
letztlich nichts zu tun, als seinen geliebten Gefihrten Ali zu betrauern. Er streicht ihm
itber den Kopf und kiisst ihn in einer halbnahen Einstellung. Nicht wie im Fall Richards,
totet Gesellius hier im Rausch eigenhindig, was ihm das Liebste ist. Vielmehr ist es ei-
ne >fremde« bose Macht, die hier mit der Zerstorung der Kohirenz der exotistischen
Fantasie auch noch die nicht-heterosexuelle Begehrens- beziehungsweise Beziehungs-
konstellation auf deren >anderer Szene« zerstort.

Abbildung 2: Opium, D 1918/19©

Opium, D 1918/19, Beta-Film GmbH, 2. Rolle 1148.36
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Man kann diesen Tod als Sanktion durch den Film verstehen. Die Szene liest sich
aber auch als Moment, in dem das »natiirlich/kiinstliche« Paradies, seine Funktion ei-
ner Ermoglichungsbedingung fiir den uneingeschrinkten Genuss skiinstlicher<>wider-
natiirlicher< Begehren verliert. Die letzte Sequenz spielt in >Englands, und man konnte
vermuten, dass im Film die Ordnung sowie simtliche Trennlinien restituiert werden —
aber: weit gefehlt.

Gesellius kehrt, von Sin begleitet, als Wrack in seine Klinik zuriick, die von Arm-
strong geleitet wird und in der seine Frau Maria als Krankenschwester arbeitet. In
der letzten Szene befindet er sich im Kreis seiner hybriden, nicht-natirlichen Fami-
lie, wo er gemeinsam mit seiner Tochter, Maria, Sin und Armstrong den Tod erwartet.
Ein Zwischentitel kiindigt dies an: »Der Gelehrte weif}, dass er verloren ist. Sein ver-
gifteter Korper besitzt nicht mehr die Widerstandskraft, die durch den Verzicht auf
den Opiumgenuss hervorgerufenen Erschiitterungen zu iiberstehen.« Offenbar ist der
vom Opium herbeigefithrte, >kiinstliches, swidernatiirliche« Zustand nun permanent, er
scheint Gesellius zur >wahren Natur< geworden zu sein. Mit diesem Kérper- und Wahr-
nehmungsmodus ist er so eins, dass er nicht einmal mehr Opium einnehmen muss, um
andere Daseinsebenen wahrnehmen und erleben zu kénnen. In seinem Liegestuhl im
Garten der Klinik wechselt er in der letzten Szene ginzlich ohne Droge in einen anderen
Bewusstseinszustand itber. Nicht Rauschfantasie und >geografische Realitit¢, sondern
Rausch und Daseinszustand sind nun koextensiv. Die Trennlinien nicht nur zwischen
seigen< und >fremd< sowie zwischen >Realitit< und »Scheins, sondern auch insbesondere
die zwischen >innen< und »auflens, »aktiv< und >passiv< sowie >subjektiver< und »objek-
tiver< Perspektive sind so durchlissig, dass eine ginzlich neue Konstellation entstehen
kann, namlich die der allumfassenden Un/unterscheidbarkeit und Un/eigentlichkeit.
Ganz fluide scheinen die Parameter von Territorium, Kérper und Begehren zu sein.
Ort ist und ist nicht >real</>fantastisch« ist oder ist nicht sEngland«/>Indien¢/>China«. Ge-
sellius ist Subjekt des Begehrens/Objekt des Begehrens an diesem Nicht/Ort. Dem tragt
der Bildmodus Rechnung.

Wir sehen Gesellius in seinem Liegestuhl sitzend, nach hinten gelehnt. Dann er-
scheint er von hinten im Halbprofil auf einem Felsbrocken stehend, im Bildhintergrund,
das heif3t tiber ihm lediglich Himmel. Er hebt die Arme. Danach sehen wir Nymphen
am Ufer, ebenfalls mit erhobenen Armen, die sich anschliefdend verbeugen.

Das Bild wird unscharf und itberblendet von einer Einstellung, in der Gesellius im
Bildvordergrund schrig von hinten halbnah am Ufer steht und auf den Fluss blickt. Dort
gleitet ein Boot, auf dessen Deck Ali steht. Gesellius ruft ihm zu: »Bist du es, treuester
aller Freunde? Mich zu begleiten, bist du da?« (Zwischentitel) Sie strecken sich die Arme
entgegen, das Boot nihert sich, die Einstellung lisst offen, ob er Gesellius aufs Boot holt
oder an ihm voriiberfihrt.

In der nichsten Einstellung sehen wir Gesellius wieder im Lehnstuhl sitzend, umge-
ben von seiner >Familie¢, von der er sich Vergebung erbittet. Die letzte Einstellung zeigt
ihn halbnah, in leichter Untersicht, von schrig hinten mit erhobenen Armen, worauthin
er sich vom Stuhl erhebt und sich um die eigene Achse dreht, gefolgt von der Kamera.
Der letzte Zwischentitel liest sich dazu wie folgt: »Wihrend Professor Gesellius in das
Land ewiger Ruhe hiniibergleitet, hat er nicht die Empfindung, zu sterben - nein, zu
leben, neu zu leben.«
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Abbildung 3: Opium, D 1918/19©

Nach: Opium, D 1918/19, Beta-Film GmbH, 2. Rolle 1478.07

So wie simtliche Grenzlinien un/unterscheidbar geworden sind, so allumfassend
sind auch die bildstrategischen Ebenen in ihrer Un/eindeutigkeit: Ob Gesellius nun im
Lehnstuhl in seiner Klinik sitzt, an einem imaginiren Ufer eines imaginiren Flusses
steht, ob es sich um die filmisch-symbolische Inszenierung eines Rauschs oder einer
Epiphanie handelt — es macht keinen Sinn, die Vieldeutigkeit zu entwirren. In ihrer Un/
Unterscheidbarkeit lassen die Bildstrategien einen un/bestimmbaren filmischen Raum
jenseits aller alter Schaubudenisthetik und Filmtricks entstehen, wie sie fir die exo-
tistische Fantasie n6tig war. Damit beférdern sie keineswegs semantische Beliebigkeit,
sondern ermoglichen es, dass schliefllich in diesem snatiirlich/kiinstlichen< Zustand die
Wiedervereinigung mit Ali stattfinden kann. Gesellius’ Tod ist weniger als Ubergang hin
zu oder Eintritt in ein neues Leben zu sehen, sondern als Sich-Ereignen dessen, was im-
mer schon (nicht mehr) ist und nicht war/ist: Das Begehren, das durch eine exotistische
Fantasie ermoglicht und als sein anderes befordert, im >Eigenenc« als sein Negatives ab-
jektiert wurde, worin beide jeweils unterschiedliche visuelle Ausgestaltungen erfuhren,
darf nun mit dem Objekt dieses Begehrens eins werden, das Gesellius vollig angstfrei
allumfassend geniefRen kann.
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