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Drei Riten fiir Cairo
Wie Hollywood die Stadt Cairo erschafft

Einleitung

Jeder Mensch verfiigt iiber Vorstellungen von Stidten und Lindern, die er
noch nie besucht hat, aber dennoch zu kennen scheint. In der Regel handelt
es sich dabei um Orte, die medial vermittelt wurden und nur ,aus zweiter
Hand® erfahren werden konnten, und zwar durch Literatur oder Kino, Orte,
an denen Filmbesucher ihren Alltag verbringen, werden ebenfalls durch fil-
mische Fiktion mit alltiglich bekannten und weitergehenden Zuschreibun-
gen versehen.

Die Autoren gehen davon aus, dass kinematographische Stidte — Stddte in
Filmen — in das System einer filmischen Welt, einer ,cinematic world” einge-
bunden sind. Diese Welt und die dort zu entdeckenden Orte stehen in Aus-
tausch mit der Lebenswelt der Filmzuschauer, welche ihre Alltagswelt durch
die gewonnenen Filmerfahrungen erweitern und modifizieren. Dies gilt in
besonderem Mape fiir Hollywoodproduktionen, die auch im Mittelpunkt der
folgenden Analyse stehen. Eine Fiktion, eine ,cinematic city” ist dann ent-
standen, wenn iiber einen Film hinaus, in vergangenen und zukiinftigen Fil-
men durch geeignete invariante Elemente und strukturgleiche Geschichten
sowie durch einschligige Zitate die cinematic city immer wieder neu belebt
wird.

Der vorliegende Aufsatz nimmt sich der Frage an, wie eine filmische Stad't
aufgebaut ist und was die Besonderheit der spezifischen Siedlungsform ci-
nematic city ausmacht. Am Beispiel von Filmen iiher und mit Kairo wird de-
monstriert, wie Kairo als die cinematic city Cairo® aufgebaut ist und welche
Besonderheiten eine Filmstadt generell ausmachen. Wie entsteht eine filmi-
sche Stadt, was zeichnet sie aus und welche Faktoren sorgen fiir die Identitit
einer durch Spielfilme imaginierten Stadt? Existiert ein filmisches Cairo un-
abhingig von Pharaonen, Kleopatra und Mumien? Also eine Stadt, deren
filmisches Image bestimmten Regeln folgt und dabei sogar Auswirkungen auf
die Lebenswelt Kairos hat?
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Methodische Uberlegungen: Analyse und Konstruktion

Wenn ein Filmemacher fiir den Kinobesucher eine bestimmte Stadt inszenie-
ren will, rouss er auf die moglichen, aus der Lebenswelt des Rezipienten ver-
trauten Vorstellungen iiber die Stadt, die bereits bekannt sind, eingehen. Re-
zipienten erwarten bestimmte Bilder und gleichen diese Erwartungen mit ih-
rer Lebenswelt ab. Urry3 beschreibt dieses Verhiltnis von visueller Vorgabe
und dem Abgleich mit bestehenden Erwartungen fiir Agypten folgenderma-
fen: ... the effect of producing what could be described as a ‘new Egypt’ avai-
lable for visually consuming visitors. Such an Egypt consisted of the Suez Ca-
nal, of ‘Paris-on-the-Nile’, of exotic oriental ‘other’ and of convenient van-
tage-points and viewing platforms for the tourist gaze.“ Es geht demnach in
erster Linie wn die Befriedigung bestehender Erwartungen seitens der Zu-
schauer,

Dass so etwas wie Filmstiidte, filmische Orte oder medial transportierte Stid-
te bestehen, steht auBer Frageq, aber ,Was ist eine filmische Stadt?“s. Ge-
meinhin wird erst von einer filmischen Stadt gesprochen, wenn sie bewusst
als filmische GroBe mitinszeniert wird. Sie muss demnach einen Status besit-
zen, der sie nicht nur als bloBe Kulisse verwendet. Ist die Stadt lediglich ,Lo-
cation-Lieferant’, kann von einer Filmstadt gesprochen werden, eine filmi-
sche Stadt entsteht jedoch erst durch die kontinuierliche Nutzung als drama-
turgische Figur und handlungsbestimmende GroBes. Dadurch erschafft das
Kino Mythen und Vorstellungen von Orten, die in der Lage sind, ein be-
stimmtes Image einer Stadt itber Dekaden zu bestimmen und ihr Bild nach-
haltig zu priigen. Eine Stadt, fiir die dies in besonders hohem MaBe zutrifft,
ist auch Kairo. Eine Stadt, die zunichst durch Bilder von Pyramiden, Phara-
onen, Kleopatra und Mumien zu leben scheint und durch diese Zuschreibun-
gen ein in hobhemn MabBe verkiartes Antlitz bekommt. Obwohl die Pyramiden
und die Sphinx nicht unmittelbar im Stadtgebiet Kairos liegen, werden sie
doch in Literatur und Film symbolisch fiir die Metropole Agyptens verwen-
det’. Man kann heute sogar sagen, dass beide Icons Wahrzeichen Kairos sind,
wie der Eifelturm fiir Paris oder die Towerbridge fiir London.

Ein Stadtfilm hat neben seiner dsthetischen Konstruktion auch immer das
Bestreben, eine Wirkungsabsicht ins Bewusstsein des Publikums zu trans-
portieren®. Hickethier? ist der Meinung, dass die Vielzahl der Geschichten
und die unterschiedlichen Erzihlweisen innerhalb verschiedener Stadtfilme
gegen das Entstehen eines eigenstindigen Stadtfilmgenres sprechen, und
doch muss zumindest aus geographischer Sicht eingewendet werden, dass
gerade die kontinunierliche Fortschreibung iiber einen verhiltnismiBig langen
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Zeitraom ein Image erzeugt, das neben den iiblichen Zuschreibungen eine ei-
genstandige Geographie des Ortes erschafft'o, Dabei rekurriert das Medium
Film in hohem MaBe auf bestehende Bilder und Vorstellungen, erginzt diese
jedoch und schreibt Schritt fiir Schritt ein eigenstindiges Image. Wenn es al-
so schon kein eigenstiindiges Genre des Stadifilms gibt, so existieren doch ~
auch iiber Genregrenzen hinweg — bestimmie Symbole, Bilder, Icons und
nicht zuletzt Geschichten, die eine filmische Stadt erst zu dem machen, was
sie ist: ein grofes Vexierbild, das trotz aller Gegensatze auf eine groBe Anzahl
von Invarianten zuriickgretfen kann.

Partielle Geographie-orientierte Filmanalyse

Die durchgefithrte Untersuchung der Filme wendet lediglich einige ausge-
wihlte Verfahrensweisen der klassischen Filmanalyse an und ist auf die Geo-
graphie konzentriert. Diese partielle Analyse nimmt sich in erster Linie der
handelnden Personen, der Handlungsorte sowie der Handlungshéhepunkte
an. Die so zustande kommende Filmrealitat soll als filmische Geographie ver-
standen werden. Die Analyse ist somit auf Fragen ausgerichtet, die nach dem
Charakter, nach der Individualitit, nach der Erzihlung und nach der ,Es-
senz® der filmischen Stadt Kairo suchen. Ein besonderes Augenmerk gilt in-
varianten Elementen, die fiir die verschiedenen Filmbeispiele herauszuarbei-
ten sind und auf die ,Bauweise der filmischen Stadt Kairo® hinweisen. Diese
sind nicht auf Einstelluingen, Kamerafahrten und Motive reduziert, sondern
finden sich auch in narrativen Elementen, musikalischen Anspielungen und
historischen Beziigen. Im Rahmen der Analyse der sogenannten Bezugsreali-
tit wird die inhaltliche, historische Problematik, die im Film aufgegriffen
wird, betrachtet und nach den lebensweltlichen Beziigen eingestuft.

Die Auswahl der zehn Filme'' orientiert sich dabei an erfolgreichen Holly-
woodproduktionen der vergangenen vierzig Jahre, vereint Beispiele ver-
schiedenster Genres und greift Werke unterschiedlichster Regisseure auf.

Icons und Images verweisen auf Orte

Symbole sind fiir die visuelle Vorgabe von besonderer Qualitit, stehen nach
Delenze als Zeichen, welche aufgrund ihrer Ahnlichkeit oder ihrer Definiti-
on auf einen anderen Gegenstand verweisen. Hopkins erlautert, dass diese
ikonographischen Zeichen den Zuschauer in hohem Mafle verfithren, die val-
le Kraft der Bilder jedoch erst dann zur Geltung kommt, wenn sie in Kombi-
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nation mit weiteren filmischen Mitteln benutzt werden. Bei der Analyse zeig-
te sich, dass keiner der Filme ohne die Icons Pyramiden und Sphinx aus-
kommt. Ebenso erscheinen in allen Filmen die Images Wiiste, Dachterras-
sen-Landschaft, Gassengewirr und Minarett. Pyramiden und Sphinx weisen
auf die Stadt Cairo hin, withrend die Wiiste, Dachterrassen-Landschaft, Gas-
sengewirr und Minarett den Zuschauer davon iiberzeugen sollen, daf er sich
im Orient befindet. Schliefllich kommen noch komplexe Images hinzu, die
sich aus nicht unmittelbar verortbaren Stereotypen und exotischem Beiwerk
zusammensetzen: dies sind fremd aussehende und nicht eurcpiisch geklei-
dete Menschen, exotisch anmutende Tiere wie Kamel, Affe, Papagei, nicht
europiische Pflanzen wie Palmen und nicht zu vergessen arabische Schrift-
ziige. Hinzu kommen noch exotische Friichte wie Orangen, Datteln und Zit-
ronen. Und sehr wichtig: fern von Europa, fern der Heimat und fern jeglicher
Zivilisation zeigt das stindige Tragen von Waffen deutlich, dass sich die Pro-
tagonisten in einer fremden und gefahrlichen Welt befinden.

Dieses exotische Beiwerk kann als ,orientalische Grundausstattung® des
Filmsets verstanden werden. Es entspricht qualitativ dem Beiwerk von Indi-
anerfilmen, das Shohat/Stam* eindrucksvoll zusammenfassend charakteri-
sieren: ,How to make an Indian Movie. Buy 40 Indians. Totally humiliate
and degrade an entire nation. Make sure all Indians are savage, cruel and ig-
norant.., Import a Greek to be an Indian princess. Introduce a white man
compassionate, brave and understanding ... Pocket the profits in Hollywood.”
Diese Einschitzung ist Teil einer Kampagnes gegen die Stereotypisierung
und legt deutlich Zeugnis ab iiber die hiiufig recht simple Gestaltung entspre-
chender Filme. Es sind jedoch nicht nur ethnische und rassische Klischees,
die auf diese Weise immer wieder bedient werden, sondern auch Zuschrei-
bungen, die dariiber hinansgehen, um den Orient’ zu erschaffen.

Orte machen Cairo

Als Orte, die eine narrative Bedeutung haben, kiinnen zahlreiche Punkte ge-
nannt werden, die zum Teil schon als Icon Eingang in die Begutachtung ge-
funden haben. Hier muss zwischen den verschiedenen Qualititen der einzel-
nen Orte unterschieden werden. So ist die ikonographische Verwendung der
Pyramiden zam einen ein eindeutiger Hinweis auf den geographischen Be-
zugsrahmern, zum anderen aber auch ein entsprechender Handlungsort, der
eine gezielte Funktion innerhalb der Geschichte einnimmt. Dabei ist der
Handlungsort ,Pyramide’ mit dem Besteigen der Bauwerke in der Regel an
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eine Unterwerfung oder Inbesitznahme des Ortes — auch innerhalb der Ge-
schichte — gebunden. Der Pyramidenaufstieg findet sich in den Filmen Galli-
poli, Death on the Nile und Ruby Cairo.

Als weitere Orte konstituieren immer wieder Hotel, Bar und Club sowie Mu-
seum und Bibliothek die cinematic city Cairo. Diese Rdume sind ganz eindeu-
tig als quasi-heimatliches Territorium deklariert und nicht nur Ausdruck der
kolonialen Verhaltnisse, sondern sie bilden gleichzeitig eine sichere Biihne
fiir die westlichen Protagonisten. An diesen Orien findet die Kommunikation
mit den einheimischen Akteuren statt, die sich in ungewohnter Umgebung an
die Spielregeln der Fremden zu halten haben. Diese Grenzriume symbolisie-
ren die Uberlegenheit und die Prisenz der Européer in Cairo.

Dariiber hinaus spielen Landschaften eine groBe Rolle: Die Lebensader der
Stadt, der Nil und ein grofier Hafen sowie die Wiiste werden in verschiede-
nen Einstellungen dem Zuschauer vorgefithrt und zeigen die scheinbare, oa-
sengleiche Lage Cairos inmitten des unendlichen Sandmeers. Der unver-
meidliche Bazar mit Strafiencafés, das Gassengewirr der Medina mit Stadt-
toren und Minaretten kehren in allen Filmen wieder und erméglichen eine
geographische Orientierung, die vom filmisch gebhildeten Rezipienten zu leis-
ten ist: Cairo befindet sich in der Wiiste, besteht fast nur aus der riesengro-
Ben uniiberschaubaren Altstadt und ist ein einziger groBer Bazar, auf dem
das Handeln nur durch die gelegentlichen Gebete der Glaubigen unterbro-
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chen wird.

Cairo erzeugt Geridusche, deren Herkunft und Ursache nicht unmittelbar auf
den Bildern zn erkennen sind. So ist der immer wieder zu hirende Ruf des
Muezzins integraler Bestandteil der filmisch vermittelten Stadt und die in
mehreren Filmen zu hérende Tanzmusik (,Cheek to Cheek” von Irving Ber-
lin) hilft die Handlung in eine bestimmte Epoche einzuordnen.

&
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Abb. 2 und 3: Cinematic Cairo in The Mummy (USA, 1999) von Stephen Sotn-
mers: Blick iiber Altstadtdicher mit Palmen und Minaretten; im Hintergrund, die
Pyramiden (Abb. 2) und eine Ansicht vom Nil und einem Hafen - wiederum mit
Pyramiden (Abb.3)
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Das Orientalische Wohnhaus in Cairo ist eine der Invarianten, die nur den
eingeweihten Protagonisten zuginglich ist. The Spy Who Loved Me und Ru-
by Cairo verwenden sogar die identische Location und filhren das verwende-
te Haus iiber eine nahezu deckungsgleiche Einstellung ein. Bezeichnender-
weise findet sich diese Ausdricksform, um Geheimnisvolles anzudeuten,
auch in den Filmen The English Patient und Gallipoli wieder.

Das Gros der Filme, die auf Cairo zuriickgreifen, verwenden demnach nicht
nur identische Icons, sondern arbeiten auch mit identischen Locations, dhn-
licher Musik und mit deckungsgleichen Einstellungen. Faktoren, die dazu
beitragen ein widerspruchsfreies Cairo zu generieren.

Gibt es eine Meta-Story in Hollywood's Cairo?

Im Gegensatz zu bisherigen Ansitzen wird damit die cinematic city nicht auf
Produktionsstandorte*¢ oder Wahrzeichen” reduziert. Es geht vielmehr dar-
um, die dem Ort eigenen Geschichten und die daraus resultierenden Beson-
derheiten herauszusteilen. Was geschieht, hingt in hohem MaBe davon ab,
wo es passiert8. Diese Erkenntnis geht anf die strukturalistische Erzéihltheo-
rie von Propp (1958) zurtick, der in seiner ,Morphologie des Mérchens® be-
stimmte Handlungen an spezifische Riume bindet. Betrachtet man eipe fil-
mische Stadt, sollte ein Augenmerk auf die ihr zugewiesene Aufgabe in der
filmischen Welt gerichtet sein; auch hier ist es offensichtlich, dass bestimmte
Handlungssequenzen an ausgewiesenen Orten stattzufinden haben.

Analysiert man die Erziahlungen der ausgewihlten Filme immer wieder und
reduziert man die Geschichien der Filme auf die Orte und Funktionen's, wird
folgende Meta-Story lesbar:

Menschen aus der westlichen Kultur begeben sich aufgrund von Erlebnissen,
die ihre Existenz verindern und ihre Identitit in Frage stellen, nach Cairo.
Dort werden sie in eine andere fremde, exotische Welt geworfen, ja in den
diametralen Gegensatz zur eigenen, vertrauten Welt oder sogar in eine vollig
andere Dimension des Seins versetzt. In dieser fremden Welt durchschreiten
die Akteure auf der Suche nach lebensweltlicher Orientierung und iibersinn-
licher Seinsvergewisserung im wahrsten Sinne des Wortes ein Stargate, ein
Tor zu den Sternen. Dabei bekommt Welt eine andere Bedeutung zuge-
schrieben, wobei die eigene Existenz physisch und psychisch bedroht wird.
Vernunft schwindet und Wahn greift sich Raum! Zeichen kehren sich um, O-
rientierungen veriindern und Normen verschieben sich oder verkehren sich
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in das Gegenteil. Der Hauptprotagonist pendelt als Abenteurer, der arabi-
schen Sprache kundig, zwischen der abendlindischen, eigenen Kultur und
der morgenlandischen, fremd-exotischen Kultur. Er tritt als Grenzginger auf
und erméglicht dem Rezipienten, an verschiedenen Welten teilzuhaben. Cai-
ro ermoglicht und induziert den Durchgang oder Ubergang zwischen einan-
der fremden und inkompatiblen Welten.

Dabei spielen in dhnlicher Art und Weise Konstellationen eine Rolle, die von
van Gennep (1909) als Ubergangsriten bezeichnet wurden. Wie auch in der
Lebenswelt werden in der Welt des Films Orte aufgesucht, die es den Prota-
gonisten erméglichen, den eigenen Status zu indern bzw. eine Wandlung zu
erfahren, welche die Erzihlung und die Exposition des Protagonisten neu de-
finieren. Cairo ist der Ort, an dem die entscheidenden Riten eingeleitet wer-
den k6nnen. Cairo ist der Ort, an dem die Uberginge stattfinden. Cairo ist
der Ort, an dem von einer in die andere Sphire gewechselt wird, Die genaue
?)ifferenziemng der Ubergangsriten fillt in den vorliegenden Filmen nicht
immer leicht. Es ist hiiufig eine Kombination der von van Gennep 2¢ darge-
stellten drei Formen an Ubergangsriten, die sich grob in Trennungs-, Schwel-
len- und Ubergangsriten gliedern. Cairo ist der Ort des Portals und damit das
Tor selbst, das durchschritten werden muss, um die spirituelle Wandiung
durchzufiihren.

In Peter Weirs Film Gallipoli durchleben die jungen australischen Soldaten
im Ausbildungslager Cairo eine fremde Welt, brechen mit thren Normen und
tiberschreiten immer wieder Schwellen, bis sie nach Gallipoli verschifft wer-
den, wo der Tod auf sie wartet. Dort iiberschreiten sie die letzte Schwelle des
Lebens. Der Trennungsritus ist die entscheidende Kraft fiir die Personen-
konstellation in Graeme Cliffords Film Ruby Cairo, wo das Treffen mit threm
Ehemann in Cairo zuim Ende der Beziehung fiihrt und Ruby zuhause den Zu-
gang in eine neue Welt erméglicht. Der wissenschaftlich wenig beachiete Ar-
chaologe T. E. Lawrence passiert in Lawrence of Arabia von David Lean als
Geheimdienstoffizier Cairo und wandelt sich in der fremden Welt der Wiiste
zum Helden des Britischen Empire.
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Hollywood’s Reel North Africa
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Cairo liegt in der Wiiste Nordafrikas. Eine Wiiste, die auf die Linder Mar(?k-
ko und Agypten reduziert ist. Auf dieser filmischen Landkarte befinden sich
die orientalischen Stidte Tanger, Casablanca, Cairo und Maxrakef:‘h, Ersta}in—
licherweise ist die filmische Produktion der Stadt Caire an die Stidte Sewl}a,
Marrakech, Tunis, Kairouan, Sfax, Venedig und schlussendlich auch an Kairo
selbst gebunden. Anhand dieser Produktionsorte Yasst sich beleger}, dass ﬁl—
misches und lebensweltliches Kairo nicht unbedingt kongruent sind. Kairo
als Sujet filmischer Erzihlung existiert nur zu Beginn des 20. Jafhrhuqderts.
Selbst wenn die Erzihlung des Films in der Gegenwart spieit, wird Cairo al}
exotisch-historische Kulisse mit technischen Ermngensch:flften. der damali-
gen Zeit eingesetzt. Dies mag zum einen an der Besonderheit K.amos und dem
anhaftenden Image liegen, zum anderen aber auch an der Vorl}ebe des Aben-
teuergenres fiir frithere Epochen. Stephen Sommers, der Regisseur von Thg
Mummy verlegte die Geschichte des F]]ms in die 1920er Jahrej ... weil die
Zwanziger fiir mich die romantischste Ara sch]echtltqn sind. Surl?‘m}_lng gnd
Atmosphire des Films schienen einfach in diese Zeit zu passen”. Ahnl‘ilche
Argumente findet SeeBlen2t: Indiana Jones ~ Raiders Qf the Lf)st A-rk fithrt
nicht zufillig in die dreiBiger Jahre zuriick, in jene Zeit, in der su:!z die Aben—
teuer-Phantasie an der Weltpolitik so heftig brechen mubBte, an einem histo-
rischen Punkt, an dem die Unschuld des Abenteuers noch einmal zu rekon-
struieren war, bevor Faschismus und Krieg keinen Traum von Aufbruch und
Weltflucht mehr zulieBen”.

170

Die Wahl eines bestimmten Ortes als Schauplatz und einer bestimmten Zeit
ist eindeutig an bestehende Images gebunden, nicht nur in Bezug auf die
Aussage oder zur Unterstiitzung einer Szene*2. Kein filmischer Ort ist zufallig
gewahlt, immer stecken eine Reihe von Entscheidungen und Abwigungen
dahinter. Genau, wie es mit touristisch interessanten Orten ist, genauso ver-
hilt es sich mit den ausgesuchten Locations und den hergerichteten Sets.
Genauso, wie der Filmemacher — in Zusammenarbeit mit Location-Scouts,
Drehbuchautoren und anderen Verantwortlichen - die zu drehenden Orte
betrachtet und aussucht, genauso sucht der Tourist seine Zielorte aus. Bei ei-
ner Reise nach Paris wird der Tourist aller Wahrscheinlichkeit nach mit der
Besichtigung des Eiffelturms beginnen und mit Montmatre fortfahren, Urry=s
verdeutlicht diesen Zusammenhang mit folgenden Worten: ,Places are cho-
sen to be gazed upon because there is anticipation, especially through day-
dreaming and fantasy, of intense pleasures, either on a different scale or in-
volving different senses from those customarily encountered. Such anticipa-
tion is constructed and sustained through a variety of non-tourist practises,
such as filin, TV, literature, magazines, records and videos, which construet
and reinforce that gaze.“

Letztlich ist es das Sehen, welches fiir das Zustandekommen imaginierter
Geographien verantwortlich ist>+, Der durchschnittliche Filmzuschauer ist
mittlerweile in so hohem MaBe vom Medium Spielfilm beeinfluft, dass er
beim Flanieren in einer fremden Stadt das Gefiihl hat, er wandelt durch das
Set eines Films®s, weil er immer wider assoziativ an Filmsequenzen erinnert
wird.

Abspann

Die Rolle, die Cairo fiir den filmischen Orient einnimmt, kann als etwas Be-
sonderes betrachtet werden. Im Gegensatz zu anderen filmisch inszenierten
Stiadten weist Cairo Facetten auf, die andere Stidte der cinematic world nicht
in diesem MaBe aufweisen. Cairo spielt in allen ausgewihlten Filmen die Rol-
le eines liminalen Ortes. Der Protagonist tritt immer als Grenzginger auf und
weist damit Cairo seine eigentliche Funktion innerhalb der cinematic world
zu, Cairo ist der Ort der Entscheidung und des Ubergangs. Nur dort kann der
Protagonist auf seine eigentliche Bestimmung eingeschworen werden und
nur dort kann er die fiir die Geschichte notwendige Wandlung durchiaufen.
Cairo ist fiir die Filmhelden das , Tor zu den Sternen®.

Damit wird die cinematic city nicht nur iiber Icons, Images und Klischees
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festgelegt, sondern auch durch die Meta-Story, die beim Aufscheinen von
Cairo in der Dunkelheit des Kinos in den Képfen der Zuschauer antizipiert
wird.
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