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Tarzan und der Tonfilm.

Verhandlungen zwischen »science« und »fiction«

SHANE DENSON

Die Geschichte der Tarzan-Figur markiert Schnittstellen zwischen litera-
risch-fiktionalen und wissenschaftlichen Diskursen (Evolutionsthecrien,
Eugenik, Genetik, Soziobiologie, Primatologie, Anthropologie usw.) - zwi-
schen »science« und »fiction« — und damit einen flexiblen, hybriden Ort
der Durchkreuzung, des Aufeinandertreffens und des wechselseitigen
Austauschs zwischen >seritser< Forschung und ihrer Popularisierung.
Wie jedes diskursive Phinomen, egal ob fiktional oder wissenschafilich,
benétigt die Figur materielle Tréiger oder Medien, um als ein solcher Kno-
tenpunkt fungieren zu kéinnen. Das Medium, das die Form der Figur -
und daher auch die méglichen Formen des diskursiven Austausches, der
anhand des Affenmenschen stattfinden kann — am meisten bestimmt, ver-
breitet und auch transformiert hat, ist der Film. Doch in entscheidenden
Phasen seiner Geschichte fand sich auch der Film, ihnlich wie Tarzan,
in einer zwiespiltigen Position zwischen »science« und »fiction«, Johnny
Weissmilllers Darstellung des Affenmenschen etablierte nicht nur Tarzan
als populire Ikone in ihrer bis heute giiltigen Form, sondern steht gleich-
zeitig im wesentlichen Bezug zu einer solchen Umbruchperiode der Film-
geschichte. Diese Koinzidenz wird in den Weissmiiller-Filmen indirekt
zum Thema, wenn narrative Filminhalte in eine selbstreflexive Beziehung
zum technischen Medium treten.

Dieser Aufsatz michte zeigen, dass die historischen und formellen Re-
sonanzen von Figur und Medium gewichtige und anhaltende Konsequen-
. zen fiir eine theoretische Auseinandersetzung mit Tarzan haben — Konse-
quenzen, die auch fiir die breiter angelegten kulturtheoretischen Debatten
um die Figur des Affenmenschen (sein Lavieren zwischen Mensch und
Tiet, das Hin und Her zwischen Primitivitdt und Zivilisation, die Binari-

1, | Vielen Dank an Ulf Kossatz, Karin Denson und Ruth Mayer fiir ihre hilf-
reichen Kommentare zu fritheren Versionen dieses Aufsatzes,
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tit von Natur und Kultur etc) héchst relevant sind. Im Folgenden sollen
nach einer kurzen Einfithrung in den film- und technologiehistorischen
Kontext die Relationen des {konischen Grenzgingers zu den Medien seiner
Darstellung historisierend untersucht werden.

1. Der frithe Tonfilm als Science-Fiction

Die populére Vorstellung von Tarzan ist mafigeblich von den Abenteuern
geprigt, die der Affenmensch seit achtzig jabren im visuellen Medium des
Films erlebt hat. Doch die Vorstellung ist selbst nur zum Teil visueller Na-
tur. Denn neben der ikonischen Gestalt eines muskuldsen, unbehaarten
und kaum bekleideten weilben Korpers, der sich an Lignen von Baum zu
Baum schwingt, verbinden wir mit dem Namen Tarzan auch die charakte-
ristischen Laute, die er von sich gibt: gebrochene Dialoge (»Ich Tarzan«),
primitiv—animalische Ausrufe (»Ungawal«) und vor allem den eigenarti-
gen Schrei, der eine eindeutige Zuordnung zurm Menschen- oder Tierreich
teanm zulisst. Insbesondere dieser Schrei gehdrt untrennbar zu dem ikoni-
schen Bild, das ver allem Johnny Weissmiiller ab 1932 verkorpert und fest
etabliert hat. Heute sind Bild und Ton zu einer einheitlichen Figur sTarzan«
zusammengeschmolzen. Doch das war nicht immer so: Tatsichlich mils-
sen wir uns vor Augen (und Ohren) fithren, dass die optischen und akusti-

schen Bindriicke des Tonfilms nicht zu jeder Zeit im Einklang waren.
lernte, mussten auch die Zuschauer

Als das Kino noch das Sprechen

erst lernen, wie sich Téne aus den neu installierten Lautsprechern zu den
auf der Leinwand abgebildeten Figuren verhielten. Die komplexen Bezie-
hungen des Film-Sounds (in diegetischen sowie extradiegetischen Varian-
ten)® zu einer durch Bilder offenbarien fiktionalen Welt waren ungeklirt,
gleichzeitig wurde die aufsehenerregende und spektakuldre technische
Neuheit des Sounds zum Thema. Auch als Synchronisationsprobleme ur
noch selten auftraten, ergab sich oft eine Dissonanz zwischen dem Visuel-
len und dem Akustischen im Tonfilm, die auf der doppelten Positionierung
des filmischen Tons basierte: Der Ton versprach einerseits einen gestei-
gerten Realismus bei der Vermittlung der narrativen Inbalte — als vermit-
relndes Medium schien er damit hinter der erzihlten Geschichte zu >ver-
schwinden«. Andererseits aber verlor der Ton diese Aura des Unauffilligen
immer wieder, weil er als Produkt wissenschaftlicher und technischer In-
novation in den Vordergrund trat und so die Wahrnehmung der Zuschau-
er zentral bestimmte. Die Funktion des Filmtons als erweiterte Basis fiir

J
2 | Unter dern Begriff »Diegese« versicht man die narrative Welt, in der die
filmischen Charaktere agieren, das gesamite {fiktive) Universum, in dem die Ex
zihlung spielt. In Bezug auf den filmisch
diegetisch, wihren
Charaktere horbar ist, extradiegetisch ist.
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eine sinnliche Immersion in die Filmwelt wurde zwar scfort erkannt, aber
df:nnoch lenkte der Ton anfinglich auch vom Narrativen ab und s ,altete
d%e Aufmerksamkeit der Zuschauer zwischen der Fiktion und der TeIZhnik
die den Sound erméglichte. Diese Spannungen bestanden nicht lange sie;
losten sich rasch in Routine und Konvention auf. Aber withrend dergﬁi)er-
gangsperiode vom Stumm- zum Tonfilm (Ende der 1920¢r bis Anfan y der
1930er Jahre) schwebte das Medium zwischen zwei alternativen Verfal'%ren'
dem der transparenten Darstellung, die unauffillig die Rezeption ﬁlmisc]w:
erzéhlter Geschichten erméglicht, und dem der hartnickigen Erinnerun,
an die technische Konstruiertheit des Films. ’
Diese technische Konstruiertheit dulerte sich zunichst in der physi-
schen Konstellation von Lautsprecher und Leinwand im Kinosaal E) e)i(ne
Konstellation, die von den technisch-wissenschaftlichen Bestrebungen
zeugte, welche die Synchronisation von Bild und Ton méglich emagcht
hfatten. Yiele Filme der Ara nutzten die Spannung zwischen din tech-
nlsc1t1-w1ssenschaftlich¢n und den fiktionsvermittelnden Aspekten des
Med1u3ns: Sie stellten die neue Technik gezielt in den Mittelpunkt ihrer
Geschichten, wo sie als eigenstindige Attraktion auftrat — und nicht al
neutrales Hilfemittel wirkte.? me e
‘ Dlie Bezeichnung >zwischen »science« und »fiction» beschreibt also
d.1e Situation des jungen Tonfilms in den Diskursen und Wahrnehmungen
einer Zeit, in der Zuschauer (einschlieflich Filmkritiker und -produzgen-
te%i) cine gesteigerte Sensibilitit fiir die mediale Basis des Films zeigten
]?le kinematische Ubergangsphase zum Tonfilm ihnelte in dieser éI,’-Ii
sacht dem »cinema of attractions«, wie der Filmhistoriker Tom Guru:lir]l[1
die Frithphase der Bewegten Bilder (ca. 1895 bis 1906) genannt hat.* Dii
ersten‘ Filme dienten tatsichlich primir zur Demonstration ﬁlmi.scher
Technik (man denke an den Lumidreschen Cinématographe), sie vermit-
telter} nur sekundir narrative Inhalte. Selbst Méliés’ fantasti;che Welten
fx:lnglerten letztlich als Vorwand fiir die Vorfihrung ven Zaubertricks, wie
sie Tur das Kino bieten konntes Somit trat beim »cinema of attracti-;ns«
dle.kmematische Maschinerie ins Zentrium des Interesses, sie wurde aber
gl.emhzeitig als Nebenprodukt gréfter angelegter wissenschafilicher Ent
w1c!<¥ungen mit seriéseren sozialen Funktionen (Muybridges und Mare s
physiclogische Bewegungsstudien, Edisons urspriinglich fiir kommerzir;)!ll-
le Zwecke gedachte Kommunikationstechnologien) verstanden. Nicht Fil-
me sondern Apparate, die statischen Bildern Bewegung verleihe.n konmnt
waren die Hauptattraktionen des frithen Kinos.5 -

en Sound sind beispielsweise Dialoge
d Hintergrundmusik, die fur die Zuschauer, aber nicht far die

3 | Zur Rezeption und Wirkung des frithen Filmtons vgl. Robert Spadoni: »The
Uncanny Body of Eazly Sound Filte, in: The Velvet Light Trap 51 {2003), 5. 416
4 | vgl ebd, S.6ff 12ff. Zum Begriff »cinema of attractions« siche Tom

Gunning: »The Cinema of Attraction[s]«, in: Wide Angle 8.3-4 (1986), 8. 63-7¢

5 | Vgl ebd, S. G4.
6 | »Early audiences went to see machines demonstrated [...] rather than to
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Angesichts dieser allgemeinen Unterordnung des Narrativen unter das
Technisch-Wissenschafiliche hat Brooks Landon die provokante These auf-
gestellt, dass alle parrativen Filme aus dey erstenl Dekade des Kinos als
Science-Fiction anzusehen sind7 Demzufolge befasst sich filmische Sci-
ence-Fiction weniger mit Fiktionen iiber die Wissenschaft als vielmehr mit
der fiktional eingerahmten 7urschaustellung der techunischen Msglich-
keiten des Kinos. So werden durch anfwindige Spezialeffekte »utopische
Momente« der filmischen Selbsireflexion inszeniert, die den diskursiven
Konstruktionen der Diegese entgegengesetzt sind.* Doch wihrend die
Wirkungsmacht solcher Momente in der heutigen Science-Fiction aus der
Auffalligkeit der Effekte im Vergleich zur dominarien Basis der Diegese
resultiert, fehlte dieser entscheidende Kontrast in den frithen Jahren des
Kinos. Damals stellte die technische Innovation einen Hintergrund dar,

akulire Neuheit jedes, fiktionale Spektakel zu verdringen

dessen spekt
drohte. Frst als der Reiz des Neuen langsam nachliefs, begann das Narrativ

seinen Aufstieg zum privilegierten Gepenstand der Filmbetrachtung — bis

schlieRlich das klassische Hollywood-Kino die Umkehrung der fritheren

Yerhiltnisse vom Filmisch Technischen zur Fiktionalitdt vollbrachte.? Mit

der Etablierung der Prinzipien des »continuity editing« in der sogenann-
ten klassischen Phase des Hollywood-Kinos (ca. 1917 bis 1960) wurde die
Unauffalligkeit und Transparenz des Mediums zur Norm erklart, um die
ungebrochene Einbindung des Zuschauers in die diegetische Welt zu ge-
wihrleisten.

Gerade angesichts dieser sNachgeschichte« ist die kinematische Perio-
de des Ubergangs zwischen Stumin- und Tonfilm so inferessant: sie stellt
eine frappierende, wenn auch kurzlebige Riickkehr zu einer mediumfixier-
wen Form des Zuschauens dar® Die Faszination der plotzlich sprecheti-
den Bilder riickte fur cinen Moment die technisch-wissenschaftlichen Be-
dingungen des Kinos wieder ins Zentrum der 7yschauerwahrnehmung,
Auferdem trat die mechanische Filmvertonung zuerst in Form isolierter

Einlagen in sonst stummen Filmen und Filmprogramimen auf, so dass

sich gleichsam ‘foninseln innerhalb der etablierten Stummfilmkonven-

view films. It was the Cinematographe,
advertised on the variety Dills in which they premiere
The Black Digmond Express«. Ebd., S. 66.

7 | Vgl. Brooks Landon; »Diegetic or Di
Fiction Literature and Science Fiction
{Hg,), Alien Zone 11, London: Vezso 1999, 5. 3149 hier §. 31

8 | Ebd.5.39.

g | Zum Klassischen Hollywood-
Kristin Thompson: The Classical Hollywood C
duction to 1960, New York: Columibia University Press 1985,

10 | Vel R. Spadoni, »The Uncanzy Bodys, 8. 66

inema. Film Style and Mode of Pro

the Biograph or the Vitascope that were,
d, not The Baby's Breakfast or

gital? The Convergence of Science
Film in Hypermedia, in: Annette Kuhn

Kino vgl. David Bordwell/Janet Staiger/
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tione i " i

m(:hnr ﬁ?ﬁzfﬂd?eﬁ' - ‘;ufgrund dieses Kontrasts, der die neue Technik

: — vielleicht sogar >utopisch< - h b i

A ; : ervorbrechen lief}, meine
, gsperiode offensichtlich i

. : ! GSP er noch als das frithe Ki

d;r(}:z}.x e1n;n Sc1en“ce~F1ct1on-Modus des Zuschauens bestimmt wird [;Ir’llg

igur Tarzan lisst dieser Modus exemplarisch deutlich werden .

2. Der letzte Schrei: »Tarzan the Tiger« (1929}

D s o
dee;‘ ::t;lrhcli:pnn?ltxve Bschungel des Affenmenschen Tarzan scheint auf
o ss e1r11) Blick el.ne Ezngﬁrllstige Kulisse fiir die Inszenierung einer me
mechan? }sltreﬂexmn im Stil der Science-Fiction zu sein.? Doch der erst -
fecha isc ‘vertonte »Tarzan«-Film zeigt, dass gerade der primitivste al]ei
n geeigneter Schauplatz fiir die neue T i
gnets la echnik waz, »Tarzan the Ti-
g:::i {1929), ein fiinfzehnteiliger Fortsetzungsfilm, wurde als Stumm?ﬁi;
Eufg:;;zt, aber guch C111'1 einer Tonversion veréffentlicht. Der nachtriglich
mene Soundtrack, der auf Schallpla i
) tien aufg h
autgeno . ' P zezeichnet worden
N oi)éﬁchror; Zum ]Ef11m .abgesp1e1t werden sollte, besteht hauptstch-
ch s I:astral er. Musik, die die abgebildeten Handlungen untermal
und A in?r sar.nkeltslenkung betreiben sollte — ganz im Siil der Stumtin
o dise1tm$1k. Der Fllfn zeigt einen sprachlich versierten Lord Grey-
Werdén ms;n hm-:;ti 'al}Jler fiir das Kino-Publikum sturmm bleiben: Dialogye
schriftlich in Zwischentiteln d Wi ‘
erder : argestellt, wihrend die nicht-
| leng:;j]s:he Musik .ununtf:rbrochen weiterspielt. Doch gegen diesen tocrll1 \
i 13 er;flrund bl.lden sich akustische Figuren heraus, deren Spektake?-
- Cha dase; heute leicht zu {ibersehen ist; Gerjusche wie horbare Schrittc;
sprEChendc eppern vou fallendem Geschirr. Da sie zeitgleich mit den ent
sprechent be:r lillldern Zrtonen, weisen sie eine klare diegetische Funition
. inaus dienen sie aber auch d i
o ber S er Demonstration, d
n)j(k il:;’:;lglianoln;p)roblem gelost wurde (vorausgesetzt, die Nadeltiisteciis
e nicht), veranschaulichen die Koordinati ’ -
s . oordination von Bild und Tor
o Endell -und Iandere sc'hon seit 1895 angestrebt hatten, und signalisierer;
ines langen wissenschaftlicher: Experiments.” Aufgrund diese
. T

11 | Vgl ebd., 5.7
12 | B i i
e J‘:lhrar.bau’? Creed weist darauf hin, dass die »Tarzan«-Filme der frithen
e o le in einem Kontext des filmgenerischen Experimentierens entstanden
e w e(zinente der - noch nicht klar definierten — Gattungen des Weste:
- . e TT1S
- l'\(:[rs,] er romantischen Komddie und des Musicals aufwiesen. Vgl. Barh '
: »Me Jane: You Tarzan! A Case of Mis e i "
! taken Identity i i i
Creds ‘ y in Paradises, in: Conti-
e R1 1{1987}, 5. 159-174. Online abrufbar uater: www,mcc.murdoch.edu.a ,rt;zml
ot ITCE, -edu.au/Rea-
dassga " ll: 1/Cr.eed.htr}11 vom 15.01.2008, Ich argumentiere in diesem Aufsat
- 3uc as Science-Fiction-Genre auf Creeds Liste gehort -
; | :
: Edisoln é:hoz(l; vor der kommerziellen Premiere von Filmprojekioren versuch
. das Grammophon mit seinem Kinetoskop zu koordinieren. Vgl. dazu
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{Tberdeterminiertheit passen sich die scheinbar banalen Gerausche nicht
ganz in das Narrativ ein und der 7uschauet geritin eine prekire Lage: Die
Koordination von Bild und Ton unter dem Vorzeichen der Diegese zielt
auf die Integration. der Subjektivitdt des Zuschavers in den Filr-als-Nar-
rativ, doch als Vorfithrung technisch-wissenschaftlicher Innovaticn wird
dieses Ziel durchkreuzt, der Zuschauer von der Diegese abgelenkt. Die
quasi—wissenschafﬂiche Beweisfunktion der Geriusche hingt aber nicht
aur von deren erfolgreicher Synchronisation it den Filmbildern ab, son-
dern auch von der daraus cesulticrenden Bedeutsamkeit i Kontext einer
{jetzt kombiniert audio-visuellen) Filmerzihlung. Daher vollziehen sich
_ablenkung zeitgleich. Wird das narrative Ge-
che Spektakel zerstort, bricht auch die Basis der
n Demonstration zusammer - denn eben die
oll demonstriert werden.

Zuschauerintegration und
camibild durch das technis
technisch—wissenschaftliche
nahtlose Verflechtung von Bild/Ton/Narrativ s

»Science« und »fiction« gehen so eine reversible Figux/ Grund-Korrela-
+ion ein. Sie bilden ein instabiles Abhingigkeitsverhaltnis, das letatlich auf
die Instabilitit des gynchronisierten Sounds in der kinematischen Uber-
gangsphase suriickzufithren ist. Diese dynamische Wechselwirkung wird

er offenbar als bel Tarzans Schrei, der 1929 ZWIl

nirgendwo dramatisc
ersten Mal im Film zu héren war. Das Rezondere an diesem Schrel besteht

darin, dass der einzige Laut des Films, der von einem Menschen stammt,
ausgerechnet animalisch besetzt ist.
zan als primitiven Affenmenschen und situjert ihn in einer liminalen

Position zwischen Tier- und Menschenwelt. Doch gerade im Kontrast zum

artikulierten, aber (als Resultat der Produktionsweise und Doppelvermark-

tung des Films) auf der Leinwand stumime
it der Macht der Vokalitat begabte Tarzan para
satorisch gepréigt als sein adeliges Alter

Dschungel zuhause ist, ist er
senschaftlichen Innovation, von der seine Stimme zeugt. Die Spannung

swischen »science« und wfiction«, zwischen diegetischer Integration und

wissenschaftgorientierter Ablenkung,
einer Transformation des Filmnarrativs selbst: Tarzans diegetische Gretl

ginger-Position erhilt eine neue mediumspezifische Dimension.

Charles Musser: The Emergence of Cinema. The American Screet 1o 1907, B
keley, Los Augeles: University of California Press 1999, 5.8
vermarktete 1904 ein einfaches Filmtonsystem, das »cinephone«
Edjson zeigte 1913 ein neues Sy
Tonverstirkung geldst haben sa
damals Aufnahmen von fallendem
dung. Vgl. Robert Clyde Allen/Doug
New York: McGraw-Hill 1985, §. 117.

llte. Wie spiter in »Tarz
Geschirr zur Demonstration von Edisons Brfir

lag Gomety: Film History. Theory and Pract

Daher kennzeichnet der Schrei Tar- -

v Lord Greystoke erscheint der

doxerweise stirker zivili-
Ego. Denn obwohl er im fernen’
zugleich ein technisches Produkt der wis-;

gohrt in »Tarzan the Tiger« so 2t

7-88. Sigmund Lubit
(vgl. ebd., 3. 398};

stem, das die Problerme der Synchronisation und der
an the Tiger« dienten auch
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3. Die Z:":ihmung des Sounds:
»Musica delenit bestiam ferame«

Laut Do :

o) vorbrel:?lii e?;a]f:;}l? war dlf? Ub:crgangsphase zum Tonfilm schon Mitte
war die Spﬂktakularitv' ?:;V eissmiiliers erstem Tarzan-Auftritt. Bis dahin

httonta e ta de's neuen Sounds abgeklungen und mittels der
on Bﬂd,/Ton-Disson: 1;9;: n11 lee};cz;cjeer; d:,mg Syn;hronisationsfehler beding-
Tun . erden. Angesichts di i
- élfglgﬁem;; :r:;rartex}, dass sich der Ton in der ﬁlmischz;e;riﬁ‘fﬁe
mehr SEIbst,reﬂexi 1:88t1§che Gerdusche nur noch diegetisch und nich%
len Teil dos Kinoué:’lh:;sgilszitrelzg.fji;tiizh;ichkwurde der Ton zum integra-
und dabei Lo v unktion, Spektakel zu marki
rechterlli:;tgi's l?:ie dlou in “ 013{]6kt1ﬁz_ieren, wurde nur noch margficllearjz
Filme eréiffne'te \;g:;s'wmse-lm Gebriill des Lowen, mit dem MGM seine
Ereignis (eher éenn jetzt ein Zuschauer noch auf Sound als technisches
s moie b o i I;arratwes -Elemfsnt) reagierte, wurde das gemeinhin
Schliisselszene des z‘irttlftfl‘welthchken fies Rezipienten verbucht, wie eine
and His Mate« (1934) Su1 - 'MGM/W&ISSmﬁ“er’»TarZan«-Fi]ms, »Tarzan
the Ape Man« (2 j ab ggeriert. Nachdem Jane der Zivilisation in »Tarzan
 Bleiben, kehrt ingge); EESChwore‘n hat, um bei Tarzan im Dschungel zu
fir sich zu'BEWinnern {;Er: irjl‘z;iitlzlire\th;er Harry Holt zuriick, um sie
Parfum T , it eleganten Kleidern w
aber rauzzh:e;f:; en, uz;d sein Plan scheint zunichst aufzugelrlljn‘fe]i;?
Jane zu sretten. B Esslelil ewaffnete‘r Tarzan aus den Biumen herab, um
net vor einem ‘Gr ;;fgo n;nderwelse wird Tarzan daraufhin ausge;ech-
“aus London abspielt, Dic I"W‘;Ee;bizizr;lz das gie neuesten Schallplatten
We ' Lsen missdeuten die Situati
: m%tg;?;f:‘f;;;ﬁ?it-»ﬁf;i‘f :t;ll hils cfharms to soothe the Za::]gen I?)?j::
allerdings ei W 3 preater ascination«, Die Kamera zei .
ermittjilgt]:fpaif:tr i'ileahtat: le:ht die vermittelte Musik, S;n?elfr: 1;111;:
rind dos Afferlfmen lh et dals Obiekt fiir Tarzans Aufmerksamkeit — und
Zuschauers des frﬁhe;c T;:Tﬁcllll:lss ﬁii’i’is K/?Itl 'der fontechnik faszinierten

or LMt 1 i i . :
mn;;::;n;ille I;thz:repttion der Tontechnik als )prizﬁliif};zriizinz wird die
ine » dOmestizierzxrlc;ﬁg;n iter welﬁe.n Ménner (dass Sound qua Inhalt
ung dieser Szene (dass 3“ ion gewinnt) und die implizite Selbstausle-
primitivenc Vergangenh 1e noch ?ngezihmte Techno-Faszination einer
ich gebracht habeng :11’: angehgrt, die erfahrene Zuschauer hinter
i) i e s el v
. ., : iiller-Filmen ei s

Ele(l?:rlll uils Semer-dlegﬂis‘:hm Rolie entgegenwirkt s;rfdiﬁ?ﬁtrﬁ?e
narrativen Inhalte der Filmserie entscheidend des;tal:vilcisif:;te

14 | Vgl. Donald Craf?
1 . ton: The Talkies. American Ci

. C ! iti
oupd, 19261931, New York: Charles Scribner’s Sons 1997, Snf(?;as e
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4. Der Ruf der Wildnis

Arn deutlichsten wird dieser tonale Mehrwert in »Tarzan the Ape Man,
dem »locus classicus« der populéren Tarzan-Reprisentation. Anstatt den
Ton der Erzihlung unterzuordnern, macht der Film den Ton regelrecht zu
seinem Gegenstand — voin ersten Frschallen des unverkennbaren Weiss-
miiller/Tarzan-Schreis bis zurm akustisch tiberwiltigenden Hohepunkt
mit trommelnden Eingeborenen und trompetenden Elefanten. Der charak-
teristische Schrei ertént zuerst, nachdem Jane, ihr Vater und eine Schar
afrikanischer Triger das sagenumwobene Hochplateau Mutia Escarpment
1 haben. Die Charaktere haben keine Ahnung, wer hinter dem
die Europier fragen sich, ob Tier oder Mensch ihn ausstiefs,
o Afrikaner einfach »juju« — also Zauberei - ist), und er
dem Off: d.h. von einem ungesehenen Ort,
rch den Sound erst erdffnet wurde. Damit
demonstrative Funktion: Er be-

erstiege
Schrei steckt {
withrend er fir di
schallt signifikanterweise aus
der dem visuellen Medium du
gewinnt der Schrei eine nicht-narrative,
zeichnet die erweiterten Dimensionen des Tonfilms.

Die dabei erzeugte mediale Sensitivitdt wird kurz danach bekraftigt,
als die Abenteurer eine Herde Nilpferde stéren und eines der Tiere sic mit
klaffendem Maul konfrontiert. Jane fragt thetorisch: »would you say that
und macht dabei deutlich, dass hier nicht das Bild,
sondern primir die Soundbeigabe dafiir sorgt, dass das Tier ominds be-
drohlich wirkt. Hier wird der Unterschied zwischen Ton- und Stummfilm
markiert. Ohne den Sound kénnte das Bild ebenso gut ein schlifrig gih-
nendes wie ein wiitendes Tier zeigen. So ist die Szene als Vorfithrung zu
verstehen. Sie demonstriert, dass im Vergleich zum Stummfilm die Syn-
chronisation eine wesentlich direktere Wirkung von Bildern in narrativen
Zusammenhingen herbeifithrt. Doch die Tatsache, dass der diegetische
Beitrag der Synchronisation hier offenkundig wird, erzeugt eine seltsame
Agynchronie zwischen Bild-, Ton- und Erziihlebene. Die Szene bezeugt die
{iberlegene Konstruktionsweise der fiktionalen Welt im Tonfilm — gleich-

zeitig wird aber das Gerlist dieser Konstruktion nachdriicklich offen ge-

legt,
Diese Selbstreflexio
Beide beschriebenen Szenen bereiten das Erscheinen des unh

Tarzan vor und dienen dabei der Formulierung des zentralen Ritsels des
Eilms. Sie definjeren die fiktionalen, wissenschaftlichen und medialen

Parameter der Frage nach der ungewissen Position Tarzans, die der Film

inszeniert. Der ferne Ruf, den Jane als »weird« bezeichnet, kimndigt die

baldige Ankunft des Affenmenschen an und liefert den Anlass fiir die ent-
scheidende Unsicherheit — ob Tarzan nun ein Tier odet ein Mensch ist.
Wihrend diese Frage nun prinzipiell auf der Basis einer wissenschaft-
lichen Ermittlung beaniwortet werden konnte, erschlieft sich die dritte,
,afrikanische« Alternative — dass es sich bei dem Schrei nm magisch-ta-
buisiertes »juju« handelt — nicht fitr eine analytische Annd

was a friendly noiser«

1 hat dennoch eine narrativ-thematische Relevanz.
eimlichen

herung. Somit :
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wird ein wesentticher Unterschied zwischen >zivilisierten< und »primiti-
vene Kulturen an der Logos/Mythos-Dichotomie festgemacht, die die wis-
senschaftliche Rationalitit der Europier vom Aberglauben d’er Afrikaner
trenrlzt. Tier/Mensch, zivilisiert/primitiv: dies sind die Pole, innerhalb de-
rer die Bestinmung von Tarzan stattfinden soll. ’
Diese Distinktionen implizierer aber auch medial-technische Diffe-
renzen, die in dem Gegensatz wissenschaftliche Instrumentierung/pri-
mitives Werkzeug verkérpert und besonders im Kontrast von Schusswfffe
un.d Speer sichtbar werden — und hier liegt die unerwartete Relevanz des
briillenden Nilpferds. Denn die Szene stellt nicht nur eine Hommage an
den Tonfilm dar, sondern lisst sich auch als Vorbereftung fiir eine andere
Anniherung an Tarzans liminalen Status lesen. Der ungewisse Spalt zwi.
schen synchronisierten Bildern und Ténen, der durch das klaffende Maul
markiert wird, findet ein Gegenstiick in spiteren Aufnahmen des schrej-
enden Tarzan. Auch wenn der Zuschauer mit eigenen Augen sieht, dass
der Schrei aus Tarzans Mund kommen soll, bleibt das Ritsel seinés Ur-
sprungs bestehen, denn alle Schreie klingen exakt gleick und zlle passen
nux ungefihr zu Tarzans Lippen. Auch Weissmiillers vorgehaliene Hinde
koml'len diese Dissonanz nicht ganz verdecken, denn die technische Per-
fektllon des Schreies passt wohl zu keinem organischen Kérper. Fiir den
Rezipienten bedeutet dies eine Wiederkehr der Mensch/Tier—Fr'a e, Und
tatséchlich wird bis heute dariiber debattiert, cb Weissmiiller Wirl%li.ch jo-
deln konnte oder ob der Schrei nicht ein Kompositum aus menschlich]en
und tierischen Lauten ist (was die Zusammensetzung angeht, ist die Rede
Vf:)l’l dem riickwiirts abgespielten Jaulen einer Hyine und de1:n Gemecker
eines Kamels, die mit Aufnahmen einer Violine und eines Opersingers ge-
mischt wurden).’ Wie auch immer: Der Schrei ist ein eindeutiges Prodfkt
der Aufnahmetechnik, nicht >live< von Weissmiiller produziert, sondern
offenssichtlich {iber die Bilder gelegt, so dass eine wahrnehmbare '],.”rennun
zwischen Bild und Ton entsteht. . ¢
Die Aufmerksamkeit wird auf das Medium gelenkt, aber dieses Mo-
ment der Selbstreflexion, das die Narrative tendenziell sprengt, wird gleich-
wohl auf die thematische Grundfrage zurfickgeleitet, Denn di;z Fragi nach
fler Position des akustischen Schreis (relativ zur Diegese und zur Technik)
ist eng mit der Frage nach der Position Tarzans mit Bezug auf die Gegen-
satzpaare Mensch/Tier, Zivilisation/Primitivitit gekoppelt. Im Gegensatz
zu »Tarzan the Tiger« von 1929 steht der Schrei hier nicht im Kontrast zu
einem sprachlich artikulierten aber technisch verstummten Lord Greysto-
ke {denn der Tarzan von 1932 hat weder Vorgeschichte noch Alter Ego)yund
auch-die nicht-diegetische Musik, die duflerst sparsam eingesetzt wird
hat hier keine Kontrastfunktion. 193z erscheint Tarzans Schrei als >Wilder<,

.‘f.5 | Vgl. hierzu Clara Henderson: »When Hearts Beat Like Native Drums.
Music and the Sexual Dimensiong of the Notions of »Savage« and »Civilized«in Tar-

" zon and His Mate, 1934+, in: Africa Today 48.4 {2001), §. 91124, hiet 8. 99.
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is} ilmdialoge. Der Schrei
i m normalisierten Ton der Filmdia
S e otes auf, die an Janes Frage nach der

wirft deshalb eine Interpretationsfrage anes :
Deutung des Nilpferds erinnert. Auf Tarzan bezogen ist diese Fﬁig; ]id;:
: i seiert nun den Sinn menschiicie -
iel komplexer, denn sie problematisier . : ich .
fcurse utfd des Menschen iiberhaupt. Der swilde« Schrei destablhswlr)t die .
Sprache der fiktionalen Charaktere, indem er sie mit elner undeut a.re?
Mischung aus organischen und technischen Lautelementen konfrontiert.

Tarzans R allt Zw1sC €n v 1ssenscila tiicher Bk drbat eit un agl?"
Ch.n].k, er welst auf eme

ipkeit, Di d Tonte
$inn und Bedeutungslosigkeit, Dicgese Ul : .
unheimliche Bivalenz swischen Tierischem und Technizchem, die nun als

Bestimmungspole fiir den Menschen erscheinen, dessen Platz und Sinn

unsicher geworden sind.

5. Im Dschungel hailt die Technik nach

er akustische Exzess des Schreis in die anderen Korr-lponﬁn-
ten des Films vor, infiziert seine Thematiken, Erzihlweisen und visue en
[mages mit der Unentscheidbarkeit eines sscience/fiction«-Grenzgdnger:

abgekoppelte Schrei entfremdet auch das Bild des

tums. Der vom Bild ! -
Schreienden von der Fiktion. Zwiscnen der Figur Tarzan und dem Schau

spieler Weissmiiller eroffnet sich eine Kluft, die auf.grund des S;a:—Sf;?:rclﬁ
gwar schon latent présent war, aber pun voml >w11<lien< S'oun ;c isch
verstirkt wird. Trotz der swangslaufigen Reintegration, die .vorél 1]:1)54: w
er unbewusst VOrgenommen wird, lebt diESfi Ambwalenz_m er S-Ppﬁ_
positionierung von Tarzan/Weissmdutler we1t'er - denn mcht‘ nm'1 1.eund
gur Tarzan 1ost Assoziationen mit einem gleichermafien ﬁktl;ni en e
wissenschaftlich—technisch fundierten Wunde?baren aus, auc tzlm St
Weissmiiller wird diese Aura des Ubernatiirlichen oder Extraordinar

. . i<t
i asch, der auch olympischer Schwimmer ist,
zugeschrieben. Der Affenme D chen e

wird zum Sex-Symbol und schlielich zum quasi-' en 1d -
Loglgsung von Bild und Ton, deren Resonanzschwingungen un Film sowie

Somit dringt d

A0
16 | Promotionsmaterialien filr ,Tarzan Bscapes« (1936) forderten Min

ner auf, ihre Mannlichkeit an dem Vorbild Tarzan,fWeiss@iiHer buchstﬁbtch 21:
messen. Bine Profilzeichnung des Affenmenschen ist mit genauen A?ﬁga ;nme
Weissmiillers Kérperdimensionen (Grihe, Gewicht, Kragen, Brust, Taille, Arme,
berschenkel und Wad
iﬂ-loinjg;ier?ekci"lzrzan? Johnny Weissmuller is congidered 2 physical marvel.ril;\:r.
close are his messurements o yours?« Aknlich werden auch Jungen ermuniert,
auf ein Podest zu steigen, umm die Frage zu : ¢
Der Kérper des jugendlichen Weissmiiller,
haben solt, stellt dabei die IdealmaRe eines werdenden Man-
duziert unter: bttp: ;‘]greenbriarpictureshows.biogspot.
t-big-enough-for—two.html vom 26.,01.2008.

der als »perfect
gical junior Tarzanl«

physical boy« gegolten
nes dar. Das Plakat ist repro
com/2007/ o7,fthis-industry-ain

en) beschriftet. Dyie Uberschrift lautet: »Are

beantworten: »Are you the perfect phy-
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in der Wirklichkeit zu vernehmen sind, macht aus Tarzan/Weissmiller
einen wirklich >unheimlichen Kérpers, dessen Anziehungskraft sich nicht
klar einordnen lisst.”
Der visuelle Nachhall der Tontechnik ist auch an anderer Stelle zu
spiiren. MGMs »Tarzan«Serie ist mit Szenen gespickt, die einen in dia-
logfreien Weitaufnahmen fotografierten Tarzan bei der Ausfithrung iiber-
menschlich schneller Bewegungen zeigen. Die Geschwindigkeit, mit der
Tarzan schwimmt, Jauft, klettert und auf Lianen schwingt, untermalt das
Image des Affenmenschen als physisch perfektes Wesen. Viele dieser
Szenen sind aber merklich beschleunigt worden und wirken dhnlich wie
Stummfilme, die mit16 oder 18 Bildern pro Sekunde gedreht, aber mit 24
Bildern pro Sekunde (dem neuen Standard fiir Tonfilme} projiziert wurden.
Da die relativ neue Tenkamera nech recht teuer in ihrem Einsatz war® und
der alte Stummfilm-Apparat noch griffbereit lag, konnten diese Szenen
durchaus Produkte des Versatzes verschiedener Bildfrequenzen und somit
indirekte Resultate des technischen Ubergangs zum Tonfilm sein. Wie
auch immer: Es erscheint zumindest plausibel, dass in den Zuschauern
cine Assoziation mit der Stummfilmira erweckt wurde, deren Variabilitit
von Dreh- und Projektionsraten —~ also die Disparititen zwischen tatséchli-
chen Aufnahme- und empfohlenen Projektionsgeschwindigkeiten — oft zu
licherlichen Effekten fithrte, Die Demonstration vor: Tarzans physischer

17 | Wie Robert Spadoni zeigt, empfanden viele Zuschauer den frithen me-
chanischen Filmton als etwas Unheimliches; sie schrieben den Tonen phantom-
hafte oder gespenstische Qualititen zu. Spadoni erklirt dieses Phinomen durch
die Auffalligkeit der neuen Technik, die in den Wahrnehmungen der Zuschauer
zwischen den Punktionen von Realismussteigerung und -zerstérung pendelte. So
lieRen sich die Kérper der sprechenden Schauspieler selbst nicht mehr eindeutig
der Diegese zuordnen, und sie verloren fiir viele Zuschauer den Anschein der phy-
sischen Materialitit, Laut Spadoni wurde diese Unheimlichkeit auch nach Ende dez
Ubergangsphase insbesondere vom Horror-Genre genutzt. Vgl. R. Spadoni: »The

- Uncanny Body«, §. 11-13. Auch die Darstellung Tarzans, so mein Argument, stiitzt

sich auf diese instabilen, tibergangsbedingten Rezeptionsdynamiken. Dies ist ins-
besondere in »Tarzan the Ape Man« der Fall, wo der noch bedrohlich wirkende
Affenmensch eine klare Verwandtschaft mit den halbmenschlichen Monstern des
Horror-Films aufweist.

18 | Auch abgesehen von den hohen Material- und Geritekosten war der Ton-
film mit hohen Betriebskosten verbunden: Er benstigte mehr Film pro gedrehter
Minute, mehr Personal, um den Apparat zu bedienen, und implizierte Opportuni-
titskosten, die mit der Nichtnutzung des Stummfilmapparats einhergingen.

19 | Sogar unmittelbar bevor der Tonfilm eine $tandardisierung auf24 Bilder
pro Sekunde mit sich brachte (1927), herrschten noch beachtliche Disparititen zwi-

" schen tatsichlichen Aufnahme- und empfohlenen Projektionsgeschwindigkeiten.
Vgl. Kevin Brownlow: »Silent Pilms. What Was the Right Speed’«, in: Sight and
~ Sound 49.3 (198c), 5.164-107.
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Uberlegenheit bringt also auch eine Demonstration des Unterschieds von

Ton- und Stummfilm mit sich.
Fine dhnliche Parallele zeigt sich in frithen Szenen des Filtns, in denen

Jane und ihr Vater die kriegsbemalten afrikanischen Stimme inspizieren,
die sich versammelt haben, um Handel zu treiben. Die weifen Charakte-
re/Schauspieler, mithilfe der Riickprojektion in den Bildvordergrund ein-
gefiigt, stehen dabei stellvertretend fiir die Kinozuschauer. So sprechen
diese Szener: ein voyeuristisches Intercsse an, dessen Reizobjekt gleicher-

mafen vom Primitivismus der Darstellung und vom Exhibitionismus der

filmischen Technik ausgemacht wird. Die Hintergrundbilder selbst weisen

dabei sowohl diegetische als auch ethnografische Funktionen auf — eine
Doppelung, wie sie sich auch in dem oft recycelten Tierfilmmaterial der
sTarzan«Filme manifestiert, das in die fiktionalen Handlungen integriert
wird. Die Natur- und Vélker-Aufnahmen, die der Fiktion Authentizitat so-
wohl verlethen als auch — aufgrund der Offensichtlichkeit der Riickprojek-
tion — entziehen, stammen aus einer sechten< Afrika-Fxpedition. Sie sind
Trophien, die Regisseur W.S. Van Dyke 192¢ auf einer (Film-)Safari fir
;Trader Horn« (1931) sammelte. Eben diege reichhaltige >Beudes, tetier er-
standen und nicht in einem Film zu erschopfen, wurde zum Anlass fur
die Produkiion einer »Tarzan«Reihe. 50 verwundert es auch nicht, dass
die kostbaren Schitze so eingesetzt wurden, dass sie ihren eigenen, dem
Narrativen nicht ganz untergeordneten Spektakel-Charakier beibehielten.
Ein preschendes Nashorn, das sich Tarzan (und der Kamera) rasch nihert,
droht ~ wie eine frithfitmische Lokomotive — aus der Leinwand herauszu-

der Diegese und in den Kinosaal zuriick-

springen und den Zuschauer aus
suwerfen. Unwillkiirlich spiirt man hier den Riss zwischen den aufeinan-

der geschichteten Bildebenen — die mediale Technik sowie der zoologische
Wert der Bilder kommen gleichermafien zum Ausdruck, Ebenso spekta-
Kulir ist in diesem Szenario der heroische Einsatz des Filmemachers, der

sich hier als Unterhalter, Wissenschaftler und Abenteurer in einem préi-

sentiert.*
In diesem Kontext gewinnt schlieRlich auch der zentrale narrative Kor-

flikt, der sich durch MGMs »Tarzan«-Filme zieht, eine ironisch selbstreflexi-
ve Bedeutung, Die ausbeuterischen Pline der weiffen Buropler, die immer
wieder auf der Suche nach Flfenbein in den verborgenen Elefantenfriedhof

20 | Interessant ist in diesem Zusammenhang die Einschitzung von Francis
ent entertainment value, and

Birrell, der 1932 schrieb: »Tarzan has a hundred perc
ictures as Trader Horn by never pretending to provi-
ert in Barbara Creed: »Me Jane: You Tarzanl« 0. 5.
Dichotomie in

gains enormously over such p
de accurate information«. Ziti
EBirrells Bemerkungen bezeugen die Préasenz einer »science/fiction«
{hier als normatives Kriterium herangezogen), iiber-
stabilitit, die den Begriff »Unterhaltung«im Kontext
ssenschaft-

dem zeitgengssischen Diskurs
sehen aber die tief sitzende In
der medialen Umbruchperiode zwischen Fiktionalitit und technisch-wi

licher Demonstration matkiert.
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einzudringen versuchen, werden jedes Mal von Tarzan durchkreuzt. Die
7ivilisation wird somit aus dem Dschungel verbannt und die wissenschaft-
lich-imperialistisch-kommerzielle Eroberung der Natur denunziert. Doch
die Kamera, die die filmische Darstellung dieser Antagonismen ermdg-
licht, st selbst Teil einer grenzitberschreitenden Expedition und verstrickt
sich daher selbst ebenso wie die Zuschauer in einem technisierten Verstof3
gegen die Werte, die der Film offenbar vertritt.>* Man kénnte dies schlicht
als blinden Fleck auslegen, als einfachen Widerspruch zwischen Aussage
und Performanz, oder vielleicht sogar einen Mechanismus der Ideologie
darin suchen: eine Technik der vorgetiuschiten Unschuld. Alternativ kann
man das_, Paradox, in das die Kamera sich verstrickt, aber auch als Fort-
setzung der medial/thematisch-verlinkten Destabilisierungen deuten, die
sich anhand der Figur Tarzan in den Interferenzen zwischen »science«
und »fictions, (Vor)Zeigen und Erzéhlen, Bild und Ton entfalten. Damit
wird Ausbeutung nicht nur einfach das Ideal des Naturschutzes entgegen-
gesetzt — dariiber hinaus zeigt sich hier die Kamera, dhnlich wie Tarzan
selber, in einer liminalen Position, denn sie begibt sich auf eine Gratwan-
derung zwischen wissenschaftlicher Objektivitit, ideologischer Objekti-
vierung und bloféemn Objektsein.

Diese Uberlegungen lassen sich nun auf einer noch grundlegenderen
Ebene weiterfithren. Denn das Zelluloid, der materielle Triger der appara-
tiv erfassten Bilder (sowie lichttontechnisch aufgezeichneten Klangbilder)
des Films, entstand bekanntlich zunéichst als Nebenprodukt des Versuchs,
einen synthetischen Elfenbeinersatz fiir Billard-Kugeln zu schaffen.®
Nimmt man diesen Umstand ernst, dann eréffnet sich eine weitere — sicher-
lich unbeabsichtigte — selbstreflexive Beziehung zwischen Medium und
Inhalt in den Weissmitller-»Tarzan«Filmen. Denn nun erweisen sich die
Konflikte zwischen Ausbeutern und Affenmenschen nicht nur als Plotma-
terial oder als Mittel, dem Film ideclogische Werte einzuschreiben, sie wei-
sen dariiber hinaus indirekt auf die materiellen Grundlagen des Mediums
Films selbst. So geschen sugperiert die Plinderung des Elefantenfriedhofs
danm nicht nur eine Schindung der Natur, sondern auch eine Gefiihrdung

21 | Vgl. Thomas Doherty: Pre-Code Hollywood. Sex, Immorality, and In-
surrection in Armerican Cinema, 1930-1934, New York: Columbia University Press
1590, S. 259: »Wounded in the stampede, a dying elephant leads the survivors to
the praveyard of his species. »Solemn and beautiful,« observes Jane. »We shouldn’t
be here.c Her lines express the ecological pastoralism that coexists with the desire
to penetrate the virgin land, the racial adventure fiim condemning the selfsame
impulse Lo explore and exploit that propelled the expeditionary film. Ivory hunters,
gold seekers, and meddling archaeologists are punished for intruding into the same
areas the expeditionary cameramen violated without fear of retribution.«

22 | Zur Erfindung des Zelluloids vgl. Alfonso del Amo: »A Brief History of
Plasticized Celiulose Nitrate or Celluloids, in: Journal of Film Preservation 60/61

(2000), 3. 41-45.
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des Films in doppelter Weise: Denn gelinge sie, dani verschwinde einer-
scits die Wildnis, die die Kamera fiir ihre eigenen abenteuetlichen Erobe-

rungskampagnen bendtigt; andererseits gabe es keinen Grund fiir die Et-

zeugung von Zelluloid als Flfenbeinersatz meht, so dass das Medium Fitm

physikalisch (wenn auch nur fiktivkontrafaktisch) gefahrdet wire. Unter
fien sehr spekulativen — Vorzeichen betrachtet er-

diesen — zugegebenerma :
weist sich Tarzan nicht nur als Hiiter der Natur, sondern zugleich auch als

Schutzherr der ihm Leben spendenden Filmtechnik.

6. Die Ontogenie transformiert die Phylogenie:
Zur Mediengenealogie Tarzans

.Eine zentrale Funktion der Figur Tarzan war es schon immer, durch reali-
titsferne Abenteuer die Rezipienten von ihrem modernen Habitus 2u ent-
fremden und so die (technisch-wissenschaftlich geprigte) Zivilisation zu
problematisieren. Tarzan bietet nicht bloR Raum fiir Eskapismu:s, :lsondern
veranlasst - aufgrund der Mittelposition, die er zwischen dem T1er1sch-].\Ia-
tturlich-Prirnitiven und dem >eigentlichc Menschlichen besetzt ~ auc}q eine
fiktiv eingerahmte Konfrontation it den geselischaftlichen, s.ymbohschen’
und materiellen Bedingungen der modernen Lebenswelt. Seit Burroughs
erstem »Tarzan«Roman ist die entscheidende Liminalitit des Affenmexn-
schen bezeichnenderweise durch die Beziige zum Medium s’einexlf Darstel-
lung definjert: In »Tarzan of the Apes« (1912) ist es die Schnft,‘dle Tarzan
und seine fremde Welt flir den Leser zuginglich macht, und es ist anderer-

seits auch die Schrift, die Tarzan auf der Ebene des Plots definitiv von den

Affen absetzt. Tarzan bringt sich das Lesen und Schreiben selbst bei und

zeigt damit eine angeborene Fihigkeit, die ihn als Mensch fmszeic}‘met.”

Sein Fingang in die zivilisierte Gesellschaft wird dann spiter gesichert,

als er mithilfe des Franzosen D'Arnot auch das gesprochene Wort zut be-

herrschen lernt. Tarzan fungiert hier nicht blofR als fiktive Figur, sondern

auch als Antwort auf wissenschafiliche Fragen. Er prisentiert sich als qua-
si-evolutionires Verbindungsglied, das sowohl die Verwandtschaft als auch
eine scheinbar uniiberbriickbare Differenz von Affen und Menschen nah‘e
legt. Seine Doppelbeziehung zut Sprache — als verschriftlichte Figu'r, d%e
sich die Kulturtechniken seines Autors ancignet — gituiert Tarzan, wie d1.e
Tiere oder »Naturvdlker< in den wissenschaftlichen Diskursen der Biologie
oder Anthropologie, als zu beschreibendes Objekt, verleiht ibm aber ‘a}uc.h
eine eigene Subjektivitat, die thn dem Leser in diesern Punk"c e]?enbulrug
macht. Es ist daher eben seine mediale Sonderposition, die die v1<.alsch1ch-
tigen Verhandlungen um und in Tarzan motiviert. Auf dem g.ememsameg
Boden der Schrift treffen sich die fiktive Welt und die der wissenschaftli-
chen Forschung und Theorie, Zwischen sscience und »fiction« werden

23 | Vgl hierzu Gesine Kriigers Beitrag in diesem Band.
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hier die jeweiligen Beitrige von Biologle und Kultur in der Gestaltung von,
Tarzans Identitit — stellvertretend fiir die menschiiche Subjektivitdt im
Allgemeinen ~ ausgehandelt. Die Nihe zum Leser, die durch Tarzans Be-
zichung zur Schrift erzeugt wird, wirkt einer bleibenden Distanz nur zum
Teil entgegen. Zwar triumphiert die smenschliche Natur¢, doch vermag
diese Gemeinsambkeit zwischen Leser und Affenmensch auch als Dreh-
punkt wirken, um Tarzans distanzierte Haltung gegeniiber der Moderne
auf den Leser zu iibertragen. Als heroischer Grenzginger eréffnet Tarzan
dem Leser eine dezentrierie Perspektive, von der aus die Gegebenheiten
der Zivilisation fragwiirdig und kontingent erscheinen kénnen.

Diese Ausgangskonstellation zieht sich durch die Geschichte der »Tar-

~ zan«-Reprisentationen: Tarzan entwickelt immer wieder eine besondere

Bezichung zu den Medien seiner Umsetzung (Film, Radio, Comics usw.),
und immer wieder verindert diese Bezichung die Form sowie Funktion
seiner Liminalitit entscheidend. In der Stummfilmira wird Tarzan zum
visuellen Phinomen, zum Produkt der Bewegten Bilder im wértlichen Sin-
ne. Abgebildete Bewegungen und die Herrschaft tiber Erscheinungsbilder
werden aber auch zu den Vehikeln, mit denen Tarzan sein diegetisches
Grenzgingertum artikuliert. Sein athletischer Kérper in Aktion markiert
Tarzans Zugehdrigkeit zum Dschungel, wihrend seine Menschlichkeit
durch die visuellen Zeichen von Bekleidung und kultivierterm Benehmen
betont wird. So iibernehmen Bilder die einstige Funktion der Sprache, die
im Medium des Films zwar nicht bedeutungslos aber zweitrangig fiir die
Inszenierung des Affenmenschen wird.

Diese technisch bedingte Einschrinkung erkiirt fiir den Literaturwis-
senschaftler und Medienkritiker Frank McConnell, warum Weissmiiller
und nicht einer seiner Stummfiim-Vorginger zum ikonischen Tarzan wur-
de: »For Tarzan represents a victory over silence, a fundamentally episte-
mological victory of the human mind over the mute universe of things, the
primal tropical jungle. And for the representation of that victory the Tarzan
films need sound.«* Doch wenn es wirklich stimmt, dass die Weissmtil-
ler-Filme den Ton in diesem Sinne sbenétigens, dann ist es hochst selt-
sam, dass sie auf Tarzans sprachliche Artikuliertheit als Zeichen seiner
zivilisatorisch definjerten Menschlichkeit grofitenteils verzichten. Tatsich-
lich kann McConnell diesen Widerspruch nicht erkliren, denn er lisst die
Transformationen weitgehend aufRer Acht, denen die Figur Tarzan in ihrer
intermedialen Umsetzung unterzogen wird. McConnell nimmt eine line-
are Entwicklung vom Tarzan der Romane zum Tarzan des Tonfilms an,
aber allein die Abwesenheit der Greystoke-Figur im Tonfilm weist schon
auf die grundsitzlich andere Dynamik der Weissmiiller-Filme im Ver-
gleich wu Burroughs’ frithen Romanen. Ignoriert man diese Unterschiede,
dann werden vor allem die fundamentalen Briiche, die den kinematischen

24 | Frank McConnell: The Spoken Seen. Film and the Romantic Imagina-
tion, Baltimore: Johns Hopkins University Press 1975, S. 58.
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Ubergang zum Tonfilm markieren, schlicht ausgeklammert. So geraten
namlich ausgerechnet jene engen Zusammenhinge zwischen dem Medi-
um und dem Inhalt aus dem Blick, die- prizise historisch kortextualisiert
_ tatsichlich die Behauptung gerechtfertigt hitten, dass die »Tarzan«Fil-
me dieser Ara den Ton erfordern. Gleichzeitig werden in McConnells Les-
art die historisch spezifischen Rezeptionsdynamiken verdeckt, die ich zu-
vor herausgearbeitet habe. Die zur 7Zeit der Ubergangsphase noch erkenn-
bare Nahtstelle zwischen Bild und Ton wird verwischt — und somit auch
das Potential der Filmtechnik, den Zuschauer gieichzeitig in das Narrativ
7u integrieren und von ihm abzulenken. Durch Tarzans problematisieren-
de Bezichung zum Medium des Tonfilms verindert sich die Funktion der
Figur qualitativ. Was sich in den literarischen Texten als Frage nach der
biologisch-anthropologischen Konstitution des Menschen prisentierte, er-
hilt in den Filmen eine historische Dimension, die der Idee einer natur-
menschlichen Zeitlosigkeit der Figur Tarzan entgegenwirkt. Im Tonfilm
zeigt der Affenmensch nicht das verborgene Wesen der Menschheit auf,
sondern lidt den Zuschauer vielmehr ein, die technisch-wissenschaftliche
Innovation zu bestaunen, die die Beziehungen des modernen Menschen
zu seiner Umwelt stindig verandert.

McConnells Ansatz mag simplizistisch sein, und doch ist er interes-
sant. Denn er veranschaulicht eine wesentliche Schwierigkeit, der heu-
tige Zuschauer und Kritiker der »klassisch« gewordenen »Tarzan«Filme
begegnen. Das, was ich einen Science-Fiction-Modus des Zuschauens ge-
aannt habe, den die »Tarzan«Filme in den frithen Jahren des Filmtons
generierten, war ein ebenso unstabiles wie auch temporares Phanomen.
Im Laufe der Zeit bildete sich die mediale Empfindlichkeit des Tonfilm-Zu-
schauers zurick, Bild/Ton-Verhéﬂtnisse normalisierten sich und die selbst-
reflexiven Beziige zwischen Medium und Inhalt waren im Kino innerhalb
weniger Jahre kaurmn mehr zu finden. Fiir heutige Zuschauer sind diese
Zusammenhinge sogar fast nicht mehr nachvollziehbar. Jetzt, da der einst
unheimliche Schrei des Affenmenschen zum konventionellen Marken-
zeichen geworden ist, erscheint es fantastisch, dass er zuvor eine radikale
Destabilisierung des Zuschauers — oder gar normativer Menschenbilder
_ bewirken konnte, Dazu kommt, dass Weissmiillers Tarzan im Laufe der
MGM-Serie zunehmend domestiziert wurde. Mit Jane, die immer mehr

die Rolle der Hausfrau einnahm, bezog er einen festen Wohnsitz (das be- -

rithmte Baumbhaus) und grilndete eine kleine Farnilie, So gesehen ging
der Prozess der Tkonisierung mit einer thematischen »Entwilderung« des
Affenmenschen sowie einem Schlieflen der Kliifte zwischen Medium und
Diegese einher. In der Folge verlor Tarzans »science/fiction« Liminalitat
die Grundlage fiir ihre entfremdende Wirkung.

Der frithe, »wilde< Tarzan, dessen Instabilitit weitgehend dem Kon-
text der Ubergangsperiode zu verdanken ist, iibt dennoch weiterhin einen
Einfluss auf scine spiteren, scheinbar zahmeren Inkarnationen aus. Die
Ubergangsphase bildet so nicht nur den Entstehungszusammenhang, in
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dem die kiinftige Ikone eingefiihrt wurde, sondern auch einen Wirkungs-
zusammenhang, auf den die spiteren Filme wiederholt zurlickverweisen.
Diese Filme enthalten beispielsweise Sequenzen, die die technischen Er-
rungenschaflen in dem in »Tarzan Escapes« {193 6} eingefiihrten Baum-
haus zur Schau stellen. Ein durch Elefantenkraft betriebener Aufzug be-
fordert Besucher in die gutbiirgerlich wirkende Wohnung, wo sie dank
Klimatisierung der Hitze entkommen konnen — der Schimpanse Cheeta
kurbelt einen Deckenventilator aus Bambus an. Die rmoderne« Kiiche, die
Jane nach ihren eigenen Anweisungen bauen lieR, ist mit einem Herd,
einem Kithlschrank und sogar einem affengetriebenen Geschirrspiiler
ausgestattet. Solche Szenen treiben das Narrativ der Filme kaum voran. Sie
ihneln in ihrer Funktion im Gegenteil den belustigenden Possen Cheetas,
die zunehmend die Filme dominieren ~ und dienen wie diese primir als
Mittel der Ablenkung, »comic relief«. Und doch: restlos lassen sich die-
se Sequenzen nicht auf diese Ablenkungsfurlktion reduzieren. Sie stel-
len auch Erbstiicke einer vergangenen Zeit dar, nur dass nun die frihere
Demonstration der filmischen Technik auf die diegetische Ebene verlagert
und zum Teil humoristisch besetzt wurde. Die zentrale Rolie der Technik
bleibt aber bestehen. Selbst viele von Cheetas Streichen involvieren tech-
nische Artefakte: Radios, Pistolen, Teleskope und sogar Film-Projektoren,
die das Tier entwendet, missbraucht oder zweckentfremdet, Der Humor
resultiert aus der unberechenbaren Begegnung des Tierischen mit dem
Technischen, so wie das Baumhaus eine Begegnung von Primitivitit und
Zivilisation codiert. Solche Begegnungen wirken vielleicht nicht radikal
destabilisierend, doch sind sie mit einer Verfremdung von Objekten ver-
bunden, die die technisch-wissenschaftliche Lebenswelt und die Moderni-
tit der Menschen spielerisch in Frage stellt. Weil die Gags unvolistindig
in die Erzihlung integriert werden, eréfinen sie dem Zuschauer einen
ungewohnten Blickwinkel auf die eigene, nichtfilmische Welt: Sie exlau-
ben ihm, das Eigene als das Andere zu sehen. Dieser Grenzgang gipfelt
in »Tarzan’s New York Adventure« (1942), wo die GroRstadt durch den zi-
vilisationsfremden Tarzan zu einem »concrete jungle« in fast whrtlichem
Sinne transformiert wixd.

Der ikonisch gewordene Tarzan problematisiert also weiterhin die
Normalitit und die Alltiglichkeit der menschlichen Zivilisation: eine Fi-
higheit, die er vor allem seiner verfremdenden Beziehung zur technisch-
wissenschaftlichen Apparatur der modernen Welt verdankt. Wie ich hier
argumentiert habe, ist diese Beziehung weitgehend ein Erbe der Uber-
gangsperiode, wihrend der die Figur Tarzan grundsitelich umfunktio-
niert wurde. Wihrend sich die medialen Briiche, die sich in diesem Kon-
text zeigten, schnell wieder schlossen, flossen Aspekte der temporiren
Rezeptionssituation in abgewandelter Form nachhaltig in die klassische
Darstellung Tarzans ein und wirkten so lingetfristig auf das populire Ver-
stindnis der Figur. Aus genealogischer Perspektive zeigt sich Tarzan als
durchaus mediales Geschpf, dessen Medialitdt sowohl wesentliche Kon-
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tinuititen als auch grundlegende Transformationen in der Représentation
des Affenmenschen motiviert. Aufgrund seiner mehrdeutigen Medien-Be-
ziehungen verfiigt Tarzan {iber das Potential, die Selbstverstindlichkeiten
unserer Welt in Frage zu stellen und — dhnlich den Zukunftsvisionen der
Science-Fiction — unseren technisch-wissenschaftlich gepragten Alltag zu
verfremden, Im Herzen des ikonischen Naturmenschen lebt ein Cyborg.
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Ent-Artung? Tarzan, Charles Darwin,

Max Nordau und der Mann der Zukunft

RurHa MAYER

1. Waldgotter und Wolkenkratzer: Tarzan

Wenn Jane Porter in »Tarzan of the Apes« zum ersten Mal auf den Titel-
helden trifft, erscheint er ihr als der Inbegriff priritiver Ménnlichkeit, als
urzeitlicher »Waldgotte. Sie verliebt sich sofort und haltlos in ihn, nur um
lurz danach Zweifel tiber die Zukunfisfihigkeit der Beziehung zu entwik-
keln: »She tried to imagine her wood-god by her side in the saloon of ant
ocean liner. She saw him eating with his hands, tearing his food like a beast
of prey, and wiping his greasy fingers upon his thighs. She shuddered«.’
Die Zweifel, so wird sich binnen kurzem herausstellen, sind véllig unange-
bracht. Bezeichnenderweise beginnt denn auch der zweite Band der Serie,
sThe Return of Tarzan«, mit genau dem Setting, das Jane in ersten Band
angstvoll erwog — an Bord eines Ozeandampfers. Und wenn die mitreisen-
de Franzésin, aus deren Perspektive der >Waldgottc hier geschildert wird,
erschauert, dann sichetlich nicht aus peinlicher Berithrtheit. »Magnifi-
quelx entfihrt es ihr unwilllciirlich beim Anblick des Dschungelmanns,
der hier im eleganten Anzug auf einem Liegestuh] auf Deck posiert. Als
ihr Ehemarn sich erkundigt, worauf sich ihr spontaner Ausruf bezieht,
findet sie eine bedeutungsvolle Ausrede, um den wahren Grund fur ihre
Begeisterung zu kaschieren: »I was but recalling with admiration those
stupendous skyscrapers, as they call them, of New York«.*

Wo Jane bei Tarzans Anblick an Primitivitt und Naturhaftigkeit dach-
te, kommt der Franzisin ausgerechnet ein Kernstiick der zeitgendssischen
Zivilisationssymbolik in den Sinn. In beiden Fillen — Waldgott wie Wol-

1 | Edgar Rice Burroughs: Tarzan of the Apes, New York: Signet 1990,

S. 219,
2 | Edgar Rice Burroughs: The Return of Tarzan, New York: Signet 1990,

S.120,




