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bleiben auf den goldenen, wogenumbrandeten Inseln, und die Zauberin
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1 Einleitung

Im westlichen Teil der Sudseeinsel Samoa wurde im Jahr 1900 die Deutsche
Reichsflagge gehisst und Samoa somit zur letzten Kolonie, welche Deutschland
erwarb. Doch schon vor der Kolonialisierung Samoas durch die Deutschen war
eine recht hohe Prasenz von Europaern auf der Insel bemerkbar. Dabei handelte
es sich vor allem um britische Missionare und Angestellte des Hamburger Grol3-
handlers Johan Cesar Godeffroy. Obwohl der westliche Teil nur 14 Jahre lang
eine deutsche Kolonie blieb, sind bei den Kolonisten viele Erinnerungen hangen-
geblieben. Diese bestanden vorwiegend aus Stereotypen, die teilweise schon im
Vorfeld der deutschen Kolonialherrschaft entstanden. Die eurozentrischen Zu-
schreibungen hielten sich Uber Jahrzehnte und sind teilweise noch heute ver-
ankert. Verfilmungen, Romane, Reiseberichte und nicht zuletzt Fotografien tru-
gen dazu bei, dass sich die Stereotype, die man der indigenen Bevdlkerung der
Sludseeinsel zuschrieb, so lange Uberdauern konnten. Insbesondere ethno-
graphische Werke und Reiseromane transportierten in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts erotische, sexuelle und primitive Klischees und berichteten von
Gastprostitution und sexueller Freizugigkeit der Sudseefrauen. Um dieses Bild
zu untermauern, wurden die Publikationen mit Fotografien, vor allem von Sud-

seeinsulanerinnen mit entblé3tem Oberkorper, illustriert.

Auf Samoa entstanden schon wenige Jahre nach der Erfindung der Fotografie
etliche Aufnahmen. Eine Untersuchung der Bestande von etwa finfzig Biblio-
theken und Museen der Vereinigten Staaten ergab aus den Jahren 1875 - 1925
Uber 15.000 Aufnahmen, die auf der Insel entstanden.” Zu den beliebtesten
Motiven der auf Samoa angesiedelten Fotografen zahlte die indigene Frau. In
erster Linie wurden junge Frauen mit entbl63tem Oberkérper abgebildet. Da die
Fotografien fast ausschlief3lich von westlichen Fotografen stammen, spiegeln sie
vor allem eine eurozentrische Sicht auf die Lebensweise und Kultur der indigenen
Bevolkerung wider und liefern wichtige Hinweise darauf, wie Fremdheit

konstruiert wurde, um sich selbst als das Uberlegene ,Andere‘ darzustellen.

' Vgl. Alison Devine Nordstrém, Populare Fotografie aus Samoa in der westlichen Welt —
Herstellung, Verbreitung und Gebrauch. In: Jutta Beate Engelhard, Peter Mesenhdller (Hg.),
Bilder aus dem Paradies. Koloniale Fotografie aus Samoa. 1875-1925 (KéIn 1995) 13.



1.1 Forschungsstand und Forschungsinteresse

In den letzten Jahrzehnten beschaftigten sich etliche Wissenschaftler und Wis-
senschaftlerinnen mit der Darstellung von Erotik, Exotik und Sexualitat der Std-
seeinseln in schriftlichen Quellen. Die Auseinandersetzung mit dem Bildbestand
ist hingegen noch sehr luckenhaft. Dies ist darauf zurickzufuhren, dass foto-
grafische Quellen, aufgrund der Debatten Uber die fehlende Wirklichkeit auf Foto-
grafien, lange Zeit vernachlassigt wurden. Ein Lichtbild kann nattrlich nur einen
Ausschnitt der historischen Wirklichkeit darstellen und unterliegt dem Einfluss
des Fotografen und den technischen Moglichkeiten. Trotzdem sind Fotografien
bedeutende historische Quellen, da sie zeigen, wie man gewisse Ereignisse,
Orte oder Bevdlkerungsgruppen zu einem bestimmten Zeitpunkt darstellte. Ana-
lysiert man beispielsweise Lichtbilder, die aus kommerziellen Grinden ange-
fertigt wurden, so zeigt sich, welche Motive in einer bestimmten Zeit den Kunden-
wlnschen entsprachen. Inzwischen tendieren immer mehr Wissenschaftler und
Wissenschaftlerinnen dazu, die Analyse von Fotografien miteinflieien zu lassen
oder sich ausschlieRlich mit fotografischen Motiven zu beschéaftigen. Gabriele
Durbeck regte in ihrem Buch Stereotype Paradiese an, auch diese Bereiche,

nicht nur ausschliefRlich die Stdseeliteratur zu untersuchen:

.Viertens ware schliellich die Erforschung anderer Medien in die
Untersuchung der popularen Imagination der Sidsee einzubeziehen — von
bildender Kunst und Kunstgewerbe Uber das Volkerkundemuseum bis hin zu
Theater, Volkerschau und Film. Nahezu die gesamte Sidseeliteratur ist mit
reichem Bildmaterial illustriert, das nicht nur eine erlauternde und be-
glaubigende Funktion erfllt, sondern auch unter kunst- und medien-

geschichtlicher Perspektive fruchtbar erscheint.“2

Thomas Schwarz® erwahnte in seinem Buch Ozeanische Affekte, dass man den
erotischen Sldseefotografien einen softpornographischen Charakter zu-
schreiben kann. Er nahm an, dass die Fotografien, getarnt als anthropologische
Aufnahmen, der Absatzsteigerung der anthropologischen Werke dienten.

2 Gabriele Diirbeck, Stereotype Paradiese. Ozeanismus in der deutschen Siidseeliteratur. 1815-
1914 (Tubingen 2007) 350.

3Vgl. Thomas Schwarz, Ozeanische Affekte. Die literarische Modellierung Samoas im kolonialen
Diskurs (Berlin 2013) 110.



Reinhard Pohanka* ging ebenfalls davon aus, dass Aktfotografien so haufig in
wissenschaftlichen Werken zu finden waren, damit diese gewinnbringend ver-

marktet werden konnten.

Tatsachlich erreichten viele erotisch anmutende Aktfotografien aus der Stdsee
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts den europaischen Privatmarkt. Sie
fanden Einzug in Archive und Museen und illustrierten Reiseberichte sowie
ethnographische und anthropologische Werke, welche fur deren Genres recht
hohe Auflagezahlen aufwiesen. Wie Alison Devine Nordstrom treffend beschrieb,
spiegeln die Posen, welche auf erotischen Fotografien aus Samoa zu finden sind,
,meist europaische Studiokonventionen wider“.> Das Hauptforschungsinteresse
dieser Arbeit liegt, angelehnt an Nordstroms Aussage, in der Entschlusselung der
Aufnahmeintention von Aktfotografien und der Frage, ob schon bei der Her-

stellung der Verkauf auf dem europaischen Markt angestrebt wurde.

1.2 Forschungsfragen und Hypothesen

Mittels der seriell-ikonografischen Fotoanalyse nach Ulrike Pilarczyk und Ulrike
Mietzner® werden im analytischen Teil dieser Diplomarbeit Aktfotografien, die in
der prakolonialen und kolonialen Phase Deutsch-Samoas abgelichtet wurden
und Fotografien, die etwa zur selben Zeit in Wien entstanden, miteinander ver-

glichen. Dabei wird folgender Hauptforschungsfrage nachgegangen:

Bestehen Ahnlichkeiten und Ubereinstimmungen beziiglich der Inszenierung und
der Posen der abgelichteten Modelle auf den samoanischen und den Wiener
Aktfotografien, und kann man anhand der eventuell identifizierten Uberein-
stimmungen darauf schlieBen, dass diese fiir den fotografischen Erotikmarkt

entstanden?

4 Vgl. Reinhard Pohanka, Pikant und Galant. Erotische Photographie 1850-1950 aus der
Sammlung Viktor Kabelka (Wien 1990) 19.

5 Nordstrém, Populare Fotografie aus Samoa. 22.

6 Vgl. Ulrike Pilarczyk, Ulrike Mietzner, Das reflektierte Bild. Die seriell-ikonografische Foto-
analyse in den Erziehungs- und Sozialwissenschaften (Bad Heilbrunn 2005)



Es wird von der Hypothese ausgegangen, dass vor allem jene samoanischen
Fotografien, welche kommerzielle Fotografen aufnahmen, Ahnlichkeiten mit den
Wiener Fotografien aufweisen und fur den internationalen Markt der Erotikfoto-
grafie hergestellt wurden. Um die Hauptforschungsfrage zu beantworten, werden
die Inszenierung und Posen auf den Fotografien analysiert und das Bildthema
unter Einbezug der kulturellen und historischen Begebenheiten entschlusselt. In
einem weiteren Analyseschritt werden die samoanischen Aufnahmen mit ero-

tischen Aktfotografien aus Wien verglichen.

Da auf den Sudseeinseln entstandene erotische Fotografien sowohl in wissen-
schaftlichen Werken sowie in Reiseberichten und als Postkartenmotive auf-

tauchen, ergibt sich aus der Leitfrage folgende Unterfrage:

Kann bei den vorliegenden samoanischen Fotografien klar zwischen erotischen,
anthropologischen und ethnographischen Aufnahmen unterschieden werden

oder existieren Uberschneidungen?

Die Hypothese lautet: Eine klare Abgrenzung zwischen anthropologischer, ethno-
graphischer und erotischer Fotografie besteht nicht. Die Wahl des Motivs und die
Bildinszenierung kdonnen zwar auf einen bestimmten Absatzmarkt schlief3en
lassen, dieser entspricht allerdings nicht immer dem tatsachlichen Verwendungs-
kontext. Zur Beantwortung oben genannter Frage werden gangige anthropo-
logische und ethnographische Werke der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
herangezogen, in welchen samoanische Aktfotografien zu finden sind. Die ent-
schlusselte Aufnahmeintention wird somit dem tatsachlichen Verwendungs-

kontext gegenlbergestellt.

2 Die Geschichte der Kolonie Deutsch-Samoa

Bevor der westliche Teil der Insel Samoa im Jahr 1900 zu deutschem Territorium
wurde, war die Insel lange Zeit eine tonganische Kolonie. Ab dem Jahr 1835
kamen die ersten britischen Missionare auf der Stdseeinsel an. Die wirtschaft-
liche Grundlage fur den spateren Erwerb der Kolonie durch Deutschland legte
jedoch der Hamburger Grol3handler Godeffroy ab den 1850er Jahren. Dieser liel3

ab dem Jahr 1865 zahlreiche Kokosnussplantagen errichten. Da das Geschaft



fur das Handelshaus Godeffroy & Sohn gut lief, Uberlegten weitere Hamburger
Handelsfirmen den Schritt in die Sidsee zu wagen. Im Jahr 1879 schlossen
Deutschland, Grol3britannien und die USA mit Samoa einen Handelsvertrag ab.
Die Stadt Apia galt als neutrales Territorium und wurde von den drei Kolonial-
machten gemeinsam verwaltet. Die Situation zwischen den untereinander kon-
kurrierenden Kolonialmachten verscharfte sich jedoch zunehmend. Aul3erdem
spitzte sich die innenpolitische Lage auf Samoa im Jahr 1888 zu. Bei der Wahl
des Tupu (samoanisch fur Oberhauptling) unterstutzten die USA und Grof3-
britannien den Kandidaten Malietoa, die Deutschen setzten sich fur Tamasese
ein. Beide Seiten lieRen ihre Kriegsschiffe auffahren, welche jedoch am
16. Marz 1889 ein Zyklon zerstorte. Am 14. April kam es zur Berliner Samoa-
Konferenz, bei der die drei konkurrierenden Staaten ihren Machtkampf beilegten
und das Samoa-Abkommen unterschrieben. Dieses besiegelte das Protektorat
der drei Machte Uber das unabhangige Kénigreich Samoa. Im Jahr 1898 verstarb
der samoanische Oberhauptling Malietoa Laupepa. Dies flhrte dazu, dass es
erneut zu Kampfen und Unstimmigkeiten unter den Vertretern der drei Protek-
tionslander kam. Die Einigung gelang am 14. November 1899 mit dem Samoa-
Vertrag. Dieser teilte die Inselgruppe in zwei Teile. Der westliche Teil, die Inseln
Upolu und Savai’i, kam Deutschland zugute, der 6stliche Teil wurde zu ameri-
kanischem Besitz und ist es bis heute geblieben. Die Briten erhielten andere
Pazifikinseln. Die Deutschen hissten ihre Reichsflagge am 1. Marz 1900 in der
Hafenstadt Apia und erwarben mit Samoa ihre letzte Kolonie. Aus rein 6kono-
mischer Sicht machte dies keinen Sinn, denn die Schiffsverbindungen zum euro-
paischen Kontinent waren schlecht und die geografische Lage nicht vorteilhaft.
Zudem kostete das auf Samoa aus Kokosnissen produzierte Hauptprodukt
Kopra bei den Konkurrenten weniger und man konnte es in grolReren Mengen

erhalten.”

Gouverneur Deutsch-Samoas wurde Wilhelm Solf, der eine sehr liberale Kolo-

nialpolitik vertrat und auslbte. Die indigene Bevolkerung war durch den Alii Sili

7 Vgl. Christian Buhlmann, Antje Mérke, Eine deutsche ,Musterkolonie — Samoa unter dem
Kosmopoliten Wilhelm Solf. In: Das Bundesarchiv, 15.06.2013, online unter: https://www.
bundesarchiv.de/oeffentlichkeitsarbeit/bilder _dokumente/01081/index-0.html.de (17.11.2016)




(samoanisch fur hochster Hauptling) und die elf Distriktshauptlinge in den kolo-
nialen Verwaltungsapparat eingebunden und durfte insbesondere interne Sach-
verhalte eigenstandig regeln. Dennoch tolerierten die Deutschen kein Auftreten
gegen die Kolonialpolitik. Hermann Hiery beschrieb die Grundlinien von Solfs

Politik mit folgenden Worten:

,Das Schicksal des westlichen Samoas wurde nun ausschlieBlich von
Deutschland bestimmt. Samoanischer Widerstand gegen deutsche Politik
wurde ebensowenig toleriert wie Versuche deutscher Siedler und Handler,
auf diese Politik starker EinfluB zu nehmen. Uber offiziell sanktionierte
Gremien und Institutionen — die Samoaner vertreten durch den obersten
Hauptling [...] und die européischen Siedler durch den Gouvernementsrat —
hatten beide Gruppen dennoch die Moglichkeit, den Ablauf und die Ent-

wicklung der deutschen Politik auf Samoa mitzugestalten.®

Der Einfluss der indigenen Bevdlkerung in der Hauptstadt Apia war sehr be-
grenzt. Im Gegensatz dazu verwalteten die Einheimischen die samoanischen
Dorfer selbst, denn Solf erkannte, dass der innere Frieden von der einheimischen
Bevolkerung abhing. AuRRerdem stellte er die indigene Bevolkerung Uber die
melanesischen und chinesischen Plantagenarbeiter. Die samoanische Bevol-
kerung erhielt Privilegien, wie die Befreiung von Hilfs- und Dienstleistungen bei
den Kolonialherren, und auch die Anwendung der Prlgelstrafe an Samoanern
wurde verboten.® Im Jahr 1911 stieg Solf zum Staatssekretar des Reichskolonial-
amts auf. Als Gouverneur folgte ihm Erich Schultz-Ewerth, der zuvor schon als
Bezirksrichter auf Samoa tatig gewesen war. Unter den beiden genannten
Gouverneuren wurde Samoa zu einer Vorzeigekolonie, sie konnte ab dem Jahr

1909 finanziell unabhangig agieren und bendtigte keine Reichszuschiisse.®

Mit dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges wechselte die Kolonialmacht. Am
29. August 1914 okkupierte Neuseeland den westlichen Teil Samoas und die

deutschen Siedler mussten die Stidseeinsel verlassen. Nur jene Manner, die mit

8 Hermann Hiery, Fremdherrschaft auf Samoa — Annaherung an die historische Erfahrung
verschiedener Kulturen. In: Jutta Beate Engelhard, Peter Mesenhéller (Hg.), Bilder aus dem
Paradies. Koloniale Fotografie aus Samoa. 1875-1925 (K6ln 1995) 104.

9 Vgl. Hiery, Fremdherrschaft auf Samoa. 103-106.

10 Vgl. Schwarz, Ozeanische Affekte. 133.



einer Samoanerin oder einer Halbsamoanerin eine Ehe fihrten, durften ver-
weilen''. Obwohl sehr viele Deutsche in Folge der Okkupation das Land ver-
lassen mussten, blieb eine gewisse deutsche Prasenz bestehen. Heute noch
gehoren samoanische Familien mit deutschen Wurzeln zu den einflussreichsten
Bevolkerungsschichten, und die samoanische Bevolkerung ist nicht aus den Er-
innerungen der Deutschen verschwunden. Besonders in den 1920er und 1930er
Jahren wurden etliche Bucher geschrieben und Filme gedreht, welche in nostal-
gischer Erinnerung die Kolonialzeit auf Samoa darstellten. Robert Tobin wies
darauf hin, dass man dabei folgende Eigenschaften der samoanischen Bevol-

kerung in den Medien hervorhob:

.Betont werden die Schonheit des Volkes, das besonders gute Verhaltnis
zwischen Deutschen und Samoanern, ihr ,Rassenbewufdtsein und ihre
Blutsverwandtschaft mit den Germanen, nicht zuletzt ihre sexuelle
Verfugbarkeit.“'2

Bis zum 1. Janner 1962, dem Tag an dem Samoa die Unabhangigkeit erlangte,

unterstand der pazifische Inselstaat der neuseelandischen Fremdherrschaft.

3 Die Wahrnehmung des Fremden

Die erste Begegnung zwischen Europaern und der indigenen Bevolkerung
Samoas erfolgte schon lange vor der Kolonialisierung durch das Deutsche Reich.
Mit dem Eintreffen europaischer Handler und Reisender fand erstmalig ein kultu-
reller Kontakt statt, und seither wurde ausfuhrlich Uber das Aufeinandertreffen
und die Unterschiede der beiden Kulturen berichtet. Dies geschah in Form von
Reiseberichten, anthropologischen und ethnographischen Studien, Zeitungs-
artikeln und Sudseeromanen, meist illustriert mit exotischen Fotografien der Std-
seeinsel und ihrer Bewohner. Dabei stellte man die Sudseeinsel fast ausschlief3-
lich aus einem eurozentrischen Blickwinkel dar, der kulturelle Kontakt unterlag

ungleichen Machtverhaltnissen. Das Fremde, das ,Andere‘ barg auf der einen

" Vgl. Schwarz, Ozeanische Affekte. 166.

2 Robert Tobin, Venus von Samoa. Rasse und Sexualitat im deutschen Sidpazifik. In: Alexander
Honold, Oliver Simons: Kolonialismus als Kultur. Literatur, Medien, Wissenschaft in der
deutschen Griinderzeit des Fremden (Tibingen/Basel 2002) 216.



Seite einen ganz speziellen exotischen Reiz in sich, auf der anderen Seite gab
es aber seitens der europaischen Reisenden und Siedler ein klares Uberlegen-
heitsgeflihl der fremden Kultur gegentber. Gayatri Spivak definierte hierflr den
Begriff des ,Othering’, Edward Said konstruierte flr den orientalischen Raum den
Begriff des ,Orientalismus’, in dessen Anlehnung Durbeck fur die Sudsee den
Terminus ,Ozeanismus’ pragte. Im Folgenden wird dargestellt, von welcher Am-
bivalenz das Bild des Fremden gepragt wurde. Neben positiven und negativen
Werturteilen Gber die indigene Bevolkerung, wie die Bezeichnung als ,Edlen‘ und

,Unedlen Wilden’, traten dabei auch zahlreiche Rassismen auf.

3.1 Ozeanismus-Diskurs und ,Othering*

Der von Durbeck gepragte Begriff ,Ozeanismus‘ wurde an Saids ,Orientalismus’
angelehnt. Said vertrat die Ansicht, dass erst durch das dominante europaische
Auftreten im Orient, hauptsachlich durch die Franzosen und Briten, ,andere’
Kulturen geschaffen wurden. ,Uberdies hat der Orient dazu beigetragen, Europa
(oder den Westen) als sein Gegenbild, seine Gegenidee, Gegenpersonlichkeit
und Gegenerfahrung zu definieren.“’® Dieses selbstgeschaffene Gegenbild half,
laut Said, der westlichen Kultur sich selbst zu finden und starkte diese, indem sie
sich vom Orient abgrenzte.’ In Anlehnung an Michel Foucaults These, dass die
Aneignung von Wissen auch immer Macht bedeutet, ging Said davon aus, dass
sich die Europaer eine intellektuelle Macht angeeignet haben, welche er als

,Orientalismus’ definierte.

,Dieser diente in gewissem Sinne als eine Bibliothek oder ein Archiv gemein-
samer [...] Infformationen, gestutzt auf eine Familie von Ideen und ein einheit-
liches Gefuge von vielfach bewahrten Werten. Diese Ideen erklarten das
Verhalten der Orientalen, statteten sie mit einer Mentalitat, Abstammung und
Wesensart aus und, wichtiger noch, erlaubten es den Europaern, sie als eine

Sippschaft mit eigenen Merkmalen anzusehen, ja sogar zu behandeln.*'®

3 Edward W. Said, Orientalismus (Frankfurt am Main 20144) 10.
4 \Vgl. Said, Orientalismus. 12.
15 Said, Orientalismus. 55.



Dabei diente der ,Orientalismus’ den Kolonialherren als wesentliches Legitima-
tionsinstrument ihrer Herrschaft. Durch die Zuschreibung negativer Charakteris-
tiken entstanden Stereotype, mit Hilfe derer versucht wurde, das eigene Tun als
fur den Orient erforderlich und gewinnbringend darzustellen, um somit die eigene

Kolonialherrschaft zu rechtfertigen.'®

Durbeck stimmte in einigen Punkten mit Said Uberein. Fur die Slidseeinseln sah
sie ebenso Stereotype, die sich im Laufe der Zeit bildeten und noch lange re-
produziert wurden. Teilweise passte man zwar die Zuschreibungen uber die
Jahre an und wandelte sie ab, ohne sie zu korrigieren. Gerade die Vorstellung
der sexuellen Verflugbarkeit, Freiztigigkeit und Erotik der Stidseebewohnerinnen
ist bis heute wirkmachtig geblieben. Des Weiteren sah sie, wie Said fur den orien-
talischen Raum, auch fir Ozeanien die Konstruktion einer fremden Welt, ,die
gleichermalen verfuhrerisch und erschreckend erscheint, und [...] in ihren attrak-
tiven wie ihren perhorreszierenden Zugen ein Kontrastbild, eine negative Projek-
tion Europas ist“.'” Zudem wies Dirbeck darauf hin, dass man im Ozeanismus-
Diskurs stets beachten muss, dass die Texte und Fotografien ausschlieRlich aus
eurozentrischer Perspektive geschrieben und aufgenommen wurden. Somit
mussen selbst festgehaltene Gesprache zwischen Indigenen und Europaern
immer unter dem Blickwinkel betrachtet werden, dass der Europaer die Gedan-
ken und Geflhle der indigenen Bevolkerung wiedergab.'® Sowohl ,Orientalismus'’
als auch ,Ozeanismus‘ erarbeiteten sich ihre Macht durch das intensive Studieren
der indigenen Bevdlkerung in Kombination mit demonstrierter Uberlegenheit in
Form der Kolonialherrschaft und des Protektorates. Dabei entstanden Stereo-
type. Besonders auffallig ist, dass neben positiven Charakterisierungen negative
kulturelle Zuschreibungen zu finden sind. Dies fuhrte dazu, dass die europaische
Herrschaft durch negative Attribute, die es aus westlicher Sicht auszumerzen
galt, legitimiert wurde und somit die indigene Bevodlkerung als dem Europaer

unterlegen dargestellt werden konnte.

6 Vgl. Dina El-Najjar, Post-Orientalismus. Eine soziologische Analyse zu den Dekonstruktions-
und Rekonstruktionsprozessen des Orientbildes in der zeitgendssischen visuellen Kunst (Wien
2014) 23-25.

7 Diirbeck, Stereotype Paradiese. 5.

18 \gl. Diirbeck, Stereotype Paradiese. 7.



Auf jemanden Fremden zu sto3en und zu bemerken, dass sich der Fremde vom
Eigenen unterscheidet, ist ein Ereignis, welches jeder Mensch kennt. So wie das
Individuum sich und seine kulturellen Angewohnheiten als selbstkonstruierte Nor-
malitat wahrnimmt, kann sich eine Gruppe mittels Zugehdrigkeitskriterien, wie der
Herkunft, der Hautfarbe oder der Kultur einen gemeinsamen Rahmen konstruie-
ren, innerhalb dessen sie sich bewegt. Fur diesen Differenzierungsprozess
pragte Gayatri Chakravorty Spivak im postkolonialen Diskurs den Begriff des
,Othering‘. Beim ,Othering‘ wird das ,Normale‘ dem ,Abnormalen‘ gegeniuberge-
stellt, dabei kommt es zu einer Abwertung des ,Fremden‘, um die eigene ldentitat

in den Mittelpunkt zu ricken.'®

»LAUS einer psychologischen Perspektive ist von einer egozentrischen sowie
narzisstischen Haltung zu sprechen. Egozentrisch deswegen, weil man sich
durch eine Ubertriebene Selbstbezogenheit im Mittelpunkt des Geschehens
sieht und sich selbst an dem minderbewerteten ,other' misst. Narzisstisch
deshalb, weil man sich das positivere Selbstbild zuschreibt, indem eine
Ubertriebene Wertschatzung eigener Werte und Normen durch die

Abwertung anderer erfolgt. %

Die Differenzierung vom Fremden geht auch hier mit einer Stereotypisierung des
Fremden einher. Mittels negativer Charakterisierungen des ,Other wird versucht,
die eigene Macht hervorzuheben und den Kolonialismus zu legitimieren. Ahnlich
wie bei Saids ,Orientalismus’ sind beim ,Othering* Macht, Wissen und die Abwer-

tung des Fremden zentrale Kriterien des Differenzierungsprozesses.

3.2 Der ,Edle Wilde‘ und der ,Unedle Wilde*

In der Sudseeliteratur ist haufig vom ,Edlen Wilden‘ zu lesen. Das Stereotyp des
\Wilden* findet man schon seit der Antike in anthropologischen und ethnogra-
phischen Beschreibungen fir Menschen aus fremden Gebieten.?' Wahrend der
spanischen Eroberungszeit setzte sich dann der Begriff des ,Guten Wilden’, spe-

ziell fur die Menschen Sudamerikas, durch. Dem ,Guten Wilden® stellte man den

9 Vgl. El-Najjar, Post-Orientalismus. 48.

20 Fl-Najjar, Post-Orientalismus. 48.

21 Vgl. Michael Wiener, Ikonographie des Wilden. Menschen-Bilder in Ethnographie und Photo-
graphie zwischen 1850 und 1918 (Miinchen 1990) 25.
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,Bosen Wilden® gegenuber, der meist mit Kannibalismus in Verbindung gebracht
wurde.?? Den Terminus ,Edler Wilder* findet man ab Ende des 18. Jahrhunderts
haufig in der Stdseeliteratur und seit der Erfindung der Fotografie als Bildtitel von
Aufnahmen, die dort entstanden. Zur Pragung des ,Edlen Wilden‘ in der Slidsee
trugen die Beschreibungen von Louis Antoine de Bougainville und seiner Mit-
reisenden Uber Tahiti wesentlich bei. Das Bild der paradiesischen Natur und die
an die Antike angelehnte Erscheinungsform der Menschen, sowie deren Sitten,
erschienen hier erstmals unter der Bezeichnung des ,Edlen Wilden‘. Daneben
entstand zur selben Zeit das weibliche Pendant zum tahitianischen ,Edlen
Wilden® — die Vahiné — welche mit ihrer erotischen und exotischen Ausstrahlung
die Ménner in ihren Bann zog.?® ,Zu diesem Figuralismus gesellt sich in der
Sudsee der Aspekt der Gastfreundschaft und der sexuellen Freizugigkeit bzw.
der Polygamie.“?* Das samoanische Pendant zur tahitianischen Vahiné war die
taupou, welcher man dieselben Merkmale zuschrieb wie der Vahiné. Sie fand
sich in Romanen und Reiseberichten wieder, und etliche Fotografien trugen den

Titel ,samoanische taupou.

Aus europaischer Sicht galten einzig die Polynesier, zu denen die Samoaner ge-
horen, als ,Edle Wilde‘, denn sie wurden nicht wie die anderen Siudseevolker mit
dem Kannibalismus in Verbindung gebracht. Das Bild des ,Edlen Wilden® ,enthalt
die Merkmale Gluck, Bedurfnislosigkeit, Gastfreundschaft, friedliebendes Gemuit,
naturliche Sinnlichkeit, Harmonie von Natur und Mensch und nicht zuletzt
sexuelle Freizigigkeit‘.?® Die hellere Haut der Polynesier spielte laut Anja Hall
eine wesentliche Rolle dabei, dass diese, im Vergleich zu den Mikronesiern und
Melanesiern, von den europaischen Forschungsreisenden eine Stufe hdherge-
stellt wurden. Das Aussehen der Polynesier lag sehr nahe am Schonheitsideal
der Europaer, was Uber die Melanesier und die Mikronesier, deren Haut viel dun-
kler ist als jene der Polynesier, nicht gesagt werden kann.?¢ Somit bildete sich als

Pendant zum polynesischen ,Edlen Wilden‘ der mikronesische und melanesische

22 \/gl. Anja Hall, Paradies auf Erden? Mythenbildung als Form von Fremdwahrnehmung — Der
Sludsee-Mythos in Schlisselphasen der deutschen Literatur (Wirzburg 2008) 46-48.

23 \/gl. Hall, Paradies auf Erden? 51.

24 Hall, Paradies auf Erden? 51.

25 Diirbeck, Stereotype Paradiese. 28.

26 \/gl. Hall, Paradies auf Erden? 50.
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,Unedle Wilde'. Die Merkmale, welche Durbeck durch die Analyse zahlreicher
Texte fur den ,Unedlen Wilden® festmachen konnte, sind: ,Kannibalismus, Kopf-
jagerei und Menschenopfer; Eigenschaften wie Misstrauen, Feindseligkeit und
Hinterhaltigkeit gegenuber Europaern und eine angeborene kriegerische Natur,
die zu permanenten Stammesfehden veranlasse.“?” Durch den haufigen Einsatz
des Begriffs ,Wilder® in unterschiedlichen Literaturgenres, festigte sich in den
Kopfen der europaischen Leserschaft das Bild eines paradiesischen Traumes,
gespickt mit Risiko und Gefahr. Doch sowohl der ,Edle‘ als auch der ,Unedle
Wilde‘ dienten der Rechtfertigung des Kolonialismus, denn durch eine ,richtige’
europaische Erziehung sollten beide ihre negativen Eigenschaften ablegen und

mit Unterstutzung der Kolonialherren zu zivilisierten Menschen werden.

3.3 Der Paradies-Topos

Die Sehnsucht nach dem Paradies, nach einem idealen Leben in Gluck und
Seligkeit scheint sich fortdauernd durch alle Epochen zu ziehen. Der Wunsch im
Paradies zu leben, basiert auf der Unvollkommenheit des eigenen Daseins und
der Bestrebung, die Mangel des eigenen Lebens zu beseitigen und hinter sich zu
lassen. Mit dem Beginn der Entdeckungsreisen entstanden erste Reiseberichte
von Seefahrern und Forschungsreisenden, welche einige Weltgegenden mit
paradiesischen Attributen beschrieben. Der Traum vom Paradies wurde durch
Stereotypisierungen prazisiert und die Moglichkeit, das Paradies eventuell wah-
rend des eigenen irdischen Daseins bereisen zu kdnnen, immer realer, wie Hall

mit folgenden Worten umschrieb:22

,ES wird eine gestaltete Gegenwelt beschrieben, keine traumhafte Sehn-
sucht oder Idylle. Das Inselmotiv verbindet sich mit einem ,gesellschaftlichen

Paradies auf Erden‘, das zwar ein fernes, aber erreichbares Ziel ist.“%°

In Europa war die Darstellung Polynesiens als paradiesisches Gebiet, mit fried-
lichen und im Einklang mit der Natur lebenden Menschen, in fast allen Bericht-

erstattungen Uber die Sudsee zu finden. ,Der Sudsee-Mythos I6ste die Mythen

27 Diirbeck, Stereotype Paradiese. 29f.
28 \/gl. Hall, Paradies auf Erden? 66.
29 Hall, Paradies auf Erden? 68.
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von Arkadien und Atlantis als Metaphern fiir das Irdische Paradies ab.“®® AuRer-
dem schrieb man den Sudseeinsulanern Promiskuitat, Schamlosigkeit, sexuelle
Freiztgigkeit und Gastprostitution zu, die jedoch flur den Naturmenschen nicht
unbedingt als Stndenfall gesehen wurden. Die sexuelle Freizlgigkeit der Frauen
verstarkte den Wunsch der europaischen Manner ins Paradies auszuwandern.
Wie lange die Gastprostitution bestand oder ob sie Uberhaupt existierte, ist der
Literatur nicht ganz klar zu entnehmen. Denn einerseits sind viele Berichte vor-
handen, die darauf verweisen, dass die Prostitution, beispielsweise auf Samoa,
tatsachlich gang und gabe war, andererseits verwies Arthur Baessler?' im
Jahr 1895 darauf, dass man diese Sitte aufgrund der zu gering ausfallenden
Geschenke der Européer abbrach. Sowohl Baessler als auch Augustin Kramer3?
erwahnten, dass man bei der Heirat samoanischer Frauen Jungfraulichkeit vor-
aussetzte und es diese am Hochzeitstag offentlich zu beweisen galt. Ab dem
18. Jahrhundert wurde, aufgrund christlicher Moralvorstellungen, die sexuelle
Darstellung der indigenen Volker in der Literatur stark verschlusselt, konnte aber

immer noch zwischen den Zeilen herausgelesen werden.

Schon in den ersten Berichten Uber die Entdeckung der ozeanischen Inseln war
die Angst der Europaer herauszulesen, dass der naive Naturzustand und die
Kultur der indigenen Vaolker durch den europaischen Lebensstil verloren gehen
konnten. Hierbei entstand ein kontroverses Bild: Der Europaer nahm eine kri-
tische Haltung gegenulber seiner eigenen Kultur ein und sah die Sudseeinseln
als perfekten paradiesischen Zufluchtsort und wollte sein eben erst gefundenes
Traumland und dessen Bewohner vor dem Einfluss seiner europaischen Lands-
leute schutzen. Dass der Reisende selbst jedoch seine eigenen Kulturvor-
stellungen mitbrachte, welche wiederum Einfluss auf die indigene Bevolkerung
hatten, wurde in den Reiseberichten nicht bedacht.®® Der Wunsch das ,Andere’

negativ hervorzuheben, um sich selbst als hohergestellt zu prasentieren, wie in

30 Hall, Paradies auf Erden? 69.

31 Vgl. Arthur Baessler, Siidsee-Bilder. Mit 26 Tafeln und 2 Karten (Berlin 1895) 19f.

32 \gl. Augustin Krdmer, Die Samoa-Inseln. Entwurf einer Monographie mit besonderer Berlick-
sichtigung Deutsch-Samoas. 1. Bd.: Verfassung, Stammbzume und Uberlieferungen. Mit 3
Tafeln, 4 Karten und 44 Textfiguren (Stuttgart 1902) 36.

33 \Vgl. Hall, Paradies auf Erden? 69f.

13



der Orientalismus- und Ozeanismusdiskussion sowie bei Spivaks ,Othering‘ an-
genommen wurde, ist hier nicht herauszulesen. Das hat vor allem damit zu tun,
dass diese Paradiesberichte aus der prakolonialistischen Zeit stammen. Der Be-
griff des Sudseeparadieses ist in der Kolonialzeit erhalten geblieben, dennoch
wurde er in einen anderen Kontext gesetzt, in dem die indigene Bevdlkerung als

unzivilisiert und zurtckgeblieben erschien.

4 Der Umgang mit Nacktheit

Das personliche Empfinden nackt zu sein, gestaltet sich raumlich und zeitlich
sehr unterschiedlich. Phasen der Pruderie und der Freizugigkeit wechselten sich
im Laufe der Jahrhunderte immer wieder ab. Des Weiteren gab und gibt es
variable Gefuhle und Tugenden, flr die man sich zu schamen brauchte. Man
kann sich wegen sakraler Vorgaben flir seinen nackten Korper oder entbl6Rite
Korperstellen schamen, aber auch aufgrund gesellschaftlicher Konventionen

kann ein spezifisches Schamgefiihl entstehen.3*

Die Geschichte der Nacktheit ist natlrlich eng mit ihrem Pendant, der Kleidung,
verbunden. Jedoch spielt ebenso das Schamgefuhl eine wichtige Rolle.
Jean-Claude Bologne beschaftigte sich intensiv mit dem Entwicklungsgang des
Schamgeflhls und entschlisselte dabei einerseits Veranderungen in der Denk-
weise und im Bewusstsein der Menschen, andererseits aber ebenso eine stetige
Wiederholung von Phasen, die entweder von Pruderie oder von Freizugigkeit
gepragt waren. Daher beschrieb er ,die Geschichte des Schamgefuhls [...] als

zirkular und zugleich linear*.3®

Die Unterschiede im Umgang mit Nacktheit haben nicht nur eine zeitliche Di-
mension, sondern ebenso eine lokale. So hatten die Naturvdlker ein anderes Ver-
haltnis dazu, als die ,zivilisierte* Bevolkerung der europaischen Belle Epoque.
Diese Gegensatze trafen bei der Kolonialisierung Samoas aufeinander. Dass die

europaische Bevolkerung und die Naturvolker sowohl im 19. Jahrhundert als

34 Vgl. Jean-Claude Bologne, Nacktheit und Priderie. Eine Geschichte des Schamgefihls
(Weimar 2001) 414f.
35 Bologne, Nacktheit und Priiderie. 414.
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auch heute noch einen anderen Umgang mit Nacktheit pflegten und pflegen, wird
an dieser Stelle vorausgesetzt. Daher wird im Folgenden nicht so sehr auf diese
Verschiedenheit eingegangen, sondern primar deren sozialer Stellenwert im
spaten 19. Jahrhundert beleuchtet. Zudem soll aufgezeigt werden, wie freizligig

sich die Menschen im 6ffentlichen und im privaten Bereich bekleideten.

4.1 Nacktheit und Priiderie in der europiischen Belle Epoque

Nacktheit ist immer im Kontext von Bekleidung zu betrachten, denn Kleidungs-
sticke wiesen in verschiedenen Epochen unterschiedliche Funktionen auf. Ein
Kleidungsstluck kann den Korper zieren und somit im asthetischen Sinn als Deko-
rationsstlick angesehen werden, es ist aber auch zum Schutz bestimmter Korper-
teile und zum Verdecken der Intimzone gedacht und dient somit der Zweck-
maligkeit bzw. der Moral. In den westlichen Staaten wurde die Nacktheit im
Laufe der Zeit immer mehr aus der Gesellschaft verdrangt, bis zu jenem Punkt,
an dem man nur noch spezifische Menschen, etwa solche aus sozial schlech-
teren Verhaltnissen, an Hysterie Erkrankte oder auch indigene Naturvolker mit
Nacktheit assoziierte.3® Der Korper, im Speziellen der weibliche, wurde daher
immer mehr verhdllt. Im spaten 19. Jahrhundert dominierten weite Rdcke und
schlank geschnittene Oberteile sowie Korsette die Damenmode. Diese Art der
Bekleidung liel® die Frauen einerseits pompds, andererseits grazil und zart
erscheinen, was wiederum zu einer erotischen Wirkung der Mode fiihrte.3” Haut
wurde dabei nur wenig gezeigt, denn wer zu viel davon zeigte, galt schnell als
ungesittet und schamlos. Die Erotik dieser Kleidung kam insbesondere dadurch
zustande, dass der mannliche Betrachter gerne wissen wollte, was sich unter den
vielen Schichten Stoff verbarg und dadurch die Phantasie und der Wunsch, die
Frau zu entkleiden, entstanden. Mit folgenden Worten beschrieb Carl Heinrich
Stratz in seinem Werk Die Frauenkleidung und ihre natiirliche Entwicklung im

Jahr 1904 den Umgang mit nackter Haut:

36 \/gl. Oliver Kénig, Nacktheit. Soziale Normierung und Moral (Opladen 1990) 28-30.
7 VVgl. Maiken Domenica Kloser, Shapewear im gegenwartigen Schonheitsdiskurs. Eine Reak-
tivierung korperformender Kleidungsstlicke? (Wien 2016) 24f.
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-Wie der wohlerzogene moderne Europaer sich vor dem Gerippe firchtet,
das er bestandig mit sich herumtragt, so schamt er sich des Korpers, der
nackt in seinen Kleidern steckt. Es gilt als selbstverstandlich, dass beide
Geschlechter im 6ffentlichen Leben nur Kopf, Hals und Hande nackt tragen,
dass innerhalb des Hauses, bei festlichen Gelegenheiten die Frau auch die
Arme, die Schultern und einen Teil der Briste nackt zeigt; alles andere bleibt
aber verborgen, und wer mehr von seinem Kodrper sehen lasst, gilt als

unanstandig und schamlos.“*®

Der Ubergang vom 19. zum 20. Jahrhundert wies eine gewisse Ambivalenz im
Umgang mit der Nacktheit auf. Nachdem die Medizin die Entkleidung zu einem
wichtigen Diagnosekriterium der Hysterie machte und somit das Ablegen der
Kleidung dazu flhren konnte als verrickt zu gelten, zog sich die kollektive
Nacktheit immer weiter in die Privatraumlichkeiten zurtiick. Das Werk Casa de
Locos von Francisco de Goya, welches er im frihen 19. Jahrhundert malte,
widerspiegelte den von der Medizin angenommenen Zusammenhang von Nackt-
heit und Hysterie, denn de Goya stellte die Insassen der Irrenanstalt grofitenteils
nackt dar.3? Oliver Konig verwies darauf, dass ,mit dem Riickzug ins Private und
der Intimisierung der Nacktheit [...] eine starke Betonung der erotischen Bedeu-
tung der Nacktheit [...]**? einherging. Trotz oder eben wegen der zunehmenden
Privatisierung der Nacktheit entstanden mit dem spaten 19. Jahrhundert Gegen-
bewegungen: Man trug tiefe Ausschnitte, die Bademode wurde immer kurzer,
sodass der Stoff nur noch bis zum Knie reichte, das Striptease entwickelte sich
weiter und zahlreiche Akte waren in der Kunstszene zu finden.*' Dort durfte man
nackte Korper zeigen, dies regelte sogar das Strafrecht, denn von der Erregung
offentlichen Argernisses waren sowohl Wissenschaft als auch Kunst ausge-
nommen. Selbst die katholische Kirche erlaubte Ende des 19. Jahrhunderts das

Betrachten von Akten, laut Bologne, unter folgenden Aspekten:

38 Carl Heinrich Stratz, Die Frauenkleidung und ihre natirliche Entwicklung (Stuttgart 1904) 3.
39 \Vgl. Bologne, Nacktheit und Priiderie. 91.

40 Kénig, Nacktheit. 42.

41Vgl. Bologne, Nacktheit und Priiderie. 50.
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,Die UnanstoRigkeit eines Gemaldes ist vor allem Frage des Blicks. Das
Beichthandbuch bestimmt, dass das Betrachten einer gemalten oder gemei-
Relten nackten Figur nur dann eine Sinde ist, wenn man Gefallen daran
findet.“42

Dies fuhrte einerseits dazu, dass die Aktmodelle nun vor dem Kunstler posieren
konnten, ohne dabei Scham empfinden zu mussen, andererseits war es dem
Klnstler erlaubt, das nackte Modell zu betrachten, jedoch nur so lange er dabei
keine Sinnlichkeit und Lust empfand. Anrichige und unmoralische Gemalde
konnten aufgrund der Gesetzeslage sowie der klerikalen Vorgaben einfach in un-
bedenkliche Aktstudien umgewandelt werden.*? Die Erfindung der Kamera in den
1830er Jahren offnete, laut Bologne, aullerdem einen vollig neuen Geschafts-
zweig, nicht nur fur Portraits und Familienfotos, sondern ebenfalls fur Akt-

fotografie, die sich in Windeseile verbreitete.

,Mit den ersten Daguerreotypen der flnfziger Jahre des 19. Jahrhunderts
setzte auch eine erste kleine Welle der Pornografie ein, und in den unter der
Hand weitergegebenen Klischees erlaubte man sich alles, was man in den

hartesten Pornoheften der Gegenwart zu sehen bekommt.“#

Erotische Fotografien mussten in der Belle Epoque unter der Hand vertrieben
werden, denn der Paragraf 184 des Reichsstrafgesetzbuches verbot den Verkauf
und die Verbreitung von unzuchtigen Abbildungen und Darstellungen. Bei einem
Vergehen musste bis zum Jahr 1900 mit einer Strafe von bis zu 300 Mark oder
mit bis zu sechs Monaten Haft gerechnet werden, nach der Jahrhundertwende
wurde das Strafausmal noch héher angesetzt.*® Ahnliche Gesetze galten in
anderen Landern. Dass die Verbreitung von erotischen Fotografien ein grof3es
Geschaft war, zeigt folgendes Beispiel, bei dem im Jahr 1874 in England bei
einem einzigen Verkaufer etwa 5.000 Diapositive und mehr als 130.000 Licht-
bilder sichergestellt wurden.*® Auch in Osterreich sollen etliche Fotografien bei

Razzien beschlagnahmt worden sein, laut Pohanka sogar so viele, dass es

42 Bologne. Nacktheit und Prlderie. 405f.

43 Vgl. Bologne, Nacktheit und Priiderie. 405f.

44 Bologne. Nacktheit und Priiderie. 269.

45 Vgl. Thomas Fuchs, StGB. Strafgesetzbuch fiir das Deutsche Reich vom 15. Mai 1871.
Historisch-synoptische Edition. 1871-2009 (Mannheim 2010) 892.

46 \Vgl. Kénig, Nacktheit. 108.
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teilweise LKWs benétigte, um die Fotografien in die Gerichtsarchive zu fiihren.#”
Eine Ausnahme bildeten Fotografien, welche das Modell ,naturgetreu’ abbildeten,
denn jene Aufnahmen folgten denselben Gesetzen wie die Aktstudien der
Malerei. Somit konnten Aktstudien ohne Strafandrohung aufgenommen und ver-
trieben werden, ihre Herstellung galt sogar ,einem ,guten* Zweck, namlich der
Ausbildung von Kunstlern®,*® welche mit ihrer Hilfe den Kérperbau des Menschen

studierten.

Die Nacktheit stand Ende des 19. Jahrhunderts eng mit dem Schamgefuhl der
Individuen in Verbindung. Das Nacktsein zog sich fast ausschlie3lich in die
Privatraume zurick und selbst dort war es immer noch einer gewissen Scham
ausgesetzt. Dies spiegelte der Selbstmord des Fréulein Else in Arthur Schnitzlers
Monolog-Novelle wider, welche sich umbrachte, weil sie ein Mann nackt sah?,
oder den Rat von Madame Celnar an ihre weibliche Leserschaft, sich nach dem
Bad die Intimzone nur mit geschlossenen Augen abzutrocknen.5® Doch mit dem
Verdecken von nackter Haut und der Scham der Frauen bestimmte Korperteile
zu zeigen, stieg das Bedurfnis das Verbotene, Sundhafte und Unsittliche zu ent-
decken. Verschiedene Kunstformen, ob erlaubt oder nicht, 6ffneten insbesondere

den Mannern die Betrachtung entbloflter Korper.

4.2 Nacktheit auf Samoa

Der naturlichste Zustand, in dem sich ein menschlicher Korper befinden kann, ist
der komplett nackte Kérper. Vor allem in geographisch heilten Zonen sind heute
noch einige wenige Naturvdlker zu finden, die ihren Alltag ohne Kleidung oder
nur leicht bekleidet bestreiten. Auch die samoanische Bevolkerung des
19. Jahrhunderts kann man als Naturvolk bezeichnen, das in ,primitiver Kleidung'
anzutreffen war. Franz Mdlller-Lyer fuhrte in seinem soziologischen Werk aus
dem Jahr 1923 drei Beweggrinde an, die daflr ausschlaggebend waren, dass

der Mensch seinen Korper bekleidet: ,das Schutzbedurfnis, die Lust sich zu

47 \/gl. Pohanka, Pikant und Galant. 21f.

48 Pohanka. Pikant und Galant. 15.

49 \Vgl. Pohanka, Pikant und Galant. 17.

50 V/gl. Bologne. Nacktheit und Priiderie. 404.
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schmiicken und das Gefiihl der Schamhaftigkeit oder Wohlanstéandigkeit“.5" Auf
die Schutzwirkung der Kleidung, vor allem bei ungunstigen Wettereinwirkungen
wie Kalte, Regen und Schnee, konnten die Samoanerinnen und Samoaner auf-
grund der geografischen Lage verzichten. Fir die handwerklichen und haus-
lichen Arbeiten schien im 19. Jahrhundert das Hufttuch gentigend Schutz zu
bieten. Scham seinen eigenen Korper nackt oder nur leicht bedeckt zu zeigen,
war dem samoanischen Naturvolk im Ursprung vollig fremd. Dies anderte sich
jedoch langsam durch den Kontakt mit den Kolonisten. Zu welchem Zeitpunkt die
Bevolkerung durch den Einfluss der Missionare begann Kleidung zu tragen, ist
schwer zu eruieren, da sich hier die Quellen widersprechen. Den Reiseschil-
derungen von Siegfried Genthe kann man entnehmen, dass sich besonders die
stadtische Bevdlkerung mit europaischen Stoffen bekleidete und die Landbe-

wohner den Naturzustand bevorzugten:

,Hier die Apiaer erscheinen zwar fast ausnahmsilos in bedruckten Baumwoll-
stoffen, die sie von den weilRen Handlern am Strande gekauft haben, und
haben sogar aufder dem Hufttuch meist noch ein Unterhemd oder gar Flanell-
zeug europaischer Mache angezogen — sonst aber laufen sie noch ganz echt
als \Wilde* umher, ohne Schuhe, Strimpfe und Kopfbedeckung. Nicht einen
einzigen sehe ich in Hosen, die den Kanaken Hawaiis selbst in den

entlegensten Teilen der Inselgruppe schon unentbehrlich geworden sind.“®2

Der deutsche Anthropologe, Ethnologe und Arzt Augustin Kramer hingegen be-
richtete, dass die Missionare der einfachen Kleidung aus Bluten und Blattern ein
Ende bereiten wollten und versuchten die Tatowierungen zu verbieten. Allerdings
hatte die Mission auf Samoa in diesen Bereichen, laut Kramer keinen Erfolg.3 Er
beschaftigte sich in seinem zweibandigen Werk Die Samoa-Inseln intensiv mit
der Kleidung der indigenen Bevolkerung und beschrieb, dass die Frauen ur-
sprunglich den sogenannten taugalola trugen, ein Tuch welches die ganze Hiifte

51 Franz Miiller-Lyer, Die Entwicklungsstufen der Menschheit: Eine Gesellschaftslehre in
Uberblicken und Einzeldarstellungen. 2. Bd.: Phasen der Kultur und Richtungslinien des
Fortschritts: Soziologische Uberblicke (Miinchen 1923) 123.

52 Siegfried Genthe, Samoa Reiseschilderungen. Mit einer Karte (Berlin 1908) 5f.

53 Vgl. Augustin Krdmer, Die Samoa-Inseln. Entwurf einer Monografie mit besonderer Berlick-
sichtigung Deutsch-Samoas. 2. Bd.: Ethnographie. Nebst einem besonderen Anhang: Die
wichtigsten Hautkrankheiten der Siidsee (Stuttgart 1903) 283.
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umschlang, sich aber auch mit Rindenstoffen und Matten die Scham ver-
deckten.>* Die Kleidung der mannlichen Indigenen beschrieb er mit folgenden
Worten:

»~Wahrend man nun also, abgesehen von den genannten Schmucksticken,
auf Samoa ehemals den Oberkdrper vollig unbekleidet trug, war die Verhlil-
lung der Scham schon seit alters Sitte. Fir die Manner diente hierzu nur der
Blatterglrtel aus den roten ti-Blattern (titi), welcher wie ein kleiner Schurz,

wie eine Jagdtasche vorne herunterhing, das Gesal aber frei liess."®

Kramer hob hervor, dass die Bluten- und Blatterkleidung zunehmend durch
europaische Stoffgewander ersetzt wurde und die indigenen Frauen begannen

ihren Oberkdrper zu bekleiden:

,Im allgemeinen ist aber der europaische Kaliko siegreich auch tber Samoa
gezogen, und das ,lavalava‘, das man doppelt gefaltet um den Leib schlingt,
den Tamp auf der linken Seite oder vorne eingesteckt, hat heute die absolute
Herrschaft. [...] Die Madchen haben die Brust selten mehr unbedeckt; sie
tragen ein kurzes armelloses Hemdchen und die Frauen oder alteren

Madchen das lange fallende Gewand der Mrs. Hobart, ,ofu tudua‘ genannt.“%®

Den Bildern zufolge, mit denen Kramer sein Werk illustrierte, kAme man eher zur
Annahme, dass die Bevolkerung Samoas, bis auf den Blitenschmuck um den
Hals und im Haar und die aus diversen Materialien gefertigten Hufttlcher, keine
Kleidung trug. Denselben Eindruck vermitteln Fotografien und anthropologische
und ethnographische Beschreibungen anderer Autoren. Es wurde immer wieder
hervorgehoben, dass der Schmuck des Korpers, mittels Tatowierungen, aufwan-
digen Frisuren, Blumen und bunten Tuchern bei der samoanischen Bevolkerung
um die Jahrhundertwende im Vordergrund stand. Allerdings sind in diversen
Museumsarchiven eine grof3e Anzahl an Fotografien, welche die samoanische
Bevolkerung fur private Zwecke in Auftrag gab, einzusehen, auf denen die abge-
lichteten Personen auch den Oberkdrper mit Kleidung bedeckten. Diese Beob-
achtungen legen nahe, dass man die samoanische Bevodlkerung, besonders die

54 \Vgl. Krdmer, Die Samoa-Inseln. 2. Bd. 291.
55 Krédmer, Die Samoa-Inseln. 2. Bd. 290.
56 Kramer, Die Samoa-Inseln. 2. Bd. 292.
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Frauen, sparlich bekleidet und mit exotischen Accessoires ausgestattet foto-
grafierte, damit die Autoren ihre Blcher entsprechend illustrieren konnten, was

eine Absatzsteigerung zur Folge hatte.

4.3 Aufeinandertreffen von Priderie und Freiziigigkeit

Schon vor der Kolonialisierung Samoas waren einige deutsche Angestellte der
Firma Godeffroy & Sohn auf der Insel angesiedelt. Sie brachten ihre europa-
ischen, der Zeit entsprechenden, priden Moralvorstellungen mit und waren mit
der Freizugigkeit der samoanischen Bevolkerung konfrontiert. Dabei entstand ein
ambivalentes Verhaltnis der Kolonialherren zur indigenen Freizugigkeit. Die
deutschen Betrachter und teilweise auch die deutschen Betrachterinnen emp-
fanden den Anblick haufig als erotisch, exotisch und anziehend. Stratz beschrieb
die Fotografie einer jungen Samoanerin in seinem Buch Die Frauenkleidung und

ihre natiirliche Entwicklung mit folgenden leidenschaftlichen Worten:

,Die eine hat einen grinen Zweig in ihr Haar gesteckt, die andere eine
weisse Blitenranke, die dritte schmiickt sich mit einem Kranz von Fichten-
reisern. [...] Kann man sich einen entziickenderen Anblick denken, als diese
Zierlichen Menschenblumen, geschmuckt mit ihren duftenden Schwestern

aus dem Pflanzenreiche.“5”

Auch die weibliche deutsche Bevolkerung erfreute sich teilweise an den Korpern

der indigenen Samoaner wie Frieda Zieschank:

»oie sind ja nun wirklich eine der schonsten Menschenrassen, [...] und ganz
besonders ist das von den mannlichen Vertretern des Volkes zu sagen. [...]
Fast alle sind grof3, mindestens erreichen sie unsere Mittelgré3e, wundervoll
ebenmalig gewachsen und muskulds. Ein samoanischer schlanker Jiing-
ling, blitengeschmiickt die Kava kredenzend, ist ein Modell, das die grof3ten

altgriechischen Kiinstler begeistert hatte!“*

57 Stratz, Die Frauenkleidung. 124.
58 Frieda Zieschank, Ein Jahrzehnt in Samoa (1906-1916) (Leipzig 1918) 23.

21



Selbst Kramer, welcher seine Werke mit Fotografien von schonen, jungen indi-
genen Frauen illustrierte, fand die jungen samoanischen Manner noch wohl-
proportionierter als die samoanischen Frauen, deren Beine ihm etwas zu kurz,

angeschwollen und dick erschienen.®

Doch der offene Umgang mit der Nacktheit erfreute nicht alle Kolonisten und
Reisenden. Dem europaischen Zeitgeist nach wurde Nacktheit haufig mit einer
primitiven und unterentwickelten Lebensweise assoziiert, wie die Worte des

deutschen Kartographen Heinrich Berghaus unterstrichen:

,VOllig nackt geht nur derjenige Mensch, der, auf der allerniedrigsten Stufe
der Kultur, als Wilder, in den Urwaldern und auf den Gras-Gefilden Sid-
amerika’s und in den Eindden und auf den Blachfeldern Stdafrika’s und
Australien’s umherirrt, um durch den Ertrag der Jagd oder des Fischfangs

sein jammervolles, mehr thierisches als menschliches Dasein zu fristen.“%°

Mit den exotischen und erotischen Beschreibungen der Sudseeinsel und ihrer
Bewohnerinnen und Bewohner gingen rassistische Uberlieferungen einher. In
diesen beschrieb man die indigene Bevolkerung haufig mit Worten wie faul,
dreckig, wild, barbarisch, unzivilisiert, schamlos und primitiv. Im Vergleich zu
anderen deutschen Kolonien scheinen jedoch die negativen Charakterisierungen
seltener vorzukommen als fur die afrikanischen Kolonien und die melanesische
Bevolkerung. Dies konnte damit zusammenhangen, dass den Polynesiern von
einigen Anthropologen eine indogermanische Abstammung zugesprochen wurde
und sie somit kulturell gesehen hoher angesiedelt waren als Afrikaner und Mela-
nesier.8" Insbesondere die melanesischen Stamme platzierte man in vielen Ver-
offentlichungen noch unter der afrikanischen Bevodlkerung, womit ihnen die

niedrigste Evolutionsstufe zugeschrieben wurde.?

59 Vgl. Krdmer, Die Samoa-Inseln. 2. Bd. 37f.

60 Heinrich Berghaus, Allgemeiner anthropologischer Atlas. Eine Sammlung von vier Karten,
welche die Grundlinien der, auf das Menschen-Leben bezlglichen Erscheinungen nach geo-
graphischer Verbreitung und Vertheilung abbilden und versinnlichen (Gotha 1852) 3.

61 Vgl. Tobin, Venus von Samoa. 204.

62 \gl. Livia Loosen, Deutsche Frauen in den Slidsee-Kolonien des Kaiserreichs (Bielefeld 2014)
357f.
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5 Fotografie

Die Erfindung der Fotografie geht auf den Franzosen Joseph Nicéphore Niépce
im Jahr 1826 zuruck, eine wesentliche Weiterentwicklung vollzog sein Lands-
mann Louis Jacques Mandé Daguerre. In den Anfangen lag der Fokus auf der
Verbesserung der sehr unhandlichen Gerate. Die Nachteile der Daguerreotypie
lagen darin, dass sie eine lange Belichtungszeit bendtigte, hohe Kosten mit sich
brachte und die Fotografien Unikate waren.®® Ab den 1850er Jahren erfuhr die
Qualitat der Bilder eine entscheidende Steigerung und sie konnten erstmals re-
produziert werden. Die Geratschaften blieben jedoch noch bis in die 1880er Jahre
sehr sperrig und man verwendete diese deshalb hauptsachlich in Studios. Das
Portraitfoto gewann, wie Michael Wiener beschrieb, immer mehr an Bedeutung,

und die Fotografen begannen ihre Modelle vor der Kamera zu arrangieren:

,Der Photograph wurde zum ,Kompositeur* von Bildern, die nicht nur Euro-

paer, sondern bald auch in fernen Landern ansassige Menschen zeigten.“%*

Ende des 19. Jahrhunderts waren die Gerate schon so handlich und die Be-
lichtungszeit so verkirzt, dass die Fotografen ihre Studios verlassen konnten, um
in freier Natur zu fotografieren. Mit der Mobilitat der Kamera zogen diese nun in
die ,weite Welt' hinaus, um auch entlegenste Gebiete fotografisch zu erobern.
Nun war Spontanitat gefragt, die starren Posen der 1850er Jahre verloren immer
mehr an Bedeutung, ,der Photograph verstand sich als ,Interpret’ seiner Umwelt,
und die Fremde wurde nun entweder exotisch inszeniert oder wissenschaftlich
distanziert dargestellt“.?> Im Folgenden wird jedoch nicht die Geschichte der
Fotografie selbst behandelt, sondern die Auseinandersetzung der Fotografie mit
dem nackten Modell. Hierzu werden speziell die ethnographische und die anthro-
pologische Fotografie sowie erotische Aktfotografien aus Europa und Samoa aus

dem spaten 19. Jahrhundert untersucht.

63 Vgl. Georg Krammer, Ethnographische Photographie? Der Orient in historischen Bildern
zwischen 1860 und 1920 (Wien 1998) 145.

64 Wiener, lkonographie des Wilden. 47.

65 Wiener, lkonographie des Wilden. 47.
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5.1 Aktfotografie

Aktfotografien stellen nackte oder grofiteils entkleidete Menschen dar. Doch der
Begriff des Nacktseins wurde, wie schon im letzten Kapitel dargestellt, in ver-
schiedenen Kulturen unterschiedlich aufgefasst. Die Ganzkorperfotografie einer
Frau mit nacktem Oberkérper, konnte in der europaischen Belle Epoque sehr
wohl als Akt angesehen werden, bei den ozeanischen Naturvolkern hingegen
hatte die abgebildete Frau ihre alltagliche Kleidung getragen. Das Kriterium des
kompletten Entkleidetseins genugt also nicht, um eine Fotografie zu einer Akt-
fotografie zu machen. Ricabeth Steiger und Martin Taureg schlugen vor, dass
das bewusste Entkleiden einer Person flr eine Fotografie als Kriterium fir Akt-
fotografien gelten kénnte. Jedoch zahlten in diesem Fall ethnographische Foto-
grafien, auf denen Menschen abgebildet sind, die aufgrund ihrer kulturellen Tradi-
tion sehr sparlich bekleidet sind, nicht dazu.®® Fir John Berger ist eine Aktfoto-
grafie eine Aufnahme, auf welcher der entbl6Rte Kérper vom Betrachter als
Objekt gesehen wird.6” Wenn somit dem Betrachter einer ethnographischen
Fotografie das kulturelle Hintergrundwissen zur abgebildeten Person fehlt und er
sie als Objekt wahrnimmt, kann dies zu exotischen und erotischen Phantasien
fuhren. Diese Arbeit beschaftigt sich im analytischen Teil mit Fotografien, welche
von der europaischen Bevolkerung im spaten 19. Jahrhundert als erotische Akt-
bilder angesehen oder gezielt als erotische Aufwertung zur lllustration von Reise-
berichten Verwendung fanden. Aktfotografien lassen sich damit in unter-

schiedliche Genres einteilen.

5.1.1 Anthropologische Fotografie

Im 19. Jahrhundert beschaftigte sich die Anthropologie vor allem mit nichteuro-
paischen Volkern. Die sogenannten psychischen Anthropologen setzten sich mit
der Kultur der Volker auseinander, hingegen erforschten die physischen Anthro-
pologen deren Anatomie. Dabei stand die Untersuchung des menschlichen Kor-

pers im Vordergrund, anhand der erforschten Merkmale teilte man die Vdlker in

66 \Vgl. Ricabeth Steiger, Martin Taureg, Korperphantasien auf Reisen. Anmerkungen zum
ethnographischen Akt. In: Michael Kéhler, Gisela Barche (Hg.): Das Aktfoto. Ansichten vom
Korper im fotografischen Zeitalter. Asthetik, Geschichte, Ideologie (Kornwestheim 1985) 120.

67 Vgl. John Berger, Sehen. Das Bild der Welt in der Bildwelt (Reinbeck bei Hamburg 1974) 51.
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verschiedene Rassen ein. Die anthropologische Fotografie geht auf den Anthro-
pologen, Anatomen und Physiologen Gustav Theodor Fritsch zurtick, welcher die
fotografische Dokumentation aller ,Volksstamme* vorantrieb.®® Fritsch unter-
schied dabei zwischen ethnographischen und physiognomischen Fotografien,
wobei die letzteren Gesichts- und Korperformen darstellten. Die abgebildeten
Personen wurden, nach den Vorgaben Fritschs, komplett entbl63t neben einem
MaRstab abgelichtet.®® Jens Jager beschrieb die anthropologischen Fotografien
als stark manipulierte Aufnahmen, die man unter Beachtung folgender Kriterien

anfertigte:

,Der Korper sollte entbloRt sein, verschiedene Positionen eingenommen
werden (Profil, Riickenansicht, Seite; dazu Profil- und Frontalaufnahmen des
Gesichts) und mehr formale Details waren zu beachten. Die Umgebung war

unwichtig.“"®

Diese Fotografien gelangten meist in den Bestand von Vélkerkundemuseen und
man verwendete sie hdchst selten zu Ausstellungszwecken. Sie ruhten ,als ras-
sistische oder kolonialistische Relikte gleichsam in einem geistigen wie auch
ganz realen ,Giftschrank’, so dal® eine wissenschaftliche Bearbeitung nahezu
ausgeschlossen blieb“.”" Auch von samoanischen Menschen sind anthropo-
logische Aufnahmen gemacht worden. Einige von ihnen befinden sich heute im
Museum fur Volkerkunde in Hamburg und waren teilweise in der Ausstellung
Blick ins Paradies’ als Exponate zu sehen. Johann Stanislaus Kubary nahm sie
fur das Museum Godeffroy auf. Kubary hielt sich dabei strikt an die von Gustav

Fritsch aufgestellten Auflagen der anthropologischen Fotografie.

68 \/gl. Thomas Theye, Ethnologie und Photographie im deutschsprachigen Raum. Studien zum
biographischen und wissenschaftlichen Kontext ethnographischer und anthropologischer Photo-
graphien (1839-1884) (Frankfurt am Main 2004) 36-38.

69 VVgl. Thomas Theye, Photographie, Ethnographie und physische Anthropologie im 19. Jahr-
hundert: Ein Uberblick fir den deutschen Sprachraum. In: Revista de Dialectologia y Tradiciones
populares. Bd. 53 (1998) 55f.

70 Jens Jéger, Fotografie und Geschichte (Frankfurt/New York 2009) 174.

7! Theye, Ethnologie und Photographie. 50.

72 Blick ins Paradies. Ausstellung des Museums fir Volkerkunde in Hamburg
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5.1.2 Ethnographische Fotografie

Die Disziplin der Ethnographie beschaftigt sich heute mit der Untersuchung kul-
tureller Erscheinungen, die ethnologische Forschung hingegen mit den Verschie-
denheiten der Volkergruppen. Der Forschungsbereich der Ethnographie war im
19. Jahrhundert noch nicht so eng definiert wie heute und umfasste deswegen
als Teilgebiet der Geografie die komplette Erforschung aller fremden Vaélker. Dies
beinhaltete sowohl die Untersuchungen zum Kdérperbau als auch die Erforschung
kultureller Brauche und Sitten sowie traditioneller Gegenstande. Aufgrund
dessen finden sich in den Fotoarchiven unter dem Stichwort ,ethnographische
Fotografien' Aufnahmen zu recht unterschiedlichen Forschungsgebieten.” Die
entsprechenden Sammlungen bestehen nicht nur aus Abbildungen, die von Foto-
grafen auf ethnographischen Expeditionen aufgenommen wurden, sondern
ebenso aus Bildern von Hobbyfotografen, Reisenden, Anthropologen und aus

Studioaufnahmen von Berufsfotografen.

Im Analyseteil dieser Arbeit sind nur jene Fotografien als ethnographische anzu-
sehen, die nach der Unterscheidung von Fritsch als solche kategorisiert werden
konnen. Es handelt sich um Aufnahmen, welche den Lebensraum, die Sitten und
Brauche der Volker dokumentieren. Die Bildbeschreibung und der Bildtitel
konnen hierbei zur Identifikation beitragen, wenn beispielsweise auf die Kleidung,
auf das Zubereiten kulinarischer Spezialitaten, den Koérperschmuck oder die

Haarpracht hingewiesen wurde.

5.1.3 Erotische Fotografien
Eine einheitliche Definition fur Erotik existiert nicht. Pohanka, der sich intensiv mit
erotischen Fotografien beschaftigte, beschrieb den Begriff der Erotik, indem er

diese von der Pornographie abgrenzte:

~Was man denkt, ist Erotik. Was man tut, ist Pornographie. Oder: Was man
denkt, ist, was man zu tun gedenkt, also ist die Erotik die Pornographie des

Kopfes. Wie aber kommt die Erotik in den Kopf? Einfach: (iber das Auge.“™

73 \V/gl. Theye, Photographie, Ethnographie. 49-51.
74 Pohanka, Pikant und Galant. 7.
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Erotik ist, so wie die Liebe und die Sexualitat, ein subjektives Empfinden, das
man immer in einem historischen und kulturellen Kontext sehen muss. Dies gilt
auch flir Fotografien, denn der Betrachter einer Aktfotografie entscheidet mit
seinem subjektiven Empfinden und seinem kulturellen Verstandnis, ob er eine
Aufnahme als erotisch empfindet oder nicht. Dementsprechend mussten alle Akt-
fotografien, auch anthropologische und ethnographische, als potentiell erotisch
eingestuft werden. Michael Kdhler siedelte die erotischen Fotografien zwischen
den kunstlerischen und den gerade noch nicht pornografischen Aufnahmen an.

In diesem Vorgehen sah er einige Vorteile:

,oie legt sich auf keine inhaltliche (philosophische, psychologische oder
kunsthistorische) Deutung des ,Erotischen’ fest, sondern orientiert sich an
den jeweils gegebenen gesellschaftlichen Realitaten. Das heilt, sie ist nicht
auf das bezogen, was ,Erotik’ ist (da dies ohnehin nicht zu klaren ist),
sondern was als ,erotisch® gilt — und bleibt damit offen fir eine historische
Einsicht, die lehrt, da} Eingrenzungen und Einschatzungen der ,Erotik’

standigem Wandel unterworfen sind.“”®

Der Analyseteil dieser Arbeit untersucht potentiell erotische Fotografien. Dabei
wird Wert darauf gelegt, dass die historische und die kulturelle Dimension

miteinbezogen werden.

5.2 Erotische Aktfotografie zur Jahrhundertwende in Osterreich

Die ersten erotischen Fotografien stammten vielfach aus Frankreich, was vor
allem damit zu erklaren ist, dass die Fotografie dort erfunden wurde. Gegen Ende
des 19. Jahrhunderts bildeten sich drei tonangebende Produktionszentren in
Europa heraus: Paris, Budapest und Wien. Uber die Wiener Fotografen und
deren Modelle sind nur wenige Informationen vorhanden. Da Nacktheit als un-
sittlich galt und das Strafgesetz von 1852 zum einen die Herstellung und zum
anderen den Verkauf der Aufnahmen bis zum Ende des Ersten Weltkrieges

verbot, war es noétig, dass sich die Fotografen bedeckt hielten. Wer entlarvt

75 Michael Kéhler, Pikanterien, Pin-ups & Playmates. Zur Asthetik und Geschichte des
,erotischen’ Aktfotos. In: Michael K6hler, Gisela Barche (Hg.), Das Aktfoto. Ansichten vom Kérper
im fotografischen Zeitalter. Asthetik, Geschichte, Ideologie (Kornwestheim 1985) 289.
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wurde, dem drohten eine Haftstrafe von bis zu sechs Monaten und die Vernich-
tung der beschlagnahmten Fotografien und Negative.”® Der Verkauf der Foto-
grafien musste ebenso hinter verschlossenen Turen stattfinden, sie konnten aber
in den Geschaften der Fotografen, Uber verschlisselte Inserate in Zeitschriften
und Zeitungen sowie bei Strallenhandlern erworben werden. Teilweise verkauf-
ten auch die Dirnen erotische Fotografien, auf denen sie selbst abgebildet
waren.’” Einen legalen Weg fiir Herstellung und Verkauf bot eine Gesetzesllicke
bezlglich Aktstudien. Demnach gehdrten Fotografien, die Kinstlern als Zeichen-
vorlagen dienten oder zu wissenschaftlichem Material gezahlt wurden und die
man meist in medizinischen, anthropologischen und ethnographischen Werken
finden konnte, nicht zu den verbotenen Fotografien. Die enorm hohen Auflagen
der wissenschaftlichen Werke, welche mit solchen Fotografien illustriert waren,
lassen laut Pohanka darauf schlieRen, dass man diese haufig aufgrund der

Schaulust kaufte.

,Es ist durchaus legitim, anzunehmen, daf die ehrwiirdigen Wissenschaftler
draufgekommen sind, daf} sich ihre vielen tausend Photos unbekleideter
,wilder* Schdnheiten auch gewinnbringend vermarkten lassen und daf hier
unter dem Deckmantelchen der Wissenschaft, gegen die in einem auf-
geklarten Staat ja niemand etwas einwenden kann, das Aktphoto frei

zirkulieren konnte.“’8

Die Vermarktung der erotischen Fotografien in Reiseberichten und wissen-
schaftlichen Werken war auf jeden Fall die sicherere Variante als Fotografien in
Aktstudien umzuwandeln. Denn diese hat die Polizei immer wieder beschlag-
nahmt, wie jene des Verlags S. Bloch in Wien. Ab dem Jahr 1908 erschienen
dann mehrere 6sterreichische Fotografien in deutschen Publikationen. Dies war
darauf zurtckzufuhren, dass die deutschen Gerichte feststellten, dass nicht jede

Abbildung eines nackten Korpers als unziichtig gelten musste.”

76 \/gl. Helfried Seemann, Christian Lunzer, Das siiRe Madel und die erotische Photographie im
Wien der Jahrhundertwende (Wien 1994) 9.

7\/gl. Pohanka, Pikant und Galant. 22f.

78 Pohanka, Pikant und Galant. 19.

™ Vgl. Seemann, Lunzer, Das siite Madel. 10.
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5.2.1 Otto Schmidt (*1849)

Der bekannte ,Wiener Akt' geht vor
allem auf den Fotografen Otto Schmidt
zuruck. Seine Aufnahmen werden in
dieser Diplomarbeit im analytischen Teil
als Vergleichsmaterial herangezogen.
Der im Jahr 1849 in Gotha geborene
Schmidt war gelernter Maler und ab den
1870er Jahren als Fotograf tatig. Er
machte sich im Alter von 29 Jahren mit

einem eigenen Studio im 6. Wiener

Gemeindebezirk  selbststandig und
nahm neben Landschaftsbildern und
architektonischen  Gebauden auch
Portraits und Aktbilder auf. Haufig

) ] ] ) Abbildung 1: Miniaturenblatt, Otto Schmidt, um
wurden seine Fotografien im beliebten 1900, Osterreich, Albertina, Wien

carte-de-visite Format (ca. 9,5 x 6 cm) gekauft. Aufgrund des gunstigen Preises
war dieses Format bei den Kunden aufierordentlich beliebt. Die kleinen Auf-
nahmen wurden gerne verschenkt und in Sammelalben angelegt.8® Schmitt
stellte in puncto Aktfotografie auch Miniatur-Kataloge her, die Miniaturenblatter
(13,5 x 9,5 cm) enthielten. Die Blatter bestanden aus 24 in 5 Reihen angeord-
neten Aufnahmen. Uber Zeitungsannoncen warb Schmidt fiir die kostenpflich-
tigen aber erschwinglichen Kataloge. Die darin enthaltenen Bilder pries er als
Aktstudien fur Kinstler an.®’

Seinen ersten fotografischen Durchbruch erreichte Schmidt mit der unter seinem
Namen erschienenen Serie ,Wiener Typen‘, in welcher er die Berufe der Grol3-
stadt abbildete.?? Im Jahr 1897 griindete er einen eigenen Verlag. Seine Akt-
bilder, die international bekannt waren, musste er aber aufgrund der Gesetzes-

lage viele Jahre lang Uber den Pariser Verlag A. Calavas vertreiben.® Es sind

80 \/gl. Sabine Paukner, Populare Aktfotografie in Wien um 1900. Am Beispiel des Fotografen
Otto Schmidt (Wien 2009) 14.

81 Vgl. Paukner, Populare Aktfotografie in Wien um 1900. 59.

82 \/gl. Paukner, Populare Aktfotografie in Wien um 1900. 18f.

83 \/gl. Seemann, Lunzer, Das siite Madel. 10.
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keine Aktfotografien von Schmidt erhalten, die nach dem Jahr 1900 entstanden
sind. Da er seinen Verlag im Jahr 1905 an Eduard Buchler verkaufte, ist anzu-
nehmen, dass Schmidt das kommerzielle Fotografieren nach der Jahrhundert-

wende aufgab.

5.3 Aktfotografien aus Samoa

Laut einer Bestandsermittlung, welche Fotografien von etwa flinfzig Bibliotheken
und Museen in den USA berlcksichtigte, entstanden in den Jahren 1875-1925
uber 15.000 Lichtbilder auf der Sudseeinsel Samoa. Da wahrscheinlich keine
oder wenige der Fotografien ein Einheimischer aufnahm, spiegeln die Bilder viel-
mehr die Lebensweise und Kultur der Kolonialherren wider, als jene der indi-
genen Bevdlkerung. Die meisten Fotografien machten professionelle Fotografen,
denn ab den 1890er Jahren gab es drei kommerziell betriebene Fotostudios auf
Deutsch-Samoa.®* Deren beliebtestes Motiv war die indigene Frau, insbesondere
wurden hubsche, leicht bekleidete bzw. nackte junge Frauen abgelichtet. Die
Motive orientierten sich am Interesse der Kunden, denn die Fotografen arbeiteten
aus kommerziellen Grinden und wollten ihre Produkte am liebsten weltweit ver-
markten. Da sehr viele solcher Fotografien aus dem 19. Jahrhundert erhalten
sind, ist davon auszugehen, dass sie den Kundenwunschen entsprachen. Ero-
tische Akte und Halbakte setzte man universell ein, sie kamen entweder auf den
Massenmarkt oder man verwendete sie als Postkartenmotive, zur lllustration von
Zeitungsartikeln, Buchern und Reiseberichten, als Souvenirs und als Samm-
lergegenstande. Die meisten stammten aus Studios. Dazu wurde der Kérper der
jungen Frauen bestmoglich inszeniert und mit buntem Blumenschmuck vor para-
diesischen Hintergriinden und Palmen positioniert.8> Oftmals wirken die Posen
der Modelle jenen nachgestellt, die den europaischen Studiokonventionen der
Zeit entsprachen. Im Analyseteil dieser Arbeit werden deshalb ausfuhrlich euro-

paische und samoanische Aktfotografien miteinander verglichen. Dabei ist es das

84 \/gl. Nordstrém, Populare Fotografie aus Samoa. 13.
8 Vgl. Wulf Képke, Bernd Schmelz (Hg.), Blick ins Paradies. Historische Fotografien aus
Polynesien (Hamburg 2014) 359.
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Ziel, zu identifizieren, ob die Fotografen sich tatsachlich an den europaischen

Studiokonventionen orientierten.

Aus rechtlicher Sicht galten flr Deutsch-Samoa die Bestimmungen des Reichs-
strafgesetzbuches, welches die Aufnahme und den Verkauf von unzichtigen
Fotografien verbot. Da es jedoch keine Berichte Uber die Strafverfolgung von auf
Samoa ansassigen Fotografen gibt, ist anzunehmen, dass die Kolonialherren
dort das Fotografieren von nackten Menschen tolerierten. Aufgrund der kolo-
nialen Ausgangslage war es wahrscheinlich mdglich, diese als ethnographische
Dokumentationen auszugeben. Zudem betitelte man auffallig viele Studioauf-
nahmen als Aktstudien. In Europa waren Stdseefotografien jedenfalls leichter zu
beschaffen als hiesige erotische Fotografien. Erstere zahlten laut Pohanka zu

den wissenschaftlichen Aufnahmen:

»,ES muld also die Moglichkeit flir Photographen gegeben haben, an die
Photoplatten der Expeditionen heranzukommen und das Material ent-
sprechend auszuwahlen und aufzuarbeiten. Angeboten wurden solche
Photographien ganz offiziell in den Geschéaften, wie gesagt: wissen-

schaftliches Interesse!“%®

Die zur damaligen Zeit angefertigten Fotografien galten als authentische Zeit-
zeugnisse und trugen ein Stick weit dazu bei, erotische und exotische Fantasien
bei den Betrachtern zu wecken. Von wem sie hergestellt, wie sie in den unter-
schiedlichen Medien eingesetzt wurden und welche Vorstellungen sie bei den

Betrachtern ausldsten, wird in den folgenden Kapiteln ndher beleuchtet.

5.3.1 Entstehungskontext der samoanischen Fotografien

Fotografien kénnen als historische Quellen fungieren und dokumentieren als
solche den Umgang mit fremden Ethnien, lassen auf die Lebensweise fremder
Kulturen schlie3en und bilden deren Gebrauchsgegenstande ab. Trotz ihres his-
torischen Gehalts muss beim Betrachten der Fotografien beachtet werden, dass
sie immer nur einen Ausschnitt aus der Wirklichkeit darstellen und kolonial-

historische Fotografien meist eine eurozentrische Sicht auf fremde Kulturen zu

86 Pohanka, Pikant und Galant. 20.
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zeigen vermogen. Deshalb ist es wichtig, historische Abzuge immer unter Ein-

bezug ihres Entstehungs- und Rezeptionsprozesses zu betrachten.?”

Die Anfange einer Fotografie liegen in der Aufnahmeintention, diese kann sehr
unterschiedlich angelegt sein. Die ortsansassigen Fotografen wahlten die Motive
fur ihre Lichtbilder mit der Absicht, sie spater als Postkarten drucken zu lassen
beziehungsweise auf dem auslandischen Markt anzubieten. Die Forschungsrei-
senden hingegen hatten meist einen Auftraggeber, wie etwa ein Museum oder
einen privaten Sammler, nach dessen Winschen sie die Fotografien anfertigten.
Aber auch fur diese Fotografien bestand die reelle Chance des Weiterverkaufs
fur die lllustration von wissenschaftlichen Werken. Des Weiteren wurden vor
allem Portraits und Landschaftsaufnahmen von Reisenden, ansassigen deut-
schen Familien, aber zunehmend auch von der indigenen Bevolkerung in Auftrag
gegeben. Denn den indigenen Samoanerinnen und Samoanern begann diese
neue Technologie schnell zu gefallen, und sie lie3en sich immer mehr fir eigene

private Erinnerungszwecke fotografieren.

Dagegen hatten Aktfotografien von jungen Inselschdonheiten meist keinen
Auftraggeber. Aufgrund der guten Absatzmdoglichkeiten fertigten die Fotografen
diese an, um sie spater an Touristen oder auf dem europaischen Markt zu ver-
kaufen. Die Identitat der abgebildeten Frauen ist in den allerwenigsten Fallen be-
kannt, dasselbe gilt oft fur die Person, welche das Bild aufnahm. Ebenso verhalt
es sich mit der Frage nach der Freiwilligkeit der Aufnahmen und der Bezahlung
der Motive. Da in manchen Reiseberichten, wie jenem von Alfred Burton zu lesen
ist, dass die Frauen der Pazifikinseln, haufig aufgrund der erfolgreichen Missio-
nierung, ihre Bruste mit Kleidung bedeckten, ging Anne Maxwell davon aus, dass
Ende des 19. Jahrhunderts die pazifischen Inselmodelle teilweise mit monetaren
Anreizen in die Studios gelockt wurden.8 Wenn man die Frauen flr die Foto-
grafien nicht bezahlte, dann entstand ein besonders ungleichmalig verteiltes

Machtgeflige, das Maxwell wie folgt beschrieb:

87 \/gl. Theye, Ethnologie und Photographie. 20.

88 \/gl. Anne Maxwell, ,Inselschénheiten’ — Koloniale Ausbeutung und die Etablierung eines foto-
grafischen Genres. In: Wulf Képke, Bernd Schmelz (Hg.), Blick ins Paradies. Historische
Fotografien aus Polynesien (Hamburg 2014) 198f.
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,ES bestand ein implizites Machtgeflige, in dem der europaische Fotograf,
der zur Entkleidung aufforderte die Oberhand hatte, woraus als Konsequenz

ein Zug von Bemachtigung und Zwangsassimilation resultierte.

Maxwell und Hiery®® wiesen darauf hin, dass die abgelichteten Modelle meist
lachelten und keine Anzeichen von Angst oder Widerstand gegen das foto-
grafische Prozedere aufwiesen, es aber dennoch einige Fotografien gibt, auf
denen ,sich Spuren von Widerwillen oder gar Verzweiflung in den Gesichtern der

Modelle erkennen“®! lassen.

Fir die Inszenierung dieser Fotografien wahlten die auf Samoa ansassigen Foto-
grafen meist junge, hibsche Insulanerinnen mit prachtvollen Frisuren, welche
sie, vor mit Landschaften oder Garten bemalten Studiohintergriinden, barbusig
darstellten. Die fir das Lichtbild verwendeten Mdbelstlicke erinnern haufig an
den viktorianischen Stil. Zudem sollten heimische Pflanzen, traditionelle HuUft-
tucher, Schmucksticke und Blumenkranze sowie Alltagsgegenstande die exo-
tische Stimmung des Kolonialstaates widerspiegeln. Diese Inszenierungsmittel
entsprachen jedoch nicht immer jenen kulturellen Gegenstanden, welche die indi-
gene Bevolkerung tatsachlich nutzte.®? Sehr unterschiedlich waren die von den
Fotografen ausgesuchten Posen flir die Modelle. Manche ahneln den Posen der
europaischen Aktfotografie, manche erinnern an klassische Aktgemalde. Einige
deuten auf eine ethnographische Aufnahmeintention hin, weil die Modelle bei all-
taglichen Handlungen, wie dem Zubereiten von Speisen oder Getranken, abge-
lichtet wurden. Diese Inszenierungsmittel hatten gemeinsam, dass sie ,eine Pro-
jektion europaischer Werte und Vorstellungen“®® darstellten und die géngigen fir
Samoa konstruierten Stereotype, wie Sinnlichkeit, Freiztgigkeit, Exotik und

Erotik, herausstrichen.

Selbstredend hatte die Biographie der Fotografen bzw. der Sammler, welche die
Fotografien in Auftrag gaben, Auswirkungen hinsichtlich der Aufnahmeintention

und der Inszenierungsformen. Deshalb werden im Folgenden jene Fotografen

89 Maxwell, ,Inselschénheiten’. 199-201.

9 Vgl. Hermann Joseph Hiery, Bilder aus der deutschen Siidsee. Fotografien: 1884-1914
(Paderborn 2005) 9.

91 Maxwell, ,Inselschénheiten’. 201.

92\/gl. Képke, Schmelz (Hg.), Blick ins Paradies. 359.

9 Maxwell, ,Inselschénheiten’. 195.
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beschrieben, welche die samoanischen Lichtbilder herstellten, die im analyti-
schen Teil dieser Arbeit vorkommen. Leider fehlen bei manchen Bildern die ent-
sprechenden Angaben. Haufig kann man nicht unterscheiden, ob es sich um den
Sammler oder den Fotografen handelt, da manche Forschungsreisende sowohl
Aufnahmen von ansassigen Fotografen kauflich erwarben als auch selbst Foto-

grafien anfertigten.

5.3.1.1 John Davis (1831-1903)

Der aus England stammende John Davis war der erste niedergelassene Fotograf
auf Samoa. In welchem Jahr er die Sldseeinsel erreichte und sesshaft wurde ist
nicht klar. Sein Fotostudio in Apia eroffnete er im Jahr 1873, in dem er ab 1886
den neuseelandischen Fotografen Alfred John Tattersall als Assistenten beschaf-
tigte. Mitte der 1880er Jahre Gbernahm Davis zusatzlich zu seiner fotografischen
Tatigkeit die Aufgaben des Postmeisters in der samoanischen Hauptstadt. Dies
erleichterte ihm den Kontakt mit den Handlern und internationalen Transpor-
teuren, sodass er seine Aufnahmen und Postkarten einfacher international ver-
markten konnte. Landschaftsbilder und Portraitfotografien, die vor allem fiir den
Vertrieb ins Ausland gedacht waren, zahlten zu seinen haufigsten Aufnahmen.
Davis bediente vorwiegend die exotischen Klischees, die den damaligen Kunden-
wulnschen entsprachen. Dabei griff er manchmal auf Inszenierungsgegenstande,
wie einen Orientteppich zurlick, welche nicht zur samoanischen Kultur gehorten,
jedoch beim europaischen Betrachter exotische und erotische Vorstellungen
hervorrufen konnten. Im Jahr 1893 verstarb Davis, sein Assistent Ubernahm das

Studio und flhrte es erfolgreich weiter.%

5.3.1.2 Alfred John Tattersall (1861-1951)
Der gebirtige Neuseelander Alfred Tattersall arbeitete, wie schon erwahnt, in
seinen frihen Jahren auf Samoa fur den Fotografen John Davis in der Hauptstadt

Apia. Einige Jahre spater Ubernahm er das Studio seines ehemaligen Chefs. Mit

94 \Vgl. Nordstrém, Populare Fotografie aus Samoa. 27-29
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handwerklichem Geschick und Fingerspitzengefuhl fur die Vermarktung der Auf-
nahmen ausgestattet, wurde sein Studio zu einem der bekanntesten auf
Samoa.? Tattersall war der einzige ansassige Berufsfotograf, der ausschlieRlich
von seinem Handwerk leben konnte. Seine Motivwahl richtete sich nach den
Kundenwlnschen. So nahm er Landschaftsfotografien, Portraits und Fotografien
von halbnackten indigenen Frauen auf. AuBerdem dokumentierte er mit seiner
Kamera zeitgenossische Ereignisse und Naturereignisse, wie den Vulkan-
ausbruch auf der Insel Savai’'i. Laut Tony Brunt kam eine grolde Anzahl seiner

Fotografien als Postkartenmotive zum Einsatz.

LPrinters in Luxembourg and Germany dominated the production of post-
cards for Samoa in the first few decades, and after 1903 these were often
produced under contract for Alfred J. Tatersall, of Apia, the giant of Samoa

photography in the colonial period.”®

Der fotografische Bestand Tattersalls blieb bis in die 1960er Jahre auf Samoa
erhalten und wurde im Jahr 1966 von einem Hurrikan zerstort. Deshalb sind
heute nur noch jene Fotografien und Postkarten vorhanden, welche seinerzeit

die Sudseeinsel verlieRen.%

5.3.1.3 Thomas Andrew (1855-1939)

Der geburtige Neuseelander Thomas Andrew liel3 sich im Jahr 1891 auf Samoa
nieder. Er eréffnete noch im selben Jahr sein eigenes Fotostudio in der Haupt-
stadt Apia und wurde Mitinhaber der Handelsfirma Parkhouse & Brown. Acht
Jahre spater erwarb er zudem eine Plantage, auf welcher er Kakao und Kaut-
schuk zlchtete. Im Bereich der Fotografie produzierte Andrew Landschaftsauf-
nahmen, dokumentierte die kolonialpolitischen Geschehnisse auf der Insel und
fertigte Portrait- und Gruppenbilder an. Viele seiner Portraitaufnahmen gaben die
abgebildeten Personen selbst in Auftrag und erwarben diese fur den privaten Ge-

brauch. Nordstrom bemerkte, dass Andrew auf den Portraitfotografien nicht mit

9 \/gl. Képke, Schmelz (Hg.), Blick ins Paradies. 463.

% Tony Brunt, Vorwort. Samoan Postcards and Alfred Tattersall. In: Alice Hunt, Greetings from
Samoa. Early Twentieth Century Postcards and a tribute to photographer Alfred Tattersall
(Palmerston North 2016) 5.

97 Vgl.: Nordstrém, Populare Fotografie aus Samoa. 30.
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gangigen Klischees spielte, sondern den Modellen auf kultureller Augenhdhe

begegnete:

»LAus ihnen sind Verstandnis und Achtung vor der samoanischen Kultur
ablesbar. Wenn wir auch nicht die Umstande der Entstehung der Fotografien
kennen, so driicken seine Modelle [...] Wirde und Ruhe aus, und es scheint,
dal} viele Samoaner selbst zu Andrew kamen, um sich fotografieren zu
lassen und diese Aufnahmen auf die gleiche Weise wie die Europaer zu

benutzen.“%®

Andrew bediente jedoch auch den Fremdverkauf, unter anderem auf dem euro-
paischen Markt. Jene durchnummerierten und signierten Fotografien zeigten mit
wenigen Ausnahmen hubsche, junge Samoanerinnen. Manche der Aufnahmen
trugen zusatzlich die Aufschrift ,‘protected’ oder ,copyright registered’, was auf
das Geschaftsbewultsein des Fotografen schlieBen 1aRt".%° Nordstrom nahm an,
dass bei Andrews Aufnahmen fur den Fremdmarkt das Interesse der Kaufer ab-
zulesen ist und man davon ausgehen kann, dass die Fotografien unter anderem
pornographischen Zwecken dienten. Sie unterstrich allerdings, dass der Fotograf
es erstaunlicherweise trotzdem schaffte, die Wirde der abgelichteten Modelle zu
wahren. Andrews Fotografien zierten mehrere Postkarten und illustrierten lite-
rarische Sudseewerke. Bis ins Jahr 1916 gelangten Fotografien des Neusee-
landers auf den Markt. Aus den spateren Jahren sind kaum Fotografien erhalten.
Andrew widmete sich hochstwahrscheinlich bis zu seinem Tod, im Jahr 1939,

intensiver seinen Tatigkeiten als Plantageninhaber.'®

5.3.1.4 Otto Finsch (1839-1917)

Friedrich Hermann Otto Finsch, der in seinen Werken nie den vollen Namen ver-
wendete, wurde im Jahr 1839 in Schlesien geboren. Er war Forschungsreisender
in der Sudsee, Ornithologe und Ethnograph. Seine Reisen fuhrten ihn nach Nord-
amerika, Lappland, Westsibirien und in den Pazifik. Die Sudsee besuchte er

zwischen den Jahren 1879 und 1885 zweimal. Wahrend der ,Samoaexpedition’,

%8 Nordstrém, Populare Fotografie aus Samoa. 31.
9 Nordstrém, Populare Fotografie aus Samoa. 31.
100 \/gl.: Nordstrém, Populare Fotografie aus Samoa. 30-31.
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welche er im Auftrag der Neuguinea-Compagnie im Jahr 1884 antrat, erwarb er
fur das Deutsche Reich Grundsticke, die zu Schutzgebiet wurden. Noch heute
ist der Hauptsitz der ehemaligen deutschen Kolonie Kaiser Wilhelms-Land nach
Otto Finsch als Finschhafen benannt. Auf seinen Reisen erforschte er die Flora
und Fauna der Gebiete sowie die indigene Bevdlkerung. In seine Heimat brachte
er etliche Artefakte, Materialien und Fotografien mit.'! Ein Teil des Bestands war
aus angekauften Bildern zusammengesetzt, er fertigte aber auch einige Fotogra-
fien selbst an. Die Sammlung zahlt mehrere hundert Aufnahmen, viele davon
sind im carte-de-visite Format erhalten. Nach dem Tod des Forschers gingen die

Fotografien in den Besitz des Museums fiir Volkerkunde in Hamburg Gber.1%?

5.3.1.5 Museum Godeffroy

Das Museum Godeffroy, das anthropologische, ethnographische, zoologische
und botanische Schatze aus aller Welt beherbergte, wurde im Jahr 1861 vom
Hamburger Handelsunternehmer Johan Cesar VI. Godeffroy gegrundet. Das
angesehene Handelsunternehmen liel3 sich in den 1850er Jahren mit einer
Faktorei auf Samoa nieder und eréffnete in den darauffolgenden Jahren weitere
Handelsstandorte in der Sidsee. Die Firma besal} eine eigene Flotte, mit der sie
Produkte wie Kopra, Kaffee und Baumwolle nach Hamburg transportieren lieR3.1%3
Godeffroy, der die Studsee selber nie bereiste, beauftragte seine Kapitane und
Handler nicht nur mit dem Transport von Handelsgutern, sondern auch damit,
Objekte und Ethnographika fiir seine Sammlung aus Ubersee mit nach Hamburg
zu bringen. Aufierdem entsendete er im Auftrag seines Museums Forscher und
Fotografen auf die sUdpazifischen Inseln und nach Australien. Die flr das
Museum beauftragten Fotografen waren Johann Stanislaus Kubary und Theodor
Kleinschmidt. Deren Aufnahmen, und weitere, die von den ansassigen Studio-
fotografen angefertigt worden waren, konnten ab dem Jahr 1880 tber das Ham-

burger Museum erstanden werden. ,Insgesamt bot das Museum 673 Fotografien

101 Vgl. Miriam Reiter, Reprasentation und Darstellung der indigenen Bevolkerung des Kaiser
Wilhelms-Landes durch Dr. Otto Finsch (Wien 2010) 47.

102 \/gl. Képke, Schmelz (Hg.), Blick ins Paradies. 279.

103 \/gl. Heinrich Schnee, Deutsches Kolonial-Lexikon. 1. Bd. (Leipzig 1920) In: Deutsches
Koloniallexikon. Online unter: http://www.ub.bildarchiv-dkg.uni-frankfurt.de/Bildprojekt/Lexikon/
Standardframeseite.php?suche=godeffroy (12.01.2017)
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zum Kauf an.“' Ab dem Jahr 1881 konnte zudem ein Album mit fast 200 ein-
geklebten Fotografien kauflich erworben werden. Im Zusammenhang mit diesen
Aufnahmen sind haufig die Namen Johann Dietrich Eduard Schmeltz und
Rudolph Krause zu lesen. Schmeltz wurde im Jahr 1863 Angestellter des Mu-
seums und leitete es, nachdem der eigentliche Museumsdirektor heiratete und
nach Samoa umsiedelte. Gemeinsam mit Krause veroffentlichte er das Werk Die
ethnographisch-anthropologische Abtheilung des Museums Godeffroy in
Hamburg: Ein Beitrag zur Kunde der Sidsee-Vélker, welches ein Verkaufs-
verzeichnis der in den beiden Abteilungen vorhandenen Objekte, Schadel und
Fotografien darstellte.’® Im Jahr 1879 wurde das Handelshaus insolvent und
ging im Zuge dessen an die Deutsche Handels- und Plantagen-Gesellschaft der
Stdsee-Inseln zu Hamburg Uber. Sechs Jahre nach dem Konkurs trennte sich
der Handelsmann von seinem Museum. Ein grol3er Teil der ethnographischen
Bestande ging an das Leipziger Volkerkundemuseum. Das Museum fur Voélker-
kunde in Hamburg erhielt neben einigen Ethnographika auch Fotografien und

Zeichnungen aus den Bestanden Godeffroys. 06

5.3.1.6 Johann Stanislaus Kubary (1846-1896)

Der geburtige Pole war fir das Handelshaus Godeffroy & Sohn tatig. Er bereiste
viele Sudseeinseln, um fur das Museum Godeffroy ethnographische Objekte und
Naturalien zu sammeln und Fotografien anzufertigen. Einige Fotografien Kubarys
sind anthropologische Aufnahmen. Er orientierte sich dabei streng an den Aufla-
gen Gustav Fritschs fur anthropologische Fotografien. Seine Ablichtungen illust-
rierten mehrere im deutschen Sprachraum erschienene wissenschaftliche Druck-
werke. Des Weiteren stellte er Wortverzeichnisse der mikronesischen Sprache
her und versuchte sich wenig erfolgreich als Plantageninhaber auf Pohnpei. %’

104 Jan Lederbogen, Godeffroys Bilderwelt: Wissenschaft und Fotografie im 19. Jahrhundert am
Beispiel der fotografischen Sammlung des Museums Godeffroy. In: Wulf Képke, Bernd Schmelz
(Hg.), Blick ins Paradies. Historische Fotografien aus Polynesien (Hamburg 2014) 156.

105 \/gl. Christian Kaufmann, Seeing art in objects from the Pacific around 1900: How field
collecting and German armchair anthropology met between 1873 and 1910. In: Journal of Art
Historiography. Nr. 12 (Juni 2015) 9-11.

106 \/gl. Jan Lederbogen, Godeffroys Bilderwelt. 155.

197 \VVgl. Képke, Schmelz (Hg.), Blick ins Paradies. 458.
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5.3.1.7 Georg Christian Thilenius (1868-1937)

Der deutsche Mediziner und Anthropologe Georg Thilenius nahm im Jahr 1897
erstmals an einer zweijahrigen Expedition nach Neuseeland teil. Dieses, von der
PreuBischen Akademie der Wissenschaft beauftragte Unternehmen, ermdglichte
es ihm viele Sudseeinseln zu besuchen, darunter auch Samoa. Im Jahr 1904
wurde er Direktor des Hamburger Museums fur Volkerkunde, und ab dem
Jahr 1908 war er zudem fur das Hamburgische Kolonialinstitut tatig. Von der
Hamburgischen wissenschaftlichen Stiftung wurde er damit beauftragt, eine
Sludseeexpedition zu organisieren, welche in zwei Teilen in den Jahren 1908
und 1911 stattfand.%®

5.3.2 Verwendungskontext

Im Allgemeinen sind samoanische
Aktfotografien in unterschiedlichen
Kontexten zu finden. Haufig fungie-
rten sie als Postkartenmotive und il-
lustrierten Zeitungsartikel, Reisebe-
richte und anthropologische und eth-

nographische Werke. Jedoch musste

die Aufnahmeintention nicht unbe-

. . W Abbildung 2: Samoanische Gestalt, halbliegend von
dingt ihrem tatsachlichen Verwen- der Seite, in: Krdmer, Die Samoa-Insein. 2. Bd.

dungszweck entsprechen. Dies zeigt sich beim Einsatz erotischer Abbildungen
aus fernen Landern in wissenschaftlichen Publikationen. Eigentlich fungieren
lllustrationen dort als Veranschaulichungsmaterial und unterstitzen somit das
Geschriebene. Bei der Lektire mancher Werke, wie beispielsweise bei den
beiden ethnographischen Banden Die Samoa-Inseln von Augustin Kradmer, sind
erotisch anmutende Fotografien zu finden, welche nicht unbedingt das geschrie-
bene Wort unterstitzen. Krdmer bildete eine halbliegende Frau ab (Abb. 2),
deren Gesall und Ricken dem Betrachter zugekehrt sind und das Gesicht nur

im Halbprofil zu erkennen ist. Im Bildtitel wies er den Leser dazu an, das Gesicht

108 \/gl. Harry Geoffrey Beasley, 73. Georg Thilenius: Born October, 1868-28th December, 1937.
In: Man, Nr. 38 (Mai 1938) 75.
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der jungen Frau mit einer reinen Portraitfotografie zu vergleichen.'%® Eine eigent-

liche Portraitaufnahme ware zu diesem Zweck wohl angebrachter gewesen als

o
;

die Ganzkoérperaufnahme.

Ein weiteres Beispiel aus Kramers
Werk ist die Darstellung einer jungen

Frau (Abb. 3), die an den Armen ein-

gehakt gemeinsam mit zwei weiteren
Insulanerinnen barbusig abgebildet
ist. Der Autor machte im Bildtitel auf
die Hautflecken des Madchens auf-

merksam, welche flr den Leser nur

. . Abbildung 3: Samoanische Méadchen, die mittlere mit
nach sehr genauem langerem Hin- Hautflecken, die beiden seitlichen mit Schmuck-

. 110 narben auf den Armen. In: Krémer, Die Samoa-
sehen erkennbar sind. Inseln. 2. Bd.

Auch Thomas Theye wies darauf hin, dass in Ratzels Vélkerkunde ein Nebenei-
nander von anthropologischen Fotografien und kommerziellen Aktaufnahmen
sowie von ethnographischen Bildern existiert.’’" Schwarz, der sich unter ande-
rem mit der Siidseeliteratur des Osterreichers Ernst von Hesse-Wartegg be-
schaftigte, zeigte auf, dass der Autor einerseits rassistische Diskriminierungen
wie ,Kanakenweiber' verwendete, aber andererseits sein Buch mit erotischen
Studioaufnahmen illustrierte, die Bildunterschriften wie ,Dorfschonheit’ oder
,Halbblutschone® trugen. Fur die Verwendung der Halbakte im Reisebericht
Hesse-Warteggs sah Schwarz folgende Mdglichkeit:

,Da das Reichsstrafgesetzbuch in Paragraph 184 die Verbreitung un-
zuchtiger Abbildungen verbietet, kann man nicht ausschlieen, dass die
Texte dem Verlag lediglich als Vorwand fur den Abdruck erotischer Foto-
grafien dienen, die dann in Widerspruch geraten zu rassistischen Aussagen
des Autors.“12

109 \/gl. Krémer, Die Samoa-Inseln. 2. Bd. 23.

110 \gl. Krémer, Die Samoa-Inseln. 2. Bd. 111.

11 Vgl. Theye, Ethnologie und Photographie. 153f.
112 Schwarz, Ozeanische Affekte. 93.
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Schwarz nahm an, dass viele der lllustrationen, welche barbusige, mit traditio-
nellen Requisiten geschmuickte Samoanerinnen zeigen, nur vorgeblich zur wis-
senschaftlichen Untermauerung des geschriebenen Textes Einsatz fanden. Er
ging davon aus, dass diese Fotografien in Wirklichkeit ,zu einem softpornogra-
phischen Objekt des sexuellen Exotismus stilisiert''® wurden, um Touristen und

Auswanderer aus Deutschland anzuwerben.

Die Fotografien wurden nicht nur in wissenschaftlichen Werken abgedruckt, auch
Zeitungsartikel und Artikel in Kolonialzeitschriften, die mit der Ausreise in die
Inselkolonie warben, bebilderte man damit. Welchen Stellenwert die Sexuali-
sierung und Exotisierung der indigenen samoanischen Frau fiur die Printmedien
hatte, beschrieb Nordstrdém anhand einer Fotografie von Thomas Andrew, die im
Jahr 1895 aufgenommen wurde. Die Originalaufnahme von Andrew zeigt eine
junge Frau, die eine Perlenkette tragt und deren Briste mit einem Wickeltuch
bekleidet sind. Nordstrém schrieb, dass im Jahr 1897 ebendiese Fotografie mit
dem Titel The Merriest, Sauciest Little Maid’'# als Holzstich in der Zeitschrift
Harper's New Monthly Magazine erschien. Der Holzstecher nahm jedoch fir die
Verdffentlichung einige Anderungen vor. Das manipulierte Bild zeigt namlich die-

selbe Frau, jedoch mit nackten Bristen und einer Blumenkette um den Hals.'1®

5.3.3 Rezeption

Die Wahrnehmung einer Fotografie ist subjektiv. Der Betrachter bringt seine ge-
sellschaftlichen, individuellen und kulturell gepragten Vorstellungen bei der An-
sicht eines Lichtbildes mit, und somit entstehen eine personliche Fantasie sowie
eine subjektive Interpretation des Gesehenen. ,Daher kdnnen die Interpreta-
tionen der verschiedenen Betrachter niemals (ganz) identisch sein.“1'® Gleich-

wohl kann die Wahrnehmungsperspektive der Konsumenten, unter Beachtung

13 Schwarz, Ozeanische Affekte. 13.

114 The Merriest, Sauciest Little Maid. Holzstich nach einer Fotografie von Thomas Andrew. In:
Jutta Beate Engelhard, Peter Mesenhéller (Hg.), Bilder aus dem Paradies. Koloniale Fotografie
aus Samoa. 1875-1925 (Kéln 1995) 17.

115 Vgl. Nordstrém, Populare Fotografie aus Samoa. 18.

116 Beatrix Heintze, Ethnohistorische Bildinterpretation im Kontext. In: Linden-Museum Stuttgart,
Staatliches Museum fiir Volkerkunde, Tribus. Jahrbuch des Linden-Museum. Nr. 43 (Stuttgart
1994) 97.
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der gesellschaftlichen und kulturellen Begebenheiten ermittelt und damit auf die

Rezeption von bestimmten fotografischen Genres geschlossen werden.

Der europaische Rezipient war durchwegs mannlich und in den seltensten Fallen
schon einmal im Leben mit der Nacktheit der Naturvolker in Beruhrung ge-
kommen. Ausnahmen bildeten hier die um die Jahrhundertwende in Europa
beliebten Volkerschauen, auf denen Menschen aus fernen Landern, in insze-
nierten Settings wie Zootiere ausgestellt wurden. Pohanka nahm an, dass vor
allem der einfache Mann erotische Fotografien konsumierte. Dies begrindete er
damit, dass die Oberschicht sich anderweitig erotisch stimulieren lassen konnte,
wie etwa in Revueshows, in Theaterstlicken oder mittels teurer Gemalde, welche
den nackten Korper abbildeten. Der Betrachter war also in der Regel der kleine
Mann. Mit seinen womaoglich priden Vorstellungen von Nacktheit und Sexualitat,
trug er dazu bei, dass es zur Sexualisierung der abgebildeten indigenen Frauen
kam. Pohanka war der Meinung, dass der Konsument erotischer Fotografien mit
Hilfe des Bildmaterials in eine Traumwelt fliichten konnte, eine Welt in der er sich
fernab von jeglichen Standesunterschieden und seiner eigenen Realitat den ero-
tischen Frauen naherte und nicht nur eine, sondern gleichzeitig viele der jungen

hibschen Damen besitzen konnte.”

,Er konnte den nackten Korper in Ruhe betrachten, jede Rundung, jedes
Harchen studieren, wahrend sich die Frauen in Mieder und bodenlange
Rocke zwangten, und der Anblick eines unbekleideten Fulies bereits als

obszoén galt.“118

Doch mit was fir einem Blick naherte sich der europaische Betrachter den Akt-
fotografien aus fernen Landern? Steiger und Taureg unterschieden beim Grup-
pieren ethnographischer Fotografien zwischen der messenden, also der anthro-
pologischen, der inventarisierenden und der exotischen Blickrichtung. Der inven-
tarisierende Blick ist meist den Wissenschaftlern zuzuordnen, die Fotografien
aufgrund ihres Informationsgehaltes und als Erinnerungsmaterial sammeln,
archivieren und teilweise publizieren. Dem registrierenden Blick liegt die
,Uberzeugung von der Objektivitat des Mediums, von seinem Beleg- oder

"7 \Vgl. Pohanka, Pikant und Galant. 11f.
118 Pohanka, Pikant und Galant. 12.
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Beweischarakter zugrunde“.""® Im Gegensatz dazu wirft das wissenschaftlich
ungeschulte Auge einen exotischen Blick auf die Fotografien. Dabei wird der Be-
trachter mit verschiedenen Eindriicken konfrontiert, sein Blick trifft auf ,das
Fremde, Unvertraute [und] Merkwurdige. Romantische Idealisierung, erotische
Phantasien, aber auch rassistisch-uberhebliche Ablehnung und kruder Ethno-
zentrismus liegen darin eng beieinander*.’?° Die wissenschaftlichen Auftraggeber
und die Fotografen sowie die Medien trugen dazu bei, dass der Bevolkerung
Uberlegenheit in verschiedensten Formen demonstriert wurde und diese folglich
Fotografien aus Ubersee mit einem kolonialen Blick betrachteten. Hinzukom-
mend stellte man gezielt Stereotype dar, ,die fur die Mitglieder des Kollektivs un-
strittig ,wirklich erschienen®,'?! denn in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
war noch keine grofe Diskussion Uber den Wahrheitsgehalt von Fotografien

ausgebrochen wie Steiger und Taureg anmerkten:

,Der Fotografie ging im 19. Jahrhundert schon bald der Ruf unbestechlicher
Exaktheit oder quasi wesenseigener Objektivitat voraus. Fotografie wurde
als automatischer, nach physikalischen und chemischen Gesetzmaligkeiten
immer gleich ablaufender Prozel3 gesehen, frei von ,verfalschenden’ Ein-

griffen durch den Fotografen.“2?

Die Aufnahmen wurden demnach vom Rezipienten als der Wirklichkeit ent-
sprechende, realitatsgetreue Abbildungen aus fernen Landern wahrgenommen,
an deren Faktizitat kaum einer zweifelte. Doch nicht nur die Annahme des Be-
trachters, ein die Realitat abbildendes Dokument in Handen zu halten, sondern
auch seine spezifische Sichtweise auf das Bild beeinflussten seine Wahrneh-
mung. Elizabeth Ann Kaplan setzte sich im Kontext von Filmen intensiv mit dem
Blick auseinander. Dabei beschrieb sie den Blick (,gaze‘) und das Subjekt, also
den Betrachter, als aktiv. Das betrachtete Objekt hingegen ist passiv.'?® Die
Faszination des Schauens brachte Kaplan mit den westlichen Verboten in

Zusammenhang:

119 Steiger, Taureg, Korperphantasien auf Reisen.128.

120 Steiger, Taureg, Korperphantasien auf Reisen.128.

21 Wiener, Ikonographie des Wilden. 209.

122 Steiger, Taureg, Korperphantasien auf Reisen.122.

123 \/gl. Elizabeth Ann Kaplan, Looking for the other (New York/London 1997) 18.
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»1he fascination with looking has to do with the historical prohibition in
western cultures of cross-racial looking: this prohibition has to do with

western culture’s prohibition of cross-racial sex.”'?

Auch Tamara Hunt beschaftigte sich intensiv mit dem Blickwinkel europaischer
Menschen auf fremde Volker. Das Zustandekommen des kolonialen Blicks fiihrte

sie nicht auf Verbote zuruck, sondern auf folgende Aspekte:

~When colonial powers considered their subject peoples, they often
employed what could be called the ,colonial gaze’: that is, they saw the
colonies through eyes that were blurred by misinformation, misconceptions,

and stereotypes.“'?°

Hunt zufolge wurde der koloniale Blick des europaischen Betrachters durch Fehl-
informationen gepragt. Dazu trugen unter anderem die publizierten Reiseberichte
bei, die haufig ein sexuell aufgeladenes Bild der samoanischen Frau trans-
portierten, aber auch die Printmedien, Postkarten, Erzahlungen und jegliche
anderen Informationen, die auf den einfachen Birger einwirkten. Dabei spielte
fur Mary Louise Pratt, die sich intensiv mit kolonialer Reiseliteratur auseinander-
setzte, das Geschlecht eine beachtliche Rolle. Sie ging davon aus, dass die

Wahrnehmung einer Kolonie geschlechtsspezifisch gepragt war:

» 1 he reciprocal seeing is organized along lines of gender, and determined by

that great sentimental obsession, transracial erotics.”'?®

Das fast ausschlieBlich von Mannern transportierte Bild aus Samoa und allen
anderen Kolonien, suggerierte dem Europaer eine eigene, dem Kolonialstaat
uberlegene Identitdt, mannliche Dominanz und europaischen Fortschritt, eine
Unterlegenheit der indigenen Bevdlkerung, weibliche Abhangigkeit und die sexu-
elle Freiztgigkeit und Willigkeit der indigenen Frauen. Mit diesen, im Kopf ver-
ankerten Stereotypen, blickte der europédische Mann auf eine in Ubersee auf-
genommene Fotografie, die speziell fir seine Augen, von einem mannlichen,

nicht-indigenen Mann angefertigt wurde. Eine Fotografie, deren Inszenierung und

124 Kaplan, Looking for the other. 19.

125 Tamara L. Hunt, Introduction. In: Tamara L. Hunt, Micheline R. Lessard, Woman and the
Colonial Gaze (New York 2002) 1.

126 Mary Louise Pratt, Imperial Eyes. Travel Writing and Transculturation (New York/London 2008)
80.
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Bildaufbau den europaischen Aufnahmen ahnelte, um mit dunkler Haut, blof3en
Brusten und traditionellen Accessoires die exotische und erotische Ekstase im
Mann zu wecken. Es ist anzunehmen, dass sich laienhafte Konsumenten von
ethnographischen Fotografien in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts maf3-
gebend von den medial vermittelten Informationen Uber das Leben in Kolonien
beeinflussen lielken. Diese, nicht immer der Wahrheit entsprechenden Fakten,

schlugen sich dann ohne Zweifel auf die Blickweise nieder.

An diesem Punkt schliel3t sich der Kreis. Der europaische Rezipient mit seiner
pruden alltaglichen Umgebung und einem ihm aufoktroyierten, nur schwer tber-
prufbaren Bild der fernen Sudseekolonie nutzte Fotografien, um von der Ferne
zu traumen, sich erotisch stimulieren zu lassen und wahrscheinlich nicht zuletzt,
um seine sexuellen Bedurfnisse anzuregen und zu befriedigen. An dieser Stelle
bleibt noch die Frage offen, ob der Konsument damit eine urspringlich fur die
Wissenschaft aufgenommene Fotografie zweckentfremdete oder tatsachlich
schon bei der Anfertigung des Lichtbildes der Verkauf auf dem erotischen Absatz-
markt angedacht war und die wissenschaftliche Intention eventuell nur als Deck-
mantel diente. Um die Aufnahmeintention des Fotografen zu entschlusseln,
werden im folgenden analytischen Teil samoanische Aktfotografien mit Aktauf-
nahmen verglichen, die in der Hochburg der erotischen Fotografie, in Wien auf-

genommen wurden.

6 Methodischer Zugang und Forschungsfragen

6.1 Fragestellung

Mittels der seriell-ikonografischen Fotoanalyse werden im folgenden analy-
tischen Teil Aktfotografien, die in Samoa und in Wien zu etwa derselben Zeit ent-
standen sind, miteinander verglichen. Dabei wird der Frage nachgegangen, ob
es Ahnlichkeiten und Ubereinstimmungen beziiglich der Inszenierung und der
Posen der abgelichteten Modelle auf den samoanischen und den Wiener Aktfoto-
grafien gibt. Ferner wird unter Berlicksichtigung der identifizierten Ubereinstim-

mungen darauf geschlossen, ob die Fotografen schon bei der Aufnahme der
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Fotografien die Absicht im Hinterkopf hatten, die Lichtbilder auf dem foto-

grafischen Erotikmarkt zu verkaufen.

Zudem gilt es zu entschlusseln, ob man bei den analysierten samoanischen Foto-
grafien, aufgrund der Bildkomposition und der Posen, klar zwischen erotischen,
anthropologischen und ethnographischen Aufnahmen unterscheiden kann oder
ob hierin kaum Trennlinien bestanden. Nebstdem werden Werke herangezogen,

in welchen diese Fotografien als lllustrationen zum Einsatz kamen.

6.2 Fotografien als historische Quellen

Fotografien wurden als historische Quellen lange Zeit unterbewertet. Laut
Werner Baumann machten viele Geschichtswissenschaftler und Geschichts-
wissenschaftlerinnen einen grol3en Bogen um die fotografischen Quellen, weil
sie deren historisches Potential unterschatzten. Meist fanden die Fotografien in
geschichtswissenschaftlichen Werken nur zum Zweck der lllustration Einzug.
Aulerdem bestand und besteht immer noch Skepsis, inwiefern diese die Realitat
wiedergeben.'?” Zweifelsohne ist nicht zu verleugnen, dass fotografische Auf-
nahmen immer nur einen Ausschnitt aus einer bestimmten Situation darstellen.
Der Fotograf wahlt, teilweise bewusst, teilweise aber unbewusst, welche Motive
er in seinem Bildausschnitt darstellen mochte. Zudem hat er die Moglichkeit nach
seinen Winschen und seinem Geschmack zu inszenieren und bei der Entwick-
lung zu manipulieren. Pilarczyk und Mietzner gingen davon aus, dass eine be-
stimmte Kontinuitat in der Manipulation von Fotografien besteht, denn ,aus as-
thetischen oder politischen Griinden“'?® wurden sie ihrer Meinung nach schon
seit jeher bearbeitet. Fotografische Aufnahmen verwendete man von Beginn an
auch zu Dokumentationszwecken, weil man mit ihnen historische Ereignisse
festhalten kann. Sie nehmen seit der Mitte des 19. Jahrhunderts eine wichtige
Funktion ein, da sie als visuelle Dokumente Hinweise auf Geschehenes geben
konnen. Allerdings stellt das abgebildete Ereignis immer nur einen Ausschnitt aus

der Realitat dar, wie Pilarcyk und Mietzner treffend beschrieben:

127 \Vgl. Werner Baumann, Aus-Schnitt aus der Wirklichkeit? Eine Fotografie als historische
Quelle. In: Traverse: Zeitschrift fiir Geschichte = Revue d’histoire. Nr. 5 (1998) 157.
128 Pjlarczyk, Mietzner, Das reflektierte Bild. 52.
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»LAuch das, was das fotografische Bild visuell wiedergibt, ist mit der Vielfalt
des Visuell [sic] Wahrnehmbaren vor der Kamera nicht identisch. Es ist eine
eindugige, starre Wahrnehmung, verzerrt durch das optische System des
Fotoapparates und den Blick des Fotografen, der entscheidet, welche Teile
der Wirklichkeit ausgeschnitten und im Bild zu einer neuen Realitat ver-
schmolzen werden; d.h. beim Fotografieren wird eine neue (fotografische)
Realitat konstruiert.“'2°

Es ist moglich, ebendiese fotografische Realitat zu analysieren, denn Fotografien
stellen dar, wie die Welt zu einem bestimmten Zeitpunkt gesehen und dargestellt
wurde. Sie erfullen damit in der Geschichtswissenschaft flir Baumann eine dop-
pelte Funktion, namlich als ,vermitteltes Abbild eines Ausschnitts der sichtbaren
Wirklichkeit und als Teil eines Prozesses, der den Blick auf diese Wirklichkeit
beeinflusst und oft auch beeinflussen will“.'3® Daher muss man bei der histo-
rischen Erforschung den unterschiedlichsten Bereichen Beachtung schenken. Es
ist notwendig, dass die Entstehungsbedingungen sowie der tatsachliche Verwen-
dungszweck — welche haufig voneinander abweichen — im Auge behalten wer-
den. Ebenso gehoren der Blickwinkel, die Motivwahl und mogliche Bildmanipu-

lationen zu den zentralen Untersuchungsaspekten in der Bild- und Fotoanalyse.

6.3 Die seriell-ikonografische Fotoanalyse

Die seriell-ikonografische Fotoanalyse von Pilarczyk und Mietzner hat ihre Wur-
zeln in den Erziehungs- und Sozialwissenschaften. Diese Methode bietet fur den
Forschenden grofe Flexibilitat. So kann die Wahl der Fotografien entweder an-
hand bestimmter Themenschwerpunkte oder aufgrund der schon definierten For-
schungsfragen entlang eines ausgewahlten Motivs stattfinden. Die Methode setzt
voraus, dass ein Raster gebildet wird. Dieses besteht aus Klassifikationsmerk-
malen, die sich aus der Fragestellung ergeben. Bei spezifischen Forschungs-
fragen empfehlen die beiden Autorinnen das Raster eher eng zu definieren. Dies
erlaubt dem Forschenden, Fotografien welche in einer speziellen geografischen

Gegend entstanden sind oder alle denselben Themenschwerpunkt haben, von

129 Pjlarczyk, Mietzner, Das reflektierte Bild. 53.
130 Baumann, Aus-Schnitt aus der Wirklichkeit? 157.
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ihrem Gesamtbestand abzutrennen und auf spezifische Merkmale hin zu unter-
suchen.’' Um den signifikanten Anforderungen, wie der Vielschichtigkeit oder
dem massenmedialen Einsatz von Fotografien gerecht zu werden, setzt die
seriell-ikonografische Fotoanalyse auf zwei Standbeine und verbindet somit die

ikonografisch-ikonologische Interpretation mit der seriellen Analyse.

6.3.1 Die ikonografisch-ikonologische Bildinterpretation

Die ikonografisch-ikonologische Bildinterpretation wurde von Erwin Panofsky ent-
wickelt und stammt urspringlich aus der Kunstgeschichte. Dieses hermeneu-
tische Verfahren kommt auch in der Visual History zum Entschlisseln von
kulturellen Inhalten auf Fotografien und Bildern zum Einsatz. Die Interpretation
von Bildern mit Panofskys Modell gliedert sich in drei Analyseschritte. Zur Er-
fassung der eigentlichen Bildbedeutung wird das zu untersuchende Objekt
vorikonografisch beschrieben. Darauf folgen eine ikonografische Analyse und
eine ikonologische Interpretation.’®? Pilarczyk und Mietzner modifizierten

Panofskys Methode und erweiterten diese um einen zusatzlichen Analyseschritt:

,2Darlber hinaus fanden sozialhistorische, wahrnehmungspsychologische,
semiotische und kommunikationstheoretische Kategorien Eingang in das
methodische Repertoire, d. h. es ist darin auch die Funktion der Fotografie

als Mittel gesellschaftlicher Kommunikation berlicksichtigt.“'33

Die seriell-ikonografische Fotoanalyse setzt sich somit aus der praikonogra-
fischen und der ikonografischen Beschreibung und der ikonografischen und iko-
nologischen Interpretation zusammen. Diese Methode bietet die Maoglichkeit,
Fotografien genauer zu interpretieren als dies mit Panofskys Stufenmodell
moglich ist. Mittels der ikonografischen Interpretation wird der Einfluss des
Klnstlers auf das zu untersuchende Objekt analysiert. Mit der ikonologischen
Interpretation wird unter Bertcksichtigung historischer und gesellschaftlicher Be-
gebenheiten der verborgene Inhalt von Fotografien entschlisselt.

131 \Vgl. Pilarczyk, Mietzner, Das reflektierte Bild. 129.
132 \gl. Pilarczyk, Mietzner, Das reflektierte Bild. 133.
133 Pjlarczyk, Mietzner, Das reflektierte Bild. 135.
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6.3.2 Die serielle Fotoanalyse

Anhand der seriellen Fotoanalyse lassen sich kontinuierliche Besonderheiten,
wie sich wiederholende Bildmuster, erkennen und interpretieren. Ein wichtiger
Schritt ist die Auswahl des zu untersuchenden Bestandes. Dafur bieten Pilarczyk
und Mietzner zwei Vorgehensweisen: Einerseits kann man einen geschlossenen
fotografischen Bestand analysieren, etwa den Archivbestand eines Fotografen
oder die Zeitungsillustrationen eines Jahrganges. Andererseits ist es moglich, die
Fotografien bezuglich ihres Inhalts und Themas, anhand definierter Kriterien, aus
unterschiedlichen Bestanden auszuwahlen. Mithilfe der seriellen Untersuchung
kann man Typisierungen vornehmen und Motivreihen bilden.’34 So ist es mdglich,
anhand eines wiederkehrenden Bildaufbaus und der Wiederholung von Posen
die fur diese Arbeit vorliegenden Fotografien in anthropologische, ethnogra-
phische und erotische Motivreihen einzuteilen. Dazu werden Parallelen zwischen
den samoanischen Aktfotografien und den erotischen Wiener Fotografien ge-
sucht und einem synchronen Vergleich unterzogen. Durch diesen ist es mdglich,
Fotografien, die man im selben Zeitraum aufnahm, welche jedoch aus unter-
schiedlichen Bestanden stammen, anhand einer weiteren Variable, in diesem

Fall der Ahnlichkeit des Motivs, einander gegeniiberzustellen.'3?

6.3.3 Methodisches Verfahren

Im ersten Schritt werden die 36 fotografischen Quellen aufgrund von Uber-
einstimmungen bezuglich der abgebildeten Posen in 12 Gruppen eingeteilt. Eine
Fotografie aus jeder Gruppe wird fir die Analyse ausgewahlt. Zu diesen
12 Aufnahmen wird ein Pendant, aufgenommen vom Fotografen Otto Schmidt,
aus dem Bestand des Kunstmuseums Albertina, ausgewahlt. Das Hauptkriterium
bei den in Osterreich entstanden Aufnahmen liegt in der Vergleichbarkeit der
Korperinszenierung mit den samoanischen Fotografien. Die Lichtbilder werden
im Analyseteil mittels der seriell-ikonografischen Fotoanalyse untersucht. Dazu
wird jede einzelne Fotografie zuerst vorikonografisch und ikonografisch be-

schrieben. Folgende interne und externe Kriterien stehen dabei im Vordergrund:

134 \/gl. Pilarczyk, Mietzner, Das reflektierte Bild. 142f.
135 \/gl. Pilarczyk, Mietzner, Das reflektierte Bild. 145.
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1. Vorikonografische Beschreibung
e Farbe
e Motive
e Korperhaltung
¢ Kleidung, Accessoires
e Mimik, Gestik
e Nebensachlichkeiten
2. lkonografische Beschreibung
e Fotograf, Zeit und Ort
¢ Verwendungskontext

e Fotografische Motivgeschichte

Im nachsten Schritt werden die samoanische und die Wiener Fotografie jeder
Gruppe einander gegenubergestellt und ikonologisch sowie ikonografisch nach

folgenden Kriterien interpretiert:

3. lkonologische Interpretation
e Widerspriche und Gemeinsamkeiten
¢ Rolle des Fotografen
e Verwendung
e Rezipient
4. lkonografische Interpretation
¢ Analyse der Intention

e |Interpretation der Intention

Mittels dieser Beschreibung und dem Einbeziehen bildexterner Informationen,
wie dem Verwendungszweck, wird das Thema der Fotografie schrittweise dechif-
friert. Dadurch kann man in einem direkten Vergleich die in zwei unterschied-
lichen Landern aufgenommenen Fotografien miteinander vergleichen und infolge
der Gemeinsamkeiten und Widerspriche die Aufnahmeintention entschlisseln.
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6.4 Quellen

Zur Analyse werden Fotografien herangezogen, die in der prakolonialen und der
kolonialen Zeit Deutsch-Samoas entstanden sind und von unterschiedlichen
Fotografen aufgenommen wurden. Die analysierten samoanischen Fotografien
stammen alle aus dem Bestand des Museums fur Volkerkunde in Hamburg. In
einer Vorauswahl wurden 36 Fotografien aus dem digitalisierten Samoabestand
ausgewahlt. Dabei kamen die externen Klassifikationsmerkmale Entstehungsort
(Samoa) und Entstehungszeit (vor Ende der deutschen Kolonialherrschaft) zum
Tragen. Als internes Kriterium wurde der Bildinhalt (entbloRte oder teilweise
entblofite indigene Frauen) festgelegt. Da die Fotografien sich teilweise ahneln,
werden sie flr diese Arbeit anhand der Posen in Gruppen eingeteilt, und es wird

jeweils nur eine Fotografie jeder Kategorie analysiert.

Als Vergleichsmaterial kommen Fotografien zum Einsatz, die Otto Schmidt um
die Jahrhundertwende in Wien aufnahm. Schmidt war berihmt fir den ,Wiener
Akt und musste aufgrund des erotischen Potentials seiner Fotografien diese uber
mehrere Jahre mit Hilfe eines franzdsischen Verlages vertreiben. Seine Auf-
nahmen eignen sich, hinsichtlich der abgebildeten Erotik, ideal zum Vergleich der
Posen. Die in Wien entstandenen Fotografien, welche es in dieser Arbeit zu
untersuchen gilt, stammen aus dem Fotografiebestand der Albertina. Die
externen Klassifikationsmerkmale, die bei der Auswahl dieser Aufnahmen zur
Anwendung kamen, waren der Entstehungsort (Wien), die Entstehungszeit
(vor 1914) und der Fotograf (Otto Schmidt). Als internes Kriterium wurde der
Bildinhalt (Nacktheit des Modells und Ahnlichkeit der Pose im Vergleich mit den

samoanischen Fotografien) gewahlt.

6.4.1 Gruppenbildung der Quellen

Betrachtet man die 36 ausgewahlten samoanischen Akte und Halbakte, so fallt
auf, dass es bei einigen Aufnahmen zu Uberschneidungen der Posen und der
Verhullung von Kdrperpartien kommt. Da die Analyse von knapp 40 Fotografien
den Rahmen dieser Arbeit sprengen wirde, wurden die in Samoa produzierten
Aufnahmen in zwolIf Gruppen eingeteilt. Aus jeder dieser zwolf Kategorien wird
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eine Fotografie naher beschrieben und analysiert. Die Gruppenbildung erfolgte

anhand dieser Kriterien:

Tabelle 1: Gruppenbildung der Quellen
Nr. Gruppe Kriterien Anzahl
Gruope 1 Halbakt, stehend, Bekleidung des Unterkorpers, 5
PP frontal aufrechte, stehende Pose
Gruope 2 Vollakt, stehend, Komplett entbl6Rter Korper, 4
PP frontal aufrechte, stehende Pose
Komplett entbl6Rter Korper,
Gruppe 3 \I'\/’Eléiztﬁasrt'nes?:hr’:d, aufrechte, stehende Pose, 1
Abbildung des Rickens
Gruppe 4 Kniende Pose Kniende Position 2
. Komplett ausgestreckte,
Gruppe 5 Liegende Pose liegende Position
. liegende Position, Oberkérper
Gruppe 6 I|;|albaufger|chtete aufrecht, Oberkorper auf Arm 2
ose .
abgestutzt
: Mehr als eine Person
Gruppe 7 Gruppenfotografien abgebildet 5
Gruppe 8 Sitzende Pose, auf | Sitzende Position auf Erhéhung 1
PP Erhdéhung (Bett, Mauer, ...)
Gruppe 9 Sitzende Pose, Sitzende Position auf Boden, 5
PP Schneidersitz Schneidersitz
Gruppe 10 gﬁjzr?lnde Pose, auf Sitzende Position auf Stuhl 5
. Modell nur vom Kopf bis zu den
Gruppe 11 Brustbild Brusten abgebildet 3
Stehende Pose, Korper durch
Gruppe 12 Vorgebeugte Pose Abstutzen nach vorne gebeugt 2
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7 Analyse
7.1 Halbakt (stehend, frontal)

"f

[T e
Abbildung 4: Unbekannt, vor 1885, Samoa, Abbildung 5: Otto Schmidt, vor 1900, Oster-
© Museum fiir Vélkerkunde Hamburg reich, Albertina, Wien

Unbekannt, vor 1885, Samoa

Bei der vorliegenden Fotografie handelt es sich um eine Schwarz-Weil3-Frei-
lichtaufnahme. Im Bildhintergrund sind eine Holzwand sowie ein Holztor, wahr-
scheinlich das eines Hauses, zu erkennen. Der linke Bildrand zeigt einen Baum-
stumpf. Im Bildmittelpunkt ist eine junge samoanische Frau in stehender Pose
platziert. Ihre linke Schulter ist leicht der Kamera zugedreht. Das abgelichtete
Modell steht barfufld im Gras, welches den restlichen Teil der Fotografie ausfullt.
Sie tragt eine traditionelle Pandanus-Matte mit Fransen, die von der Taille bis
kurz unter die Knie reicht. Uber der Matte tragt die Frau einen Blattergiirtel. lhr
Oberkorper ist bis auf eine aufwandige Kette aus Perlen oder getrockneten Bee-
ren entblof3t. Den rechten Unterarm stitzt die Frau auf dem Baumstumpf ab. Den
linken Arm, geschmuickt mit einem Eberzahnarmreif, I&sst sie locker hangen. Die

kurz geschnittenen, bis Uber die Ohren reichenden, lockigen Haare sind mit einer
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Hibiskusblute geschmuckt. Den Kopf halt die abgebildete Person aufrecht, die
Gesichtszuge sind verhartet und den starren Blick richtet sie direkt in Richtung
Kamera. Die Lippen sind geschlossen, die Mundwinkel leicht nach unten ge-
zogen. Betrachtet man die Bildaufteilung naher, so steht die junge Frau im Mittel-
punkt des Bildes. Da diese Fotografie nur einen ovalen Ausschnitt des Originals
darstellt, kdnnte es sein, dass der ursprungliche Besitzer der Fotografie fur ihn

als stérend empfundene Bildteile entfernte.

Der Fotograf dieser Aufnahme ist leider nicht bekannt. Urspringlich befand sie
sich im Bestand des Godeffroy Museums, daher wurde sie auf jeden Fall vor dem
Jahr 1885 aufgenommen und gehdért somit zu den friihen Freiluftaufnahmen. Der
Verwendungskontext der vorliegenden Fotografie ist ebenso unklar. In den gan-
gigen ethnographischen und anthropologischen Werken, welche in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts entstanden, ist sie nicht als lllustration zu finden. Ein

Einsatz als Exponat im Museum Godeffroy ware denkbar.

Bei der abgebildeten Frau handelt es sich héchstwahrscheinlich um eine mit
einem Samoaner verheiratete Frau. Darauf deutet ihr kurz geschnittenes Haar
hin, das man traditionell bei der Geschlechtsreife abschnitt. Lediglich jene indi-
genen Frauen, die mit Europaern verheiratet waren, trugen auch nach der Ehe
ihre Haare, meist auf Wunsch des Mannes, lang.'3¢ Die Kleidung entspricht jener,
welche die samoanische Bevodlkerung vor allem zu Festlichkeiten trug. Die
Matten hatten in Samoa einen hohen Prestigewert. Sie kamen als Wahrung zur
Verwendung und man verschenkte sie zu besonderen Anlassen. Der Besitz
vieler feingewebter Matten konnte auf einen hoheren gesellschaftlichen Status
hinweisen. Der Kopf- und Armschmuck hingegen deutet auf eine alltagliche
Kleidung hin, denn der Eberzahn diente beispielsweise als Dauer- und nicht als
Festtagsschmuck.'3” Die Mischung aus Alltags- und Festtagsgewand stellt einen
Widerspruch dar und lasst darauf schliel3en, dass das Modell vom Fotografen
dazu aufgefordert wurde, ebendiese Kleidung zu Inszenierungszwecken zu

tragen. Der starre Blick der Frau und die nach unten gezogenen Mundwinkel

136 VVgl. Loosen, Deutsche Frauen in den Siidsee-Kolonien. 375f.
137 \/gl. Krédmer, Die Samoa-Inseln. 2. Bd. 289f.
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deuten darauf hin, dass sie sich in der Aufnahmesituation nicht wohl fihlte oder

die Aufnahme gar unter Zwang entstand.

Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Diese Studioaufnahme zeigt im Bildmittelpunkt eine komplett entbloRte aufrecht
stehende junge Frau. Sie tragt keine Kleidung und keinen Schmuck. Der linke
Bildrand zeigt einen sechseckigen hoélzernen Tisch, auf dem in der Mitte sechs
Blcher in zwei Stapeln arrangiert sind. Hinter den Blchern steht eine glaserne
Blumenvase mit hellen und dunklen Rosen und vor den Blchern eine weil3e
Porzellanfigur. Im rechten Bildhintergrund sind die Konturen eines bedruckten
Paravents zu erkennen. Der Hintergrund ist bis auf den Raumteiler dunkel
gehalten, wodurch das Modell und die helle Porzellanfigur den zentralen Bild-
mittelpunkt darstellen. Vor dem Paravent ist eine hdlzerne Blumensaule zu
erkennen, welche auf Hohe der Taille des Modells endet. Die junge Frau ist im
Zentrum der Fotografie arrangiert und nimmt mit dem Tisch und dem Holzstander
eine gemeinsame Bildebene ein. lhr Kérper ist frontal in Richtung Linse ausge-
richtet. Das Modell nutzt das rechte Bein als Standbein, das linke ist angewinkelt,
der linke Ful® nicht zu erkennen. Mit dem rechten Arm stitzt sich die aufrecht
stehende Person an der Tischkante ab, der linke Arm lehnt angewinkelt auf der
runden Platte der Blumensaule. Die linke Hand ist knapp unter der linken Brust
positioniert. Den Kopf neigt das Modell leicht in Richtung rechten Bildrand. Das
Kinn ist etwas angehoben und der Blick schweift in die Ferne. Die braunen Haare
sind hochgesteckt, die Augen nur leicht gedffnet. Die Lippen halt sie nicht ganz
geschlossen, ein kleiner Spalt zwischen Ober- und Unterlippe lasst die Zahne
des Modells erahnen. Die Fotografie ist am linken unteren Bildrand mit der Inven-
tarnummer 289 in weiler Schrift ausgewiesen und wurde vor dem Jahr 1900 von
Otto Schmidt aufgenommen. Die Aufnahme erinnert an antike Venusstatuen. Die
Blumensaule, auf der sich das Modell abstitzt, diente dem Fotografen als wich-
tiges Inszenierungsmittel. Sie fungierte, in Anlehnung an antike Kunstwerke, als
Ersatz fur eine korinthische Saule und lasst das Bild somit in der Gesamtkom-

position trotz Holzstander antik erscheinen.
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Vergleich der Fotografien

Die Vergleichsfotografie von Otto Schmidt wurde flr diese Analysegruppe aus-
gewahlt, weil sie unter den Aktfotografien Schmidts, der samoanischen Fotogra-
fie am nachsten kam. Dennoch gibt es nicht sehr viele Ubereinstimmungen. Ge-
meinsamkeiten sind nur in der Wahl des Bildmittelpunktes und der Position des
angelehnten Armes zu finden. Schmidt inszenierte seine Fotografie mit Stilmit-
teln, wie etwa Rosen, um eine romantische Stimmung zu erzeugen. Den Blick
des Modells liel3 er traumerisch in die Ferne schweifen. In Kombination mit dem
leicht gedffneten Mund signalisierte dies dem Betrachter eine sinnlich-intime
Stimmung. Das Anwinkeln des Spielbeins bringt Leben und Bewegung ins Bild
und strahlt eine verfuhrerische Wirkung auf den Bildkonsumenten aus. Hingegen
deutet die Mimik der Samoanerin auf eine unangenehme Situation hin, welche
auf den Betrachter, insbesondere durch das Anvisieren der Kamera, ubertragen
wird. Des Weiteren wirken die aufrechte Haltung und die leicht nach unten han-
genden Schultern der Samoanerin wenig einladend. Selbst der leicht zur Kamera
gedrehte Korper und das etwas weiter nach vorne gestellte linke Bein konnen die

strenge Atmosphare nicht aufheben.

Eine Verkaufsintention fur den erotischen Absatzmarkt ist bei der samoanischen
Fotografie nicht unmittelbar zu erkennen. Dies liegt einerseits an der steifen Pose
des Modells und andererseits an den fehlenden Inszenierungsgegenstanden.
Aufgrund des Mattenrocks und des Schmucks kann man darauf schlieen, dass
die Fotografie zu ethnographischen Dokumentationszwecken angefertigt wurde.
Die geringflgige Drehung des Korpers zur Kamera und der Umstand, dass die
Samoanerin teilweise bekleidet ist, lassen hingegen eine anthropologische Auf-
nahmeintention ausschlie®en. Es ist vorstellbar, dass manche europaischen Re-
zipienten, welche in ihnrer Umgebung kaum mit nackter Haut in Berlhrung kamen,
diese Fotografie als erotisch empfanden, aber man muss man beachten, dass
der Markt fur erotische Aktfotografien in Europa grof3 war und viel pikantere Foto-

grafien ziemlich mihelos erworben werden konnten.
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7.2 Vollakt (stehend, frontal)

a5

R e e

o e

Abbildung 6: Johann Stanislaus Kubary, 1876, Abbildung 7: Otto Schmidt, um 1900, Osterreich,
Samoa, © Museum fiir V6lkerkunde Hamburg Albertina, Wien

Johann Stanislaus Kubary, 1876, Samoa

Diese in Samoa aufgenommene Schwarz-Weil3-Fotografie zeigt als Bildhinter-
grund eine holzerne Bretterwand. Im Bildmittelpunkt steht eine nackte, junge indi-
gene Frau. Links neben ihrem Korper ist ein Metermald abgebildet, das vom
Boden bis Uber den oberen Bildrand reicht. Die abgelichtete Frau steht in auf-
rechter Haltung mit am Korper angelegten Armen auf einer geflochtenen Matte.
Die FulRe halt sie parallel zueinander, die Knie sind komplett durchgestreckt. Die
Schultern, das Kinn und das Haupt bilden mit der Hufte eine parallele Linie. Um
den Hals tragt das Modell eine eng anliegende Perlenkette und die Ohren sind
mit Ohrringen geschmuckt. Die Haare sind als Kurzhaarfrisur geschnitten. Die
Mimik der Frau ist ernst, ihre Mundwinkel zeigen nach unten. Den strengen Blick

richtet sie in Richtung Fotograf.

Diese Fotografie nahm Johann Stanislaus Kubary, der vom Handelshaus

Godeffroy angestellt war, im Jahr 1876 auf. Sie gelangte von Samoa aus in die
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Sammlung des Godeffroy Museums und befand sich im
Inventarkatalog von Schmeltz und Krause. Im Nachhi-
nein wurde die Lichtbildaufnahme in der linken oberen
Ecke mit der Inventarnummer 385 und am oberen Bild-
rand mit dem Kuirzel C8C versehen. Drei mit schwarzem
Stift im rechten Winkel zu den Holzbrettern der Wand
eingezeichnete Linien deuten darauf hin, dass die Foto-
grafie noch zugeschnitten werden sollte. Dieselbe Foto-
grafie, jedoch so zugeschnitten, dass das Metermal}
nicht mehr innerhalb des Bildes lag, verwendete Carl
Heinrich Stratz in seinem Werk Die Rassenschénheit
des Weibes?38. Darin tragt sie den Bildtitel ,Siebzehn-
jéhriges Méadchen aus Samoa‘ (Abb. 8). Eine ahnliche
Fotografie einer Samoanerin, welche urspringlich nach
demselben Aufnahmemuster mit einem abgebildeten
Metermall aufgenommen wurde, findet sich in zuge-
schnittener Form in Stratz’'s Werk wieder. Auffallig ist,

dass Stratz sein Werk mit vielen Fotografien illustrierte,

auf denen er Frauen in erotischen Posen ablichtete. Drei Abbildung 8: Siebzehnjsh-
riges Médchen aus Samoa
dieser Fotografien stammen unter anderem vom Wiener (Godefroyalbum) In: Stratz,
Die Rassenschoénheit des

Aktfotografen Otto Schmidt. Weibes

Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Diese Schwarz-Weil3-Fotografie im Hochformat zeigt im Bildmittelpunkt eine Frau
in jugendlichem Alter, die weder Kleidung noch Accessoires tragt. Am linken Bild-
rand ist ein dunkler Vorhang zu erkennen, in der linken Raumecke zeichnen sich
die Konturen eines Gusseisenofens ab. Im Bildhintergrund ist ein Kanapee zu
sehen, das mit einer zu Boden fallenden, gemusterten Decke Uberzogen ist. Vor
dem Liegesofa befindet sich eine niedrige Stufe, auf der das Madchen posiert.

138 \/gl. Carl Heinrich Stratz, Die Rassenschonheit des Weibes. Mit einer Tafel und 346 Ab-
bildungen (Stuttgart 19178) 157.
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Ein Teil des Kanapees sowie die komplette Stufe sind mit einem Barenfell be-
deckt. Der linke Bildrand zeigt den Teil eines Tisches mit Verschnorkelungen und
einen weil3en Tullstoff oder Brautschleier. Das Madchen wurde zentral im Bild
arrangiert und ist von Kopf bis Ful zu erkennen, lediglich die Zehen des rechten
FuRes verschwinden in den Haaren des Fells. Sie nimmt eine gerade Korper-
haltung ein, die Arme fallen locker entlang des Oberkdrpers hinab, die Finger
deuten in Richtung Boden. Das rechte Bein steht gerade durchgestreckt etwas
hinter dem leicht angewinkelten linken Bein. Den Kopf neigt das Modell zum
linken Bildrand, der Blick ist aufwarts gerichtet, die Lippen leicht gedffnet, da-
durch sind ansatzweise die Zahne zu erkennen. Das Haar ist leicht hochgesteckt,
einige Locken fallen in die Stirn. Die Fotografie wurde am linken unteren Bildrand
mit der Inventarnummer 2919 versehen und stammt vom Wiener Fotografen Otto
Schmidt.

Vergleich der Fotografien

Die beiden hier zur Analyse gelangenden Fotografien haben lediglich die auf-
rechte Korperhaltung der Modelle gemeinsam. Die Fotografie von Otto Schmidt
ist eine klassische Studioaufnahme mit inszenierter Kérperhaltung und mehreren
Gestaltungsmitteln. Durch das Spiel mit Licht und Schatten sowie unter Zuhilfe-
nahme von dunklen Dekorationsgegenstanden, konnte er die helle Haut des
Modells besonders gut hervorheben. Die Pose erinnert an eine aufblickende
antike Statue. Die locker hangenden Arme, die nicht ganz am Korper anliegen
und der natlrliche Kontrapost verleihen dem Bild das Gefuhl von Bewegung.
Schmidt wahlte fir die Inszenierung ein Kanapee, durch welches er dem Be-
trachter moglicherweise einen kirzlich stattgefundenen oder bald stattfindenden
Geschlechtsakt signalisieren wollte. Ebenso kann dem Fell eine ikonografische
Bedeutung zugeschrieben werden. In der biblischen Beschreibung des Sinden-
falls wurden namlich Adam und Eva, nach der Verfehlung, von Gott mit einem
Fellgewand ausgestattet, um ihre Kérper zu bedecken. Der Fotograf kdnnte das

Fell somit bewusst als Inszenierungsgegenstand gewahlt haben, um dem Bild
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den Charakter eines moralischen Ubertritts zu verleihen.'3® Sowohl der komplett
entblote Korper als auch der selbstbewusste Blick sowie die leicht gedffneten
Lippen des Modells vermitteln in Kombination mit den arrangierten Dekorations-

artikeln und dem Liegesofa eine erotische Stimmung.

Kubary hingegen folgte bei der Aufnahme der Samoanerin den Regeln der anth-
ropologischen Fotografie von Gustav Theodor Fritsch und verzichtete auf jegliche
Gestaltungsgegenstande. Die Fotografie nahm er zwar nicht im Freien auf, sie
ist aber dennoch keine Studioaufnahme mit speziell angefertigtem Hintergrund.
Die Nacktheit und der Schmuck des Modells erzeugten um die Jahrhundert-
wende eventuell eine erotische Stimmung beim Rezipienten, welche jedoch
durch die starre, anthropologische Pose sowie den betriibten Gesichtsausdruck
der Samoanerin und das Metermal} zerstort wurden. Damit ist die vorliegende
Fotografie der Kategorie der anthropologischen Aufnahmen zuzuordnen und
durfte mit dieser Intention entstanden sein. In zugeschnittener Form, wie bei
Stratz, birgt sie flr den priden europaischen Betrachter sehr wohl erotisches
Potential in sich. Schwarz, welcher sich mit einer fast identen samoanischen
Fotografie beschaftigte, sieht das Metermal} als ein Instrument um ,von der soft-
pornographischen Qualitat dieses Fotos“'4? abzulenken und die erotische Wir-
kung zu mindern. Fallt das Metermal jedoch weg, bleibt eine junge, nackte und
unglicklich wirkende Frau mit Perlenschmuck ubrig. Aus heutiger Sicht mag
diese Aufnahme bei vielen Betrachtern Unbehagen auslosen. Es stellt sich die
Frage nach den Geschehnissen vor der Aufnahme der Fotografie. Womadglich ist
der Blick der Frau deshalb so starr und betribt, weil Kubary sie unter Zwang
beziehungsweise sogar Strafandrohung ablichtete oder sie nicht bereit war ihren
Korper komplett entkleidet vor fremden Menschen zu zeigen. Auf den europa-
ischen Betrachter der Belle Epoque, der im Alltag kaum einen entbléRten FuRR-
knochel zu sehen bekam, konnte die Ganzkdrperaufnahme einer nackten Frau
sehr wohl libidinds stimulierend wirken, selbst wenn der emotionale Ausdruck der

Frau deutlichen Widerwillen signalisierte.

139 Vgl. Brigitte Riese, Seemanns Lexikon der lkonografie. Religiose und profane Bildmotive.
(Leipzig 2007) 115.
140 Schwarz, Ozeanische Affekte. 47.
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Die Aufnahmeintention als anthropologische Fotografie kann zwar ikonologisch
angenommen werden, der Verwendungszweck einer Fotografie musste und
muss dieser jedoch nicht immer entsprechen. Die Absicht eine ethnographische
Fotografie anzufertigen kann man ausschliel3en, da keine Alltagsgegenstande
mit abgelichtet und das Modell gegen die Kleidungstradition der Samoanerinnen
komplett entblot dargestellt wurde. Der Schmuck, welcher nicht der traditio-
nellen Korperverzierung entsprach, spricht ebenso gegen eine ethnographische

Fotografie.
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7.3 Vollakt (stehend, Riickenansicht)

Abbildung 9: Thomas Andrew, zwischen Abbildung 10: Otto Schmidt, um 1900, Oster-
1891 und 1916, Samoa, © Museum fiir reich, Albertina, Wien
Vélkerkunde Hamburg

Thomas Andrew, zwischen 1891 und 1916, Samoa

Bei dieser Fotografie handelt es sich um eine Schwarz-Weil3-Studioaufnahme.
Der Studiohintergrund ist bemalt, er zeigt einen See oder eine Bucht. Am rechten
Rand deutete der Maler Hugel an, am linken sind die Konturen von Baumen zu
erkennen und am Uferrand ist Schilf zu sehen. Den Hintergrund hielt der Fotograf
unscharf, somit konnte er einerseits eine raumliche Tiefenwirkung erzeugen und
anderseits den nackten Korper des abgebildeten Modells hervorheben. Die
zweite Bildebene zeigt den Teil eines Baumes. Am rechten Bildrand zieht sich
der Stamm des Baumes hoch, es ist jedoch nur ein kleiner Teil davon zu sehen.
Die Baumwurzel oder das Behaltnis, in welchem die Pflanze steht, wurde mit
Stroh und Blattern abgedeckt. Ein belaubter Ast zieht sich horizontal Uber das
obere Bildviertel. Auf der vordersten Bildebene ist im Bildmittelpunkt eine nackte,

aufrecht stehende Frau abgebildet. Sie dreht dem Betrachter den Ricken zu und
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steht auf einem mit Laub belegten Boden. lhre Flf3e sind nur ansatzweise zu
erkennen, sie wurden bei der Aufnahme abgeschnitten. Das linke Bein halt das
Modell als Standbein durchgestreckt, das Spielbein ist leicht angewinkelt. Ein
Seitenlicht beleuchtet die linke Seite, insbesondere das Gesall und den linken
Schenkel. Mit beiden Armen halt sie sich am Uber ihrem Kopf liegenden Ast
locker fest. Die rechte Hand ist dabei nur in Ansatzen zu erkennen. Das Gesicht
zeigt in Richtung Studiohintergrund, somit sieht der Betrachter nur ein Ohr und

die hochgesteckten braunen Haare des Modells.

Die Fotografie nahm, wie die Pragung in der rechten oberen Ecke zeigt, Thomas
Andrew auf und sie ist wahrend seiner fotografischen Tatigkeit in den Jahren zwi-
schen 1891 und 1916 entstanden. Die Aufnahme erinnert, aufgrund der Hervor-
hebung des Gesaldes durch das Studiolicht und den natlrlichen Kontrapost, an
die Aphrodite Kallipygos (griechisch fur: mit schonem Hintern) Statuen, wie jene,
die heute im Museo Archeologico Nazionale in Neapel ausgestellt ist. Die Foto-
grafie der unbekannten Samoanerin hielt, wie viele von Andrews Aktaufnahmen,
als lllustration Einzug in ein europaisches ethnographisches Werk. Kramer, der
uberwiegend Aktfotografien von Frauen mit unverhulltem Oberkdrper in seinen
Buchern verwendete, beschrieb unter Zuhilfenahme dieser Rickenansicht im
zweiten Band seines Werkes Die Samoa-Inseln den Brustkasten, die X-Bein-
stellung, das Hervortreten des Oberschenkelgelenkkopfes'#! und die Auspra-

gung der Glutealfalte bei den Samoanerinnen42,

Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Bei der folgenden Schwarz-Weil3-Fotografie mit der auf dem Bild festgehaltenen
Inventarnummer 4096 handelt es sich um die Rickenansicht einer jungen, kom-
plett entbléRten Frau. Der Hintergrund der Studioaufnahme besteht aus einer
hellen Wand und einem Teil eines schwarzen, schweren Vorhangs am linken
Bildrand. Davor sind auf der rechten Seite eine mit gemustertem Teppich Uber-

spannte Stufe und auf der linken Seite ein Teil einer Bristung, belegt mit einem

141Vgl. Krdmer, Die Samoa-Inseln. 2. Bd. 45-47.
142 \/gl. Krédmer, Die Samoa-Inseln. 2. Bd. 49.
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Tierfell, zu erkennen. Im Zentrum des Bildes wurde eine dunkelgraue korin-
thische Saule arrangiert, an welcher das Modell posiert. Der linke Ful} steht flach
auf dem gemusterten, hellen Teppichboden, vom rechten Ful® berlhren hin-
gegen nur die Zehen den Untergrund. Das linke Bein ist komplett durchgestreckt,
das rechte nimmt einen spielerischen Kontrapost ein, was eine leichte Schrag-
lage der Hufte erzeugt. Ab der Taille halt das Modell den Koérper nach rechts
geneigt, somit ergibt sich eine schrage Haltung der Schultern. Der rechte Arm ist
angehoben, die Hand liegt ein Stick Uber dem Kopf an der Saule auf. Der linke
Arm ist gebeugt, die Hand und der Unterarm berUhren die Saule auf Hohe zwi-
schen Taille und Kinn. Die Frau halt ihr Haupt leicht schrag und blickt suchend
an der Saule vorbei in Richtung Stufe. Dabei sind nur die Hochsteckfrisur mit
Haarband und Haarspange sowie ein Ohr zu erkennen. Otto Schmidt fertigte die
Aktfotografie Ende des 19. Jahrhunderts an, sie erinnert an die Statuen der

Aphrodite Kallipygos.

Vergleich der Fotografien

Im direkten Vergleich zeigen die beiden Fotografien, vor allem aufgrund der
Pose, viele Gemeinsamkeiten. Beide Modelle verwenden ihr rechtes Bein als
Spielbein. Schmidt inszenierte sein Bild mit einem ausgepragten Kontrapost und
erzeugte damit eine spielerische, aufgeweckte Bildstimmung. Andrews Modell
deutet hingegen einen leichten, naturlicheren Kontrapost an. Dadurch wirkt der
Korper ruhiger, was eher zu einer romantischen Bildaussage fuhrt. Des Weiteren
steht bei beiden Fotografien das Gesal der Frau im Mittelpunkt, insbesondere,
weil es durch das Spiel mit Licht und Schatten hervorgehoben wurde. Andrew
wahlte fur sein dunkelhdutiges Modell einen relativ hellen Hintergrund, jedoch
dunkle Inszenierungsgegenstande. Um den Korper der Frau in Szene zu setzen
und um eine Tiefe im Bild zu erzeugen, verwendete er eine geringe Tiefen-
scharfe. Schmidt arrangierte eher dunkle Dekorationsartikel, um die helle Haut

der abgelichteten Frau hervorzuheben.

Sowohl Andrews als auch Schmidts Modell bendtigten die erwahnten Insze-

nierungsgegenstande, um die antike Pose auszufuhren. Die samoanische Frau

64



hielt sich fur die Aufnahme mit den Handen an einem Uber ihrem Kopf liegenden
Ast fest, das Wiener Modell nutzte die korinthische Saule, um ihren Korper in
Szene zu setzen. Antike Posen waren in der Malerei sowie in der Aktfotografie
des 19. Jahrhunderts beliebt. Aber nicht nur mit der Pose traf der auf Samoa
ansassige Fotograf den europaischen Zeitgeist, sondern ebenso mit der trau-
merisch und exotisch gestalteten Inszenierung. Hierfur nutzte er einen Baum und
ein Landschaftsbild als Hintergrund. Auf diese Art wollte er wohl das Paradies
andeuten. In der europaischen Sudseeliteratur ist der Vergleich Samoas mit dem
irdischen Paradies oft zu finden. Angedeutet wird damit jener paradiesische Zu-
stand, in dem Adam und Eva noch keine Scham kannten und nackt ihnres Weges
gingen, also jene Situation, welche vor dem Sindenfall herrschte. Andrews
wahlte wahrscheinlich ebendiese Bildinszenierung, um paradiesisch-erotische
Vorstellungen beim Betrachter hervorzurufen. Auch der Wiener Fotograf wahlte
mit dem Tierfell einen Dekorationsgegenstand, der mit dem Paradies, namlich
der Bekleidung von Adam und Eva nach dem Sindenfall in Verbindung gebracht
werden kann. Zudem entschied sich Schmidt mit der korinthischen Saule fir ein
Inszenierungsmittel das, nach Vitruv, in der antiken Kunst jungfrauliche Zartheit

vermitteln sollte.143

Da es in Europa verpdnt war in der Offentlichkeit viel Haut zu zeigen und es
schon als anstoRig galt, wenn der Badeanzug einer Frau unter dem Knie endete,
kann angenommen werden, dass die samoanische Fotografie auf den mann-
lichen europaischen Rezipienten eine entsprechend erotische Wirkung hatte. Der
Vergleich mit der in Wien entstandenen erotischen Aktfotografie lasst aufgrund
der vielen Ubereinstimmungen darauf schlieRen, dass Andrew bei der Anfer-
tigung der Aufnahme einen Verkauf auf dem internationalen Erotikmarkt an-
strebte. Eine anthropologische Intention kann man wegen des fehlenden Meter-
malfdes und der Korperhaltung ausschlie®en. Auch die Aufnahme einer ethno-
graphischen Fotografie war nicht die Absicht des Fotografen. Dies ist an den

fehlenden traditionellen Alltagsgegenstanden zu erkennen.

143 Vgl. Ulrich Sinn, Die 101 wichtigsten Fragen. Antike Kunst. (Miinchen 2007) 83.
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7.4 Kniende Pose

Abbildung 11: John Davis, zwischen Abbildung 12: Ofto Schmidt, um 1900, Oster-
1872 und 1903, Samoa, © Museum fiir reich, Albertina, Wien
Vélkerkunde Hamburg

John Davis, zwischen 1872 und 1903, Samoa

Diese Schwarz-Weil3-Fotografie zeigt eine samoanische Frau mit nacktem Ober-
korper. Der Bildhintergrund der Frontalaufnahme wurde nicht kiinstlerisch gestal-
tet und stellt eine einfache, einfarbige Wand mit einer davorliegenden Stufe dar.
Der Fotograf positionierte das Madchen zentral im Bild. Sie nimmt eine kniende
Pose auf einem runden, hellen Teppich ein. |hre beiden Knie sind nicht zu er-
kennen, da der untere Bildrand sie begrenzt. Die junge Frau tragt einen gemus-
terten Rock oder ein Hufttuch, welches bis Uber ihren Bauchnabel reicht und auf
Hohe der Taille mit einem Blatterglrtel verziert ist. Die Oberarme sind am Ober-
korper angelegt, die Unterarme liegen auf den Oberschenkeln. Die Hande ruhen,
locker Ubereinandergelegt, auf dem Schof3. Am Unterarm tragt das Modell ein

einfaches Armband. Den Hals und das Dekolleté schmiickt eine Kette aus
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Pandanus-Bohnen. Die langen, braunen Haare tragt das Madchen zusammen-
gebunden und mit Blumen, Blattern und einem traditionellen Holzfacher ge-
schmuckt. Das Haupt halt sie aufrecht und sieht mit strengem Blick in die
Kamera. Die Lippen sind geschlossen und die Mundwinkel leicht nach unten

gezogen.

Aufgrund der strengen Mimik und der nach unten zeigenden Mundwinkel wirkt es
so, als hatte sich das Madchen wahrend des Aufnahmeprozesses unwohl ge-
fuhlt. Der direkte Blick in die Kamera verstarkt den Eindruck von Unsicherheit und
Angst. Die Fotografie ist in der rechten unteren Ecke mit der Inventar-
nummer 2112 beschriftet und auf der linken Seite mit der Pragung des Foto-
grafen Davis versehen. Aufgrund dieser Markierung kann man die Aufnahme
dem auf Samoa ansassigen geburtigen Englander John Davis zuordnen. lhre
Entstehung muss zwischen den Jahren 1872 und 1903 liegen, da Davis in dieser
Zeit auf Samoa als Fotograf tatig war. Viele seiner Fotografien wurden als Post-
kartenmotive verwendet. Die Aufnahme wirde gut in die Postkartenserie des
Fotografen passen, aber eine tatsachliche Verwendung kann nicht belegt
werden. Die einzige Angabe zur Fotografie stammt vom Museum fur Volkerkunde
in Hamburg und weist darauf hin, dass das Lichtbild friher im Besitz von Otto
Finsch war. Eine ethnographische Intention ist aufgrund seiner Ausbildung
denkbar.

Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Die im Folgenden als Vergleichsfotografie verwendete Schwarz-Wei3-Aufnahme
ist mit 23 weiteren Fotografien auf einem Miniaturenblatt, unter der Serien-
nummer 4813 erschienen und zeigt eine komplett entkleidete Frau in kniender
Pose. Der Bildhintergrund zeigt eine Wand, deren oberer Teil grau gestrichen
und deren unterer Teil mit einem dunklen, gemusterten Wandteppich versehen
ist. Am linken Bildrand ist ein schwarzer, bis zum Boden reichender Vorhang zu
sehen. Ein Teil des Wandteppichs wurde am linken Bildrand mit einem weil3en
Tuch bedeckt. Im Bildmittelpunkt ist die posierende Frau arrangiert, direkt hinter

ihr ist die Lehne eines grof3en, dunklen Holzsessels zu erkennen. Das Modell
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kniet mit gestreckten Oberschenkeln auf einem gemusterten Teppichboden vor
dem Sessel. Die Unterschenkel und Fiufde sind aufgrund der frontalen Aufnahme
nicht zu sehen. Der Rucken bildet ein leichtes Hohlkreuz, die Unterarme sind auf
dem Rucken verschrankt und die Schultern leicht nach hinten geneigt, was ein
Hervorheben des Bauches und der Briuste bewirkt. Die dunklen Haare tragt das
Modell hochgesteckt, den Kopf neigt es so weit nach unten, dass das Kinn den
Hals verdeckt. Die Augen sind geschlossen oder wegen des stark zu Boden ge-
senkten Blickes nicht erkennbar. Die Lippen halt das Modell ebenfalls ge-
schlossen, die Gesichtszlge wirken sanft und entspannt. Die Fotografie von Otto
Schmidt wurde Ende des 19. Jahrhunderts aufgenommen und stellt eine der we-
nigen Fotografien dar, auf welchen er den Bildhintergrund eher chaotisch insze-
nierte. Durch dieses gestalterische Stilmittel und die kauernde Pose mit zu Boden
gesenktem Blick, lie® der Fotograf das Modell fur den Bildbetrachter als devot

erscheinen.

Vergleich der Fotografien

Die Vergleichsfotografie und die samoanische Fotografie haben bis auf die
kniende Pose wenig gemeinsam und selbst diese unterscheidet sich, da das
samoanische Modell auf den Unterschenkeln sitzt, das dsterreichische Modell
hingegen die Oberschenkel streckt. Die Aufnahme von Otto Schmidt wurde nur
deswegen als Vergleich herangezogen, weil es lediglich zwei Fotografien des
Wiener Fotografen in der Sammlung der Albertina gibt, auf welcher er sein Modell

frontal am Boden kniend ablichtete.

Schmidt spielte bei seiner Bildkomposition intensiv mit hellen und dunklen Ak-
zenten und konnte somit die helle Haut des Modells von den restlichen dunklen
Gegenstanden hervorheben. Dem auf Samoa ansassigen Fotografen war es hin-
gegen bei seiner Aufnahme, die wahrscheinlich nicht in einem Studio entstand,
kein so grofl’es Anliegen die Haut der abgelichteten Frau stark vom Hintergrund
abzuheben. Durch das Fehlen von Gestaltungsgegenstanden beziehungsweise
eines romantischen oder paradiesischen Hintergrunds, transportiert die Foto-

grafie weniger exotische Stimmung als manch andere auf der Insel entstandene
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Aufnahme. Obendrein wird diese durch den unglucklichen Blick des Modells ge-
druckt, was beim Betrachter kritische Fragen nach den Umstanden vor und
wahrend der Aufnahme hervorrufen konnte. Dieses Bild liefert auch einen Beweis
fur die begrenzte Macht des Fotografen und den erheblichen Einfluss des
Modells auf das Foto. Da die Augen der Frau direkt auf die Kamera gerichtet sind,

wird die negative Emotion auf den Betrachter Ubertragen.

Eine anthropologische Aufnahmeintention ist wegen der mit Stoff verdeckten
Korperstellen und der knienden Pose der Frau auszuschliel3en. Aufgrund der
traditionell gewahlten Kleidung und des Kdérperschmucks sowie der Inszenierung
der Fotografie kann auf eine ethnographische Intention geschlossen und eine

gezielte Anfertigung flr den erotischen Fotografiemarkt ausgeschlossen werden.
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7.5 Liegende Pose

Abbildung  13: Thomas Andrew, zwischen Abbildung 14: Otto Schmidt, um 1900, Osterreich,
1891 und 1916, Samoa, © Museum fiir Vélkerkunde  Albertina, Wien
Hamburg

Thomas Andrew, zwischen 1891 und 1916, Samoa

Diese Schwarz-Weil3-Fotografie zeigt eine junge Frau in liegender Pose. Es han-
delt sich wahrscheinlich um eine Studioaufnahme, fur welche Andrew Pflanzen
in groRer Menge als Inszenierungsmittel einsetzte, denn das Modell ist in ein
Meer von Palmenblattern und Strauchzweigen gebettet. Der Kdrper ist so arran-
giert, dass er von der rechten oberen Ecke diagonal zur linken unteren Bildecke
reicht. Dazu wurde das Madchen auf einer keilféormigen Unterlage, belegt mit
einer gefransten Matte, platziert, die hinter dem Pflanzengestripp versteckt ist.
Ihre linke Seite liegt vom Kopf bis zum Knie auf der Flache auf. Das linke Bein ist
leicht angewinkelt und nach hinten gestreckt, der linke Ful} ist dadurch nicht zu
erkennen. Das rechte Bein liegt in gerader Position auf dem linken Oberschenkel
auf, der Fuld endet im Pflanzenarrangement. Die Zehen des linken Ful3es wurden
durch das untere Bildende abgeschnitten. Die Scham der Frau wird durch den
Schatten, den der Oberschenkel wirft, verdeckt. Dahingegen beleuchtet ein Sei-
tenlicht den Oberkérper, und auf diese Weise werden der Bauch und die un-
verdeckte rechte Brust hervorgehoben. Den rechten Arm halt das Modell ange-
winkelt, sodass die Handflache hinter dem Kopf verschwindet. Auch den linken
Arm winkelt die Person ab, wodurch der freie Blick auf die linke Brust verstellt

wird. Den Kopf hebt das abgelichtete Modell ein wenig von der Liegeflache ab
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und blickt mit gedffneten Augen direkt zur Kamera. Die Augenbrauen sind leicht

nach oben gezogen und die Lippen geschlossen.

Die Fotografie wurde von Thomas Andrew aufgenommen, darauf deutet die Pra-
gung am linken oberen Bildrand hin. Sie muss zwischen dem Jahr 1891 und dem
Jahr 1916 entstanden sein. Die Pose, in der Andrew sein Modell ablichtete, erin-
nert aufgrund mehrerer Merkmale an die Nackte Maja von Goya. Auffallende
Ahnlichkeiten sind das angewinkelte Bein und die hinter den Kopf gelegten Arme
sowie die diagonale Motivanordnung. Uber den Einsatz der Fotografie in bekann-
ten ethnographischen oder anthropologischen Werken ist nichts bekannt, jedoch
kam eine Fotografie, welche wahrscheinlich dasselbe Madchen in ahnlicher Pose

zeigt, im ethnographischen Werk von Stratz als lllustration zum Einsatz.44

Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Die im Folgenden als Vergleichsmaterial herangezogene Schwarz-Weil3-Foto-
grafie von Otto Schmidt mit der Inventarnummer 2268 bildet eine nackte junge
Frau ab, die keinerlei Accessoires tragt. Die vorliegende Lichtbildaufnahme kann
in drei Bildteile unterteilt werden. Das obere und am weitesten von der Linse
entfernte Drittel zeigt am linken Bildrand einen schweren, schwarzen, boden-
langen Vorhang. Vom rechten Bildrand aus zieht sich uber zwei Drittel der Foto-
grafie ein dunkles Liegekissen mit Kordelverzierungen, das auf einem gemus-
terten Teppich liegt. Im unteren Bilddrittel, das am nachsten zur Kamera liegt, ist
auf der linken Bildseite ein grauer Boden zu sehen, in der Bildmitte und auf der
rechten Seite wird der Boden mit einem gemusterten Teppich bedeckt. Das
mittlere Bilddrittel ist jenes, das den Blick des Betrachters auf sich lenkt. Eine
junge Dame liegt seitlich auf dem Boden, sie tragt keine Kleidung. Die Ober-
schenkel liegen aufeinander, das Schamhaar ist zu erkennen, die beiden Knie
zeigen in Richtung Kamera. Der rechte Unterschenkel ist angewinkelt nach hin-
ten gestreckt, das linke Bein ist beinahe durchgestreckt. Der Oberkorper ist auf
ein dickes, gemustertes und mit Kordeln verziertes Kissen gebettet. Zwischen

der auf dem Boden aufliegenden Hufte und der Taille ist ein Spalt, durch welchen

144 \gl. Stratz, Die Rassenschonheit des Weibes. 153.
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man den Teppich sehen kann. Die beiden Oberarme sind angewinkelt, die Hande
bedecken die Ohren und verschwinden hinter dem Kopf. Der gebeugte Oberarm
reicht bis ins obere Bilddrittel. Die weile Haut des Arms bildet an dieser Stelle,
mit dem schwarzen Vorhang im Hintergrund, einen enormen Kontrast. Durch das
in die Hohe Heben der Arme sind die Bruste leicht angehoben, die rechte Brust
bertuhrt das Kissen. Das Madchen hat einen braunen Lockenkopf und schaut
vertraumt Richtung Decke. Die Augen sind leicht gedffnet, die Lippen bilden eine
schmale Offnung. Die Fotografie wurde um das Jahr 1900 von Otto Schmidt auf-
genommen und erinnert in ihrer Bildkomposition, ebenso wie die samoanische

Fotografie, an Goyas Nackte Maja.

Vergleich der Fotografien

Setzt man die beiden Fotografien in einen direkten Vergleich, so sind viele Uber-
einstimmungen zu erkennen. Die gewahlten Posen ahneln sich durch die hinter
den Kopf gelegten Hande, das leichte Anheben des Oberkorpers mittels einer
Erhéhung und durch die Beinstellung. Beide Fotografen versuchten, durch das
Spiel mit hellen und dunklen Ténen und durch die direkte Beleuchtung der
Korper, die Haut und die Korperform der Modelle in Szene zu setzen. Die von
beiden Fotografen gewahlten Posen erinnern an die Darstellung der Nackten
Maja. Im direkten Vergleich der Fotografien sind auch Unterschiede erkennbar.
Sie sind in der Richtung und im Ausdruck des Blicks zu finden. Das Wiener
Modell schaut zur Decke und erzeugt dadurch einen eher traumerischen Ein-
druck. Die leicht gedffneten Lippen stellen eine intime Erotik her. Hingegen blickt
das samoanische Madchen mit geschlossenen Lippen in die Kamera. Der Be-
trachter wird durch das direkte Anvisieren in eine Beziehung zum Bild gesetzt
und mittels Augenkontakt vom Modell dazu eingeladen, ihren Koérper zu be-

trachten. Diese Form des Blicks kann eine erotische Bildstimmung erzeugen.

Unterschiede gibt es auch bezlglich der Gestaltungsmittel. Andrew liel} sein
Modell in einem Dickicht von exotischen Pflanzen posieren. Es ist naheliegend,
dass er damit Paradiesvorstellungen beim Betrachter hervorrufen und somit den

schamlosen Zustand von Adam und Eva vor dem Sindenfall andeuten wollte.
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Die Fotografie von Schmidt wirkt im Vergleich zur Uberladenen samoanischen
Aufnahme minimalistisch inszeniert. Lediglich die gro3en Kissen und der Teppich
wurden als Stilmittel eingesetzt. Der Wiener Fotograf wollte mit Hilfe dieser ver-
mutlich einen kurz bevorstehenden Geschlechtsakt andeuten, um eine erotische
und sexuell aufgeladene Bildstimmung zu erzeugen und damit die Fantasie des

Betrachters anzuregen.

Trotz der unterschiedlichen Inszenierung deutet die ahnliche Pose, welche die
Modelle einnehmen darauf hin, dass Thomas Andrew gezielt eine erotische
Aufnahme erzeugen wollte, um diese spater auf dem entsprechenden Absatz-
markt anzubieten. Aufgrund der Korperhaltung ist eine anthropologische Inten-
tion auszuschlielRen. Die fehlenden traditionellen Alltagsgegenstande und der
komplett entblol3te Korper der Frau lassen eine ethnographische Aufnahmein-

tention ausschlief3en.
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7.6 Halbaufgerichtete Pose

]

Abbildung 15: Alfred Tattersall, um 1911, Samoa, €  Abbildung 16: Otto Schmidt, um 1900, Osterreich,
Museum fiir Vélkerkunde Hamburg Albertina, Wien

Alfred Tattersall, um 1911, Samoa

Diese Schwarz-Weil3-Aufnahme im Querformat zeigt eine junge Samoanerin in
halbaufgerichteter Pose. Eine dunkle Leinwand diente als Kulisse. Der Fotograf
wahlte eine geringe Tiefenscharfe, somit konnte er das Modell vom unscharfen
Hintergrund hervorheben und eine raumliche Tiefe schaffen. Die abgebildete
Samoanerin posiert auf einer Chaiselongue, die mit einem dunklen Tierfell und
einer hellen Fransenmatte belegt wurde. Sie tragt ein dunkles Wickeltuch aus
Stoff, das bis Uber den Nabel reicht. Das linke Bein ist gerade gestreckt, das
rechte angewinkelt, sodass nur ein Teil des Oberschenkels und das Knie zu
sehen sind. Der Oberkdrper ist an die Lehne der Chaiselongue gelehnt und bildet
gemeinsam mit dem Kopf und dem Bildrand eine vertikale Linie. Der Oberkorper
ist unbekleidet, beide Bruste sind zu sehen. Das Modell tragt eine Kette aus
Pandanus-Bohnen in Form einer Scharpe. Mit dem rechten Arm stitzt sich das
Madchen auf der Lehne des Sitzmdbels ab, der linke Arm ist kaum zu sehen, da
er zu grolden Teilen vom Fell verdeckt wird. Die lockigen, schwarzen Haare tragt
die Frau als buschige Mahne. lhre Haarpracht wird lediglich durch eine weil3e
Blite geschmuckt, welche einen gro3en Teil der Stirn bedeckt. Die Gesichtszlige
wirken weich und freundlich. Mit leicht angehobenen Augenbrauen und ge-
schlossenen Lippen blickt sie selbstsicher, mit weit gedffneten Augen direkt zum
Fotografen. Die Pose des Modells erinnert an die Darstellung der Olympia von

Manet und an Tizians Venus von Urbino.
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Die Fotografie fertigte Alfred Tattersall etwa im Jahr 1911 an. Der auf Samoa
ansassige Fotograf liel viele seiner Aufnahmen, darunter einige von barbusigen
Samoanerinnen, als Postkarten drucken. Der Verwendungskontext dieser Foto-
grafie ist nicht klar, in die Serie von Tattersalls Postkartenmotiven wurde sie

jedoch sehr gut passen.

Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Die hier analysierte Schwarz-Wei3-Fotografie nahm Schmidt im Querformat auf.
Sie zeigt eine junge, komplett entblof3te Frau. Diese tragt keinen Schmuck. Das
Bild kann in drei horizontale Bildteile gegliedert werden. Die unterste Ebene zeigt
ein Liegesofa, bedeckt mit einer gemusterten Decke oder einem gewebten
Teppich. Weder das Kopf- noch das FuRende der Liege sind auf dem Bild zu
sehen. Die zweite Ebene zeigt den Korper der Frau und ein Kissen. Am linken
Bildrand ist ein Teil eines dunklen Vorhangs zu sehen. Der Fotograf arrangierte
das Modell im Zentrum des Bildes. Es stiitzt sich mit dem rechten Ellbogen auf
einem hellen, mit einer Kordel besetzten Kissen ab, der Unterarm sowie die Hand
sind sanft auf das Kissen gelegt. Das Modell nimmt eine halb aufgerichtete Pose
ein, das rechte Bein ist angewinkelt, das Knie zeigt in Richtung Kamera. Das linke
Bein ist locker gestreckt, es liegt auf dem gebeugten Bein auf, sodass der rechte
Fuld verdeckt ist. Den linken Arm lasst die Frau locker entlang des Oberkorpers
und des Bauches hangen, er ist leicht angewinkelt. Die Finger der linken Hand
liegen entspannt auf dem Sofa. Der gebeugte Arm und das angewinkelte Bein
verdecken den Schambereich bis auf einige sichtbare Schamhaare, hingegen
bleiben beide Briste von anderen Korperteilen unverdeckt. Kopf und Hals bilden
mit dem Bildrand eine vertikale Linie. Einige langere, hinter dem Ohr hervor-
stehende Haare weisen darauf hin, dass diese zu einem Schweif zusammen-
gebunden sind. Eine Strahne fallt in die Stirn. Die Dame blickt nicht direkt in die
Kamera, ihr Blick schweift an dieser vorbei in die Ferne. Dabei sind die Lippen
leicht gedffnet, die Schneidezahne sind zu erkennen. Die Fotografie tragt in der
rechten unteren Ecke die Inventarnummer 2170 und wurde von Otto Schmidt

etwa im Jahr 1900 in Wien aufgenommen. Wie bei der samoanischen Aufnahme

75



ahnelt die Pose des Wiener Modells der von Manets Olympia ebenso wie jener

von Tizians Venus von Urbino.

Vergleich der Fotografien

Vergleicht man die samoanische mit der Wiener Fotografie, so sind einige Ahn-
lichkeiten zu erkennen. Die Posen, welche die jungen Frauen einnehmen, ahneln
sich durch das Aufrichten des Oberkdrpers, das Abstlitzen des Armes und durch
die Lage der Beine. Beide Fotografen verzichteten, abgesehen von der Liege,
auf weitere Mobelsticke und wahlten einen recht neutralen Hintergrund.
Tattersall verwendete im Vergleich zu Schmidt einige traditionelle Gegenstande,
um eine exotische und paradiesische Stimmung aufkommen zu lassen. Diese
setzte er entgegen den tatsachlichen samoanischen Gegebenheiten nur sehr
dezent ein. So liel3 er sein Modell auf einer Liege, bedeckt mit einer traditionellen
Matte und einem Tierfell posieren. Das Fell kann ikonografisch mit dem Siunden-
fall im Paradies in Verbindung gebracht werden, denn Gott stattete Adam und
Eva nach deren Fehltritt mit Fellen aus, um ihre Scham zu bedecken. Des
Weiteren schmuckte Andrew das Madchen mit einer Scharpe und einer ein-
zelnen weillen Blute. Das Schulterband setzte der Fotograf wohl ein, um die
Ehrbarkeit der abgebildeten Frau anzudeuten. Die einzelne weilde Blute im Haar
soll vermutlich weibliche Jugend, Jungfraulichkeit, Unschuld und Reinheit
signalisieren. Andrew schaffte somit eine erotische Bildstimmung, die jedoch
nicht unbedingt auf einen in Balde stattfindenden Geschlechtsakt hindeutet, wie
dies etwa die Inszenierung von Schmidt erahnen lasst. Dieser verzichtete
namlich auf Accessoires und gestaltete seine Fotografie lediglich mit einem
Liegemobel und einem Kissen. Unterschiede sind auch in der Blickrichtung zu
erkennen. Schmidt lichtete sein Modell mit in die Ferne schweifendem Blick ab,
was eine traumerisch-erotische Bildstimmung erzeugt. Dass das Wiener Mad-
chen mit leicht gedffneten Lippen posiert, lasst es lustvoll und sinnlich er-
scheinen. Die samoanische Frau richtet ihren Blick direkt zum Fotografen und
somit ebenso auf den Bildbetrachter. Dieser wird durch den direkten Augen-

kontakt vom Modell eingeladen das Bild genauer zu begutachten.
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Aufgrund der fast identischen Posen ist davon auszugehen, dass Tattersall bei
der Aufnahme der Fotografie schon deren Verkauf auf dem erotischen Foto-
grafiemarkt andachte. Eine anthropologische Aufnahmeintention ist eindeutig
auszuschliel3en, da die von Gustav Fritsch aufgestellten Kriterien flir eine solche
nicht erflllt werden. Angesichts der Ubereinstimmung mit der europaischen Pose
und der dezent eingesetzten Schmuckgegenstande ist ebenfalls keine ethno-
graphische Aufnahmeintention anzunehmen. Dies schliel3t jedoch eine etwaige

Verwendung in ethnographischen Werken oder in der Reiseliteratur nicht aus.
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7.7 Gruppenfotografie

Abbildung 17: Thomas Andrew, zwischen 1894 und 1896,
Samoa, © Museum fiir V6lkerkunde Hamburg

Abbildung 18: Otto Schmidt, um 1900,
Osterreich, Albertina, Wien

Thomas Andrew, zwischen 1894 und 1896, Samoa

Bei dieser Fotografie handelt es sich um eine Schwarz-Weil-Studioaufnahme,
welche im Querformat drei barbusige Frauen zeigt. Als Hintergrund wahlte der
Fotograf eine einfarbige Leinwand, die er mittels einer geringen Tiefenscharfe
unscharf erscheinen lie3. Im Zentrum ist eine junge Samoanerin frontal abge-
bildet, links und rechts von ihr stehen zwei weitere Frauen in einer seitlichen
Pose. Die Gesichter wurden im Halbprofil abgelichtet. Bei der Aufnahme handelt
es sich um ein Brustbild, der untere Bildrand beginnt knapp unter den entblof3ten
Brusten der Modelle. Das Madchen in der Mitte halt mit leicht nach hinten ge-
zogenen Schultern ihren Oberkorper gerade. Die beiden Arme liegen dicht am
Oberkoérper an, ohne dabei die Briste zu verdecken. Der Hals ist mit zwei Ketten
geschmuckt, die langere davon bedeckt einen Teil des Dekolletés. Von den
beiden seitlich stehenden Modellen sind jeweils nur ein Oberarm und eine Brust
zu sehen, auch sie tragen Halsketten. Mit leicht nach vorne gebeugten Schultern
lehnen die Oberkdrper an den Armen des zentral angeordneten Modells an. Die
Finger des im linken Bildteil positionierten Modells liegen auf der Schulter der

neben ihr stehenden Frau. Die drei Samoanerinnen tragen ihr lockiges, dunkles
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Haar hochgesteckt, die linke tragt Blatterschmuck im Haar. Die Kdpfe aneinander
gelehnt, sehen sie mit intensivem, ausdrucksstarkem und ernstem Blick direkt

zur Kamera. Dabei halten sie die Lippen geschlossen.

Die Fotografie mit der Inventarnummer 35 in der rechten oberen Ecke stammt
von Thomas Andrew und wurde zwischen 1894 und 1896 aufgenommen. Der
Bildinhalt sowie die Posen erinnern an die Chariten aus der griechischen und an
die drei Grazien aus der romischen Mythologie. Abgesehen von der Pose griff
Andrew fur diese Aufnahme nur auf den Korperschmuck als Inszenierungsmittel
zuruck. Dieser entsprach zwar dem traditionellen Schmuck der indigenen
Frauen, jedoch fiel der Haarschmuck fir samoanische Verhaltnisse eher sparlich

aus.

Die Fotografie findet sich in zwei europaischen Werken wieder. In Ernst von
Hesse-Warteggs Werk Samoa, Bismarckarchipel und Neuguinea? illustriert sie
keinen spezifischen Text. Sie befindet sich als Vollbild inmitten von allgemeinen
Informationen Uber das Leben der samoanischen Bevdlkerung. Carl Heinrich
Stratz verwendete die Fotografie als lllustration in seinem Werk Die Rassen-
schénheit des Weibes. Er beschrieb die Gesichts- und Brustformen der samo-
anischen Frauen mit Hilfe dieser und zwei weiterer Fotografien. Mit wohlgefal-
ligen Woartern wie niedlich, jugendlich, hibsch und weich umschrieb er ausfuhr-
lich Nase, Wangen, Lippen und Bruste. Lediglich die Ohren der indigenen Frauen
gefielen ihm nicht und erinnerten ihn an die Ohren von Affen. Trotz der durch-

wegs signalisierten Begeisterung des Autors kam er zu folgendem Schluss:'46

,Sie sind sehr hibsch und vielleicht noch viel hiibscher in der natirlichen
Pracht ihrer Farben, in dem Kontrast der warmgetonten goldbraunen Haut
mit dem dunklen Haar, den roten Lippen und den glanzenden Augen; schon

aber im strengen Sinne des Wortes sind sie nicht.“#’

145 \/gl. Ernst von Hesse-Wartegg, Samoa. Bismarckarchipel und Neuguinea. Drei deutsche Kolo-
nien in der Sudsee. Mit 36 Vollbildern, 113 in den Text gedruckten Abbildungen und 2 Karten
(Leipzig 1902) 308.

146 \/gl. Stratz, Die Rassenschonheit des Weibes. 149.

147 Stratz, Die Rassenschénheit des Weibes. 149f.
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Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Zum Vergleich wird hier eine Schwarz-Weil3-Fotografie herangezogen, welche
zusammen mit 23 weiteren Aufnahmen auf einem Miniaturenblatt erschienen ist.
Es handelt sich um die Ganzkdrperaufnahme zweier Frauen, fur die der Hinter-
grund recht einfach gehalten wurde. Er besteht aus einer einfarbigen Wand,
einem schwarzen, schweren Vorhang am rechten Bildrand und einer mit ge-
mustertem Stoff Uberzogenen Stufe. Die beiden Frauen posieren vor der Erhoé-
hung. Mit bloRen Fulen stehen sie auf Tuchern und einem Tierfell. Das rechts
positionierte Modell halt das rechte Bein gestreckt, das linke Bein dient als
Spielbein und steht leicht angewinkelt etwas vor dem Standbein. Die Hufte der
Frau ist ein wenig nach vorne geneigt, die Schultern nach hinten gezogen, Unter-
arme und Hande verschwinden nach hinten auf den Ricken. Dies bewirkt ein
Anheben der Briste und eine freie Sicht auf den kompletten Oberkorper. Die
rechte Schulter ist weiter nach unten geneigt als die linke und berthrt den Ober-
korper des zweiten Modells. Den Kopf halt die Frau schrag, das Kinn zeigt nach
unten, die Nase verdeckt die Sicht auf den Mund. Das Haupt ist mit einem Lor-
beerkranz geschmuckt, unter dem sich entweder kurze Haare oder eine Hoch-
steckfrisur befinden. Mit leicht ge6ffneten Augen blickt das Modell selbstbewusst
und arrogant in Richtung Fotograf. Das in der linken Bildhalfte abgebildete Modell
verwendet das rechte Bein als Spielbein, das linke Standbein steht weiter hinten.
Die Schultern sind leicht nach vorne gebeugt. Der Oberarm liegt seitlich am Ober-
korper an, der Unterarm liegt unter den Brusten und bedeckt einen Teil davon.
Mit der rechten Hand und der linken Korperhalfte berthrt die Frau das andere
Modell am Oberkorper. Die linke Schulter ist etwas weiter nach unten geneigt als
die rechte und verschwindet hinter dem Kdper der anderen Frau. Den Kopf halt
sie leicht seitlich in Richtung Kamera. Das dunkle, lange Haar hangt Gber Schul-
tern und Rucken, ihr Haupt ist ebenfalls mit einem Lorbeerkranz geschmiickt. Die
junge Frau blickt ernst und dennoch sinnlich in Richtung Fotograf, die Augen sind
aufgrund der ins Gesicht fallenden Haare und eines Schattens nicht zu erkennen.

Die Lippen sind geschlossen.
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Die Fotografie mit der Seriennummer 4743 stammt von Otto Schmidt und ist
gegen Ende des 19. Jahrhunderts in Osterreich entstanden. Wie die eben be-
schriebene samoanische Fotografie, erinnert diese Aufnahme an die drei Grazien
und die Chariten, auch wenn nur zwei Frauen auf dem Bild dargestellt sind. Otto
Schmidt griff nicht nur auf eine an die Antike angelehnte Pose zurlck, sondern
schmuckte die beiden Modelle zusatzlich mit einem Lorbeerkranz, was die antike

Stimmung des Bildes unterstitzt.

Vergleich der Fotografien

Da es in der Sammlung der Albertina kein von Otto Schmidt angefertigtes Brust-
bild gibt, das drei Madchen gleichzeitig abbildet, wurde eine Ganzkdrperabbil-
dung von zwei Frauen herangezogen. Eine Gemeinsamkeit stellen die aneinan-
dergelehnten Korper der Modelle dar. Dies erzeugt ein Gefuhl von Nahe. Andrew
setzte bei seiner Fotografie auf ein Brustbild, also eine Portraitfotografie, welche
sowohl Kopf, Hals als auch Bruste zeigt. Dadurch fuhlt sich der Betrachter den
Geschehnissen naher und er kann die abgebildeten Korperteile besser und
scharfer erkennen. Zudem bietet dieser Ausschnitt dem Bildkonsumenten die
Madglichkeit, Gber das Aussehen und den Bekleidungsgrad der unteren Korper-
partie zu fantasieren. Hingegen bildete Schmidt seine komplett entblo3ten Mo-
delle von Kopf bis Ful® ab und erméglichte dem Betrachter somit einen Blick auf

den ganzen Korper.

Die Frauen auf beiden Fotografien blicken ernst in Richtung Kamera, es ist kein
Lacheln zu erkennen. Den Hintergrund wahlten die Fotografen in beiden Fallen
neutral. Schmidt wahlte einen grauen Hintergrund, was die helle Hautfarbe seiner
Modelle in Szene setzte. Andrew hingegen liel® den Hintergrund unscharf er-
scheinen, um denselben Effekt zu erzielen. Ebenso sind beim Kopfschmuck aus
Blattern Ahnlichkeiten erkennbar. Schmidt verwendete auler den Lorbeer-
kranzen fur seine Modelle keinen weiteren Schmuck. Laut Brigitte Riese kann die

Darstellung von Lorbeer neben Triumph und Ruhm auch Jungfraulichkeit signa-
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lisieren™8, Andrew hingegen griff neben einem Blatterkranz auf traditionelle Hals-
ketten zurlck, was der Fotografie trotz der antiken Pose eine exotische Stim-

mung verleiht.

Wegen der ahnlichen Darstellungsweise kann davon ausgegangen werden, dass
Andrew den Verkauf seiner Fotografie auf dem europaischen Erotikmarkt schon
wahrend der Aufnahme plante. Die Fotografie fertigte er auf keinen Fall nach
anthropologischen Vorgaben an. Eine ethnographische Aufnahmeintention ist
aufgrund des dezenten Schmucks und der, an europaische Aktaufnahmen an-
gelehnten Pose, auszuschliel3en. Allerdings wurde die Fotografie in ethnogra-
phischen Werken und Reiseberichten, wie jenen von Stratz und Hesse-Wartegg,

abgedruckt.

148 \/gl. Riese, Seemanns Lexikon der lkonografie. 333.
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7.8 Sitzende Pose (auf Erhohung)

Abbildung 19: Alfred Tattersall, nach 1886, Abbildung 20: Otto Schmidt, um 1900, Oster-
Samoa, © Museum fiir Vélkerkunde Hamburg reich, Albertina, Wien

Alfred Tattersall, nach 1886, Samoa

Die hier zur Analyse gelangende Fotografie stellt eine junge barbusige Frau auf
einer Kiste sitzend dar. Fur die Schwarz-Weil3-Fotografie wurde ein mit Palmen
und Strauchern bemalter Hintergrund verwendet. Im unteren Drittel der Foto-
grafie ist ein kistenférmiger Gegenstand zu erkennen, der mit einer gemusterten
Decke belegt ist. Darauf ist die Samoanerin, am rechten Rand sitzend, posi-
tioniert. Der Korper bildet eine diagonale Bildlinie. Das linke Bein steht auf dem
Boden, das rechte baumelt in der Luft. Das Modell tragt einen Mattenrock mit
aufgesetzten Stofffransen, welcher bis Gber den Nabel reicht. Mit dem rechten
Arm stltzt sich das Madchen an der Oberflache der Kiste ab, der linke Arm liegt
am unbekleideten Oberkdrper an. Lediglich das Dekolleté wird durch einen Teil
einer Pandanus-Kette bedeckt. Sie tragt zwei weitere Ketten, eine aus Perlen
und eine eng um den Hals liegende Kette mit dreieckigem Amulett. Die dunklen

Haare sind hochgesteckt und mit einer weil3en Blute geschmuckt. Den Kopf leicht
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nach rechts gerichtet, blickt die Samoanerin mit gehobenem Kinn, selbstbewusst,
traumerisch in die Ferne. Die Augen sind leicht gedffnet, die Lippen geschlossen.

Die Mundwinkel zeigen etwas nach unten.

Die Herkunft dieser Fotografie war bislang unbekannt, da sie weder signiert noch
gepragt ist. Bei der Begutachtung anderer Aufnahmen sticht aber ins Auge, dass
fur zahlreiche Fotografien der gleiche tropische Hintergrund zur Verwendung
kam. Das legt die Vermutung nahe, dass diese Aufnahmen von ein und dem-
selben Fotografen angefertigt wurden. Die Existenz von zwei Postkarten49, mit
identischem Bildhintergrund, die auf der Ruckseite auf Alfred Tattersall ver-
weisen, lassen darauf schlielRen, dass die vorliegende Fotografie ebenfalls
Tattersall zugeordnet werden kann. Sie muss daher nach dem Jahr 1886
entstanden sein und kam nachweislich als Postkartenmotiv (Abb. 29) zum Ein-
satz. Der Verlag Theodor Eismann, Leipzig, Saxony vermarktete die Ansichts-
karte bunt schraffiert. Auf der Karte gibt es keinen Verweis auf den Fotografen.
Die auf der Ruckseite abgedruckten Initialen deuten lediglich auf den in

Deutschland niedergelassenen Verlag hin.

Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Die folgende zur Analyse herangezogene Fotografie ist mit 23 weiteren Foto-
grafien und der Aufschrift Collection B Cabinet Ne 199 erschienen und tragt die
Inventarnummer 4608. Unter dem Titel Collection B Cabinet sind zahlreiche
Miniaturenblatter mit jeweils 24 Fotografien von Otto Schmidt erschienen, diese
wurden vor allem fiur die als Werbematerial gedachten Miniatur-Kataloge ver-

wendet.

Die vorliegende Aufnahme bildet eine junge nackte Frau mit Blumenschmuck ab.
Der Bildhintergrund zeigt eine weile, unbemalte Wand. Davor steht ein, mit
weildem Leintuch bedecktes Bett oder Kanapee. Direkt vor dem Bett ist eine Stufe

zu erkennen, die mit einem gemusterten Stoff Uberzogen wurde. Zentral im Bild

149 Vgl. dazu weitere Postkartenmotive von Tattersall mit selbem Hintergrund In: Alice Hunt,
Greetings from Samoa. Early Twentieth Century Postcards and a tribute to photographer Alfred
Tattersall (Palmerston North 2016) 28f.
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angeordnet sitzt eine junge Frau auf dem Sofa. Die Oberschenkel liegen auf der
Oberflache des Bettes auf und sind teilweise mit einer Blumen- und Blatterkette
bedeckt, sodass die Scham nicht sichtbar ist. Die Knie sind angewinkelt und die
Unterschenkel hangen entlang des Bettes nach unten. Die Fule sind auf der
Stufe vor dem Bett abgestellt. Das mittlere Bilddrittel zeigt den nackten
Oberkorper, der in Richtung zur dahinterliegenden Wand geneigt ist. Mit dem
rechten Arm stltzt sich das Modell von der Bettoberflache ab, der linke Arm liegt
am Oberkdrper an, und die linke Hand wird von der Blumenkette verdeckt. Durch
die nach hinten gezogenen Schultern werden die Bruste leicht in die Hohe
gehoben. Im oberen Bilddrittel ist der Kopf zu sehen, der seitlich nach vorne
geneigt ist, sodass man den Hals kaum sieht. Die langen schwarzen Haare
hangen den Rucken hinab. Die Lippen und die Augen halt das Modell ge-
schlossen, dadurch sind nur die Lider sichtbar. Die Aufnahme wurde vom Wiener
Fotografen Otto Schmidt hergestellt und ist eine von vielen erotischen Akt-

fotografien, welche er Ende des 19. Jahrhunderts aufnahm.

Vergleich der Fotografien

Im direkten Vergleich der Fotografien stechen viele Ubereinstimmungen ins
Auge. Die Posen stimmen, bis auf zwei Kleinigkeiten, fast exakt Uberein und
erinnern an die Venusdarstellung von Jean-Baptiste Pigalle. Lediglich in der
Neigung des Kopfes und der Schulterhaltung unterscheiden sie sich. Schmidt
lichtete sein Modell mit zuriickgezogenen Schultern ab, was die Bruste etwas
mehr hervorhebt als auf der samoanischen Fotografie. Zudem liel3 der Wiener
Fotograf sein Modell den Blick nach unten richten, wo eine Blumengirlande auf
dem Korper liegt. Dies vermittelt eine nachdenkliche und anmutige Stimmung.
Die Blumenkette auf dem Schol3 des Modells erinnert an ein Feston, eine
Ornamentverzierung romischer Herkunft, welche haufig auf Bauwerken und auf

antiken Blisten und Statuen zu finden ist."® In der vorliegenden Aktstudie stellt

150 Vgl. Elke Wagner, Stilgeschichte der Ornamente - von der Antike bis zur Alltagskultur der
1980er Jahre (Hamburg 2013) 36.
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die Girlande das einzige Dekorationselement dar. Sie diente dem Fotografen als

Stilelement und dem Modell zur Bedeckung der Scham.

Das Modell von Tattersall richtet den Blick in die Ferne, was eine traumerische
Stimmung erzeugt. In Verbindung mit dem tropischen Hintergrund, dem tra-
ditionellen Rock und dem nur teilweise den samoanischen Verhaltnissen ent-
sprechenden Schmuck, vermittelt das Bild einen paradiesischen und exotischen
Eindruck.

Aufgrund der gravierenden Ahnlichkeit der Posen ist davon auszugehen, dass
Andrew den erotischen europaischen Absatzmarkt anvisierte, als er diese Foto-
grafie aufnahm. Davon zeugt, dass er die Abbildung als eines seiner Post-
kartenmotive wahlte, unter denen sich mehrere exotische und erotische Motive
wiederfanden. Die meisten Rezipienten solcher Ansichtskarten waren im Vorfeld
noch nie mit der Nacktheit der Naturvolker in Berihrung gekommen und sahen
deshalb Bildinhalte mit entblé3tem Oberkérper nicht nur als exotisch, sondern
ebenso als erotisch an. Eine wissenschaftliche Aufnahmeintention ist fur die
Fotografie von Tattersall auszuschiel3en, da die Pose eindeutig an die europa-
ischen Konventionen der erotischen Aktfotografie angelehnt ist. Der tatsachliche

Verwendungszweck widerspricht einer wissenschaftlichen Intention ebenfalls.
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7.9 Sitzende Pose (Schneidersitz)

Abbildung 21: unbekannter Fotograf, un- Abbildung 22: Otto Schmidt, um 1900, Oster-
bekanntes Jahr, Samoa, © Museum fiir reich, Albertina, Wien
Vélkerkunde Hamburg

Unbekannt, unbekanntes Jahr, Samoa

Bei der hier beschriebenen Schwarz-Weil3-Fotografie handelt es sich um die Frei-
lichtaufnahme einer Samoanerin. Im Hintergrund sind Palmenblatter, Baume und
ein mit Blattern und Erde bedeckter Platz zu erkennen. Im Vordergrund liegt ein
abgebrochener Ast. Im Zentrum des Bildes sitzt eine Samoanerin im Schneider-
sitz auf einer traditionellen, geflochtenen Matte. Die Beine sind komplett mit dem
bis Gber den Nabel reichenden Hufttuch bedeckt. Die Arme liegen Uberkreuzt im
Schold der Frau. In der linken Hand halt sie einen landestypischen weil3en
Facher, der einen Teil des Oberarms verdeckt. Der Oberkdrper ist entblof3t, und
es ist kein Schmuck zu erkennen. Die Oberarme liegen eng am Korper an, ohne
die Bruste zu verdecken. Die langen, dunklen Haare sind zusammengebunden,
der Schweif fallt in den Nacken. Der Kopf ist leicht nach rechts gedreht. Die Frau
blickt mit kaum gedéffneten Augen in die Ferne. Die Lippen sind geschlossen, der

Gesichtsausdruck wirkt ernst. Sowohl die leicht angespannte Kdrperhaltung als

87



auch die nach vorne geneigten Schultern und der unzufrieden wirkende Ge-
sichtsausdruck lassen darauf schlielen, dass sich die Frau bei der Aufnahme
nicht besonders wohl fuhlte. Dies konnte an den unbekannten Geratschaften
liegen, aber auch am ungleich verteilten Machtgeflige zwischen dem Modell und
dem Fotografen, der ziemlich sicher ein Kolonist oder europaischer Forschungs-

reisender war.

Wer die Fotografie mit der Inventarnummer 2078 tatsachlich aufnahm ist
aufgrund fehlender Angaben unklar. Sie stammt aus der Sammlung von Otto
Finsch, welcher die Sudsee zwischen 1879 und 1885 bereiste. Er kaufte wahrend
seiner Reise viele Lichtbilder an und fotografierte ebenso selber. Daher ist nicht
klar, ob die Fotografie nur in seinem Besitz gewesen ist oder ob er der Produzent
war. Uber die Verwendung der Fotografie in den zeitgendssischen wissen-

schaftlichen Werken ist nichts bekannt.

Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Die folgende zur Analyse herangezogene Fotografie ist mit 23 weiteren Foto-
grafien und der Aufschrift Collection B Cabinet Ne 199 auf einem Miniaturenblatt
erschienen und tragt die Inventarnummer 4619. Im Bildmittelpunkt ist eine im
Schneidersitz hockende Frau abgebildet. Im linken Teil des Hintergrunds sind
eine korinthische Saule und mehrere Geratschaften zu erkennen, welche hinter
einem langen, dunklen Vorhang hervorschauen. Der rechte Teil des Bildhinter-
grundes zeigt lediglich eine helle Wand. Die junge Frau ist sitzend, auf einem mit
gemusterten Teppichen belegten Boden, platziert. Die Beine sind zu einem
Schneidersitz Uberkreuzt. Der linke Oberschenkel, der rechte Fuld und die Scham
wurden fur die Aufnahme mit einem hellen Tuch bedeckt. Der Oberkorper ist
leicht nach vorne geneigt, mit dem linken Arm stutzt sich das Modell am Boden
ab, den rechten Arm lasst es auf dem linken Oberschenkel aufliegen. Dadurch
wird die rechte Brust vom Oberarm verdeckt, es macht den Anschein als streifte
der Oberarm leicht an der Brustwarze. Die linke Brust ist unbedeckt und fur den
Betrachter frei sichtbar. Der Kopf ist leicht senkrecht geneigt, das Gesicht ist

frontal zur Kamera gerichtet. Auf dem Haupt tragt das Modell einen Kranz aus
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Bluten und Blattern, die Haare sind unter dem Pflanzengeflecht kaum zu er-
kennen. Der Blick ist nach oben rechts gerichtet und wirkt in Kombination mit dem
verschmitzten Lacheln und den geschlossenen Lippen eher anrichig und unan-
standig. Die Fotografie wurde vom &sterreichischen Fotografen Otto Schmidt
gegen Ende des 19. Jahrhunderts angefertigt und zahlt zu seinen erotischen

Aktfotografien.

Vergleich der Fotografien

Im direkten Vergleich der beiden Fotografien gibt es lediglich Ahnlichkeiten in der
Pose des Schneidersitzes. Beide Frauen sitzen mit iberkreuzten Beinen auf dem
Boden und halten ihre Schultern leicht schief. Die Bildstimmung ist sehr ver-
schieden. Dies liegt an der statischen Wirkung des samoanischen Bildes, der
fehlenden Kdrperspannung des darauf ablichteten Modells und am unterschied-
lichen Blick der Frauen. Der unzufriedene Ausdruck der Samoanerin Ubertragt
sich auf den Betrachter und man kann sich angesichts der negativen Emotion die
Frage nach den Entstehungsbedingungen der Fotografie und nach der Frei-

willigkeit der Aufnahme stellen.

Schmidts Modell wirkt durch die teilweise unbedeckten und hdhergestellten
Beine und aufgrund des Arms, der den Oberkdrper kreuzt, lebendiger und be-
wegter. Zudem spielt das Modell mit dem Betrachter, indem es ihm einen lasziven
Blick zuwirft. Der Kranz auf dem Haupt lasst die Frau, angelehnt an den festlichen
Siegesschmuck der Antike, erhaben und siegreich erscheinen. Mittels der ko-
rinthischen Saule im Hintergrund und dem weif3en Tuch, mit welchem eventuell
eine nach unten gerutschte Stola angedeutet werden sollte, schuf der Fotograf
eine antike Umgebung, welche den Konventionen der Studiofotografie Ende des
19. Jahrhunderts und dem Geschmack der Kunden entsprach. Ob die Rezipi-
enten der Belle Epoque ein dhnliches Bildwissen wie die Produzenten mit sich
brachten oder ob den meisten Konsumenten von Aktstudien die Anlehnung an

die antike Kunst nicht bewusst war, ist schwer zu beurteilen.
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Da sich die Posen der beiden Modelle nur in Ansatzen ahneln, ist bei der samoa-
nischen Fotografie von keiner erotischen Aufnahmeintention auszugehen. Ferner
wurde die Samoanerin mit einem traditionellen Hufttuch bekleidet und mit einem
authentischen weilen Facher in einem natirlichen Umfeld abgelichtet. Deshalb
kann man annehmen, dass der unbekannte Fotograf die Aufnahme zu ethnogra-
phischen Dokumentationszwecken anfertigte. Auf den gesitteten europaischen
Rezipienten kdnnte die Fotografie, aufgrund des teilweise entbléiten Korpers,
Ende des 19. Jahrhunderts dennoch erotisch gewirkt haben. Sieht man sich aber
den Fundus an erotischen europaischen Fotografien in den Archiven an, fallt auf,
dass dem europaischen Rezipienten eine grof’e Auswahl an Aktfotografien zur
Verfligung stand, die ein grélReres erotisches Potential in sich bargen und ohne

grolien Aufwand zu erwerben waren.
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7.10Sitzende Pose (Stuhl)

Abbildung 23: unbekannter Fotograf, unbe- Abbildung 24: Otto Schmidt, um 1900, Oster-

kanntes Jahr, Samoa, © Museum fiir Vélkerkunde reich, Albertina, Wien
Hamburg

Unbekannt, unbekanntes Jahr, Samoa

Bei der hier beschriebenen Schwarz-Weil3-Fotografie handelt es sich um ein
Huftbild. Es wurde in einem Studio aufgenommen und in der linken unteren Ecke
mit Samoan Girl und in der rechten mit der Inventarnummer 167 beschriftet.
Direkt darunter ist in Handschrift 15:41:67 zu lesen. Der Hintergrund der Foto-
grafie zeigt eine helle einfarbige Wand. Im Zentrum ist eine junge Frau in sit-
zender Pose arrangiert. Sie tragt ein Hufttuch, das mit einem traditionellen Blat-
tergurtel Uber dem Bauchnabel endet. Die Hande weilen, sich berthrend, auf den
Oberschenkeln. Die Oberarme liegen am Koérper an, die Schultern sind leicht
nach vorne geneigt, der Oberkorper ist komplett entblof3t, sodass beide Bruste
zu sehen sind. Das einzige Schmuckstlck, das die junge Frau tragt, ist ein enges
Halsband mit Fransen, welche bis auf das Dekolleté reichen. Das Haupt ist auf-
recht, das Gesicht der Kamera zugewendet und somit im Profil abgelichtet. Den
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grofldten Teil der Haare tragt das Modell kurz geschnitten, sie stehen in alle Rich-
tungen ab. Ein Teil der Haare ist langer und in feine Zopfe geflochten. Diese
hangen Uber die linke Schulter und reichen bis zur Brust. Der skeptische und
starre Blick ist direkt zur Kamera gerichtet. Die rechte Augenbraue ist leicht nach
oben gezogen, das Gesicht wirkt angespannt. Die Lippen sind geschlossen und
die Mundwinkel zeigen leicht nach unten. Sowohl der Blick als auch die ver-
harteten Gesichtszlige und die nach vorne gebeugten Schultern lassen erahnen,
dass sich das Modell in der Aufnahmesituation durch die Geratschaften oder den
Fotografen verangstigt fuhlte. Welcher Fotograf diese Aufnahme anfertigte ist
ebenso wenig bekannt wie die Verwendung der vorliegenden Fotografie. Ledig-
lich der ehemalige Besitzer, Georg Thilenius, ist den Angaben des Museums fur

Volkerkunde in Hamburg zu entnehmen.

Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Die im Folgenden beschriebene Fotografie ist auf einem Miniaturenblatt mit
23 weiteren Fotografien und der Aufschrift Collection B Cabinet Ne 213 er-
schienen. Die Aufnahme, mit der doppelt angefuhrten Inventarnummer 5000,
zeigt eine nackte, auf einem Stuhl sitzende junge Frau. Im Bildhintergrund sind
auf der linken Bildseite schwere, schwarze Vorhange zu erkennen, davor sind
weille Tullticher und Teppiche mit Mustern Gber einen Raumteiler drapiert. Im
Zentrum des Bildes ist eine sitzende Frau zu erkennen, ihre Beine sind nicht voll-
kommen abgebildet, denn in der Mitte der Schienbeine beginnt die untere Bild-
kante. Sie sitzt mit Uberschlagenen Beinen auf einem Stuhl, der mit hellen
Tdchern behangen ist. Die Schultern hangen herab, der Oberkérper ist leicht
nach vorne geneigt, die Arme sind Uberkreuzt, was eine abweisende Haltung
signalisiert. In der rechten Hand halt das Madchen einen weilen Facher mit
Muster, die linke Hand ruht auf dem rechten Oberarm und beruhrt leicht die Brust,
es scheint als fehlten nur noch wenige Millimeter, bis ihr Handriicken die Brust-
warze beruhrt. Beide Briuste sind unverdeckt fir den Betrachter zu sehen und
hangen aufgrund des vorgebeugten Korpers leicht hinab. Der Hals ist gestreckt,
der Kopf zeigt frontal zur Kamera. Auf dem Haupt tragt sie einen Uppigen Blatter-

kranz, es konnte sich dabei um Lorbeerblatter handeln. Da einige Haarstrahnen
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aus dem Kranz hangen, macht es den Anschein, als waren die langen Haare fur
die Fotografie hochgesteckt worden. Mit weit gedffneten Augen und strengem
Blick schaut die Dame herrisch in Richtung Kamera. Die geschlossenen, leicht
aufeinandergepressten Lippen verharten die schon vorhandenen strengen Ge-

sichtszlge zusatzlich und lassen die Frau dominant erscheinen.

Diese Aktfotografie fertigte Otto Schmidt Ende des 19. Jahrhunderts in Osterreich
an und bot sie unter anderem gemeinsam mit weiteren Aktstudien auf einem

Miniaturenblatt an.

Vergleich der Fotografien

Die beiden Fotografien ahneln sich vor allem bezliglich der Pose. Beide Frauen
wurden sitzend, mit leicht geneigten Schultern und geradem, aufrechtem Haupt
abgelichtet. Dennoch vermitteln die Abbildungen aufgrund der Korpersprache
und des Blicks einen unterschiedlichen Eindruck. Die verschrankten Arme des
dsterreichischen Modells deuten Passivitat an. Uberkreuzte Arme kdnnten auch
eine Abwehrhaltung signalisieren, jedoch wirkte diese intensiver, wenn die Arme
direkt Uber der Brust verschrankt und die Schultern leicht nach hinten gezogen
waren. Hinzu kommt ein starrer, herrischer Blick, mit dem das Modell den Be-
trachter direkt ins Visier nimmt und ihm viel Selbstsicherheit signalisiert. Der als
Gestaltungsmittel verwendete Lorbeerkranz, welcher als antikes Stilmittel sowohl
Triumph als auch Jungfraulichkeit vermitteln kann, Iasst das Modell noch er-
habener und gleichzeitig unantastbar erscheinen. Die durch Korperhaltung und
Blick Ubertragene Stimmung lasst aufgrund der Inszenierung auf einen gewollt

erotisch-dominanten Bildinhalt schlieRen.

Die Korperspannung und der Blick des samoanischen Modells deuten dahin-
gegen auf eine unangenehme Situation hin. Die leicht nach vorne gezogenen
Schultern lassen die junge Frau unterwurfig und unzufrieden mit der Situation
erscheinen. Die hochgezogene linke Augenbraue weist auf eine Abwehrhaltung
hin und konnte ein Indiz fur eine Aufnahme unter Zwang oder Strafandrohung

sein. Den angstlichen Blick richtet die Samoanerin direkt zur Kamera und somit
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auf den Bildbetrachter und Ubertragt die angespannte Stimmung auf den

Rezipienten.

Die samoanische Fotografie wurde wahrscheinlich mit einer ethnographischen
Intention aufgenommen, Kleidung und Schmuck deuten darauf hin. Allerdings
lichteten die Fotografen die indigenen Frauen im Normalfall flr solche Bilder auf-
wandiger geschmuckt und gemeinsam mit Alltagsgegenstanden ab. Ein ero-
tisches Kniebild ist daher als Aufnahmeintention nicht vollig auszuschlie3en.
Hatte das Modell ein Lacheln angedeutet und einen zuversichtlicheren Blick, so
konnte die Fotografie Erotik versprihen. Hier wird ersichtlich, dass das Modell
grol3en Einfluss auf die Fotografie hat und die Aufnahmeintention des Fotografen

durch einen grimmigen oder unfreundlichen Blick zerstéren kann.
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7.11Brustbild

Abbildung 25: unbekannter Fotograf, um 1911, Abbildung 26: Otto Schmidt, um 1900, Oster-
Samoa, © Museum fiir Vélkerkunde Hamburg reich, Albertina, Wien

Unbekannt, um 1911, Samoa

Die folgende Schwarz-Weil3-Aufnahme ist ein Brustbild, welches eine barbusige
Samoanerin zeigt. Der Hintergrund der Fotografie wurde neutral gehalten und
besteht lediglich aus einer einfarbigen Wand oder Leinwand. Die Aufnahme be-
ginnt knapp uUber dem Nabel des Modells und zeigt in der unteren Bildhalfte einen
Teil des Bauches, die am Korper angelegten Oberarme und die nackten Bruste.
Die Frau tragt eine Pandanus-Kette. Diese reicht vom Rulcken Uber die Schultern
bis zu den Brusten. Eine weitere, enger anliegende Kette ziert den Hals. Das
Haupt ist im Halbprofil abgelichtet. Den Kopf schmicken neben einer Hochsteck-
frisur mehrere Blatter und eine Blute. Der Blick ist traumerisch in die Ferne ge-
richtet. Dabei sind die Augen weit gedffnet und die Augenbrauen leicht hochge-
zogen. Die Lippen sind geschlossen aber nicht aufeinandergepresst, die Ge-
sichtsziige wirken sanft und ruhig. Die Fotografie stellt einen ovalen Ausschnitt
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dar. Ein kleiner Teil des Originalbildes ist nicht zu sehen, etwaige Inventar-

nummern konnten entfernt worden sein.

Durch die aufrechte Haltung und die Ruhe, welche die abgelichtete Frau aus-
strahlt, ist davon auszugehen, dass sie mit der Aufnahme der Fotografie ein-
verstanden war. Wer die Fotografie anfertigte ist ebenso unklar wie der Vorbe-
sitzer und der Verwendungskontext der Aufnahme. Den Aufzeichnungen des Mu-
seums fur Voélkerkunde in Hamburg ist lediglich zu entnehmen, dass die Foto-
grafie etwa um das Jahr 1911 entstanden ist. In den gangigen ethnographischen

und anthropologischen Werken kam sie nicht als lllustration zur Verwendung.

Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Bei der vorliegenden Fotografie handelt es sich um das Brustbild einer jungen
Dame. Im Hintergrund der Fotografie ist eine bemalte oder mit einer Ornamenten-
Tapete beklebte Wand zu sehen. Der Lichtstrahl der Studiobeleuchtung lasst den
rechten Teil der Wand und die linke Kdérperhalfte hell erscheinen. In der unteren
Bildhalfte sind die entblof3ten Bruste und die Schultern des Modells zu sehen.
Unterhalb der Briste ist der Korper in weilde Tullticher gehdllt. Die linke Schulter
ist leicht nach oben gezogen und weiter von der Kamera entfernt als die rechte.
Das Madchen zieht die Schultern etwas nach hinten, wodurch sich die Briste ein
wenig anheben. In der oberen Bildhalfte sind der Hals und das Haupt zu sehen.
Der Kopf ist im Dreiviertelprofil aufgenommen, sodass das rechte Auge und die
dazugehdrende Augenbraue nur angedeutet werden. Auf dem Kopf tragt die Frau
einen Lorbeerkranz. Dieser verdeckt den grofdten Teil der braunen Locken. Am
linken Ohr ist ein Ohrloch fur Ringe zu erkennen, jedoch ohne Ohrstecker. Den
Blick richtet das Modell vertraumt in Richtung oberen Bildrand. Die Pupillen sind
dabei ganz nach oben gerichtet, die Lippen sind geschlossen. Die helle Haut
wurde von Otto Schmidt durch das Spiel mit Licht und Schatten so inszeniert,
dass die Bruste ein gut ausgeleuchteter Blickfang sind. Am rechten unteren

Bildrand versah er seine Fotografie mit der Inventarnummer 2472.
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Vergleich der Fotografien

Stellt man die beiden Brustbilder einander gegenlber, so sind einige Gemein-
samkeiten zu erkennen. Beide Modelle verharren starr in ihrer Pose und deuten
keine kurz bevorstehende Bewegung an. Daher wirken beide Fotografien stark
inszeniert. Die Fotografen arrangierten den Korper der Modelle jeweils leicht
seitlich. Dies bedingt, dass eine Brust direkt zum Betrachter gerichtet ist und die
zweite Brust etwas in den Hintergrund ruckt. Zudem wahlten beide eine Beleuch-
tung des Dekolletés und der Bruste. Schmidt liel3 sein Modell mit nach hinten
gezogenen Schultern posieren, was nicht nur ein Anheben und Hervorheben der
Briste bewirkte, sondern die Frau viel Selbstbewusstsein ausstrahlen lasst. Der
als Schmuckstick verwendete Lorbeerkranz unterstutzt als antikes Stilmittel,
welches neben Ruhm auch Jungfraulichkeit vermitteln kann, die Selbstsicherheit
des Modells zusatzlich. Das weilde Tulltuch, das wie ein Brautschleier aussieht,
vermittelt dem Betrachter Unschuld und Unberihrtheit. Gemeinsam mit dem weit
nach oben gerichteten Blick, der so wirkt als sahe die Frau zu Gott auf, entsteht
ein Kontrast. Das Miteinander dieser Inszenierung bewirkt, dass das Bild anmutig
und erotisch erscheint. Auch Andrews Fotografie birgt erotische Elemente in sich.
Die lockere Schulterhaltung seines Modells deutet auf Entspanntheit hin. Der
ruhige Blick der Samoanerin schweift nachdenklich in die Ferne und nimmt den
Besucher mit auf eine paradiesische Reise. Mithilfe des Schmucks hebt der Foto-
graf die exotische und die romantische Bildstimmung an. Diese vermischt sich

mit den in Szene gesetzten Bristen zu einem sinnlich-erotischen Bildinhalt.

Die Inszenierung der samoanischen Fotografie ahnelt Schmidts erotischer Akt-
fotografie sehr. Eine Vermarktung in Europa, bzw. eine fur den auslandischen
Markt bestimmte Postkarte konnten sehr wohl die Intention des unbekannten
Fotografen gewesen sein. Der Verwendungskontext dieser Fotografie ist unklar,
jedoch sind in den Werken von Kramer'®' und Hesse-Wartegg'®? und auf Post-

karten'®3 dhnlich inszenierte Brustbilder zu finden.

151 \/gl. Kramer, Die Samoa-Inseln. 1. Bd. 17.

152 \/gl. von Hesse-Wartegg, Samoa. Bismarckarchipel und Neuguinea. 324.

153 Vgl. Alice Hunt, Greetings from Samoa. Early Twentieth Century Postcards and a tribute to
photographer Alfred Tattersall (Palmerston North 2016) 30.
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7.12Vorgebeugte Pose

Abbildung 27: Alfred Tattersall, um 1911, Samoa, Abbildung 28: Otto Schmidt, um 1900, Osterreich,
© Museum fiir Vélkerkunde Hamburg Albertina, Wien

Alfred Tattersall, um 1911, Samoa

Die im Folgenden beschriebene Schwarz-Weil3-Fotografie zeigt eine junge Sa-
moanerin in einer Pose mit vorgebeugtem Oberkorper. Die Kulisse besteht aus
einer bemalten Leinwand oder Wand, auf der Palmen und tropische Pflanzen zu
sehen sind. Der Fotograf hielt den Hintergrund durch eine geringe Tiefenschéarfe
leicht verschwommen. Somit konnte er den Blick des Betrachters auf den zentral
im Bild arrangierten Frauenkorper lenken und eine optische Raumtiefe erreichen.
Im unteren Bilddrittel ist ein kistenférmiger Gegenstand zu erkennen, auf dem
eine mit Blumen gemusterte Decke liegt. Darauf stutzt sich das Modell mit beiden
Handen ab. Ein Teil des Kdrpers ist durch die Kiste verdeckt und dadurch erst ab
der Hufte zu erkennen. Bis Uber den Nabel ist der Rumpf in ein schwarzes Tuch
gehillt, der Rest des Oberkdrpers ist unbedeckt. Die Schultern des Modells
zeigen leicht nach vorne und die Oberarme sind aufgrund des Abstitzens
komplett durchgestreckt und liegen am Oberkdrper an, ohne die Briste zu ver-

decken. Wegen dem vorgebeugten Oberkérper hangen die durch das Studiolicht
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beleuchteten Bruste leicht und werden zum Bildmittelpunkt. Um den Hals tragt
das samoanische Modell eine lange Perlenkette, welche ihre Bruste beruhrt und
ein eng anliegendes Lederband. Der Hals ist gerade gestreckt und das Kinn leicht
angehoben. Auf dem Haupt sieht man weil3e Bluten, darunter verbirgt sich eine
Hochsteckfrisur. Mit ganz leicht nach rechts gedrehtem Kopf blickt die Samo-
anerin vertraumt, mit ge6ffneten Augen und geschlossenen Lippen in die Ferne.

Die Gesichtszlige wirken weich, sanft und zufrieden.

Wegen dem immer wiederkehrenden Studiohintergrund kann man diese Auf-
nahme dem Fotografen Alfred Tattersall zuordnen. Sie wurde etwa im Jahr 1911

auf Samoa aufgenommen.

Otto Schmidt, um 1900, Osterreich

Diese Schwarz-Weil3-Fotografie im Hochformat zeigt eine junge, komplett ent-
bl6Rte Frau in sitzender Pose, mit weit nach vorne gelehntem Oberkoérper. Sie ist
auf einem Miniaturenblatt erschienen, welches 24 durchnummerierte Fotografien
und die Aufschrift Collection B Cabinet Ne 177 zeigt. Im Hintergrund sieht man
schwarze Vorhange, lediglich am rechten Bildrand ist der Teil einer Wand zu
sehen. Das ikonische Zentrum bildet die junge Frau, sitzend auf einer teilweise
mit schwarzen Tuchern bedeckten, u-formigen, steinernen Bristung. Die Unter-
schenkel hangen Uber die Mauer herab, die FulRe sind an den Kndcheln uber-
einandergeschlagen, den Boden beruhren sie nicht. Der Oberkorper ist nach
vorne gebeugt. Das Modell stutzt sich mit beiden Armen jeweils neben ihrem
Rumpf auf der Mauer ab. Durch die Verlagerung des Koérpergewichts und den
vorgebeugten Oberkorper setzte Schmidt die Bruste in Szene, somit befinden sie
sich im direkten Blickfang des Betrachters. Das Haupt ist noch naher an der
Kamera als der Oberkoérper. Die langen, dunkelbraunen Haare fallen tber den
Rucken hinab. Die Frisur wurde mit weilen Blumen geschmiuickt. Der Kopf ist
leicht zur rechten Bildseite gedreht und der Blick direkt zur Kamera gerichtet. Die
Augen sind weit geodffnet, die Lippen locker geschlossen. Diese erotische
Aufnahme, mit der Inventarnummer 4083 in der rechten Ecke, nahm Otto
Schmidt Ende des 19. Jahrhunderts in Wien auf.
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Vergleich der Fotografien

Die Modelle nehmen unterschiedliche Posen ein, dennoch sind Ubereinstim-
mungen im Arrangement der Korper zu erkennen. Beide Fotografen lassen sie
ihren Korper auf durchgestreckten Armen abstutzen, damit sich der Rumpf nach
vorne beugt. Dadurch werden die Bruste besser in Szene gesetzt und rucken
naher zum Auge des Betrachters. Durch intensive Bestrahlung mit dem Studio-
licht wirken die Briste heller und sind somit im Fokus des Bildes. Schmidt ver-
zichtete bei seiner Fotografie auf Halsschmuck, sein Modell hat lediglich weil3e
Blumen ins Haar gesteckt, welche dem Betrachter wahrscheinlich jugendliche
Unschuld und Reinheit signalisieren sollten. Andrew hingegen hob die Bruste des
Modells durch die lange, tUber den Oberkérper hangende Kette noch mehr hervor
und schaffte durch den naturlichen Kopfschmuck und die mit Palmen bemalte
Leinwand eine paradiesische Bildstimmung, die dem Sudseetraum des 19. Jahr-

hunderts entsprach.

Die Fotografien unterscheiden sich auch in der Blickrichtung der Modelle. Die
Samoanerin sieht nachdenklich und selbstbewusst in die Ferne, hingegen blickt
das europaische Madchen direkt zur Kamera und vermittelt dem Betrachter das
Gefuhl angesprochen zu sein. Beide Modelle strahlen mit ihrem freundlichen
Blick und ihren sanften, ruhigen Gesichtszigen Sympathie und Gelassenheit
aus. Es entsteht dadurch ein romantisch-erotischer Bildinhalt, der den ersten

Blick des Betrachters auf die inszenierten Briiste der Madchen fallen lasst.

Der Verwendungskontext der samoanischen Fotografie ist unklar. Die Bild-
intention hingegen lasst sich entschlisseln. Weil die Bruste so stark in Szene
gesetzt wurden und wegen der fehlenden Authentizitat des Halsschmucks sowie
durch die nicht vorhandenen Alltagsgegenstande, ist davon auszugehen, dass
Tattersall keine ethnographische Aufnahme anfertigen wollte, sondern den
Verkauf auf dem europaischen Markt ins Auge fasste. Da er viele seiner Foto-
grafien, darunter einige mit erotischem Bildinhalt, als Postkarten drucken liel3, ist
auch diese Intention nicht auszuschliel3en. Hingegen ist klar, dass aufgrund der
Pose und des Bekleidungsgrades keine anthropologische Aufnahmeintention

bestand.
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8 Zusammenfassung der Ergebnisse

Die Aufnahmeintention samoanischer Aktfotografen konnte in dieser Arbeit
mittels Analyse der Fotografien und einem Vergleich mit Aufnahmen, welche den
damaligen europaischen Studiokonventionen der erotischen Fotografie unter-
lagen, entschlisselt werden. Bei sieben von zwdlf Aufnahmen wurden signi-
fikante Ubereinstimmungen bezliglich der Pose festgestellt, man kann sie daher
als erotische Fotografien einstufen. Bei diesen Bildern handelt es sich durchwegs
um Studioaufnahmen. Sechs davon fertigten nur zwei Fotografen, namlich
Andrew und Tattersall, an. Der Fotograf der siebten Erotikaufnahme ist unbe-
kannt, die Qualitat der Fotografie lasst jedoch ebenfalls auf einen professionellen
Fotografen schlieRen. Bei den restlichen funf Gegenuberstellungen wurden nur
geringfligige Ahnlichkeiten beziiglich der Pose und kaum weitere erotische

Inszenierungen festgestellt.

Unterschiede gab es in erster Linie in der Art der Inszenierung. Die auf Samoa
ansassigen Fotografen stellten neben der Erotik ganz besonders die Exotik in
den Vordergrund. Hierzu verwendeten sie tropische Hintergrinde, exotische
Blumen, traditionelle Stoffe und Schmuck, was den Sudseetraum der euro-
paischen Betrachter aufleben lie. Die barbusigen Modelle und die entspre-
chende Inszenierung deuten aber auch auf den paradiesischen, schamfreien

Zustand vor dem Sindenfall hin.

Schmidt inszenierte seine Fotografien mit antiken Accessoires, etwa korin-
thischen Saulen und Lorbeerkranzen, wie sie in der klassischen Kunst zu finden
waren. Mit diesen Stilmitteln ging es ihm vermutlich nicht nur darum die Frauen
jungfraulich oder erhaben darzustellen, sondern er versuchte mit der kunstge-
schichtlichen Inszenierung auch die damalige Zensur zu umgehen. So konnte er
die erotischen Abbildungen unter dem Deckmantel ,Aktstudien fur Kinstler*
anbieten, denn im Dienste der Kunst war es erlaubt nackte Menschen zu foto-

grafieren.

Ein weiterer bedeutender Unterschied ist in der Mimik der Modelle und in deren
Blick zu finden. Auf samoanischen Fotografien, speziell auf den anthropolo-
gischen und ethnographischen, blicken die Modelle haufig ungltcklich, verargert

und unfreundlich. Hier kommt die Macht des Modells zu tragen, das durch seine
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Mimik die Intention des Fotografen zunichtemachen konnte und bedeutenden
Einfluss auf das Endprodukt hatte. In Zeiten der digitalen Fotografie verlor dieser
Einfluss an Bedeutung, denn der Fotograf kann hunderte Bilder in kirzester Zeit
anfertigen und seine Aufnahmen direkt nach dem Abdricken des Aufnahme-
knopfs begutachten und sein Modell neu instruieren. In der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts war die Anfertigung einer Fotografie wegen der langen Be-
lichtungszeit und den teuren Geratschaften eine wesentlich kompliziertere An-
gelegenheit, und das Ergebnis konnte man erst nach dem aufwandigen Ent-

wickeln sehen.

Wegen den vergleichbaren Posen, der  fraswon
romantisch-exotischen Inszenierung und
der Gesamtbildkomposition kann man
davon ausgehen, dass die auf Samoa an-
sassigen Fotografen die in dieser Arbeit als
erotisch eingestuften Fotografien mit der
Intention aufnahmen, sie spater auf dem
europaischen Erotikmarkt oder als inter-
nationale Postkarten zu vermarkten. An-
sichtskarten mit entbloRten Frauen, oft in
Deutschland gedruckt und in Samoa ver-
kauft, stellten ein beliebtes Souvenir dar,

das Reisende und Kolonisten an die

Daheimgebliebenen sendeten. Ein klas- &8 . ;
; ioni : : Abbildung 29: Postkarte: ,Samoan Woman’,
sisches Beispiel ist Tattersalls Fotografie, Alfred Tattersall, © Theresa Winsauer
(Abb. 19) welche auch als Postkarte

(Abb. 29) auf den Markt gelangte.

Die Aufnahmeintention deutet nur auf den urspringlich angedachten Ver-
wendungszweck hin, der tatsachliche Einsatz einer Fotografie entspricht diesem
haufig nicht. Bei vier von zwolf analysierten Fotografien konnte zusatzlich zur
Aufnahmeintention ein nachweisbar veranderter Verwendungskontext eruiert

werden. Dies war beispielsweise bei der anthropologischen Fotografie (Abb. 6)
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von Kubary der Fall. Deren Aussage veranderte sich durch das Zuschneiden,

weil man aussagekraftige Bildteile entfernte.

Erotische Aufnahmen zog man ebenfalls heran, um auf ethnographische und
anthropologische Besonderheiten der indigenen Bevolkerung hinzuweisen, wie
dies bei Stratz und Kramer der Fall war. Ob die Fotografien von jungen,
hidbschen, nackten Frauen dann in erster Linie der wissenschaftlichen Ver-
anschaulichung dienten, ist kritisch zu hinterfragen. Etliche wissenschaftliche
Publikationen, in denen Aktfotografien zu finden sind, hatten damals namlich
recht hohe Auflagezahlen und wurden nicht nur von interessierten Wissen-
schaftlern und Wissenschaftlerinnen, sondern auch von Laien gekauft. Der
gezielte Einsatz von erotischen Fotografien unter dem Deckmantel der ,anthro-
pologischen und ethnographischen Forschung‘ kann wohl nicht von der Hand
gewiesen werden, da der Erwerb vieler Aktfotografien ansonsten gesetzlich

verboten war.

9 Schlussbetrachtungen

Wie die massenweisen polizeilichen Beschlagnahmungen erotischer Aufnahmen
bei Fotografen in Europa ersichtlich machen, existierte in der Belle Epoque ein
grolRer Markt fur entsprechende Produkte. Darunter befanden sich auch Foto-
grafien aus der Stidseekolonie Deutsch-Samoa. Die Modelle wurden vielfach so
arrangiert, wie dies den damaligen europaischen Studiokonventionen entsprach.
Auf unterschiedlichen Wegen konnten man diese Fotografien, je nach Motiv und
Verkaufsform legal, teilweise aber nur auf illegalem Weg erwerben und sie
sprachen insbesondere den mannlichen Kundenstamm an. Dabei gelangten die
erotischen Aufnahmen vorwiegend in die Hande von Mannern, die wegen der
Intimisierung der Nacktheit in Europa nur in Privatraumen entbl6te Korperstellen
zu sehen bekamen. Fotografien, die barbusige Frauen zeigten, bargen Ende des
19. Jahrhunderts ein grof3es erotisches und libidinds stimulierendes Potential in
sich. Da der internationale Markt fur erotische Fotografien bereits damals eine
enorme Auswahl bot, ist anzunehmen, dass nicht jede Fotografie, welche nackte
Korperstellen zeigte, grol3es erotisches Potential in sich trug. Der Kaufer musste

bei seiner Wahl also nicht unbedingt auf anthropologische oder ethnographische
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Fotografien zuruckgreifen, auf denen die Modelle unzufrieden oder gar angstlich

wirkten.

Neben der rein erotischen Wirkung waren die Sudseebilder wohl deshalb so
beliebt, weil sie einen exotischen Traum zu transportieren vermochten. Die euro-
paischen Betrachter kannten die fremde, paradiesische Welt nur aus der Ferne.
Selten erhielten sie Informationen von Menschen, welche die Insel je besuchten
und noch viel weniger bestand Aussicht darauf, diese fremde Welt selbst einmal
zu bereisen. Informationsquellen Uber die in der Ferne liegende Kolonie be-
schrankten sich auf Zeitungsartikel, Romane und manchmal auf wissenschaft-
liche Berichte. Diese Medien vermittelten Stereotype, die haufig auf die sexuelle
Freiztgigkeit und die nackten, wohlgeformten Kérper der samoanischen Frauen
anspielten. Es handelte sich dabei um ein meist von mannlichen Autoren ver-
mitteltes Bild, das zum Zeitpunkt der deutschen Kolonialherrschaft auf die Mehr-
zahl der indigenen Frauen eigentlich gar nicht mehr zutraf. Denn durch das Vor-
anschreiten der Missionierung bekleideten die meisten samoanischen Frauen,
insbesondere im urbanen Raum, Ende des 19. Jahrhunderts bereits ihren Ober-
korper. Die Gastprostitution, von der man in Europa hinter vorgehaltener Hand
mit Vorliebe sprach, praktizierte man wegen mangelhafter Gegenleistungen der
Seefahrer und Kolonisten schon lange nicht mehr. Gerne lie® man die indigene
Bevolkerung in Beschreibungen und auf den illustrierenden Fotografien als
primitiv erscheinen, womit man die zivilisatorische Uberlegenheit der Kolonial-
herren demonstrierte und die Kolonialherrschaft zu legitimieren versuchte. Der
europaische Betrachter beurteilte die Informationen und die Fotografien die er
bekam mit seinem kolonial gepragten Blick. Dadurch bildeten sich verzerrte Vor-
stellungen, die Uber Generationen weitergegeben wurden und der Mythos, spe-
ziell die Erotik der Stidseeinsulanerinnen betreffend, hielt sich teilweise bis in die

heutige Zeit.
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14 Abstract

Samoa wurde im Jahr 1900 zur letzten deutschen Kolonie. Doch bereits ab den
1850er Jahren gab es eine recht hohe Prasenz an Europaern auf der Siud-
seeinsel. Dies waren vor allem Angestellte der Handelsfirma Godeffroy & Sohn
sowie Missionare und Forschungsreisende. Schriftliche Quellen transportierten
Stereotype wie Gastprostitution, sexuelle Freizlgigkeit und Schamlosigkeit.
Diese Zuschreibungen stammten vor allem aus der Feder mannlicher Autoren.
Wenige Jahre nach der Erfindung der Fotografie entstanden auf Samoa zahl-
reiche exotische und erotische Abbildungen, mit denen man Reiseberichte, Post-
karten und nicht zuletzt wissenschaftliche Werke illustrierte. Bevorzugt kamen
Fotografien von schonen jungen Frauen mit nacktem Oberkorper zur Ver-
wendung. Die Posen der samoanischen Modelle und die gewahlten Arrange-
ments zeigen frappante Ahnlichkeiten mit den damaligen europaischen Studio-
konventionen fir Aktfotografie. Die Anfertigung und der Erwerb derartiger Foto-
grafien waren Ende des 19. Jahrhunderts bei Strafandrohung verboten, es sei
denn dies geschah im Dienst der Wissenschaft oder der Kunst. Auf ebendiesem
Umweg gelangten entsprechende Abbildungen in ethnographische und anthro-
pologische Werke. Publikationen, die mit erotischen Fotografien samoanischer
Frauen versehen waren, hatten auffallend hohe Auflagezahlen und es war

moglich, diese in europaischen Fotostudios fur Privatzwecke zu erstehen.

Fir den analytischen Teil der Arbeit wurden 12 samoanische Aktfotografien aus
der prakolonialen und kolonialen Zeit Deutsch-Samoas herangezogen und in
einen Vergleich mit Wiener Aktfotografien gesetzt. In der Folge stellte sich
heraus, dass vor allem Aktfotografien, die in samoanischen Studios entstanden,
den europaischen Konventionen der erotischen Fotografie entsprachen. Der
Einsatz der entsprechenden Aufnahmen in zeitgendssischen wissenschaftlichen
Werken konnte in einigen Fallen nachgewiesen werden und verdeutlicht, dass
die Aufnahmeintention oftmals von der tatsachlichen ethnographischen und

anthropologischen Verwendung abwich.
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