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Scheinbar Unbedeutendes mit ,,starken* Botschaften.
Die Bedeutung historischer ephemerer Populirmedien fiir die
historische Forschung illustriert anhand zweier Beispiele

von

Hermann M{UCKLER, Wien

Zusammenfassung

Der Beitrag versucht anhand zweier Beispicle von Medientypen — eines Filmprogramm-
heftes und eines Streichholzbriefchens — die Bedeutung dieser oft auch den Ephemera
zugeordneten Informationstriigern fiir die Erhellung historischer Zusammenhiinge zu skiz-
zieren. Die gewiihlten Beispiele sind besondere: Das Filmprogrammheft erschien am letzten
Tag der zweiten Schlacht von El Alamein im November 1942 und suggeriert Normalitéit in
unmittelbarer Nihe historisch bedeutsamer Ereignisse. Das Streichholzbriefchen wiederum ist
die vermutlich einzige ephemere Darstellung, welche die gewaltsame und in ihren Konsequen-
zen genozidale Entfiihrung der Osterinsulaner durch Sklavenhiindler nach Peru in den 1860er
Jahren darstellt. Zwei Medientypen, die eng mit zwei Geschichten verwoben sind und in der
Erhellung ihrer jeweiligen Hintergrundgeschichte beispielhaft dafiir stehen, dass man auch
solchen hiufig unbeachteten Triigermedien mehr Aufmerksamkeit widmen sollte.

Summary

Using two examples of media types — a film program booklet and a matchbook — this con-
tribution attempts to outline the significance of these media or information carriers, which also
often assigned to the ephemera, for illuminating historical events and contexts. The examp-
les chosen are particular. The film program booklet appeared on the last day of the Second
Battle of El Alamein in November 1942 suggesting normality in close proximity to historically
significant events. The matchbook, on the other hand, is probably the only ephemeral repre-
sentation depicting the violent genocidal abduction of Easter Islanders from slave traders to
Peru in the 1860s. These two types of media are closely interwoven with two historical events
illuminating their backstory and exemplify the need to pay more attention too to such often
unnoticed types of carrier media. :

Im Zuge des iconic turn bzw. pictorial turn der vergangenen beiden Jahrzehnte fanden
diverse Triigermedien, welche Bildinformationen bzw. Bildbotschaften vermitteln, vermehrte
Aufmerksamkeit. Damit verkniipft war auch das Entstehen einer eigenen Bildwissenschaft,
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die mit den Kulturwissenschaftlern William Johnhomas MircuerLr (2014) und Gottfried
Boenwm (2014) sowie den Ausfiihrungen des Philosophen Roland BarthEs (1990) nam-
hafte Impulsgeber hatte. Diese Bildwissenschaft mit ihrem Fokus auf Populirkultur und der
Analyse bildgebender Massenmedien ist Teil der Visual Culture bzw. Visual Studies, die im
angloamerikanischen Raum ihren Ursprung haben und nun auch hierzulande im geistes-, kul-
tur- und sozialwissenschaftlichen Umfeld zu einem akademischen Fachbereich wurden (vgl.
dazu BELTING 2001; GERHARD 2006; JAGER — KNAUER 2009; Mirzo¥rr 2013; ScHuLz 2009).
..Die interdisziplindre Bildforschung ist heute eine Kulturwissenschaft an der Schnittstelle
von Kunstgeschichte, Medientheorie, Ethnologie bzw. Kulturanthropologie, Soziologie...*
(STREHLE — BELTING 2006, 507) und, ich fiige noch hinzu, der Ethnohistorie.

Die Entstehung von populédrkulturellen Massenmedien fillt in die Zeit des 19. Jahrhunderts.
Gravierende gesellschafiliche Verinderungen im Zuge der Industrialisierung und Urbanisierung,
die Kolonisierung weiter Teile der Welt durch europiische Staaten und die USA, das Entste-
hen neuer sozialer Klassen mit neuen Lebensgewohnheiten und Bediirfnissen sowie innovative
technologische Moglichkeiten forderten eine Produktion von Bildern, die erstmals in der Men-
schheitsgeschichte durch die dafiir entwickelten Druck- und Vervielfiiltigungsmaschinen in
groBen Stiickzahlen maschinell hergestellt werden konnten. Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts
stieg die Massenproduktion von bildlichen Darstellungen in stetig steigender Qualitiit und Zahl
parallel zur Entwicklung der Massenmedien rapide an. Schnelldruckmaschinen ermdglichten
erstmals die zigtausendfache Herstellung von Bildsujets in Farbe.

Die stetig wachsende Konsumgiiterindustrie erforderte auch immer neue Absatzmdoglich-
keiten, denen durch die Schaffung von Konsumbediirfnissen begegnet wurde. Folglich wurden
Mittel und Wege gesucht, Produkte und Waren an die potentielle Kundschaft zu bringen,
indem man sich an die Wirkungsmacht von Reklame (heute: Werbung) und ihre manipula-
tiven und propagandistisch nutzbaren Potentiale herantastete und sich {iberlegte, welche
neuen Trigermedien fiir Werbebotschaften besonders geeignet sein konnten. Es kam dabei
zu einer Explosion von Ideen und in der Folge zu neuen Erfindungen, von denen sich einige
nur kurzzeitig behaupten konnten, andere wieder eine erstaunliche Langlebigkeit bewiesen
und zum Teil bis heute ihren Stellenwert in der Werbewirtschaft haben. Dies trifft beispiels-
weise auf das Reklamesammelbild zu, dessen Héhepunkt zwar die Zeit von ca. 1880 bis in die
1930er-Jahre war (vgl. dazu MUCKLER 2016 und 2020), aber auch heute noch punktuell bei
Werbemalinahmen Verwendung findet.

Mit Werbebotschaften wurde im 19. und frithen 20. Jahrhundert buchstiblich alles
bedruckt, was sinnvoll und technisch mdoglich war und eine erhoffte Absatzsteigerung
ermdglichte. Zusammen mit der Neigung, jeden verfiigharen bedruckfihigen Raum auf einer
Fliiche auszunutzen (man kdnnte in diesem Zusammenhang von einem gesellschafts- und
geschmackspolitisch akzeptierten horror vacui sprechen). kam es aber auch zu Fillen, wo
man so zu sagen den Wald vor lauter Bdumen nicht mehr sehen konnte. Gemeint ist damit,
dass die Fiille an neben-, iiber- und untereinander positionierten Werbebotschaften, die dabei
gleichzeitig verwendeten zahlreichen Schrifitypen und die generelle Neigung zur textlichen
und bildlichen Uberladung — z. B. in Mode, Architektur, Design und eben Reklame — dazu
fithrten, dass der erhoffte Werbezweck nur mehr bedingt und immer weniger erfolgreich erzielt
werden konnte. Ein Blick beispielsweise in den Katalog des US-amerikanischen Versandhau-
ses SEARS, RoEBUCK & Co. aus dem Jahr 1902 (Reprint 1969) offenbart diese Fiille und ldsst
erahnen, welchen Herausforderungen damals Werbegraphiker begegnen mussten, um ihren
Werbebotschaften Sichtbarkeit zu garantieren. Das Spiel zwischen Werbeinformationen und
Freifliichen, die drastische Reduktion gestalterischer Elemente auf das Wesentliche und die
Fokussierung auf Kernbotschaften sowie das Spiel mit ikonischen, stark reduktionistischen
Logos, sind Dinge, die mehrheitlich erst im 20. Jahrhundert zuerst in der Avantgarde, spéter im



SCHEINBAR UNBEDEUTENDES MIT ,STARKEN" BOTSCHAFTEN 155

breiten Mainstream ihre Durchsetzung erfuhren. Die Entwicklung der modernen Gebrauchs-
graphik, die immer am jeweiligen Puls der Zeit orientiert war, belegt dies eindrucksvoll (vgl.
dazu MiiLLER 2017; BAUMLER 1996). Ebenso entwickelte sich das Ansprechen bestimmter
Zielgruppen (Frauen, Kinder, bestimmte soziale Klassen ...) erst schrittweise, dafiir aber mit
deutlich erhohter Erfolgsgarantie (vgl. z. B. WEisser 1981).

Im Zuge dessen, dass man fast alles bedruckte, rilckten auch Gegenstiinde, die man all-
gemein der Gruppe der ephemeren Objekte zuziihlt, also Dinge, die fiir einen einmaligen bzw.
kurzen Gebrauch bestimmt sind, in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit. Im engeren Sinne
sind damit primir Papierprodukte gemeint, wie beispielsweise Briefe, Postkarten, Werbung,
Eintrittskarten, Poster, Plakate, Orangenpapiere, Aktien, Lesezeichen, GruBkarten und andere
Kleindrucksachen. Eine weitergefasste Definition schlieBt alle gedruckten, gepressten,
gestanzten oder gestempelten Dinge auch aus Materialien wie etwa Pappe, Metall oder
Kunststoff (z. B. Ballspenden) mit ein (vgl. Rickarps 2000). Gemeinsam ist all diesen
Dingen, dass deren Nutzungskontext nach erfolgter Verwendung weitgehend erlosch und
diese damit aus dem Aufmerksamkeitshorizont ihrer Inhaber verschwanden. Auch wenn
es bereits zeitgendssische Sammler solcher Objekte gegeben haben mag, so erfuhren viele
von ihnen erst im Riickblick mehrerer Jahrzehnte wachsende Aufmerksamkeit im Sinne
eines zweiten Frithlings, wofiir unter anderem sowohl das Entstehen der Cultural Studies als
auch der bereits erwiihnte pictorial turn hier eine Rolle spielen. Die Definition von Ephem-
era ist ebenso kontextmiBig wie subjektiv vom Betrachter abhiingig: auch ist eine genaue
Abgrenzung unmdglich, und es gibt zahlreiche Uberlappungen zu anderen Objektkategorien
und Mediengattungen. Reklamemarken gelten als Ephemera, aber auch Reklamesammelbil-
der, die, wie der Name sagt, schon damals gesammelt wurden und daher kaum ephemeren
Charakter aufweisen. Wie sieht es mit Notgeld aus oder mit Kofferaufklebern (fuggage labels)?
Diese Fragen kinnte man schier unbegrenzt fortsetzen (vgl. dazu z. B. SCHWEIGER — SPICKO
2008; ScHinpELBECK 2021; CraIG 1988). Eines hatten alle gemeinsam: sie waren Massenpro-
dukte und massentauglich, preislich giinstig, handlich und attraktiv gestaltet. Inhalt, Asthetik
und Handwerk gingen hier eine kongeniale Verbindung ein, sodass die Wirkung von solchen
Objekten und deren Faszination bis heute anhilt.

Die aktuelle Forschung beschiiftigt sich heute — neben der rein illustrativen Darstellung mit
Fokus auf Designaspekte in sogenannten coffee-table books — insgesamt weniger mit der Mate-
rialitiit der Objekte als vielmehr mit deren Wirkungsmacht im Kontext gesellschaftspolitischer
Entwicklungen. So beschiiftigten sich Maria PimminGER und Gabriele WERNER (2008) mit
Geschlechterkonstruktionen in der Bildforschung, Stefanie WorTer (2004) fokussierte auf
die Anfinge des Massenkonsums und die Exotisierung und Vermarktung des Fremden. Und
Miriam OErSTERREICH (2018) beleuchtete in einem in jeder Hinsicht herausragenden Werk
Inszenierungen exotischer Korper in der frithen Bildreklame.

Die beiden hier besprochenen Objekte, ein Filmprogrammheft und ein Streich- bzw.
Ziindholzbriefchen, stehen fiir zwei Produktkategorien und Medientypen, die sich deutlich
voneinander unterscheiden. Wihrend man das Filmprogrammheft nach der Filmvorfiihrung
unter Umstiinden mit nach Hause nimmt und sich spiiter dadurch besser an die Filminhalte
erinnern kann, wird ein Streichholzbriefchen nach seinem Aufbrauchen tiblicherweise weg-
geworfen und dessen ephemerer Charakter steht deutlich mehr auBer Zweifel als beim ersten
Objekt. Beide enthalten jedoch Bildbotschaften; diese lassen im Fall des Filmprogrammhef-
tes nur datumsmiiBlig eine historische Bedeutung erkennen, im Fall des Streichholzbriefchens
wird explizit ein historisches Ereignis dargestellt. Beide Objekte wurden von mir im Rahmen
meiner Lehrveranstaltungen zur Bildanalyse historischer Populirmedien prisentiert und mit
Studierenden diskutiert; beide wurden von mir auch — in etwas verinderter und verkiirzter
Form - im Rahmen meines laufenden Projektes ..Objekt des Monats* auf meiner Website
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vorgestellt und erfahren nun hier ihre erweiterte, kontexteingebettete und reflektierende
Printveréffentlichung.

Ein Filmprogrammheft eines Sidseefilms
mit einem denkwiirdigen Datum...

Als sich am 4. November 1942 in Agypten die Gaste fiir die Premiere des Siidseefilms
wAloma of the South Seas " abends vor dem Rialto-Kino in Alexandria versammelten, konnten
sie vermutlich keinen Schlachtenldrm mehr aus der Ferne vernehmen. Und doch wurde weni-
ger als hundert Kilometer weiter westlich an jenem besagten Tag gekiimpft, gestorben und
wurden Soldaten in die Gefangenschaft gefiihrt.

Es war der letzte Tag der entscheidenden Wendeschlacht am nordafrikanischen Kriegs-
schauplatz. Nach wochenlangem Ringen war es den britischen Truppen der 8. Armee unter
dem Kommando von Lieutenant General Bernard Montgomery aus ihren Verteidigungsstel-
lungen heraus bei El Alamein gelungen, die angreifenden Verbiinde der deutsch-italienischen
Panzerarmee Afrika unter dem Befehl von Generalfeldmarschall Erwin Rommel zu stoppen
und erfolgreich zuriickzuschlagen. Tausende Tote und Verwundete sowie grofie Materialver-
luste auf beiden Seiten waren die Bilanz des kriifteraubenden Ringens der Kriegsgegner. Mit
diesem Erfolg der alliierten Truppen, zu denen neben britischen auch australische, neuseelin-
dische, siidafrikanische, indische, griechische und polnische Einheiten zihlten, war nicht nur
ein drohender Durchbruch der Achsenmiichte zum strategisch wichtigen Suezkanal gebannt,
sondern es waren auch die deutschen Panzerverbiinde des sogenannten Afrikakorps soweit
geschwicht, dass weitere Angriffe auf dgyptischem Boden nicht mehr moglich waren. Diese
Schlacht, die als zweite Schlacht um El Alamein in die Geschichtsbiicher einging, stellte am
nordafrikanischen Kriegsschauplatz eine dhnliche Zisur dar, wie die sich zeitgleich fiir die
deutschen Angreifer zum Desaster entwickelnde Schlacht um Stalingrad am europiisch-kon-
tinentalen &stlichen Kriegsschauplatz.

Vermutlich findet sich in den Geschichtsbiichern kein Eintrag dariiber, dass am selben
Tag im damals grofiten und bekanntesten Kino der dgyptischen Mittelmeerstadt Alexandria
ein 1941 gedrehter US-amerikanischer Spielfilm anlief, dessen Handlung in der Siidsee spielt,
in dem die damaligen Superstars Dorothy Lamour (1914-1996) und Jon Hall (1915-1979) die
Hauptrollen spielten und der sich trotz Zensur fiir die damalige Zeit durch eine gewisse Frei-
ziigigkeit der darstellenden Personen auszeichnete. Dass sich ein solcher Film vor allem an ein
weilles, europdisch-amerikanisches Publikum, insbesondere an ménnliche Militiirangehérige
richtete und einheimische Agypter als Kinobesucher zu jenem Zeitpunkt wohl eine Minderheit
darstellten, darf angenommen werden. Das hier vorgestellte Filmprogrammheft gelangte an
Jjenem Abend vermutlich erstmals zum Verkauf an die Kinobesucher.

Der Film

Der 1941 in den USA unter der Regie von Alfred Santell gedrehte 78-miniitige Aben-
teuer-Spielfilm ,, Aloma of the South Seas * (.,Aloma, die Tochter der Siidsee*) basiert auf einer
Erzihlung des deutsch-amerikanischen Drehbuchautors und Filmregisseurs Curt Siodmak, der
als Verfasser zahlreicher Romane (insbesondere Science-Fiction-Romane) und Drehbiicher in
den USA Beriihmtheit erlangte, sowie auf einem Biihnenstiick von LeRoy Clemens und John B.
Hymer, welches sowohl in den USA als auch in GroBbritannien im Jahr 1925 erfolgreich war.
Eine erste Verfilmung der Erzihlung hatte bereits im Jahr 1926 — damals als Stummfilm — den
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Abb. 2: Szenen aus der Schlacht um El Alamein: ein britischer Crusader-MK VI-Panzer fihrt an
einem brennenden deutschen Panzer IV vorbei (Bild: © Wikimedia).

Weg in die amerikanischen und europiischen Kinos gefunden. Unter der Regie von Maurice
Tourneur und einem Drehbuch von James Ashmore Creelman wurden die Hauptpersonen des
90-miniitigen Films von den Schauspielern Gilda Gray, Percy Marmont und Warner Baxter
verkorpert. Dieser Film gilt heute als verschollen. Da die spétere zweite Tonfilmverfolgung
sich inhaltlich am ersten Film orientierte, kann man die Handlung dieses ersten Aloma-Siid-
seefilms weitgehend nachvollziehen. Dieser erste Film galt als der erfolgreichste des Jahres
1926 sowie als viert-erfolgreichster Film der 1920er-Jahre in den USA. Der Film stellte fiir
die aus Polen stammende Schauspielerin Gilda Gray ihr erfolgreichstes Engagement dar. In
nur drei Monaten spielte er in den USA die damals sagenhafte Summe von drei Millionen US-
Dollar ein. Dies mag den Ausschlag gegeben haben, die Thematik fiinfzehn Jahre spéter ein
weiteres Mal zu verfilmen.

Der Film aus dem Jahr 1941 zeichnete sich dadurch aus, dass er als Farbfilm gedreht
wurde. Weiter bemerkenswert sind seine Spezialeffekte, mit denen ein Vulkanausbruch
simuliert wurde. Beides waren Aspekte, die dazu fihrten, dass der Film fiir den Oscar 1942
nominiert wurde. Die Siidseemusik, die im engeren Sinn mehrheitlich als Hawaii-Musik
(inklusive Steelguitar) in Erscheinung tritt, stammte mehrheitlich von dem aus Makiki bei
Honolulu, Oahu, stammenden Daniel Stewart Kalauawa, der zusammen mit Victor Young fiir
die musikalische Untermalung des Films verantwortlich zeichnete.

Inhaltlich handelt es sich um ein Melodram, in dessen Mittelpunkt eine Siidseeschinheit
steht, die sich zwischen zwei Ménnern entscheiden muss. Diese Hauptperson wurde mit der
Schauspielerin Dorothy Lamour besetzt, eine der beiden ménnlichen Hauptrollen mit Jon Hall.
Lamour und Hall waren bereits vier Jahre zuvor, 1937, in dem Film ,, The Hurricane (.....und
dann kam der Orkan*) - ebenfalls ein Film, dessen Handlung in der Siidsee angesiedelt ist —
miteinander vor der Kamera gestanden. Weiters hatte Lamour 1940 in dem Film ,, Tiphoon ™
(..Die Holle der Siidsee*) ebenfalls eine Hauptrolle in einem in der Siidsee angesiedelten Film
gespielt. Lamour verkorpert in ,, Aloma of the South Seas” eine Insulanerin namens Aloma
einer nicht ndher bezeichneten fiktiven Insel, welche in jungen Jahren fiir den Thronfolger des
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Abb. 3: Ein deutscher Soldat, der sich einem britischen ergibt, symbolisiert den Wendepunkt
im Krieg am nordafrikanischen Kriegsschauplatz (Bild: © Wikimedia).

Inselvolkes namens Tanoa als Verlobte auserkoren wurde. Withrend dessen ausbildungsbe-
dingter Abwesenheit verliebt sich Aloma in Tanoas Freund Revo. Nach der Riickkehr Tanoas
entdeckt Aloma jedoch ihre Gefiihle fiir Tanoa und muss auch der festgelegten Bestimmung
folgen, obwohl dies von Revo gewaltsam bekdmpft wird. Bei der Hochzeitszeremonie von
Aloma und Tanoa eskaliert die Situation derart, dass Revo den Hohepriester totet und mit
einem Maschinengewehr auch die Hochzeitsgiste téten will. Das Feuergefecht zwischen dem
Angreifer und der Hochzeitsgesellschaft wird durch den plétzlichen Ausbruch des Inselvul-
kans unterbrochen, bei dem Revo durch Steinschlag getdtet wird, was von den Insulanern als
Gottes Wille interpretiert wird. Als sich der Vulkan beruhigt, steht einem Happy-End nichts
mehr im Wege ...

Die aus heutiger Perspektive schlichte, unbekiimmerte Handlung findet sich in abgewan-
delter Form bei mehreren Siidseefilmen jener Jahre und dariiber hinaus bei solchen aus anderen
Weltgegenden. Dreiecksbeziehungen, die in einer Tragddie zu enden drohen und in denen eine
Naturkatastrophe das Momentum eines unerwarteten Bruchs in der Handlung erlaubt, finden sich
in zahlreichen Abenteuerfilmen jener Epoche. Insbesonders Vulkane — ausbrechende oder nur in
der Ferne rauchende — gehdren neben Sandstriinden, Palmen, Bambusgebduden und -mé&beln zu
den exotischen und bedrohlichen Standardbeigaben der Siidseefilme dieser Epoche.

Hervorhebenswert ist, dass in den Filmen jener Jahre und bis Anfang der 1960er-Jahre alle
einheimischen Insulaner, die in Hauptrollen von Spielfilmen vorkommen, egal ob minnlich
oder weiblich, von weilen, einem kaukasischen Typus entsprechenden Personen verkdrpert
werden. Dies betraf nicht nur Siidseefilme. Lediglich als Statisten und manchmal in unbedeu-
tenden Nebenrollen finden sich Darsteller, die sich durch eine dunklere Hautfarbe auszeichnen
(dann hiufig von Mexikanern gespielt) und in sehr seltenen Fillen von indigenen Pazifikbe-
wohnern verkdrpert werden. Diese aus heutiger Sicht durchaus als rassistisch zu bezeichnende
Praxis hiingt auch damit zusammen, dass fast alle dieser Abenteuer-Siidseefilme nicht auf Siid-
seeinseln gedreht wurden, sondern im US-Bundesstaat Kalifornien, welcher sich ebenfalls
vielerorts durch eine tropische bzw. subtropische Vegetation auszeichnet.
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Die aus New Orleans, Louisiana, stammende Dorothy Lamour war im Jahr 1941, zumin-
dest aus angloamerikanischer Perspektive, ein Superstar. Spitestens ab dem Jahr 1936, wo
sie im Film ,, The Jungle Princess* die Hauptrolle gespielt hatte, war sie auf die Darstellung
exotischer Schinheiten in Abenteuerfilmen gebucht. In fast allen Filmen jener Jahre musste
die Regie Gratwanderungen gehen, um eine maximale Freiziigigkeit bei der Bekleidung der
Schauspielerin zu ermoglichen, ohne dass die Zensoren den Film verbieten wiirden. Ein dabei
mehrmals zum Einsatz gekommener knapp geschnittener Sarong. der Lamours Figur dennoch
gut zur Geltung kommen lieB, brachte ihr den Namen ,, Sarong-Girl” ein. Neben Betty Grable,
Rita Hayworth, Lana Turner und Jane Russell galt Dorothy Lamour als zeitgendssisches Idol
fiir die US-amerikanischen Soldaten und avancierte so wiihrend des Zweiten Weltkrieges zu
einem der beliebtesten Pin-up-Girls der GI's, deren Poster in zahlreichen Spinden von Sol-
daten zu finden waren. Geschickt nutzte Lamour ihre Popularitit, um im nationalen Interesse
Werbung fiir den Verkauf von Kriegsanleihen zu machen.

Das Filmprogrammheft

Das diinne, einmal gefaltete Blatt des den Film begleitenden Programmhefies umfasst vier
Seiten, von denen nur die erste, also die vordere Umschlagseite (U1), durch die Verwendung
eines Zweifarbendrucks (Duplex: rot und blau) farbig erscheint. Die Riickseite (U4) ist géinz-
lich farblos und zeigt nur schwarzen Text auf hellem Hintergrund, wiihrend di¢aufgeschlagene
Innen-Doppelseite (U2+U3) in blauem Druck gehalten ist. Auf der Coverseite beherrscht das
Liebespaar Aloma und Tanoa die Bildmitte, der ein bedrohlich rauchender Vulkan im Hinter-
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grund als dramatisierendes Element beigestellt ist. Die Anordnung und Position der beiden
Hauptdarsteller folgt dem damaligen geschlechtsspezifischen Rollenverstindnis des aktiven,
zupackenden Mannes und der passiveren Frau, was sich sowohl in der dynamischeren Korper-
haltung des Mannes, als auch in der héheren Position des ménnlichen Kopfes gegeniiber dem
weiblichen manifestiert. Collagenartig sind weitere Protagonisten des Filmes stark verkleinert
im unteren Bildbereich angesiedelt. Markant ist der Titel in grellem Rot platziert, ebenso der
Hinweis, dass die beiden Stars der Hauptrollen dieses Films bereits in ,, The Hurricane " mitei-
nander vor der Kamera gestanden hatten. Ebenso in Rot und damit Aufmerksamkeit heischend
ist der Hinweis, dass dieser Film in Technicolor als Farbfilm hergestellt wurde. Ebenfalls auf-
fillig — aufgrund der verwendeten groBen Schrifttype — ist der Hinweis auf das den Film
ausstrahlende Kino Rialto sowie der Tag der Erstausstrahlung und die Adresse des Kinos,
inklusive Telefonnummer und einer ,,C.R.” (Company Registry)-Nummer.

Die aufgeklappte Blattinnenseite ist flichendeckend mittels einer Bild-Collage gestaltet,
in deren Zentrum sich eine auf einer Chaiselongue ausgestreckte Dorothy Lamour prisentiert,
ergiinzt durch vier deutlich kleinere Vignettenbilder, welche als Filmstills Szenen des Films
aufgreifen, sowie eine Fast-Kussszene als dramatischer Hohepunkt im oberen Bildbereich.
Das sehr textlastige Bild versucht die Besonderheiten dieses Films herauszustreichen. Hervor-
hebenswert ist dabei das Inset auf der linken unteren Seite, wo auf niemals zuvor von Weillen
gesehene Hochzeitsrituale, auf pulsbeschleunigende Musikrhythmen sowie auf den ausbre-
chenden und ein ganzes Dorf unter seiner Lava begrabenden Vulkan verwiesen wird.

Die Umschlagriickseite ist insofern bemerkenswert, da hier die Filmankiindigung auch
in franzosischer und arabischer Sprache ihre Verlautbarung findet. Dies hiingt vermutlich
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einerseits mit der kosmopolitischen Geschichte der Stadt Alexandria mit ihrem hohen Ausliin-
deranteil zusammen, andererseits zu jenem Zeitpunkt auch mit der hohen Zahl von Soldaten
aus den verschiedensten Liandern, die auf Seiten der Alliierten das von den Briten kontrollierte
Agypten gegen die angreifenden Achsenmiichte verteidigten. Der franzésische (und vermut-
lich auch der arabische) Text unterscheidet sich vom englischsprachigen deutlich durch die
Hinzufiigung des Hinweises auf einen vermutlich vor dem Film gezeigten Nachrichtenfilm,
der als , War Pictorial News No. 78" die aktuellsten Ereignisse des Krieges und insbesondere
des Kriegsschauplatzes in der Wiiste thematisiert. Die Aktualitidt wird noch zusitzlich durch
den Hinweis unterstrichen, dass die Nachrichtenfilmrollen per Flugzeug angeliefert werden.
Weiters wird neben der Angabe der Zeiten, zu denen der Nachrichtenfilm (und wohl auch der
Spielfilm) gezeigt wird, auch auf eine spezielle Sonntags-Matinée-Ausstrahlung verwiesen.

Provenienz und das Kino

Das Programmheft fand sich in Agypten in einem Antiquariat in Kairo, dessen Ver-
kiufer es im Jahr 2019 ohne weitere Details zum Objekt bzw. dessen Herkunft online zum
Kauf anbot. Recherchen zum Medium erbrachten bislang kein Vergleichsexemplar. Vermut-
lich haben seinerzeit nur wenige Exemplare dieses damals speziell fiir die Ausstrahlung des
Spielfilmes aufwendig zweifarbig produzierten Programmes den Weg {iber Agypten hinaus
gefunden, wenn man von jenen Soldaten absieht, die dieses leicht transportierbare Stiick
bedrucktes Papier als Erinnerung an einen Kriegseinsatz und an Fronturlaubstage im Hin-
terland aufhoben. Der urspriingliche Erstkiufer und eventuelle Zwischen-Besitzer sind nicht
mehr eruierbar.

Die Herstellung von Filmprogrammheften war vor allem im deutschsprachigen Raum,
also in Osterreich und Deutschland, verbreitet und kannte im angloamerikanischen Raum
beziiglich zahlenmiBigen Umfangs und RegelmiBigkeit keine Entsprechungen. Selbst in
Kontinentaleuropa fand sich die Praxis, jedem Film ein Begleitheft — heute wiirde man sagen,
einen Flyer — zu widmen, nur punktuell und insgesamt in deutlich geringerem Umfang in

Abb. 6: Das Rialto-Kino in Alexandria vor seinem Abriss (© mapio.net).
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Frankreich und Italien. AuBerhalb Europas fand sich diese Praxis insbesondere in Japan. Das
Filmprogrammbeft, welches als ein gedrucktes Begleitheft zu jeweils einem konkreten Kino-
film Angaben zu Rollenbesetzung, Stab sowie inhaltliche Angaben zur Filmhandlung bietet,
unterscheidet sich deutlich von Filmzeitschriften, die dariiber hinausgehende Nachrichten aus
der Welt des Filmes prisentieren. Die Tatsache. dass dieses Filmprogrammhefi produziert
wurde, ist daher bemerkenswert, sowohl was den Zeitpunkt, als auch den kulturellen britisch-
franzosisch-dgyptischen Background betrifft und kann als Ausnahmefall betrachtet werden,
{iber dessen Anlass man nur spekulieren kann. Einerseits war der Film ,, Aloma of the South
Seas ** damals tatsiichlich ein blockbuster, andererseits herrschte Krieg und die Notwendigkeit,
fiir Fronturlauber Ablenkungen vom Kriegsalltag zu bieten. Es kénnte von den alliierten Pro-
pagandaabteilungen als kriegswichtige psychologische MaBnahme gesehen worden sein, fir
die man auch bereit war, Geld fiir die Bewerbung dieses Filmes in die Hand zu nehmen.

Das Rialto-Kino war zur Zeit des Zweiten Weltkrieges in der am Mittelmeer gelegenen
Stadt Alexandria eines der modernsten. Es war Ende der 1920er-Jahre erbaut (das genaue
Baudatum lisst sich nicht eruieren) und bereits vor dem Zweiten Weltkrieg erstmals erweitert
und umgebaut worden, was sich nach dem Krieg mehrmals wiederholen sollte. Eine Zeit lang,
Anfang der 1930er-Jahre, trug das Kino den Namen Cinema Eden. Das Kino lag an einer
zentralen, stark frequentierten StraBe, die vom Mittelmeer mit Blickachse zur Quait Bay Zita-
delle direkt ins Stadtzentrum und zum Bahnhof fiihrt. Die Inneneinrichtung des Kinos hatte
stilistisch Ankliinge an Art Deco und war opulent ausgestattet, mit urspriinglich 666 Sitzen,
439 Balkonsitzen und 20 Logen.

Das Kino war vom Krieg nicht betroffen, obwohl Alexandria 1941 und 1942 unter
deutsch-italienischen Bombenangriffen zu leiden und Zerstérungen an Hiusern-und Verluste
bei den Bewohnern zu beklagen hatte. Nach dem Krieg erhielt es im Zuge einer Renovierung
im Jahr 1955 cine breitere Cinemascope-Leinwand. Galt es anfangs als auf internationale (das
heiBt: mehrheitlich europiisch-westliche) Filme spezialisiert, dnderte es im Laufe der Zeit
sein Filmportfolio. Das Rialto-Kino wurde 2012/2013 — trotz Protesten seitens Denkmalschiit-
zern — abgerissen, nachdem es von seinem langjihrigen griechischen Besitzer an einen neuen
Betreiber verkauft worden war. Dieser neue Betreiber hatte urspriinglich vor, das Kino weiter
zu betreiben, verkaufie es aber letztlich an Investoren, die es demolieren und ein Einkaufszen-
trum errichten lieBen (Fouap 2013). In derselben Strafle in unmittelbarer Nihe befindet sich
schrig gegeniiber das Metro-Kino und etwas weiter entfernt in Richtung Zentrum das Cinema
Amir. Der Name ,,Rialto* fiir Kinos findet sich mehrmals im nordafrikanischen Mittelmeer-
raum, so z. B. gleich fiir zwei marokkanische Kinos in Agadir und Casablanca. Es fiillt auf,
dass in Berichten zur Geschichte und Zerstérung des Kinos die Adresse 36 Safiya Zaghloul
Street angegeben wird, wihrend auf dem Filmprogrammheft die Nummer 43 vermerkt ist.
Internetrecherchen ergaben auch noch die Nummern 46 (Cinema Treasures) und 37 (Amicale
Alexandrie Hier et Aujourd’hui). Die plausibelste Erkldrung daflir konnten katasterbezogene
Neu- bzw. Umnummerierungen im Laufe der Zeit sein.

Das hier besprochene historisch-populiéirmediale Objekt ist eine Besonderheit, welche es
verdient, insbesondere in diesem Jahr, in dem sich zum runden 80. Mal der Jahrestag der beiden
Schlachten um El Alamein jihrt, hervorgehoben zu werden. Gerade solche Objekte erinnern
uns daran, dass es neben den grofien historisch bedeutsamen Ereignissen immer daneben und
zeitgleich auch ein Alltagsleben gegeben hat und die Menschen neben den Herausforderungen
des tiglichen Lebens bzw. in diesem Fall des freiwilligen oder erzwungenen Kriegsdienstes
auch Zerstreuung und Unterhaltung gesucht haben. Wihrend des Zweiten Weltkrieges gab es
auch Regionen (wie das kalifornische Hollywood in Los Angeles), die, vom Krieg weitgehend
unbetroffen, ungestdrt fiir die Unterhaltungsindustrie produzieren konnten. Dieses Filmpro-
grammbeft erinnert uns an diese Parallelititen, Beriihrungspunkte und Schnittstellen.
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Moai und Osterinsulaner auf einem Streichholzbriefchen

Bei der Betrachtung des Streichholzbriefchens iiberrascht auf den ersten Blick die etwas
uniibliche Darstellung der moai, jener riesigen steinernen Kolosse, mit denen die Osterinsel
iibersiit ist und die wohl die wichtigste Assoziation mit diesem entlegenen Eiland darstellen.
Bis heute regen diese megalithischen Steinkolosse die Phantasie ihrer Betrachter an und sie
stehen ikonisch fiir die Insel und deren Kultur, iiber die wir nach wie vor nur wenig wis-
sen. Die ansonsten kantigen Steinfiguren mit ihren tiefliegenden Augenhdhlen und markanten
Kinnpartien sind auf der Darstellung ungewdhnlich abgerundet, in die Linge gezogen und
geglittet abgebildet und vermitteln damit ein ungewohntes Erscheinungsbild.

Auf den zweiten Blick findet man etwas mindestens ebenso Bemerkenswertes. Man sicht
die polynesischen Bewohner der Insel — die Rapanui, wie sie sich selbst bezeichnen — wie sie
gerade von Sklavenhdndlern gewaltsam abtransportiert werden. Die Hinde auf den Riicken
gebunden und mit durch ein Seil verbundenen Halsfesseln aneinander gekettet, werden die
Ungliicklichen in einer langen Reihe, begleitet von einem Aufseher mit einer keulenartigen
Waffe, einen schmalen Bergpfad hinabgefiihrt; wohl zu den Schiffen, welche die solcherart
entfiihrten Osterinsulaner von ihrer Insel fiir immer wegbrachten. Es ist meines Wissens nach
das einzige Beispiel einer historischen populirmedialen Darstellung, welche die tatséchlich
stattgefundene Entfilhrung eines GroBteils der Osterinselbewohner aufgreift, die in den Jah-
ren 1862 bis 1863 stattfand. Es ist das einzige Bild der wohl tragischsten und fiir die Kultur
der Rapanui gravierendsten Epoche in deren Geschichte. Bis heute hat sich die Bevilkerung
nicht vollstindig von dem Ethnozid erholt, der damals mit der Entfiihrung aller arbeitsfiihigen
Miinner einherging, darunter vieler, die Triiger des Wissens um die eigenen Kulte, Rituale und
historischen genealogischen Informationen waren.

Die im Englischen matches genannten Streichholzbriefchen waren und sind beliebte
Werbeartikel. Sie werden auch als Streichholzheftchen, Werbeziindhdlzer, Streichhélzer und
Ziinder bezeichnet. Das zentrale Kennzeichen der Streichholzbriefchen ist der Umstand, dass
die Streichhélzer in einem Holz- oder Papp,kamm™ vereint sind. Die Streichhdlzer, deren
Ziindholzkopf Schwefel als Reduktions- und Kaliumchlorat als Oxidationsmittel enthilt, sind
durch ein kleines Kartonhefichen geschiltzt, welches auch die Reibefliche trigt, und kdnnen
einzeln abgebrochen werden. Die Reibefliche besteht aus rotem Phosphor, der mit Kalium-
chlorat brisant reagiert und dadurch eine Flamme ausldst. Die AuBenseiten der Kartonhefichen
ermdglichen die Nutzung als Werbetriger.

Die ersten praktisch einsetzbaren Streichhdlzer kamen in Europa Anfang des 19.
Jahrhunderts auf den Markt. In der Anfangsphase ab 1805 enthielten sie giftige Stoffe wie Blei-

Abb. 7: Das Streichholzbriefchen in eingeklapptem Zustand (Bild: © Archiv H. Miickler).
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verbindungen oder weiien Phosphor, der bei den Herstellern der Streichhdlzer die gefiirchtete
Phosphornekrose ausldste. Seit den 1850er-Jahren gibt es Sicherheitsziindhdlzer, so wie sie
heute noch in Gebrauch sind. Streichhlzer haben gegeniiber Gasfeuerzeugen den Vorteil, dass
sie, windgeschiitzt entziindet, auch bei strengem Frost funktionieren.

Das vorliegende Streichholzbriefchen stammte aus der Produktion des US-amerikani-
schen GroBunternehmens The Diamond Match Co. Ltd., welches mehrere Produktionsstitten
in den USA unterhielt. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts galt die Firma als groBter US-
amerikanischer Produzent von Streichhélzern; um 1900 produzierte das Unternchmen
85 Prozent aller Streichholzer in den USA. Ohio Columbus Barber war der Griinder des
Unternehmens. 1881 hatte er die von ihm gegriindete Barber Match Company mit anderen
gleichartigen Unternchmen verschmolzen und so die Diamond Match Company geschaffen.
Das neue Unternchmen, welches fiir seine geringen Lohne und die schlechten Arbeitsbedin-
gungen bekannt war, hatte sein Hauptquartier anfangs in Akron, Ohio, spéter in Barberton,
Ohio (Ox10 HisTORY CENTRAL 2022).

Der Namensteil diamond wurzelte in der typischen Form der Reibkdpfe der Ziind-
holzer, die eckig zugefeilt waren. Barber, der bis 1909 in verschiedenen Funktionen die
Geschifte der Diamond Match Company leitete, gelang es in der ersten Dekade des 20.
Jahrhunderts phosphorfreie Ziindhdlzer zu erfinden, was die gesundheitlichen Bedingungen
der in diesem Industriezweig Beschiftigten nachhaltig verbesserte. Im Laufe des Beste-
hens des Unternehmens wechselte dieses mehrmals den Besitzer. So wurde die Firma 1932
Teil des vom schwedischen Streichholzmagnaten Ivar Kreuger geleiteten Kreuger-Konzerns
(Svenska Téindsticksaktiebolaget; Schwedische Streichholz-Aktiengesellschaft), indem die-
ser 52 Prozent der Aktien erwarb. Kreuger beging jedoch im selben Jahr Suizid, als sich der
Zusammenbruch seines auf Ziindholzmonopole spezialisierten Trusts im Zuge der Welt-
wirtschaftskrise abzeichnete. Zur Hochbliite des Trust hatte Kreuger rund drei Viertel der
weltweiten Ziindholzproduktion kontrolliert. Heute gehort die Diamond Match Company
zum Konsumgiiter-Mischkonzern Jarden Corporation, der sein Hauptquartier in Boca
Raton, Florida, hat und iiber 120 Markennamen vereint.

Der Werbeaufdruck Melo-Crown wiederum verweist auf eine Firma, die sich auf die
Herstellung von ldnglichen, schmalen und kostengiinstigen Zigarren spezialisiert hatte, soge-
nannte stogies. Der Ort Wheeling im US-Bundesstaat West-Virginia entwickelte sich im 19.
Jahrhundert zu einem Zentrum der Produktion von Zigarren. Mifflin M. Marsh war einer der
ersten, der bereits um 1840 stogies produzierte und diese am Hafen von Wheeling an Reisende
auf dem Ohio-Fluss sowie an entlang der NationalstraBe gegen Westen mit den Conestoga-
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Abb. 8: Das Streichholzbriefchen sowie eine Zigarrenbanderole (Bild: © Archiv H. Milckler).
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Wagen durchzichende Siedler verkaufie.
Von diesen nach einer lokalen Indianer-
gruppe conestoga genannten {iberdachten
Fuhrwerken — eine urspriinglich deutsche
Erfindung und nicht mit den leichteren
Planwagen zu verwechseln —, auf denen
die Siedler mit ihren Familien und all
ihrem Hausrat nach Westen zogen, ist auch
der Name stogies abgeleitet. Eine andere
Person, die mit den Crown Stogies in Ver-
bindung gebracht werden kann, ist der
aus Buende, Westfalen, stammende deut-
sche Auswanderer Augustus Pollack, der
1871 stogies gleichen Namens produzierte
und dessen Firma vermutlich von Marsh
Stogies iibernommen wurde. Nach dem
amerikanischen Biirgerkrieg expandierte
das Unternchmen und produzierte eine
Fiille an derartigen Rauchwaren mit unter-
schiedlichen Markennamen wie Deluxe,
Virginians, Mountaineers, Pioneers, Dry
Slitz Majors, Old Reliables, Drums, Melo
Crowns, Gallaghers, Elite Marsh Tips und
Stogies Special Deluxe. 1988 wurde die
Firma von National Cigars aus Frankfurt,
Indiana, iibernommen, 2001 stellte das Tabakunternehmen seine Titigkeit ein. Die schmalen
linglichen Zigarren waren mit einer schmalen Zigarrenbinde im gleichen Markendesign wie
die Streichh&lzer umgiirtet. Das Streichholzbriefchen mit dem Aufdruck ,, smoke Melo-Crown
Stogies " wurde als Beigabe zu den schmalen Zigarren in den Tabakhandlungen als begleitende
Werbemalinahme und natiirlich zum Anziinden des ., Kern“produktes, der Zigarren, zumindest
bis in die 1950er-Jahre ausgegeben.

Abb, 9: Aufgeklappte AuBen- und Innenseite; letztere mit
einem erlduternden Text (Bild: © Archiv H. Miickler).

Der historische Kontext

Die auf dem Streichholzbriefchen dargestellte Szene hat sich vermutlich in dieser oder
sehr dhnlicher Weise tatsichlich wiederholt zugetragen. Die Abbildung thematisiert eine
spezielle Epoche in der Geschichte von Rapa Nui, die zu den dunkelsten zihlt. Peruanische
Arbeitskriftehindler — de facto Sklavenhindler, sogenannte | hlackbirder™ — waren von der
siidamerikanischen Kiiste kommend wiederholt in den &stlichen zentralpolynesischen Raum
eingedrungen, um von den weit verstreuten Inseln Arbeitskriifte einerseits fiir die peruanische
Plantagenwirtschaft, andererseits fiir die Arbeit in Minen und insbesondere fiir den Guano-
Phosphatabbau auf den der peruanischen Kiiste nahe der Kiistenstadt Pisco vorgelagerten
Chincha-Inseln zu gewiihrleisten.

Die Guanoftrderung — also der Abbau einer hochgradig phosphathaltigen Oberflichen-
bodenschicht, die sich fiber Jahrzehntausende durch abgelagerten Vogelkot angesammelt
hat — hatte in Peru Tradition. Tatsdchlich war Peru der fritheste Ort, an dem gezielt Guano
gefordert wurde. Bereits zur Zeit der Moche-Kultur (200-800 n. Chr.) wurde dem phosphat-
haltigen Material Aufmerksamkeit geschenkt. Vor allem auf den Chincha-Inseln wurde ab

.



SCHEINBAR UNBEDEUTENDES MIT . STARKEN" BOTSCHAFTEN 167

1830 und verstirkt ab 1841 auf verstaat-
lichter industrieller Basis Guano gefordert,
um diesen als Diinger zu verwenden und zu
exportieren. Aufgrund seines extrem hohen
Phosphorgehaltes war der Guano dieser
kleinen Inseln, die Zugvdgeln iiber lange
Zeitriume als Zwischenstation dienten, ein
duberst wirkungsvoller Diinger fiir die sich
ausweitende Landwirtschaft (vgl. Horz-
SCHNEIDER 1937).

Der Abbau war arbeitsintensiv, aus
olfaktorischen Griinden unangenehm und
wurde iiberwiegend von zwangsverpflich-
teten Arbeitern und entfithrten Sklaven
durchgefiihrt. In Peru kamen dabei ab
1861 und insbesondere in den Jahren 1862
bis 1863 zahlreiche entfithrte Ostmikro-
nesier und Polynesier zum Einsatz, deren
Gesamtzahl in den Quellen zwar leicht
unterschiedlich, aber insgesamt mit deut-
lich mehr als 3600 Personen angegeben  Abb. 10: Die gefesselien Entfilhrten werden zu den war-
wird. Darunter befanden sich u. a. rund tenden Schiffen gebracht (Bild: © Archiv H. Milckler).
180 Bewohner des Funafuti-Atolls und
rund 200 von Nukulaelae (friiher: Ellice Islands; heute: Tuvalu) sowie 253 arbeitsfihige
Miinner von den Atollen Fakaofo, Atafu und Nukunonu ( Tokelau). Dieser dramatische demo-
graphische Aderlass fiihrte dazu, dass z. B. auf Nukulaelae von {iber 300 Bewohnern nach
den Entfithrungen weniger als 100 Personen iibrig geblieben waren. Die gewaltsame Ent-
fuhrung eines GroBteils der ménnlichen Bevélkerung hatte gravierende soziale, kulturelle
und politische Folgen fiir die Gemeinschaften dieser Inseln und Atolle. Die katastrophalen
Unterbringungs- und Transportbedingungen der solcherart Entfilhrten sind nur schwer vor-
stellbar (vgl. MauDE 1981).

Die Entfiihrten litten sowohl auf der Reise als auch an den Ankunfisorten. Mehr als 2000
Polynesier verstarben an Krankheiten, Hunger oder Vernachlissigung entweder schon an Bord
der Sklavenhiindlerschiffe oder an Orten in Peru, wohin sie zur Fronarbeit geschickt wurden.
Peru war zu jener Zeit einer der letzten Staaten, welche die Sklaverei noch nicht abgeschafft
hatten. Die peruanische Regierung unterband nach herben in- und ausliindischen Protesten
zwar 1863 solche Sklavenjagden und ordnete die Repatriierung der Uberlebenden an. Parallel
zu dieser Initiative brachen in Peru jedoch die Pocken und die Ruhr aus, was den Tod von wei-
teren iiber 1000 polynesischen Arbeitern zur Folge hatte. Einige der Inselbewohner iiberlebten
lange genug, um diese ansteckenden Krankheiten auf ihre Heimatinseln zu bringen, was zu
lokalen Epidemien und zusitzlichen Todesfillen fiihrte. Bis 1866 hatten so nur etwa 250 der
zwangsweise Rekrutierten {iberlebt, von denen etwa 100 in Peru verblieben. Die Sterblich-
keitsrate lag also bei satten 93 Prozent.

Dies betraf in gleichem MaBe die Osterinsel. Von den rund 1500 von acht Schiffen 1862
nach Peru entfiihrten Rapanui — die meisten von ihnen zu den gefiirchteten Chincha-Inseln
— kehrten nur wenige nach Hause zuriick und diese brachten auf die entlegene Insel Krank-
heiten mit, denen die lokale Bevélkerung schutzlos ausgeliefert war. Insbesondere die Pocken
fihrten zu einer drastischen Reduzierung der indigenen Bevdlkerung auf zuletzt nur noch 111
Personen im Jahre 1877 (McCaLr 1994; FiscHer 2005).
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SLAVE TRADE IN THE SOUTH SEAS. sRIZURE OF THE SCHOUNEE DAPENK—sts toes 100,

Abb. 11: Zeitschriftenillustration, welche die gewaltsame Entfilhrung von Siidsecinsulanern thematisiert
(Bild: © Archiv H. Milckler).

Als der chilenische Korvettenkapitiin Policarpo Toro am 9. September 1888 die Osterinsel
fur Chile annektierte — es wurde ein Vertrag in spanischer und polynesischer Sprache geschlos-
sen, den Toro und zwanzig Stammeshduptlinge unter Fithrung des , Konigs” Atamu Tekena
an Bord- des Kriegsschiffes ..Angamos™ unterzeichneten —, hatte er ein gebrochenes Inselvolk
vorgefunden. ZahlenmiBig dezimiert und eines signifikanten Teiles ihres kulturellen Erbes
dadurch beraubt, dass viele Triger des traditionellen Wissens entfiihrt und verstorben waren,
waren die Osterinsulaner desillusioniert, misstrauisch und erschdpfl. Einer der Griinde fiir den
Vertragsabschluss war die Erwartung der Rapanui, sich mit Hilfe der chilenischen Regierung
kiinftig besser gegen von auBen kommende Ubergriffe wehren zu knnen. '

Dass Chile bis ins 20. Jahrhundert hinein kein tiefergehendes Interesse an der Insel und
seinen Bewohnern hatte und die Osterinsel nur als potentiellen Marinestiitzpunkt und als Ver-
sorgungsbasis von strategischem Wert ansah, bedeutete fiir die Bewohner die Fortsetzung
threr prekiren Situation. Erst in Folge der ersten chilenischen wissenschaftlichen Expedi-
tion im Jahr 1911 unter der Leitung von Walter Knoche sollten sich die Lebensbedingungen
der Inselbewohner schrittweise zum Positiven verindern. Warum wihlte die Firma, welche
das Streichholzbriefchen herstellte, gerade dieses Sujet? Ein Vergleich mit anderen Streich-
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holzbriefchen derselben Marke lidsst den Schluss zu, dass vollig verschiedene Themen, unter
Umstiinden willkiirlich, Eingang in die Palette der Motive gefunden haben, um den Konsu-
menten abwechslungsreiche Abbildungen zu vermitteln. Neben historischen Szenen fanden
z. B. auch technische Errungenschaften, Szenen aus der Berufswelt und Objekte der Natur
ihre Abbildung. Es darf davon ausgegangen werden, dass dicjenigen, welche diese Streich-
holzer verwendeten, weder von der Osterinsel wussten, noch von der speziellen tragischen
Periode in der Geschichte der Rapanui — und somit nicht in der Lage waren, das Bild richtig
zu kontextualisieren.

Unverstiindlich ist, dass der auf der Innenseite des Streichholzbriefchens abgedruckte
erkldrende Text iiberhaupt keinen Bezug zu dem dargestellten Ereignis herstellt, sondern tiber-
aus allgemein die Steinstatuen erwiihnt, ohne selbst diese genauer zu erkliren. Der solcherart
als generisch zu bezeichnende Text ist beliebig. Die einzige Kontextualisierung zum Pro-
dukt selbst, den Zigarren, ist vielleicht das Wortspiel, dass die Steinstatuen nach wie vor ihre
Geheimnisse bewahren, wiihrend es kein Geheimnis ist, wenn man eine gute Zigarre rauchen
will, dass diese von Melo-Crown stammen sollte.

Es bleibt daher die durchaus spannende, aber wohl nicht mehr zu klirende Frage, wer
das Motiv mit diesem Inhalt ausgesucht hat und ob es dazu eine bildliche Vorgabe gegeben
hat. Aufgrund des Fehlens von Zeichnungen oder gar Photographien, welche die Entfihrung
der Osterinsulaner dokumentieren konnten, muss dem Graphik-Designer jedoch Kenntnis
von den historischen Ereignissen konzediert werden. Vielleicht wurde von diesem dieses Bild
sogar bewusst in die Palette der zahlreichen Motive, welche zum Abdruck gelangten, hinein-
geschummelt, um ein tragisches Ereignis einer breiteren Offentlichkeit bekannt zu machen.
Dagegen spricht jedoch die fehlende textliche Erklarung. Somit bleiben die Beweggriinde fiir
diese Darstellung im Dunklen, was aber nichts daran éndert. dass diese Darstellung gerade
deshalb etwas Singulires bleibt und daher von Seiten der historischen Populdrmedienfor-
schung Aufmerksamkeit verdient.

Schlussfolgerungen

Die beiden hier vorgestellten Beispiele von historischen Populdr(massen)medien erlau-
ben die Feststellung, dass eine Auseinandersetzung mit diesen und anderen Trigermedien
nicht nur kurzweilig und informativ sein kann, sondern Riickschliisse auf den jeweiligen
Umgang von Werbe- und Produktgraphikern mit historischen Ereignissen zu einem bestimm-
ten Zeitpunkt innerhalb einer Epoche erlaubt. Damit sagen die in Rede stechenden Objekte
unter Umstidnden weniger etwas iiber das im Bild dargestellte Ereignis aus, sondern vielmehr
etwas iiber diejenigen, welche fiir die Auswahl und graphische Gestaltung einer solchen Abbil-
dung verantwortlich zeichneten. Deren mode- und zeitbezogene Vorlieben, Vorurteile und
Wissenshorizonte sowie die (z. B. 6konomisch motivierten) Intentionen, die mit der jeweils
fur zielgerichtete (Werbe-)Zwecke verwendeten Abbildung verkniipft waren, erfordern eine
detaillierte Quellenkritik. Viele dieser Abbildungen trugen auf den massenhaft hergestellten
Triigermedien zur Schaffung, Festigung und Perpetuierung von Klischees und Vorurteilen
bei, indem sie potentiell jeden erreichen konnten. Insbesondere bei der Darstellung fremder,
auBereuropiischer Menschen und deren kulturellen Manifestationen kam es so auch zur Legi-
timation von Kolonialismus und Verfestigung rassistischer Wertungen, die zum Teil bis heute
ihre Wirkungsmacht entfalten kdnnen.

Bei beiden hier besprochenen Beispielen von zwei Medientypen stellt die Auseinanderset-
zung mit der Materialitiit des Objektes einen untergeordneten Punkt dar. Im Vordergrund stehen
die historische Verortung eines Mediums sowie die Bewertung einer historischen Botschaft.
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