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Abenteurerkonzepte im Hollywood-Piratenfilm*

Aleta-Amirée von Holzen

Abstract

Piraten werden in einem breit gefacherten Spektrum literarisch portritiert und gehdren wohl zu
den schillerndsten Figuren unserer populiren Kultur. Alle Variationen aber ziehen einen grundle-
genden Teil ihrer Faszination daraus, dass ihre Tollkiihnheit sie vor der Kulisse des weiten Ozeans
ein Leben voller Abenteuer fiithren lisst. Anhand von 27 Piratenfilmen aus den Jahren 1926 bis
2007 wird untersucht, welche Abenteurerkonzepte in Hollywood-Filmen prisentiert werden. Die
Filme bieten in der Regel einen Piraten der edlen Art als Identifikationsfigur. Dies geschieht in
einem relativ engen Schema. Die filmischen Bearbeitungen des Piratenmythos der letzten 25 Jahre
weisen aber durchgiingig eine Modifizierung dieses Schemas auf. Nach wie vor entsprechen sie dem
Abenteuer auf konzeptueller Ebene, lassen aber auf eine Verschiebung in dessen gesellschaftlicher
Wertung schliessen.

Das Genre des Piratenfilms, wie es sich in Hollywood-Produktionen présentiert,
blickt auf eine wechselvolle Geschichte zuriick. Nachdem es sich in den 1930er-
und 40er-Jahren etabliert hatte, folgte Anfang der S0er-Jahre eine kurze Bliitezeit,
in der in vier Jahren rund 25 Filme mit Piratenmotiven gedreht wurden. Nach 1954
galt das Genre als gestorben, was durch die vereinzelten Wiederbelebungsversuche,
die an den Kinokassen allesamt mehr oder weniger kapital scheiterten, besiegelt
schien. Erst die Pirates of the Caribbean-Trilogie! (2003-2007), die den Piratenfilm
so grossziigig mit phantastischen Elementen anreicherte,dass man von einer Genre-
mischung sprechen kann, vermochte bei Publikum wie Filmkritik ein iiberragender
Erfolg zu werden. Verglichen mit anderen Subgenres des Abenteuerfilms ist «der
Piratenfilm» daher schr iiberschaubar. Die bis 1976 entstandenen Produktionen
werden im Folgenden als «klassische», die sieben seit 1983 hergestellten Filme als
«neuere»? Piratenfilme bezeichnet.

Das offensichtlichste Merkmal des Genres ist seine Inspiration aus einem
konkreten historischen Phdnomen, den Piraten der Karibik, die wédhrend gut
anderthalb Jahrhunderten mit ihrer Lebensweise und ihren (Un-)Taten fiir Sen-
sationsstoff sorgten. Obwohl Piratenfilme in der Regel von Abenteuern mit frei
erfundenen Figuren erzéhlen und die klingenden Namen dieser Epoche meist nur
am Rande vorkommen, steckt diese schillernde Welt den Rahmen ab, in dem sich
die Geschichten abspielen.

Die historische karibische Piraterie des 16.bis 18. Jahrhunderts bietet ein nahezu
unerschopiliches Reservoir fir die fiktionale Gestaltung der verschiedensten Pira-
tenfiguren.? In der Piratenwelt der Karibik kreuzten sich in einem verworrenen
Getlecht stéandig wechselnder Abhédngigkeiten die verschiedensten wirtschaftlichen
und politischen Interessen. Die Geschichte der Karibikpiraterie wird daher hiufig
anhand von herausragenden Einzelschicksalen geschildert. Das Spektrum der his-
torischen Personlichkeiten, deren Namen durch piratische Aktivitdten Berithmt-
heit erlangten, reicht von Kaperfahrern mit Staatsauftrag und Nationalhelden wie
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Francis Drake (gest. 1596) oder Jean Bart (gest. 1702) iiber Henry Morgan (gest.
1688), der es vom Bukanieranfithrer zum Gouverneursleutnant in Port Royal
brachte, bis zum grausamen Peiniger vom Format eines Edward Low (mutmass-
lich gest. 1724) auf dem traurigen Hohepunkt der Piratenbliitezeit um 1720. Neben
dem Nachhall des historischen Phidnomens wurden die karibischen Piraten durch
die Gestaltung in Biichern und spiter in Filmen zu emnem populdren Mythos, der
stark mit der Verheissung von Abenteuern verbunden ist.

Abenteuer miissen von jemandem erlebt werden. Deshalb steht im Zentrum
des Abenteuers in der Literatur der Abenteurer®. Er kann dhnlich wie der Held
als ein (abstrahiertes) Konzept des Erzédhlens verstanden werden, welches in den
einzelnen Werken in konkreten Figuren «aktualisiert» wird. Diesen «Aktualisie-
rungen» liegt oft nicht nur dieses iibergeordnete Konzept zugrunde, sondern sie
kénnen zudem einer Unterform angehoren, die spezifische Eigenschaften aufweist,
etwa was Ort und Zeit der Handlung oder den Beruf der Hauptfigur betrifft. Sol-
che Subtypen sind beispielsweise der Archdologen-Abenteurer, der Musketier, der
Entdecker, der (filmische) Meisterdieb, der Waldldufer oder eben der Pirat.

Felix Hofmann hat nach den radikalen Vorbildern der Geschichte ein Extrem-
konzept des Piraten beschricben: Grausam und gewalttétig, zugleich beutegierig
und genusssiichtig, ist er eine anarchische Figur, die nichts als ihren eigenen Willen
als Gesetz anerkennt.’ In seiner masslosen Lebensweise wird die Idee der absolu-
ten Freiheit des Individuums auf die Spitze getrieben. Im Piraten werden einige
der Merkmale des Abenteurers in eine so iiberspitzte Form gebracht, dass er ins
Negative kippt. Als fiktionale Figuren konnen Piraten als eine zeitlich und rdum-
lich gebundene Unterform des Abenteurers verstanden werden, die zugleich des-
sen Uberzeichnung darstellt.

Dem von Hofmann erarbeiteten Extremkonzept des Piraten entsprechen in
den Hollywoodfilmen® (wie in der Literatur im Allgemeinen) iiblicherweise nur die
«bdsen» Piraten, welche die Rolle des Antagonisten einnehmen. Mit der Ausnahme
von Captain Kidd (1945) und Blackbeard the Pirate (1952), die historische Figuren
in den Mittelpunkt stellen, sowie allenfalls der beiden Parodien Yellowbeard (1983)
und Pirates (1986), ist die Protagonistenrolle meist einem «guten» Piraten vorbe-
halten, umso mehr als Piratenfilme nicht nur von emem letztlich im Kampf auszu-
tragenden Zwist, sondern immer auch eine Liebesgeschichte erzéhlen. Die positiv
konnotierten Piraten verdanken einen Teil ihrer Faszination ebenfalls zumindest
einem Hauch des Extremkonzepts. Dadurch scheint der positive Pirat oberfléch-
lich die Dichotomie von Gut und Bose zu verwischen. Er oszilliert zwischen der
Grundform des Abenteurers und deren ins Negative gewendeten Ubertreibung,
Dies gilt jedoch nur fiir Protagonisten, die tatsdchlich Piraten sind — auf die sich
dieser Beitrag konzentriert. Nicht der Fall ist dies bei «Agenten», die nur vorge-
ben, Piraten zu sein, und teilweise bei den staatlich legitimierten Kaperkapitinen
(The Black Pirate, 1926, Pirates of Tortuga, 1961, The Sea-Hawk, 1940, The Golden
Hawk, 1952, Against All Flags, 1952, Anne of the Indies, 1951, wobel in den letzten
beiden Filmen die Frauenfigur des Films eine Piratin ist.)
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Das Abenteuer als Erlebnis

Die Grundvoraussetzung fiir ein Abenteuer ist Unsicherheit, die es vom voraus-
schbaren, eintonigen Alltag abhebt und so zum aussergewohnlichen Ereignis macht.’
Diese Unsicherheit bzw. Unberechenbarkeit beinhaltet fiir den Abenteurer drei As-
pekte: «wann sie [die Abenteuer] eintreffen, welche Ausmasse sie annehmen, und
wie sie fiir ihn ausgehen»®. Denn das Unberechenbare birgt das Risiko des Scheiterns
gleichermassen wie die Chance des Gelingens.” Im Genre ist das Abenteuer positiv
konnotiert, nimmt es doch fiir den wagemutig handelnden Abenteurer nur selten
einen negativen Ausgang. In der hier betrachteten Filmauswahl gibt es gerade mal
ein Beispiel,in dem die positive Hauptfigur, eine Piratin,am Ende stirbt (Anne of the
Indies, 1951). Das Abenteuer in der Literatur lésst sich als «gewagtes Beginnen mit
zunidchst unsicher scheinendem, letztlich meist gliicklichem Ausgang» umschreiben. !

Der Philosoph Georg Simmel hat 1911 eine ndhere Bestimmung des Abenteu-
ers vorgenommen, die noch immer bestechend zutreffend ist. Nach Simmel ist das
Abenteuer nicht einfach ein bestimmtes erlebtes Ereignis, z.B. eine Seefahrt. Ein
solches erhilt erst dadurch die Qualitit eines Abenteuers, dass es formal vom Rest
des Lebens isoliert scheint und zeitlich klar nach vorher und nachher abgegrenzt
ist, aber dennoch «eine Notwendigkeit und einen Sinn»'! in Bezug auf das ganze
Leben beinhaltet. Was das Abenteuer nach Simmel ausmacht, ist die damit zusam-
menhingende «Form des Erlebens» als aussergewohnliche Intensitit.!> Diese
ergibt sich daraus, dass das Abenteuer auf einer besonderen Kombination basiert,
fiir Simmel st es «eine Form der Synthese» zwischen dusserem Zufall und innerer
Notwendigkeit.!* Simmels «Synthese» scheint geeignet, um die auf den Handlungs-
ablauf bezogenen Schemata der Abenteuerliteratur zu erfassen. Der Zufall kann
immer wieder anders sein, doch sind am Ende hochstwahrscheinlich die Bosen
besiegt und die Guten gliicklich — die notwendigen Genreklischees sind erfiillt, der
Zufall sorgt fiir die Variation des Schemas.

Die von Simmel genannte Notwendigkeit ist bei literarischen Abenteuern nicht
zwangsldufig von Anfang an klar, sondern muss vom Ende der Geschichte her
gedacht werden.' Was zu Beginn als Zufall erscheint, erweist sich am Schluss als
Notwendigkeit fiir das Zustandekommen des Handlungsgeriistes. Beispielsweise
strandet im Stummfilm The Black Pirate von 1926 — iibrigens dem ersten abendfiil-
lenden Film im Technicolor-Verfahren — der Protagonist Arnaldo ausgerechnet auf
jener Insel, auf welcher die Piratenbande, die fiir den Tod seines Vaters verantwort-
lich ist, gerade einen Schatz vergriabt. Arnaldo ergreift die Gelegenheit und fordert
den Héuptling zum Zweikampf. Ohne diesen «Zufall», der sich im Nachhinein als
Notwendigkeit erweist — man kénnte auch von Schicksal sprechen —, wiirde die
Handlung in sich zusammenfallen. Arnaldo hétte nicht nur keine Gelegenheit, sich
zu richen, sondern wiirde auch die Prinzessin nicht kennenlernen, deren Herz er
bei fortschreitender Handlung gewinnt. Dass das Abenteuer von jemandem erlebt
werden muss, diirfte mit ein Grund fiir die starke Konzentration der Abenteuer-
literatur auf eine handlungstragende Figur sein.'
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Aktivitit und Passivitit

Das Wesen des Abenteurers wird von zwei auf den ersten Blick gegensétzlichen
Komponenten bestimmt: Aktivitdt und Passivitdat. Ein Abenteurer zeichnet sich
durch Initiative und Aktivitdt aus. Zugleich hat er ein Moment der Passivitét, da
er die Unsicherheit bzw. die Zufilligkeit des Abenteuers nicht selbst verursachen
kann. Er st auf eine Gelegenheit zum Abenteuer angewiesen, die er wiederum
aktiv ergreifen muss. Beispielsweise konnte sich die gelangweilte Gouverneurs-
tochter Elizabeth Swann in Pirates of the Caribbean — The Curse of the Black Pearl
(2003) ihrer sozialen Position geméss beim Pirateniiberfall in Port Royal téten
lassen — stattdessen verlangt sie den Piratenkapitidn zu sprechen und ergreift so
thre Chance auf ein Abenteuer. Obwohl sie in diesem ersten Teil der Reihe fiir die
mannlichen Figuren lange als maiden-in-distress fungiert, wartet sie selbst nicht auf
Rettung, sondern handelt stets selbst oder versucht es zumindest. Innerhalb des
Abenteuers ist der Abenteurer zudem auf sich bietende Moglichkeiten angewie-
sen, um es erfolgreich bestehen zu kénnen.

Dic dauernde Aktivitit des Abenteurers bedeutet, dass der Abenteurer gewis-
sermassen nie ankommt. Solange er nur in der Abenteuerwelt lebt, «verharrt er
in Bewegung»'®. Simmel hat den «professionellen Abenteurer» deshalb als abso-
lutes Gegenwartswesen verstanden, das von keiner Vergangenheit oder Zukunft
bestimmt wird und «aus der Systemlosigkeit seines Lebens ein Lebenssystem
macht».!” Wer aber folgt einem systemloseren Lebenswandel als der ziigellose
Pirat? Ist der Abenteurer ein auf die Gegenwart und damit das Erleben bezogenes
Wesen, dussert sich dies beim Piraten in ungeziigelter Genusssucht und Gewalt.
Beim Piraten wird die Gegenwartsbezogenheit des Abenteurers zu einem zykli-
schen Leben: Da er sich nur auf die Gegenwart stiirzt, wird ihm Zeitlosigkeit inhé-
rent. Dies widerspiegelt auch der Ozean als sein Element, als Symbol von steter
Bewegung und damit stetem Stillstand. 8

Gerade in den neueren Piratenfilmen, welche sich allgemein stiarker als die klas-
sischen Filme durch bewusste Intertextualitit auszeichnen, finden sich Elemente,
die diese Zyklizitit des Piratenlebens explizit ansprechen. Die eindriicklichste
Verdeutlichung bietet wohl Polanskis Pirates (1986), wo Captain Red und sein
Schiffsjunge Frosch in der letzten wie der ersten Szene mitten im Ozean von Haien
umkreist auf einem kleinen Floss treiben, wenn auch um einen Goldthron reicher.
In der Pirates of the Caribbean-Trilogie (2003-2007) weist das Piratenlied, welches
die rduberischen Seiten des Piratenlebens preist, auf diese Zyklizitat hin: Verschie-
dene Personen singen es sowohl am Anfang als auch am Ende des ersten Films und
nochmals ganz am Schluss des dritten Films; ferner sind einige Figuren am Schluss
der Reihe wieder in einer dhnlichen Situation dargestellt, wie man sie im Laufe des
ersten Films angetroffen hat.
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Selbsthewusstsein zwischen Genialitit und Wahnsinn

Das Extremkonzept des Piraten nach Hofmann konstituiert sich unter anderem
durch die Absolutsetzung des eigenen Wesens und die prinzipielle Weigerung, sich
unterzuordnen. Dieses Element korrespondiert mit der zentralen Charaktereigen-
schaft des Abenteurers — seinem Selbstbewusstsein, in dem seine Aktivitit griindet.
Dieses Selbstbewusstsein beruht auf einer oft sehr genauen Kenntnis seiner Fihig-
keiten,und im Vertrauen darauf, dass er diese einsetzen und sich bietende Moglich-
keiten nutzen kann, vollbringt er seine aussergewohnlichen Taten. Nach Simmel
«lebt der geniale Abenteurer [...] an dem Punkt, wo der Weltlauf und das indi-
viduelle Schicksal sich sozusagen noch nicht voneinander differenziert haben»!®,
d.h. er glaubt daran, mit seinen Taten das Schicksal beeinflussen zu konnen. Indem
er wagemutig handelt, vollbringt er das unwahrscheinlich Scheinende. Denn der
Abenteurer verhilt sich dem Unberechenbaren gegeniiber so, als ob es berechen-
bar sei — «[...] darum erscheint dem niichternen Menschen das abenteuerliche Tun
oft als Wahnsinn, weil es, um einen Sinn zu haben, vorauszusetzen scheint, dass das
Unwissbare gewusst werde» 20 Im Piratenfilm erhiilt jeder positive Protagonist frii-
her oder spater das Lob oder die Kritik, er sei verriickt, was auf die Aussergewohn-
lichkeit und Unwahrscheinlichkeit seiner Taten aufmerksam macht. Sei dies, wenn
er heiraten will, sein eigenes Schiff versenkt, um die Hafeneinfahrt zu sperren, oder
einen leichten Wahnsinn wie Jack Sparrow in Pirates of the Caribbean als Charak-
tereigenschaft geradezu inszeniert. Als dieser etwa mit dem jungen Schmied Will
Turner im ersten Teil der Rethe emn umgekehrtes kleines Boot als Deckung benutzt,
um unbemerkt auf das zu kapernde Schiff zu gelangen, bemerkt Will: «This 1s either
madness — or brilliance.» Und Jack gibt vielsagend zuriick: «It’s remarkable, how
often those two traits coincide.» Jack Sparrow benutzt auch mehrmals seine Iden-
titét als «Captain Jack Sparrow» zur Erkldrung fiir die unwahrscheinlichen Dinge,
die er vollbringt. Sein teilweise bewusstes Schwanken zwischen Wahnsinn (auch als
Grossenwahn) und Genialitét wird konstant weiterverfolgt, im dritten Teil gipfelt
es unter anderem in der Antwort auf den Ausruf Lord Becketts «You’re mad!»:
«Thank goodness I am, cause if I wasn’t, this would probably never work.» Nicht
ohne Grund wirkt Jack Sparrow wie ein (stellenweise iiberzeichnetes) Inbild des
Abenteurerkonzepts.

Die Genialitidt wie der Wahnsinn des Abenteurers finden ihren Ausdruck in sei-
nem Markenzeichen, seinem selbstbewussten Lachen oder Léicheln, das er auch in
der grossten Gefahr nicht verliert. Es kann eher auf seine Unbekiimmertheit oder,
je nach Ausprigung, auch auf einen gewissen Skeptizismus der Welt gegeniiber
hindeuten. Dieses Lachen findet sich (manchmal verzerrt und mit einem bitteren
Unterton) haufig auch beim bosen Piraten wieder, der einen Abenteurer in negati-
ver Auspriagung verkorpert.
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Der Merchant Adventurer

Michael Nerlich, Otto Best und Hans-Otto Hiigel haben als den prototypischen
modernen Abenteurer das Modell des sogenannten Merchant Adventurer préasen-
tiert.”! Die Bezeichnung stammt von englischen Tuchhiéindlern des Spitmittelalters,
die keiner Gilde angehdrten und auf eigene Rechnung Geschiéfte machten. Das
Modell Iédsst sich problemlos mit den von Simmel beschriebenen Eigenschaften in
Einklang bringen und riickt als besondere Aspekte Planung und Profitdenken in
den Vordergrund. Bei allem Draufgédngertum und aller Abenteuerlust wiagen Aben-
teurerfiguren nach diesem Modell die Risiken ihrer Handlungen ab und versuchen,
diese so gering wie moglich zu halten. In dem Begriff schwingt e¢ine weitere Cha-
raktereigenschaft mit, die bei Piratenprotagonisten sehr ausgepragt ist: Sie zeigen
sich iiber weite Strecken verhandlungsbereit, -fihig und teilweise sogar verhand-
lungsfreudig, obwohl der Abenteurer gewdhnlich (und auch zu Recht) im Kontext
des Kampfes gesehen wird. Planvolles Handeln und Verhandeln stehen in Rela-
tion zueiander. Misslungene Verhandlungen oder Vertragsbriiche der Gegenseite
dagegen sind hédufig die Ursache fiir die finale Konfrontation im Kampf. Im Film
Captain Blood von 1935 gibt es eine ldngere Szene, die dies idealtypisch illustriert.
Darin 16st der ehemalige Arzt und Pirat Peter Blood die erst vor Kurzem eingegan-
gene Geschiftspartnerschaft mit dem franzdsischen Piraten Levasseur wieder auf,
nachdem dieser das Schiff von Peters heimlicher Herzensdame Arabella und ihrem
viterlichen Begleiter Lord Willoughby gekapert hat und fiir diese zwei illustren
Geiseln Losegeld verlangen will (beide Kontrahenten verbinden iibrigens einen
Grossteil ihrer Aussagen mit einem Lécheln):

Levasseur: Big fortunes. A nobleman and the niece of the Governor of Jamaica.

Peter: Really? I suppose congratulations are again in order? But have you forgotten there’s
an article in our agreement forbidding the taking of women prisoners?

Levasseur: That’s a foolish article of yours.

Peter: I was not aware you regarded it so when we signed.

Levasseur: Would you care to dispute my opinion now, your men against mine?

Peter: Not this morning, thank you. As you say, a foolish article.

Peter: Obviously, these two prisoners and particularly the young lady must be kept in

someone’s hands for, shall we say, safekeeping ... But why your hands? Why shouldn’t
Pierre have her? Or Roc, or Jacob? Since she’s as much their property as she is yours.
Or doesn’t that please you? You’d like to keep her for yourself, eh? Well ...

Peter: Now, my captain, since you covet what is our joint property of war, you may have her,
providing you’re willing to buy her.

Levasseur: Buy her?

Peter: At the price you yourself have put upon her. 20000 pieces of eight.

Levasseur: [...] Where do you suppose I have 20000 pieces of eight?

Peter: Then let someone buy her who has. [...] I bid 20000 pieces of eight. Can you improve
on that, Levasseur?

Levasseur: You ... you want the girl?
Peter: Why not? And I'm willing to pay for what I want. Cahusac, you boast a knowledge of
pearls. At what do you value each of those?
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Cahusac:  Oh, 1000 pieces each.

Peter: They’re worth rather more, but very well. Here are 12 — the three fifths the value of the
prize due your ship for having made the capture. For the share due my men, I make
myself responsible. [...] And that settles that, my captain partner. [...]

Levasseur: Wait! You’ll not take her while I live!

Peter: Then I'll take her when you’re dead! [Sie fechten.]

Wie hier Peter Blood versuchen Piratenabenteurer aufféllig oft, zuerst mit Ver-
handeln weiterzukommen. Trotzdem ist am Ende der Griff zur Waffe unvermeid-
lich, da der bése Pirat die Abmachung nicht anerkennt oder nicht einhélt. In der
Szene wird nicht nur das Verhandlungsgeschick des Abenteurers — das einer rela-
tiv ausgekliigelten Taktik entspricht und Levasseur tibertdlpelt, ehe dieser weiss,
wie 1thm geschieht — offenbar, sondern auch seine Geistesgegenwart und rasche
Aktion angesichts einer sich zuféllig bietenden Moglichkeit. Dass der Piratenfilm
oft Verhandlungsszenen zwischen den Kontrahenten aufweist, mag auch damit
zusammenhdngen, dass die Handlung des Piratenfilms nach Christen «dem Prinzip
der kalkulierten Eskalation» folgt.>> Wiederum gibt Jack Sparrow aus Pirates of
the Caribbean eines der schonsten Beispicle ab, ist doch zumindest der Verhand-
lungsversuch vor dem Kampf explizit seine Maxime: «Why fight, wenn you can
negotiate?», fragt er in Dead Men’s Chest (2006) seine Mitstreiter angesichts der
sich ndhernden Gegner. Das kaufménnisch anmutende Gebaren der Protagonisten
in den Hollywood-Piratenfilmen, wie es u.a. in Pirates (1986) zwischen Pirat und
Kreditverleiher auf Tortuga ausfithrlich zu sehen ist, ldsst mehr an gewiefte Hénd-
ler denken als an die gewalttdtigen, willkiirlichen Piraten, die dem Extremkonzept
entsprechen.

Selbstredend gibt es in Piratenfilmen unterschiedliche Arten von Verhandlun-
gen. Jack Sparrows Angebote sind hdufig der Versuch, heil aus einer heiklen Situa-
tion zu entkommen (und sich wenn moglich ¢inen personlichen Vorteil zu verschaf-
fen). Ein geschiftlicher Kontrakt kann aber auch die Handlung ins Rollen bringen,
wie es in etwa in The Buccaneer (1958) und The Crimson Pirate (1952) der Fall ist.
In Letzterem schliesst Captain Vallo zu Beginn des Films einen Pakt mit Baron
Gruda tiber Waffenlieferungen und die Auslieferung eines von Gruda gesuchten
Rebellenfiihrers El Libre, was die Kampfeshandlung antreiben wird. Doch auch
die Liebeshandlung beginnt mit einem Deal. Die Tochter des besagten El Libre
mochte thren Vater mit Vallos Hilfe befreien:

Consuelo: I came up to talk about El Libre.

Vallo. Go ahead. I’'m listening.

Consuelo:  You have a plan to save him?

Vallo: A plan and a price. Guns alone will cost 50000.

Consuelo:  That’s a great deal of money for guns. How much are you asking for El Libre?
Vallo: Oh yes, El Libre. I'll throw him in for nothing.

Consuelo:  Very well, Captain. I'll see that the money is arranged with him. You may be sure that
he’ll honor the agreement. What’s your plan?

Vallo: Why did you bolt your cabin door last night?

Consuelo:  If you know it was bolted you must have tried it. And if you tried it, you know why it
was bolted. [Vallo lichelt.] How do you propose to get El Libre?
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Das Zitat zeigt nicht nur, dass Vallo einen Plan hat (der ubrigens nicht auf
Waffengewalt, sondern auf Téuschung baut und klappen wird), sondern auch die
typische Motivation des Merchant Adventurer. Hiaufig gibt nicht ein idealistisches
Motiv den Ausschlag fiir seinen Auszug, sondern die Aussicht auf Profit.* Dies
gilt insbesondere fiir die Piratenfiguren der neueren Piratenfilme. In dieser Eigen-
schaft lasst sich der Pirat durchaus als Steigerung des Abenteurers verstehen; als
(See-)Rauber ist er per se auf (nicht legalen) materiellen Gewinn erpicht. Insofern
es dem Piraten aber mit dem Aneignen von Schitzen vor allem darum geht, diese
fiir die Geniisse eines ausschweifenden Lebenswandels — also fiir das Erleben — zu
verprassen,? lasst er sich auch in diesem Punkt als Uberzeichnung des Grundkon-
zepts des Abenteurers auffassen.

Selbstverstdandlich gelangt jeder positive Protagonist schliesslich an den Punkt,
wo er die Profitgier aufgibt und aus ehrenhafteren Griinden handelt, welche jedoch
eines personlichen Bezugs zur Sache bediirfen. So wird der oben zitierte Vallo —
dessen Profitdenken angesichts der hiibschen Consuelo rasch nachldsst — nur zum
Rebellenanfiithrer, um Consuelo aus der Gefangenschaft zu befreien. Ausnahmen
stellen die parodistischen Filme Pirates (1986) und Yellowbeard (1983) dar, in wel-
chen Profit zur alleinigen Motivation gewisser Figuren wird — in beiden Filmen
befinden sie sich ja nicht umsonst auf Schatzsuche.

Verhandlungen sind immer wieder auch mit der eigenen Seite zu fithren, etwa
wenn in Cutthroat Island (1995) die Piratin Morgan Adams erst mit ihrem Onkel
und spéter ihr love interest Matthew mit ihr eine gewinnorientierte Fifty-fifty-
Partnerschaft zur Schatzsuche mit vereinten Kréften (und vereinten Schatzkar-
tenteilen) vereinbart. In The Spanish Main (1945) wird sogar die Liebesbezichung
selbst Gegenstand eines Handels, denn die Vizekonigstochter Francisca verspricht
dem Piraten Laurent als Gegenleistung fiir die Verschonung eines Schiffes die Ehe.
In Anbetracht dessen, dass die Licbesbezichung in den klassischen Filmen meist
zundchst auf Animositédten beruht und ein soziales Gefélle zwischen dem Piraten
und seiner (adligen) Herzensdame besteht, weist Schweizerhof darauf hin, dass
in den klassischen Filmen viele Piraten-Liebesbezichungen als eine Art Handel
angesechen werden konnen: «Was unter der Hand versprochen wird, ist eher ein
Deal. Er bekommt eine Heimat und sie ein Stiick Freiheit.»? In einzelnen Bei-
spielen kommt es sogar vor, dass der eine Liebespartner den anderen im Laufe
des Films (von Dritten oder einem Antagonisten) kéuflich erwirbt (zweimal in
Captain Blood, 1935, Spanish Main, 1945, Cutthroat Island, 1995; Frauenversteige-
rungen finden auch in Against All Flags, 1952, und Anne of the Indies, 1951, statt).
Besonders stark mit der Objekitifizierung der Frau und ihrem Gegenwert in harter
Miinze wird in The Spanish Main gespielt, als Laurent ausrechnet, ob die Dame
den Betrag tatsdchlich wert ist, den er fiir sie in die Piratenkasse eingezahlt hat —
wobei das «Objekt» Francisca die aktivste aller Gouverneurstochter im klassischen
Piratenfilm ist.
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Mit eigenen Regeln durch die fremde Welt

Eigene Regeln — vor allem im Sinne von Handlungsmaximen — sind fiir den
Abenteurer konstituierend. Wie Hiigel betont, ist dabei nicht wichtig, wie diese
Regeln lauten, sondern nur, dass er welche hat und sich daran hilt.>® Thre Ausge-
staltung entspricht dennoch meist einem mehr oder weniger gingigen Ehrenkodex.
Dieser kann in Abgrenzung zur oft gar nicht so anderen Vorgehensweise des Bose-
wichts zur Legitimation seiner Taten dienen.

Nach Hofmanns Konzept folgen die Piraten einer mass- und damit auch regel-
loser Lebensfithrung, in der «die Idee des individuellen Anarchismus auf die Spitze
getrieben»? ist. Dies ist das wohl grisste denkbare Extrem der eigenen Regeln des
Abenteurers. Aber, so Hofmann, diese Welt hat «ihre eigenen Gesetze, an die der
Pirat sich hilt»*®, was ihm etwas von seiner Asozialitit nimmt. Bereits die histori-
schen Piraten verfiigten iiber rudimentéire Regelwerke, die Ansédtze zur Umsetzung
der Ideale von Freiheit und Gleichheit beinhalteten.

In den Prratenfilmen werden mehrmals explizite Regeln von Piratenbruder-
schaften erklért; sie gehoren zwar nicht zu den notwendigen Elementen des Gen-
res, kommen aber regelméssig vor. Dabei versteht sich von selbst, dass der Pira-
tenabenteurer sich den Satzungen nur solange unterworfen fiihlt, wie sie seinen
eigenen Maximen nicht widersprechen, was zu Konflikten fithren kann, wenn die
Mannschaft befiirchtet, dass ihr Kapitdn gegen ihre Interessen handelt. Das Fest-
halten an den eigenen Regeln fithrt oft zur Assoziation der Verriicktheit, doch ver-
fligt der Abenteurer damit auch iiber den Vorteil der Uberraschung.

Diese eigenen Regeln als «Qualitdtsmerkmal» thematisiert auch der Pirat
und Schmuggler Bully Hayes im Film Savage Islands (1983), der wegen seiner
Situierung in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts im Pazifik etwas aus dem
iiblichen Rahmen fallt. Zu Beginn des Films gibt der zum Tode verurteilte Bully
einem Reporter ein Interview und stellt an den Anfang eine konzeptgerechte
Selbstdefinition:

Bully: Are you writing down in that book that I am a pirate?
Reporter:  Well,in a manner of speaking I suppose one could say that I am, yes.
Bully: Good! Because I am — and a damn good one too. No, I never flew the skull and crossed

bones.Thats for your fictioneers. But [ have sought pleasure and profit all of my life at
sea with no regard for any man’s law. That’s not to say without morals and standards —
I got morals and standards. I never killed anybody that didn’t have it coming, I never
cheated an honest man, I never pillaged and I never raped.

Reporter: I applaud you. Were you ever married? Well, I suppose a man’s ship becomes his wife
and mistress ... or so I've been told.

Bully: It’s hard to love a ship.

Reporter:  What?

Bully: They rot!

Reporter:  Oh, yes of course, they do.

Bully: But memories, Lord God, I’'ve got memories. I can’t regret dying today. Hell, I lived

more than any men deserves.
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In der Szene lédsst sich erneut der Merchant Adventurer erkennen, da Bully nicht
nur pleasure, sondern auch profit sucht. Und dennoch ist es vor allem das Erleben,
welches er offenbar als «Lohn» fiir ein Leben voller Abenteuer betrachtet.

Positive Piraten miissen sich frither oder spiter stets Vorurteilen stellen, die
andere Figuren ihnen gegeniiber hegen, weil sie ihr Piratentum und damit ihr Aben-
teurertum mit jenem des Antagonisten — hidufig einem Abenteurer in negativer
Form — gleichsetzen. Da die Vorwiirfe jeweils ungerecht sind, wird fiir die Rezipie-
renden die Differenz zwischen dem positiven und dem bosen Piraten noch klarer.
Indes hebt sich der Abenteurer auch von der nichtabenteuerlichen Welt ab, mit der
er in Kontakt kommt; durch sein Piratentum steht er mit deren Regeln schembar
grundsétzlich in Konflikt. Die Vorurteile sind dennoch nicht restlos unbegriindet,
schliesslich verfiigt auch der positiv konnotierte Pirat iiber einen abgeschwiéichien
Zug des von Willkiir und Gewalt bestimmten Piraten. Dies zeigt sich hidufig dann,
wenn die Piraten den (widerspenstigen) Frauen gegeniiber mit einem Moment der
Bedrohlichkeit auftreten. Beispielsweise fragt der Piratenkapitédn Laurent in The
Spanish Main (1945) die Gouverneurstochter Francisca, die soeben ihre Hand im
Austausch gegen die Verschonung der San Pablo angeboten hat, etwas spottisch:
«Did it ever occur to you that your hand and the San Pablo I might own without
asking?» Mit solchen Alliiren implizieren die schliesslich doch noblen Piraten stets,
dass sie anders konnten. In den klassischen wie den neueren Filmen bleibt so auch
an den positiven Piraten eine gewisse Zwiespaltigkeit haften.

Ausdruck eigener Regeln sind nicht nur die Taten selbst, sondern auch deren
Umsetzung. Die Aktionen der mutigen Abenteurer sind oft von Ubermut und
Ausgelassenheit gepragt, zum Beispiel haben einige der vielen akrobatischen
Kunststiickchen von Vallo und Ojo in The Crimson Pirate (1952) nur die Funk-
tion, die Zuschauer/-innen zu unterhalten. Mit dem Aufstellen eigener Regeln
grenzt der Abenteurer sich freiwillig von der Welt, in der er lebt, ab und damit
in gewisser Weise aus. Indem sich die positiven Piratenfiguren durch ihre eigenen
Regeln von den restlichen Piraten abheben, werden sie auch innerhalb der Pira-
tengesellschaft zu Abenteurern. Zwischen der bekannten, geordneten Welt und
der «fremden» Welt spannt sich ein eigener Abenteuerraum, den der Abenteurer
vollendet beherrscht.?® Im Piratenfilm sind diese zwei Welten realisiert als eine
Piratenwelt, die fiir das Abenteuer steht, sowie eine hofische Welt, die die Ordnung
reprasentiert. In der Begegnung dieser beiden Welten spielt sich das Abenteuer
ab. Piratenabenteuer warten diesbeziiglich mit einer Besonderheit auf, sofern der
Protagonist ein Pirat ist und nicht ein Undercover-Agent. Fiir die Rezipierenden
bedeutet die Piratenwelt die fremde Welt, wihrend der Pirat dieser (von Beginn
weg) zugehorig ist.3® Nun beginnt fiir den Piraten das erzidhlte Abenteuer jedoch
mit dem Kontakt mit emer geordneten Welt, die fiir thn das aussergewohnliche
Terrain darstellt, sodass es zu einer Art «Umkehrung» in der Funktion der Welten
zwischen Figur und Rezipient/-in kommt.
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Das klassische Schema — Wiedereingliederung in die Gesellschaft3!

Durch die historische Anlehnung sind die moglichen Schauplétze begrenzt. Die
stereotypen Orte und Réume, die die Ikonographie des Piratenfilms bestimmen,
sind die hohe See, Mehrmaster mit geblidhten Segeln und karibische Strinde. Gou-
verneurspalédste und iiberfiillte Seerduberkaschemmen stellen die kontrastieren-
den Handlungspldtze an Land dar. Feste Bestandteile sind auch Kerker, die in der
Handlung Rettungsszenen implizieren. So begrenzt die Zahl der typischen Hand-
lungsorte ist, so schlank ist auch das Schema der Figurenkonstellation, das mit
wenigen zentralen Charakteren auskommt. Im Zentrum dieses durchaus variablen
Schemas steht ein positiv gezeichneter Pirat als Protagonist, um den herum sich die
weiteren typischen Charaktere gruppieren lassen.* Hat ausnahmsweise ein negati-
ver Charakter die Hauptrolle, verschiebt sich zwar die Gewichtung der Rollen, die
Konstellation bleibt aber erhalten. Der Protagonist ist fast immer ein Abenteurer —
moglichst gutaussehend, athletisch begabt, familidr ungebunden und in heiratsfahi-
gem Alter. Meist ist er ein Piratenkapitén, seltener ein staatlich erméchtigter Frei-
beuter wic in The Sea-Hawk (1940) oder Pirates of Tortuga (1961). Eine Variante
sind jene Protagonisten, die sich nur deshalb unter die Piraten begeben, um sich an
ihnen zu rachen oder diese unschidlich zu machen (7he Black Pirate, 1926, Against
all Flags, 1952). Begleitet wird der Piratenprotagonist von seiner Mannschaft und
einem oft komische Ziige aufweisenden besten Freund.

In der Logik des jeweiligen Films hat der Protagonist zwe1 Aufgaben zu erfiillen:
eine schone Frau fiir sich zu gewinnen und seine Widersacher zu besiegen. Die Frau,
zuder der Piratin Liebe entbrennt, ist typischerweise eine Gouverneursnichte oder
-tochter, alternativ eine Piratin.® Ist sie wie in The Crimson Pirate von 1952 und
Pirates of Tortuga (1961) weder Piratin noch adlig, soll oder will sie prompt ¢inen
Gouverneur heiraten. Dies kann noch gesteigert sein, wenn die Gouverneurs-
tochter einem adligen Gecken versprochen ist. Wie sich im Laufe der Handlung
herausstellt, gehort dieser und/oder ihr Verwandter den Antagonisten an, sodass
sich der Handlungsstrang der Liecbe mit jenem des Kampfes verbindet. Dieser
«Periickenbosewicht» (Seesslen) entpuppt sich als korrupter Verrater, der nicht
selten mit der zweiten Antagonistenfigur, emem bosen «Erzpiraten», gememsame
Sache macht. Dieser piratische Bésewicht kann em anderer Piratenkapitdn oder
ein Verrédter innerhalb der Mannschaft sein.

In den klassischen Filmen sind es nicht nur die eigenen Regeln, die den guten
vom bosen Piraten unterscheiden. Im Gegensatz zu den Antagonisten ndmlich gibt
es dort keine Protagonisten, welche ohne weiteres Piraten sein konnten. Vielmehr
ist ithr Piratentum meistens begriindet und — etwa als nachvollziechbare Rache —
gerechtfertigt. Wird erzéhlt, durch welches erlittene Unrecht der Protagonist zum
Piraten geworden ist, steht von vornherein fest, dass er diese Stellung bis zum Ende
des Films aufgeben wird. Selbst jene wenigen Protagonisten, deren Piratentum
unerklirt bleibt, werden umgeformt; sic werden zu Revolutionédren (The Crimson
Pirate, 1952, Swashbuckler, 1976) oder stellen sich in den Dienst einer Flagge (7he
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Black Swan, 1942). Damit wird betont, dass der Protagonist trotz seines Status als
Verbrecher letztlich ein integrer Charakter ist, mit dem sich das Publikum identifi-
zieren kann. Derwelil der bose Pirat am Schluss des Films in jedem Fall ausgeschal-
tet sein muss, miindet das Abenteuer fir den positiven Protagonisten im Erfolg
und im sozialen Aufstieg, denn er erhilt das Herz und die Hand der die Gesell-
schaft repriasentierenden Frau (Ausnahme: The Buccaneer, 1958). Dies bedeutet
eine Wiedereingliederung in die Gesellschaft. Am prunkvollsten in Szene gesetzt
ist dies in The Sea-Hawk (1940), wo Geoffrey Thorpe, dessen Geschichte stark an
die Biographie von Francis Drake angelehnt ist, nach den tiberstandenen Gefahren
von Konigin Elisabeth I. den Ritterschlag erhalt.

Das neue Schema - erneuter Aufbruch

Die zwischen 1983 und 2007 produzierten Piratenfilme sind, verglichen mit
den klassischen Filmen, formal alle Spezialfélle: Yellowbard und Pirates sind Paro-
dien, Cutthroat Island ist ein erklédrter Actionfilm mit einer Piratin als Hauptfigur,
Savage Islands/Nate and Hayes verlegt Zeit und Ort der Handlung zu den pazi-
fischen Inseln im 19. Jahrhundert. Die Pirates of the Caribbean-Reihe als Ganzes
iiberschreitet die Genrekonventionen, indem u.a. mit den Geisterpiraten und der
Gottin Calypso Elemente aus dem Fantasy- und dem Horrorgenre eingebaut wer-
den.

Das Handlungs- und Figurenschema des «klassischen» Piratenfilms ist auch in
den neueren Filmen wiederzuerkennen. Trotz ihrer dusserlichen Dédmonisierung
entsprechen die Pirates of the Caribbean-Geisterpiraten fraglos den klassischen
Antagonisten. Die Figurenkonstellation weist jedoch eine grundlegende Modifika-
tion auf, die es rechtfertigt, von einem «ne¢uen» Schema zu sprechen. Alle Piraten-
filme seit 1983, die eine méannliche Hauptfigur haben (alle ausser Cutthroat Island),
zeigen eine «Doppelung» des Protagonisten. Zwei kontrastierende Charaktere —
ein dlterer und ein jiingerer bzw. ein erfahrener und ein unerfahrener Abenteu-
rer — erleben die Abenteuer zusammen, wobei ausser in Yellowbeard beide Rollen
nahezu gleich gewichtet sind. Die beiden klassischen Handlungsstriange werden auf
die beiden Ménner aufgeteilt, der édltere Abenteurer muss den Kampf gegen einen
(ihm meist bereits bekannten) Feind aufnehmen, wihrend der jiingere die Liecbe
findet. Gegeniiber dem klassischen Schema konnte dies eine Aufwertung des bes-
ten Freundes sein, wiahrend der «edle» Pirat zu einem «edlen Abenteurerlehrling»
umgeformt wird. Insbesondere diese Gestalt bedeutet einen grossen Unterschied
zum klassischen Schema. Denn der junge Abenteurer muss — abgesehen von Pirates
- vom «gestandenen» Abenteurer in die Welt des Abenteuers eingefithrt werden.
Zum Beispiel erklart im ersten Teil von Pirates of the Caribbean Jack Sparrow dem
jungeren Will Turner, wie der Piratenkodex lautet:

Turner: What code is Gibbs to keep to if the worst should happen?
Sparrow:  Pirates’ code. Any man who falls behind, is left behind.
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Turner: So. no heroes amongst thieves.

Sparrow:  You know, for having such a bleak outlook on pirates you’re well on your way to
becoming one. Sprung a man from jail, commandeered a ship of the fleet, sailed with a
buccaneer crew out of Tortuga — and you’re completely obsessed with treasure.

Turner: That’s not true. I'm not obsessed with treasure.

Sparrow [hat Elizabeth gesichtet]: Not all treasure is silver and gold, mate.

In Wills Einschitzung der Kodex-Regel und Jacks Aufzdhlung von Wills bis-
herigen Piratentaten zeigt sich, dass der Abenteurerlehrling dem Unternehmen
Abenteuer zunédchst eher kritisch gegeniiberstehen kann. Die moralische Instanz
der Filme wird nicht mehr in erster Linie von der Gouverneurstochter verkorpert,
sondern vom Abenteurerlehrling. Moralisch eher fragwiirdige Charaktere wie Yel-
lowbeard, Captain Red und in gewisser Weise auch Jack Sparrow kénnen so sank-
tioniert und dem Publikum als akzeptanzfihig prasentiert werden. In Yellowbeard,
Pirates of the Caribbean — The Curse of the Black Pearl und Cutthroat Island wird
diese «moralische Instanz» aber dadurch umgangen, dass das Piratentum — das
hier fiir Abenteurertauglichkeit steht — als eine angeborene Eigenschaft verstan-
den wird, die aber manchmal zuerst entdeckt werden muss. Durch ihren Status als
Abenteurer in der Piratenwelt erhalten die erfahrenen Piraten gewOhnlich eine
positive Konnotation — zumal im Vergleich mit dem bésen Piraten. Doch umgibt
auch sie stets ein Hauch des finsteren Piraten. Mit der positiven Konnotation
des Piratentums héngt moglicherweise die Modifikation in der Liebesbeziehung
zusammen: Das Paar muss nicht mehr eine anfiingliche gegenseitige Ablehnung
iiberwinden, sondern dussere Umstidnde. Bezeichnenderweise gibt die Frau stets
dem jugendlichen Abenteurer den Vorzug. Da das Aufeinandertreffen der zwei
Welten meist bereits durch die Relation der Ménner dargestellt ist, kann eine dhn-
liche Auseinandersetzung mit der Frauenfigur entfallen.

Anlass fiir die Ménner, um zusammenzuspannen, ist meist eine Schatzsuche.
Dies ist ebenfalls neu: In den klassischen Filmen kommen Schitze nur vor, wenn
sie vom bosen Piraten vergraben werden. Da dieser stets stirbt, wird der Topos
vom Ungliick bringenden Schatz offenbar. Implizit ist dieser auch in Pirates of the
Caribbean vorhanden, aber alle neuen Piratenfilme ausser Savage Islands (1983)
verbinden die beiden Handlungsstrange des Kampfes und der Liebe mit einem
dritten der Schatzsuche, wobei die guten Piraten die Schiitze behalten diirfen.

Die wohl bedeutsamste Anderung gegeniiber den «klassischen» Filmen ist in
allen Beispielen seit 1983 die fehlende «Wiedereingliederung» des Piraten in die
Gesellschaft. Vielmehr werden Figuren aus einer geordneten Welt zu Abenteurern
in Piratenform — in den Filmen seit 1983 gibt es zudem keine Piraten mehr, die zu
Rebellen werden. Der Pirat darf aus Selbstzweck Pirat sein. Damit erhilt die Pira-
tenwelt eine Statusédnderung: Sie ermoglicht wie gehabt das Abenteuer, thr anzu-
gehoren, darf aber nun erstrebenwert sein. Die die «Ordnung» représentierende
Welt dagegen wird teilweise auf einen konventionellen Schauplatz beschrinkt
(besonders in Cutthroat Island). Die Piraterie als Abenteuer bedarf so spétestens
am Ende des Films keiner Rechtfertigung mehr, im Gegensatz zum «klassischen»
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Piratenfilm. Da nicht der «gestandene» Pirat die Liebe der Frau erhalt, bleibt seine
Sanktionierung namentlich in Pirates of the Caribbean in gewisser Weise allerdings
nur vordergriindig. Das Piratentum der Protagonisten muss deshalb am Ende nicht
aufgehoben werden. So ist etwa Morgan Adams in Cuithroat Island (1995) nach
einem dreifachen Happy-End (Schatz gehoben, Feind getotet, Mann gefunden)
kemeswegs bereit, auf das Abenteurerinnenleben zu verzichten, wie thre Anspra-
che zu ithrer Mannschaft am Schluss des Films deutlich macht:

This [der Schatz auf dem Deck] is yours, men, every last doubloon. No one ever fought harder for
anything. Mr. Glasspoole will divide it into equal shares for us. You're all rich men now, free to go
your separate ways. You could buy a little cottage in Bermuda and drink camille Tea on the porch.
On the other hand, we could do what we were born to do. Stay together and ride the early trades to
Madagascar, the best pirating waters in the world. Well, what do you say? Shall we add to this pile
here on the deck?

Nachdem ihre Ménner Morgan einen Moment haben zappeln lassen, bevor sie
in Jubelschreie ausbrechen, setzen sie Segel, um erneut auf Kaperfahrt zu gehen. In
Cutthroat Island bleibt der Schatz daher zwar ziemlich nutzlos — dies ist bei ausge-
pragten Abenteurerfiguren aber nicht verwunderlich, da ihnen das Erleben wichti-
ger ist als das Besitzen. Obwohl das erzihlte Abenteuer abgeschlossen ist und die
«inneren Notwendigkeiten» (ausser in Pirafes, der ein offenes Ende hat) erfiillt
sind, bedeutet der Schluss des Films nicht aller Abenteuer Ende fiir die Figuren.
Eine partielle Ausnahme davon bildet nur die Pirates of the Caribbean-Trilogie, da
Elizabeth am Ende des dritten Teils zuriickbleibt, um als treue Gattin und Mut-
ter auf den seiner Bestimmung folgenden Will zu warten. Die médnnlichen Piraten
zichen dagegen jeweils auch weiter bzw. brechen erneut ins Abenteuer auf. In den
neueren Piratenfilmen steht am Ende stets der Anfang eines neuen Abenteuers.
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Anmerkungen

*  Der Beitrag ist die iiberarbeitete Fassung meines Vortrags vom 8.12.2008 bei der Schweizerischen
Gesellschaft fiir Volkskunde in Ziirich, der wiederum auf meiner Lizentiatsarbeit (von Holzen
2007) basiert.

Filmtitel werden in Englisch angegeben, die deutschen Titel sind in der Bibliographie aufgefiihrt.

Die «neueren» Piratenfilme sind Yellowbeard (1983), Savage Islands/Nate and Hayes (1983), Pirates

(1986), Cutthroat Island (1995) sowie die Pirates of the Caribbean-Trilogie, bestehend aus The

Curse of the Black Pearl (2003), Dead Man’s Chest (2006) und At World's End (2007).

*  Zur historischen Karibikpiraterie vgl. u.a. Bohn 2005, Cordingly 1999 und 2006.

Die ménnliche Bezeichnung schliesst weibliche Figuren ein, welche dieselben Eigenschaften haben.

Die Beschreibung des Konzepts basiert v. a. auf Simmel 1983, Hiigel 2000 und 2003, Klotz 1979, Best

1980, Nerlich 1977, Zweig 1974, Taves 1993 und Seesslen/Kling 1977.

Hofmann 2003. Hofmann benutzt die Bezeichnung «Extremkonzept» selbst nicht.

In die Untersuchung einbezogen wurden 27 Hollywood-Piratenfilme aus den Jahren 1926 bis 2007,

die als historisierende Abenteuerfilme bezeichnet werden kénnen. Ausgeschlossen wurden alle Ver-

filmungen von R. L. Stevensons Treasure Island (1882/83) sowie Produktionen,in denen die Piraten

Bestandteil phantastischer Reisen oder Triume sind (z.B. J. M. Barries Peter Pan, 1904/1911).

Die folgenden Ausfilhrungen zum Abenteuer als Konzept beziehen sich v. a. auf Simmel 1983,

Hiigel 2003, Best 1980, Wulff 2004.

Klotz 1979,8. 14.

°  Hiigel 2003,92.

" Dies ist eine Kombination aus einer Worterbuch-Definition (u.a. Etymologisches Worterbuch
des Deutschen 1989, 8. 3: «gewagtes Beginnen mit ungewissem Ausgang») und einer Formulierung
Hiigels (Hiigel 2003, S. 92: «waghalsiges Beginnen mit gliicklichem Ausgang»).

' Simmel 1983,8. 15.

2 Simmel 1983, 8. 17 (Zitat S.22). Vgl. Best 1980, S. 113.

" Simmel 1983,8.17.

Y Wulff 2004, S. 13,

5 Abenteuer er- bzw. durchleben kénnen auch Figuren, die keine Abenteurer sind, im Folgenden
geht es jedoch nur um ausgesprochene Abenteurergestalten.

'S Hiigel 2000, $. 159, Hiigel 2003, S. 95, Wulff 2004, S. 15-18, Tomicek 1979, S. 5.

7 Simmel 1983, S. 15f. (Zitat S. 16).

'® " Hofmann 2003, S. 335f.

¥ Alle Zitate im folgen Abschnitt: Simmel 1983, $. 19.

*%" Simmel 1983, S. 19.

2 Die folgenden Ausfithrungen zum Merchant Adventurer beziehen sich v. a.auf Hiigel 2000, S. 150f.,
und 2003, S. 92, Best 1980, S. 45-50, Nerlich 1977, S. 89-93.
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22
23
24
25
26
27
28
20
30

31
32
33

Christen 2004, 8. 72.

Hiigel 2003, S. 92.

Taves 1993, S.28. Der Pirat ist daher «simultaneously a virtual anarchist and a materialist» (ebd.).
Schweizerhof 2003, S. 236.

Hiigel 2000, S. 151, und 2003, S. 93.

Hofmann 2003, S. 335.

Hofmann 2003, S. 336.

Hiigel 2003, 8. 941. Vgl. auch Seesslen/Kling 1977, S. 249, Wulff 2004, S. 12, Best 1980, S. 19.

Wullf 2004, S. 271, bezeichnet Figuren, die die fremde Welt entdecken, als «Adapteure», jene, die
dieser bereits zugehorig sind, als «Konvertiten».

Vel. zu diesem Kapitel v.a. Seesslen 1996 und Christen 2004.

Nicht auf diesem Schema beruht A High Wind in Jamaica (1965), der als Ausnahme anzusehen ist.
Spezialfiille sind die Singerin Debbie in Buccaneers Girl (1950) und die Taschendiebin Meg in
Prirates of Tortuga (1961).
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