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Einleitung:
Die Anderen der belebten Welt —
Notizen zum Tierfilm

Die Frage des Genres: Tierfilme oder Filme mit Tieren?

Angesichts der Diversitit und Heterogenitit der Filmogra-
phie, ihres gewaltigen Umfangs und der so unterschiedli-
chen Zuginge zum Umgang mit dem Tier als Teil der er-
zihlten oder dargestellten Welt ldsst sich nur schwer von
einem eigenen Genre Tierfilm sprechen — man hat es eher
mit einem Feld von Gattungen und Motiven, spezifischen
Themen und Figuren zu tun, die einzig die Tatsache ge-
meinsam haben, dass sie alle das Animalische thematisie-
ren und dramatisieren. »Tierfilm« — das ist entweder eine
spezifische Gruppe von Dokumentarfilmen, deren Thema
eindeutig die Beobachtung von Tieren ist, seien sie eher
wissenschaftlich-analytisch, beobachtend-distanziert oder
staunend-euphorisch orientiert. Oder es ist eine alltags-
sprachliche Bezeichnung von Filmen mit tierischen Prot-
agonisten, in denen die Tiere selbst fiir die Entwicklung
der Handlung wichtige Impulse geben. Unklar bleiben die
Rinder des Feldes dennoch — wer wiirde The Birds (USA
1963, Alfred Hitchcock) als »Tierfilm« bezeichnen? Als
»Film mit Tieren« sicherlich; doch macht dieses noch kei-
nen ) Tierfilme aus.
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Natur oder Kultur?

Eine Zivilisationsgeschichte des Tieres als Teil der mensch-
lichen Kultur muss sicherlich auch eine Geschichte der Re-
prisentation von Tieren umfassen. Angefangen bei magi-
schen Darstellungen in den Hohlenzeichnungen bis hin zu
Ausstellungsformaten wie den barocken Menagerien und
den biirgerlichen Zoos ist damit mittelbar auch immer eine
Reflexion der Beziehungen des Kulturellen zum Wild-Na-
tiirlichen verbunden. Es war John Bergers These, dass es
sich lohne, Tiere anzuschauen, weil die Prisenz von Tieren
in literarischen Beschreibungen und photographischen
Darstellungen, der Ausstellung von Tieren in Zoos und ih-
rer Nachbildung als Kinderspielzeuge unmittelbar mit ei-
ner wachsenden Entfremdung des Menschen von der Na-
tur korrespondiere. Es scheint nétig zu sein, weiter auszu-
holen und das Tier nicht als natiirliche Tatsache, sondern
als Gegenstand und Objekt der Kultur anzusehen. Das Tier
mag unabhingig von menschlichem Wissen und Kommu-
nikation leben. Aber als Gegenstand, den man iiberhaupt
wissen, erkennen und behandeln kann, ist es notwendig
ein ngewusstes Tier«, ein Triger von Bedeutungen aller
Art. Das Tier ist Teil menschlicher Kultur, ob es domesti-
ziert ist oder nicht. Wenn es hier darum geht, eine Drama-
turgie oder gar eine Poetik der Tiere im Film auszuloten,
dann ist es notig, selbst die Gegeniiberstellung von Natur
und Kultur als kulturelle Tatsache und nicht als naturgege-
ben anzusehen. Der Modellierung von Tieren unterliegt
immer ein Entwurf von Welt aus der dominanten Perspek-
tive des homo sapiens (als Utopie, als regressiver, eskapisti-
scher oder idealisierter Handlungsraum usw.).
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So stabil manche der Bedeutungen zu sein scheinen, die
Tiere mit sich tragen, so sehr ist der historische Kontext
(sowohl in seinen praktischen, narrativen wie diskursiven
Ausprigungen) natiirlich nicht stillstehend, sondern stets
in Verianderung begriffen. Tatsichlich sind es eine ganze
Reihe von kulturellen Horizonten, die das Tier definieren
—Kontexte des Wissens (der Biss einer Schlange kann giftig
sein!), der Praxis (mein Hund bewacht die Kinder zuverlis-
sig!), der Geschichten, in denen sie auftreten (der Wolf
frisst die GrofSmutter!). Sie sind mit affektiven Urteilen be-
legt (Storchenpaare bleiben ein Leben lang zusammen!),
dienen der eigenen sozialen Charakterisierung (wie zahme
Ratten ein Ausstattungsobjekt der Punks waren) oder der
Sicherung des Uberlebens (Hithner legen Eier, Kiihe geben
Milch!). Manche sind mit Charaktereigenschaften belegt
(wie die Biren mit Gemditlichkeit und die Wolfe mit un-
zihmbarer Gefihrlichkeit assoziiert sind), andere werden
kultisch verehrt und behandelt (wie die Kithe in Indien).
Jedes Tier trigt eine Bedeutungsgeschichte mit sich.

Nattirlich — Tiere sind Teil der (kulturellen und natiir-
lichen) Umwelt. Sie sind eingebunden in die dargestellte
soziale Realitit, iibernehmen die dort {iblichen Positionen
und Aufgaben. Kutschpferde sind Kutschpferde und ziehen
Woagen und Kutschen, Wachhunde bewachen den Hof oder
das Fabrikgelinde, Hiithner legen Eier und Kithe geben
Milch. Tiere treten aber auch in den Zusammenhang ihrer
Bedeutungsgeschichte ein. Tiere sind wohl seit Anbeginn
der Zivilisation nicht allein als Teil der nicht-menschlichen
Natur wahrgenommen worden, sondern wurden beschrie-
ben in Kategorien der menschlichen Charakter-, Emotions-
und Handlungsbeschreibung (sie werden anthropomor-
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phisiert), ebenso wie Elemente des Animalischen auf
menschliches Verhalten tibertragen wurden (als eine Form
der Zoomorphisierung). Die eine Gruppe der Lebewesen
bildet einen Schatz von Bildern fiir den anderen. Der Hund
ist treu, und man kann sich wie ein Lowe fiir seine Kinder
einsetzen.

Manche Tiere wurden interpretiert in Mythen und Sa-
gen. Andere wurden zu symbolischen Figuren {iberhoht,
weil sie zu Verkorperungen nationaler Geschichte, in der
Geschichte von Aufstinden und Ahnlichem wurden. Wie-
der andere sind Triger von Charakter-Bedeutungen, die
ihrerseits wieder die Begegnung der Menschen mit den
Tieren regulieren. Der Schiferhund steht fiir Treue und
Pflichtbewusstsein. Diejenigen, die sich mit Tier-Objekten
umgeben, machen sich fiir andere lesbar. Hitler hatte einen
Schiferhund und keinen Dackel oder Pudel. Tiere gehoren
in diesem Sinne zu den »bedeutsamen Objekten« einer
Kultur.

Ganze Gattungen des Erzihlens (insbesondere Fabeln,
aber auch Mirchen) tragen ihre Geschichten vor, indem sie
Tiere als Handelnde — und als allegorische Inkorporationen
von moralischen Werten — einsetzen. Ob sie soziale Solida-
ritit demonstrieren (wie die Bremer Stadtmusikanten), ob
sie als magische Helfer der menschlichen Figuren auftreten
(wie der Goldesel), ist von Fall zu Fall unterschiedlich. Die
Verkniipfung von tierischen Figuren und menschlichen
Werten findet sich in zahllosen narrativen Spielformen —
Tiere treten als Helfer, Beschiitzer, Bewacher oder Retter
auf, sie illustrieren Arten, wie Menschen miteinander um-
gehen, kénnen sogar ideologische Positionen oder Haltun-
gen anzeigen.
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Manche Tiere sind vollends imagindr, treten aus dem so
fundamental erscheinenden Realititsverhiltnis ihrer filmi-
schen Darstellung heraus. Imaginire Tiere sind entweder
ausgestorben (wie die Dinosaurier) oder erfunden (wie die
Drachen und die Einhérner); und manche sind Mischwe-
sen zwischen Mensch und Tier wie die Gestaltwandler,
verzauberte Wesen, Nixen und dhnliche Figuren. Manche
kommen aus der Tiefsee oder finden sich in den weiflen
Regionen der Erde (von King Kong bis zu Godzilla). Auch
die Mutanten (wie riesige Spinnen, aggressive Bienen und
Vogel) sind Spielformen realer Tiere, treten in Filmen
meist als Antagonisten der menschlichen Helden auf und
fihren manchmal gar zu katastrophalen Konfrontationen
der Zivilisation mit einer wildgewordenen Natur.

Tiere als Protagonisten

Filme und Serien mit Tieren als Darstellern haben sich an
der Kinokasse und im Fernsehen immer bewahrt. Die Tiere
treten dabei durchaus als Protagonisten auf — und es bedarf
der Dressur, des Kontextes und der Montage, um ihnen je-
ne mimischen Auferungen zu entlocken, die die Illusion
einer darstellerischen Leistung ergeben. Tiere sind keine
Schauspieler, sondern reagieren real. Die Doppelung von
Schauspieler und Figur entfillt. Man liest diese These in der
Literatur. Doch ist sie haltbar? Geht der Zuschauer wirklich
davon aus, Lassie sei Lassie? Oder bricht sich nicht gerade
in solchen Momenten, wo der Hund sich besonders ge-
schickt verhilt, das Bewusstsein Bahn, dass der Hund auf-
wendig dressiert wurde und dass es vielleicht vieler Versu-
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che bedurfte, bis die Szene tatsichlich im Kasten war? Ge-
hort die dem Film vorgingige Dressur des Tieres nicht auch
zum Wissen des Zuschauers, und nimmt er die Rolle, die
ein Tier spielt, nicht auch als Ergebnis von Training wahr?
Konnen die Tiere auch noch sprechen (wie das Schwein-
chen Babe oder Mr. Ed, das intelligente sprechende Serien-
pferd), wird der doppelte Boden der Figurenwahrnehmung
noch bedeutsamer, basiert diese doch auf einer fundamen-
talen dsthetischen Distanz der Erzdhlung zum Zuschauer.
Gerade dann, wenn als gefihrlich geltende Tiere spielerisch
mit menschlichen Figuren umgehen (wie etwa in den Fil-
men Harry Piels), tritt zirzensische Schaulust zur Betrach-
tung der Handlung hinzu und erregt Bewunderung ob der
Furchtlosigkeit des Akteurs und ob der Sicherheit der Dres-
sur. Es sind natiirlich ganz besonders die Begegnungen mit
den gefihrlichen Tieren, mit Wolfen und Tigern, Biren
und Léwen, die jene reflexive Aufmerksambkeit auf sich zie-
hen, zeigen sie doch das Unmdgliche (und auch die Macht
des Menschen, sich die eigentlich so gefahrliche Natur zu
unterwerfen).

Die Uberlegung lisst sich durchaus verallgemeinern,
weil den Dressurszenen aufgrund der Perfektion der Dar-
bietung ein eigener Schauwert zukommt, der nicht aus der
Geschichte gespeist wird, sondern aus der Tatsache der
Mensch-Tier-Koordination selbst. Paradoxerweise sind
auch jene Begegnungen zwischen Mensch und Tier, die
nicht auf Dressur beruhen, sondern aus Konfrontation und
Jagd, ihrerseits unter Umstinden spektakulire Szenen —
wenn man etwa an Howard Hawks’ Tierfingerfilm Hatari!
(USA 1962) denkt.

Man mag sich durch die Aufnahmen tierischer Formatio-
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nenan die Inszenierungsstrategien des Revuefilms erinnert
fihlen (so dass einem derartige Aufnahmen als Ausdruck
héchster Formen der Ordnung in der belebten Welt er-
scheinen konnen). Doch sollte man dabei nicht iibersehen,
dass manchmal eine ganz andere Anmutung regiert — ur-
spriinglich friedliche Tiere, die zu Naturgewalten oder gar
-katastrophen werden. Solche Szenarien gebieten Ehr-
furcht und Demut und werden entsprechend inszeniert,
um ein Moment archaischen Staunens zu provozieren. Auf
der anderen Seite schwingt aber als domestizierender Sub-
text immer mit, dass es sich um Ausbriiche einer —am Ende
vom Menschen doch beherrschten — gewalttitigen Natur
handelt und dass die Geschichte davon handeln wird, dass
wieder Ruhe einkehrt. Wenn sich Tausende von Rindern
zu einer Stampede formieren, dann gemahnt der Fluss der
Rinderriicken — verstirkt durch den Staub, den die Masse an
Tieren aufwirbelt — an die Gestalt von Sturzbichen, an
hochwasserfiihrende Gebirgsbiche, die mit Schlamm iiber-
reich gesittigt sind.

Aus friedlicher wird gefihrliche Natur: Das Thema der
Unterwerfung und Kontrolle der Natur, in Sonderheit der
Tiere, ist ein verdecktes Tiefenthema auch vieler Filme, in
denen Tiere eine eher marginale Rolle spielen. Im Tier-
horror, in manchen Filmen {iber die Mutation von Tieren,
aber auch in so geheimnisvollen Verinderungen des tieri-
schen Sozialverhaltens wie in Alfred Hitchcocks The Birds,
kommt es zum Umschlag, der Frieden zwischen Mensch
und Tier zerbricht und es kommt zum Regress in einen
primordialen Zustand, als der Mensch selbst noch zu den
Tieren gehorte. Will man diesem Gedanken folgen, sind
die Tiere, mit denen wir es heute zu tun haben, »Tiere der
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Zivilisation«; selbst das Wissen um ihre Gefiahrlichkeit
(mit den daraus folgenden handlungspraktischen Konse-
quenzen) kennzeichnet sie als Tiere in einem »nachnatiirli-
chen Zustand«; der Mensch steht nun den Tieren gegen-
iber, er beherrscht und benutzt sie. Dem geht eine Welt
vorzivilisierter Beziehungen zwischen den Gattungen vor-
aus, in der der Kampf ums Uberleben von Gleichberechtig-
ten ausgefochten wurde (und manche Vorzeit-Filme the-
matisieren dieses verinderte Naturverstindnis). Selbst die
im 18. Jahrhundert entstehende Diskussion iiber Tierrechte
basiert darauf, dass der Mensch (resp. die damit betrauten
Institutionen) derjenige ist, der auch Tieren Rechtsansprii-
che einriumen kann - sie konnen es nicht selbst, sondern
ihre Rechte miissen ihnen attribuiert werden.

Manche Tiere zdhlen zu den nicht dressierbaren Gattun-
gen — Krokodile, Piranhas und Haie, Schlangen und Ahnli-
ches mehr. Sie signalisieren unzihmbare Gefahr, archaische
Auseinandersetzung um Leben und Tod. Dass sie in der
riesigen Menge der Tierhorror-Filme gehiuft auftreten,
zeigt, wie die Konfrontation zwischen Zivilisation und Na-
tur mit der Inszenierung von Angsten einhergeht — weil die
Beziehungimmer unsicher bleibt, auch wenn die Geschich-
ten fast immer vom Sieg der Menschen iiber die Gefahren-
tiere erzdhlen.

Der tierische Charakter

Es gehort zur Konstitution von Tieren als Figuren oder gar
Protagonisten der Handlung, dass ihnen von der Geschich-
te eine Intentionalitit des Verhaltens zugewiesen wird.
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Aus Verhalten wird Handeln. Wenn ein Mann ein Schwert-
wal-Weibchen zu fangen versucht und es dabei todlich ver-
letzt, wenn das Midnnchen - begleitet von den Kindern des
Familienschwarms — die Leiche an den Strand des Ortes
bringt, an dem das Boot des Mannes liegt, wenn es darauf-
hin beginnt, Boote zu zerstéren und die Besatzung des
Bootes zu toten, um am Ende auf hoher See in einem fina-
len Kampf den Mann umzubringen - dann haben wir es
mit einer Rache-Geschichte zu tun. Der Wal handelt nach
einem Plan, inszeniert seine Rache in einer Kette sich stei-
gernder und in einer Katastrophe endender Aktionen (also
in einem dramatischen Muster). Eine derartige Geschichte
stattet den Wal-Protagonisten mit einem Willen aus, mit
einem Gedichtnis und der Fahigkeit zu sozialer Bindung,
mit dem Gefiithl und der Kundgabe von Trauer, mit der Fi-
higkeit zur Planung komplexer Handlungsabliufe, gar mit
einem Gesptir fiir dramatische Inszenierung.

Gleichwohl muss eine tiefe Differenz erhalten bleiben:
Tiere mogen sich so verhalten, dass man ihnen Ausdrucks-
verhalten und Affektivitit zuordnen kann. Aber sie sind
weder moralisch ansprechbar noch schuldfihig, sie sind
weder der Scham noch der Niedertracht fihig, und sie sind
unempfinglich fiir alles Asthetische. Zudem sie sind wohl
auch nicht dazu in der Lage, Handlungsdilemmata oder gar
double binds (also Situationen mit einander unmittelbar
widersprechenden Verhaltensaufforderungen) zu erzeu-
gen oder zu ertragen. Als dramatische Figur muss das Tier
ein Mingelwesen bleiben (aufler in der Animation, aber
das ist ein anderes Thema).

Das Paradox, dass die Tierfiguren zugleich als der Moral
unfihige Wesen und als Verantwortung tragende Figuren
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inszeniert sind, herrscht in den meisten Tierfilmen vor —
und fihrt in ein poetologisches Dilemma, das sich dann
aber an der Evolutionstheorie aufzulgsen scheint. So gene-
riert sich Empathie gegentiber dem tierischen Akteur in
vielen Filmen gerade aus dem unbeirrbaren und vermeint-
lich tief moralisch geleiteten Handeln der Titelfiguren, das
witzigerweise aber an Triebverhalten riickgebunden ist.
Darauf wird in den Filmen oft genug verwiesen — das tieri-
sche Handeln erhilt im Grunde den Status der Unantast-
barkeit. Gerade der triebhafte Reflex, sein Territorium zu
verteidigen, seine Familie zu schiitzen, seinen Hunger zu
stillen etc., ist die Basis fir die Regulation menschlicher
Verhaltensweisen im Gesellschaftsvertrag, demnach Basis
der Gesetzgebung im Zeichen der Egalitit jedes Einzelnen
in einer Demokratie. Man konnte das Pferd (!) hier von hin-
ten aufziumen und von einer Zurschaustellung des Grund-
rechtekatalogs im Gewand der tierischen Protagonisten
sprechen, indem auf die augenfillige Spiegelbildlichkeit
sozialen Handelns von Tieren und Menschen, auch in der
Grundlegung menschlicher Gemeinschaften, Bezug ge-
nommen wird (eine argumentative Figur, die gerade im
»Oko-Thriller« den Respekt vor dem Lebewesen per se ein-
fordert). Das Spannungsfeld, in dem sich solche Filme be-
wegen, wird von (mindestens) zwei Polen begrenzt: der
Sehnsucht nach einer simplen, natiirlichen Ordnung, die
unbeirrbar und gerecht daherkommt; und zum zweiten
von dem gerade entgegengesetzten Konzept einer rein
triebgesteuerten Natur, die riicksichtslos, ohne Verstand
und Reflexionsfihigkeit auf3erhalb einer ethischen Verhal-
tenskontrolle operiert.

Gelingt die Transformation des Tiers zur dramatischen
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Figur in jenem umfassenden Sinne, dass es in die Ver-
haltenskodizes menschlichen Handelns eingebunden er-
scheint, ist nur noch der Kérper des Akteurs ein Hinweis
auf seine tierische Natur. Was bleibt, ist das Erscheinungs-
bild eines grundsitzlich Anderen, eines Wesens, das sich
durch seine Beweglichkeit, seinen Korper und seine aktive
Interaktion mit der Umwelt fundamental vom Menschen
unterscheidet, dem aber zugleich Charakteristiken der
menschlichen Person (wie Gedichtnis oder Fahigkeit zu
moralischem Handeln) zugeschrieben werden.

Die Ahnlichkeit von Kindern und Tieren ist unverkennbar
— und beeinflusst auch die Haltung, in der Zuschauer am
Handlungsgeschehen teilnehmen. Bellour spricht gele-
gentlich vom Regress menschlicher Figuren in die Verhal-
tensformen von Tieren, wenn sie wie in Howard Hawks’
Monkey Business (USA 1952) kiinstlich in pubertire oder
vorpubertire Altersstufen zurtickverwandelt werden. Das
Argument lasst sich durchaus verallgemeinern, wenn man
eine tiefe Verwandtschaft kindlicher und animalischer Ver-
haltensweisen annimmt. Beide kennen keine zweckratio-
nalen Verhaltensziele wie Erwachsene — sie leisten keine
Imagearbeit, verfolgen keine langfristigen Ziele (wie zum
Beispiel die Vermehrung von Reichtum), verfolgen keine
Handlungspline, die mit Bedingungshandlungen durch-
setzt sind, usw. Beide sind gewissermaf3en »ngeradeaus«,
unkompliziert, durchsichtig; beide tragen keine Verant-
wortung und sind darum auch nicht schuldfihig. Men-
schen konnen Tieren gegeniiber Schuld tragen, nicht um-
gekehrt.

Gleichwohl muss differenziert werden. Wahrend das
kleine Kind dem Tier noch sehr dhnlich ist, wichst das alter
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werdende Kind zunehmend in die Rolle des Erwachsenen
hinein. Es lernt, dass das Ubernehmen von Verantwortung
eine Rudimentirform des Mensch-Seins und eine funda-
mentale Haltung gegentiber der Welt ist (soll sagen, dass
ein Kind, das sich schiitzend und sorgend um Tiere kiim-
mert, eine elementare Reduktform des »ethischen Sub-
jekts« ist). Besonders die Marchen, Fabeln und Parabeln der
Kinderliteratur haben diesen Umgang mit Tierfiguren in
anderer Form vorweggenommen, manchmal dienten diese
Texte auch als direkte Vorlagen der filmischen Adaption.

Vor allem im Kinder- und Jugendfilm findet sich darum
auch eine enge Verwebung der Beziehung zum Tier mit ei-
gener Identititsarbeit. Derartige Geschichten platzieren
das Kind auf einer Grenze zur sozialen Realitit der Erwach-
senen - sie gehoren partiell einer eigenen Realitit an, in der
das Tier ein vertrauter Anderer ist. Darum auch gehort der
Tod des Tieres oder seine Freilassung zum Abschluss eines
Lebensabschnittes, signalisiert den Ubergang in eine ande-
re Altersidentitit. Gelegentlich verbiinden sich Kinder mit
Tieren, um ihnen in einem umfassenden Sinne Schutz zu
gewihren. Von besonderer dramatischer, moralischer und
empathischer Energie sind alle Motive, in denen vom Tod
bedrohte Tiere von den Kindern gerettet werden. Die Mo-
ral derartiger Geschichten scheint naiv zu sein — die von
reiner und ungefilterter Tierliebe gefithrten Kinder folgen
einem tiefen, ihnen vielleicht eingeborenen Impuls, sich
um die Tiere zu kiimmern, auch wenn sie dazu die Kon-
frontation mit der Erwachsenenwelt aufnehmen miissen.
Das kindliche Projekt genief3t die Sympathie der Zuschau-
er, weil es einem unbewussten Impuls zur Hilfeleistung
Ausdruck verleiht.
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Vom Tierschutz zum 6kologischen Denken

Etwas anderes geschieht, wenn sich menschliche Akteure
zu Agenten oder Anwilten der Tiere machen. Das grofle
Thema des Tier- oder im weiteren Sinne Naturschutzes
lasst sich nicht nur mit Blick auf die Tier-Figuren oder unter
okologischem Aspekt lesen, sondern auch mit Blick auf die
Tierschiitzer. Schnell wird bei einer Durchmusterung die-
ser Filmfiguren deutlich, dass neben wissenschaftlichen
und naturethischen auch religiose Momente im Spiel sein
konnen sowie der Versuch, mit rigoroser Lebensfiithrung
eine Kritik gegen die Lebensweisen in Industriegesell-
schaften auszudriicken. Eine gewisse Naivitit verbindet
sich dann oft mit Sendungsbewusstsein, eine verborgene
oder offene Militanz zur Durchsetzung der eigenen Ideale
mischt sich mit einer Repressivitit gegen sich selbst und
andere.

Es findet sich eine kleine Gruppe von Filmen, in denen
gefangene Tiere wieder in Freiheit gebracht werden. Jedes
Mal wird die Befreiung des Tieres, seine Riickfithrung in
den urspriinglichen Zustand der Freiheit, zu einer persén-
lichen Aufgabe des Befreiers, in der er sich als er selbst er-
weist. Das Tier ist eigentlich nur Mittel zum Zweck. Weil
die Tiere so wehr- und hilflos sind, dass es menschlicher
Akteure bedarf, die sie aus der ihnen fremden Umgebung
herausholen, erscheint die Kultivierung der Tiere als ein
Akt der Gefangennahme und der Einkerkerung — was lige
niher, als diese Ausgangsbedingung selbst wieder als dra-
matisch-symbolische Konstellation auszulegen und auf die
Menschen, mit denen die Tiere zusammen sind, auszudeh-
nen. Die Befreiung der Tiere ist so immer getragen von ei-
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nem tiefen narzisstischen Impuls: Fir die menschlichen Fi-
guren geht es daher in diesen Geschichten auch immer dar-
um, sich selbst zu finden und zu beweisen.

Es lige nahe, die Tierschutzfilme in Zusammenhang mit
der Okologisierung der Wissens- und Diskurswelten in
den letzten dreiflig Jahren zu bringen — und der Bruch wird
schnell deutlich. Sicherlich hingt der Erfolg einer ganzen
Reihe von Tier- und Naturfilmen zusammen mit einem
Bewusstseinswandel des breiten Publikums (oder auch nur
einer Okologie-bewegten, »griinen« Teilkultur), der wie-
derum Ausgangspunkt einer neuen »Kultur des Staunens«
ist. Die Filme der letzten Jahre verzichten auf jedwede as-
thetische oder inhaltliche Provokation, exponieren die Na-
turwelt als Gegenstinde staunender Aneignung (etwa mit
nie gesehenen Aufnahmen des Vogelflugs oder der Mikro-
welten auf einer Wiese) und treten so in die Tradition der
Exposition nie gesehener und fiir phantastisch angesehe-
ner Tiere in den Ausstellungskonzeptionen von Barock
und Aufklirung ein. Eine Diskursivierung des Okolo-
gie-Konzepts findet hier nicht oder nur an der Oberfliche
statt, auf eine Politisierung wird verzichtet; diese obliegt
wiitenden Dokumentarfilmen tiber die Nahrungsmittelin-
dustrie, die Massentierhaltung und dergleichen mehr.

Zu diesem Buch

Wir haben die ganze Breite der dramatischen, narrativen
und poetischen Anniherung des Films an die Welt des Ani-
malischen in der folgenden Auswahl von Filmen darzustel-
len versucht. »Tierfilm« in dem Sinne, den wir hier auszu-
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breiten versuchen, ist ein ebenso schillernder wie wider-
spriichlicher Gegenstand. Tiere werden inszeniert, weil sie
eigene Schauwerte tragen, die die Zuschauer auch ohne den
Kontext einer Geschichte in die Zoos und Zirkuszelte gezo-
gen haben. Sie geben Anlass zum Staunen und sind gleich-
zeitig Trager tiefer affektiver Einstellungen. Sie sind ein Teil
der menschlichen Aneignung der Natur. Zumindest in den
Industrienationen gehoren Tiere als Haustiere nicht nur in
die biuerlich-agrarische Welt hinein, sondern auch in pri-
vate Welten. Immer sind Tiere Gegenstinde kultureller In-
terpretation. Filme mit Tieren greifen die Bedeutungen auf,
die den Tieren vorher schon zukommen, kontextualisieren
sie neu, setzen sie in Zusammenhinge, die iiber die Ge-
schichte im engeren Sinne weit hinausweisen —in Kontexte
von Tugendlehren, von Affekthorizonten, von Naturschutz
oder schlicht von Staunen angesichts der Vielgestaltigkeit
und Schonheit der Welt. Das Kino (und ebenso das Fernse-
hen) ist eine Agentur, in der das kulturelle Wissen fortge-
schrieben und um neue Aspekte erweitert wird. Die Viel-
falt der psychologischen, dsthetischen und politischen An-
sitze, denen Tierfilme in einem weiten Sinne zugearbeitet
haben, zeigt, dass die Mensch-Tier-Beziehung in Bewe-
gung war und immer noch ist.
Ingo Lehmann / Hans J. Wulff

Eine Arbeitsbibliographie zum Tierfilm findet sich online
unterder URL: http://berichte.derwulff.de/o132_12.pdf

Folgende Abkiirzungen werden verwendet: R = Regie, B =
Buch, K = Kamera, M = Musik, D = Darsteller, Sch = Schnitt,
P = Produzent, s/w = schwarzweif3, f= farbig, min = Minu-
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ten, A = Osterreich, B = Belgien, CH = Schweiz, E = Spani-
en, F= Frankreich, GB = Grof3britannien, I = Italien, NL=
Niederlande, PL = Polen, SU = Sowjetunion, USA = Verei-
nigte Staaten von Amerika.
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Lustige Burschen
Wesjolye rebjata
SU 1934; s/w; 9o min

Grigori Alexandrow

Grigori Alexandrow, Nikolai Erdman, Wladimir Mass
Woladimir Nil’sen

Isaak Dunajewski

Ljubow Orlowa (Anjuta), Leonid Utjosow (Kostja)

OERTEA

Eine Herde von Tieren — Kiihe, Schafe, Schweine, Esel, Zie-
gen und andere mehr - fillt iiber eine festlich gedeckte Tafel
her, reif3t Vorhinge herunter und st6{3t die Mobel um. Ein
Schaf, das getarnt mit einem Tigerfell-Bettvorleger durch
den Raumjagt, ein betrunkenes Ferkel, das auf einem silber-
nen Tablett ruht, Kiihe, die ein Aquarium aussaufen und ei-
ne Gipsvenus vom Sockel stof3en, ein Stierim Bett—alle ver-
breiten sie Chaos in der noblen Villa, einer »Pension fiir
nichtorganisierte Kurgiste« auf der Krim. Bei den in Gesell-
schaftsgarderobe versammelten biirgerlichen Gisten sor-
gensiefiir Entsetzen und Panik; Damen fallenin Ohnmacht.

Diese anarchische Szene, wie man sie von einem Film
aus der Stalinira, zumal von einem mit zeitgendssischer
Handlungswelt, kaum erwartet hitte, stammt aus Lustige
Burschen, dem ersten sowjetischen Filmmusical. Es kam in
der Regie von Grigori Alexandrow 1934 in Moskau heraus.
Zu seinem Massenerfolg trug dieser Sturm der Tiere zwei-
fellos bet, freilich in Verbindung mit der Musik von Isaak
Dunajewski. Zwischen Swing und Jazz, sentimentaler oder
hymnischer Estrade angesiedelt, hielt sie sich nicht nur be-
gleitend im Hintergrund, sondern formierte eine Reihe
markanter Gesangs- und Tanznummern.
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Filmmusicals kamen mit dem frithen Tonfilm weltweit
in Mode. Die Fihigkeit, Ton wiederzugeben, forderte die
Entwicklung der neuen Attraktion geradezu heraus. Das
galt fir das Filmmusical in den USA ebenso wie fiir die
Tonfilmoperette in Deutschland — und nicht zuletzt auch in
Russland. Als man dort 1933/34 leicht verspitet die Kinos
auf Ton umriistete, brach mit Lustige Burschen die Zeit der
musikalischen Kino-Komédie an. Der Film markiert in der
Sowjetkinematographie zugleich eine Hinwendung zur
modernen Unterhaltungskultur, in der sich eigene Tradi-
tionen mit westlichen Einfliissen verbanden. Dies betrifft
nicht allein die Musik. Mit den Hauptdarstellern Ljubow
Orlowa und Leonid Utjosow, letzterer ein in Leningrad ge-
feierter Jazzmusiker und Singer, brachen sich auch Starme-
chanismen, aller offiziellen Ablehnung des Starkults zum
Trotz, beim Publikum Bahn. Und der Film bediente sie —
etwa mit einer Reihe von glamour shots der Orlowa. Zu-
dem griindet er in deutlicher Abweichung vom sowjeti-
schen Film der 1920er Jahre und ganz nach dem Vorbild
Hollywoods, aber auch nach dem vieler westeuropdischer
Filme, auf einem Doppelplot: Die professionelle Erfolgsge-
schichte von Kostja, der vom musizierenden Kolchos-Hir-
ten kometenhaft zu einem gefeierten Jazzmusiker auf-
steigt, wird durch das Happy End der Liebesgeschichte
zwischen ihm und Anjuta bekront. Auch sie hat es vom
Aschenbrodel zur gefeierten Singerin gebracht. Dass der
Bezug auf das Kino im Westen durchaus programmatisch
ist, zeigt sich schon, noch bevor der eigentliche Film be-
ginnt. Im Vorspann erscheinen zuerst die Gesichter von
Charlie Chaplin, Buster Keaton und Harold Lloyd, dann
folgt der Satz, dass sie hier nicht mitspielen, dafiir aber Ut-
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josow und Orlowa, deren Portrits nun in derselben Grafik
wie die der amerikanischen Stars zu sehen sind. Schliefglich
schreibt eine Zeichentrick-Kuh a la Disney als Vertreterin
der tierischen Crew, deren zentraler dramaturgischer Funk-
tion gerecht werdend, mitihrem Schwanz den Filmtitel auf
die Leinwand. All dem scheint inhirent: Was man im Wes-
ten kann, kénnen wir jetzt auch: populdre Unterhaltung!
Wie gut Alexandrow — er hatte Eisenstein auf dessen
Reisen von 1929 bis 1934 nach Westeuropa und Hollywood
begleitet — und sein Kameramann Nil’sen die westlichen
Genrestandards und die dort aktuellen Attraktionen filmi-
scher Inszenierung kannten, das macht pars pro toto ein
Blick auf den Handlungsanfang klar. Alles beginnt mit einer
Totalen des grof3en Tores am Kolchos »Klare Quelle«; die
Tiiren 6ffnen sich, und Kostja in Hirtentracht setzt sich mit
der Peitsche knallend und Fl6te spielend, umringt von einer
kleinen Gruppe musizierender junger Leute, an die Spitze
seiner bunt gemischten, gutmiitig trottenden Herde. Aus-
gelassen ziehen Mensch und Tier — auf einem kunstvoll um
die Kamera miandernden Weg — durchs Dorf. Glickliche
Menschen winken dem singenden, auf Zaunstangen und
Topfen trommelnden Hirten und seinem Gefolge frohlich
zu, wihrend Musik und Gesang die Kinozuschauer mit ste-
ter Steigerung mitzureifden suchen. Das visuelle Arrange-
ment wirkt bereits dadurch artifiziell, dass die Szene mit
fahrender Kamera in einer viereinhalb Minuten langen Ein-
stellung ohne (zumindest ohne merklichen) Schnitt durch-
gedreht und durchinszeniert ist. Das Ganze erinnert in die-
ser Hinsicht an die von der Kritik hochgelobte, ebenfalls
kaum geschnittene, fast finfminiitige Kutschfahrtszene
der »Das gibt’s nur einmal« singenden Lilian Harvey in der
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deutschen Tonfilmoperette Der Kongress tanzt (D 1931, Eric
Charell). Der Vorbildcharakter fiir die Parade des Hirten ist
bis in szenische Details wie die malerisch lagernden Grup-
pen singender und winkender Mddchen am Wegesrand un-
verkennbar. Dass das Lied nicht lippensynchron prisentiert
wird, sondern sich vom zunichst singenden Hirten abldst,
zeigt, dass der aus dem Montagekino kommende Alexan-
drow, Mitautor des legendiren Tonfilmmanifests von 1928,
in solcher Hybriditit, die sich an anderer Stelle auch durch
wiederholte Einschaltungen von Zeichentrick bemerkbar
macht, kein Problem sah, ja mit ihr den Charakter seiner In-
szenierung als ein Spiel noch unterstrich. Spiirbar schliefSen
sich hier Avantgardetendenzen — auch Buiiuels in Konzert-
fligeln liegende Esel (Ein andalusischer Hund / Un chien
andalou, F 1929) werfen ihren Schatten — mit dem populi-
ren Kino zusammen.

Ist Lustige Burschen also ein Musical nach westlicher Art,
aber mit anarchischer Tendenz, die im Sturm der Tiere kul-
miniert? Ein zweiter Blick driangt sich auf: Der Kolchos bie-
tet seinen Leuten eine harmonische Welt, eine Idylle zwi-
schen Gebirgstal und Meer, voller Freundlichkeit und Hilfs-
bereitschaft, Disziplin und Ordnung, wie sie im komischen
Zihlappell Kostjas fiir seine Tiere ihren Ausdruck findet.
Unordnung kommt allein durch die »nichtorganisierten
Kurgisteg, also tibrig gebliebene Biirgerliche, zudem Stid-
ter, ins Spiel. Der Ikonographie des Revolutionskinos fol-
gend, werden die Damen mit Sonnenschirmen gern in
leichter Untersicht prasentiert. Als Karikaturen gezeichnet,
stehen sie fiir Borniertheit und Standesdiinkel, der offenbar
mit herabgesetzter Intelligenz einhergeht: Der Kolchoshir-
te wird von einer der Damen am Strand mit einem italieni-
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