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1. Einleitung

Seit der Friihzeit des Kinos scheint von der Begegnung mit Tieren im Film eine gewisse
Faszination auszugehen. Die ersten filmischen Darstellungen von Tieren finden sich im 19.
Jahrhundert in den wissenschaftlichen Bewegungsstudien Etienne-Jules Mareys and
Eadweard Muybridges.” Auf der Kinoleinwand kénnen die Zuschauer die selbstverstindlich
wirkende Begegnung zwischen Schauspieler/innen und (héufig exotischen) Tieren beobachten
(Bsp. Jean Durand, Onésim, Calino et la Panthére, 1912).> Obwohl also die beiden Elemente,
das Tier und der Film, bereits von den Anfingen der Kinematografie eng miteinander
verwoben sind und ihre Beziehung bis heute nicht unterbrochen, oder sogar noch mehr
gefestigt wurde, scheint es so, als wire dieses Thema in der Filmwissenschaft doch ein
Randgebiet geblieben, das kaum beziehungsweise erst seit wenigen Jahren in der Literatur
behandelt wird. Trotzdem, oder mdglicherweise gerade deshalb, fasziniert mich die Thematik

,Tier im Film‘ im Allgemeinen, und ,Katzen im Film*‘ im Besonderen.

Die Frage nach der dramaturgischen Funktion der Katze hat sich aus meiner Beobachtung
heraus entwickelt, dass dieses Tier in vielen Filmen zum Einsatz kommt, um die Story

voranzutreiben und/ oder einen Spannungsbogen aufzubauen.

Wie wird das aber nun bewerkstelligt? Welche dramaturgischen Funktionen werden der Katze
zugeschrieben, um dem Film etwas zu geben, das ,nur’ mit menschlichen Charakteren
vielleicht nicht moglich wédre? Warum hat sich der/die Drehbuchautor/in fiir die Katze
entschieden? Konnte die Katze durch ein anderes Tier ersetzt werden? Und am wichtigsten:

Wiirde der Film auch ohne Katze funktionieren?

Bevor diese Fragen beantwortet werden konnen, ist es womoglich nétig, weiter ,auszuholen® -
um sich einen Uberblick davon zu verschaffen, was es iiberhaupt bedeutet, wenn Tiere im
Film dargestellt werden und Teil der Geschichte werden. Als Startpunkt dafiir erscheint es mir
logisch kurz die Verbindung zwischen dem Tier und dem Kino (mediengeschichtlich,

historisch) zu beleuchten.

* Vgl. Nessel, Der Film und das Tier, S. 7.
3 Ebenda.



Da Dramaturgie - ein Konzept, das im zweiten Part dieser Arbeit, im Fokus stehen wird - als
»Art und Weise, wie [eine] Geschichte dem Medium entsprechend aufgebaut ist, um sie im
[...] Bauch der Zuschauer entstehen zu lassen** definiert werden kann, wird sich das darauf

folgende Kapitel mit dem Thema Tiere als ,Emotionsausloser* befassen.

Ein, meiner Meinung nach, sehr interessanter Gedanke wird in dem Werk Tiere im Film. Eine
Menschheitsgeschichte der Moderne (2009) angesprochen: ,,Mit dem Tier scheint das Reale
in den Film einzubrechen. Es bildet eine Okonomie des Realen, die weder auf der Sprache

noch auf den Bildern aufbaut.*’

Baudrillard zufolge gehoren Tiere aufgrund ihrer Stummbheit
nicht dem Bereich der Sprache an.’ Deshalb muss nach einem anderen Beriihrungspunkt
gesucht werden — dieser Kontakt wird von Gertrud Koch ,sensomotorische Affizierung’

bezeichnet.’

Ein weiterer zentraler Aspekt, der eine andere Art der Abgrenzung, und zwar die Abgrenzung
zum Menschlichen, bespricht, geht u.a. zuriick auf einen Begriff in der Lacan’schen
Psychoanalyse: Es handelt sich hierbei um das Tier als ,the Other® beziehungsweise ,der

groB3e Andere® (,A°), ein ,,Konzept der Alteritit und Andersheit*.?

Wodurch unterscheidet sich die Katze von anderen Tieren? Sie ist eine Mischung aus
Domestiziertem und Wildem; sie ist ein vom Menschen unabhéngiges Tier. Sie hat auch in
unserer Gesellschaft gemeinhin den Ruf, ihren eigenen Kopf zu haben. Katzen kdnnen nur in

MafBen dressiert werden — macht sie das noch interessanter fiir den Film?

Um das herausfinden zu konnen, miissen die Filme anhand ihres Aufbaus und ihrer
Dramaturgie analysiert werden. Um das wiederum machen zu konnen, muss zuerst einmal
erklart werden, was gemeinhin unter dem Begriff ,Dramaturgie‘ (auch in Abgrenzung zu
,Narration®) verstanden wird. In diesem Zuge werden Literatur und wichtige Vertreter dieser

Forschung angefiihrt.

Bei allen gewihlten Filmen handelt es sich um Werke, in denen das Tier nicht Protagonist ist,

sondern eine andere Rolle erfiillt — die eben dann anhand jedes einzelnen Filmes besprochen

* Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 47.

> Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme und Filmtiere®, S. 8.

% Vgl. Baudrillard, Simulation and Simulacrum, 1994.

7Vgl. Koch, ,,Von der Tierwerdung des Menschen. Zur sensomotorischen Affizierung*.
¥ Dylan, Worterbuch der Lacanschen Psychoanalyse.
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wird. Essentiell hierbei ist es, dass es sich um Filme handelt, in denen nicht Tiere, sondern
Menschen im Mittelpunkt stehen - und eben diese Menschen in Interaktion mit Katzen. Die
Katze ist zwar ein — manchmal mehr, manchmal weniger — wichtiges Element in der
Geschichte, ist jedoch nie HaupttrigerIn beziechungsweise der Held oder die Heldin, was die
Ausfiihrungen im Kapitel {iber die Mensch-Tier-Differenz vielleicht umso wichtiger fiir diese

Arbeit macht.

Idealerweise handelt es sich dabei nicht nur um verschiedene Funktionen, sondern auch die
Filme selber sollten eine bestimmte Vielfalt aufweisen — mit anderen Worten, die Filme
sollten, wenn moglich, verschiedenen Genres angehdren und aus unterschiedlichen

(filmischen) Zeitepochen stammen.

In Carol Reeds The Third Man (1949, Film Noir, Mystery Thriller) spielt die Katze zwar eine
kleine Rolle in der Geschichte des Films, dafiir aber ist ihr Auftreten gegen Ende des Films —
dramaturgisch gesehen- umso wichtiger. Meiner Meinung nach, fungiert sie als Wendepunkt
(,Plot Point‘): Der Protagonist kann den Verbrecher Harry Lime nur deshalb im Schatten
ausmachen, nachdem ihm eine Katze, die um die Beine des Verbrechers streicht, ein

akustisches ,Signal‘ gegeben hat.

Howard Hawks’ Bringing up Baby, eine Screwball-Komddie aus dem Jahr 1938, zeigt eine
exotische Wildkatze, das ,Andere’, das die Schaulust des/der Zuschauers/in fordert. Die Katze
reprasentiert in dieser Figurenkonstellation die Nebenfigur, welche die beiden
Hauptcharaktere verbindet. Ich wiirde womdglich so weit gehen und behaupten, dass Baby
durch die Rolle, die ihr durch die zwei Protagonisten zugeteilt wird (Vater-Mutter-Kind-

Schema) in gewisser Weise anthropomorphisiert wird.

In Miranda Julys The Future (2011, Independent Film, Drama) iibernimmt die Katze die
Funktion des Erzéhlers. Dieser Film sticht heraus, da sich die Katze in einer Art Meta-Ebene
befindet. Diese Rahmenhandlung tragt dazu bei, die Spannung aufrecht zu erhalten: Wird die

Katze nach den 30 Tagen abgeholt? Was verdndert sich wéihrend dieser Zeit?

Die Katze in Ethan und Joel Coens Inside Llewyn Davis (2013, [Musik-]Drama) ist eine
Nebenfigur und der (beinahe) ununterbrochene Begleiter des Protagonisten. Thr Name,

Ulysses, verweist nicht nur auf die griechische Mythologie und die Geschichte des Irrfahrers
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Odysseus, sondern stellt auch auf der Analyseebene eine Verbindung zu den Filmtheorien
Voglers, Die Odyssee des Drehbuchschreibers (basierend auf Campbells Werk Der Heros in

tausend Gestalten), her.

Was wire nun, wenn die Katze keine Katze wiére? Die Katze ist das einzige Tier, das sich frei
zwischen der ,wilden® und ,hduslichen® Welt bewegen kann — und zwar ohne dabei
aufzufallen. Im Gegensatz zum Hund ldsst sie sich kaum zdhmen und nur bis zu einem
gewissen Grad konditionieren. Dadurch, dass die Katze das ,Andere‘ ist, das Reale, das in den
Film eingreift, das Unerwartete (dhnlich zu Naturkatastrophen, ,Deus ex Machina‘-
Elementen), kann sie als ,Antriebskraft’ der Geschichte funktionieren — manchmal auch aus
einer Metaebene heraus. Sie représentiert ein Element, das zwar auflerhalb der Geschichte

steht, aber auch die Charaktere reflektiert.

Schlussendlich habe ich mir Frage gestellt, ob die ,Wichtigkeit* der Figur der Katze beziiglich
der Dramaturgie und der Story im jeweiligen Film auch iibertragbar ist auf den
,metaphorischen‘ Wert des Tieres. Anders gesagt, steht die Katze auch fiir bestimmte Werte,
fiir bestimmte Stimmungen der Protagonisten? Wie ist das Verhéltnis zwischen
,metaphorischem‘ Wert und dramaturgischer ,Notwendigkeit‘? Meine Hypothese, die hier zu
untersuchen wire, lautet: Umso wichtiger die Katze fiir den Fortschritt der Geschichte ist

(Extrembeispiel: Wendepunkt), desto geringer ist ihr ,symbolischer®, ,metaphorischer® Wert.

2. A Cat’s Tale

. . . . 9
»Das Kino ist ein Tier.“

In friihen filmtheoretischen Uberlegungen dariiber, was das Wesen der neuen Kunstform Film
sei, findet sich vor allem die Idee, dass der Film ,das physiognomische Medium
schlechthin“'® sei. So sicht Béla Balazs in seinem Werk Der sichtbare Mensch (1924) die
Innovation beziehungsweise das Besondere dieses neuen Mediums darin, dass es ,,dem
Gesicht eine Ausdrucksmacht verleihe® ', die es in diesem AusmaB nie zuvor hatte. Doch der
Film gibt nicht nur dem menschlichen Gesicht eine neue Kraft, sondern unterstreicht ebenfalls

die Physiognomie der Dinge: So steht, Baldzs Meinung nach, die Qualitit der

? Lippit zitiert in Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme®, S. 3.
' Hediger, ,,Das Abenteuer der physiognomischen Differenz*, S. 15.
"' Balazs, Der sichtbare Mensch, S. 70.
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Ausdrucksbewegung einer Lokomotive mit hoher Geschwindigkeit der eines Gesichtes auf
der Leinwand um nichts nach.'? In einem groBeren Rahmen gesehen, deutet das bereits auf
seine Annahme hin, dass ,,[fiir den Film] alle Dinge, ohne Ausnahme, notwendigerweise
symbolisch sind. Denn alle Dinge machen auf uns, ob es uns nun bewusst wird oder nicht,
einen physiognomischen Eindruck.“" In der Folge wird dem/der RegisseurIn nicht die Wahl
gelassen ,,zwischen einer sachlich-objektiven und einer physiognomisch-bedeutsamen
Darstellung, sondern nur zwischen einer Physiognomik, die er [/sie] beherrscht und bewusst
nach seinen [/ihren] Absichten beniitzt, oder einer, die dem Zufall iiberlassen, ihm wider alle

Striche lauft. !

Hediger zufolge entwickelt sich aus dem ,physiognomischen Eindruck® eine
Art ,Dressurproblem‘ — genauer gesagt: die Physiognomie der Dinge, die auf der Leinwand
zum Ausdruck kommt, ist eine ,Bestie‘, die gezdhmt werden muss'® und ,,der erfolgreiche

Regisseur ist ihr Dompteur.*'°

2.1. Vom Allgemeinen... oder: Ist das Filmtier ein spezifisches Tier?

Was Hedigers Theorie fiir die vorliegende Arbeit so interessant macht, wird klarer, wenn man
versucht das Konzept, also die ,,Zdhmung des physiognomischen Eindrucks durch das

“17, auf Tiere im Film anzuwenden. So st6f3t man ndmlich auf einen

Dressurmittel des Films
Spezialfall: Genau wie Menschen haben Tiere laut Hediger natiirlich grundsitzlich eine
Physiognomie, eine Mimik und ein Gesicht, doch sie ,spielen‘ vor der Kamera nicht.'® Tiere
koénnen in diesem Zusammenhang mit Kindern verglichen werden, meint Balazs.'
SchauspielerInnen versuchen zumeist mithilfe ihres Ausdrucks, also ihrer Mimik, die Illusion
von ,,wirklich gegenwirtige[m] Gefiihl“*® zu erschaffen. Im Gegensatz dazu miissen Tiere
keine Bemiihungen anstellen um dem Publikum Emotionen zu vermitteln, denn ,,[b]ei diesen
ist es keine Illusion, sondern echteste Tatsache. Es ist keine Kunst, sondern belauschte

Natur.«?!

"2 Vgl. Ebenda.

' Hediger, ,,Das Abenteuer der physiognomischen Differenz®, S. 15.

'* Ebenda.

15 Vgl. ebenda.

'® Ebenda.

' Ebenda.

' Vgl. ebenda. Hier streife ich bereits an einem Konzept, das in der Literatur immer wieder (meistens jedoch nur
nebenséchlich) auftaucht, auf das ich spéter kurz naher eingehen werde: der Einbruch des Realen.
19 Vgl. Balazs, Der sichtbare Mensch, S. 70.

%% Ebenda.

2 Balazs, Der sichtbare Mensch, S. 77.



Da Balazs dies zu einem Zeitpunkt schreibt (also in den friihen zwanziger Jahren), als der
Film noch keine auditiven, sondern ausschlieBlich visuelle Eindriicke wiedergeben konntezz,

hatte dieser Umstand zur Folge, dass dem wortlosen Mienenspiel der Tiere ,.eine viel

w 23 « 24

geringere Reduktion widerfuhr ,,als das der Menschen“.”" Daher kann sogar behauptet

werden, ,,Tiere sind [...] die besseren Filmschauspieler, weil ihr Ausdruck stets authentisch
ist und weil ihre Performance dem Medium besser entspricht* *°; auerdem kann durch das
Fehlen der ,,Ebene des sprachlichen Ausdrucks [ebendiese] im Prozess der Aufzeichnung der

«26 Bgrster vermutet, dass hier vielleicht auch die

Performance auch nicht verloren gehen.
Antwort auf die Frage begraben liegt, warum Tieren in Stummfilmen (Filme, die noch nicht
an ein fixes Regelwerk beziiglich Psychologie und Erzéhlstruktur gebunden waren,)
selbststidndigere und individuellere Rollen zugeschrieben wurden, als das spéter (besonders

withrend der Zeit der ersten Screwball-Comedies) der Fall war.?’

Um die, meiner Meinung nach, durchaus bemerkenswerte Beziehung zwischen Tier und Kino
und somit auch Tier und Mensch noch besser verstehen zu konnen, mochte ich auch die
Urspriinge dieser Beziehung beleuchten. Diese liegen noch ein Stiick weiter zuriick in der
Vergangenheit.

2.1.1. .. Tierische Archéologie des Kinos*“*®: Tiere und das friihe Kino mediengeschichtlich

betrachtet

,,Jch habe im Cinema Tierbilder, leider nur
zu selten gesehen, die fiir sich allein schon
mit dem Cinema befreunden wiirden. Wie
eine afrikanische GroBkatze in den
schleunigsten Schlangenwindunen iiber
einen mit  Nippsachen iiberfiillten
Spiegelsims rennt, ohne auch nur das
kleinste Ding zu berlihren, [...] wo
bekommen wir denn dergleichen zu
sehen? Bitte mehr Tierbilder.“*

2 Vgl. Hediger, ,,Das Abenteuer der physiognomischen Differenz*, S. 15f.

2 Balazs, Der sichtbare Mensch, S. 77.

** Ebenda.

** Hediger, ,,Das Abenteuer der physiognomischen Differenz*, S. 15f.

%% Ebenda.

" Vgl. Forster, CineZoo, S. 47. Forster nennt hier als Beispiele, die besonders hervorstechen, Hara Kiri und
Back to God’s Country — zwei Filme die den darin vorkommenden Tieren ,,auf spielerische Art und Weise eine
eigene Position in der Geschichte* zuweisen. (Ebenda.)

2 Miillner/ Schweigler, ,,Vom Kéfig zum Kader*, S. 84.

» Spitteler, ,,Meine Bekehrung zum Cinema‘; Luzerner Tagblatt (22.03.1916) zitiert in: Forster, CineZoo, S. 7.
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Um zu den Anfangen von Tier/Mensch-Beziehungen auf der Leinwand zu kommen, muss
weit ausgeholt werden: Medien, die sich bereits vor dem Kino etabliert hatten, waren
Miillner/Schweigler zufolge ohne Zweifel mafigeblich an der Entwicklung und Etablierung
des neuen Mediums beteiligt. Aber es gab auch noch andere Faktoren, abgesehen von
Institutionen wie dem Panorama oder dem Theater, die den frithen Film stark beeinflusst
haben’’: Retrospektiv kann das 19. Jahrhundert als ,,eine Hochphase der Zurschaustellung
von Fremdheit“sl, des ,Anderen‘, beschrieben werden. Besonders deutlich manifestierte sich
die Faszination am ,Zurschaustellen wilder und exotischer Tiere an der stark steigenden
Anzahl neuer Entwicklungen im Bereich der Unterhaltungskunst: So erfreute sich zum
Beispiel die Inszenierung eines dramaturgisch aufgebauten Schauraumes, in dem die

Besucher Cadragen mit Tier-Tableaux bestaunen konnten, groBer Beliebtheit.*

Des Weiteren konnte man sagen, dass im 19. Jahrhundert aulerdem der Zoo die Menschen
auf die bevorstehende Neuentwicklung Film vorbereitete: Da durch die meisten zoologische
Anlagen nur ein einziger, schon vorgeplanter Weg fiihrte, konnte auf diese Weise der
Besucher oder die Besucherin die Blickrichtung nicht frei wéhlen, sondern wurde bereits in
bestimmte Bahnen gelenkt.”> Diese ,Blicklenkung® der Beobachterlnnen war laut

Miillner/Schweigler ,,als eingeiibte Praxis des Schauens dem frithen Kino von Nutzen.«**

Das Interesse, Tiere in Bildern ,einzufangen‘, wird auffillig, wenn man einen Blick auf die
Versuche von Fotograflnnen wirft, die Ende des 19. Jahrhunderts Bewegungen mithilfe von
Serienaufnahmen veranschaulichen wollten. Die bekanntesten Werke, die durch diese
Vorgehensweise entstanden sind, sind jene wissenschaftlichen Studien von Eadweard
Muybridge und Etienne-Jules Marey.”” Die chronofotografischen Darstellungen von Tieren
(und Menschen) waren Jonathan Burt zufolge essentiell fiir die wissenschaftliche Erforschung
tierischer als auch menschlicher Korper und waren daher eng verkniipft mit der zunehmend

wichtiger werdenden Disziplinierung des Kérpers (wéhrend der Zeit der Industrialisierung).*

30 Vgl. Miillner/Schweigler, ,,Vom Kéfig zum Kader, S. 84.

3! Miillner/Schweigler, ,,.Vom Kifig*, S. 84.

2 Vgl. ebenda S. 84f.

3 Vgl. Sattelmacher, Zoo-Schauen, S. 99.

3 Miillner/Schweigler, ,,Vom Kifig®, S. 84.

35 Vgl. Nessel, Der Film und das Tier, S. 7.

3% Val. Burt, Animals in Film, S. 113. (Anm.: eine interessante Diskussion iiber die Motivation der beiden
Fotografen und die Wichtigkeit deren Werke fiir den Film bzw. den Tierfilm sind zu finden in Burt S. 101-113)
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Die ersten Fotoserien von Tieren in Bewegung konnten in den dafiir vorgesehenen

Kinematoskopen als ,Bewegtbilder* angesehen werden.?’

E Abb. 1

Da diese Fotostrecken jedoch solche waren, ,die sich in vorher festgelegten Bahnen

“3 wurden die darin abgelichteten Tiere ,.zu den kalt registrierten Objekten des

abspielten
aufzeichnenden Kamerablicks und seiner experimentellen Anordnungen.“* Sobald die
Fotografen versuchten, ungezdhmte und deshalb vorhersehbarere Bewegungen, die dem
Wesen von (wilden) Tieren eher entsprechen, in Bildern festzuhalten, scheiterten sie, da die
damalige Technik das noch nicht bewerkstelligen konnte*”: ,.Sie musste sich dem Tier in

. . . . 41
seiner Resistenz, in seiner agency anpassen.

Erst mit der Entwicklung der schnellen Abfolge von Bildern konnten die freien Bewegungen
der Tiere zugleich ,eingefangen‘ und somit auch technisch nachgeahmt werden. Die
Erfindung der ersten freibeweglichen Kamera bot spiter auch die Moglichkeit, die
Aufnahmegeschwindigkeit zu verdndern und das Bildmaterial der fertigen Filmaufnahmen
willkiirlich zu manipulieren.* Somit entsprach nicht nur das ,laufende Filmband [...] der
Bewegung ihrer aufzunehmenden Gegeniibers®, sondern die Filmemacher konnten auch ,,die
undressierte Bewegung [...] synchron wie [...] diachron wiedergegeben und das Leben selbst
in seiner technischen Animation verdoppelt werden. [...] Das Tier war das erste Modell des

. 4
Kinos.«®

37 Vgl. Méhring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme®, S. 7.
3% Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme®, S. 7.

39 Koch, ,,Von der Tierwerdung®, S. 50.

* Vgl. Burt, Animals in Film, S. 110f.

*! Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme®, S. 7.

* Vgl. ebenda, S. 8.

3 Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,,Tierfilme®, S. 8.



Da also die ,Geschichte® der Tiere parallel mit den Anfiangen des Kinos einhergeht, konnte
man sagen, dass hier die Voraussetzungen fiir die bis heute anhaltende Bedeutungskarriere
des Tieres gefunden werden konnen. Wie bereits oben erwéhnt, stellt Béla Balazs bereits
1924 fest, dass das Tier im Gegensatz zum Menschen nicht vor der Kamera spielt; es
verdndert sich in seinem Wesen nicht, sondern bleibt immer ,nur‘ das Tier. Weiter ausgefiihrt
wird diese Idee 1951 von André Bazin. Dieser argumentiert, dass dem Menschen im Film
kein Vorrang vor dem Tier gegeben wird; mit anderen Worten: Im Gegensatz zum Theater,
wo der Schauspieler oder die Schauspielerin die Hauptrolle des Dramas iibernimmt, ist es im
Film moglich, das Tier ins Zentrum der Erzdhlung zu stellen. Fiir das Verhéltnis zwischen
Mensch und Tier bedeutet das also, dass diese Innovation, das neue Medium Film, die
Moglichkeit bot, im 20. Jahrhundert eben diese Beziehung neu zu definieren und zu

gestalten.*

Die Arbeit mit (wilden) Tieren gilt im frithen Kino demnach als Kennzeichen, mit dessen
Hilfe sich der Film nicht nur vom Theater, sondern auch vom Varieté¢ abgrenzt. Annette
Forster macht auBerdem die Beobachtung, dass — obwohl der Umgang mit wilden Tieren wie
zum Beispiel Panther, Lowen und anderen Raubkatzen natiirlich nicht risikolos ist und diese
Werke deshalb von abenteuerlichen Anekdoten begleitet werden — vor allem das Verhéltnis
der Schauspielerinnen zu ihren animalischen Co-Stars hdufig als innig und vertraut
beschrieben werden kann und stellt fest, dass die Texte iiber diese Beziehung zwischen
Schauspielerinnen und ihren Tieren nicht unwesentlich flir das Interesse an den Filmen
verantwortlich sind. ° In diesem Zusammenhang sprechen Nessel und Pauleit davon, dass die
Filmarbeit (vor allem mit wilden) Tieren sogar ,,einen Fluchtpunkt weiblicher Identitét in den

1910er Jahren [markiere].«*®

Nicht nur in der Anfangsphase des Kinos stehen (weibliche) Stars mit (wilden) Tieren
gemeinsam vor der Kamera, sondern auch in Screwball-Comedies des klassischen
Hollywoodfilms.*” Im gegenwirtigen Kino scheint, meiner Recherche nach zu urteilen, das
Interesse beziehungsweise der Reiz am ,Spiel® zwischen Schauspielerinnen und Wildkatzen
lang nicht mehr ganz so gro3 zu sein wie im frithen Kino oder im (Hollywood)Kino der 50er

Jahre (ich beziehe mich hier ausschlieflich auf Spielfilme im Mainstream). An die Stelle der

4 Vgl. Nessel, Der Film und das Tier, S. 1.

45 Vgl. Forster, ,,Das Zusammenspiel von Schauspielerinnen und Tieren im Stummfilm®, 61f.
46 Nessel, Der Film und das Tier, S. 9.

47 Vgl. ebenda, S. 9.



Wildkatzen sind scheinbar ihre ,hduslicheren Verwandten® getreten, deren hoher Stellenwert,
den sie im Alltagsleben unserer westlichen Kultur genielen, sich oftmals in den Rollen
widerspiegelt, die wiederum hdufig sehr eng verwoben sind mit den ,Geschichten® der

ProtagonistInnen. Mehr zu diesem Thema findet sich im Abschnitt ,Feliden in Filmen®.

2.1.2. Tier(filme) und Emotion(slausloser): Mitgefiihl im Kino

Was macht Filmtiere fiir so viele Menschen so attraktiv? Im Zitat zu Beginn des vorigen
Kapitels beschreibt (der spitere Literaturnobelpreistrager) Carl Spitteler bereits sehr
anschaulich die Faszination, die von Tieren auf der Leinwand (bereits 1916) ausgeht.*® Doch
diese Anziehungskraft geht nicht nur von der ,Exotik‘ dieser Tiere aus. Es kommt ein
weiterer Faktor, der jedoch selten in der Literatur besprochen wird, zum Einsatz: Tiere sind
Ausléser von Emotion und Empathie.*’ Solange es die Dramaturgie eines Film zulisst, kann
uns die Erzéhlung von ihrem Schicksal im Film wahrscheinlich genauso ,packen® und in ihren
Bann ziehen wie die eines Menschen (man braucht dafiir nur einen Blick auf den Erfolg von
groBBen Blockbustern wie King Kong, Free Willy, unzihliger Disneyfilme wie Bambi, The
Lion King, Babe etc. werfen). Gertrud Koch beschreibt diese Beobachtung in ihrem Artikel
,von der Tierwerdung des Menschen — zur sensomotorischen Affizierung™ sehr &hnlich,
indem sie meint:

»die Bewegungsbilder des Films [eignen] unabhidngig vom Genre [...] in
besonderer Weise [als] Trigermedium der Tierdarstellung und Beobachtung.
[...] Durch die formaltechnischen Moglichkeiten von GrofBaufnahmen und
Bewegungsabldufen wird eine dsthetische, sinnlich-somatische
Einfiihlung/Ubertragung ermoglicht. Daher die Attraktivitdt des Tierfilms in all
ihren Varianten.**
Als Beispiel fiir Literatur, welche die Beziehung zwischen Mensch und Tier in den Fokus
stellt und der Thematik der Empathie nachgeht, kann folgender Text angefiihrt werden:
Vinzenz Hedigers Artikel Tiere ohne Gefiihle. Um seine Argumente veranschaulichen zu
konnen, zieht der Autor Steven Spielbergs Jaws aus dem Jahr 1975 heran. Als Ausgangspunkt
seiner These nennt Hediger ein Merkmal, das viele Lesarten des Filmes gemein haben und

miteinander verbindet: ihr Anthropozentrismus.5 ' Im Falle von Jaws bedeutet das: ,,Alle

Interpreten fragen ausschliesslich [sic!] danach, was die Fantasie vom hungrigen weissen

48 Vgl. Miillner/Schweigler, ,,Vom Kéfig*“, S. 84.

* Hier sollte angemerkt werden, dass der Stirkegrad des Einfiihlens und der Emotionen (bzw. ob das visuelle
Bild tiberhaupt Empathie auslost) individuell sicherlich sehr unterschiedlich ist. Leider gibt es hierzu, meiner
Recherchen nach zu urteilen, jedoch keine (umfangreicheren) empirischen Untersuchungen.

S Koch, ,,Von der Tierwerdung des Menschen®, S. 52.

31 Vgl. Hediger, ,, Tiere ohne Gefiihle™, S. 311.
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[sic!] Fisch fiir uns Menschen zu bedeuten hat, was wir uns selbst damit mitteilen wollen.*
Aber, laut Hediger, wird hier sehr selten der Frage behandelt, ,,was es fiir den weissen Hai

«52

bedeutet, einen Menschen zu fressen.“”” Diese Problematik ist womoglich naheliegender, als

es auf den ersten Blick den Anschein hat.

Mentalititshistorischer Untersuchungen™ zufolge diirfte das ,,moderne Mitgefiihl mit Tieren

eine Erfindung der Englinder aus frihmoderner Zeit>*

sein, ,.eine Erfindung, die sich im
Zuge der Industrialisierung sehr schnell auch iiber den Rest der westlichen Welt
ausbreitete.“> Beginnend also in der viktorianischen Periode, in einer Zeit als der Faktor der
Einfiihlung in der Mensch-Tier-Beziehung immer deutlicher wird, ist heute dieser psychische
LAkt [...] lingst zur allgemeinen Kultursache geworden®. *® Unterstiitzt wird diese Aussage
unter anderem durch den beriihmten Aufsatz ,,What is it like to be a bat?* des amerikanischen
Philosophen Thomas Nagel, der darin, wie der Titel bereits suggeriert, die logische
Moglichkeit eines menschlichen Verstindnisses fiir Tiere erldutert.”’ Hediger zufolge wiirde
es sich also fiir den ,,aufgeklirten, westlichen Intellektuellen [...] durchaus gehoren, sich auch

. . . . . . . . 58
fiir die Gemiitslage des weissen (sic!) Hais zu interessieren.

Des Weiteren argumentiert Hediger, dass die ,,audiovisuelle Darstellung von Tieren in
Fiktionsformaten iiblicherweise darauf ab[zielt], Tiere als vollauf gefiihls- und denkfdhige

Teilnehmer der Handlung erscheinen zu lassen

. Das geschieht meistens in Filmen, in
denen hauptsédchlich das Tier die Handlung tragt, wie zum Beispiel in King Kong (USA 1933,
Remake 1976 und 2005), Lassie Come Home (Fred M. Wilcox, USA 1943), Flipper (James

B. Clark, USA 1963) etc..

Menschliche Gefiihle fiir tierische Charaktere in audiovisuellen Formaten sind nicht weniger
weit gefachert und unterschiedlich als Emotionen, die durch ,echte‘ Tiere hervorgerufen
werden. So konnen zum Beispiel bestimmte Reptilien bei vielen Zuschauerlnnen Ekel

auslosen, manche verspiiren Angst, wenn im Kino ein Hai auf sie zukommt oder empfinden

>2 Hediger, ,, Tiere ohne Gefiihle, S. 311f.

>3 Siehe Keith Thomas, Man in the Natural World: Changing Attitudes in England 1500-1800, New York 1984.
zitiert in Hediger, ,, Tiere ohne Gefiihle, S. 312.

>* Hediger, ,, Tiere ohne Gefiihle®, S. 312.

> Ebenda.

°6 Hediger, ,, Tiere ohne Gefiihle®, S. 312.

57 Vgl. Nagel, Thomas, ,,What Is it Like to Be a Bat?*, S. 435-451.

58 Hediger, ,,Tiere ohne Gefiihle*, S. 312.

> Ebenda. (Anm.: Meine Filmuntersuchungen werden zeigen, dass sich diese Aussage beziiglich meiner
Filmbeispiele nur begingt bewahrheitet- bei The Future — aber auch da mit Abstrichen — keine ,reale‘ Katze)
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sogar tiefe Zuneigung zu den gezeigten (Haus)tieren wie Katzen und Hunden.®® Gestiitzt auf
die Untersuchungen des belgischen Psychologen Albert Michotte, der bereits 1948 seine
Beobachtung beschreibt, dass der ,Realitdtseindruck® wihrend des Filmschauens parallel zu

einem ,,Eindruck der psychologischen Distanz* ®'

ablaufe, stellt Hediger die Behauptung auf,
dass Gefiihle, die der/die ZuschauerIn fiir Tiere, die auf der Leinwand oder auf dem
Bildschirm beobachtet werden konnen, spiiren, im Grunde ident seien mit denen, die das
Publikum fiir ,wirkliche* Tiere empfindet®® — abgesehen von dem Eindruck oder dem
»zusitzliche[n] Gefiihl der Distanz, das uns unter anderem davon abhélt, uns zu den Tieren

auf der Leinwand zu verhalten wie zu realen.

Der niederlédndische Psychologe Ed Tan bezeichnet diesen Vorgang des Empfindens, also
diese Gefiihle, die der/die ZuschauerIn wihrend des Filmschauens erlebt, als ,witness
emotions.**  Hediger argumentiert in diesem Zusammenhang, dass Emotionen immer
situationsbezogen sind, da sie im Grunde ,action readiness changes‘ sind — also
Handlungsdispositionen, die sich aus einer Einschitzung der Situation und dem Vergleich mit
den Bediirfnissen und Anliegen (,concerns‘) des Zuschauers oder der Zuschauerin ergeben.
Des Weiteren stellt er die These auf, dass mithilfe von gezielt eingesetzten dramaturgischen
Kniffen es der Film schafft, diese ,witness emotions‘ dem Publikum nicht weniger ,echt’
erscheinen zu lassen als Gefiihle, die einem in Situationen widerfahren, an denen wir ,direkt
beziehungsweise ,physisch® teilhaben. Im Gegensatz zum ,realen Leben‘ empfindet das
Publikum Geflihle, die an Situationen, an Handlungen gekniipft sind, die nicht mehr veréndert
werden konnen.® Zusammenfassend konnte man sagen, dass Emotionen, ausgeldst von
Tieren auf der Leinwand oder dem Bildschirm, als Handlungsdispositionen beschrieben
werden konnen, die (um hier das Konzept von Michotte wieder aufzugreifen) durch ,,einen

Eindruck der Distanz temporir suspendiert sind.*®®

Trotz unserer Empathie wird die Distanz zwischen Mensch und Tier nicht nur (physisch)

durch die Leinwand an sich ,verkorpert‘: im folgenden Kapitel mochte ich eben diese andere

60 Vgl. Hediger, ,,Tiere ohne Gefiihle*, S. 314.

o1 Michotte, Albert. ,,.Der Realitdtseindruck der filmischen Projektion®, S. 110f.
62 Vgl. Hediger, ,, Tiere ohne Gefiihle®, 314f.

63 Hediger, ,,Tiere ohne Gefiihle®, 314f.

% Vgl. Tan, Emotion and the Structure of Narrative Film, S. 82.

65 Vgl. Hediger, ,,Tiere ohne Gefiihle®, S. 314f.

66 Hediger, ,, Tiere ohne Gefiihle®, 315.
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Art von ,Distanz® besprechen; im Anschluss geht es um die Tier-Mensch-Differenz und um

einen Aspekt beziehungsweise eine ,Strategie‘ dieser Idee — der Prozess des ,Othering*.

2.1.3. Die Tier-Mensch-Differenz

,Der Lowe spricht, aber wir konnen ihn nicht verstehen.«®’

Es gibt, abgesehen von der Exotik von wilden Tieren und dem Faktor der ,Empathie‘ mit
Tieren auf dem Bildschirm, eine weitere These, den Tierfilme, meiner Meinung nach, so
interessant und durchaus relevant fiir (nicht nur filmwissenschaftliche) Analysen macht. John
Berger fasst diese in seinem Essay Warum sehen wir Tiere an? kurz und pragnant zusammen:

,,im Anblick des Tiers wird sich der Mensch seiner selbst bewusst.«®

Diese Aussage reiht sich ein in die vielen Konzepte der Geisteswissenschaften, die besagen,
dass die Selbstdefinition des Menschen immer die Anwesenheit eines Gegeniibers brauche.
Die essentielle ,Ergriindung® der menschlichen Identitét zieht somit auch die Frage mit sich,
worin der Mensch sich vom Tier unterscheidet — wobei wihrend dieses Prozesses das Tier zu
einer Art Vexierbild wird. Sobald also nun Uberlegungen dariiber angestellt werden, ,was*
das Tier reprédsentiert, wird nicht zuletzt auch dariiber entschieden, was der Mensch selber
ist.® Dieses Reflektieren setzt eine ,,dritte Kraft® ins Verhéltnis von ,Tier’ und ,Mensch‘ -
,Sprechen-iiber‘, also die Aufschreibung seines Denkens, die symbolische Niederlegung von

«70

Bedeutung™’™ und in diesem Fall ist diese ,dritte Kraft‘, von der Rolf Nohr spricht, das Kino

und der Film.”!

Diese Abgrenzung und Differenz zum Tier ist laut Mohring ein
grundliegendes Moment in der Suche nach der eigenen Identitéit und unterliegt gegenwirtig

grundlegenden Transformationen.”

Aktuelle (biopolitische) Diskussionen um Tierrechte unterstreichen besonders den Umstand,
dass die Grenze zwischen Tier und Mensch gegenwirtig stark umk@mpft ist und ihre
Verdnderungen im Laufe der Entwicklungen des letzten Jahrhunderts, die Hand in Hand

gingen mit anderen sozialen Differenzierungen, nicht oft genug Gegenstand

%7 Ludwig Wittgenstein, zitiert in Hediger, ,,Das Abenteuer des physiognomischen Differenz*, S. 15.
% Berger zitiert in Nessel, Der Film und das Tier, S. 7.

% vgl. Bodenburg, Tier und Mensch, S. 9.

70 Nohr, ,, Tarzans Gesicht und die ,letzte Differenz’*, S. 29.

"''vgl. ebenda.

2 Vgl. Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme®, S. 4.
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wissenschaftlicher Studien und Diskussionen geworden ist.” Obwohl die ,,Autobiografie des

Menschgeschlechts*’™

, wie bereits mehrmals erwdhnt, eng an die Grenzziehung zwischen
Mensch und Tier gebunden ist, setzt sich die (vor allem deutschsprachige)
Geschichtswissenschaft erst seit wenigen Jahren mit der Mensch-Tier-Differenz
auseinander.””  Genauer gesagt, erst mithilfe der Umwelt-, Korper- und
Geschlechtergeschichte hat man angefangen, sich mit jenen Gebieten, die bis dahin als ,von
Natur gesetzt® und in der Folge als ,unverdnderlich® angesehen wurden,
auseinanderzusetzen.”® Mohring pléadiert dafiir, dass eine ,,Aufarbeitung der sich wandelnden
Beziehungen zum Tier, das durchgingig als Statthalter fiir ,,Natur“ fungiert hat, [...]
notwendig [...] ist, will man die verdnderten Konzeptionen vom Menschen und damit auch

von der menschlichen Gesellschaft verstehen.’’

Aktuell sind die heutigen westlichen Gesellschaften geprigt von einem ambivalenten
Verhiltnis zwischen Tier und Mensch, in dem besonders die verschiedenen Umgangsformen
mit Tieren extreme Gegenpositionen einnehmen: einerseits leiden hohe Zahlen an ,Nutzvieh
in Massentierhaltungen und werden industriell verwertet und auf der anderen Seite werden
Tiere, hauptsdchlich Haustiere wie Hunde und Katzen, anthropomorphisiert und bekommen
héufig den Status eines Familienmitglieds verlichen.”®

,Die BSE-Krise und die auf sie folgenden Massentdtungen von Schlachtvieh
machten schlagartig die institutionalisierte Brutalitdit und hochgradige
Verletzlichkeit unserer Lebensweise sichtbar. Auf der anderen Seite erhellen
die spektakuldren Erfolge der Mikrobiologie und der Genetik die
Durchléssigkeit der Artenschranke und die zuweilen bedrohliche Ndhe von
Mensch und Tier [...]. Die Art und Weise, in der man jetzt iiber das Tier
nachdenkt, unterscheidet sich grundlegend von der bisher iiblichen Sichtweise.
[...] Der Kern des Verhiltnisses von Mensch und Tier liegt [...] in der prekir
gewordenen Grenze.”

Menschen und Tiere flihren also eine paradoxe Beziehung. Angela Nowak bringt diese

Ambivalenz mit einfachen Worten auf den Punkt, wenn sie schreibt: ,,Menschen essen Tiere

3 Vgl. Agamben, Das Offene, zitiert in Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme*, S. 4.

™ Derrida, ,,Das Tier, welch ein Wort!, S. 205.

> Vgl. Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme, S. 4. (Anm.: Méhring, Perinelli und Stieglitz fithren hier
Beispiele fiir Studien an, die sich mit diesem Thema beschéftigen.)

76 Vgl. Méhring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme®, S. 6.

77 Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme®, S. 6.

"® Vgl. Bodenburg, Tier und Mensch. Zur Disposition des Animalischen in Literatur, Philosophie und Kultur um
2000, S. 11.

7 Zitiert in Bodenburg, Tier und Mensch, S. 11.
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und erziehen sie. Menschen quélen Tiere und liebkosen sie. Schweine werden geschlachtet

[...], wihrend Ein Schweinchen namens Babe die Kinobesucher zu Trénen rithrt.«*

Nicht zuletzt aufgrund dieser Vielfaltigkeit und Ambiguitit im Umgang und Interaktion mit
dem Tier sollte die Mensch-Tier-Differenzierung wissenschaftlich untersucht und diskutiert
werden, sondern auch in Hinblick auf den Umstand, dass diese Grenzziehung, die als
Basisunterscheidung definiert werden kann, fiir eine Vielzahl anderer gesellschaftlicher
Unterscheidungen einen Berithrpunkt bietet:® Fudge argumentiert, dass die Tier-Mensch-
Differenz als Anschlussstelle fiir Unterscheidungen wie ,Rasse‘, Geschlecht und Klasse
bezeichnet werden kann und folglich selbst von diesen Differenzierungen mitstrukturiert
wird. Daraus zieht er die Schlussfolgerung, dass die Geschichte der Differenzierung zwischen
Tier und Mensch einhergeht mit einer Geschichte von gesellschaftlicher Ein- und
Ausgrenzung.®” Diese bindre Einteilung, dieser Prozess von Inklusion und Exklusion und
besonders das Dekonstruieren (daraus folgender) metaphysischer Ordnungen (Geist/Korper,
Mann/Frau, Kultur/Natur etc.) erweckten laut Bodenburg in den letzten Jahren erneute
Diskussionen iiber die bis dahin als ,natiirlich® und somit als stabil geglaubte Grenze

zwischen Mensch und Tier.**

Ein héufig verwendeter Terminus, der in der Literatur zu finden ist und eine ,Strategie® des
Prozesses von Inklusion und Exklusion beschreibt, ist ,Othering*. Dieses Konzept geht u.a.
zuriick auf einen Begriff in der Lacan’schen Psychoanalyse: Es handelt sich hierbei um das
Tier als ,the Other® beziehungsweise ,der groBBe Andere® (,A), ein ,,Konzept der Alteritit und
Andersheit“.* Sune Borkfelt beschreibt in seinem Artikel Non-Human Otherness: Animals as
Others and Devices for Othering ,Non-human Animals‘® folgendermafen:

Non-human animals are arguably placed in a constant, almost irredeemable
state of alterity and are unable to speak for themselves from this othered
position, which distinguishes their otherness from that of humans. Their
otherness is somehow seen as something very basic, because we continue to
think of it as a natural, rather than a cultural, phenomenon. ™

% Nowak, Die Mensch-Tier-Beziehung als interpersonale Kommunikation, S. 68.

¥ Vgl. Méhring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme*, S. 6.

82 Vgl. Fudge, ,,A left-handed blow. Writing the history of animals*, S. 14.

8 Vgl. Bodenburg, Tier und Mensch, S. 9.

$ Dylan, Worterbuch der Lacanschen Psychoanalyse.

% Hier sollte womdglich angemerkt werden: Borkfelt verwendet diesen Begriff ,,to signify those beings we
commonly refer to simply as animals. This is in order to clarify that the exclusion of humans from the generic
term animal is misleading in a post-Darwinian worldview.* Borkfelt, ,,Non-Human Otherness: Animals as
Others and Devices for Othering”, S. 137.

8 Borkfelt, ,,Non-Human Otherness*, S. 137.
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Borkfelt spricht hier zwei wichtige Aspekte an: Einerseits das ,Problem‘, dass eine
Verdnderung dieser Sichtweise und des ,Othering‘ schwierig ist zu bewerkstelligen, da — wie
oben bereits besprochen — ,Otherness‘ allgemein als etwas ,von der Natur festgelegtes® und
nicht als ein kulturelles Konstrukt des Menschen angesehen wird. Der zweite zentrale Aspekt
ist die ,Stummheit® der Tiere, die ihre ,Andersheit® ausmacht - ein Charakteristikum das im
folgenden Kapitel im Zusammenhang mit Tieren als Realitdtseinbruch nochmal zur Sprache

kommen wird.

Fir das gegenwirtige Tier-Mensch-Verhéltnis ist Mohrings Ansicht nach auBlerdem
entscheidend, dass seit Beginn der westlichen Moderne eine religiés definierte Differenz
immer mehr abnimmt und an ihre Stelle eine Anschauung tritt, die naturwissenschaftlich
begriindet und graduellen Verdnderungen unterworfen ist. Im Gegensatz zu Theorien, die in
der Religion ihren Ursprung fanden, wird heute das (wissenschaftliche) Sehen als zentraler
Modus einer Klassifizierung herangezogen. Das, was nicht nur das Wesen den Menschen,
sondern auch das des Tieres charakterisiert, wird also zunehmend visuell bestimmt.®” Fiir die
Medienwissenschaft bedeutet das: Wéhrend (wie zu Beginn dieser Arbeit erldutert) im 19.
Jahrhundert die Fotografie die wichtigste Visualisierungsinstanz gewesen ist, ist es im 20.
Jahrhundert der Film, der zum zentralen Werkzeug fiir die Darstellung von (nicht nur
physiologischen) Unterschieden und Ahnlichkeiten von Menschen und Tieren wird.®
Folglich konnte man sagen, dass die ,,Virulenz einer Neubestimmung des Mensch-Tier-
Verhiltnisses [...] primdr in dem Bereich [manifestiert], der oftmals seismographisch

gesellschaftliche Umbriiche antizipiert: [in der] Kunst.«®

Wie konnte man nun an diese ,Problematik‘ herangehen und diese Mensch-Tier-Beziehung
Gegenstand (historischer und) kulturwissenschaftlicher Analysen machen? Eine Moglichkeit
bietet der Film: Denn geht man davon aus, dass fiir die Grenzziehung zwischen Tier und
Mensch eben ,das Register des Visuellen® von essentieller Bedeutung ist, so konnte
insbesondere eine intensive Beschéftigung mit dem Medium Film grundlegende Erkenntnisse

in diesem Gebiet bringen.”’

%7 Vgl. Méhring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme*, S. 6.

% Vgl. ebenda, S. 6f.

8 Bodenburg, Tier und Mensch, S. 14. (Anm.: hier sei im Besonderen der Science Fiction Film erwéhnt- da es
sich um ein ,,erprobtes Medium, das Verhiltnis von Tier und Mensch (und Maschine) sowie deren
Grenziiberschreitung in Szene [setzt]; man denke etwa an die Alien-Filme.” Bodenburg, S. 14.)

90 Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,,Tierfilme®, S. 4f.
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Akzeptiert man dariiber hinaus auch die Annahme, dass ,,,in unserer Kultur® eine
anthropologische Maschine am Werk*”' ist, also eine diskursive Vorrichtung, die
ununterbrochen an der Produktion des ,Konzepts Mensch® arbeitet’”, dann kann daraus der
Schluss gezogen werden, dass ,,populdre Formen wie der Blockbuster-Film konzeptuelle
Arbeit leisten konnen“.”> Demnach kann also der Tierfilm als eine Apparatur bezeichnet
werden, die nicht nur den Menschen ,produziert, sondern auch eine Differenz zwischen
Mensch und Tier, und dessen Aufgabe oder Funktion nicht darin liegt, dieses Verhiltnis
unumstoBlich zu fixieren, sondern es immer wieder zu verindern und neu zu definieren — um

gewihrleisten zu konnen, dass diese Mensch-Tier-Differenz auch fortan als ein

philosophisches Problem bestehen bleibt.”*

Die Konstruktion des ,Anderen‘, des ,Fremden‘, konstatiert Hickethier, ,,stellt ein
Grundmuster filmischen Erzdhlens dar. Kaum ein Film kommt ohne die Darstellung von
Fremdheit aus“®’, denn, so argumentiert er, ,,[d]iec medialen Dramaturgien leben geradezu
davon, daB [sic!] sie das Bekannte mit dem Unbekannten, das Regulire mit dem
AuBergewdhnlichen, das Eigene mit dem Fremden konfrontieren. Daraus entsteht eine
dramatische Spannung“*®. Die Faszination fiir Filme, in denen Tiere eine nicht unwichtige
Funktion libernehmen, erkldrt sich demnach aus der Spannung, die im Zusammenspiel
zwischen dem Bekannten und dem Fremden, zwischen dem Anerkannten und dem

Unergriindlichen entsteht.””’

2.1.4. Tiere als Einbruch des .Realen‘ in die Fiktion

,,Das Tier im Film ist mehr als Kunst: belauschte Natur. Der Film ist mehr als eine neue
Kunstform: ein wirkungsvolles Aufnahmegerit.«*®

Dieses Zitat von Hediger, der sich hier wiederum auf Béla Balasz bezieht, verweist in
gewisser Weise auf die Annahme, dass der Film Realitits- und Authentizitdtsanspriichen

gerecht wird, indem er oder obwohl er Tiere auf der Leinwand zeigt, die zuvor gefangen,

! Agamben, Das Offene, S. 42.

2 Vgl. ebenda.

% Hediger, Tiere ohne Gefiihle, S. 327.

* Vgl. Hediger, ,,Das Abenteuer der physiognomischen Differenz*, S. 18.
“Hickethier, Zwischen Abwehr und Umarmung, S. 21.

% Ebenda.

7 Vgl. Gehrmann, Katzenfrauen, 15f.

% Hediger, ,,Das Abenteuer der physiognomischen Differenz, S. 29.
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trainiert oder anders am Filmset gehalten wurden.”” Wie im Kapitel iiber die Anfinge des
Tierfilms bereits suggeriert wird, wurden in den 1910er Jahren lebendige Tiere und der enge
Umgang zwischen SchauspielerIn und Tier unter anderem (oder vielleicht sogar vor allem)
deshalb gezeigt um einen Realismus ,herzustellen‘ oder zu vermitteln, mit dessen Hilfe das
Kino versuchte, eine Grenze zum Theater zu ziehen.'” Wihrend der Produktion eines Films
wird dem/der Regisseurln die Mdglichkeit geboten, die Dressur des Tieres zu verstecken und
unsichtbar zu machen und eine Szene zum Beispiel so lange zu wiederholen, bis sie perfekt
ist. Diese Eigenheiten des Mediums Film konnen in der Folge eine gesteigerte
Realititssuggestion garantieren, da das Tier auf das Publikum (besonders im Umgang mit den
SchauspielerInnen) umso natiirlicher wirkt, je besser es trainiert und auf die Szene vorbereitet

wird. %!

Die Fahigkeit des Films, etwas zu zeigen, das nicht Teil unserer gingigen, eigenen
Grammatik ist und jenseits des Symbolischen steht, wird besonders transparent, wenn Tiere
auf der Leinwand erscheinen. Tiere repridsentieren nicht nur das ,Andere‘ — sie sind auch
Tréger des Realen, das mit ihrem Auftauchen auf der Leinwand in den Film, in die Fiktion,

102

einbricht. "~ Film ist daher womdglich nicht nur eine Quelle aussagekréftiger Darstellung von

Mensch und Tier, sondern verweist auch auf ein wechselseitiges und weit grundsétzlicheres

Verhiltnis zwischen Mensch und Tier.'®

Nochmal zuriickgegriffen auf die bereits
besprochene Historiografie dieser Verbindung konnte man sagen, dass der Film nicht nur als
Reprisentationsmedium verstanden werden sollte, sondern als ,,historisch wirkende Kraft in
die Analyse [einbezogen] und nach seinem transformativen Potenzial fiir die Tier-Mensch-

- 104
Beziehung*

gefragt werden sollte.

Angelehnt an Uberlegungen von Lippit macht Mohring die interessante Bemerkung, dass der
Satz ,,No animal was harmed in the making of this film®, der seit den 1940ern in den USA als
,Qualititssiegel von der AHA (American Human Association) eingefiihrt wurde, auf ein
Realititsprinzip verweist, das durch die Tiere in den Film gebracht wird.'”” “["No animal was

harmed’] thus divides the film’s interior and exterior dimensions, distinguishing the worlds

9 Vgl. Stieglitz, ,,Citizen Lassie. Tiere als bessere Staatsbiirger im US-Fernsehen der 1950er Jahre®, S. 226f.
19 y/gl. Forster, ,,Das Zusammenspiel von Schauspielerinnen und Tieren im Stummfilm“, S. 62f und S. 65.
"1 ygl. Stieglitz, ,,Citizen Lassie®, S. 226f. (Anm.: Katze kann nur in Mafen trainiert werden!)

12 ygl. Lippit, “The Death of an Animal”, S. 10

1% Vgl. ebenda.

1% Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme*, S. 5.

'% Ebenda, S. 8.
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within and without the film, fiction from fact*.!% Offensichtlich sah man die Notwendigkeit,
den Zuschauern zu versichern, dass keinem Tier ,wirklich® Schaden zugefiigt wurde und,
allgemeiner gesehen, dass die Welt, die auf der Leinwand dargestellt wurde, also die Welt im
Film, nicht ident ist mit der Welt auferhalb des Films.'"” Das Wissen, dass es sich dabei um
Fiktion handelte, um eine Geschichte, die sich nur auf der Leinwand abspielte, schien nicht
auf die gesehenen Tiere iibertragbar zu sein und unterstreicht somit noch einmal die These,
dass mit ,.dem Tier [...] das Reale in den Film einzubrechen [scheint]. Es bildet eine

Okonomie des Realen, die weder auf der Sprache noch auf den Bildern aufbaut.*'*®

Eine sehr dhnliche Theorie iiber das Tier im Film kann bei Baudrillard gefunden werden.
Dieser beschreibt in seinem Werk Simulacra and Simulation Tiere folgendermalien:

,»They, the animals, do not speak. In a universe of increasing speech, of the
constraint to confess and to speak, only they remain mute, and for this reason
they seem to retreat far from us, behind the horizon of truth. But it is what
makes us intimate with them. It is not the ecological problem of their survival
that is important, but still and always that of their silence. In a world bent on
doing nothing but making one speak, in a world assembled under the
hegemony of signs and discourse, their silence weighs more and more heavily
on our organization of meaning.”'"’

Baudrillard zufolge gehdren Tiere also nicht ,unserem Universum® an, das sich zunehmend
durch Sprache definiert, sondern befinden sich aufgrund ihrer Stummbheit auBlerhalb dieser
Welt. Dieses Schweigen hat zur Folge, dass eine andere Form des Kontakts bendtigt wird —
eben diese Art von Kontakt steht im Mittelpunkt von Gertrud Kochs Artikel Von der
Tierwerdung des Menschen. Darin unternimmt die Autorin den Versuch, dieses Konzept

mithilfe des Begriffs ,sensomotorische Affizierung® zu definieren.'"

2.2. ... zum Spezifischen: Warum gerade die Katze?

Im vorhergehenden Kapitel ist es um Filmtiere im Allgemeinen gegangen. Dieser Abschnitt
richtet seinen Fokus nun auf die Spezifika der Katze. Anders als die meisten Tiere ist die
Katze weder domestiziert noch wild. Eine BBC-Dokumentation, die Sozial- und

Revierverhalten untersucht hat, zeigt aulerdem sehr gut, dass sich die Katze miihelos und

1% [ippit, “The Death of an Animal”, S. 10

7 Vgl. ebenda.

1% Mohring/ Perinelli/ Stieglitz, ,, Tierfilme*, S. 8.
19 Baudrillard, Simulacra and Simulation, S. 137.
1o Vgl. Koch, ,,Von der Tierwerdung*, S. 44.
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unbemerkt zwischen der Welt des Menschen, also seinem Zuhause und der freien Natur
bewegen kann. Sie dringt in die Héuser der Menschen ein, wann immer sie Lust dazu hat.

111

Oder wann immer sie hungrig ist. = Wie hat sich ihr freiheitsliebender Charakter im

Volksglauben, in Kunst und Kultur manifestiert?

2.2.1. .Mythos’ Katze

Um die Figur der Katze ranken sich unzdhlige Mythen und Legenden. Sie ist tief verwurzelt
in Religionen und Kulten. Was diese Kulturen (interessanterweise global) gemein haben:
Oftmals ist ihre Bedeutung zweischneidig. Auch heute werden der Katze sowohl positive als
auch negative Eigenschaften nachgesagt (vgl. Hund!). Sie scheint also etwas Geheimnisvolles
in threm Wesen zu haben. Da eine genauere Besprechung der unterschiedlichen Mythen hier
aufgrund des Umfangs und des Schwerpunkts dieser Arbeit deplatziert wire, werde ich nur
auf ausgewdhlte ,Geschichten‘, die meines Erachtens nach interessant im Zusammenhang der

folgenden Kapitel und der ,,Konstruktion der Figur ,Katze‘“ sein konnten, eingehen.

Das Wort ,Katze® hat sich etymologisch aus dem indogermanischen Wortstamm ,Ghad’
entwickelt. Das gleiche gilt fiir den franzosischen, griechischen, arabischen und franzdsischen
Ausdruck. ,Ghad¢ wird im Deutschen iibersetzt als ,fangen, packen‘.''? Die Katze wurde also
nach ihrem ,gréften Talent® — dem Jagen — benannt. Der Grund, warum es fiir sie ein Leichtes
ist, sich an ihre Beute heranzuschleichen, liegt an ihrem leisen Gang und ebendieser ist
wahrscheinlich maBgeblich dafiir verantwortlich, dass die Katze in vielen Kulturkreisen einen
ambivalenten Ruf hat. Auf der einen Seite wird sie wegen ihrer Agilitit und ihrer Samtpfoten
oftmals bewundert, andererseits jedoch verbirgt sich hinter dem heimlichen, leisen
Anschleichen laut dem Volksglauben vieler Kulturkreise etwas Unheimliches und

Bedrohliches.'"?

Eine kurze Zusammenfassung der Beziehung zwischen Katze und Mensch durch die Kulturen
und Epochen wird zeigen, dass ihr ,Image‘ in der heutigen (westlichen) Gesellschaft eine
lange (Leidens)geschichte hinter sich hat. Im Gegensatz zum alten Agypten, wo die Katze
bereits als Hauskatze im Alltag integriert wurde und als Verkorperung der Gottin angesehen
und verehrt wurde, wurde sie in Europa aufgrund ihrer angeblichen ddmonischen Krifte, die

sie als Abgesandte des Teufels und Helferinnen von Hexen, jahrhundertelang nicht nur mit

"'Vgl. The Secret Life of the Cat, http://www.bbc.co.uk/programmes/b02xcvhw.
"2 Vgl. Caras, Mythos Katze, 106.
3 ygl. ebenda, S. 116.
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Argwohn beobachtet, sondern teilweise sogar grausam gefoltert. Erst im 19. Jahrhundert kam
der Umschwung in ihrem Ansehen und sie wurde verkitscht, anthropomorphisiert und fiir
weite Teile der Bevdlkerung zum Ideal eines idyllischen Zuhauses. In der westlichen Kultur
der Gegenwart hingegen darf die Katze gemeinhin das sein, was sie wirklich ist — d.h. ihr
wird ihr ,animalischer® Charakter zugesprochen, ohne sie als Abgesandte des Teufels etc. zu
verdammen. Die Katze ist heute (mit dem Hund) eines der beliebtesten Haustiere.'"* Ich
mochte an dieser Stelle Roger Caras bis zu einem gewissen Grad widersprechen: Der Autor
des Buches Mythos Katze ist der Meinung, dass ,,[u]nser Bild von der Katze [...] bis heute
eine Collage aus Mythos und Mummenschanz, aus Verehrung und Verachtung, aus Angst und
Anbetung geblieben [sei].“'"> Meiner Ansicht nach darf die Katze der Gegenwart Katze sein;
thre ddmonischen Eigenschaften, die ihr in der Vergangenheit anhafteten, sind heute nicht

mehr giiltig.

Rogers beschreibt sehr anschaulich die lange Geschichte der Ambivalenz gegeniiber der
Katze in der westlichen Kultur. Ich mochte hier die wichtigsten Eckpunkte zusammenfassen:
Der Autor sieht die Griinde eben dieser Ambivalenz im durchaus eigensinnigen und
sprunghaften Charakter der Katze. Man konnte behaupten, sie hitte zwei verschiedene
Gesichter: einerseits ein ausgeglichenes und friedliches, wenn sie schldft und andererseits ein
aggressives, sobald sie auf die Jagd geht. Eben dieser ambivalente Charakter hat sie
wahrscheinlich im westlichen Kulturkreis in der Vergangenheit zu einem Symbol fiir
Hinterlist und Heuchelei gemacht. Betrachtet man nun Texte und andere (kiinstlerische)
Darstellungen der Katze des letzten Jahrhunderts, ldsst sich beobachten, dass sie nicht nur als
gewohnliches Tier, das abgesehen von der niitzlichen Miusejagd keinen hohen Stellenwert
verdient hat, gesehen wurde, sondern, dass sie sich dann auf der anderen Seite doch von
anderen Haus- und vor allem Nutztieren absetzte. Diese ,Aura‘, die ihr zugeschrieben wurde
und immer noch wird, kommt mit Sicherheit daher, dass ihre tierischen Sinne denen des
Menschen iiberlegen sind: Mithilfe der flinken und gerduschlosen Bewegungen eines
Raubtieres kann sie genauso schnell verschwinden, wie sie aufgetaucht ist. Dabei hat sie auch
die Fahigkeit, sich im Dunkel der Nacht miihelos zurecht zu finden. Sie kann Laute horen, die
das menschliche Ohr unmoglich vernehmen kann. Dariiber hinaus sagt man ihr die Fahigkeit
nach, bevorstehende Unwetter und Erdbeben wahrnehmen zu kéonnen. Doch es sind nicht nur

ihre Talente, die viele Kiinstler zu ihren Werken inspiriert haben: die meisten Katzen haben

14 Vgl. ebenda.
15 Caras, Mythos Katze, S. 116.
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die ungewohnliche Eigenheit, den Menschen unverfroren, ohne lesbarem Ausdruck oder
Emotion im Gesicht mit ihren Augen zu fixieren. Manche empfinden diesen Blick mit den
weit gedffneten und regungslosen Augen als unheimlich und mysterios.''® Manchmal wirkt es
fast so, als wiirde das Tier ,,auf den Grund unserer Seele schauen oder uns zu etwas

« 117 wollen.

herausfordern
Ihr Charakter kann auch mithilfe von Kontrasten besprochen werden. Ihr tierisches Vexierbild
ist der Hund. Stieglitz bespricht in einem seiner Artikel die TV-Serie Lassie und eine
bestimmte Folge, in der eine Katze eine nicht unwichtige Rolle spielt. Darin beschreibt das
,Wesen‘, das komplexe Bild der Katze in der westlichen Kultur, folgendermalien:

,Im Gegensatz zum eher leicht zu dressierenden und ,treuen‘ Ordnungstier Hund
bleibt [sie] unkalkulierbar, undomestiziert''® und verschlagen; sie steht fiir die Natur
schlechthin — obwohl sie zugleich so ,kultiviert® ist, dass sie zur Tduschung fahig ist.
[...] Nie selbstlos ist die Katze stets das weniger verlissliche companion animal*.""’

Katzen sind neben Hunden in vielen Familien zu einem fixen Bestandteil des Zuhauses
geworden und gehdren somit zu den wichtigsten Vertrauten des Menschen. Einer der
grundlegendsten Unterschiede zwischen den beiden ist in ihrem jeweiligen Verhalten zu
finden. Hunde brauchen einen Rudelfiihrer, klare Regeln und Grenzen, innerhalb derer sie
sich entfalten konnen. Katzen hingegen sind Einzelgéinger. Es scheint fast so, als wiirden sie
in ihrer eigenen Welt leben; sie sind grundsétzlich nicht angewiesen auf die Hilfe des
Menschen; sie sind von Natur aus freiheitsliebend und wirken dadurch auf den Menschen

hiufig unnahbar.

Zusammenfassend kann also gesagt werden: Egal in welcher Legende oder Kultur - die Figur
der Katze hat immer etwas, das nicht vorhersehbar ist. Nicht letztlich aufgrund der Tatsache,
dass sich die Katze nur in Maf3en dressieren ldsst und sich somit immer ein grofles Stiick an
Selbststandigkeit bewahrt. Hinzu kommt, dass sie sich wie kein anderes Tier bis heute die
Féhigkeit bewahrt hat, sich miihelos und oft unentdeckt zwischen innerer (Haus) und duf3erer

Welt (Natur) des Menschen hin- und herzubewegen.

"% vgl. Rogers, Katze, S. 31ff.

""" Rogers, Katze, S. 49f.

18 Auch Katzen lassen sich ,gefiigig machen®, aber nur unter extremen Umstéinden und nur zu einem geringen
Level: Edward L. Thorndikes (1874-1949) machte Lernversuche mit einer Katze im Kéfig. (Vgl. Biihler/Rieger,
Vom Ubertier, S. 127.)

19 Stieglitz, ,,Citizen Lassie.“, S. 234.
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Alle diese Eigenschaften machen sie fiir den Film beziehungsweise fiir den Drehbuchautor
umso spannender. Der Drehbuchautor kann die Katze als ,Tool* verwenden um die
Geschichte in Bahnen zu lenken, die nicht vorhersehbar sind - ganz im Gegensatz zum Hund,
der nicht zuletzt aufgrund der beriihmten Versuche vom Physiologen Iwan Pawlow, zum

120

,Inbegriff der Reflexmaschine* " geworden ist.

2.2.2. Feliden in Filmen - Filme mit Katzen

Tiere scheinen, wie bereits mehrfach erwéhnt, auf viele Arten und Weisen mit der Friihzeit
des Kinos verbunden zu sein. Symbolisch dafiir, so konnte man sagen, steht ausgerechnet eine
Katze — ein Lowe - das Aushédngeschild der Metro-Goldwyn-Mayer-Studios, das oft als das

Emblem des (klassischem Hollywood)Kinos schlechthin angesehen wird.

In den néchsten Absdtzen wiirde ich gerne einige Filme teilweise nur erwdhnen, teilweise
kurz erldutern, in denen Katzen eine mehr oder weniger wichtige Rolle spielen, aber nicht den
Weg in den zweiten Teil dieser Arbeit gefunden haben. Wie schon zu Beginn besprochen,
sind Tiere und der Ursprung des Films eng miteinander verwoben. So gibt es bereits in der
Friithzeit des Kinos nicht wenige Werke, in denen — wahrscheinlich um dem Publikum die
Moglichkeiten des Films ,vor Augen zu fiihren‘ — Wildkatzen eine nicht unbedeutende Rolle

spielen (Vgl. Jean Durand, Onésim, Calino et la Panthere, 1912).

Interessanterweise entstand bereits wenige Jahre zuvor, also 1903, ein Film, der einen feliden
,Star* hatte und wahrscheinlich somit vielleicht der erste (bekannte und heute noch erhaltene)

Kurzfilm mit einer Katze ist: The Sick Kitten'*'

(1903) vom Regisseur George Albert Smith,
einem Pionier der Filmnarration. Es handelt sich dabei um ein sehr friihes Beispiel der
Technik, EinstellungsgroBen wie GroBaufnahmen (,point-of-view close-ups‘) dafiir zu
verwenden um eine kohérente filmische Erzdhlung zu kreieren. In Retrospektive kann gesagt
werden, dass Smiths Arbeit seiner Zeit voraus war und u.a. seine Werke den Grundbaustein

fiir filmische Grammatik, wie wir sie heute verstehen, gelegt hat. 122

120 Biihler/Rieger, Vom Ubertier, S. 127.

121 7u finden auf YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=T33INsnVFbl.

122 Vgl. Brooke, ,,Sick Kitten”, http://www.screenonline.org.uk/film/id/444530/ und ,,As Seen Through A
Telescope”,; http://www.screenonline.org.uk/film/id/443164/.
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Als weiteres besonderes Beispiel kann Jacques Tourneurs Cat People (1942) genannt werden.
Dieser Film setzt sich deshalb von anderen (hier besprochenen) ab, da es sich darin um die
Verwandlung eines Menschen (Irena gespielt von Simone Simon) in eine Raubkatze
handelt'” und dadurch eher an das Konzept ,Devenir Animal‘ von Deleuze erinnert und
damit nicht in den Fokus dieser Arbeit passt. Trotzdem ist der Film hier erwdhnenswert, da er
ein interessantes Beispiel dafiir ist, wie Mensch und Tier reprisentiert werden und wie ihre

Unterschiede dargestellt werden.'**

Eine der bekanntesten Filmkatzen, die jedoch keine dramaturgische Funktion iibernimmt, hat
beinahe gleichermallen zur Prigung eines filmikonischen Bildes beigetragen wie ihr
menschliches Gegeniiber: die Katze in The Godfather (Coppola 1972). Interessanterweise war
es nie geplant, dem Mafiaboss Vito Corleone ein Tier auf den SchoB zu setzen.'” Das
Streicheln der Katze und ihr natiirliches, ruhiges Verhalten unterstreicht die Unheimlichkeit,
die von Vito Corleones stiller Brutalitdt, wihrend er Mordbefehle gibt, ausgeht. Die Katze ist
die stindige Begleiterin eines weiteren ikonischen Antagonisten: die weille Perserkatze

Blofelds in den James-Bond-Filmen genieft heute einen hnlichen Kultstatus. '

Ein Jahr nach dem Release von Godfather erschien Robert Altmans The Long Goodbye
(1973). Darin tibernimmt die Katze dramaturgisch gesehen keine unwichtige Rolle. Der Film
handelt von dem Privatdetektiv Philip Marlowe und beginnt damit, dass eine Katze auf die
Brust des Mannes springt und ihn aufweckt. Die Katze hat Hunger und enttiuscht iiber das
Futter, das ihr Marlowe mitten in der Nacht besorgt hat, verschwindet sie durch ein gedéffnetes

Fenster. Sie ist den Rest des Filmes nicht mehr zu sehen. Die Suche des Detektivs nach ihr

123 Vgl. Koch, ,,Von der Tierwerdung®, S. 53.

124 Vgl. ebenda.

12 Vgl. The Godfather, ,,Audio-Kommentar*.

126 Vgl. Rogers, Katze, S. 172. Anm.: Eine ironisierte Darstellung des Schurken mit der Katze wird in Wes
Andersons Grand Budapest Hotel (2014) von Willem Defoes Charakter verkorpert.

24



wird sich wie ein roter Faden durch den Rest des Werks ziehen.'?” Der letzte Satz, der im

Film fallen wird, lautet: ,Ja, ich habe sogar meine Katze verloren. %

Der Regisseur meinte
1974 in einem Interview: ,,Man konnte sagen, das eigentliche Rétsel von The Long Goodbye
ist die Frage, wohin Marlowes Katze verschwunden ist. Ich baute den Film in Sequenzen auf,
und ich bin der Ansicht, das Wichtigste in diesem Film war, mit der Katzenszene zu

. 129
beginnen.*

Robert Altman erkannte also frith das Potenzial der Katze. Jahre spiter (1991) sagte er in
einem Interview tiber The Long Goodbye: ,Die Katze ist gut, was? Aber wissen Sie, wenn
diese Szene im Drehbuch stehen wiirde — ,,er [Marlow] kiimmert sich zehn Minuten um die
Katze* -, wenn das in einem Drehbuch stehen, einem Produzenten gezeigt und gesagt wiirde:
,Das ist die erste Szene‘, wiirde man sofort rausfliegen, denn so etwas gilt nicht als

130
umsetzbar.

Die Katze hat natiirlich auch weitere Genres erobert: Nicht nur Komddien (sogar Klassiker
wie z.B. Breakfast at Tiffany’s [Edwards 1961], La Dolce Vita [Fellini 1960] oder die spéter
besprochene Screwball Comedy Bringing Up Baby [Hawks 1938]), sondern auch — oder vor
allem — Animationsfilme verzichten nicht auf die Katze. Allen voran konnen hier wohl
Disneyfilme wie Aristocats (Reitherman 1970; hier sind die Katzen ausschlielich positiv
besetzt) und The Lion King oder Garfield genannt werden. Hier iibernehmen die Feliden sogar
die Hauptrollen. Anders verhilt sich das in den Verfilmungen von Lewis Carolls Alice in
Wonderland, in der die beriihmte Figur der Cheshire Cat vorkommt. Zwar bei weitem nicht so
mysterios, aber doch auch ambivalent (zumindest in seinen Charakterziigen) tritt der

gestiefelte Kater in Shrek 2 (Adamson/ Asbury/ Vernon 2004) auf.

Wirft man einen Blick auf die Art und Weise, wie der Film damals beworben wurde, konnte
man behaupten, dass die Filmmacher den gestiefelten Kater gezielt als Publikumsmagnet
konzipiert haben um sich den Erfolg der Serie sichern zu kdnnen. Es gelang ihnen auch: Shrek
2 wurde erst 2009 von Ice Age 3 (Saldanha/ Thurmeier) als erfolgreichster Animationsfilm

131

abgelost. ™ Konnte man vielleicht so weit gehen und sagen, dass das erst durch den Einsatz

127 Vgl. Purtschert, ,,I even lost my cat®, 491f.

128 7itiert in Purtschert, ,,I even lost my cat“, S. 51.
12 Ebenda.

130 pyrtschert, ,,I even lost my cat®, S. 49.

B ygl. Rogers, Katze, S. 172.
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http://www.imdb.com/name/nm0862211/?ref_=tt_ov_dr�

der Katze moglich wurde? Sicherlich war dafiir nicht nur der Kater verantwortlich, doch
vielleicht hat er doch ein Stiick weit dazu beigetragen. Dank groB8 angelegter
Printwerbekampagnen, die ihn mit seinem Kulleraugen-Blick gezeigt haben und sicherlich
auch aufgrund dessen, dass es sich hierbei um einen neu eingefiihrten und dadurch
spannenden Charakter im Shrek-Universum gehandelt hat, ist Puss in Boots schnell zu einem

Publikumsliebling geworden.

Féngt man nun also an, darauf zu achten, in welchen Filmen eine Katze zu finden ist, stofBt
man auf unzdhlige Werke. Ich denke zuriick an die Aussage Altmans im Interview von 1991:
Wire/Ist das heute anders? Gibt es eine ,Erfolgsgeschichte’ der Katze? Ist man/ die
Filmindustrie heute der Katze im Film gegeniiber toleranter? Diese Uberlegungen werden
noch interessanter, wenn man sie nicht nur vor dem Hintergrund der Vielzahl der Filmkatzen,
sondern auch Blake Snyders (in Hollywood) beliebten Drehbuchmanuals Save the Cat! von
2005 (, das womdglich von Sigourney Weavers Figur in dem Science-Fiction-Horrorfilm
Alien [Scott 1979] inspiriert wurde) bespricht. Das wirft die Frage dann erneut (und erst recht)
auf, warum die das Thema noch nicht Eingang in der Wissenschaft gefunden hat, z.B. in

Texte zur Popularkultur.

2.2.3. Exkurs: Die Katze in der Populédrkultur

Was die Bedeutsamkeit und die Hiufigkeit der Prisenz der Katze betrifft, herrscht ein groB3es
Ungleichgewicht, wenn man die ,Wissenschaft® und gegenwirtige Populédrkultur betrachtet.
Was in der Literatur weitgehend noch nicht behandelt wurde, hat in der Populdrkultur einen
ganz anderen Stellenwert: Katzen haben nicht nur gro3e Blockbuster, sondern auch die Welt
des Internets erobert. Denkt man nur an die unzéhligen Clips auf YouTube, die teilweise
sogar (dank der sozialen Medien?) viral gegangen sind (,Simon’s Cat‘ etc.), oder (und
vielleicht allen voran) das Internet-Phdnomen oder ,Meme*: ,Crumpy Cat‘. Die Katze hat
auch nicht Halt gemacht, vor ,analytischeren® Bereichen des Internets: zahlreiche Websites,
die sich ausschlieBlich mit dem Thema ,Katze® auseinandersetzen (darunter auch einige auf
Film spezialisierte Seiten), unzdhlige ,Top-Ten-Listen‘ von Filmen mit Katzen auf den

verschiedensten Online-Zeitschriften, etc..

Nicht nur die Katze ist ein Marginalbereich in der Filmtheorie, sondern auch der - zwar oft
verwendete, aber (im Gegensatz zur Literatur der Drehbuchratgeber) in der Filmtheorie eher

selten untersuchte - Begriff der Dramaturgie. Um begriffliche Unsicherheiten und
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Ambivalenzen kldren zu konnen, widmet sich das folgende Kapitel den Termini
,Dramaturgie‘ und ,Narration‘ und wird diese einander gegeniiberstellen mit dem Ziel ihnen

mehr Klarheit zu verschaffen.

3. Begrifflichkeiten

»Analyse ohne Theorie ist [...] sinnlos, selbst
dann, wenn sie die Eigenstdndigkeit des Beispiels
gegen die Theorie zu verteidigen sucht.«'*?

3.1. Dramaturgie

Der Grund, warum ich mich dazu entschieden habe, dieses Kapitel vor allem dem Begriff
,Dramaturgie‘ zu widmen, geht darauf zurlick, dass eben genau dieser Terminus nicht
unproblematisch ist. Man konnte sagen, dass Dramaturgie eine Art Subkategorie von
Narration darstellt beziechungsweise ein Teilgebiet davon ist. Doch um zum Beispiel diese
beiden Begriffe voneinander abgrenzen zu konnen, ist es wichtig, zuerst einmal festzulegen,
was ,Dramaturgie® liberhaupt bedeutet (beziehungsweise in welcher Bedeutung Dramaturgie
in dieser Arbeit verwendet wird). Dramaturgie ist bereits seit den Anfingen der
Theaterwissenschaft ein zentraler Aspekt; ebenso ist das der Fall, wenn man sich mit der
,praktischen‘ Seite der Filmindustrie, also der Filmproduktion beschiftigt. Meinen
Recherchen zufolge, bleibt die theoretische Diskussion dieses Begriffes eher ein
Marginalgebiet - nicht nur in der frithen sondern bis hin zur gegenwértigen
Filmwissenschaft.'>* Jens Eder setzt sich in seinem Werk Dramaturgie des populéiren Films

134

fiir eine ,,filmtheoretische Aufwertung des Konzepts der Dramaturgie* ™ ein, denn

»ld]Jas Konzept ermoglicht einen Briickenschlag sowohl zur fritheren
Dramentheorie als auch zwischen dem Diskurs der Filmpraktiker und dem der
Filmtheoretiker.'>> Es enthilt implizite Beziige zu jedem Teil des Kom-
munikationszusammenhangs Produzenten-Werk-Rezipienten. Dadurch wird
die Fixierung auf einen einzelnen dieser Aspekte vermieden.'*

132 Hans J. Wulff zitiert in Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 41.

133 Vgl. Eder, Dramaturgie des populiren Films, S.3-8 und vgl. Beil, Studienhandbuch Filmanalyse, S. 193.
134 Eder, Dramaturgie, S. 8.

133 Deshalb werde ich spiter sowohl auf Drehbuchratgeber als auch Filmtheoriewerke eingehen.

136 Eder, Dramaturgie, S. 8.
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Den Grund dafiir, dass ,Dramaturgie’ immer noch ein eher selten analysiertes Feld in der
Filmtheorie darstellt, sicht Eder in der Problematik der Definition des Begriffes und der damit
verbundenen Aquivokation des Konzepts."”’ Was jedoch in jeder dieser unterschiedlichen

,Auffassungen‘ zu finden ist, ist der ,strukturelle Charakter’ von Dramaturgie. 138

Recherchiert man den Begriff Dramaturgie, wird schnell klar, dass dieses Konzept
grundsétzlich auf drei verschiedenen (Bedeutungs)ebenen verstanden werden kann, die zwar
alle durch den ,Strukturcharakter’ miteinander verbunden sind, aber sich durch
unterschiedlichen Fokus voneinander unterscheiden. '*° Erstens: Dramaturgie wird im Bereich
der Filmproduktion verwendet, wenn der/die Dramaturgln die Rolle der RedakteurInnen und
ProduzentInnen iibernimmt — hier wird also ein Film (oder eine Fernsehsendung) durch den
Prozess des Anordnens, Auswiéhlens etc. strukturiert. Dramaturgie bezeichnet aulerdem auch
— auf der Ebene des Werkes (= Film) — die Struktur der Handlung. '** Drittens findet sich der

Begriff auch auf der , Ebene der Rezeption und Reflektion als Theorie®'*!

Rekonstruktion der dramaturgischen Struktur.'** Fiir die vorliegende Arbeit sind

- als ,,analysierende

ausschlieBlich die beiden letzten Gebiete von Bedeutung.

Erstmal konzentriere ich mich auf die zweite dieser drei Ebenen. Zusammenfassend bricht

Eder den Begriff ,Dramaturgie‘ auf folgende Definition herunter: ,Dramaturgie ist eine

strukturelle Eigenschaft von Erzdhlungen*'®

144

, anders formuliert: ,,sie liegt dem Aufbau des
Werkes zugrunde. Eder stiitzt sich bei seiner Definition auf die Aussage Bordwells: ,,The
syuzet ...(sic!) is the dramaturgy of the fiction film, the organized set of cues prompting us to

- - - 145
infer and assemble story information.*

Die Wurzeln der Dramaturgie finden sich in der (dramatischen) Gestaltung der Narration, der

Erzdhlung. Peter Rabenalt beschreibt ,,das grundlegende Prinzip der Filmdramaturgie [als] die

7 Eine eindeutige Klirung des Begriffs wird zusitzlich davon erschwert, dass es im englisch- und
franzosischsprachigem Raum, der die Filmwissenschaft dominiert, kein deckungsgleiches Aquivalent gibt; hier
spricht man hauptsichlich von ,narration‘.(Vgl. ebenda, S. 8.)

18 Vgl. Eder, Dramaturgie, S. 9.

139 vol. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, S. 117 und vgl Eder, Dramaturgie des populiren Films, S. 9.
' Ebenda.

! Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, S. 117.

142 Eder, Dramaturgie, S. 9.

143 Ebenda, S. 10.

144 Eick, Drehbuchtheorien. Eine vergleichende Analyse, S. 37.

145 Bordwell zitiert in Eder, Dramaturgie, S. 10.
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sichtbare Erzdhlung in zeitlichem Verlauf, bildliche Narration*'*

. Einfach ausgedriickt
konnte man sagen, dass in diesem Begriff das zusammengefasst wird, was am Bildschirm
oder auf der Leinwand zu sehen ist. Aber die Funktionen und Wirkungen der dramaturgischen
Struktur eines Films gehen viel tiefer. Dramaturgie lisst sich nicht beschrinken auf die

147

Beschreibung als ein ,,System des Handlungsaufbaus einer Erzdhlung® ™', das sich aus

Ereignissen der Narration zusammensetzt'*. Eine vielleicht noch treffendere
Charakterisierung kann in Rabenalts Text gefunden werden. Darin beschreibt der Autor
Dramaturgie als ,,die Strukturierung der Ereignisabldufe, das heifit der Handlungen und
Begebenheiten in der Fabel oder der Story zu dem Zweck, beim Zuschauer ein Interesse auf

den Ausgang und das Ergebnis der Handlungen zu erregen*'®’.

Um nun der Frage nach der oben genannten ,Eigenschaft’ nachgehen zu kénnen, muss ein
wenig weiter ausgeholt werden und zuerst geklart werden, was unter Narration (im Gegensatz
zu Dramaturgie) verstanden werden kann und welche Rolle dabei die Gegensatzpaare ,story*

und ,plot® beziehungsweise ,syuzhet und fabula‘ spielen.

3.2. Dichotomien

»Narrative Filme sind Bestandteile einer populidren Mythologie, deren
Geschichten Millionen Menschen faszinieren und beeinflussen.*'>°

3.2.1. Dramaturgie vs. Narration

«I51 "R st

Eder definiert Dramaturgie nun als ,,strukturelle Eigenschaft von Erz&hlungen
womoglich nétig, diese beiden Begriffe - Dramaturgie und Erzdhlung/Narration, die immer
wieder gemeinsam in der Literatur auftauchen - ndher zu erldutern und voneinander
abzugrenzen. (Das war zumindest im Laufe meiner Recherche-Arbeit auch ein Aspekt, mit
dem ich mich auseinandersetzen musste und sicher zu gehen, dass ich — besonders in Hinblick

auf die Analyse — in die richtige Richtung gehe.)

Der Grofiteil der Filmtexte handelt von Geschichten. Da das Erzdhlen von Geschichten sich

durch alle Arten der Medien zieht und oftmals im Fokus steht, differenziert sich dieses

146 Rabenalt, Filmdramaturgie, S. 17.

T Eder, Dramaturgie, S. 12.

198 Vgl. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 46.
149 Rabenalt, Filmdramaturgie, S. 25.

150 Eder, Dramaturgie, S. 5.

"*! Ebenda, S. 10.
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oftmals durch die Eigenheiten des jeweiligen Mediums — denn es ist nicht nur wichtig, wovon
etwas handelt, sondern auch die unterschiedlichen &sthetischen Moglichkeiten, die jedem
Medium zur Verfiigung stehen, um die Geschichte zum Leben zu erwecken.'** Was ist nun
also unter den Begriffen ,Narration‘ und ,Dramaturgie‘ im Zusammenhang mit dem Medium

Film zu verstehen?

Lothar Mikos zufolge ,,besteht [Narration oder Erzdhlung] in der kausalen Verkniipfung von

Situationen, Akteuren und Handlungen zu einer Geschichte® '**

, wiahrend Dramaturgie ,,die
Art und Weise [ist], wie diese Geschichte dem Medium entsprechend aufgebaut ist, um sie im
Kopf und im Bauch der Zuschauer entstehen zu lassen.“'** Einfach ausgedriickt ist eine
Erzéhlung eine Art der ,kommunikativen Mitteilung‘ und kann ndher beschrieben werden,
indem man zwischen den verschiedenen Arten differenziert (wie zum Beispiel von der

1 . . .
> Da Narration immer das Resultat einer

Argumentation, der Beschreibung etc.).
kommunikativen Situation zwischen Akteur/ Aktrice (ErzédhlerIn) und Adressatinnen
(Publikum) ist, wird die Geschichte immer aus einer festgelegten Perspektive und
Positionierung des Erzdhlers oder der Erzdhlerin erz&hlt. Um das Publikum in das Geschehen
zu involvieren, macht er oder sie Gebrauch von verschiedenen Strategien der Narration'®:

,Narration ist folglich nicht substantiell, sondern prozessural zu verstehen, als
kommunikativer Akt, in dem eine Geschichte entfaltet wird, deren ErschlieBung
Aufgabe eines interpretierenden Zuschauers ist. Narration ist damit zugleich eine
Aktivitit, 1(517ie das Wissen des Rezipienten und seine Eingeweihtheit in das Geschehen
reguliert*

Kurz: Bei der Erzéhlung handelt es sich um den Prozess des Aufbaus und der Entfaltung einer
Geschichte in einem zeitlichen Rahmen- und genau das kann als die zentrale Funktion vom

158 . . .
Da es sich dabei also um einen Prozess

Medium Film bezeichnet/beschrieben werden.
handelt, gibt es hier auch eine zeitliche Komponente (eben dieser zeitliche Rahmen, den ich
oben angesprochen habe), die einerseits die Dauer der Filmvorfiihrung (,Erzdhlzeit) und auf

der anderen Seite die Dauer des im Film Erzéhlten (,Erzéhlte Zeit®) beschreibt.'*’

Gleichzeitig
muss eine weitere, womoglich noch wichtigere Unterscheidung getroffen werden — und zwar

zwischen der erzdhlten Geschichte (,Story‘ beziehungsweise ,Fabel®), die erst in den K&pfen

152 Vgl. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 129.

13 Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 47.

1% Ebenda.

13 ygl. Chatman, Coming to terms, S. 6ff.

136 Vgl. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 47.

7 Vgl. Bordwell, Film art, S. XI.

138 ygl. Rowe zitiert in Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 129.
139 Vg]. Chatman, Coming to terms, S. 9.
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der Zuschauerlnnen Form annimmt und dem, was im Film tatsdchlich gezeigt wird

(,Plot‘beziehungsweise ,Sujet*). '®

3.2.2. Plot & Story versus Fabel & Sujet

Dieser Unterscheidung liegt also eine (durch die gesamte Literatur zur neueren Erzéhltheorie

gingige) Zweiteilung zu Grunde, deren Grenzen jedoch oftmals nicht genau beziehungsweise

16! Dariiber hinaus herrscht in der Fachliteratur eine ,.heillose

eindeutig definiert werden.
terminologische Verwirrung“.'®® Die im Zusammenhang der vorliegenden Arbeit
relevantesten Gegensatzpaare sind ,story‘/ ,plot® und ,Fabel‘/ ,Sujet‘. Mikos zufolge ist die
Unterscheidung zwischen diesen beiden Begriffskreisen notwendig, um parallel auch die
narrativen und dramaturgischen Strukturen eines Films darlegen zu konnen,

»ld]a die erzdhlte Geschichte eines Films [...] erst mit Hilfe der kognitiven und
emotionalen Aktivititen der Zuschauer [in ihren Kopfen] entsteht. In der
Film[...]analyse miissen die Strukturen des Films [...] herausgearbeitet werden, die
zusammen mit dem Wissen, den Emotionen und dem praktischen Sinn der Zuschauer
die Geschichte ergeben. Dazu bedarf es einer Unterscheidung zwischen Plot bzw.
Sujet und Story bzw. Fabel.“'®

Der Plot, so Mikos, umfasst aber weit mehr, als das, was der Zuschauer oder die Zuschauerin
auf dem Bildschirm und auf der Leinwand sehen kann'®* - anders ausgedriickt: ,,Der Plot

c 165

stellt nicht nur etwas vor, sondern auch etwas dar , er ist vielmehr ,.ein System, in dem

[nicht nur inhaltliche und handlungsrelevante, sondern auch d&sthetische und formale]

Elemente [...] nach bestimmten Prinzipien zusammengestellt werden.*'®

Was hat nun Dramaturgie mit Plot zu tun und warum ist die Unterscheidung zwischen Story
und Plot iiberhaupt relevant? Dramaturgie ist die Art und Weise, wie der Plot angeordnet
wird. Die Abgrenzung dieser Begriffe voneinander ist deshalb von Bedeutung, da aufgrund
unterschiedlicher Erzdhlweisen von Geschichten auch unterschiedliche Arten der
Publikumsbeteiligung ermoglicht werden. Es ist die Story, die in den Kopfen der

ZuschauerInnen entsteht und somit ihre Partizipation herbeifiihrt.'®’

10V gl. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 48.

"1 'val. Beil, Studienhandbuch Filmanalyse, S. 196 und vgl. Eder, Dramaturgie des populiren Films, S. 10.
12 Beil, Studienhandbuch Filmanalyse, S. 196.

19 Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 134.

1% Vgl. ebenda.

165 Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 135.

1% Ebenda.

17 Vgl. ebenda, S. 136.
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Schlussendlich wiirde ich gerne noch zwei Faktoren kurz anschneiden. Erstens: Passen alle
angesprochenen Faktoren, alle Begriffspiarchen ,gut* zusammen, wird durch die Narration
einer Geschichte eine Welt aufgebaut, die innerhalb ihrer eigenen Grenzen als eine in ihrer
Logik stabile und schliissige Welt auftritt.'®® Zweitens wire es (besonders in Hinblick auf den
zweiten groBBen Abschnitt dieser Arbeit) noch interessant hervorzuheben, dass Eder zufolge
die Ereignisse, die in der Analyse der Dramaturgie eines Films besprochen werden, Ereignisse
sind, die bereits die Ergebnisse eines Interpretationsprozesses sind. Die Darstellung im Film
ist eine Auslegung der Geschehnisse, die zuvor im Drehbuch beschrieben und festgelegt
wurden. Fiir die Dramaturgie, den dramaturgischen Verlauf der Geschichte eines Films, ist in
erster Linie also nicht der Regisseur/ die Regisseurin, der Kameramann/ die Kamerafrau oder
der Cutter/ die Cutterin, sondern der Drehbuchautor/ die Drehbuchautorin verantwortlich.'®
Nicht zuletzt aus diesem Grund habe ich mich dazu entschieden, praktisch orientierte

Sachbiicher in die Besprechung der Literatur im néchsten Kapitel zu inkludieren.

3.3. Literatur

3.3.1. Filmmanuale und filmtheoretische Texte im Wechselspiel

AbschlieBend mdochte ich kurz auf den Stand der Literatur eingehen. In der Sekundarliteratur,
die sich mit Dramaturgie und Erzdhlung im Film auseinandersetzt, ist deutlich zu erkennen,
dass sich die Autorlnnen meistens zweier unterschiedlicher ,Strémungen‘ bedienen. Ich finde
es interessant, dass in der Filmtheorie nicht nur filmtheoretische Texte Eingang gefunden
haben, sondern auch praxisorientierte Manuale. Ich wiirde hier gerne, die wichtigsten
Vertreter beider Richtungen anfithren. Leider wiirde es den Rahmen sprengen, alle diese
Werke einzeln im Detail zu besprechen beziehungsweise in den Theoriepart dieser Arbeit
einzubauen. Trotzdem halte ich es fiir wichtig, diese Werke (fiir weitere Recherchezwecke?)

zumindest aufzulisten.

Auf der einen Seite stehen ,,Autoren und Produzenten [...] intuitive und préskriptive

170

Konzepte der Dramaturgie™ ™ zur Verfligung. Diese kniipfen an traditionelle Theorien an, die

bei der Poetik von Aristoteles beginnen, die normative Techniken des neunzehnten

171

Jahrhunderts fortsetzen und in der Gegenwart Anwendung finden." Dem gegeniiber steht ein

18 Vgl. ebenda, S. 48.

' Vgl. Eder, Dramaturgie, S. 14.
170 Eder, Dramaturgie, S. 3.

" Vgl. ebenda.
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Diskurs, der deskriptiv ist und in dem ,,die Mittel und Methoden moderner Erzéhltheorie und
Rezeptionspsychologie analysierend und beschreibend auf populire Filme*'”? Anwendung

finden.

Im ersten der beiden Diskurse, also im Praxisbereich, wird der Fokus darauf gesetzt, dass die
vorgestellten Methoden und Thesen im Film leicht anwendbar sind. In der Filmtheorie,
hingegen, ist vor allem genaues, prizises Arbeiten wichtig. Jens Eder argumentiert an dieser
Stelle, dass die beiden Methoden parallel bestehen, aber nicht verkniipft werden und somit
keinen Nutzen voneinander ziehen kénnen.'” Ich bin nicht iiberzeugt von der Richtigkeit
dieser Aussage, denn vor allem die Mehrheit der Drehbuchhandgeber (beziehen sich vielleicht
nicht explizit auf filmtheoretische Werke), verwenden jedoch und besprechen die wichtigsten
Begriffe und Modelle, die in der Filmtheorie gefunden werden kénnen.'™ Abgeschen davon
haben die Diskurse eine Gemeinsamkeit: Beide suggerieren, dass ,.es eine bestimmte

Dramaturgie des populiren Films gibt.'”

Wenn man Dramaturgie und Narration analysieren will, kann man das Thema aus dem
Blickpunkt  unterschiedlicher = Theorien = beleuchten: =~ Obwohl  sprach-  und
literaturwissenschaftliche  Erzdhltheorien nur bis zu einem gewissen Grad in
filmwissenschaftlichen Arbeiten angewandt werden kdnnen, konnen sie trotzdem wichtige

176 7wei der

Anhaltspunkte und Grundmuster (besonders im Bereich der Narratologie) bieten.
bekanntesten und wichtigsten Vertreter dieser Kategorie sind die Arbeiten von Pfister (2001)
und Genette (2010).'” Interessanter in Verbindung mit dem Themengebiet dieser Arbeit sind
narrationstheoretische Methoden und Konzepte, die sich im Bereich der kognitiven
Filmtheorie entwickelt haben - vgl. Bordwell (1985), Chatman (1990), Thompson (2003),
Elsaesser (2001) und Wuss (1999). Ebenso relevant fiir eine Analyse von Dramaturgie im
Film konnen die folgenden Werke, die sich mithilfe von filmtheoretischen (und teilweise
literaturwissenschaftlichen) Texten dem Themenkomplex verschreiben: vgl. Eder (2000) und
Kiener (1999). Andere zwar interessante und erwidhnenswerte, aber fiir die vorliegende Arbeit

weniger relevante, Arbeiten beschiftigen sich einem ,modernerem‘ Thema — Narration in den

digitalen Medien: vgl. Monfort (2003); Murray (1998). Des Weiteren konnen Texte, die sich

"2 Eder, Dramaturgie, S. 3.

' ygl. ebenda.

74 Vgl. Beil, Studienhandbuch Filmanalyse, S. 203.

175 Eder, Dramaturgie, S. 3.

176V gl. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 50.

"7 Bibliografische Angaben sind im Anhang zu finden.
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vor allem mit der Dramaturgie von Filmen auseinandersetzen, essentielle Anhaltspunkte
liefern: wvgl. Hiltunen (2001); Kriitzen (2004); Mothes (2001); Rabenalt (1999).
Schlussendlich erscheint es wichtig, Arbeiten auflerhalb der Filmtheorie mit einzubeziehen.
Die hier angefiihrten Werke sind zwar auf den ersten Blick als Drehbuchmanuale zu
verstehen, beinhalten aber (oder gerade deshalb) wichtige und teilweise unentbehrliche
Informationen zum Thema Dramaturgie im Film: vgl. Eick (2006), Field (2010), McKee
(2008), Campbell (1953) und Vogler (2004).'”®

3.3.2. Exkurs: Verfallsdatum? Sind ,alte* Werke heute immer noch giiltig?

AbschlieBend sollte womdoglich nicht unkommentiert bleiben, dass die Literatur, die ich hier
verwendet habe, zwar schon etwas élter ist, es jedoch von den meisten von ihnen auch neuere
Ausgaben gibt. Das ist vielleicht ein Beweis dafiir, dass sie immer noch giiltig sind
(beziehungsweise als immer noch giiltig angesehen werden). Abgesehen davon sind die
teilweise etwas weiter zuriickliegenden Verfassungsdaten - besonders was diese Thematik
(und teilweise was die Auswahl meiner gewéhlten Filme) betrifft - nicht zwingend ein
Nachteil. Es handelt sich bei den analysierten Filmen um ,klassische® Plotstrukturen, und

nicht um Episodenfilme, auBergewohnliche Experimentalfilme, Dokumentarfilme etc.,

Um meinen Standpunkt beziehungsweise mein Argument, dass das ,Alter* eines Konzeptes
oder Methodik im Zusammenhang dieser Arbeit nicht unbedingt relevant ist,
veranschaulichen zu konnen, wiirde ich gerne den Begriff ,Classical Cinema“ anfiihren.
Hierbei handelt es sich um eine Erzéhlweise (die klassische Drei-Akt-Struktur), die Bordwells
Theorie folgt. Diese ist gegenwartig noch aktuell; viele (Hollywood)filme wenden immer
noch das gleiche Muster an. Aus diesem Grund — im Riickschlusseffekt — kann eine
Besprechung dieses Konzepts immer wieder in filmtheoretischen Werken, die gegenwértige
Filme analysieren, gefunden werden; als Beispiele dafiir konnen Kriitzens Dramaturgien des

Films (2010) und Rabenalts neue Auflagen von Filmdramaturgie angefiihrt werden.

178 Vgl. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 49f.
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4. Die vielen Leben der Katze: Ausgewihlte dramaturgische Funktionen

der Katze dargestellt anhand von vier Filmbeispielen

4.1. Howard Hawks’ Bringing Up Baby (1938)

“The leopard was better than any of them, but is it art?”'"

4.1.1. Allgemeine Informationen zum Film

Bei Howard Hawks’ Bringing Up Baby handelt es sich um eine Screwball Comedy, ein
Genre, das sich in Amerika wéhrend des Hohepunkts der ,Great Depression® entwickelte und
das Gegenstiick zur sozialen Realitdt darstellte und somit zu einem Ventil und einer
Maéglichkeit fiir Eskapismus wurde.'® Der Begriff ,screwball‘ bedeutet im Englischen so viel

. 181
wie: ,,a strange or crazy person‘

. Flihrt man diesen Begriff nun zusammen mit ,comedy",
ist die Essenz von Bringing Up Baby schnell erklért: Es geht darin humorvolle, unbeschwerte
Ereignisse, in die oftmals exzentrische, unkonventionelle und teilweise launenhafte, aber
charmante Charakter involviert sind. Da in Howard Hawks Film auch die romantischen
Elemente im Mittelpunkt stehen, darf natiirlich das Adjektiv ,romantic‘ in der Genrezuteilung

nicht fehlen. '%

Was unterscheidet Howard Hawks Screwball Comedy von anderen Filmen seiner Art?
Bringing Up Baby ist nicht nur eine Versinnbildlichung des Genres, sondern gleichzeitig auch
eine Ausnahme seiner Regeln: Der Film ist ein perfektes Beispiel, da darin Chaos mithilfe
von Slapstick-Elementen, geistreichen Dialogen und Verwirrungen aufgebaut wird. Dieses
Chaos wird hier vor allem von einer aktiven, selbstbewussten Heldin beherrscht, die sich
nicht unterordnen lisst und Teil einer erwachsenen Beziehung wird, die durchaus im Licht der
Gleichberechtigung und Gleichstellung steht. Bringing Up Baby stellt insofern eine
Ausnahme dar, indem der Film trotz der damaligen sozial schwierigen Lage weder
idealistische noch moralistische Gedanken enthélt; ebenso ist er nicht interessiert an Themen
wie Hochzeiten, der politischen Verantwortung eines amerikanischen Paares oder dem
Zusammentreffen von Reich und Arm. Das Vergniigen beim Schauen kam (und kommt heute

immer noch) daher, dass hier eine Welt kreiert wird, die vollig unterschiedlich zu der ist, die

7 Ferguson, Rezension in The New Republic, 2. Mirz 1938, zitiert in Swaab, Bringing Up Baby, S. 44.
180V gl. Swaab, Bringing Up Baby, S. 9.

181 «screwball”, http://www.oxfordlearnersdictionaries.com/definition/english/screwball.

182 Vo], Swaab, Bringing Up Baby, S. 8ff.
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das Publikum kennt: Perfekte Happy Endings in Komddien wie Bringing Up Baby erlauben
es, dem Publikum die Unterschiede zum ,echten‘ Leben wahrzunehmen und womdoglich sogar

zu genieBen. '™

In Bringing Up Baby sucht vor allem die Protagonistin ihr Happy End und fokussiert ihre
Anstrengungen darauf, das auch zu bekommen. Dieses Happy End ist eng gekniipft an David.
Dieser wei3 zu Beginn des Films noch gar nicht, dass er nicht so gliicklich ist, wie er denkt.
Susan muss ihm erst die Augen 6ffnen. Hier befindet sich ein grundlegender Konflikt (ein
Schliisselbegriff in der Dramaturgie). Weitere Probleme kommen hinzu, als Susan einen
Leoparden namens Baby bei sich aufnimmt, den ihr ihr Bruder geschickt hat. Susan bittet den
Zoologen David, ihr dabei zu helfen, die Katze zur Ranch ihrer Tante zu bringen. Trotz seines
vollen Stundenplans, also seiner Hochzeitspldne und seiner Arbeit als Zoologe, der er sich mit
ganzer Seele verschrieben hat und die durch den Fund des letzten Knochen grof3e Fortschritte
macht, wird er immer mehr verstrickt in die Angelegenheiten Susans. Letztendlich findet er
sich auf der Ranch von Susans Tante wieder, wo das grole Chaos ausbricht: George, der
Haushund, versteckt Davids Knochen, Baby entkommt aus seinem Kéfig und wird mit einem
halbwildem Zirkusleoparden verwechselt, woraufthin beide Wildkatzen frei herumlaufen. Wie
die Heldin es bewerkstelligt, den Mann, den sie sich offensichtlich ausgesucht hat, an sich zu
binden und wie die verschiedenen Situationen, die die beiden von da an durchleben,
ineinander verwoben sind, werde ich im Zusammenhang mit der dramaturgischen Struktur

erldutern. So viel mag gesagt werden: Ohne ,tierische Hilfe hétte Susan das nicht geschafft.

Swaabs Meinung nach wirft dieser Film die Frage auf, inwiefern wir Tiere in unserem Leben
wollen, ob und bis zu welchem Ausmal} diese anthropomorphisiert werden und ob wir selber
,Tiere® sind. Was konnten die Griinde sein, warum Menschen tiberhaupt Tiere in ihrem Haus
und ihrer Familie aufnehmen? Denn ein Tier zu halten bedeutet auch, ein bisschen Chaos und

Unvorhersehbares in den Alltag zu integrieren. '**

4.1.2. Dramaturgischer Aufbau des Films

Die Dramaturgie des (populdren) Films ist immer konfliktorientiert: Konflikte und deren
Losung lassen die Filmfiguren aktiv werden, fordern sie zu Interaktionen untereinander

(begrenzt durch ein vorbestimmtes Spielfeld und eingeschrinkte Dauer) auf und treiben die

'8 Vgl. ebenda.
18 g ebenda.
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85 Wo findet man den Konflikt in Bringing Up Baby? Wo ist sein

Handlung voran.
Startpunkt? Wie kann die Heldin diesen Konflikt 16sen? Der Hauptkonflikt beziechungsweise
die iibergreifende Frage ist: Finden die beiden Protagonisten am Ende zueinander? Der
Startpunkt kann, nach dem Einfiihren von ihnen und ihrem ersten Zusammentreffen, also zu
Beginn des zweiten Aktes gefunden werden — d.h. in der Szene, in der zuerst das Publikum
und dann auch David den Leoparden zum ersten Mal zu sehen bekommt. Die Katze wird hier
zum Werkzeug Susans um David an sie binden zu kdnnen. Dramaturgisch gesehen handelt es
sich bei der Figur von Baby um ein Element im Drehbuch, das die darauffolgende Geschichte

erst ins Rollen bringt. Um diese Behauptung ,beweisen‘ zu konnen, folgt der allgemeineren

Analyse der dramaturgischen Struktur eine genauere Beschreibung dieser Szene.

Wie viele andere Hollywood-Filme, die diesem Genre und dieser Zeit angehoren, entspricht
Bringing Up Baby einem klassischen Schema, was die Figurenentwicklung betrifft: Howard
Hawks Werk ist um eine aktive Heldin, Susan, aufgebaut, die vorwiegend gegen
antagonistische Kréfte, die von auflen einwirken, kdmpft. Sie ldsst ihr Ziel nicht aus den
Augen und folgt hartndckig ihrem ,Plan‘, wéhrend die Zeit in dieser kausalen, konsistenten
Fiktion ununterbrochen verstreicht. Am Schluss der Erzdhlung hat sie sich irreversibel
verdndert.'™ Dieses Element der Verdnderung trifft jedoch noch mehr auf den zweiten
Hauptcharakter, David, zu. Er ist derjenige, der die groBere Verdnderung durchlebt: Er
verdndert sich vom Zoologen, der hauptsdchlich fiir seine Arbeit im stillen Museum lebt und
eine (leidenschaftslose?) Ehe mit einer sehr kiihl wirkenden Frau eingehen wird, zu einem
Mann, der sich durch die quirlige und aufgeweckte Susan in unangenehme und stiirmische
Situationen verwickeln ldsst und am Ende erkennt, dass diese Aufregung und diese Spannung,
die Susan mit sich bringt, genau das ist, was er (ohne es iiberhaupt zu wissen) vermisst hat
und lieben gelernt hat. Hier findet sich eine weitere ,animalische® Analogie: ,,Well there’s
nothing else I can say. I'm just glad you showed before our marriage your true colours.

187 . .
”>*" Er hat sich also von seinem

You’re just a butterfly.” — David: “Oh, now I am a butterfly.
Kokon losgelost und kann sich frei entfalten. Dieses geschlossene Ende (d.h. es gibt keine
unbeantworteten Fragen) hat den Effekt, dass ,,die Zuschauerlnnen das Kino mit einer

abgerundeten, abgeschlossenen Erfahrung [verlassen] — nichts bleibt zweifelhaft, nichts

%5 Vgl. u.a. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 49, vgl. Eder, Dramaturgie des populéren Films, S. 36ff und
vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, S. 118.
1% vgl. McKee, Story, S. 57.
'8 Bringing Up Baby, 01:37:37 — 01:37:47.
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unbefriedigt.'*® Das Happy End in Bringing Up Baby ist perfekt: Die beiden Wildkatzen
konnen eingefangen werden, die Verwirrung rund um die Verwechslung der beiden
Leoparden ist aufgeldst, Susan gibt David den (vom Hund vergrabenen und verloren
geglaubten) Brontosaurus-Knochen zuriick und — am wichtigsten — Susan hat David dazu
gebracht, sich in sie zu verlieben. Der Film suggeriert, dass die Zukunft der beiden so
aussehen wird, dass sie heiraten werden und ein ,echtes‘ Baby bekommen werden — etwas,
nach dem sich sowohl Susan als auch David von Beginn an zu sehnen scheinen. All diese

Charakteristika fasst Robert McKee im Begriff , Archeplot* zusammen. '

Dass hier ein ,typisches Hollywood-Schema‘ angewandt wird, reflektiert in gewisser Weise
auch die Wahl der Struktur beziehungsweise die Aufteilung des Plots: Der Film bedient sich
eines traditionellen Schemas, eines Modells konventionellen Erzdhlens, das in der Literatur

allgemein als ,kanonische Geschichtenform*'*’

, oder (als spezifischere Variante) ,Drei-Akt-
Struktur® (abgeleitet von Aristoteles) bezeichnet wird."”' Kurz zusammengefasst handelt es
sich hierbei um eine Geschehensstruktur, die eine Narration in drei inhaltlich und funktional
unterschiedliche Bereiche unterteilt:

,,Ob es sich um eine griechische Tragddie, ein Werk in fiinf Akten von Shakespeare,
eine Drama-Serie in vier Akten oder ein Movie-of-the-Week in sieben Akten handelt,
wir erkennen trotzdem die Grundstruktur der drei Akte: Anfang, Mitte und Ende —
oder Exposition, Entwicklung und Auflésung.*'*?

Einfach ausgedriickt kann man sagen, dass die Anzahl der Akte eines Films (beziehungsweise
eines Drehbuchs) nicht strikt vorgegeben ist; Exposition, Entwicklung und Auflésung
hingegen sind beim (populdren) Film unumgénglich. Die kausalen Zusammenhénge miissen
dabei immer logisch und konstant sein, um die Aufmerksamkeit des Publikums aufrecht zu
erhalten.'” Die erste dieser Komponenten hat die Aufgabe, die Zuschauerlnnen an die
Figuren und die Handlungssituation heranzufiihren, um die Charaktere, ihre Situation, ihre
(Vor)Geschichte vorzustellen. Auf die Exposition folgen die Vorbereitung und die
Entwicklung des Konflikts. Die ersten Wendepunkte sind ein Indiz dafiir, dass es die Aufgabe
dieses Teiles ist, die Geschichte in Bewegung zu versetzen und somit Spannung zu erzeugen.

Dramaturgisch gesehen erfihrt in diesem Teil der Konflikt seinen (kausalen, inhaltlichen,

'8 McKee, Story, S. 58.

"% val. McKee, Story, S. 57.

%0 Bordwell zitiert in Eder, Dramaturgie, S. 25.

¥1'Vgl. Eder, Dramaturgie, S. 25.

92 Seger, Das Geheimnis guter Drehbiicher, S. 36.

193 Vgl. Gétzhaber, Dramaturgie und Symbolik in Jane Campion’s Film ,Das Piano*, S. 91.
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emotionalen oder/und sinnlichen) Hohepunkt. Im letzten Abschnitt des Films werden die
Konflikte geldst. Diese Dreiteilung stellt im Grunde eine Vereinfachung dar; Bordwell teilt

das ,kanonische Sujet differenzierter auf in fiinf Teile. '**

Besonders sichtbar werden die Grenzen der fiinf Teile durch den wechselnden Rhythmus von
Hell und Dunkel, Tag und Nacht. Im ersten Akt, der Einleitung, werden sowohl Figuren als
auch das Setting eingefiihrt- hier kann das ,erregende Moment* gefunden werden; oder
einfach ausgedriickt: Diese Szene soll das Publikum beeindrucken, faszinieren und Neugierde
auf das, was kommt, wecken. Der Zuschauer und die Zuschauerin lernen die Hauptfiguren
kennen und beobachten, wie die beiden das erste Mal aufeinander treffen und wie sie
miteinander umgehen. Hier wird bereits deutlich, dass eben die Gegensitzlichkeit der beiden
Charaktere die Geschichte spannend und interessant machen konnte (nicht zuletzt wegen des
,Comic Relief*s). Im zweiten Akt findet das Ausbauen des Konflikts, der durch die jeweiligen
Probleme und Ziele der Charaktere entsteht, statt und bewirkt eine Steigerung der
Handlung'®”: Susan ldsst David nicht gehen und macht ihn zur Vaterfigur, indem sie ihn in
die ,Erziehung® von Baby verwickelt. Im dritten Akt versuchen die Figuren den Konflikt zu
16sen. Es kommt zum Hohepunkt mit dem tragischen Moment. Nachdem der Kéfig offen
gelassen wurde, verschwindet Baby. Auflerdem kommt ein zweiter Leopard, ein Zirkustier,

hinzu, stiftet Chaos und verursacht Handlungsverdoppelungen. Das Tempo wird beschleunigt.

Das Ergebnis der Losungsversuche des Problems und dessen eigentliche Auflosung werden
im vierten Akt présentiert. Hier féllt die Handlung; es ereignet sich eine Umkehr — die

Spannung wird immer noch aufrechterhalten.'®

Dieser Abschnitt spielt vor allem im
Gefingnis. Die Leoparden werden eingefangen, das Chaos rund um Davids Identitdt wird
gelost und alle Beteiligten werden wieder entlassen. Der fiinfte und letzte Akt zeigt die
. Verfestigung der Auflosung; Ende und Ausklang der Geschichte“'”’. Die geschlossene Form
schlieft den Film gegeniiber dem Zuschauer ab. Die letzte Szene spiegelt den Anfang des

Films. David ist zuriick bei seinem Brontosaurus im Museum. Er ist wieder in ein Gesprich

mit seiner (nun Ex)Verlobten verwickelt. Nachdem diese den Raum verlassen hat, kommt

194 Vgl. v.a. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, S. 121f, Eder, Dramaturgie, S. 26, Stutterheim/ Kaiser,
Handbuch der Filmdramaturgie, S. 39f, McKee, Story, S. 238. Die Fiinf-Akt-Struktur hat eine lange Tradition in
der Theaterdramaturgie; Beschreibungen reichen von Horaz {iber Gottsched bis zu Freytag. (Stutterheim/ Kaiser,
Handbuch, S. 107f).

1% Vgl. Eder, Dramaturgie, S. 25.

196 Vgl. Stutterheim/ Kaiser, Handbuch, S. 108.

7 Bordwell zitiert in Eder, Dramaturgie, S. 27.
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Susan herein und bringt den verloren geglaubten Knochen des Dinosauriers mit sich. David
gesteht (auf seine Art) seine Liebe. Alle Fragen, die im Film aufgeworfen werden, sind nun

beantwortet und die ZuschauerInnen konnen den Kinosaal zufrieden verlassen.

Abschlielend wire es noch interessant zu erwihnen, dass der Film auf verschiedenen Ebenen
symmetrisch aufgebaut ist. Howard Hawks Werk beginnt und endet im Museum. Es handelt
von zwel Hauptfiguren, die einander aufgrund ihrer gegensitzlichen Charaktereigenschaften
spiegeln — genauso wie das Bindeglied zwischen den beiden, Baby und dessen
,Gegenspieler, der Zirkusleopard. All diese Elemente dhneln dem ambivalenten Charakter
einer Katze; die Katze hat zwei Gesichter, sie schléift bei Tag und jagt in der Nacht. Ebenso
wird die Szene, in der die Protagonisten getrennt voneinander zwei andere Menschen
aufwecken, wiederholt. Diese Spiegelungen unterstreichen die Gegensétzlichkeit der
verschiedenen Elemente und machen den Film dadurch nicht nur abwechslungsreicher,

sondern verleihen ihm meiner Meinung nach auch mehr ,Tiefgang®.

Baby hilt die Akte zusammen — also auch wenn es sich bei der Raubkatze um eine

Nebenfigur im Film handelt, spielt sie dramaturgisch gesehen eine tragende Rolle.

4.1.3. Die dramaturgische Funktion der Nebenfigur im Film

,Ohne Figuren gibt es keine Handlung; ohne Handlung keinen
Konflikt; ohne Konflikt keine Geschichte, ohne Geschichte kein
Drehbuch.«'%

Die Untersuchung der Nebenfiguren ist wichtig, da sie (unter anderem) Handlungstréger sind
und somit fiir eine dramaturgische Analyse essentiell sind. Sie erfiillen verschiedene
dramaturgische Funktionen: sie treiben die Handlung des Films voran, sie positionieren die
Protagonistlnnen auf ihren Platz in der Filmwelt, kontrastieren und beschreiben die
Hauptfiguren, bieten den Zuschauerlnnen elementare, verstindnisfordernde Informationen

und verweisen auf weiterfiihrende Elemente der Geschichte.'”’

Die Hauptfiguren eines Films sind generell immer von Nebenfiguren umgeben, von denen

manche weniger relevant und andere duflerst essentiell fiir die Handlung sind. Letztere stehen

18 Syd Field, Das Drehbuch, S. 65f.
199 Vgl. u.a. Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 64 und vgl. Stutterheim/ Kaiser, Handbuch, S. 64.
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in den allermeisten Fillen in einem emotionalen Verhiltnis zu den Protagonistinnen®” und
bringen die HeldInnen dazu, iiber ihre Gefiihle und Ziele zu reflektieren und Entscheidungen
zu fallen. Hiufig begleiten sie die Hauptfiguren nicht nur bei ihren Aktionen, sondern kdnnen
sogar in der Funktion eines Katalysators eingesetzt werden, indem sie einen Konflikt oder
eine Situation hervorrufen, die den Held oder die Heldin zu einem bestimmten Handeln

zwingt.”!

Da Bringing Up Baby zu einem Vertreter der ,Classical Narration® zihlt, erscheint es beinahe
logisch, dass auch der Einsatz der Nebenfigur - Baby als die wichtigste unter ihnen - den
Charakteristika der Nebenfiguren der geschlossenen Dramaturgie entspricht. Das bedeutet
also, dass jede Funktion und ,Daseinsberechtigung® der Nebenfiguren in einem engen Bezug
zu den Protagonistlnnen stehen. Baby hat vor allem auf Grund dessen, dass sich Susan der
Katze angenommen hat und somit ihr Leben ,bestimmt® — wie das eine Mutter mit ihrem Kind

machen wiirde — eine enge Bindung zu der Protagonistin.

Hartmann zufolge wird die wissenschaftliche Besprechung hiufig vernachldssigt. Er stellt
hier einen Vergleich mit der Montageanalyse, die beinahe ausschlieBlich dafiir angewandt
wird, um den individuellen Stil eines Regisseurs oder einer Regisseurin zu untersuchen, auf
und ist der Meinung, dass die Nebenfiguren eines Films in der Forschung fast ausschlie8lich
dafiir verwendet werden, um bestimmte soziale Stromungen in der Gesellschaft oder
Veranderungen des Zeitgeist zu beschreiben. In der Literatur werden die Nebenfiguren
Hartmanns Ansicht nach selten in Bezug auf ihre Stellung in der Struktur eines Werkes
untersucht, um dann Riickschliisse auf die Geschichte und ihre Protagonistinnen machen zu
kénnen®®%:

,Eine derartige Sichtweise entschliisselt allerdings gerade die Strukturelemente in
threr Funktion und in der Absicht, beim Rezipienten bestimmte kognitive Schliisse
und Gefiihle auszuldsen. In der Tat aber tut man sich noch immer schwer damit, in
dieser vergleichenden Ebene einer Analyse zu denken.«**

Es ist meine Hoffnung, so eine Analyse zumindest in ihren Ansédtzen bewerkstelligen zu
konnen. In wie weit erfiillt Baby die Funktionen der Nebenfigur? Wie und bis zu welchem

Grad fiigt sich Baby in die Gesamtstruktur und Dramaturgie des Films ein? Was fiir

29 v/l Hartmann, Zur Dramaturgie der Nebenfigur in Theater und Film, S. 65f.
Vg, Seger, Das Geheimnis guter Drehbiicher, S. 236f.

22 |, Hartmann, Dramaturgie der Nebenfigur, S. 65f.

2 Hartmann, Dramaturgie der Nebenfigur, S. 65f.
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Auswirkungen hat das auf den Spannungsbogen, die kausalen Verkniipfungen (der
Ereignisse), das Verstindnis des Films und die Emotionen der Zuschauerlnnen?

Szenenanalysen sollen fiir Kldrung sorgen.

4.1.4. Szenenanalyse

Beispiel 1: Die katzenartige Frau... (00:22:24 — 00:24:23)

Die erste Szene, die ich ndher untersuchen mochte, beginnt mit einem Telefonat zwischen
Susan und David. Sie versucht ihn dazu zu iiberreden, zu ihr zu kommen um ihr mit Baby zu
helfen. Wahrend des Gespriachs hdlt David ein Paket in der Hand (in dem sich der letzte
Knochen eines Dinosaurierskeletts, den er seit Jahren gesucht hat, befindet). Susan fragt ihn:
Do you want a leopard?**** Woraufhin David entgegnet: ,,Why should I want a leopard?”**®
,.JFor that matter, why should I? But I have got one.”*” Susan erzihlt, dass sie die Wildkatze
von ihrem Bruder bekommen hat. Wahrscheinlich hat dieser ihn bei der Jagd in Brasilien
eingefangen. David nimmt an, dass es sich um einen ausgestopften Leoparden handelt (das
Publikum weif3 auch noch nicht mehr): ,,Of course it’s a stuffed leopard.“207 Als Susan zur
Antwort ansetzt, schlendert in genau diesem Moment Baby von links ins Bild. ,,Of course not,
why should my brother Mark be hunting stuffed leopards in Brasil, when you can find them
right here in New York?”*® In den darauffolgenden Einstellungen konnen die
ZuschauerInnen beobachten, wie Susan und der Leopard, die fiir einige Momente zusammen
in einem Bild zu sehen sind, miteinander agieren. Susan sitzt an einem kleinen Tisch, den
Telefonhorer in der einen Hand und streichelt Baby mit der anderen. Die Wildkatze reibt
thren Kopf entspannt an den Beinen der Schauspielerin und schnurrt. Susan, etwas genervt
von Baby, bringt den Leoparden mit natiirlich und selbstverstidndlich wirkenden Bewegungen
in den Nebenraum und schlieft die Tiir. Mit dem Satz, den sie an David richtet, “The point is,
I’ve got a leopard. The question is what am I going to do with it?*” formuliert sie eine der
Leitfragen beziehungsweise einen der wichtigsten Konflikte des Films. Darauthin bittet sie
David um seine Hilfe, doch dieser lehnt erst einmal ab. Als sie dann iiber ein Kabel stolpert
und David den Krach durch das Telefon hort, 14sst sie ihn im Glauben, Baby wiirde sie gerade

angreifen. David mochte sie retten und macht sich umgehend auf den Weg zu ihrem

*%Bringing Up Baby, 00:22:34.
25Ebenda, 00:22:38.
20%Ebenda, 00:22:40.
27Ebenda, 00:22:42.
28Ebenda, 00:22:55.
2Ebenda, 00:23:28.
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Apartment. Zufrieden dariiber, dass ihr Plan aufgegangen ist, legt sich Susan ldchelnd auf den

Boden.

Die Zuschauerlnnen sehen Baby hier zum ersten Mal und sind sicherlich heute noch ein
wenig iiberrascht (und wahrscheinlich begeisterter als David) iiber die Art und Weise, wie
ruhig und selbstverstindlich die Katze auf die Heldin zugeht und ihren Kopf schnurrend an
thren Beinen reibt. Die ,animalische Invasion‘ der hduslichen Welt des Menschen wird an
dieser Stelle besonders deutlich.”'® Die Szene beantwortet auBerdem die Frage, in wie weit
sich die Katze in Susan widerspiegelt. Nicht nur ihr ,Kostiim* - ein Hausmantel mit gro3en
Punkten, die an die Flecken auf einem Leopardenfell erinnern, sondern auch die Art und
Weise, wie sie sich nach ihrem kleinen Triumph am Boden ,rollt‘, ist einer Wildkatze nicht
undhnlich. Susan ist schlank und elegant und — genau wie Baby spéter im Film — sehnt sie

sich nach Liebe.

Ihr ,animalischer’ Charakter verschiebt sich jedoch im Laufe der Geschichte: Susan
entwickelt sich eher zur Jagerin als zur gejagten Raubkatze (und hat nicht diese vorgespielte
Opferrolle, wie sie in vielen anderen stereotypischen Frauenrollen im Film gefunden werden
kann) und David wird zum Tier, das ,erzogen‘ werden muss. Die Nebenfigur Baby wird also
nicht nur als Element eingesetzt, das die Geschichte ins Rollen bringt und fiir Spannung sorgt,
sondern liefert auch auf einer metaphorischen Ebene einen Faktor, der die Hauptfiguren

miteinander verbindet.

Diese Szene wirft dariiber hinaus die Frage auf, wie es mit der Raubkatze weitergehen wird
und erweckt die Neugierde des Zuschauers und der Zuschauerin auf den Ausgang der
Geschichte noch mehr. Der Leopard kommt nicht bereits im ersten Akt vor. Man koénnte die

Vermutung anstellen, dass Baby erst dann ins Leben gerufen wird, nachdem sie sich kennen

219 vol. Swaab, Bringing Up Baby, S. 41. Anmerkung: Der Regisseur mochte es, die Zuschauerlnnen mit
solchen unverfilschten Momenten zu iiberraschen — eines der Dinge, die wir Swaab zufolge, durch
computergenerierte Bilder verloren haben; das Publikum hat keine Garantie mehr dafiir, dass, das was auf der
Leinwand zu sehen ist, auch sehr nahe an dem ist, was eigentlich auch dort war. (Vgl. ebenda)
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gelernt haben. Erst wenn die beiden ,Elternteile® — zuerst jeder fiir sich und dann gemeinsam -
auf der Leinwand dem Publikum vorgestellt worden sind, werden sie mit der Nebenfigur
zusammengefiihrt und iibernehmen nach kurzer Zeit gemeinsam Verantwortung fiir Baby.
Wieder wird deutlich, dass die Katze zum ,Kitt* wird, der nicht nur die Charaktere, sondern
auch die verschiedenen Akte zusammenhilt. Besonders klar wird das in den Szenen, in denen

der Leopard seinem Namen entsprechend eingesetzt wird und anthropomorphisiert wird.

Beispiel 2: ...und die anthropomorphisierte Wildkatze (00:28:30 — 00:29:34)
Folgt man Hedigers These konnte man argumentieren, dass wir den Ausdruck eines Tieres in
der gleichen Weise ,lesen‘ und interpretieren wie den eines Menschen. Dieser Vorgang, diese

211 .
Wenn Susan in der oben

Analogie, kann sich auf zwei verschiedene Arten vollziehen.
beschriebenen Szene an die physischen Eigenheiten einer Katze erinnert, kann die erste dieser
Analogien beobachtet werden: Die Mimik oder die Korperhaltung eines Menschen, in diesem
Fall die von Susan, kann also der eines Tieres gleichen. Derselbe Prozess funktioniert
natiirlich auch in die andere Richtung: Da Tiere in Filmen in den meisten Féllen jedoch

,JKarikaturen gewisser Menschentypen sind und dabei von unmaskierter Echtheit, wird
thr Ausdrucksverhalten auch fiir uns lesbar: Indem wir dem Tier die Maske des
menschlichen Antlitz iiberstiilpen, wenn wir es ansehen (es ,,anthropomorphisieren®),
erkennen wir die Gefiihle, die sich auf seinem Gesicht einschreiben so klar, als wéiren
es menschliche.«*!?

Die Anthropomorphisierung von Baby erfolgt hier jedoch weniger aufgrund der Mimik des
Leoparden oder dessen physischen Verhaltens, sondern eher auf der Story-Ebene, auf der
verbalen Ebene und auf der Ebene der Bildkomposition. Um dieser Behauptung mehr

Klarheit zu verschaffen, folgt eine Szenenbeschreibung:

2! ygl. Hediger, ,,Physiognomische Differenz*, S. 16f.
212 Hediger, ,,Physiognomische Differenz®, S. 16f.
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Susan, David und Baby befinden sich in einem Auto; Susan sitzt am Steuer, David auf dem
Beifahrersitz und Baby auf der Riickbank. Die Szene wird unmittelbar eingeleitet von Susan:
,»No, David. All I was doing was driving along. That is all I was doing. You were standing on
the sidewalk yelling and looking very silly.”*"> Daraufhin verteidigt sich David: “You know
very well, you tricked me into this trip.”*'* Nigelkauend schildert David eine bose
Vorahnung: “Oh dear... I have a feeling something horrible is going to happen.” (00:28:49)
Doch Susan beruhigt ihn und sagt: “Oh no, David, everything‘s going to be alright.” —,,No, |

don’t care any more.”?"

Diese Dialogzeilen verlaufen hauptsdchlich mithilfe des Schuss-
Gegenschuss-Verfahren zwischen den beiden Hauptfiguren - bis Baby wieder ins Spiel
kommt: Der Leopard richtet sich auf und platziert sich auf die Lehne der vorderen Sessel. Die
Wildkatze befindet sich nun auf gleicher HOohe zwischen den Kopfen der beiden
Protagonisten. David fiihlt sich in seiner Position immer unwohler und will ihre Aufgabe,
Baby bei der Ranch von Susans Tante abzuliefern, so schnell wie mdglich hinter sich bringen.
Susan jedoch genief3t die Situation und David merkt an: ,,Susan you look at everything quite

« Bevor die beiden ihre

upside down. I have never known anyone quite like you.
(Streit)Gespriach weiterfithren, meint David ,,I can’t discuss anything with you with Baby

breathing down my neck.“*'” Daraufhin weist Susan Baby sanft in seine Schranken.

Betrachtet man die Szene anhand ihrer Bildkomposition, wird sofort deutlich, dass die drei
Figuren dreieckig positioniert sind. Jeder dieser drei Punkte repridsentiert ein Element des
Vater-Mutter-Kind-Triangels. Susan iibernimmt die Mutterrolle, David die des Vaters und
Baby sitzt als das Bindeglied, das Kind, zwischen ihnen. Diese Szene spiegelt natiirlich
perfekt den Titel des Films wider; also zumindest den Originaltitel (der deutsche Titel
Leoparden kiisst man nicht ist meiner Meinung nach eher ungliicklich gewihlt). Baby ist also
mehr als ein Haustier, das von einem Ort zum nichsten gebracht werden muss. Die Wildkatze
wird hier (von den Filmfiguren und dem Publikum gleichermallen) anthropomorphisiert.
Dabei handelt es sich um einen Prozess, bei dem ,,Ahnlichkeiten der tierischen Physiognomie
mit menschlichem Ausdruck [...] zu intuitiven projektiven Zuschreibungen [fiihren].“*'® Das
féllt besonders dann leicht, wenn der Mensch, also der Laie, die Mimik des Tieres nicht

(richtig) deuten kann, da Tiere iiber ein anderes ,Set‘ an Ausdrucksmoglichkeiten wie

13 Bringing Up Baby, 00:28:32

14 Ebenda, 00:28:37

215 Ebenda, 00:28:51 — 00:28:53

28 Ebenda, 00:29:16

27 Ebenda, 00:29:27

218 Brinckmann, ,,Empathie mit dem Tier®, S. 64.

45



Korpersprache oder Laute verfiigen. Da es also den meisten in der Regel an Fahigkeiten fehlt,
diese zu interpretieren, bleibt nur noch die Moglichkeit, das bereits ,Bekannte, also das, was
dem menschlichem Verhalten dhnlich ist, auf das Tier zu projizieren. >* In der Folge steht
einer ,Vermenschlichung® nichts im Weg, ,,die in Verkennung der tierischen Verhéltnisse
iiber das Ziel hinausschieft und die Leerstelle mit menschlichen Emotionen fiillt.“*** Dieser
Prozess kommt dem fiktiven Spielfilm natiirlich entgegen — er verhilft, unterstiitzt durch eine
geschickt geschnittene Montage der Bilder und ,Tricks® wie Split-Frames (wie sie in der
besprochenen Szene zum Einsatz kommen), Tiere nicht nur visuell, sondern auch emotional
in eine Geschichte einzubinden und Empathie fiir das Tier beim Publikum hervorzurufen.
Vor allem dieses gemeinsame Auftreten von Mensch und Tier in einer Kameraeinstellung,
zusitzlich verbunden durch soziale (vermenschlichte) Beziehungen, macht meiner Meinung

nach das Besondere dieser Komodie aus.

Wie wird Baby auf der Inhaltsebene anthropomorphisiert?

Ebenso wie das bei einem Kind der Fall ist, filhlen sich beide Elternteile dazu verpflichtet,
sich um das Wohlergehen Babys zu kiimmern. Das begilinstigt den Prozess der
Anthropomorphisierung. Ein weiterer Aspekt, der die Inszenierung des Leoparden néher an
die Reprisentation/ Darstellung eines ,echten® Kindes riickt, kann darin gefunden werden,
dass das Baby nicht nur fiir Freude, sondern auch fiir Diskussion zwischen den Eltern,
zwischen den Hauptfiguren, sorgt und somit Grund dafiir ist, dass die Beziehung und vor
allem die Dialoge zwischen ihnen spannender und unterhaltsamer gestaltet werden konnen.
Wie eine (stereotypisch ,gute‘?) Ehefrau und Mutter das vielleicht auch machen wiirde,
spricht Susan David nicht nur gut zu und umsorgt ihn, sondern iibernimmt gleichzeitig auch

die Erziehung des Babys, wie am Ende der Szene angedeutet wird.

In dieser Szene wird aullerdem deutlich, dass Susan der treibende, aktivere Charakter ist — sie
ist diejenige, die am Fahrersitz Platz genommen hat und die Richtung vorgibt. Sie schaut dem
Publikum zugerichtet und mit einem selbstbewussten Lacheln im Gesicht geradeaus. David
hingegen rutscht immer weiter nach unten und macht sich kleiner, wihrend er abwechselnd
zur Seite oder nach hinten sieht. Der interessanteste Blick in der Einstellung, die auf dem
Screenshot oben festgehalten ist, geht jedoch von Baby aus. In manchen Momenten sieht die

Wildkatze — schon fast herausfordernd — direkt in die Kamera und zieht mit seinen Augen das

1% ygl. ebenda.
220 Brinckmann, ,,Empathie“, S. 64.
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Interesse des Publikums auf sich. Das wird womdglich davon unterstiitzt, dass Baby in dieser
trianguldren Struktur aus der Perspektive der Kamera/ des Publikums den Mittelpunkt bildet
und somit zentral im Bild positioniert wird. Sobald der Leopard auf die Riickenlehne klettert,
nimmt die Nebenfigur dieselbe Position ein wie die Hauptfiguren, ist mit ihnen auf gleicher

Augenhéhe und steht ihnen somit bildkompositionell um nichts hinten nach.**'

Was wire, wenn die Katze nicht da wére?

Da es vor allem um den Aufbau einer Beziehung, also um eine Liebesgeschichte, geht,
scheint die Funktion der Katze erstmal nicht so tragend zu sein. Unterstiitzt wird das
zusdtzlich davon, dass die Wildkatze weder in der Exposition, noch im finalen Akt zu sehen
ist und auch indirekt keine Rolle spielt. Betrachtet man jedoch den Aufbau die Geschichte
genauer, also wie die einzelnen Episoden kausal verkniipft sind, wird schnell klar, dass die
Katze nicht nur inhaltlich auf der Charakterebene zum ,Tool‘ wird (Susan ,verwendet® Baby
um sich Zeit mit David zu verschaffen und ihn fiir sich zu gewinnen), sondern auch auf der
Ebene der Drehbuchstruktur doch unerlésslich ist. Der Drehbuchautor hat sich bewusst dazu
entschieden, eine Katze zum Bindeglied zwischen Figuren und Akten zu machen, um die

Geschichte voranzutreiben und einen Spannungsbogen aufzubauen.

Was wire, wenn die Katze keine Katze wére?

Der Drehbuchautor hat sich sicherlich nicht grundlos fiir die Katze entschieden; besonders
weil sie — anders als ein Hund — dafiir bekannt ist, zwei Seiten zu haben: zwei
unterschiedliche Charakterziige, die sich im ruhigen David und der aufgeweckten Susan
spiegeln. Ein Leopard kann einerseits verschmust und ruhig sein, in ihm schlummert auch
immer der Jéger, der jederzeit zum Vorschein kommen kann — so wie es bei dem
Zirkusleoparden der Fall ist. Das weil der Drehbuchautor und ist sich auch dariiber im
Klaren, dass die Zuschauerlnnen eben diese Assoziationen haben. Der unberechenbare
Charakter des ungezdhmten Tieres und das Chaos und die Verwirrung, die der Zirkusleopard
auslost, erhohen das Tempo und die Spannung und fesseln das Publikum an das, was auf der
Leinwand geschieht. Die Tiere kommen nicht in jeder Szene zum Einsatz — so wie man eine
Katze, die auf Samtpfoten lduft, nicht horen kann, wenn sie sich anschleicht, so wird auch der

Leopard im Film eingesetzt. Am Anfang schlummert er noch und ist gar nicht zu sehen,

2! Ublicherweise befindet sich im Spielfilm die Figur in der Mitte im ,Loser’s Point*. Diese Stellung wird hier
jedoch durch den herausfordernden Blick Babys aufgehoben.
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gegen Ende jedoch huscht er immer wieder iiber den Bildschirm und bringt das Publikum —

wie die Figuren — dazu, ihm zu folgen.

Muss die Frage, das Zitat zu Beginn dieses Kapitel, nun bejaht oder verneint werden? Da die
Wildkatze ein wichtiger Bestandteil des Filmes und der Idee hinter der Geschichte ist, wird
der Leopard zu einem Teil der Kunst von Bringing Up Baby, nicht zuletzt weil es, so Swaab,
in der Story auch um die Risiken und ,Comedy* geht, die mit dem Besitzen eines Korpers und
das Besetzen der physische Welt mit anderen (egal ob lebendig oder als Skelett wie Davids
Dinosaurier) geht. Das Filmen von Tieren birgt immer ein Risiko und hat zur Konsequenz,
dass sich die Filmemacher mit einem Element auseinandersetzen miissen, das nicht voll und

ganz kontrolliert werden kann.

4.2. Carol Reeds The Third Man (1949)

4.2.1. Allgemeine Informationen zum Film

Die urspriingliche Idee einen Film im Wien der Nachkriegszeit zu drehen lieferte der
Produzent Alexander Korda. Dieser wollte die erfolgreiche Zusammenarbeit des Autors
Graham Greene mit dem Regisseur Carol Reed, die mit The Fallen Idol (1948) begonnen
hatte, fortsetzen. Ich habe weiter oben gesagt, dass die wichtigsten Entscheidungen (die
Dramaturgie eines Films betreffend) bereits in der Drehbuchphase vom Drehbuchautor
getroffen werden. Interessanterweise war der Prozess der Entstehung dieses Drehbuchs ein
besonderer: Graham Greenes erstes Treatment (in Prosa verfasst) war nie dafiir gedacht,
verdffentlicht zu werden, denn es sollte, dem Schriftsteller zufolge, lediglich die Grundbasis
fir den Film bilden.”® ,,[The story] was never written to be read but only to be seen... The
film in fact is better than the story because it is in this case the finished case of the story.”***
Obwohl das ,original script von Greene die Basis bildete, behandelte der Drehbuchautor
seine Arbeit am visuellen Werk wie eine Adaption; das bedeutet, dass der Prozess der

Transformation von der Story-Version zum Filmskript vom Drehbuchautor und dem

Regisseur gemeinsam erarbeitet wurde. **°

222 gl. Swaab, Bringing Up Baby, S. 44f.

2 Ebenda.

2 Vgl. Gomez, ,,The Third Man: Capturing the Visual Essence of Literary Conception®, S. 332.
224 Graham Greene zitiert in Adamson/ Stratford, ,,Looking for the Third Man®, S. 39.

2 ygl. Gomez, ,,The Third Man*, S. 332.
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Der Thriller beginnt mit einem gesprochenen Prolog aus dem Off, der einen kurzen Uberblick
tiber Wien in der Nachkriegszeit und die verschiedenen Besatzungszonen gibt. Jede dieser
Zonen — die Franzosische, die Amerikanische, Britische und Russische — hat ihren eigenen
Kreis an zwielichtigen Beamten. In dieser Umgebung findet sich ein amerikanischer
Schriftsteller billiger Western namens Holly Martins (gespielt von Joseph Cotten) wieder. Er
ist auf der Suche nach seinem langjdhrigen Freund Harry Limes (Orson Welles), der ihm
einen Job versprochen hat. Martins erfdhrt kurz nach seiner Ankunft in Wien, dass Limes
wenige Tage zuvor in einem Autounfall ums Leben gekommen sei und nimmt an dessen
Begriébnis teil. Hier erfahrt Holly von dem britischen Offizier Calloway von den angeblich
dubiosen und kriminellen Machenschaften Harry Limes und es wird ihm empfohlen, den
nichsten Zug zuriick nachhause zu nehmen. Doch Martins mochte mehr iiber die durchaus
dubiosen Todesumstdnde Limes erfahren und sucht kurz darauf dessen Freundin Anna, die
ebenfalls beim Begribnis gewesen ist, auf, um Antworten auf seine Fragen zu finden. Schritt
fiir Schritt findet Martins immer mehr iiber die Todesumstinde Limes heraus. Die wichtigste
Information liefert ein Augenzeuge (der Vermieter): Dieser ist liberzeugt davon, dass sich am
Unfallort drei Ménner, die sich um den Mann, der von dem Auto angefahren worden ist,
gekiimmert haben. Die Identitét des dritten Mannes ist jedoch nicht bekannt. Nun beginnt also
Martins Suche nach diesem omindsen dritten Mann. Wiahrend seiner ,Detektivarbeit® lernt er
einige zwielichtige Menschen kennen, mit denen sich Harry umgeben hat. In der
Zwischenzeit verliebt er sich auch in Anna. Als Holly eines Abends angetrunken von Annas
Wohnung nachhause geht, macht ihn das Miauen einer Katze auf eine Gestalt, die sich im
Schatten eines Hauseinganges versteckt, aufmerksam. Im Glauben, dass es sich dabei um
einen Spion handle, der ihm gefolgt ist, spricht er die Gestalt an. Als der Lichtkegel einer
Wohnungslampe plotzlich auf das Gesicht des Mannes fillt, muss Martins feststellen, dass es
sich dabei nicht um einen Fremden, sondern um seinen alten Freund Harry Limes handelt.
Martins versucht, den fliichtenden Limes aufzuhalten, schafft es aber nicht. Nachdem der
Schriftsteller alles iiber die kriminellen Machenschaften Limes erfahren hat, folgt die
Verbrecherjagd, die die bekannten Szenen im Riesenrad und in der Kanalisation Wiens
enthdlt und damit endet, dass der Verbrecher Harry Lime verletzt in die Enge getrieben wird.
Holly Martins zogert und erschief3t seinen einstigen Freund erst, als dieser ihm die ,Erlaubnis®
dafiir gibt. Wéhrend Limes tatsdchlicher Beerdigung riskiert Holly, seinen Flug zuriick nach
Amerika zu verpassen, um noch ein letztes Mal mit Anna zu sprechen. Diese bewegt sich
zwar in seine Richtung, ignoriert ihn jedoch und geht an ihm vorbei ohne ihn anzusprechen.

4.2.2. Dramaturgischer Aufbau des Films
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Die strukturelle Rhythmus von The Third Man ist geradezu symmetrisch: Die Handlung wird
eingerahmt von jeweils einer Beerdigung zu Beginn und einer am Ende des Films und
schlieB3t einen Kreis, der somit alle ,klassischen® Stationen des Fiinf-Akt-Schemas, das bereits
im Zusammenhang mit Bringing Up Baby angesprochen wurde, durchlduft. Diese kdnnen

folgendermallen beschrieben werden:

Im ersten Akt, der Exposition, begleitet das Publikum den Helden Holly Martins bei seiner
Ankunft in Wien. Zu Beginn des Films findet auch die (erste) Beerdigung Harry Limes statt.
Er lernt die Nebenpersonen, unter ihnen auch die Freundin Limes kennen. Im darauffolgenden
Akt tritt der Schriftsteller die Suche nach dem ,Third Man‘, dem dritten Mann, der beim
Unfallort gesehen wurde an und erfdhrt am Ende des Aktes, was wirklich geschehen ist. Die
Spannung steigt bis zum Hohepunkt im dritten Akt, in dem Martins und Lime im Riesenrad
aufeinandertreffen. Darauthin, also im vierten Akt, lidsst die Spannung wieder nach. Martins
versucht sich fiir eine Seite zu entscheiden, die er moralisch vertreten kann. In diesem
Abschnitt ereignet sich die bekannte Jagd nach dem Verbrecher durch die Kanalisation
Wiens. Im finalen Akt schliet sich der Kreis: Es findet das zweite Begrdbnis Limes statt.

Dieses Mal liegt der richtige Mann im Sarg.**®

4.2.3. Die dramaturgische Funktion des Wendepunktes

Syd Field definiert den Wendepunkt oder ,Plot Point® als ,,an incident, or event that ‘hooks*
into the action and spins it around into another direction.“ **’ Folgt man Fields ,Paradigma®,
teilt sich der Film grundsétzlich auf in drei Akte mit zwei Wendepunkten, wobei er durchaus
einrdumt, dass die Anzahl abhéngig ist von der Story eines Films. Jeder dieser Plot Points
bringt Bewegung in die Story und treibt sie voran — immer mit Hinblick auf die Auflésung am
Ende.?® Laut Kriitzen ist Syd Fields Definition des Wendepunktes problematisch. Sie merkt
an, dass sich das Field etwas spiter in einem seiner Werke eingestanden hat.”*’ Jens Eder
sieht das dhnlich und schligt deshalb folgende, detailliertere Beschreibung des Wendepunkts
vor (Eder bezieht sich hier — genauso wie Field — auf den populédren Film):

,»1. Ein Plot Point ist ein Ereignis (oder Ereigniskomplex) des Sujets, in dem ein
Teilziel der Hauptfigur endgiiltig erreicht oder verfehlt wird und sie ein neues Teilziel
auf dem Weg zur Losung des zentralen Problems ins Auge faf3t [sic!].

26 Meine Beschreibung deckt sich mit Gomez Beobachtungen in ,,Capturing the Visual Essence®, S. 338.
7 Field, Screenplay. The Foundations of Screenwriting, S. 115.

228 ygl. ebenda.

229 ygl. Kriitzen, Dramaturgie des Films, S. 109fund 111f,
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2. Durch dieses Ereignis wird beim Zuschauer eine Marko-Frage zweiter Ordnung
(eine, die weniger umfassender ist, als die zentrale Frage des Films) beantwortet und
eine neue aufgeworfen.«**"

Der Plot Point ist die Voraussetzung fiir den darauffolgenden Akt. So wie es auch das Zitat
von Eder suggeriert, bezeichnen Stutterheim und Kaiser die Wendepunkte als ,,Dreh- und

Angelpunkte der dramatischen Fabel“>!

, an welchen der Konflikt enthiillt wird, die Richtung
gedndert wird und die Handlung ein Stiick weiter hin zum Hohepunkt getrieben wird um in
der Folge einen Stillstand der Handlung abwenden zu konnen. Der Begriff ,Plot Point® kann
gleichgesetzt werden mit der aristotelischen Peripetie (Aristoteles Bezeichnung fiir das
Umschlagen einer Handlung in das Gegenteil). Die Wendepunkte sind wesentlich fiir die
,Statik® und den Rhythmus eines Films verantwortlich. Laut Aristoteles ist die
Unvorhersehbarkeit der Wendepunkte notwendig um eine affektive Einfithlung hervorrufen
zu konnen. In der heutigen Filmdramaturgie ist das ebenfalls ein essentielles Element: Auch
wenn das Publikum erahnen kann, dass die Handlung auf einen Hohepunkt zulduft und
womoglich schon teilweise erraten kann, was sich ereignen wird, ist bei einem ,gut
aufgebauten Film der tatsdchliche Verlauf der Geschichte nicht eindeutig vorhersehbar.
Beinhaltet der Film nun ein Element der Uberraschung und 16st dadurch affektive Emotionen

bei den ZuschauerInnen aus, kommt er der Forderung von Aristoteles nach.**

4.2.4. Szenenanalyse: Die Katze als Wendepunkt

Wo (im Verlauf der Geschichte) ist der ,Plot Point® positioniert? Wendet man nun die Fiinf-
Akt-Struktur an, die ich in einem der oberen Punkte angefiihrt habe, ist zu erkennen, dass sich
der Wendepunkt am Ende des zweiten Aktes zutrdgt und somit den dritten Akt mit dem
Hohepunkt des Films einldutet und ihm ,den nétigen Schwung® gibt. Im Spannungsbogen
befindet sich dieser Moment kurz vor der obersten Spitze und tibernimmt eine tragende Rolle

fiir den weiteren Verlauf und somit auch fiir den dramaturgischen Effekt der Handlung.

In der Szene vor dem eigentlichen Wendepunkt werden die nétigen ,Vorbereitungen*
getroffen: Holly Martins und das Publikum lernen die Katze, die wenige Einstellungen spater
zu einem wichtigen Element der Handlungen werden wird, kennen. Der Amerikaner befindet
sich in der Wohnung von Anna. Die Katze sitzt auf dem Bett und Martins beginnt mit ihr zu

spielen. In einer Nahaufnahme sieht man sie gelangweilt gdhnen. Sie springt durch das offene

20 Eder, Dramaturgie, S. 105f.
B! Stutterheim/Kaiser, Handbuch, S. 75.
32 ygl. ebenda, S. 75ff.
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Fenster hinaus. Es folgt ein kurzer Dialog zwischen Anna und Holly, wihrenddessen er sich
vor das Fenster stellt. Als Martins sich wieder davon entfernt, folgt die Kamera nicht ihm,
sondern imitiert die Blickbewegung der Katze. Die Kamera fiihrt — aus der Perspektive, die
der der Katze zuvor entsprechen miisste — das Publikum durch die Blumen am Fensterbrett
und gibt die Sicht auf das frei, was sich unterhalb Annas Fenster befindet: eine unbelebte
Strale Wiens, in der sich nur eine Gestalt, Annas Zimmerfenster und somit auch dem

Publikum entgegengerichtet, bewegt und sich im Schatten eines Hauseingangs versteckt.

Abb. 5

Die darauffolgende Szene beginnt genau an diesem Schauplatz. Dieses Mal jedoch befindet
sich die Kamera direkt in der Strae, auf Kniehohe, neben eben diesem Hauseingang. Die
Katze, die vorhin aus dem Fenster gehiipft ist, erscheint plotzlich an der StraBenecke. Sie, hier
noch in der Totalen sichtbar, bemerkt offensichtlich etwas. Die Kamera wechselt in die Nahe
und zeigt, worauf die Katze aufmerksam geworden ist: die Beine eines Mannes. In den
nichsten Einstellungen beobachtet das Publikum, wie das Tier zielstrebig auf den uns
Unbekannten zulduft und sich mit einem lauten ,Miau‘ an seinen Beinen reibt.
Erwartungsvoll sieht sie nach oben. Thr Spielen mit dessen Schniirsenkeln und das Lecken an
seinen Schuhen suggeriert, dass sie ihn kennt und keine Scheu vor ihm hat. In diesem
Moment gibt es einen Schnitt und es wird die Fortsetzung des Gespréachs zwischen Anna und
Holly, die sich liber Harry Lime unterhalten, gezeigt. Nachdem Martins ihr seinen Beschluss
mitgeteilt hat, nicht mehr langer nach Limes Moérder zu suchen und erkennen muss, dass sich

Anna Harry nicht loslassen kann, verldsst er ihre Wohnung. Der Amerikaner schlendert die
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Straf3e entlang. In der nichsten Einstellung — interessanterweise ist das Bild schief (erinnert an
die schrige Kopthaltung, die Menschen oft annehmen, wenn sie etwas erkennen, womit sie
nicht gerechnet haben) — ist klar und deutlich die Katze auf der Stiege des Hauseingangs zu
erkennen. Im Schatten hinter ihr steht der Unbekannte, dessen Versteck lediglich von seinen
Schuhen preisgegeben wird. Mit einem akustischen Signal wird hier der Wendepunkt
eingeleitet: Als Martins das laute Miauen der Katze hort, bleibt er stehen um nach der Quelle
des Gerdusches Ausschau zu halten. Als er eine Gestalt in der Dunkelheit erkennt, versteckt er
sich und ruft: ,,What kind of spy do you think you are, satchel foot? What are you tailing me
for? Cat got your tongue? Come on out. Come out whoever you are! Step out in the light and
let’s have a look at...«***> Aufgewacht durch den Lirm, schaltet eine genervte Nachbarin das
Licht in ihrer Wohnung an. Der Lichtstrahl erhellt das Gesicht des Unbekannten — es folgen
mehrere Shot-Reverse-Shots, in denen Holly den Fremden erkennt und dieser seinen
erschrockenen Blick schalkhaft erwidert. Die Kamera zoomt hinein in das Gesicht von Harry
Limes - Shot-Reverse-Shot. Im Schutze der Nacht verschwindet plotzlich nicht nur die Katze

in der Dunkelheit, sondern auch Harry Limes. Holly versucht ihm zu folgen, doch in dem

Moment biegt ein Auto um die Ecke und trifft ihn beinahe (diese Szene spiegelt den
234
)

Abb. 6
Der Plot Point soll iiberraschen. Das vollzieht sich hier ganz im Sinne einer aristotelischen
Wiedererkennung oder ,Anagnorisis‘, bei der vor einer ,Erkennung‘, die der Figur vor Augen

fihrt, dass ein anderer Charakter in Wirklichkeit nicht der ist, der er zu sein scheint, eine

23 The Third Man 01:05:43.
34 vgl. Gomez, ,,The Third Man*, S. 337.
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,Verkennung® stattfindet.”>> Das ist nur mit Hilfe der Katze moglich, denn diese lenkt
Martins® Aufmerksamkeit auf die Gestalt, die sich im Schatten versteckt. Holly Martins
erkennt seinen alten Freund zwar wieder, muss aber gleichzeitig feststellen, dass dieser nicht
der ist, der er vorgegeben hat zu sein. Die Situation schldgt also um — von der Suche nach
dem dritten Mann und den wahren Todesumstdnden von Harry Lime in die Erkenntnis, dass
eben dieser gesuchte Mann Harry Lime selbst ist. Obwohl sich nun dessen Charakterisierung
— er wird vom Unfallopfer zum Kriminellen - und der Grund, warum er gesucht wird, dndert,
bleibt die Metafrage, der Motor der Geschichte, immer noch die gleiche beziehungsweise

wird umso wichtiger: Wer ist Harry Lime?

Was wire nun, wenn die Katze in der Szene nicht vorkommen wiirde?

Der Kater ist ja, wie oben bereits erwédhnt, erst im Drehbuch hinzugefiigt worden. Das liegt
sicherlich einerseits daran, dass der Film andere Moglichkeiten hat — ein schlichtes ,Miau‘
wiirde in einem Buch vielleicht etwas ldcherlich wirken. Andererseits ist ja das Drehbuch die
,,durchdachtere, raffiniertere Version des Buches, mit dem Greene selber nicht zufrieden war.
Von dieser Sicht aus gesehen, macht es durchaus Sinn, ein Element hinzuzufiigen, das die
Spannung erhdht und das dem Zuschauer eine weitere Moglichkeit bietet, mit zu fiebern und
mitzuraten — ausgeldst von der eher beildufig wirkenden Aussage, dass er nur Harry moge.
Das Filmpublikum hat natiirlich gelernt, dass in einem Film (meistens) nichts ohne Grund
geschieht und gesagt wird und stellt sich in dem Moment, in dem die Katze auf jemanden auf
der Strafle reagiert, die Frage: Kann es wirklich Lime sein? Kann es sein, dass Lime doch
noch am Leben ist? In Verbindung mit Annas Aussage aus dem vorhergehenden Dialog mit
Holly Martins, erahnt der Zuschauer oder die Zuschauerin womdglich schon vorher, um wen
es sich bei dem Mann, der sich vor Annas Haus in der Dunkelheit versteckt, handelt. Die
Auflésung des Rétsels und somit der Hohepunkt dieses Wendepunktes wird visuell durch den

Lichtschein, der plotzlich direkt auf das Gesicht Harry Limes gerichtet wird, unterstrichen.

In dieser Szene wird besonders deutlich, dass das Wesen der Katze und die Personlichkeit
Harry Limes vergleichbar sind. Wie bereits einige Male besprochen, kdnnte man sagen, dass
die Katze zwei Gesichter hat — einerseits kann sie zahm und zutraulich sein, im néichsten
Moment wird sie zur wilden Jagerin, die das Schleichen perfektioniert. Genauso geschickt
und unbemerkt bewegt sich Harry Lime zwischen Licht und Schatten. Sein Charakter ist

dhnlich unberechenbar — er ist sanft (Anna gegeniiber) und skrupellos zugleich. Diese

33 ygl. Stutterheim/Kaiser, Handbuch, S. 47f.
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Parallelen machen die Figur der Katze abgesehen von ihrer dramaturgischen Funktion noch

interessanter.

Nun zuriick zur urspriinglichen Frage: Was wire nun, wenn die Katze nicht im Film
vorkommen wiirde? Was wiirde das mit der Dramaturgie, dem Spannungsbogen des Films
machen und welche unterschiedlichen Auswirkungen konnte das auf die Publikumsemotionen
haben? Ich denke, es wire weniger spannend. Und gewohnlicher. Und die Szene hétte heute
womoglich ohne der Katze nicht so eine ,filmikonische‘ Bedeutung. Eine Moglichkeit wére
natiirlich gewesen, dass Lime unabsichtlich ein Gerdusch macht, das ihn verrdt. Das wire
nichts AuBBergewohnliches und wiirde abgesehen von der audiovisuellen Ebene keine weitere
Bedeutung haben beziehungsweise weder zu der vorhergehenden Handlung oder — auf einer
metaphorischen Ebene — noch zu einer der Figuren in Verbindung stehen. Der Umstand, dass
ihn ein ,vertrautes® Tier verrit, verleiht dieser Szene weit mehr Tiefe. Die Katze verbindet
nicht nur die Innenwelt mit der Aulenwelt, sondern sie ibernimmt in dieser Szene auch die
Rolle eines ,roten Fadens® — gleichzeitig stellt sie eine Verbindung zwischen den Charakteren
her und hélt aullerdem die Szene zusammen — inhaltlich und rdumlich, indem sie von Annas
Zimmer, durch das Fenster, in die Strafle, in der sich Lime befindet, springt und somit auch

ein bisschen den Zuschauer (schon vor Holly) mit in den neuen Schauplatz bringt.

Was wire, wenn die Katze keine Katze wére?

Erst die Eigenheiten der Katze, eben dass sie das Domestizierte mit dem Wilden verbindet,
machen es moglich, dass die Szene ,funktioniert* und sich nahtlos nicht nur in die Handlung,
sondern auch in das Setting einfligt. Auf das Ausbiichsen eines Hundes durch das Fenster
wiirden die Figuren anders reagieren: Sie wiirden ihm vielleicht nachrufen und ihm
nachgehen. Der Hund selber wire durch lautes Bellen womoglich viel zu auffillig —
besonders da es ja mitten in der Nacht ist. Der Kater jedoch ist ,sein eigener Herr*. Er ist leise
und unauffillig und bewegt sich ohne Miihe zwischen Licht und Schatten. Das leise Miauen
unterstreicht die Stimmung der Szene — es ist horbar genug, aber nicht storend. Der Klang
seiner Stimme unterstreicht die etwas unheimliche, schummrige Atmosphire dieser Szene.

Die Szene passt perfekt zum stereotypischen Verhalten und Charakter einer Katze.

Trotz der Verbindungen, welche die Katze zwischen den Szenen, den Charakteren und den

Schauplétzen herstellt, ist sie ein Element in der Geschichte, das dhnlich zu einem ,Deus-ex-
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Machina-Moment‘>*® funktioniert. Ich mochte hier aber betonen, dass diese Stelle im Film
dem eben angesprochenen Prinzip nur dhnelt, denn obwohl die Katze hier ein Element ist, das
nur kurz und plétzlich auftaucht, in die Geschichte von auflen eingreift und die Schicksale der
Charaktere mit einem ,Miau‘ verdndert, ist ihre Daseinsberechtigung doch logisch und
plausibel erklért. Sie repriasentiert das Fremde, das von der duBBeren Realitét eindringt — ohne
jedoch ein Storfaktor zu sein: auf der Ebene des Films bedeutet das, dass sie sich zwischen
der Welt des Wiens der Nachkriegszeit und der Welt der darin spielenden Figuren bewegt.
Auf der Ebene der Filmwahrnehmung konnte man sagen: Aufgrund dessen, dass die Katze

nicht ,schauspielert‘, reprasentiert sie das Andere, das Reale, das in die fiktive Welt eindringt.

4.3. Miranda Julys The Future (2011)

4.3.1. Allgemeine Informationen zum Film

The Future ist ein Independent Film, der — zumindest Roger Ebert zufolge — keinem
bekannten Genre angehort.”’ Ich wiirde den Film grundsitzlich der Kategorie Drama
zuordnen, doch mit der Anmerkung, dass der durchaus andere Elemente mit sich bringt —
“[t]he anti-literal aspects of The Future might be described as surrealism, magic realism or
Jabberwockian nonsense, but none of these terms quite capture her ability to blend whimsy
and difficult emotion.”*® Miranda July hat nicht nur das Skript geschrieben, sondern ist auch

Regisseurin und Hauptdarstellerin des Films.

The Future handelt von zwei Menschen, Sophie (Miranda July) und Jason (Hamish
Linklater), die sowohl emotional als auch beruflich in einer Krise stecken und nun nach einer
jahrelangen gemeinsamen Beziehung versuchen, zuerst gemeinsam und dann jeder fiir sich

ihren Alltag zu verdndern.

Die beiden Hauptfiguren sind zwei Mitt-Dreifliger, die in Los Angeles leben. Sie sind
warmherzige, eigenwillige und zugleich melancholisch ernste Charaktere, die sich in einer
kindlich wirkenden Art und Weise in ihre eigenen Fantasien fliichten um der
Erwachsenenwelt und den damit verbundenen Zukunftséngsten zumindest fiir kurze Momente

entkommen zu konnen. Sie sind smart und gebildet, doch sie haben Jobs, die sie weder

2% Mehr zum Thema ,Deus ex Machina‘: vgl. Pfister Das Drama. Theorie und Analyse.
7 Ebert, ,, The Future®.
28 Qeott, ,,Is There All There Is?¢.
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intellektuell herausfordern noch gliicklich machen: Sophie ist Tanzlehrerin fiir Kleinkinder
und Jason arbeitet von zuhause fiir eine technische Supporthotline fiir
Computerangelegenheiten. Spontan entscheiden sie sich dazu, nicht linger warten zu wollen
und ein gemeinsames Projekt in Angriff zu nehmen: Dieses Projekt kommt in der Gestalt
einer kranken Katze namens Paw Paw daher, die sich nun in einem Tierkrankenhaus befindet,
weil sie sich ihre Pfote verletzt hat. Um wieder gesund zu werden, muss sie dort dreilig Tage
gepflegt werden, bevor sie von Sophie und Jackson adoptiert und mit nachhause genommen
werden kann. Der Umstand, dass die Pflege der Katze ihre ganze Zeit und Hingabe in
Anspruch nehmen wird und die Lebenserwartung von Paw Paw begrenzt ist, scheint geradezu
eine Voraussetzung zu sein, wie es Roger Ebert in seiner Rezension ausdriickt: ,,its illness is
almost a requirement; seeking something to committ to, they prefer a sick cat to a well
one.“*” Sophie und Jason werden sich um die Katze kiimmern miissen bis sie ungefihr 40
sind. Diese ,Erkenntnis‘ l4sst die beiden langsam aber doch in eine Panik und Angst vor der
Zukunft und davor, die falschen Lebensentscheidungen getroffen zu haben, verfallen. Der
Film zeigt nun, wie sie sich in diesen dreiflig Tagen verdndern: Jason kiindigt, nimmt eine
gemeinniitzige Arbeit als Tiir-zu-Tiir-Verkdufer einer Umweltorganisation an. Sophie beginnt
sogar eine Affire mit einem &lteren Mann, der fiir die Handlung nicht mehr Bedeutung hat,
als zu zeigen, dass sie, wenn sie mochte, eine Affare haben kann. Stiick fiir Stiick riickt der
von Paw Paw lang ersehnte Tag heran. Doch in der Zwischenzeit haben sich Jason und
Sophie so sehr in ihre Probleme verwickelt, dass jeder fiir sich den Abholtermin verpasst und
die Nachricht ibermittelt bekommt, dass die Katze eingeschliafert worden ist. Der Film endet

mit Jasons Versprechen, dass Sophie noch eine Nacht in seinem Apartment bleiben darf.

In einem Review wird die Wirkung des Films, mit der der Zuschauer und die Zuschauerin am
Ende entlassen wird, treffend formuliert: ,,It is a very bizarre and pessimistic film, in many
ways, whose cutesy idiom deliberatley cloys an idiom that refocuses your attention on our

«240 Tn Miranda Julys Welt ist Magie

emotions and feelings, and questions their banality.
moglich. So wird The Future teilweise aus der Sicht der Katze erzéhlt. Paw Paw befindet sich
auf einer Metaebene, die immer wieder die Handlung des Films unterbricht.

4.3.2. Dramaturgischer Aufbau des Films

Anders als Bringing Up Baby und The Third Man figt sich dieser Film nicht ein in die

traditionelle Erzdhlstruktur eines Hollywoodfilms, der aus fiinf Akten besteht, wie sie

239 Ebert, ,, The Future®.
240 Bradshaw, ,,The Future — review*.
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Bordwell beschrieben hat. Trotzdem sind die drei Elemente — Exposition, Konflikt und
Auflosung — immer noch klar erkennbar. Was den Aufbau und die Dramaturgie von The
Future jedoch interessant und besonders macht, ist die Art und Weise, wie er umrahmt und
immer wieder unterbrochen wird. Der Film kann in neun Teile gegliedert werden. Acht dieser
Abschnitte werden eingeleitet durch Szenen, die in einer Metaebene spielen. Diese Metaebene
wird ausschlieBlich von der Katze dominiert, da sie die Erzdhlerin der Rahmengeschichte ist.
Es handelt sich bei Paw Paw um eine direkte, diegetische Erzdhlerin, die ,,als Voice-Over-

«28 Doch die Katze ist nur in sieben dieser acht Abschnitte noch am

Stimme présent ist.
Leben, also auch physisch priasent. Im letzten dieser acht Teile verweilt das Bild in der Ebene
der Hauptfiguren. Ob sich Miranda July hier zufillig oder beabsichtigt flir sieben Szenen
entschieden hat, ist ungewiss. Doch interessant ist ihre Wahl trotzdem, da ja die Katze im
Volksglauben sieben Leben besitzt. Die finale Szene, in der Paw Paw keinen Part mehr spielt,

wirkt wie ein Epilog beziehungsweise wie eine Vorausschau auf das, was in der Zukunft

passieren konnte, also wie es mit den beiden Hauptcharakteren weitergehen konnte.

Dieser Aufbau — mit der Katze als Einstieg in den Film — ist von grofler dramaturgischer
Bedeutung, denn dieser Anfang erzeugt Neugierde beim den Zuschauerlnnnen. Hier wird
auch die Makro-Frage, die sich iiber den gesamten Film erstreckt, aufgeworfen: Wie sieht die
Zukunft der Katze aus? Die Zukunft der Katze hingt ausschlielich von den Entscheidungen
der Figuren und dem weiteren Verlauf der Geschichte ab. Nach der damit verbundenen
Erwartungshaltung des Publikums, die an den emotionalen Zustand Paw Paws gekniipft ist,
richtet sich auch der Verlauf des Spannungsbogens, denn gleichzeitig mit den Verédnderungen,
die die beiden Hauptfiguren durchleben und ihrer zunehmend schlechter werdenden
Beziehung zueinander, verdunkelt sich auch die Stimmung der Katze. Da die Kamera
teilweise ihren Blick tibernimmt, sieht das Publikum die Szenerie mit den Augen des Tieres.
Die Gitterstibe, die in manchen der Einstellungen zu sehen sind, unterstiitzen die

bedriickende Stimmung zusétzlich.

Damit mochte ich sagen, dass sich meiner Meinung nach das Interesse und die Emotionen des
Publikums parallel auf die Entwicklung und Zukunft des Pérchens und auf das Schicksal der
Katze richten — und das in gleichen MaBlen. Nicht nur die Geschichte der beiden
Protagonisten, sondern auch die damit verbundene Zukunft der Katze macht den Film so

spannend. Die Frage nach der Zukunft betrifft also nicht nur die Hauptfiguren. Das Publikum

241 Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 130.
58



empfindet Empathie fiir die Katze; dieser dramaturgische Aufbau, der sich hier entwickelt,
wird zum ,,wichtigste[n] Mittel filmischer Emotionssteuerung.“*** Das bedriickende Gefiihl,
das durch die geschickt eingesetzte Dramaturgie und den Verlauf des Spannungsbogens
entsteht, so wiirde ich argumentieren, tritt besonders dann ein, wenn die Katze in der Meta-
Ebene die Erzdhlung iibernimmt. Auf diesen Punkt werde ich spédter in dieser Arbeit noch

einmal zurickkommen.

Gibt es einen Hohepunkt? Werden am Ende alle Fragen beantwortet? Die Katze ist gestorben.
Es gibt also kein Zusammenfinden der Erzdhlerin mit den Charakteren — eine Szene, die (wire
die Geschichte anders verlaufen) durchaus einen Hohepunkt darstellen hétte konnen. Selbst
am Ende schafft es die Figur von Paw Paw durch ihren Tod die Verbindung zwischen Sophie
und Jason aufrecht zu erhalten. Beide werden noch eine letzte Nacht miteinander verbringen.
Werden sie dadurch wieder zusammenfinden? Oder machen sie das nur, um ihre gemeinsame
Trauer iiber den Tod der Katze und iiber das Ende ihrer Beziehung zu teilen? Ich denke, dass
die erste Alternative durchaus moglich ist. Die Geschichte von Paw Paw findet hier zwar ein

geschlossenes Ende, doch die Zukunft von Sophie und Jason ist immer noch offen.

4.3.3. Die dramaturgische Funktion der Erzdhlerin

,»Lieren menschliche Stimmen zu verleihen, ist eine erzdhlerische Technik, die spétestens seit

243 244

der Antike aus der Fabelliteratur™™ bekannt ist. Im Film handelt es sich bei sprechenden
Tieren eigentlich um Menschen, die sich als Tiere ,verkleidet® haben. In The Future leiht die
Hauptdarstellerin und Filmemacherin Miranda July Paw Paw ihre Stimme. Das kann
womdoglich als Hinweis darauf gesehen werden, dass es sich bei diesen Passagen, die in der
Metaebene stattfinden, um die Gedankenwelt der Protagonistin handelt — wir sehen, wie sich
Sophie die Gedankenwelt einer Katze vorstellt. Aber das ist natiirlich nur eine der moglichen

Interpretationen.

Diese Leseart wiirde aber auch zu Hedigers Annahme passen, dass hinter den Tieren im Film,
hinter ihren tierischen Masken, am Ende immer Menschen stecken. Wenn Paw Paw die
Situation, in der sie sich befindet, beschreibt und somit auch das Verhalten von den Figuren

dokumentiert, stellt der Film indirekt auch die Frage, welche Lebenseinstellungen hinterfragt

2 Eder, Dramaturgie, S. 17.

¥ Der Bezug zur Fabelliteratur zu Beginn dieses Kapitel passt in dem Sinn, dass der Film auch surrealistische
Elemente enthilt; Elemente, die an alte Méirchen erinnern: so wie der sprechende Mond, Jasons Wunsch, die Zeit
anhalten zu konnen, ein zum Leben erwecktes T-Shirt und eben die sprechende Katze.

244 Hediger, ,, Tiere ohne Gefiihle®, S. 316.
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werden und welche unangenehmen Wahrheiten durch den Schutz der Maske eines Tieres
preisgegeben werden. Die Frage ,Was will mir mein Tier sagen?‘ wirkt auf den ersten Blick
banal, doch ist aufgrund ihres emotionalen Moments doch essentiell. *** Im Film bringt das
damit verbundene Reflektieren des Tieres liber die Menschen und folglich iiber die eigene
Situation die Moglichkeit fiir das Publikum mit sich, sich in einem noch héheren Mal3e

empathisch und emotional einfiihlen zu kénnen.

Hediger beschreibt die Stimme als ein Hilfsmittel fiir den Ausdruck von Emotionen, denn der
Tonfall, der Klang oder auch die Modulation einer Stimme kann Auskunft dariiber geben, in
was fiir einem Gefiihlszustand, in was fiir einer Stimmung sich ihr Sprecher oder ihre
Sprecherin befindet. Fiir dieses Medium ist das Verleihen der Stimme eine gute Moglichkeit,
Figuren Emotionen ausdriicken zu lassen. Das klingt erst einmal wie eine einfache und
logische Gleichung, ist aber alles andere als trivial, da das Vergeben einer Stimme an ein Tier
tiefergehende Bedeutung hat als vielleicht angenommen. Hediger zitiert in diesem
Zusammenhang Derrida, der die These aufgestellt hat, dass die Stimme eines Lebewesens
untrennbar und dauerhaft in Verbindung mit dem Bewusstsein steht und zieht daraus die
Schlussfolgerung, dass jedes Tier, jedes Lebewesen bewusst Entscheidungen trifft, sich
bewusst verhilt und interagiert und folglich auch Emotionen entwickeln und empfinden
kann.**® | Gerade deshalb also, weil und insofern Stimmféhigkeit notwendigerweise mit
Bewusstsein verkniipft ist, ist die Stimme auch das Vehikel der Emotion.“ **” Wenn Filme wie
The Future Tieren eine Stimme geben, wird dem Menschen klar vor Augen gefiihrt, dass zum
Beispiel diese sprechende Katze ein Bewusstsein hat, dass sie Hoffnung und Freude
verspiiren kann und dass sie auch die Gefiihle Angst und Enttduschung kennt. Eben dieses
Bewusstsein und ihre Fahigkeit eine Situation verstehen und dariiber reflektieren zu konnen,
macht sie als Erzahlerfigur so interessant und spielt keine unwesentliche Rolle im Aufbau des

Spannungsbogens.

4.3.4. Szenenanalyse: Paw Paw, die erzdhlende Katze

Die folgenden Screenshots und der jeweils zugehorige Kommentar beschreiben die einzelnen
Stationen, die Paw Paw wihrend ihrer Erzdhlung durchlebt. Es wird sich herausstellen, dass

es in der Meta-Ebene ebenfalls einen Spannungsbogen gibt, der die innere Gefiihlslage der

* ygl. ebenda, S. 316fF.
46 Ebenda.
7 Hediger, ,,Tiere ohne Gefiihle*, S. 319f.
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Katze widerspiegelt. Bis auf die erste und die letzte Szene werden Paw Paws Pfoten in allen

Bildern in der GroBaufnahme gezeigt.

Abb. 7
In dieser ersten, einleitenden Szene sieht der Zuschauer nur ein
schwarzes Bild, kommentiert von einer Stimme aus dem Off.

Nicht nur die Figur der Katze wird hier langsam konstruiert,

sondern auch die beiden Protagonisten, die durch die Erzdhlung
Paw Paws hier indirekt charakterisiert werden. Das Tier stellt ihre
eigene Geschichte vor und die Emotionen, die damit verbunden
sind. Diese Szene ist bereits stimmungsgebend fiir den gesamten
Film und soll die ZuschauerInnen neugierig auf das machen, was
noch kommen wird. Atmosphérisch unterstiitzend ist hier nicht
nur die Stimmfarbe der Katze, sondern auch die etwas
psychedelisch und unheimlich wirkende Musik, die diese Szene -

sowie den Rest der Erzédhlung in der Metaebene - untermalt.

Abb. 8

Paw Paws Stimme und ihr Korper erscheinen hier zum ersten Mal
| gemeinsam auf der Leinwand. Die Pfoten bewegen sich langsam
in Richtung Kamera und somit auch in die Richtung der

Zuschauerlnnen. Die Katze scheint also das Publikum direkt

anzusprechen. In ihrer Stimme ist zu hdren, dass sie ihre Zukunft

1im neuen Zuhause kaum erwarten kann.

Abb. 9-10

In diesen Einstellungen sieht man Paw Paw — erst aus der
Perspektive eines oder einer Auflenstechenden — hinter den
Gitterstdben ihres Kafigs. Thres Tonfalls nach zu urteilen, klingt
sie zwar immer noch frohlich, doch es mischen sich auch
Anzeichen von Ungeduld in ihre Gemiitslage, die an ihrer
Korpersprache und besonders dann, wenn man — dieses Mal mit
den Augen des Tieres — die Uhr an der Wand gegeniiber ihres
Kéfigs beobachtet, abgelesen werden konnen. Gemeinsam mit

dem Warten Paw Paws steigt auch die Spannung.
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Abb. 11-13
Es sind wieder ein paar Tage verstrichen. Paw Paw wird
melancholisch und richtet sich mithilfe eines nicht realen Briefes

an Sophie und Jason.

Wieder einige Zeit spiter kommen Zweifel auf. Die Katze erinnert
sich zuriick an die kalten Néchte, die sie alleine und verdngstigt
drauflen im Freien verbracht hat. Nur die Sonnenstrahlen, die
jeden Tag kurz in ihren Kifig scheinen, konnen sie autheitern.

Schatten und Licht, Angst und Hoffnung, wechseln sich nun

ununterbrochen ab.

Abb. 14-15
Paw Paw sehnt sich das versprochene Zuhause so sehr herbei,
dass sie sich in einer Traumsequenz ihre Zukunft in der Wohnung

des Paares ausmalt. Sie stellt sie sich warm und gemiitlich vor.
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Abb. 16

Kurz vor Ende, tritt eine Wendung ein: Paw Paws Kiéfig ist leer.
Sophie und Jason haben sie nicht rechtzeitig abgeholt. Paw Paw
ist eingeschlifert worden. Doch sie wartet immer noch. Ihre
fragile Stimme ist jedoch immer noch aus dem Off zu horen. Sie

erzahlt, dass sie auch nach ihrem Tod immer noch wartet.

Abb. 17-19

Es folgt nun eine Sequenz, die man womdglich ,Epilog® der
Metageschichte nennen konnte. In dieser letzten Szene, die von
Paw Paw erzihlt wird, ist die Metaebene visuell ,verschwunden®.
Die Katze spricht aus dem Off, wihrend die ,reale® Welt der
Hauptfiguren zu sehen ist. Die Stimme begleitet Sophie, wahrend
sie (vielleicht ein letztes Mal?) die Stiegen zum ehemals
gemeinsamen Apartment hoch geht. Die Kamera tritt jedoch nicht
durch die Eingangstiir, sondern verweilt linger als Sophie in
diesem Stiegenhaus. Kommentiert von Paw Paws Stimme, macht
sie einen Schwenk hin zu einem Fenster an der Decke. Wahrend
der letzten Worte der Katze fiillt sich der Bildschirm langsam mit
hellweiflem Licht. Hier findet ihre Geschichte ein Ende und lésst
den Zuschauer vielleicht nicht mit einem zufriedenen, doch mit

einem Geflihl von Abgeschlossenheit zuriick.

Am Ende fiihlen der Zuschauer und die Zuschauerin mit der Katze. Diese Empathie wird

nicht nur durch ihre Stimme vermittelt, sondern vor allem mithilfe des dramaturgischen

Autfbaus der Geschichte. Unterstiitzt durch den unerbittlichen Countdown der dreilig Tage

wird Stiick fiir Stiick dieses Bauchgefiihl, das Gefiihl von Spannung, aber auch Unbehagen

immer intensiver — und zwar zeitgleich mit der Freude der Katze und ihrem Vertrauen in die

beiden Menschen, die im Laufe des Films in Furcht vor der Zukunft und Misstrauen

umschlagen.

Abschliefend habe ich mir die Frage gestellt: Lebt die (Stimme und somit das Bewusstsein

der) Katze nur in den Gedanken der Protagonistin? Auch wenn die erzéhlende Katze

womoglich nur im Kopf von Miranda Julys Hauptcharakter existiert (was ich durchaus fiir
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moglich halte, da Paw Paw ja auch synchronisiert worden ist), schmaélert dieser Umstand
meiner Meinung nach die emotionale Wirkung auf das Publikum nicht im Geringsten. Was

also die Dramaturgie des Films betrifft, ist das nicht von Relevanz.

Wiirde die Dramaturgie des Films auch ohne Katze .funktionieren‘?

Paw Paw ist ein Versuch der beiden Protagonisten, Verdnderung in ihr Leben zu bringen. Mit
dem FEintreten der Katze in ihr Leben, beginnt auch eine Deadline, in der sie es schaffen
miissen, herauszufinden, wer sie selber sind und wie sie sich ihre Zukunft vorstellen, denn
danach — sobald sie die Katze zu sich nehmen — stehen die Zukunftspldne der nichsten fiinf
Jahre unerschiitterlich fest. Die Figur der Katze repriasentiert somit Anfangs- und Endpunkt
der Geschichte. Vielleicht ist ihre Rolle nicht zwingend nétig, da die kausalen Verkniipfungen
in der Binnengeschichte auch ohne sie funktionieren wiirden, doch die Rahmengeschichte
erhilt vor allem die Spannung und bietet dem Film die Mdglichkeit einer Metafrage, die sich

iiber die gesamte Handlung erstreckt.

Was wire, wenn die Katze keine Katze wire? Dieser Film stellt in meiner Auswahl eine
Ausnahme dar. Denn hier macht es nicht unbedingt einen Unterschied, ob es sich bei Paw
Paw um eine Katze, oder zum Beispiel einen Hund handelt. Essentiell ist, dass Paw Paw
krank ist und den beiden (und der erzédhlten Zeit) somit ein Zeitlimit gegeben wird. Auch
wenn es vielleicht nicht zwingend nétig ist, dass es sich hierbei um eine Katze handelt, kann

ich mir trotzdem kein anderes Tier in dieser Rolle vorstellen.

4.4. Joel und Ethan Coens Inside Llewyn Davis (2013)

4.4.1. Alleemeine Informationen zum Film

Das (Musik)Drama [Inside Llewyn Davis handelt von einem Mann (Oscar Isaac), der nach
dem Selbstmord seines Musikpartners versucht, sich als Solokiinstler in der Folkszene im
New York der frithen 1960er Jahre zu etablieren. Da er weder eine Wohnung noch Geld noch
einen Wintermantel besitzt, ist er auf Freunde angewiesen, die ihm ihre Couch zum Schlafen
anbieten. Eines Morgens, nachdem er bei einem befreundeten dlteren Ehepaar (die Gorfiends)
tibernachtet hat, entwischt ihm deren roter Kater und noch bevor ihn zuriick in die Wohnung
setzen kann, fillt die Eingangstiir ins Schloss. David hat keinen Schliissel und auch der

Fahrstuhlfiihrer erklért sich nicht dazu bereit, auf das Tier aufzupassen. So werden die beiden
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mehr unfreiwillig als freiwillig Reisebegleiter. Davis nimmt die Katze mit in die U-Bahn und
bringt sie voriibergehend in die Wohnung einer Freundin (namens Jane, gespielt von Carey
Mulligan), die zwar mit einem anderen Folksdnger (Jim, gespielt von Justin Timberlake)
zusammen, aber von Davis schwanger ist. Dort entwischt ihm der Kater zum zweiten Mal —
dieses Mal fliichtet er durchs Fenster. Als Davis glaubt, ihn kurze Zeit spiter auf der Stralle
wieder gefunden zu haben und ihn zuriick nach Hause bringt, stellt sich bald darauf heraus,
dass er die Katze verwechselt hat. Er beschlie3t, - mit der Katze am Arm — mit befreundeten
Musikern eines Bekannten nach Chicago zu fahren, um sich dort bei einem
Musikproduzenten vorzustellen. Auf dem Weg dorthin wird der Fahrer des Autos verhaftet.
Ohne Autoschliissel konnen die drei Mitfahrer (Davis, die Katze und ein drogenabhingiger
Jazz-Musiker gespielt von John Goodman) ihren Weg nicht fortsetzen. Davis steigt aus und
kommt per Anhalter an sein Ziel. Die Katze ldsst er im Auto zuriick. Grossman, ein
Musikproduzent, sieht ihn, Llewyn, nicht als Solo-akt und bietet ihm die Chance an fiir ein

Trio vorzusingen. Davis lehnt ab.

Wieder zuriick in New York bieten ihm die Gorfeinds erneut einen Schlafplatz an. An diesem
Abend erfihrt Davis, dass der Kater zuriickgefunden hat und, dass sein Name ,Ulysses® ist.
Am néchsten Morgen droht sich die Situation vom Beginn des Films zu wiederholen. Dieses

Mal aber entwischt ihm der Kater nicht. Llewyn Davis schubst ihn zuriick in die Wohnung.

Oberfldchlich gesehen handelt der Film also von einem Kiinstler, der auf den grofen
Durchbruch wartet. Ndher betrachtet wird schnell klar, dass es sich hierbei nicht nur um das
existentielle Uberleben, sondern auch um einen emotionalen Konflikt eines introvertierten
Menschen handelt, der es nicht schafft, mehr als oberflachliche Freundschaften aufzubauen

und einen inneren Kampf mit den Geistern seiner Vergangenheit austragt.

Als die beiden Drehbuchautoren und Regisseure Joel und Ethan Coen in einem Interview bei
den Filmfestspielen in Cannes auf die rote, mysteriose Katze angesprochen werden, meint
einer der beiden, dass der Film nicht wirklich einen Plot habe und sie deshalb die Katze
einfithrt hitten.”*® Diese Aussage klingt erstmal scherzhaft, betrachtet man jedoch den Film
ndher, merkt man schnell, dass da doch ein Stiick Wahrheit dahinter steckt. Die Katze ist ein
essentieller Bestandteil des Films, denn sie héilt die Abschnitte zusammen, macht die

Geschichte durch Verwechslungen spannender und ist Triger eines wichtigen Twists, der

28 Dibdin, ,Unpacking the Coen brothers* Inside Llewyn Davis: What does the cat mean?*.
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durch ihren Namen hervorgerufen wird und der den Zuschauerln am Ende schmunzeln lésst.
Die Frage nach dem Namen der Katze ist filmiibergreifend und wird erst am Ende — ganz im

Sinne eines ,Comic Relief* — nach Verwechslungen und Irrfahrten verraten.

4.4.2. Dramaturgischer Aufbau des Films

Der Zuschauer begleitet den Protagonisten eine Woche lang. Danach ist auch die innere
Struktur des Werkes ausgerichtet. Der erste Akt gleicht einem Prolog, danach folgen vier
groe Hauptteile und am Ende wird der Prolog des Anfangs gespiegelt und bildet den
Schluss, den finalen Akt des Films. Man konnte argumentieren, dass es sich beim ersten Akt
und letzten Akt um ein und denselben Tag handelt. Ein Tag, der jedoch mit zwei
verschiedenen Enden dargestellt wird. Es konnte sich jedoch auch um zwei Tage handeln, die
sich anfangs dhneln, aber unterschiedlich enden — als Folge einer (inneren) Verdnderung, die
Llewyn Davis in dieser Woche durchlebt hat. (Ich bevorzuge die zweite

Interpretationsmoglichkeit.)

Also worin liegt nun der Unterschied? Genau in der Beantwortung dieser Frage findet sich die
dramaturgische Funktion der Katze. Das bedeutet: Die Rolle der Katze zu Beginn der
Geschichte — namlich als treibendes Element der Geschichte — steht im Gegensatz zu ihrer
Funktion am Ende des Films, wo sie kein treibendes Element darstellt, da sie es nicht schafft,
ihren Bereich, die Wohnung, zu verlassen und somit nicht zu Davis Begleiter wird. An dieser
Stelle ist es womdglich notig, nochmal einen Schritt zuriick zu machen und die verschiedenen
Akte des Films genauer zu besprechen. Eine Analyse dieser beiden Szenen befindet sich im

nichsten Kapitel.

Man konnte durchaus behaupten, dass sich der Spannungsbogen des Films nicht nur nach dem
Protagonisten, sondern auch nach der Katze richtet. Das ist natiirlich abhingig davon, worauf
sich die Zuschauerlnnen konzentrieren beziehungsweise ob sie sich mit dem Held
identifizieren konnen und fiir wen sie mehr Empathie empfinden. So kann es aber auch sein,
dass sich manche emotional mehr auf die Katze konzentrieren oder auf das achten, was
Llewyn fiir sie entscheidet, da sie als (am Ende doch nicht so) hilfloses Tier dem Helden

,ausgesetzt* ist.

Der Film kann zwar in verschiedene Akte, die sich nach den Tagen richten, eingeteilt werden.

Doch entspricht diese Einteilung einer klassischen Spielfilmstruktur, die sich in die drei
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Elemente (Anfang, Mitte, Ende) untergliedern ldsst? Der Film dhnelt mehr einem ruhigen
Folksong, in dem sich Melodie und Strophen ohne gro3e Hohepunkte repetieren. Das macht
ihn aber meiner Meinung nach nicht gezwungenermaflen weniger spannend als zum Beispiel
einen Action-Thriller. Hier handelt es sich mehr um ein Personlichkeitsportrait eines
Menschen, der in einer Krise steckt und versucht diese durch das Bewdéltigen einer Reise
hinter sich zu lassen. Eben auf dieser Reise begleitet ihn die Katze, die am Ende der Held ist,
weil sie Llewyn Davis entwischt, ein groBBes Abenteuer erlebt und es schafft, trotz ihres
Daseins als Hauskatze, ihre Instinkte einzusetzen und wieder zuriick in ihr Zuhause zu finden.
Dementsprechend ist es auch nicht Llewyn Davis, der den Namen eines griechischen Helden

tragt, sondern dessen Wegbegleiter, der Kater.

Es ist schwierig einen ,extremen‘ Hohepunkt in der Geschichte auszumachen. Doch es gibt
eine Szene, die als unumgénglicher Punkt im Spannungsbogen beschrieben werden kann:
Damit ist das schicksalshafte Gesprach mit dem Musikproduzent Grossman, der Llewyn
Davis einen seiner Songs im leeren Club vortragen ldsst, gemeint. Denn das ist ja auch das
Ziel, das Davis von Beginn an verfolgt. Es handelt sich hierbei mehr um eine essentielle
Krise, als um eine Klimax. Diese Szene sticht auch visuell heraus: “The resultant scene is in
stark contrast to the rest of the film, with violent highlights and deep shadows.”**’ Das macht

durchaus Sinn, denn in diesem Moment wird sich das Schicksal des Protagonisten

entscheiden.

Ganz im Sinne der Coen-Briider, “We wanted to make an odyssey where the hero doesn’t go

» 230 ist das Ende offen gestaltet. Ahnlich wie bei The Future ist lediglich die

anywhere
Geschichte der Katze génzlich abgeschlossen und entldsst somit den Zuschauerln doch zum

Teil mit einem befriedigten Neugierdegefiihl zuriick.

29 Benjamin B, ,,Folk Implosion®, S. 3
0 Ebenda, S. 1.
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4.4.3. Voglers Reise des Helden, oder: Die Katze und die Odyssee

Der Name der Katze — Ulysses - verweist nicht nur auf die griechische Mythologie und die
Geschichte des Irrfahrers Odysseus, sondern stellt auch auf der Analyseebene eine
Verbindung zu Voglers Modell der Dramaturgie, Die Odyssee des Drehbuchschreibers, her.
Ich mochte die These aufstellen, dass Inside Llewyn Davis und die Katze als Reisebegleiter
anhand Voglers Theorien analysiert werden konnen. Dieser Vorgang soll in einem weiteren

Schritt helfen, die Funktion der Katze nidher beschreiben zu kénnen.

Christopher Voglers Filmtheorie weist zwar ebenfalls die Grundstrukturen der klassischen
Dramaturgie-Modelle auf, ist aber in vieler Hinsicht modifiziert worden. Voglers A Writer’s
Journey (1998), so der Originaltitel, wurde inspiriert von Campbells Werk The Hero with a
thousand faces (1949). Campbell stellt darin die Behauptung auf, dass jede groBBe Geschichte
der Menschheit im Grunde genommen dieselbe Struktur aufweist: Ein Held begibt sich auf
eine Reise und muss dabei zwo6lf unterschiedliche Phasen durchleben. Campbell begriindet
die Allgemeingiiltigkeit seines Modells damit, dass jede Geschichte in ihrem Kern im
Mythischen verwurzelt ist. Vogler iibernimmt die Grundidee hinter Campbells (universell
durchaus akzeptierten) Thesen und verarbeitet diese zu einem Filmmanual, das zukiinftigen
DrehbuchautorInnen eine wichtige Hilfestellung bieten soll.>' Um einen ,Beweis fiir meine

These zu liefern, reicht es, an dieser Stelle die Grundziige dieses Modells vorzustellen.

Stationen der Heldenreise:

Die Stationen der Reise des Helden (die als Dramaturgie von Episoden zu denken ist, aber
auch in einer Handlungsfiihrung nach aristotelischem Muster enthalten sein kann) konnen
nicht nur auf den Hauptstrang der Erzdhlung angewendet werden, sondern auch auf den
Subplot — die Reise der Katze. Die folgende Analyse soll das veranschaulichen.

1. ,,Die gewohnte Welt ist Kontext, Ausgangspunkt und Hintergrund des Helden.“**
Das Publikum lernt Davis in seinem gewohnten Umfeld kennen: Der Kiinstler tritt in einer
Bar, in der er offensichtlich schon seit lingerem regelmifBig fiir etwas Geld singt, als
Folksdnger auf. Der nidchste Morgen beginnt mit dem ersten Auftritt der Katze im Film. Hier

wird sie in ihrer gewohnten Umgebung, in ihrem Zuhause gezeigt, in der sie sich ganz

1 ygl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, S. 122
32 yogler, Die Odyssee des Drehbuchschreibers, S. 167.
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,natlirlich® bewegt. Davis hat kein Zuhause. Aber die Wohnung der Gorfeinds und ihrer Katze
kommt am ehesten an das heran, was man ein ,elterliches Heim‘ nennen konnte. Der Beginn
von Inside Llewyn Davis erfiillt Voglers Forderung, die Vorgeschichte des Protagonisten nur
andeutungsweise, nur in Bruchteilen zu zeigen um das Publikum mehr in die Geschichte
hineinziehen zu kénnen.”® Als die Katze an der Kamera vorbei zielstrebig den Gang
entlanglduft, verfolgt von der Kamera und danach mit einem Sprung auf Llewyns Bettdecke
landet, ist noch nicht klar, ob es sich hierbei um sein Haustier oder iiberhaupt um seine
Wohnung handelt. Erst sein iiberraschter Blick verrdt ein wenig mehr. Von oben
herabschauend, entgegnet die Katze seinem Blick zufrieden schnurrend und vielleicht auch

etwas herausfordernd. Sie ist die treibende Kraft in dieser Szene.

Abb. 21

2. Der Held empfingt einen Ruf zum Abenteuer: ein Ausloser bringt die Geschichte in
Gang.254

Die Katze entwischt durch die Eingangstiir und das ist auch der Ausloser von dem, was in der
Folge passieren wird. Davis weill davon noch nichts. Es scheint also vor allem die Katze zu
sein, die den Ruf des Abenteuers hort und sich mit einem Sprung durch die Wohnungstiir in

eine neue Welt stiirzt.

3. Der Held stellt sich die Frage, ,,wie er auf den Ruf zum Abenteuer reagieren soll.*

Meist folgt erstmal eine Weigerung.255

3 ygl. ebenda, S. 183.
% ygl. Vogler, Odyssee, S. 189f.
33 ygl. ebenda, S. 201.
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Davis mochte Katze zuriickbringen, doch die Wohnungstiir ist hinter ihm zugefallen und er
hat keinen Schliissel. Der Fahrstuhlfithrer des Hauses ist auch nicht bereit, auf die Katze
aufzupassen. Es ist also ab diesem Zeitpunkt klar, dass Llewyn die Katze so bald nicht

losbekommen wird.

Pause/Stopp: Szenenanalyse, Ulysses auf Reisen

Ich mdchte an dieser Stelle kurz pausieren, denn als Llewyn die Katze mit in die U-Bahn
nimmt, kann man hier einen der meiner Meinung nach interessantesten Momente zwischen
den beiden beobachten, die ich hier gerne ndher besprechen mochte. Er steigt also mit dem
Haustier unter dem Arm ein und setzt sich mit gesenktem und nachdenklichem Blick. Die
Katze stiitzt sich mit den Vorderpfoten auf seinen Schultern ab und sieht neugierig beim
Fenster hinaus. Mit wachen Augen scheint sie alles ,aufzusaugen‘; die Kameralinse imitiert
ihren Blick und man sieht die Station wie in einem Karussell vorbeirauschen. Als die U-Bahn
in den Tunnel einfdhrt, verlangsamt sich plotzlich die Bildgeschwindigkeit und zeigt die
Spiegelung der beiden in der Fensterscheibe der U-Bahn. Das Bild, das dadurch auf
schwarzem Hintergrund entsteht, erweckt eine optische Illusion/ Tduschung: Es sieht beinahe
so aus, als wiirde der Kopf des Katers direkt auf dem Hals von Llewyn sitzen, wodurch beide

Korper miteinander verschmelzen.

Abb. 22

Es gibt zwei Interpretationsmoglichkeiten dieser letzten Einstellung: Einerseits kdnnte man

argumentieren, dass die Katze Mike und somit sein altes Leben, an dem er noch héngt

beziehungsweise das thn noch immer ,verfolgt‘, symbolisiert. Er hilt an ihm fest, genauso

wie er die Katze nicht gehen ldsst. Eine zweite Interpretationsmdglichkeit wire, dass die

Katze Ulysses metaphorisch fiir ihn selber steht — fiir den Helden, der erst iiber Umwege und
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Irrwege zuriickfindet. Gestiitzt wird diese zweite Theorie von einer Szene, die sich kurz
vorher ereignet: Als der Protagonist bei dem Institut fiir Soziologie anruft, um Professor

Gorfeind Bescheid zu geben, dass die Katze bei ihm ist (,,Tell Professor Gorfeind Llewyn has

€256 9257

the cat.“””) versteht ihn die Sekretdrin am Telefon und wiederholt: ,,.Llewyn is the cat
Hinzu kommt, dass das ,llew‘ in seinem Namen Walisisch ist und ,Lowe* bedeutet; die
Endung ,-yn‘ markiert ,self-ness‘. Die Prasenz von ,Kétzischen® in seinem eigenen Namen ist
wichtig, da sie einen Bezug zu den zwei wichtigen Themen — Identitit und Authentizitit —

herstellt.>>®

4. Ein Mentor tritt in das Leben des Helden. Auf seinen Rat hin, beginnt der Held die
Reise.””

Jims Freund kann man vielleicht nicht unbedingt als ,Mentor® bezeichnen, doch er ist auch
Musiker und erfolgreicher als Davis und somit ist es wohl vielleicht gar nicht so
verwunderlich, dass gerade er Llewyn indirekt dazu rit, mit zwei befreundeten Musikern von
thm nach Chicago zu fahren um dort sein Gliick bei einer Plattenfirma zu versuchen. Der
Kater hat wohl keinen Mentor, er folgt seinem Instinkt und entwischt Llewyn ein zweites
Mal. Dieser glaubt jedoch kurze Zeit spiter, ihn auf der StraBe wiedergefunden zu haben und
nimmt die Katze ein weiteres Mal mit sich mit. Als Davis ihn zu ihren Besitzern zuriickbringt,
beginnt er genau an diesem Abend einen Streit mit den Gorfeinds, hervorgebracht durch
Erinnerungen an den verstorbenen Mike. Wihrend der Auseinandersetzung stellt sich
auBerdem heraus, dass er die falsche Katze eingefangen hat.

5. Die erste Schwelle wird iiberschritten; es gibt kein Zuriick.®

Gorfeinds Katze hat also bereits schon die erste Schwelle hinter sich gebracht, von der es
zunichst kein Zuriick gibt. Davis macht diesen Schritt erst, als er sich mit der ,neuen‘ Katze
unter dem Arm fiir den Road Trip nach Chicago (den er urspriinglich — ganz im Sinne der
Verweigerung — nicht unternehmen wollte) entscheidet. Diese Szene markiert einen
Wendepunkt.

6. Der Held muss sich Bewihrungsproben stellen; er trifft auf Freunde und Feinde.**'

2 Inside Llewyn Davis, 00:08:05.

7 Inside Llewyn Davis, 00:08:09.

28 yg]. Wainright, ,,What’s really going on with the cat in Inside Llewyn Davis”.
% ygl. Vogler, Odyssee, S. 215f.

20 yg]. ebenda, S. 231.

21 ygl. ebenda, S. 241.
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Llewyn und die Katze sind gemeinsam mit einem drogenabhéngigen, miirrischen Jazzmusiker
nach Chicago unterwegs und geraten immer wieder aneinander. Mit dessen ,rechter Hand'
jedoch versteht er sich ganz gut. Wie die Katze die Situation mit den beiden sieht, ist nicht so
klar. Ob Llewyn Davis in ihren Augen ein Verbiindeter ist oder zum Feind wird, ist genauso
schwer zu sagen. Gewiss ist nur, dass er sie im Auto zuriickldsst. In dem Moment als er bei
gedffneter Autotiir vor ihr steht, treffen sich ihre Blicke. Mithilfe von Shot-Reverse-Shots
werden ihre Gesichtsausdriicke gezeigt. Geschichte, Montage, Analogie und
Anthropomorphisierung der Katze erleichtern ein Einfiihlen des Publikums. Llewyn Davis,
der hier das Schicksal des Tieres bestimmt, schaut schwermiitig auf sie herab; die Katze

erwidert seinen Blick mit erwartungsvollen Augen.

Abb. 23

Abgesehen von seinen Schuldgefiihlen, die von seiner Mimik verraten werden, wird sich
Llewyn im Anblick der Katze in diesem Moment — wie es John Berger ausdriicken wiirde -

. 262
seiner selbst bewusst.

7. Vorbereitungen auf die Priifung: In der tiefsten Hohle findet er seinen Gegner.”*
Llewyn kdmpft sich, angekommen in Chicago ohne Wintermantel und mit nassen Schuhen
durch Schnee und Kélte. Er dringt bis zur ,Hohle* Grossmans vor. Interessanterweise gleicht

die Szenerie mit ihren dunklen Schatten und dem Eingang als einzige Lichtquelle einer Hohle.

8. Er stellt sich der schwersten Herausforderung und konfrontiert seinen Gegner.264
Llewyn soll fiir Grossman eines seiner Lieder von seiner Platte Inside Llewyn Davis

vortragen. Mit Grossmans Urteil steht und féllt sein Schicksal. Dieser entscheiden nicht zu

262 Vgl. Berger, ,,Warum sehen wir Tiere an*.
29 yg]. Vogler, Odyssee, S. 253.
264 ygl. ebenda, S. 273.
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seinen Gunsten — er bietet dem Musiker zwar einen Part in einem Trio an, doch er glaubt nicht

daran, dass er als Solokiinstler erfolgreich werden kann.

9. ,,Wenn er die Krise der entscheidenden Priifung iiberstanden hat, erfihrt der Held,
welche Konsequenzen sich fiir ihn [...] ergeben.«*%

Grossman ist sehr streng, doch ehrlich zu Davis. Es wiirden sich durch ihn zwar neue
Zukunftsmoglichkeiten ergeben, aber der Held nimmt die ,Belohnung® nicht an, da es nicht
das ist, was er sich erhofft hat. An dieser Stelle weicht der Film von Voglers Theorie ab. Was

der Grund dafiir sein konnte, werde ich im néchsten Kapitel erortern.

10. Der Held begibt sich auf den Riickweg. %

Auf dem Riickweg fahrt er wieder per Anhalter. Er ist am Steuer. Es stiirmt und fiir ein paar
Momente scheint er abzudriften. Als ihm ein Tier vor die Motorhaube lduft, muss er eine
Notbremsung machen. Es ist unklar, ob die ndchsten Sekunden nur in seinem Kopf passieren
oder in Wirklichkeit: Jedenfalls ist am Stralenrand — sehr unscharf — ein Tier mit rotem Fell,
das sich verletzt in den Wald (um dort zu sterben?) schleppt. Davis fiihlt sich zwar
augenscheinlich schlecht fiir das, was eben passiert ist, muss aber seine Reise fortsetzen und
kehrt zuriick nach New York, in seine gewohnte Welt, in die Bar und schlieBlich auch in die

Wohnung der Gorfeinds.

11. Auferstehung: ,,Fiir eine neue Welt bedarf es auch eines neuen Selbst.«*¢

Er wird von den Gorfeinds abermals in ihre Wohnung eingeladen. Was hat Davis, der
Irrfahrer, aus dieser anderen Welt mitgenommen? In der BegriiBungsszene zwischen Miss
Gorfeind und ihm findet eine Vers6hnung statt. In diesem Moment zeigt Davis das erste Mal
,richtige Gefiihle® und Wérme gegeniiber seinen Mitmenschen. Er scheint so, als wiirde er
sein Verhalten mit ganzem Herzen bereuen. Als plotzlich ein lautstarkes Miau zu horen ist,
denkt Llewyn anfangs, die Gorfeinds hétten sich eine neue Katze geholt. In dieser Szene
werden zwei der groflen Konflikte des Films aufgelost — es wirkt wie ein Hohepunkt der
Geschichte: Die Katze hat es geschafft, nach ihren Irrfahrten wieder zuriickzukehren.
Vielleicht hat auch sie etwas dazugelernt, vielleicht ist auch ihre Personlichkeit gereift. Es

wird hier aulerdem die immer wieder vorkommende Frage beantwortet: Wie heif3it der Kater?

265 Ebenda, S. 305.
%0 y/g]. ebenda, S. 323.
297 Ebenda, S. 334.
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Abb. 24-25
Llewyn: “Oh that’s good. You’ve got a new cat.”
Gorfeind: ,,No, he came home! [...] See! It’s Ulysses!”

Llewyn: It’s... Ulysses?! [...] THAT’s his name?”*%®

Es folgt ein scharfer Schnitt: Llewyn lésst lautstark sein verdientes Geld auf den Nachttisch
fallen — ,The penny drops. In diesem Moment machen der Held und die Zuschauerlnnen die
gleichen Assoziationen und verstehen die Ironie, die sich hinter dem Namen der Katze
versteckt. Das Fokussieren auf die Namen passt zu dem {bergreifenden Thema der
Identitétssuche. In der Folklore und der Mythologie hat man erst dann Macht {iber etwas,
wenn man seinen wahren Namen kennt. Gerade Katzen sind allgemein dafiir bekannt, dass es
beinahe unmdglich ist, sie zu kontrollieren.”® Oscar Isaac sagt dazu in einem Interview: ,,Life
is hardships and that’s actually the living part of it. And there is a cosmic joke. And I think

«270

you find enlightenment, when you get the joke. Die ,Auferstehung‘ findet eher im Sinne

einer ,Erkenntnis‘ statt.

12. Am Ende kehrt der Held mit dem Elixier zuriick.””’

Am néchsten Morgen ist er wieder dort angelangt, wo seine Reise begonnen hat. Er liegt auf
der Couch der Gorfeinds und ihr Kater Ulysses weckt ihn auf. Die Katze ist nachhause
zuriickgekehrt und hat das Elixier mit sich gebracht — denn das ist sie selbst. Was zu Beginn
wie eine Wiederholung der Szene vom Anfang des Films wirkt, wird nach wenigen
Momenten widerlegt: Dieses Mal greift Davis nicht melancholisch zu der Schallplatte, die
einst Mike und er aufgenommen haben; es erklingt im Hintergrund also nicht die Stimme des
verstorbenen Musikpartners. Dass er dazugelernt hat, siecht man daran, dass er die Katze

dieses Mal davon abhilt, durch die Tiir zu entwischen. Er kickt sie zuriick in die Wohnung.

268 Inside Llewyn Davis, 01:29:49-01:30:03.

2% Wainwright, ,,What’s really going on with the cat in Inside Llewyn Davis: A theory”.
% Inside Llewyn Davis, ,Jtunes Specials. Making of.“, 00:41:52 — 00:41:58

211 ygl. ebenda, S. 361.
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Abb. 26-28
Wenn Ulysses den Geist seines verstorbenen Partners
symbolisiert, von dem Llewyn nicht loskommen kann/ mdchte,
dann ist das ,Zuriickschubsen® der Katze der befreiende Akt.
(Mike wird immer als sehr positiv dargestellt und entspricht
somit mehr der Vorstellung eines Helden — daher wiirde es
schon passen, wenn Ulysses — der Name eines Helden — den
Helden widerspiegelt; den Helden, der Irrfahrten hinter sich
bringen muss, um ans Ziel zu kommen.) Danach schlendert
Llewyn durch die StraBen. Die Reise und die Erfahrung
scheinen ihn verdndert zu haben. Seine Korpersprache l4sst ihn
ein wenig befreiter und zufriedener wirken. Etwa so als hétte er
mit einem Kapitel abgeschlossen, eine Reise angefiihrt von
einer Katze hinter sich gebracht und wiirde jetzt ein neues
beginnen. Unterstiitzt wird diese Stimmung von einem Plakat

eines Disneyfilms, das er am Straflenrand entdeckt.

In der letzten Szene kehrt er in die Bar zuriick. Er kehrt zuriick zur Musik, in die Welt, in der
er sich wohl fiihlt. Seine letzten Worte (im Film!), nachdem er von einem Mann im Hinterhof

272 . .
«272 Wihrenddessen hat er fast einen

der Bar, verpriigelt worden ist, lauten: ,,Au revoir
zufriedenen Ausdruck im Gesicht. Vielleicht hat er sich in diesem Moment endgiiltig von
seinem alten Leben und dem ,Geist’ Mikes verabschiedet. Das Elixier ist also nicht ein
Elixier im urspriinglichen Sinn, sondern steht symbolisch fiir seine neu gewonnene Zukunft

und dafiir, dass er ,zu sich selber gefunden hat® — The Inside of Llewyn Davis.

4.4.4. Vogler’s Journey .revisited‘: Vogler 2.0.

Auch wenn ich fiir Analysezwecke die Reise eines Helden als Vorlage verwendet habe, ist
Llewyn Davis kein tapferer Held (im urspriinglichen Sinne). Hier liegt auch der Grund
begraben, warum er sich nicht all diesen Aufgaben, die der Held laut Voglers Theorie
durchleben muss, im ,klassischen® Sinn stellen muss und warum er nicht als Sieger aus dem

Kampf hervorgehen kann.

2 Inside Llewyn Davis, 01:35:21.
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Wer ist sein Gegenspieler? Der Geist seines verstorbenen Partners? Der neue Mann an der
Seite der Frau, die er vielleicht mal geliebt hat? Der Mann im Hinterhof des Clubs? Trotz
seiner introvertiert charmanten Art wirkt Llewyn Davis nicht wie ein ,leicht umgénglicher*
Mensch; er kniipft nur oberflichliche Freundschaften, von denen er profitieren kann und
macht sich viele Feinde. Er ist ein ,normaler‘ Mensch, der kein Bett, kein Zuhause, kein
richtiges Ziel hat und nicht einmal einen Wintermantel besitzt — er ist also nicht der typische
Held aus der griechischen Mythologie, der in die weite Welt hinauszieht, Jungfrauen rettet,
Schlachten fiir sich gewinnt, riesige Monster erlegt und siegreich mit der Beute nach Hause
zu seiner Familie zurlickkehrt (auch wenn sein Bart und seine Locken an das prototypische
Bild eines Helden erinnern). Sein groflter Feind ist er selber; er ist ein Antiheld, der nicht
perfekt ist, der sich durch seine Lebensart und seine Personlichkeit trotz seines Charmes mehr
Feinde als Freunde macht, aber mit dem sich die Zuschauerlnnen jedoch vielleicht gerade
deshalb identifizieren kdnnen und ihm trotz seiner Macken wiinschen, endlich erfolgreich zu

sein.

In der Katze findet er einen Wegbegleiter, der nicht ganz unschuldig an der Reise ist, diese
jedoch auch nicht unbedingt freiwillig antritt. Im Endeffekt ist es vielleicht sogar der Kater,
der der wahre Held der Geschichte ist, denn er erreicht sein Ziel — er kann seinen Konflikt
16sen und kehrt, wie der Irrfahrer Ulysses zuriick in sein Zuhause. Auch der typische
Charakter einer Katze, der man die Fihigkeit zur List und Uberredungskunst nachsagt, passt
zu dem griechischen Helden Odysseus. Doch was ist mit Llewyn Davis? Erreicht auch er
seine Ziele? In gewisser Weise suggeriert das der Film. Er kann sich zwar nicht seinen grof3en
Wunsch erfiillen — mit seiner Schallplatte ,Inside Llewyn Davis‘ den groflen Durchbruch zu
schaffen und Geld mit seiner Musik zu verdienen — aber es scheint doch so, als wire er am
Ende in der Lage, Mikes Schatten — gemeinsam mit der Katze, die er zuriick in die Wohnung
schubst — zuriickzudréngen, sich zu befreien und mit seiner Vergangenheit abzuschlieen. Die
Katze ist im Film — symbolisch gesehen — ein wesentlicher Bestandteil dieses Prozesses und
dieser Reise. Dramaturgisch gesehen driickt sich das insofern aus, dass sie wie ein Leitmotiv
in weiten Teilen des Films zu sehen ist, die einzelnen Episoden durch ihre Anwesenheit
verbindet und fiir das Publikum ein weiteres Element ist, das fiir den Spannungsbogen wichtig
ist — denn ihr Schicksal ist fest gekniipft an das des Protagonisten. Sie markiert nicht nur den
Beginn und das Ende des Konflikts, sondern ist auch das Bindeglied zwischen den einzelnen
Stationen des Helden wéhrend seiner Irrfahrt bis hin zu seiner Riickkehr an den

Ausgangspunkt.
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Es gibt nicht, wie es z.B. das klassische Hollywoodschema in einem Film wie Bringing Up
Baby der Fall ist, ein klares, geschlossenes Ende, das alle Fragen klar und deutlich
beantwortet und somit keinen Raum fiir Alternativen bietet. Der Film wirft womdoglich
schlussendlich mehr Fragen auf, als er beantwortet und differenziert sich somit von den

beiden ersten Filmen, die in dieser Arbeit besprochen werden.

Die Reise symbolisiert die Suche nach dem Selbst, nach der eigenen Identitit, nachdem das,
worliber man sich bisher definiert hat, plotzlich ein Ende genommen hat. Die Katze hat
Anfangs keinen Namen (was an die beriihmte Szene mit Odysseus und den Zyklopen
erinnert). Am Ende findet die Katze von ihren Irrfahrten nicht nur zuriick in ihr Zuhause,
sondern mit ihrem Namen auch ihre Identitit. In dieser Hinsicht nimmt die
(Katzen)Geschichte doch ein geschlossenes Ende. Ob auch Davis ,zu sich selber gefunden®
hat, bleibt ungewiss. Doch das Ende, das Zuriickschubsen der Katze, suggeriert, dass er auch
mit seiner Vergangenheit abgeschlossen hat und den Geist Mikes gemeinsam mit der Katze

zuruckschickt.

Voglers Vorgaben werden hier durchaus erfiillt — nur auf eine subtilere, leisere und
unaufdringlichere Art und Weise, als es viele andere (Hollywood)Filme machen. Llewyn ist
kein typischer Held, der eines Tages die Welt retten wird. Doch auch er hat seine guten
Seiten; er schafft es, einzelne Menschen mit seiner Musik zu beriihren und hat — genau wie
alle Helden — das Herz am rechten Fleck. Es bendtigt nicht viel (Action und Gewalt) um einen
Film spannend zu erzdhlen; es reichen eine ,gute* Story und ,gute‘ DarstellerInnen. Und eine

Katze.

Was wire, wenn die Katze nicht da wére?

,»Explain the cat!“?”?

Die Katze fligt etwas Geheimnisvolles hinzu. Es ist nicht immer klar, ob sie sich unwohl
fihlt, fliichten mochte und nach Hause zuriickkehren mochte, oder ob sie die Reise furchtlos
als ein groBes Abenteuer sieht. Dramaturgisch gesehen gibt sie dem Film mehr Struktur. Mit
ihr beginnt und endet die (emotionale) Reise von Llewyn Davis. Sie bietet auch weitere

Moglichkeiten, die Geschichte spannender zu machen, indem sie weitere Fragen aufwirft, die

3 Inside Llewyn Davis, 00:12:34.
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das Publikum mitraten lassen: Was wird mit ihr passieren? Wird sie nachhause zuriickkehren?
Wie lautet ihr Name? Auf einer metaphorischen Ebene: Wofiir steht die Katze? Was

symbolisiert sie?

Der Film wiirde auch ohne Katze funktionieren, da es grundsétzlich dabei um die Reise eines
Menschen geht. All diese Fragen wiirden jedoch nicht gestellt werden und auch die
Charakterisierung des Protagonisten, die sich durch seine Interaktion mit ihr vollzieht, wiirde
fehlen. Der rote Faden, der durch den Film geht, wiirde au3erdem nicht mehr durch die Katze
reprasentiert werden, sondern ,lediglich® durch die Handlungen der Hauptfigur. Es wiirde
auch der ,dramatische‘ Effekt fehlen, der durch die Verwechslung des Katers durch Llewyn
Davis hervorgerufen wird. Und vor allem wiirde der grole Twist am Ende der Erzdhlung
fehlen. Ohne diese Elemente wire die Erzdhlung zwar moglich, aber meiner Ansicht nach

weit weniger spannend und mitreiflend.

5. Ein Vergleich

Durch eine ,gut® aufgebaute Dramaturgie wird genau das umgesetzt, was der Drehbuchautor
erreichen will: ein gewisses Bauchgefiihl beim Zuschauer und der Zuschauerin — ausgelost
durch eine ,gut‘ erzédhlte Geschichte, durch das Platzieren von Events an den ,richtigen‘
Stellen. Ebenso wie die Hauptfiguren konnen die Nebenfiguren — die vier Katzen - Affekte
beim Publikum auslésen. Wenn sie aufgrund physischer oder psychischer Ursachen leiden
und schlussendlich sogar sterben, empfindet der Zuschauer oder die Zuschauer haufig
genauso Mitleid, Traurigkeit oder Wut, wie es der Fall wire, wenn dem Held oder der Heldin
das gleiche zustoBen wiirde.””* Das Publikum fiebert, meiner Meinung nach, genauso mit den
tierischen wie mit den menschlichen Charakteren mit. Natiirlich gibt es hier Abstufungen: In
The Third Man ist die Katze keine bedeutende Nebenfigur, der Zuschauer baut keinerlei
Beziehung zu ihr auf, denn sie wird hier wirklich nur als ,Mittel zum Zweck* verwendet. In
Bringing Up Baby, hingegen, bekommt das Publikum durchaus die Chance, mit der Katze
mitzufiihlen und Empathie zu spiiren. Ich bin mir aber sicher, dass die Empfindung des
Zuschauers oder der Zuschauerin ein Stiick weit weniger intensiv sind, als das bei Filmen wie
The Future oder Inside Llewyn Davis der Fall ist. (Das héngt vielleicht aber nicht nur an der

Darstellung des Tieres, sondern auch an der allgemeinen Stimmung der Filme — was

" ygl. Hartmann, Dramaturgie der Nebenfigur, S. 65f.
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wiederum das jeweilige Genre und deren Spezifika widerspiegelt.) Die Katzen in den beiden
neueren Filmen bekommen eine ,Background Story‘, ihre Charaktere gehen mehr in die

Tiefe.

Was alle Katze gemein haben, ist, dass sie die Personlichkeiten der HauptdarstellerInnen
spiegeln. Zum Teil durchleben sie auch das gleiche wie ihre menschlichen Pendants. Baby
lernt einen zweiten Leoparden kennen, der charakterlich das komplette Gegenteil von ihr ist;
der dritte Mann und die Katze sind beide Phantome der Nacht, Sophie und Paw Paw sind
beide fragile Charaktere, die zum Teil in ihrer eigenen Fantasie leben und die beiden Irrfahrer
unternehmen gemeinsam eine Reise. Das, wofiir die Katzen metaphorisch stehen, richtet sich
nach dem Hauptkonflikt des jeweiligen Films. So konnte man eigentlich im Umkehrschluss
behaupten, dass die Katze den Konflikt widerspiegelt und somit zu einem essentiellen
Element der Handlung wird. Doch ist sie auch ein unerléssliches Element, ohne das der Film
nicht funktionieren wiirde? Wie sieht es nun mit dem Verhéltnis zwischen ihrem

metaphorischen Wert und der dramaturgischen ,Dringlichkeit® aus?

Die Katze in The Third Man ist nicht nur eindeutig das Tier mit der kiirzesten On-Screen-Zeit,
sondern auch mit der geringsten metaphorischen Bedeutung. Man konnte zwar sagen, dass sie
Lime (wie es kein anderes Tier machen konnte) spiegelt, doch ihre Funktion im Film
beschrinkt sich im Endeffekt doch darauf, dass sie fiir den Wendepunkt, einer der wichtigsten
dramaturgischen Elemente, verantwortlich ist. Sie wird mehr oder weniger nur als ,Tool* der
Drehbuchautoren verwendet um den Umschlag einer Situation herbeifiihren zu konnen. Thr
Gegenstiick bildet wohl Paw Paw in The Future. Da sich u.a. die Katze fast ausschlieBlich in
der Meta-Ebene befindet, konnte man durchaus sagen, dass der Film (durch Streichen dieser
gesamten Ebene) grundsitzlich auch ohne sie funktionieren wiirde. Ob Julys Werk dann
immer noch so interessant wire, kann durchaus bezweifelt werden. Paw Paw verkorpert die
Zukunft des Paares, ihre Hoffnung und ihre Angste. Sie steht metaphorisch fiir den Beginn
der Zerstorung einer Beziehung, die nun ein endgiiltiges Ablaufdatum zu haben scheint. Thr
Tod, wofiir indirekt die Protagonisten verantwortlich sind, symbolisiert auch das Ende der
Beziehung. Zwischen diesen Extrempunkten siedeln sich die beiden anderen Filme an. Baby
als Nebenfigur und Verbindungsstiick zwischen den Hauptcharakteren ist sowohl
dramaturgisch relevant als auch auf einer Interpretationsebene. Ohne den Leoparden wiirde
die Handlung kausal nicht funktionieren, seine metaphorische Bedeutung geht jedoch nicht so

sehr in die Tiefe und ist, nicht zuletzt aufgrund des Titels des Filmes, leicht zu erkennen. Ein
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bisschen anders verhélt es sich bei Ulysses in Inside Llewyn Davis. Diese Katze, die nebenbei
gesagt die langste On-Screen-Zeit hat, kommt sehr nahe an The Future heran, was das
Verhiltnis zwischen Metaphorik und dramaturgischer Wichtigkeit betrifft. Das, wofiir der
Kater steht, macht den Film so viel tiefgriindiger und interessanter und gibt ihm den
,gewissen Kick‘, den er am Ende braucht. Dramaturgisch gesehen ist die Katze zwar zu
Beginn Motor des (inneren) Konflikts (von Llewyn), doch hat im Gegensatz zu dem Kater in
Third Man nicht so eine offensichtlich tragende dramaturgische Funktion. In den beiden
neueren Filmen wird die Katze mehr symbolisch eingesetzt und ist weniger einfach nur
,Mittel zum Zweck® um die Geschichte zusammenzuhalten; es werden durch ihre Pridsenz

Geflihlslagen und Charaktere unterstrichen und nicht erst durch sie ausgelost.

Ob eine allgemein giiltige Aussage liber das Verhéltnis zwischen metaphorischem Wert und
dramaturgischer ,Notwendigkeit® gemacht werden kann, sei dahingestellt. Meine Beispiele
konnen jedoch ein Indikator dafiir sein, dass durchaus eine Tendenz auszumachen ist: Umso
wichtiger die Katze fiir den Fortschritt der Geschichte ist (Extrembeispiel: Wendepunkt),
desto geringer ist ihr ,symbolischer, ,metaphorischer* Wert. ,On-Screen-Time‘ und
dramaturgische Wichtigkeit stehen in keinem relativen Verhéltnis: Die Szene mit der Katze
kann noch so kurz sein — und ihre Funktion in der Struktur und dem kausalen Ablauf der
Handlung kann genauso wichtig (oder sogar wichtiger sein) sein wie die eines Tieres, das in

weiten Teilen des Films zu sehen ist.

Eine Gemeinsamkeit haben die vier Filme: In gewisser Weise weisen sie alle eine zirkulare
Struktur auf; alle Hauptcharaktere gehen aufgrund einer Katze auf eine (emotionale) Reise,
erleben etwas mit ihr und kehren danach verdndert und mit mehr Erfahrungen und Wissen
wieder zuriick zum Ursprungspunkt. Diese Erlebnisse mit den Katzen haben das Schicksal

jedes einzelnen und jeder einzelnen von ihnen verdndert.
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6. Schlusswort

Nach einer allgemeinen Besprechung von Tieren auf der Leinwand, die unter anderem die
mediengeschichtliche Verbindung zwischen Tier und Film beleuchtete und die Besprechung
des Konzeptes des ,Anderen‘ und Fremden und den Einbruch der Realitit in die Fiktion durch
die non-humane Figur beinhaltete, widmete sich der néchste Teil dieser Arbeit dem
Spezifischen: Einerseits wurde in einem Kapitel der Mythos und die Eigenheiten der Katze
erlautert und andererseits ihre Bedeutung im Film, indem pridgnante und filmgeschichtlich
wichtige Katzenfiguren ausgewéhlt und kurz besprochen wurden. Es ist schwer zu glauben,
dass diesem Thema trotz der Popularitét von Filmtieren bis in die jiingste Gegenwart so wenig

Aufmerksamkeit geschenkt wurde.

Einer Kliarung der wichtigsten Begrifflichkeiten, allen voran ,Dramaturgie‘ und Dramaturgie
im Gegensatz zu ,Narration‘, folgte im nédchste Abschnitt die Analyse. Die Aufgabe dieses
Parts war, vier verschiedene dramaturgische Funktionen der Katze anhand der Filme Bringing
Up Baby, The Third Man, The Future und Inside Llewyn Davis im Detail zu besprechen. Die
Vorgehensweise beinhaltete einerseits die theoretische Besprechung der jeweiligen Funktion
(Wendepunkt, Erzédhler, Nebenfigur und Voglers Begleiter des Helden) und andererseits — vor
diesem theoretischen Hintergrund — eine Analyse der Szenen, die diese Elemente meiner

Ansicht nach am besten veranschaulichen.

Vergleicht man die Filme, kdnnte man sagen, dass alle dargestellten Tiere der Story eine
weitere Dimension hinzufiigen. Sie sind nicht nur (mehr oder weniger) ausschlaggebend fiir
den Verlauf der Geschichte, sondern machen die Filme auch (emotional) interessanter. Sie
16sen etwas im Zuschauer aus — ob das nun Uberraschung iiber die Identitéit des Dritten
Manns oder Faszination iiber das wilde Tier auf der Leinwand, Mitleiden und Bangen um die
Zukunft der Erzihlerin oder die Angst um den Irrfahrer, der den Weg nachhause sucht, ist.
Dieser Effekt kann nur durch eine effektiv eingesetzte Dramaturgie bewirkt werden. Es ist
essentiell, den ,richtigen Zeitpunkt* und Grund zu wéhlen, wann und warum die Katze auf der
Leinwand oder dem Bildschirm auftaucht, um folglich den Rhythmus eines Films nicht zu
unterbrechen, sondern — ganz im Gegenteil - wesentlich zum Aufbau des Spannungsbogen
beitragen zu konnen. Die Katze muss in der Geschichte so positioniert werden, dass ihre
Gegenwart nicht unlogisch erscheint, dass sie sich nahtlos in das Geschehen einfiigen kann,
dass sie auf irgendeine Weise in Verbindung zu den Hauptcharakteren steht und nicht wie ein
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Element wirkt, das wie ein Fremdkorper den Film storend beeinflusst. Ebendas

bewerkstelligen alle vier besprochenen Filme.

Obwohl oder gerade deshalb, weil es sich bei dem Thema der vorliegenden Arbeit um ein
Randbereich in der Filmtheorie handelt, bin ich froh, mich dafiir entschieden zu haben. Ich
hoffe, dass meine Faszination fiir die Darstellung von Tieren im Film, deren dramaturgische
Funktion und Funktion als Emotionsausldser auf den Leser und Leserin iibergegangen ist und

womoglich sogar, Inspiration fiir weitere Forschungen in diesem Bereich ist.
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Zusammenfassung

Kino und die Darstellung von Tieren sind seit den Anfingen der Kinematografie eng
miteinander verwoben. Trotzdem ist dieses Thema bis heute ein Marginalgebiet in der
Filmtheorie geblieben. Das Interesse an der dramaturgischen Funktion der Katze im
Speziellen hat sich aus der Beobachtung heraus entwickelt, dass dieses Tier in vielen Filmen
zum Einsatz kommt, um die Story voranzutreiben und einen Spannungsbogen aufzubauen.
Die Forschungsfrage richtet sich an das Verhiltnis zwischen ,metaphorischem® Wert und
dramaturgischer ,Notwendigkeit® der Katze im Film. Nach einer allgemeineren Aufarbeitung
der besonderen Verbindung zwischen Kino und Tier, die Besprechungen der Konzepte des
,Othering* und des Tieres als Einbruch des ,Realen® in die Fiktion beinhaltet, wird der Fokus
auf die Katze und ihre (kulturelle Rezeptions-)Geschichte gerichtet. Der zweite Teil dieser
Arbeit dient der Klarung der wichtigsten Begriffe — allen voran ,Dramaturgie’ und
,Narration‘. Ziel des darauffolgenden Abschnitts ist es, anhand vier ausgewdhlter Filme die
unterschiedlichen Funktionen der Katze (Nebenfigur, Wendepunkt, Erzéhlerin und Voglers
Begleiterin des Helden) zu untersuchen, um in einem Vergleich die daraus entstandenen

Ergebnisse gegeniiberstellen zu kdnnen.

Abstract

Since the early beginnings of cinematography the medium film and the representation of
animals are closely intertwined. In film theory, though, this discourse still seems to be only of
marginal interest. My fascination of the narrative function of the cat developed as a result of
my observation that this animal is frequently used as a ‘motor’ of the story in order to create
suspense. My research question focuses on the relation between ‘metaphorical’ value and
narrative ‘necessity’ of the cinematic feline. The first part of this diploma thesis includes a
discussion of the special bond between cinema and animals in general and of the cultural
history of the representation of the cat in particular. In addition, it deals with the concept of
‘Othering’ and animals as a means of transferring reality into the fictional world. In a next
step the most important terms will be defined — most importantly the concepts of
‘dramaturgy/narrative’ and ‘narration’. The next part aims to describe and analyse the various
narrative functions of the cat (supporting role, plot point, narrator and Vogler’s companion of
the hero) in selected movies (Bringing Up Baby [USA 1938], The Third Man [GB 1949], The
Future [D/USA 2011], Inside Llewyn Davis [USA 2013]) in order to enable a comparison of

the results.

90



Lebenslauf

Name:

Ausbildung:

Seit Februar 2013

Februar 2013
Seit Oktober 2006

Juni 2006
1998-2006
1994-1998

Julia Schwarzinger

Universitidt Wien

(Masterstudium Anglophone Literatures and Cultures)
Bachelorabschluss (English and American Studies)
Universitdt Wien

(Diplomstudium Theater-, Film- und Medienwissenschaft &
Diplomstudium Anglistik und Amerikanistik)
Maturaabschluss

Bundesgymnasium Rechte Kremszeile, 3500 Krems

Volksschule Lengenfeld, 3552 Lengenfeld

91



