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Abstract

Diese Masterarbeit untersucht die Darstellung von Orcas als Opfer menschlicher Eingriffe in
den Filmen Orca: The Killer Whale (1977) Free Willy (1993) und Blackfish (2013). Im Zentrum
steht die Frage, mit welchen filmischen und narrativen Strategien Empathie gegentiber Tieren
erzeugt und gesteuert wird. Ausgangspunkt ist die Annahme, dass Orcas in diesen Filmen nicht
nur als Figuren, sondern als Triger affektiver und moralischer Bedeutung inszeniert werden.
Die Analyse verbindet filmwissenschaftliche, narratologische und tierethische Ansitze und
untersucht insbesondere den Einsatz audiovisueller Mittel wie Kamera, Montage, Musik und
Perspektivierung. Dabei wird gezeigt, wie durch spezifische Darstellungsweisen
Wahrnehmung, Emotionalisierung und moralische Bewertung des Publikums gezielt
beeinflusst werden. Durch den Vergleich der drei Filme wird deutlich, dass sich diese
Inszenierung des Orcas im Kontext menschlicher Eingriffe verschiebt: Wahrend Orca Gewalt
als traumatisches Einzelereignis rahmt, entwickelt Free Willy eine empathisch ausgerichtete
Beziehungserzédhlung und Blackfish macht strukturelle Formen von Ausbeutung und
institutioneller Gewalt sichtbar. Die Arbeit argumentiert, dass Empathie im Film nicht
vorausgesetzt werden kann, sondern durch dsthetische und narrative Verfahren hervorgebracht
wird, die zugleich anthropomorphe Deutungsmuster aktivieren und kritisch reflektierbar

machen.
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1 Einleitung

Wale gehdren zu den ambivalentesten Figuren der westlichen Kulturgeschichte. Uber
Jahrhunderte hinweg erscheinen sie als monstrose, kaum fassbare Wesen, als
Projektionsflichen menschlicher Angst und Imagination, zugleich aber auch als Gegenstand
wissenschaftlicher Faszination. Wie Philip Hoare zeigt, wurde insbesondere der Pottwal lange
Zeit als ,,ddmonisches* und zugleich mythisch iiberh6htes Tier wahrgenommen, dessen reale
Existenz kaum von den ihm zugeschriebenen Fantasien zu trennen war (vgl. Hoare 2008, S. 65-
66). Erst im Zuge wissenschaftlicher Erforschung und verdnderter gesellschaftlicher Diskurse
beginnt sich dieses Bild zu verschieben. Die Wahrnehmung von Walen wandelt sich dabei von
einer primér angstbesetzten Figur hin zu einem Lebewesen, das zunehmend unter ethischen und
okologischen Gesichtspunkten betrachtet wird. Dieser Wandel verlduft jedoch nicht linear,
sondern bleibt von Spannungen zwischen Faszination, Projektion und Gewalt gepragt.

Der historische Bedeutungswandel bildet die Voraussetzung fiir moderne Darstellungen
spezifischer Walarten, insbesondere der Orcas. Als eine der medial prdsentesten Walarten
nehmen Orcas heute eine aullergewohnliche symbolische und emotionale Rolle in globalen
Medienkulturen ein. Sie erscheinen zugleich als Killerwale, zoologische Attraktionen,
okologische Leitarten, Forschungsobjekte und ikonische Filmfiguren und bewegen sich damit
an der Schnittstelle von Wissenschaft, Popkultur und moralischer Offentlichkeit. Gleichzeitig
ist die kulturelle Wahrnehmung des Orcas von Beginn an von widerspriichlichen
Zuschreibungen geprdgt. Frithere Beschreibungen konzentrieren sich auffillig auf
Korperlichkeit, Gewalt und insbesondere auf das Gebiss des Tieres (vgl. Werner 2021, S. 26-
28).

Ihre kulturelle Bedeutung iiberschreitet zoologische Dimensionen bei Weitem: Orcas
fungieren als Tréager vielfdltiger kultureller Zuschreibungen, von Angst und Gewalt bis hin zu
Konzepten familidrer und sozialer Ordnung, die gleichermaf3en als kulturelle Projektionen
verstanden werden miissen. Bedeutungen sind jedoch nicht stabil, sondern unterliegen
historischen und medialen Verschiebungen, wobei insbesondere filmische Darstellungen eine
zentrale Rolle spielen. In einem Zeitalter, in dem direkte Begegnungen mit Orcas eher selten
sind, iibernehmen audiovisuelle Medien eine entscheidende Funktion bei der Konstruktion von
Wissen, Empathie und moralischen Vorstellungen tiber diese Tiere.

Vor diesem Hintergrund bieten filmische Orca-Darstellungen ein besonders ergiebiges
Untersuchungsfeld fiir die Human-Animal Studies und die Medienwissenschaft. Ausgehend
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von diesen Uberlegungen untersucht die vorliegende Arbeit, wie Orca (1977), Free Willy
(1993) und Blackfish (2013) den Orca als Opfer menschlicher Handlungen inszenieren und
welche filmischen sowie narrativen Mittel dabei die Wahrnehmung des Publikums steuern. Im
Zentrum steht die Frage, wie durch spezifische édsthetische Strategien Empathie erzeugt und der

Orca als fiihlendes und moralisch relevantes Subjekt sichtbar gemacht wird.

1.1 Historischer Wandel der Wal- und Orca-Darstellungen

Der zuvor skizzierte Wandel in der Wahrnehmung von Walen und insbesondere von Orcas
erweist sich bei genauerer Betrachtung als vielschichtiger Prozess, der von widerspriichlichen
Zuschreibungen und diskursiven Verschiebungen geprigt ist. Tiere, die lange Zeit als
bedrohliche oder monstrose Wesen galten, werden in neueren Diskursen zunehmend als
bewundernswerte und schiitzenswerte Lebewesen verstanden. Besonders deutlich zeigt sich
diese Entwicklung am Beispiel des Orcas, dessen gesellschaftliche Wahrnehmung sich im
Laufe der Zeit in markanter Weise gewandelt hat.
Society’s conceptualization of whales has changed profoundly over the past 150 years.
Animals that were considered horrifying monsters in Melville’s time have been
reconstructed into almost mythical creatures deserving of our respect and admiration. The
change in societal representations of killer whales has been particularly startling.
(Lawrence/Phillips 2004, S. 695)
Fiir dltere Darstellungen ldsst sich eine Wahrnehmung rekonstruieren, in der der Orca primér
als korperlich bedrohliches Wesen erscheint. So wird er etwa als ,,an enormous mass of flesh
armed with savage teeth® beschrieben (Lawrence/Phillips 2004, S. 695). Der Orca tritt hier
nicht als differenziert wahrgenommenes Tier in Erscheinung, sondern fungiert vielmehr als
Inbegrift physischer Bedrohung. Diese Fokussierung auf Zihne und korperliche Gewalt setzt
sich iiber Jahrhunderte fort und priagt maBlgeblich die Imagination des Orcas. Noch im 19.
Jahrhundert wird er in naturhistorischen Kontexten iiber seine ,,most compact set of terrible
teeth* charakterisiert, die unmittelbar Vorstellungen von Zerstérung und Angriff hervorrufen
(Werner 2021, S. 26). Der Orca erscheint hier als Inbegriff dessen, was Werner prégnant als
,Epitome of Nature’s Violence* bezeichnet (Werner 2021, S. 26) als Verdichtung einer Natur,
die als grausam, unberechenbar und potenziell todlich imaginiert wird. Nach Lawrence und
Phillips bleibt diese Vorstellung liber Jahrhunderte hinweg wirksam und préagt noch bis weit ins
20. Jahrhundert hinein gesellschaftliche und populdrkulturelle Bilder des Wals und des Orcas.
Diese Wahrnehmung wird zusitzlich durch erzdhlerische Traditionen verstérkt, in denen

Orcas wiederholt als ,,ferocious®, ,,voracious* oder als ,,most fearsome thing the sea contains
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beschrieben werden (Werner 2021, S. 26-27). Solche Zuschreibungen stabilisieren ein Bild des
Orcas als ultimativen maritimen Réuber und verankern ihn tief im kulturellen Imaginéren als
Bedrohung. Zugleich aktiviert diese Darstellung eine spezifische Form der Identifikation: Der
menschliche Korper wird implizit als potenzielle Beute gedacht, wodurch die Begegnung mit
dem Orca eine Vorstellung existenzieller Verletzlichkeit hervorruft (vgl. Werner 2021, S. 28).

Besonders anschaulich wird diese Traditionslinie anhand populdrer Filme. Produktionen wie
Moby Dick (1930; 1956), Pinocchio (1940), Tventy Thousand Leagues Under the Sea (1954)
und Orca (1977) gezeigt. Diese prasentieren Wale bzw. walartige Meereswesen iiberwiegend
als Gefahr fiir den Menschen und stabilisieren damit ein negatives, bedrohliches Bild (vgl.
Lawrence/Phillips 2004, S. 697-698). Demgegeniiber markieren spatere Filme einen deutlichen
Umschwung: Star Trek 1V: The Voyage Home (1986), The Whales of August (1987), Whale
Music (1994) und insbesondere Free Willy (1993) sowie seine Fortsetzungen stellen Wale und
Orcas als besondere, schiitzenswerte und empathiefdhige Wesen dar (vgl. Lawrence/Phillips
2004, S. 697-698).

Der beschriebene Wandel vollzieht sich dabei nicht ausschlieBlich auf Ebene der
Populdrkultur, sondern ist zugleich in breiteren gesellschaftlichen Diskursen verankert. Im
regulatorischen Diskurs verschiebt sich die Perspektive von Walen als auszubeutender
Ressource hin zur Idee schutzbediirftiger Arten; im Anti-Walfang-Diskurs tritt zunehmend eine
ethische Argumentation in den Vordergrund, die Wale nicht mehr nur als bedrohte Populationen,
sondern als Tiere mit besonderem Eigenwert fasst (vgl. Lawrence/Phillips 2004, S. 695-697).
Parallel dazu popularisieren Filme und mediale Erzdhlungen ein Bild des Wals als
bewundernswertes, beinahe mythisches Lebewesen. Gerade diese Spannung zwischen
monstroser Zuschreibung und empathischer Neubewertung ist fiir die Analyse moderner Orca-
Darstellungen zentral. Sie zeigt, dass die Figur des Orcas nicht einfach linear transformiert wird,
sondern dass dltere Bedeutungen, speziell die Verkniipfung mit Gewalt, Jagd und Bedrohung,
im kulturellen Gedéchtnis présent bleiben und in neueren Darstellungen weiterwirken (vgl.
Werner 2021, S. 26-29).

Fiir die Geschichte der Orca-Darstellung ist dieser Befund besonders aufschlussreich, da er
zeigt, dass Orcas nicht einfach auf bestimmte Weise wahrgenommen werden, sondern dass ihre
kulturelle Bedeutung diskursiv produziert wird und sich historisch verschiebt. Gerade die
Bewegung von der monstrésen zur empathisch aufgeladenen Figur bildet eine wesentliche
Voraussetzung dafiir, dass Orcas in spateren Filmen nicht mehr nur als Bedrohung, sondern als

emotionale und moralische Identifikationsfiguren erscheinen kénnen.



1.2 Medien und die Transformation der Tierwahrnehmung

Friihere filmische Darstellungen mariner Tiere sind stark von Bedrohungsnarrativen geprégt.
Besonders Jaws (1975) steht exemplarisch fiir die ,,revenge-of-nature“-Filme der 1970er Jahre,
in denen Tiere als aggressive, unkontrollierbare Naturgewalten erscheinen (vgl. Verevis 2016,
S. 97, 102-103). Dabei aktiviert der Film nicht nur spektakuldre Angriffslogiken, sondern auch
eine elementare Angst vor dem Gefressenwerden, wodurch das Meerestier als existenzielle
Bedrohungsfigur inszeniert wird (vgl. Verevis 2016, S. 102-103). Zugleich ist Jaws mit dem
Katastrophenkino der 1970er Jahre verbunden und wurde als Ausdruck kultureller Erfahrungen
von Kontrollverlust und institutionellem Versagen gelesen (vgl. Verevis 2016, S. 98-100). Als
Prototyp zahlreicher spéterer ,,rogue animal“-Filme prégte der Film somit nachhaltig jene
Bildtradition, in der nichtmenschliche Meerestiere zunédchst vor allem als Monster, Angreifer
oder Naturgewalten erscheinen (vgl. Verevis 2016, S. 101-105).

Vor diesem Hintergrund ldsst sich auch Orca (1977) in die Tradition jener ,,rogue animal*-
Filme einordnen, die maB3geblich durch Jaws (1975) gepragt wurden. Wie Constantine Verevis
zeigt, wird der Film als Variation dieses Musters verstanden, die zugleich iiber dessen Logik
hinausweist (vgl. Verevis 2016, S. 106). Wihrend das Meerestier weiterhin als gefdhrliche und
konfrontative Figur erscheint, wird dem Orca eine komplexere Motivstruktur zugeschrieben:
Die narrative Rahmung etabliert ihn als ein handelndes Wesen, das auf Verlust reagiert und
gezielt Rache sucht. Damit verschiebt sich die Wahrnehmung des Tieres von einer bloBen
Bedrohung hin zu einem zumindest partiell verstdndlichen, intentionalen Subjekt.

Diese Beispiele verdeutlichen, dass filmische Darstellungen nicht nur bestehende
Vorstellungen von Tieren widerspiegeln, sondern aktiv an deren Formierung beteiligt sind.
Audiovisuelle Medien priigen das Bild von Orcas in der Offentlichkeit stirker als jede andere
Quelle. Neuere Beitridge aus den Film Animal Studies betonen, dass Empathie gegeniiber
nichtmenschlichen Tieren im Kino nicht einfach aus ihrer blolen Sichtbarkeit entsteht, sondern
durch spezifische dsthetische und narrative Verfahren hervorgebracht wird. Chuszcz beschreibt
Empathie dabei als Zusammenspiel affektiver und kognitiver Prozesse: Einerseits reagieren
Zuschauer*innen emotional auf filmisch inszenierte Korper, Gesichter, Blicke oder
LautdauBerungen, andererseits wird Empathie auch durch das Verstehen der Situation und
Perspektive eines Tieres ermoglicht (vgl. Chuszez 2025, S. 67-69). Gerade bei Tieren sei diese
empathische Anndherung jedoch ambivalent, da anthropomorphisierende Strategien zwar
emotionale Nihe herstellen kdnnen, zugleich aber die Gefahr bergen, Tiere vor allem durch

menschliche Deutungsmuster lesbar zu machen (vgl. Chuszcz 2025, S. 67, 69-70).



Wie die Institutionentheoretiker Lawrence und Phillips zeigen, definierte insbesondere Free
Willy (1993) die kulturelle Figur des Orcas neu. Der Orca wird hier nicht als Bedrohung,
sondern als sensibles, familidr eingebettetes und zutiefst emotionales Wesen dargestellt. Die
enorme Popularitit des Films fiihrte nicht nur zu einem Wandel der kulturellen Bedeutung,
sondern auch zu konkreten politischen Reaktionen: Der reale Film-Orca Keiko wurde aus
Gefangenschaft befreit, eine der seltenen Situationen, in denen ein Film direkte Auswirkungen
auf das Leben eines Tieres hatte (vgl. Lawrence/Phillips 2004, S. 698).

Diese Verbindung zwischen filmischer Narration und realweltlichen Folgen zeigt, dass Tiere
in Medien als moralische Akteure auftreten konnen, deren filmische Darstellung Empathie
erzeugt, kollektive Diskurse verdandert und Handlungsbereitschaft mobilisiert.

Mit Blackfish (2013) erreicht die moralische Transformation der Orca-Wahrnehmung einen
neuen Hohepunkt. Nach Claudia Lillge, entwirft Blackfish nicht nur ein kritisches Bild der
Gefangenschaft, sondern formt aus dem realen Orca Tilikum zugleich ein erzdhltes und
politisches Tier. Der Film iiberfiihrt die Viktimisierung des Orcas in ein Narrativ, das Tilikum
als tragische, moralisch aufgeladene Figur lesbar macht und damit die tierethische StoBrichtung
der Dokumentation entscheidend verstirkt (vgl. Lillge 2018, S. 72-77).

Damit lasst sich ein grundlegender medienhistorischer Trend erkennen: Filme iiber Orcas
fungieren nicht blof als Spiegel gesellschaftlicher Vorstellungen, sondern konnen als aktive
Akteure innerhalb moralischer und politischer Aushandlungsprozesse verstanden werden,
indem sie Wahrnehmungen verschieben und in bestimmten Féllen auch konkrete Handlungen

anstof3en.

1.3 Forschungskontext und theoretische Relevanz

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Tieren in audiovisuellen Medien hat sich in den
letzten Jahren deutlich ausdifferenziert. Insbesondere im Rahmen der Human-Animal Studies
sowie der Film Animal Studies riicken zunehmend Fragen danach in den Fokus, wie Tiere
medial repriasentiert werden und unter welchen Bedingungen Zuschauer*innen Empathie
gegeniiber ihnen entwickeln. Chuszcz untersucht in diesem Zusammenhang, wie filmische
Subjektivierungsstrategien, Anthropomorphisierung und audiovisuelle Kontextualisierung
Empathie gegentiber Tierfiguren ermdglichen oder begrenzen (vgl. Chuszcz 2025, S. 67-70).
Dariiber hinaus beschiftigt sich die Forschung hdufig mit weiteren Themen wie
Tiermetaphorik und Allegorie, Formen des Anthropomorphismus, 6kologischen Darstellungen,
Fragen der Tierethik im Film sowie interspezifischen Erzéhlweisen. Auch die Rolle von Zoo-

und Aquariumskulturen sowie dokumentarischen Formaten im Kontext von Aktivismus wird
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dabei oft untersucht. In vielen dieser Arbeiten wird deutlich, dass Tiere in audiovisuellen
Medien nicht nur erzdhlerische Funktionen erfiillen, sondern als bedeutungstragende Figuren
innerhalb kultureller, ethischer und politischer Diskurse erscheinen. Gleichzeitig ldsst sich
beobachten, dass viele Studien entweder symbolische Bedeutungen in den Vordergrund stellen
oder sich auf einzelne mediale Formen wie den Dokumentarfilm konzentrieren. Vergleichende
Analysen, die unterschiedliche filmische Formen systematisch zusammenfiihren, sind dagegen
seltener.

Auch die Frage, wie Tiere als Opfer menschlicher Gewalt dargestellt werden und welche
filmischen Mittel dabei eingesetzt werden, wird bislang nur vereinzelt behandelt. Zwar wird
Tierleid hiufig thematisiert, doch fehlt es oft an einer systematischen Untersuchung der
dsthetischen und narrativen Strategien, durch die Verletzlichkeit, Handlungsmacht und
moralische Zuschreibungen konkret erzeugt werden. Vor diesem Hintergrund ldsst sich ein
Forschungsdesiderat weniger als vollige Leerstelle, sondern eher als fehlende Verbindung
bestehender Ansitze beschreiben. Die vorliegende Arbeit setzt genau hier an, indem sie drei
Filme aus unterschiedlichen filmischen Bereichen, Horrorfilm, Familienfilm und

Dokumentarfilm, vergleichend untersucht.

1.4 Forschungsfrage und methodisches Vorgehen

Ziel dieser Arbeit ist es nun, zu untersuchen, wie filmische und narrative Strukturen den Orca
als Opfer menschlicher Eingriffe inszenieren und welche dsthetischen Mittel dabei die
Wahrnehmung des Publikums prigen. Im Zentrum steht dabei die Frage, wie Orcas in
unterschiedlichen filmischen Kontexten als fiihlende, verletzliche Subjekte sichtbar gemacht
werden und auf welche Weise Empathie, Ndhe oder moralisches Unbehagen erzeugt und
gesteuert werden. Demnach ergibt sich folgende zentrale Forschungsfrage: Wie gestalten Orca
(1977), Free Willy (1993) und Blackfish (2013) die Figur des Orcas als Opfer menschlicher
Eingriffe und welche filmischen sowie narrativen Mittel steuern die empathische Ausrichtung
des Publikums?

Die Arbeit geht dabei von der Annahme aus, dass Tiere im Film nicht lediglich als passive
Objekte erscheinen, sondern als zentral strukturierende Figuren, durch die emotionale und
moralische Bedeutungen erzeugt und vermittelt werden.

Der analytische Zugriff dieser Untersuchung ist mehrschichtig angelegt und verbindet
filmische, narrative und affektive Ebenen miteinander. Ziel ist es, die Inszenierung des Orcas
als Opfer menschlicher Gewalt in unterschiedlichen filmischen Kontexten vergleichend zu

untersuchen. Zentrale Methode ist die Szenenanalyse, die anhand ausgewdéhlter Sequenzen mit
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priazisen Minutenangaben durchgefiihrt wird. Dadurch ldsst sich nachvollziehen, wie filmische
Mittel Subjektivitdt, Vulnerabilitit und Empathie erzeugen und strukturieren, wobei die im
vorangehenden Theoriekapitel entwickelten Begriffe und Ansdtze als analytische Grundlage
dienen und in den folgenden Einzelanalysen zur Anwendung kommen.

Die Analyse ist kategorial aufgebaut und orientiert sich an zentralen Dimensionen der Orca-
Darstellung, die in allen drei Filmen Orca (1977), Free Willy (1993) und Blackfish (2013),
systematisch untersucht und miteinander verglichen werden. Im Fokus steht zunéchst die Frage,
wie der Orca als Opfer menschlicher Gewalt sichtbar gemacht wird und welche narrativen
Konstellationen sowie visuellen Strategien diese Opferposition konstituieren.

Darauf aufbauend wird untersucht, wie Empathie filmisch gelenkt wird. Dabei spielen
insbesondere Perspektivierungen, die dramaturgische Transformation des Orcas von einer
bedrohlichen zu einer empathiefédhigen Figur, sowie die emotionale Rahmung der Szenen eine
zentrale Rolle. Eng damit verbunden ist die Analyse der Inszenierung des Orcas als denkendes
und moralisches Wesen, wobei gefragt wird, inwiefern dem Tier Intentionalitdt oder Bewusstein
zugeschrieben werden. Ein weiterer Schwerpunkt liegt auf den dargestellten Mensch-Tier-
Relationen, insbesondere auf Machtverhéiltnissen, Formen von Kontrolle, Ndhe und Gewalt.
Ergidnzend dazu werden die ésthetischen Mittel der Affektsteuerung in den Blick genommen,
darunter Kameraarbeit, Montage, Lichtgestaltung, Sound und Musik, die malBgeblich zur
emotionalen Wirkung beitragen.

Die vergleichende Perspektive erfolgt innerhalb der einzelnen Analysekategorien, wodurch
sichtbar wird, wie sich die Darstellung des Orcas iiber unterschiedliche Genres hinweg, vom
Horrorfilm tiber den Familienfilm bis hin zum Dokumentarfilm, verschiebt. AbschlieBend
werden die Ergebnisse in einer Synthese zusammengefiihrt, um {iibergreifende

Darstellungslogiken und Empathiemechanismen herauszuarbeiten.

2 Theorie

Die Untersuchung filmischer Orca-Darstellungen erfordert einen theoretischen Zugang, der das
Zusammenspiel von dsthetischer Gestaltung, emotionaler Wirkung und kultureller Bedeutung
beriicksichtigt. Filme bilden Tiere dabei nicht einfach neutral ab, sondern stellen sie auf
bestimmte Weise dar und prigen so, wie sie wahrgenommen und bewertet werden. Sie
beeinflussen also, wie nichtmenschliche Tiere erscheinen, handeln und als leidensfdhig
verstanden werden. Die Darstellung des Orcas ist folglich immer das Ergebnis spezifischer
erzéhlerischer und visueller Entscheidungen, die bestimmte Deutungen nahelegen und andere

ausblenden.



Vor diesem Hintergrund verfolgt das Theoriekapitel das Ziel, die zentralen Konzepte
bereitzustellen, die fiir eine differenzierte Analyse dieser Darstellungen notwendig sind. Im
Mittelpunkt stehen dabei Ansdtze zu Emotion und Empathie im Film, Uberlegungen zu
narrativer Empathie jenseits anthropozentrischer Perspektiven sowie Konzepte von
Anthropomorphismus und tierlicher Subjektivitit. Diese theoretischen Zugénge werden im
Folgenden eingefiihrt und miteinander verkniipft, um anschlieBend als Grundlage fiir die

Analyse der Filme Orca (1977), Free Willy (1993) und Blackfish (2013) zu dienen.

2.1 Emotion und Empathie im Film

Ein zentraler Aspekt der filmischen Darstellung nichtmenschlicher Tiere ist die Frage, wie
Empathie im Film entsteht und gelenkt wird, da diese wesentlich {iber affektive Zuginge
vermittelt wird. Empathie gilt in der Filmwissenschaft seit langem als eine der zentralen
emotionalen Reaktionen des Publikums. Filme erzdhlen von Figuren, die handeln, fiihlen und
leiden; dementsprechend richtet sich die Aufmerksamkeit der Zuschauer*innen auf die
emotionalen Dynamiken, die audiovisuelle Erzdahlungen entfalten. Wie Hans Jiirgen Wulff
festhélt:
Spielfilme handeln von fiktionalen Situationen, in denen Figuren auftreten, die
Erlebnisse haben und Gefiihle entwickeln. Dementsprechend gingen und gehen
Filmwissenschaftler, Kritiker, Publikum im allgemeinen von einem Modell aus, das die
Einfiihlung in dargestellte Emotionen, die Empathie, ins Zentrum stellt. (Wulff 2003, S.
136)
Es wird deutlich, dass Empathie im Film nicht als bloB spontane Reaktion verstanden werden
kann, sondern als ein durch filmische Mittel strukturierter Prozess. Korperliche, kognitive und
moralische Dimensionen greifen ineinander und werden durch Bild, Ton, Montage und
Perspektivierung gezielt hervorgebracht und gesteuert. Fiir die vorliegende Arbeit ist dabei
besonders relevant, wie diese Mechanismen greifen, wenn nichtmenschliche Tiere zu zentralen
Leidensfiguren werden und Empathie jenseits sprachlicher Selbstbeschreibung erzeugt werden
muss.

Das vorliegende Kapitel erfiillt dabei eine doppelte Funktion: Zum einen schafft es die
theoretische Grundlage, um emotionale und empathische Prozesse in der Filmrezeption préazise
zu fassen; zum anderen bildet es die Voraussetzung fiir die anschlieBende Analyse der drei
Filme, in denen Empathie mit Orcas jeweils unterschiedlich erzeugt, gelenkt und moralisch

gerahmt wird.



Im Folgenden werden daher zundchst grundlegende Modelle der Empathie im Film
eingefiihrt (2.1.1), bevor Emotionen als kognitiv-affektive Prozesse theoretisch vertieft werden
(2.1.2). Wahrend der erste Abschnitt vor allem die Bindung an Figuren, Perspektivierung und
korperlich-affektive Reaktionen in den Blick nimmt, erweitert der zweite Abschnitt diese
Perspektive um die zeitliche, strukturelle und moralische Organisation von Emotionen im Film

insgesamt.

2.1.1 Empathie als zentrales Rezeptionsmodell

Hans Jirgen Wulff versteht Empathie im Spielfilm als ein dynamisches, mehrschichtiges
Phinomen, das im Zusammenspiel von Wahrnehmung, Bewertung und sozialer Einbettung
entsteht. Zuschauer*innen suchen die Gefiihle, die Filme anbieten, anstatt von ihnen
iberwiltigt zu werden (vgl. Wulff 2003, S. 136-138). Empathie richtet sich dabei weniger auf
abstrakte = Handlungsverldufe als auf Figuren mit bestimmten Motivationen,
Beziehungsgeflechten und emotionalen Zustédnden.

Waulff unterscheidet mehrere Ebenen des Einfiihlens. Eine grundlegende Schicht bilden
korperlich-somatische Reaktionen wie motorische ,,Mimikry* oder somatische Empathie, bei
denen Zuschauer*innen Bewegungen und Affekte filmischer Figuren unwillkiirlich korperlich
nachvollziehen (vgl. Wulff 2003, S. 138-140). Hinzu kommen zentrale und azentrale Formen
des Imaginierens: Entweder werden Emotionen der Figuren unmittelbar mitempfunden, oder
sie werden eher kognitiv nachvollzogen, ohne sie vollstindig zu teilen. In der Rezeption realer
Filme treten diese Modi meist gleichzeitig auf.

Empathie entsteht zudem in einem ,,empathischen Feld*: einem Geflecht von Beziehungen
und Wahrnehmungen, in dem Zuschauer*innen fortlaufend Perspektiven simulieren (vgl. Wulff
2003, S. 148-151). Die Erzédhlperspektive steuert mafigeblich, welche Figuren Nihe erhalten,
wie Informationen verteilt werden und welche Identifikationsangebote tiberhaupt moglich sind
(vgl. Wulft 2003, S. 157-159). Perspektivwechsel, wie zwischen menschlichen und tierlichen
Figuren oder zwischen Néhe und Distanz. beeinflussen unmittelbar, wie Empathie entsteht und
wie Zuschauer*innen emotional und kognitiv orientiert werden. Fiir Tierdarstellungen ist dieses
Modell besonders produktiv, weil Tiere hdufig iiber Blicke, Korperlichkeit und ihre Stellung in
relationalen Gefligen, wie Gefangenschaft, Familie, Ausgeliefertsein, emotional codiert
werden.

Suzanne Keens Uberlegungen zur narrativen Empathie ergiinzen diese figurenzentrierte
Perspektive um die Bedeutung schneller, vorbewusster Aktivierungen. In Fast Tracks to

Narrative Empathy (2011) zeigt sie, dass Empathie in narrativen und visuellen Medien oft durch
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»fast tracks* ausgelost wird: durch Mimik, Korperhaltung, Blickfiihrung oder proximale Néhe,
die noch vor bewusster Interpretation affektive Reaktionen hervorrufen (vgl. Keen 2011, S.
135-136). Darauf aufbauend entwickelt sie das Konzept der strategic empathy, also
Erzdhlsstrategien, die das moralische und emotionale Engagement eines Publikums gezielt
lenken sollen (vgl. Keen 2011, S. 136). Insbesondere Tierdarstellungen bedienen sich
kulturgeprdgter emotionaler Schemata, die bestimmte Arten spontan als sympathisch,
bewundernswert oder bedrohlich markieren (Keen 2011, S. 138). Orcas bewegen sich in diesem
Spektrum in einer besonders ambivalenten Position: als grofe, ,,wilde* Raubtiere und zugleich
als charismatische, asthetisch attraktive Tiere, die fiir viele Zuschauer*innen eine starke
Faszination ausiiben.

Keen zeigt dariiber hinaus, dass Empathieprozesse in narrativen Medien selten eindeutig
sind. Figuren, auch nichtmenschliche, konnen gleichzeitig Mitgefiihl und Unbehagen auslosen,
etwa wenn sie zwischen Opfer- und Téterpositionen oszillieren oder wenn visuelle Zeichen von
Gewalt, Trauma oder Bedrohung ins Spiel kommen (vgl. Keen 2011, S. 150-153). Dass solche
Empathieprozesse nicht nur theoretisch, sondern auch empirisch nachweisbare Auswirkungen
haben, zeigen Matecki et al. (2019). In einer Studie mit Tiergeschichten iliber misshandelte
Pferde und Affen fiihren empathieorientierte Lektiire-Instruktionen zu starkerem Mitgefiihl mit
den tierlichen Figuren und zu signifikant positiveren Einstellungen gegeniiber Tieren insgesamt
(vgl. Malecki et al. 2019, S. 2-4). Die Autor*innen sprechen von ,narrative interspecies
empathy* und argumentieren, dass affektive Reaktionen auf einzelne Tierfiguren auf die
Bewertung von Tieren im Allgemeinen iibergreifen konnen (vgl. Matecki et al. 2019, S. 2, 5).
Damit liefern sie einen empirischen Beleg dafiir, dass erzédhlerisch erzeugte Empathie, wie sie
auch in Filmen entsteht, reale Haltungen gegeniiber Tieren beeinflussen kann

Insgesamt lésst sich festhalten, dass Empathie im Film korperlich verankert ist, kognitiv
vermittelt, moralisch gerahmt und kulturell codiert. Wulff, Keen, Matecki liefern gemeinsam
ein theoretisches Fundament, um zu verstehen, wie Filme Zuschauer*innen an Figuren binden,
wie visuelle und korperliche Signale Empathie ,anschalten® und wie Tierkérper zu

Projektionsflidchen fiir menschliche Vorstellungen und ethische Konflikte werden.

2.1.2 Emotion als kognitiv-affektiver Prozess

Wihrend Wulff und Keen vor allem figurenzentrierte Empathieprozesse fokussieren, riickt Carl
Plantinga Emotionen als grundlegende Strukturprinzipien filmischer Rezeption in den
Mittelpunkt. Er kritisiert, dass Emotionen in der Filmwissenschaft lange marginalisiert wurden,

weil sie als subjektiv, irrational oder theoretisch schwer fassbar galten, und pladiert dafiir, sie
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als integralen Bestandteil von Aufmerksamkeit, Interpretation und moralischer Bewertung zu
begreifen (vgl. Plantinga 2009, S. 4-7). Menschen sehen Filme nicht trotz, sondern wegen der
Gefiihle, die sie auslosen; die Filmindustrie ist wesentlich auf die Organisation und
Intensivierung solcher affektiven Erfahrungen ausgerichtet.

Plantinga versteht Emotionen als kognitiv-affektive Bewertungsprozesse. Sie entstehen,
wenn Zuschauer*innen filmische Situationen im Hinblick auf ihre eigenen Erwartungen,
Wiinsche und moralischen Orientierungen interpretieren. In seinem Modell treffen filmische
elicitors, zu Beispiel etwa Musik, Gerduschgestaltung, Licht, Bildkomposition, Kamera,
Montage oder narrative Struktur auf individuelle conditioners, also Dispositionen, Erfahrungen
und kulturelles Wissen der Zuschauenden (vgl. Plantinga 2009, S. 8-10). Erst das
Zusammenspiel beider Ebenen erzeugt konkrete emotionale Reaktionen.

Ein zentraler Aspekt von Plantingas Theorie ist die Zeitlichkeit von Emotionen. Gefiihle
entstehen nicht punktuell, sondern entfalten sich entlang der narrativen Struktur eines Films:
Sie bauen sich mit Spannung und Erwartung auf, verdndern sich an Wendepunkten und wirken
retrospektiv auf die moralische Einordnung der Geschichte zuriick (Plantinga 2009, S. 33-36).
Narrativer Fortschritt und affektive Dynamik sind untrennbar verbunden. Emotionen fungieren
als Motor der Dramaturgie und priagen die Erinnerung an den Film.

Zugleich warnt Plantinga vor der ,heresy of paraphrase” der Tendenz, Filme auf knappe
thematische Aussagen oder Botschaften zu reduzieren (Plantinga 2009, S. 3). Eine solche
Reduktion verfehlt die eigentiimliche Sinnlichkeit und Ambivalenz audiovisueller Erfahrung.
Was ein Film ,,bedeutet®, ist immer mit dem verkniipft, was er fiihlen lisst. Fiir eine Analyse
der Darstellung von Orcas als Opfer menschlicher Handlungen heif3t das: Es reicht nicht,
festzustellen, dass ein Film ,kritisch“ gegeniiber Gefangenschaft oder Walfang ist.
Entscheidend ist, wie Schock, Trauer, Zirtlichkeit, Angst oder Empdrung inszeniert werden:
etwa durch GroBaufnahmen von Augen, durch Schreie, Unterwasserkldnge, Musik, Rhythmus
und Schnitt.

Plantinga positioniert seine Uberlegungen im Spannungsfeld zur psychoanalytisch
gepragten Filmtheorie, die Emotionen vor allem iiber unbewusste Bedeutungen und
symbolische Strukturen erklirt. Ohne diese Ansétze grundsitzlich abzulehnen, kritisiert er
jedoch ihre starke Abstraktion. Stattdessen schldgt er eine kognitiv-perzeptuelle Perspektive
vor, in der Emotionen als Prozesse der Wahrnehmung und Bewertung verstanden werden, durch
die Zuschauer*innen einschétzen, wie eine Situation ihre eigenen Interessen oder Anliegen

betrifft (vgl. Plantinga 2009, S. 9-11).
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Gerade diese Verbindung von Affekt, Kognition und filmischem Stil macht sein Modell
besonders geeignet fiir die Analyse von Tierdarstellungen: Orcas duflern sich im Film fast
ausschlieBlich iiber Korper, Bewegung, Klang und Blick, also genau iiber jene Elemente, die
Plantinga als besonders wirkungsstarke emotionale Ausloser beschreibt.

Fiir die vorliegende Arbeit bedeutet dies, dass Empathie mit Orcas in Orca, Free Willy und
Blackfish nur dann angemessen verstanden werden kann, wenn Emotionen als durch
audiovisuelle Mittel strukturierte Wahrnehmungs- und Bewertungsprozesse gefasst werden.
Die Filme erzeugen iiber Bildgestaltung, Ton und narrativen Rhythmus spezifische affektive
Dynamiken, von Angst iiber Mitleid bis hin zu Empdrung, die die Wahrnehmung der Tiere als
Opfer menschlicher Handlungen prigen und die Grundlage fiir die anschlieBende Analyse
bilden

2.2 Narrative Empathie jenseits des Anthropozentrismus

Die bisher vorgestellten Modelle zu Emotion und Empathie im Film lassen sich grundsétzlich
auch auf tierliche Figuren iibertragen, bleiben jedoch in ihrer theoretischen Ausrichtung
iiberwiegend anthropozentrisch. Fiir die Analyse von Filmen, in denen nichtmenschliche Tiere
eine zentrale Rolle spielen, ist daher eine explizite Erweiterung dieser Perspektive erforderlich.
Das folgende Kapitel setzt hier an und greift mit Sune Borkfelts Konzept narrativer Empathie
jenseits des Anthropozentrismus einen Ansatz auf, der es ermdglicht, empathische Reaktionen
auf tierliche Figuren systematisch zu erfassen und fiir die Filmanalyse weiter zu differenzieren.

Empathische Reaktionen auf Tiere sind auch auBerhalb medialer Kontexte weit verbreitet,
etwa in der Beziehung zu Haustieren oder in spontanen emotionalen Reaktionen auf Bilder
verletzter Tiere. Gerade daher erscheint es auffillig, dass Tiere in vielen Modellen narrativer
Empathie bislang nur eine untergeordnete Rolle spielen. Diese Vernachlissigung fiihrt nicht nur
zu einer theoretischen Verzerrung, sondern verschleiert auch das moralische Potenzial von
Erzéhlungen iiber Tiere. Empirische Studien wie die von Matecki et al. zeigen, dass narrative
Empathie messbaren Einstellungswandel hervorrufen kann, unabhéngig davon, ob ein Text
fiktional oder faktual ist (vgl. Matecki et al.; in Borkfelt 2022, S. 35).

Ein zentraler Aspekt dieses Potenzials besteht darin, Unsichtbares sichtbar zu machen.
Borkfelt nutzt als Beispiel Schlachtung und Tierleid; Dies findet in modernen Gesellschaften
hinter ,,closed doors and windowless walls* statt (Borkfelt 2022, S. 36). Fiktion durchbricht
diese Unsichtbarkeit und konfrontiert Leser*innen oder Zuschauer*innen mit einem Bereich,
den sie im Alltag weitgehend meiden. Als dsthetisches Medium besitzt Fiktion eine besondere

Wirkungsmacht: Sie kann jene schiitzenden Schichten vorsichtigen, distanzierenden Denkens
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durchbrechen, mit denen Rezipient*innen potenziell verstérende Inhalte im Alltag oft
abwehren. Dadurch entsteht eine erhohte emotionale Offenheit, die es ermdglicht, latente und
gesellschaftlich verdringte Formen von Empathie wahrzunehmen. Dazu zéhlt etwa ein weit
verbreitetes, jedoch selten explizit artikuliertes Unbehagen gegeniiber dem Konsum tierlicher
Produkte und der damit verbundenen Nutzung von Tieren (vgl. Borkfelt 2022, S. 36-37).

Narrative Empathie fiir Tiere ist damit kein Nebenprodukt, sondern ein strukturelles
Potenzial erzdhlender Medien. Fiir die vorliegende Arbeit bildet Borkfelts Ansatz ein zentrales
Fundament, weil er zeigt, wie Erzdhlungen Aufmerksamkeit auf ausgeblendete Formen
tierlichen Leidens lenken und emotionale Reaktionen hervorrufen, ein Mechanismus, der sich
auf filmische Darstellungen von Orcas als Opfer menschlicher Gewalt libertragen lasst.

Fiir die Analyse tierlicher Figuren sind die sogenannten second-order beliefs besonders
relevant: die Uberzeugung, dass das Gegeniiber iiberhaupt Gefiihle besitzt (vgl. Borkfelt 2022,
S. 39). Empathie mit Tieren setzt voraus, ihnen Innenleben und Emotionalitidt zuzuschreiben,
eine Annahme, die angesichts langer Traditionen der Entseelung von Tieren keineswegs
selbstverstindlich ist. Narrative, die Empathie fiir Tiere aktivieren, widersprechen implizit
solchen rationalistischen Deutungen und machen animalische Emotionalitét sichtbar. Empathie
ist dabei nicht als Zugang zu objektiven Wahrheiten liber das Gegeniiber zu verstehen, sondern
als ein interpretativer Wahrnehmungsprozess: Zugleich betont Borkfelt in Anschluss an Aaltola
die Dynamik zwischen spontaner und reflektierter Empathie und verweist auf das Konzept der
,reflektiven Empathie® (Borkfelt 2022, S. 38).

Literarische und filmische Kontexte begiinstigen solche empathischen Prozesse, da
Leser*innen und Zuschauer*innen ihre eigenen emotionalen Reaktionen wahrnehmen und
reflektieren kdnnen, selbst dann, wenn sie auf theoretischer Ebene an der Gefiihlskapazitdt von
Tieren zweifeln. Diese Dynamik wird durch die Struktur fiktionaler Rezeption zusitzlich
verstirkt. Wie Vera Niinning hervorhebt, erlaubt Fiktion eine ldngere und anhaltendere
Auseinandersetzung mit empathischen Reaktionen als reale Alltagssituationen, in denen man
Leid meist nur kurz oder ausweichend begegnet (vgl. Borkfelt 2022, 40-41). Wéhrend es im
Alltag kaum moglich ist, liber ldngere Zeit in einer konkreten Leidenssituation zu verbleiben,
stabilisieren narrative Welten empathische Zusténde iiber einen erweiterten Zeitraum. Diese
verlangerte emotionale Auseinandersetzung ist insbesondere bei Themen von Bedeutung, die
kulturell ausgeblendet oder verdrangt werden, etwa Schlachtung und Tierleid. In diesem Sinne
fungiert Fiktion als ein emotionaler Erfahrungsraum, in dem Gefiihle erprobt, vertieft und
reflektiert werden konnen, ohne dass unmittelbar Abwehr- oder Vermeidungsreaktionen

einsetzen (Borkfelt 2022, S. 63-64).
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Obwohl Tiere in vielen erzdhlerischen Kontexten priasent sind, bleiben sie in theoretischen
Modellen narrativer Empathie meist unberiicksichtigt (vgl. Borkfelt 2022, S. 42). Dies héangt
mit einer Forschungstradition zusammen, die den Begriff der ,,Figur* implizit auf menschliche
Charaktere verengt. So spricht Howard Sklar in The Art of Sympathy in Fiction von ,fictional
people, und auch Vera Niinning reflektiert nicht ausdriicklich, dass erzdhlerische Figuren
ebenso nichtmenschlich sein kdnnen (Borkfelt 2022, 42-43). In der Folge bleiben grundlegende
Aspekte narrativer Empathie unterbestimmt, insbesondere die Frage nach dem Figurenstatus
nichtmenschlicher Akteure, nach der Rolle von Differenz fiir empathische Prozesse sowie nach
den Bedingungen, unter denen Empathie auch dann wirksam wird, wenn das Gegeniiber kein
Mensch ist.

Borkfelts Bezugnahme auf Suzanne Keen ist dabei nicht als grundséitzliche Zuriickweisung
ihrer Empathie Theorie zu verstehen, sondern als kritische Weiterfithrung, die insbesondere
deren implizit anthropozentrische Voraussetzungen im Hinblick auf tierliche Figuren sichtbar
macht. Gleichzeitig bildet Keen innerhalb der Empathieforschung eine wichtige Ausnahme, da
sie ausdriicklich betont, dass Empathie auch nichtmenschliche Figuren einschlieen kann.
Leser*innen empathisieren demnach ebenso mit tierlichen Figuren wie mit menschlichen
Protagonistinnen, etwa im Fall von Black Beauty (vgl. Borkfelt 2022, S. 42-43). Borkfelt weist
jedoch darauf hin, dass Keen Tiere dabei als besonders ,,andersartige* Figuren behandelt und
damit jene Artgrenze aufrechterhédlt, die empathische Prozesse eigentlich infrage stellen
konnten. Zudem stammen Keens Beispiele hdufig aus stark anthropomorphisierten
Erzdhltraditionen, in denen Tiere vor allem tliber menschliche Eigenschaften vermittelt werden
(vgl. Borkfelt 2022, S. 44). In solchen Darstellungen bleibt das Tier vor allem Projektionsflache
menschlicher Vorstellungen, wihrend spezifisch tierliche Perspektiven kaum sichtbar werden.
Problematisch sind in diesem Zusammenhang auch Keens Minimalanforderungen an Empathie,
die an Benennung, Situation und Gefiihl gebunden sind und dadurch anonymisierte oder nicht

individualisierte tierliche Figuren tendenziell ausschlieBen (vgl. Borkfelt 2022, S. 44-45).

2.2.1 Die Konstruktion tierlicher Subjektivit:it

Wihrend die bisherigen Uberlegungen gezeigt haben, unter welchen Bedingungen Empathie
gegeniiber nichtmenschlichen Tieren mdglich wird, stellt sich im nédchsten Schritt die Frage,
wie tierliche Subjektivitdt {iberhaupt erzdhlerisch hergestellt wird und welche Rolle
anthropomorphisierende Zuschreibungen dabei spielen. Da Empathie mit Tieren in
audiovisuellen Medien hédufig tiber Emotionen, Beziehungen und Perspektivierungen vermittelt

wird, steht jede Analyse solcher Darstellungen vor der Herausforderung, zwischen legitimer
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Anerkennung tierlicher Gefiihlskapazitdit und problematischer Projektion menschlicher
Eigenschaften zu unterscheiden.

Fiir die vorliegende Arbeit ist diese Differenzierung zentral, da die Forschungsfrage darauf
abzielt, zu untersuchen, mit welchen filmischen und narrativen Strategien Orcas als moralisch
relevante Figuren inszeniert werden und wie dabei Empathie erzeugt wird. Die
Auseinandersetzung mit Anthropomorphismus ermdoglicht es, diese Strategien analytisch zu
erfassen, ohne sie vorschnell als bloBe Sentimentalisierung oder Projektion abzuwerten. Im
Anschluss an Borkfelt wird Anthropomorphismus daher als ambivalentes erzdhlerisches
Verfahren verstanden, das sowohl empathische Néhe herstellen als auch kritisch reflektiert
werden muss.

Vor diesem Hintergrund setzt Borkfelt ihre Analyse des Anthropomorphismus an. Der
Begriff ist in verschiedenen Disziplinen umstritten und wird meist als Zuschreibung
,menschlicher Eigenschaften an nichtmenschliche Tiere oder Dinge definiert (vgl. Borkfelt
2022, S. 71). Unklar bleibt dabei hiufig, welche Eigenschaften genau gemeint sind und ob diese
tatsdchlich exklusiv menschlich sein miissen oder lediglich kulturell als ,,menschlich* gelten,
dazu zdhlen Emotionen, Sprache, Rationalitit oder bestimmte Formen der Korperlichkeit.

Borkfelt weist darauf hin, dass Anthropomorphismus als Konzept eng mit der
Gegeniiberstellung von Mensch und Tier verbunden ist und in der Forschung entsprechend
kritisch diskutiert wird. Zugleich betont sie, dass jede Darstellung von Tieren notwendig durch
menschliche Wahrnehmung und Sprache vermittelt ist und daher immer in gewisser Weise
anthropomorphe Ziige triagt (vgl. Borkfelt 2022, S. 72-73). Borkfelt betont Zuschreibungen von
Emotionen oder Empfindungen an Tiere nicht pauschal als problematischen
Anthropomorphismus zu bewerten. Werden Eigenschaften dargestellt, die plausiblerweise
zwischen Menschen und anderen Spezies geteilt sind, handelt es sich weniger um eine
Projektion als um die Anerkennung von Gemeinsamkeiten. Eine konsequente Weigerung,
Tieren solche Fihigkeiten zuzuschreiben, beschreibt sie dagegen im Anschluss an Frans de
Waal als ,,anthropodenial*, also als Leugnung realer Ahnlichkeiten zwischen menschlichen und
nichtmenschlichen Lebewesen (vgl. Borkfelt 2022, S. 73).

Vor diesem Hintergrund pléddiert sie flir einen kritischen Anthropomorphismus, der es
erlaubt, Tiere als flihlende Subjekte ernst zu nehmen, ohne zu behaupten, man koénne ihre
Innenperspektive exakt erfassen (vgl. Borkfelt 2022, S. 73). Menschen treffen im Alltag
fortlaufend Vermutungen tiber tierliche Erfahrungen, wie die Zuschreibung von Wiinschen oder
Angsten bei Haustieren, obwohl ihr Innenleben nicht vollstindig zuginglich ist. Fiktion

verstdrkt solche Prozesse, indem sie mogliche Szenarien und Perspektiviibernahmen zulésst,
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ohne den Anspruch zu erheben, tierliche Erfahrungen exakt erfassen zu konnen. Im Unterschied
zu philosophischen Positionen, die hédufig die grundsétzliche Unzugénglichkeit tierlicher
Erfahrung betonen oder von einer uniiberbriickbaren Trennung zwischen Mensch und Tier
ausgehen, nutzt Literatur die Moglichkeit, solche Zuschreibungen produktiv zu gestalten (vgl.
Borkfelt 2022, S. 74-75).

Anthropomorphismus ist dabei ambivalent. Er kann sowohl ernsthaft-ethisch als auch trivial
oder humoristisch eingesetzt werden. Kulturell existiert eine starke Tendenz, sprechende Tiere
und anthropomorphe Figuren als kindlich oder banal abzuwerten, was dazu beitragt, Tiere
generell weniger ernst zu nehmen und ihre Lebensrealititen zu entpolitisieren (vgl. Borkfelt
2022, S. 75-76). Kinderliteratur, in der stark anthropomorphisierte Tiere vor der Schlachtung
gerettet werden, wihrend reale Tiere ohne ,,besondere™ Eigenschaften weiterhin geschlachtet
werden, kann den Eindruck verstirken, nur auflergewohnliche Tiere seien rettungswiirdig
(Borkfelt 2022, 77).

Zugleich weist Borkfelt darauf hin, dass anthropomorphe Darstellungen auch ein kritisches
Potenzial besitzen. Sie kdnnen bestehende Hierarchien zwischen Menschen und Tieren infrage
stellen, Empathie erzeugen und andere Formen des Zusammenlebens zwischen Arten
vorstellbar machen. Darstellungen, die Rollen zwischen Menschen und Tieren vertauschen oder
Hierarchien umkehren, wie in Roald Dahls The Pig oder George Orwells Animal Farm, machen
deutlich, dass menschliche Dominanz kein naturgegebener Zustand ist (vgl. Borkfelt 2022, 79-
80). Anthropomorphismus beschrinkt sich dabei nicht auf bloe Projektionen menschlicher
Eigenschaften, sondern kann auch auf Gemeinsamkeiten aufmerksam machen, die Menschen
und Tiere verbinden (vgl. Borkfelt 2022, S. 80-81). Besonders deutlich wird die politische
Dimension anthropomorpher Verfahren in Kontexten institutionalisierter Tiernutzung, in denen
Ahnlichkeiten zwischen Menschen und Tieren systematisch unsichtbar gemacht werden.
Anthropomorphismus kann diese Logik unterlaufen, indem einzelne Tiere hervorgehoben und
als flihlende Subjekte erfahrbar gemacht werden. Je stirker Tiere als individuelle Wesen
wahrgenommen werden, desto weniger lassen sie sich auf funktionale oder instrumentelle
Rollen reduzieren. In diesem Sinne kann Anthropomorphismus dazu beitragen, etablierte
Mensch Tier Grenzen kritisch zu hinterfragen (vgl. Borkfelt 2022, S. 81-82).

Insgesamt versteht Borkfelt Anthropomorphismus als ein ambivalentes, aber hoch
wirkmaéchtiges erzéhlerisches Mittel (vgl. Borkfelt 2022, 82-83). Er kann Tierleid verharmlosen
oder trivialisieren, aber ebenso Subjektivitdt sichtbar machen, die Anonymitét industriellen
Totens durchbrechen, moralisches Unbehagen intensivieren und die Mensch/Tier-Grenze

kritisch hinterfragen. Gerade im Kontext des Abattoirs besitzt anthropomorphe Darstellung
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damit ein spezifisch subversives Potenzial. Diese Uberlegungen lassen sich konsequent mit
David Hermans Ansatz einer Narratologie jenseits des Humanen verbinden. Herman richtet sich
gegen anthropozentrische Grundannahmen der klassischen Narratologie, nach denen
Erzdhlungen primar menschliche Perspektiven und Anliegen organisieren. Stattdessen schldgt
er vor, narrative Welten als Teil einer ,,Ecology of Selves* zu begreifen, in der menschliche und
nichtmenschliche Akteure in relationale Zusammenhinge eingebunden sind (vgl.Herman 2018,
S. 136). Erzahlungen modellieren in diesem Sinne immer auch Mensch Tier Beziehungen und
tragen dazu bei, bestehende Hierarchien entweder zu stabilisieren oder infrage zu stellen.

Fiir die vorliegende Arbeit erdffnet Hermans Ansatz die Moglichkeit, die untersuchten Filme
nicht nur als emotionale oder ethische Kommentare zu lesen, sondern als narrative Entwiirfe
von Mensch-Tier-Relationen. Orcas erscheinen darin nicht blof3 als Kulisse oder symbolische
Figuren, sondern als Akteure, deren Wahrnehmungen und Erfahrungen erzéhlerisch strukturiert
werden. In Verbindung mit Borkfelts Uberlegungen zu Empathie und kritischem
Anthropomorphismus liefert Hermans posthumanistische Narratologie damit einen geeigneten
Rahmen, um zu analysieren, welche Vorstellungen von tierlicher Subjektivitidt und welche
Formen von Beziehung zwischen Menschen und Orcas in Orca, Free Willy und Blackfish

jeweils entworfen werden.

3  Korpusvorstellung

Bevor die detaillierte Filmanalyse einsetzt, werden im Folgenden die untersuchten Filme kurz
vorgestellt. Ziel dieses Abschnitts ist es nicht, die Filme inhaltlich oder interpretativ
vorwegzunehmen, sondern einen orientierenden Uberblick iiber Entstehungskontexte,
Genrezugehorigkeit und zentrale narrative Grundkonstellationen zu geben. Die
Korpusvorstellung dient damit als Rahmen fiir die anschlieBende Analyse: Sie verortet die
Filme historisch und filmisch, benennt ihre jeweiligen Darstellungsmodi und klart
grundlegende Unterschiede zwischen Spielfilm, Familienfilm und Dokumentarfilm. Auf
ausfiihrliche Nacherzidhlungen oder analytische Deutungen wird bewusst verzichtet, da diese
erst im Rahmen der detaillierten Filmanalyse erfolgen.

Durch diese vorgelagerte Einordnung konnen sich die folgenden Analysekapitel auf die
Untersuchung filmischer Strategien, narrativer Strukturen und affektiver Inszenierungen
konzentrieren, ohne wiederholt grundlegende Kontextinformationen bereitstellen zu miissen.
Zur besseren Ubersichtlichkeit werden die drei untersuchten Filme im Folgenden mit Siglen

bezeichnet: Orca: The Killer Whale (1977) als O, Free Willy (1993) als FW und Blackfish
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(2013) als B. Diese Abkiirzungen werden in den anschlieBenden Analysekapiteln konsequent

verwendet.

3.1 Oreca: The Killer Whale

Wie bereits in 1.2 angedeutet, ldsst sich O in den Kontext jener ,rogue animal“-Filme
einordnen, die maBgeblich durch Jaws (1975) geprigt wurden. In der Forschung wird der Film
daher hdufig dem sogenannten ,,Jaws‘“-Zyklus zugeordnet, einer Reihe von Produktionen, in
denen Tiere als aggressive und existenziell bedrohliche Kréfte inszeniert werden (vgl. Verevis
2016, S. 97-99).

Bereits zeitgenossisch wurde O als hybride Form unterschiedlicher Erzéhltraditionen
wahrgenommen. So bezeichnete Variety den Film als eine ,,pizza version of Moby Dick out of
Jaws® (Murf 1977, zit. nach Verevis 2016, S. 106), womit auf die Verbindung klassischer
Meeresmythen mit der Struktur des modernen Tierhorrorfilms angespielt wird. Tatsdchlich
bewegt sich der Film zwischen Elementen des Tierhorrors, der Racheerzahlung und 6kologisch
gepragten Motiven (vgl. Verevis 2016, S. 106).

Die Handlung setzt mit der Totung eines trichtigen Orca-Weibchens durch den Fischer
Nolan (Richard Harris) ein, ein Ereignis, das die weitere narrative Entwicklung bestimmt. Im
Unterschied zu vielen zeitgendssischen Tierhorrorfilmen verschiebt Orca damit den
Ausgangspunkt von einer scheinbar grundlosen Bedrohung hin zu einem Konflikt, der
unmittelbar aus menschlichem Handeln hervorgeht (vgl. Verevis 2016, S. 106). Der Orca
erscheint folglich nicht allein als angreifendes Tier, sondern als handelndes Gegeniiber, dessen
Verhalten als Reaktion auf Gewalt lesbar wird.

Auch in seiner Inszenierung hebt sich der Film von zahlreichen anderen Jaws-Nachfolgern
ab. Die Besetzung mit internationalen Schauspieler*innen wie Richard Harris und Charlotte
Rampling sowie der von Ennio Morricone komponierte Soundtrack verleihen der Produktion
eine vergleichsweise aufwendige und ernsthafte dsthetische Ausrichtung. Verevis beschreibt
Orca in diesem Zusammenhang als Werk mit ,,both epic and ecological* themes (Verevis 2016,
S. 106). Die Erzdhlung entfaltet sich tiber verschiedene Schauplétze hinweg, vom Hafen bis zu
arktischen Meereslandschaften und weist eine fiir das Genre ungewohnlich epische Dimension
auf.

Innerhalb des ,,Jaws‘“-Zyklus ldsst sich O somit als hybrider Film verorten, der sich sowohl
narrativ als auch dsthetisch von einfacheren Epigonen wie Grizzly oder The Last Shark

unterscheidet (vgl. Verevis 2016, S. 102-106).
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3.2 Free Willy

Free Willy - Ruf der Freiheit erschien Anfang der 1990er-Jahre in einem Kontext, in dem
Familienfilme verstdrkt emotionale Mensch Tier Beziehungen in den Mittelpunkt riickten. Der
Film verbindet Elemente des Tierfilms mit Motiven des Coming-of-Age-Genres und richtet
sich explizit an ein junges und familidres Publikum (vgl. Heller et al. 2016, S.190). Im Zentrum
steht nicht die Bedrohung durch ein Tier, sondern die Bezichung zwischen einem sozial
marginalisierten Jungen und einem in Gefangenschaft gehaltenen Orca.

Die Handlung folgt dem zwdlfjéhrigen Jesse, einem Pflegekind mit instabilen familidren
Verhiltnissen, der nach einem nichtlichen Vandalismusakt zur gemeinniitzigen Arbeit in einem
Meerespark verpflichtet wird. Dort begegnet er dem Orca Willy, der als Attraktion fiir eine
Delfin- und Orcashow gehalten wird. Die zunichst konfliktgeladene Beziehung zwischen
Mensch und Tier entwickelt sich schrittweise zu einer engen Bindung, die durch wiederholte
Begegnungen, korperliche Néhe und gemeinsame Situationen im Wasserraum gepragt ist (vgl.
Heller et al. 2016, S. 190-191). Als Willy sich weigert, weiterhin vor Publikum aufzutreten, und
damit seinen Wert fiir den Park wverliert, planen die Betreiber, ihn zu téten, um
Versicherungsgelder zu erhalten. Gemeinsam mit einer Tiertrainerin, einem Parkwiéchter und
seinem Pflegebetreuer versucht Jesse, den Orca vor diesem Schicksal zu bewahren und ihn in
das offene Meer zuriickzubringen.

Asthetisch setzt FW stark auf aufwendig gestaltete Wasser- und Unterwasseraufnahmen, die
die GroBe, Kraft und Anmut des Orcas hervorheben. Besonders die elegant fotografierten
Szenen im Wasser strukturieren den Film und vermitteln die besondere Ndhe zwischen Jesse
und Willy (vgl. Heller et al. 2016, S. 192-193). Die Inszenierung arbeitet dabei weniger mit
spektakuldren Effekten als mit préaziser Perspektivgestaltung, ruhigen Bildkompositionen und
einer emotional akzentuierten Musikdramaturgie.

FW lasst sich damit als Familienfilm beschreiben, der Fragen von Freiheit, Zugehdorigkeit
und Verantwortung in den Mittelpunkt stellt und die Beziehung zwischen Kind und Tier als
zentrales narratives Motiv nutzt. Der Film markiert einen Wendepunkt in der populérkulturellen
Darstellung von Orcas, indem er diese nicht als Bedrohung, sondern als emotional zugéngliche
und soziale Wesen inszeniert (vgl. Heller et al. 2016, S. 190-193).

Uber die fiktionale Ebene hinaus l4sst sich zeigen, dass FIW konkrete Auswirkungen auf den
Umgang mit realen Orcas hatte. Der im Film eingesetzte Orca Keiko, ein ménnliches Tier, das
Ende der 1970er-Jahre nahe Island gefangen und iiber Jahre in verschiedenen Aquarien und
Vergniigungsparks gehalten worden war, riickte durch den Erfolg des Films in den Fokus

internationaler Aufmerksamkeit. In der Folge entstand eine breite mediale und
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zivilgesellschaftliche Kampagne, die schlieBlich zu seiner Riickfiihrung nach Island und zu dem
Versuch einer Auswilderung fiihrte. Auch wenn dieser Prozess nur begrenzt erfolgreich war und
Keiko 2003 in Norwegen verstarb, zeigt seine Geschichte exemplarisch, dass filmisch erzeugte
Empathie reale ethische Debatten, politische Entscheidungen und Handlungsimpulse auslosen
kann. Damit bildet Keikos Biografie einen wichtigen realweltlichen Resonanzraum fiir die in
FW entworfene Erzdhlung von Gefangenschaft, Befreiung und moralischer Verantwortung (vgl.

Orca Network o. J.).

3.3 Blackfish

Wiéhrend FW die empathische Wahrnehmung von Orcas maf3geblich prigte und sogar reale
Schutzimpulse ausldste, radikalisiert B diese Perspektive, indem der Film die Haltung von
Orcas in Gefangenschaft explizit als ethisches Problem verhandelt. Der Dokumentarfilm
Blackfish (2013) von Gabriela Cowperthwaite entstand im Kontext einer zunehmenden
offentlichen Kritik an der Haltung von Orcas in Meeresparks und Freizeitindustrie. Mit dem
Autkommen der kommerziellen Meereswildtier-Industrie in den 1960er-Jahren vollzog sich ein
grundlegender Wandel in der kulturellen Darstellung von Orcas. Tiere, die zuvor iiberwiegend
als gefihrliche oder monstrose Meeresbewohner wahrgenommen wurden, wurden im Kontext
von Aquarien, Freizeitparks und Shows zunehmend als kontrollierbare, ,,freundliche” und
publikumswirksame Attraktionen inszeniert. Diese neue Darstellung ging mit einer stark
wachsenden 6konomischen Nutzung einher, die sowohl massive Wildfiange als auch langfristige
Haltungsformen in Gefangenschaft zur Folge hatte.

Die zunehmende Kommerzialisierung von Orcas blieb jedoch nicht ohne Konsequenzen.
Fahrldssige Unternehmenspraktiken, unzureichende Haltungsbedingungen und der Umgang
mit hochsozialen, intelligenten Tieren fiihrten wiederholt zu schweren Unfillen, bei denen
mehrere  Trainer ums Leben kamen. Vor diesem  Hintergrund begannen
Dokumentarfilmer*innen, die vorherrschende Erzdhlung der Unterhaltungsindustrie kritisch zu
hinterfragen und die Bedingungen der Orca-Gefangenschaft aus einer ethischen Perspektive
neu zu verhandeln.

Jener Dokumentarfilm von Gabriela Cowperthwaite markiert einen zentralen Wendepunkt
innerhalb dieser medialen und gesellschaftlichen Debatte. Im Mittelpunkt steht der Orca
Tilikum, der seit den frithen 1980er-Jahren in Gefangenschaft lebte und mit dem Tod mehrerer
Menschen in Verbindung gebracht wird. Der Film verschiebt den Fokus dabei von der Frage
individueller Schuld hin zu strukturellen Bedingungen der Gefangenschaft und den psychischen

sowie physischen Belastungen der Tiere.
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Wie Claudia Alonso-Recarte herausarbeitet, arbeitet B mit einer gezielten Bilddsthetik, in
der insbesondere Nahaufnahmen von Orca-Gesichtern eine zentrale Rolle spielen. Diese
visuelle Strategie dient dazu, die Distanz zwischen Tier und Zuschauer*in zu verringern und
eine emotionale Bindung aufzubauen, die die ethische Botschaft des Films verstarkt. Zugleich
weist Alonso-Recarte darauf hin, dass diese Bildgestaltung ambivalent ist: Durch Montage,
Voice-over und Interviewkommentare kann der Eindruck entstehen, die Orcas ,blickten
zurlick”, wodurch das Verhalten der Tiere narrativ gerahmt und emotional interpretiert wird
(vgl. Alonso-Recarte 2025, S. 120-121).

Diese Spannung zwischen aufklarerischem Anspruch und affektiver Inszenierung macht B
zu einem besonders geeigneten Analysegegenstand fiir die vorliegende Arbeit. Der Film steht
exemplarisch fiir eine dokumentarische Praxis, die Empathie nicht nur iiber Fakten, sondern
gezielt liber emotionale Bildstrategien erzeugt und damit zentrale Fragen nach filmischer

Verantwortung, ethischer Argumentation und der Darstellung tierlicher Subjektivitit aufwirft.

4  Filmanalysen

Im Anschluss an die theoretische Fundierung und die kontextuelle Vorstellung der drei Filme
widmet sich dieses Kapitel der vergleichenden Filmanalyse. Ziel ist es, herauszuarbeiten, mit
welchen filmischen und narrativen Strategien O ( 1977), FW (1993) und B (2013) den Orca als
moralisch relevantes, verletzliches und emotional wirksames Wesen inszenieren.

Im methodischen Zugriff orientiert sich die Analyse lose an filmwissenschaftlichen Ansétzen
der formalen Filmanalyse, insbesondere an Uberlegungen des Neoformalismus nach David
Bordwell und Kristin Thompson. Im Zentrum steht dabei nicht nur die Frage, was ein Film
erzéhlt, sondern auch, wie Bedeutung durch die formale Gestaltung erzeugt wird. Entsprechend
werden zentrale filmische Mittel wie mise-en-scéne, Kamera, Montage und Sound in ihrer
narrativen, affektiven und sinnkonstituierenden Funktion untersucht (vgl. Bonnemann 2019, S.
243-250).

Die Analyse folgt dabei einem kategorialen Zugriff. Anstatt die Filme einzeln und linear zu
besprechen, werden sie entlang zentraler analytischer Schwerpunkte gemeinsam betrachtet.
Dieses Vorgehen ermdglicht es, sowohl strukturelle Gemeinsamkeiten als auch signifikante
Unterschiede sichtbar zu machen, die sich aus unterschiedlichen Genres, Produktionskontexten
und dsthetischen Entscheidungen ergeben.

Aufgrund dieses kategorialen Vorgehens ist, kann es vorkommen, dass einzelne Szenen,
beziehungsweise Minutenangaben in mehreren Unterkapiteln erneut aufgegriffen werden. Dies

ist darauf zuriickzufiihren, dass dieselbe filmische Sequenz hidufig mehrere analytisch relevante
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Dimensionen zugleich aufweist und daher unter unterschiedlichen Perspektiven untersucht
werden kann, zum Beispiel im Hinblick auf Empathie-Lenkung, Subjektivierung, moralische
Zuschreibung oder den Einsatz filmisthetischer Mittel. Entsprechend werden auch theoretische
Konzepte in verschiedenen Zusammenhidngen wieder aufgenommen, sofern sie zur
ErschlieBung unterschiedlicher Bedeutungsaspekte derselben oder einer &hnlichen Szene
beitragen. Die Wiederkehr einzelner Beispiele ist somit nicht als Redundanz, sondern als Folge
des mehrperspektivischen Analyseverfahrens zu verstehen.

Die gewéhlten Kategorien greifen also auch zentrale Aspekte der im Theorieteil entwickelten
Konzepte auf und iibertragen sie auf die konkrete Filmanalyse. Sie umfassen die Darstellung
des Orcas als Opfer menschlicher Gewalt, Strategien der Empathie-Lenkung, Formen der
Subjektivierung und moralischen Zuschreibung, die Inszenierung von Mensch-Tier-Relationen
sowie den Einsatz dsthetischer Mittel wie Licht, Sound und Montage. Die Kategorien sind dabei
nicht als strikt voneinander getrennte Ebenen zu verstehen, sondern als analytische
Perspektiven, die sich in der filmischen Praxis haufig liberlagern.

Durch diesen vergleichenden Zugriff wird deutlich, wie unterschiedlich die drei Filme mit
dhnlichen Motiven und emotionalen Potenzialen umgehen. Wéhrend sich bestimmte narrative
Muster und affektive Strategien iiber die Jahrzehnte hinweg fortschreiben, verdndern sich
zugleich die moralischen Rahmungen und die Formen, in denen Orcas als fiihlende und
handelnde Subjekte sichtbar werden. Das Kapitel zielt darauf ab, diese Dynamiken prizise
nachzuzeichnen und damit einen Beitrag zum Verstindnis filmischer Empathie- und

Subjektivierungsprozesse im Kontext nichtmenschlicher Tiere zu leisten.

4.1 Darstellung des Orcas als Opfer menschlicher Gewalt

In allen drei untersuchten Filmen: dem Tierhorrorfilm, dem Familienfilm und dem
Dokumentarfilm, erfolgt die Darstellung des Orcas als Opfer menschlicher Gewalt nicht
einheitlich, sondern veridndert sich sowohl in ihrer dsthetischen Gestaltung als auch in ihrer
moralischen Rahmung. Wihrend O Gewalt als singuldres, traumatisches Ereignis inszeniert,
das die spitere Rachehandlung des Tieres motiviert, verschiebt FW den Fokus auf
institutionelle Gefangenschaft und alltigliche Formen von Zwang. B schlielich macht Gewalt
als systemisches, strukturelles Problem sichtbar, das aus der Gefangennahme, aus
Trainingsmethoden und aus institutioneller Vertuschung hervorgeht.

Gemeinsam ist den drei Filmen, dass Gewalt nicht als naturgegebenes oder instinktgeleitetes
Verhalten des Orcas erscheint, sondern als Reaktion auf die schlechte Behandlung die

menschliche Ordnung stort. Der Orca wird dabei nicht primir {iber aggressive Handlungen
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definiert, sondern iiber Verletzbarkeit, Verlust und soziale Zerstérung. Opferstatus entsteht
somit nicht allein durch erlittene physische Gewalt, sondern durch deren filmische
Inszenierung: iiber Bilder von Enge und Ausgeliefertsein, iiber die Trennung sozialer
Beziehungen sowie iiber affektive Strategien, die Empathie und moralische Anteilnahme bei
den Rezipient*innen erzeugen.

Im Zentrum dieses Analysekapitels steht die Frage, wie die drei Filme menschliche Gewalt
gegen den Orca darstellen und welche Formen von Verantwortung dadurch sichtbar werden.
Untersucht wird auch, wie sich die Zuschreibung von Schuld und Ursache von individueller
Handlung iiber institutionelle Praxis bis hin zu systemischen Strukturen verschiebt und wie der

Orca dabei als Opfer menschlicher Eingriffe positioniert wird.

4.1.1 Erste Gewaltszenen als affektive Rahmung

Bereits die Eroffnungssequenz von O (00:00-03:40) setzt einen emotionalen Deutungsrahmen,
durch den dessen spitere Gewalt dadurch nicht als isoliertes Ereignis erscheint, sondern als
Bruch einer zuvor bestehenden Ordnung. Die Orcas werden nicht eigens eingefiihrt, sondern
sind von Beginn an als Teil eines bestehenden Systems présent, das der Film zunédchst ungestort
wirken ldsst.

Visuell wird diese Wirkung durch eine Abfolge ruhiger, flieBender Unterwasser- und
Oberflachenaufnahmen unterstiitzt. Die Kamera zeigt mehrere Orcas in synchronen
Bewegungen, beim Durchbrechen der Wasseroberflidche ebenso wie beim Gleiten unter Wasser.
Der wiederholte Perspektivwechsel zwischen Aufnahmen von oben, die Gro3e und Kraft der
Tiere betonen, und Unterwasserbildern, die den Blick nach oben 6ffnen und den menschlichen
Standpunkt relativieren, erzeugt keine Unruhe, sondern verstirkt den Eindruck von Weite,
Ordnung und rhythmischer Bewegung. Getragen wird diese Inszenierung von einer langsamen,
beinahe mystisch anmutenden Musik, deren weiche Uberginge die flieBenden Bewegungen der
Tiere aufnehmen und emotional verdichten. Auffillig ist die wiederholte Fokussierung auf ein
Orca-Paar, das liber mehrere Einstellungen hinweg im Zentrum der Bildgestaltung steht. Die
beiden Tiere schwimmen parallel, halten geringen Abstand zueinander und beriihren sich
wiederholt. Diese Ndahe wird nicht kommentiert oder narrativ erklart, sondern ausschlielich
visuell vermittelt. Durch die Wiederholung &hnlicher Bewegungsmuster, durch synchrones
Auftauchen und Abtauchen sowie durch kurze Momente korperlicher Beriihrung entsteht der
Eindruck einer stabilen sozialen Beziehung.

Bedeutung entsteht in dieser Sequenz nicht durch Sprache oder individuelle

Charakterisierung, sondern durch Relation, gemeinsame Prasenz und Bewegung im Raum. Die
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Orcas erscheinen damit nicht als isolierte Einzelfiguren, sondern als Teil einer relationalen
Ordnung, in der Wahrnehmung, Bewegung und soziale Bindung miteinander verflochten sind.
Die Inszenierung legt nahe, dass die Tiere nicht blof als beobachtete Objekte fungieren, sondern
als Teil eines Gefiiges, in dem verschiedene Perspektiven und Beziehungen koexistieren und
Bedeutung erzeugen (vgl. Herman 2014, S.136-139).

Auch FW (00:00-02:22) etabliert zu Beginn ein Bild von Freiheit und Harmonie. Die
Eroffnungssequenz des Films zeigt Orcas in freier Natur in einer Abfolge langer Einstellungen,
iiberwiegend in Totalen und Halbtotalen, begleitet von einer anmutigen, weit ausgreifenden,
nicht-diegetischen Orchesterpartitur. In ruhigen, kaum bewegten Kamerabildern gleiten
Riickenflossen durch die Wasseroberfliche; Detailaufhahmen der auftauchenden Flossen und
Nahaufnahmen der Atembewegungen strukturieren die Szene, wihrend wiederkehrende
Unterwasser-Totalen den Blick auf die Korper der Tiere in ihrer natiirlichen Umgebung
eroffnen. Orca-Laute fungieren als diegetische Gerdusche und strukturieren die akustische
Ebene, sodass der Eindruck von Kommunikation und sozialer Prasenz entsteht. Die Kamera
bleibt nah an den Tieren, hdufig in scharf fokussierten Nah- und Halbnahaufnahmen, die ihre
Grofle, Eleganz und Korperlichkeit betonen und die Tiere klar im Bildzentrum kadrieren. Die
Orcas erscheinen dadurch nicht als bedrohliche Raubtiere, sondern als &sthetisch
eindrucksvolle, zugleich ruhige und kontrollierte Wesen, deren Bewegung durch das Wasser
durch die Kombination aus niedriger Schnittfrequenz, sanften Kamerabewegungen und
getragenen musikalischen Phrasen als selbstverstindlich und harmonisch inszeniert wird. Beide
Filme nutzen in ihren Erdffnungssequenzen eine vergleichbare &sthetische Strategie, in der
Kameraarbeit, Montage und Filmmusik gezielt zusammenspielen, um vor der Darstellung
menschlicher Gewalt eine affektive Grundierung herzustellen. Im Sinne Carl Plantingas
fungieren diese Bilder als affektive elicitors, die eine positive emotionale Grundhaltung
gegeniiber den Orcas aufbauen, noch bevor eine konkrete Handlung oder Konfliktsituation
etabliert wird (vgl. Plantinga 2009,S. 8-10).

Diese emotionale Offenheit ist entscheidend fiir die spétere Opferdarstellung: Erst vor dem
Hintergrund einer als intakt, frei und wiinschenswert inszenierten Welt kann die folgende
Gewalt als moralisch storender Eingriff erfahren werden. Empathie entsteht dabei nicht {iber
narrative Identifikation im engeren Sinne, sondern iiber eine somatische Einbindung der
Zuschauer*innen. Die lange Verweildauer der Kamera auf den Korpern der Tiere, die
wiederholten, synchronen Bewegungsmuster in weit kadrierten Einstellungen und die klar
rhythmisierte Struktur der nicht-diegetischen Musik fordern eine korperlich-sensorische

Wahrnehmung, die weniger auf Deutung als auf affektive Resonanz zielt (vgl. Wulff 2003, 138-
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140). Auf diese Weise wird bereits vor der expliziten Gewaltdarstellung eine empathische
Ausgangslage geschaffen, in der die Orcas nicht als abstrakte Naturerscheinung, sondern als
verletzliche Lebewesen erfahrbar werden.

Im Gegensatz zu O und FW, die ihre jeweiligen Opfererzéhlungen mit &sthetisch
aufgeladenen Bildern von Freiheit, Harmonie und sozialer Verbundenheit er6ffnen, wihlt B
einen radikal anderen Einstieg. Wie auch Claudia Lillge zeigt, etabliert B damit von Beginn an
eine fiir den weiteren Film zentrale Opposition von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit: Der Film
konfrontiert die glatte, spektakulére Oberfldche der SeaWorld-Shows mit der Gewalt, die unter
dieser Oberfliche verborgen bleibt. Gerade die Eingangsszene macht deutlich, dass
Cowperthwaites Dokumentation nicht bloB ein Ereignis rekonstruiert, sondern ein
Enthiillungsnarrativ eroftnet, in dem aus dem realen Orca Tilikum schrittweise ein erzihltes
und schlieBlich politisches Tier wird (vgl. Lillge 2018, S. 73-77).

Der Film beginnt nicht mit Naturbildern oder der Darstellung ungestorter Orca-Welten,
sondern mit einem Schockereignis: dem todlichen Vorfall im SeaWorld-Park am 24. Februar
2010. Bereits in den ersten Minuten wird der Tod einer Trainerin in sachlich kadrierten
Interview-Einstellungen und Nachrichtenbildern thematisiert, ohne dass dem Publikum zuvor
eine positive oder harmonische Ausgangslage priasentiert worden wire. Gewalt erscheint hier
nicht als Transgression einer etablierten Ordnung, sondern als Ausgangspunkt der Erzahlung.

Diese Umkehrung der klassischen Dramaturgie mit Gewalt vor Harmonie verschiebt die
Wahrnehmung des Orcas von Beginn an, weil die Figur zunéchst {iber ihre Beteiligung an einem
todlichen Ereignis gerahmt wird. Opferstatus entsteht in B nicht durch den sichtbaren Verlust
einer zuvor etablierten Freiheit, sondern durch die schrittweise, montagetechnisch strukturierte
Rekonstruktion der Bedingungen, die zu diesem Ereignis gefiihrt haben. Der anféngliche
Todesfall dient als affektiver Fixpunkt, der durch wiederkehrende Bezugnahmen in Interviews
und Archivaufnahmen die gesamte weitere Erzdhlung strukturiert und die spitere Offenlegung
institutioneller Gewalt riickwirkend rahmt. In diesem Sinn zeigt sich bereits in der
Er6ffnungssequenz, wie B Tilikum nicht blo dokumentiert, sondern mit Claudia Lillge
gesprochen ,,aus einem realen ein diegetisches und anschlieend ein politisches Tier* formt
(Lillge 2018, S. 72). Der todliche Vorfall fungiert damit nicht nur als Schockmoment, sondern
als narrativer Ausgangspunkt einer filmischen Umcodierung, in der der Orca schrittweise als
moralisch lesbares Opfer institutioneller Gewalt erscheint.

Wihrend B Gewalt bereits zu Beginn der Erzédhlung sichtbar macht und von dort aus ihre
strukturellen Ursachen offenlegt, setzen Ound FW zunidchst mit der Darstellung einer

harmonischen Ausgangssituation ein. In beiden Filmen erscheint Gewalt daher explizit als
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Bruch einer zuvor intakten Ordnung. Auch in B wird Gewalt jedoch als Stérung natiirlicher
Lebenszusammenhénge der Orcas inszeniert, selbst wenn sie frith im Film thematisiert wird.

In O verdichtet sich menschliche Gewalt in einem eskalierenden Akt, der nicht als spontanes
Ereignis, sondern als Abfolge bewusster Eingriffe inszeniert wird: der Harpunierung eines
trachtigen Orca-Weibchens (17:48-20:00). Nachdem die Tiere zuvor in ruhigen, harmonischen
Bewegungen in weit kadrierten Einstellungen gezeigt wurden, markiert der Abschuss einer
Harpune einen abrupten Umschlag, der sich in einer erhéhten Schnittfrequenz und in abrupten
Bildwechseln niederschlidgt. Das getroffene Weibchen reagiert panisch, windet sich in hektisch
montierten Unterwasser-Aufnahmen, blutet sichtbar und sto3t schrille Laute aus, die von Nolan,
dem Antagonisten des Orcas, selbst als ,,wahnsinnige Schreie* bezeichnet werden und aufgrund
ihrer akustischen Uberzeichnung stark anthropomorph wirken. Die Kamera verweilt wiederholt
in Nah- und GroBaufnahmen unter Wasser beim verletzten Kdrper und betont mit enger
Kadrierung dessen Ausweglosigkeit, wihrend parallel in einer Art Parallelmontage
Einstellungen der Fischer gezeigt werden, die das Geschehen technisch und funktional
kommentieren. Gewalt erscheint hier nicht abstrakt, sondern als konkretes, im Bildraum und
auf der Tonspur deutlich markiertes Leid, das eindeutig menschlichem Handeln zugeordnet
bleibt.

Diese Sequenz etabliert Gewalt zundchst als affektiven Schock und moralischen Bruch; die
sozialen und relationalen Folgen dieses Eingriffs werden im folgenden Abschnitt gesondert
analysiert. Die Szene steigert sich weiter, als das Weibchen mit der Harpune am Boot fixiert
und in einer Serie von Einstellungen aus dem Wasser gezogen wird. Den Hohepunkt der
Sequenz bildet schlieBlich die Geburt des toten Kalbs auf dem Deck des Fischerboots (20:16-
20:25), die in einer drastischen GroBaufnahme des fallenden Korpers gezeigt wird. Der blutige
Korper fillt sichtbar aus dem Leib des Weibchens, begleitet von schrillen Lauten auf der
Gerduschebene und schockierten Reaktionen der Crew in Halbnah- und Nahaufnahmen. Diese
kurze, drastische Szene fungiert als visuelles Trauma, das durch die Kombination von
Bildkomposition, Schnittverdichtung und akustischer Uberzeichnung die Konsequenzen
menschlicher Gewalt unmissverstandlich sichtbar macht. Nach Plantinga wirkt dieses Ereignis
retrospektiv auf die weitere Erzdhlung zuriick, indem es die spdtere Aggression des
Orca-Ménnchens nicht als grundlose Bedrohung, sondern als Reaktion auf ein urspriingliches,
irreversibles Gewaltverbrechen rahmt (vgl. Plantinga 2009,S, 33-36).

Zugleich stiitzt die Inszenierung eine empathische Wahrnehmung des Tieres, ohne explizite
Zuschreibung innerer Zustinde: Die Schreie, die Ndhe der Kamera zum verletzten Korper und

die konsequente Betonung von Ausweglosigkeit auf Bild- und Tonspur fordern die Annahme
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eines empfindenden Gegeniibers und aktivieren damit das, was Borkfelt als second-order belief
beschreibt, also die Uberzeugung, dass das dargestellte Tier wahrnimmt und leidet (vgl.
Borkfelt 2022, 38-39). Der Orca erscheint dadurch nicht als monstrose Naturgewalt, sondern
eindeutig als Opfer menschlicher Eingriffe, deren moralische Tragweite sich in der Bildfolge
selbst erschlie3t. Die Harpunierungs- und Fangsequenz markiert den ersten Bruch der zuvor
etablierten Ordnung und bereitet die in 4.1.2 analysierte Zerstorung sozialer Beziehungen vor.
In FW verdichtet sich Gewalt ebenfalls in einer Fangsequenz, entfaltet jedoch eine andere
zeitliche Logik als in O. Die Fangsequenz (ab ca. 02:22) markiert den ersten Bruch mit der
zuvor etablierten Harmonie, fungiert hier jedoch nicht als alleiniger Eskalationspunkt, sondern
als Ausgangspunkt eines dauerhaften Zustands von Trennung und Isolation. Eine bedrohliche,
zunehmend intensiver werdende nicht diegetische Musik, eine deutlich erh6hte Schnittfrequenz
und nervose Unterwasseraufnahmen panisch schwimmender Orcas machen Angst und
Ausgeliefertsein erfahrbar. Ein einzelner Orca wird in mehreren Einstellungen gezielt aus dem
Verband heraus im Netz gefangen, wihrend die iibrigen Tiere in den Gegen-Einstellungen auf
der anderen Seite zuriickbleiben (bis ca. 05:04); diese visuelle Trennung zwischen Vorder- und
Hintergrund sowie zwischen den Bildfeldern wird mehrfach betont und macht Isolation zu
einem zentralen Moment der Opferdarstellung. Die Laute des gefangenen Orcas sowie die
reagierenden Rufe der anderen Tiere strukturieren die Gerduschebene und verstirken den

Eindruck sozialer Zerstorung, der iiber die unmittelbare korperliche Gewalt hinausweist.

4.1.2 Gewalt und die Zerstorung sozialer Bindungen

Die Gewalt gegen den Orca in O endet nicht mit dem zuvor beschriebenen todlichen Angriff
auf das trachtige Weibchen, sondern entfaltet ihre Wirkung in einer langeren Sequenz, in der
sich der Fokus zunehmend von der physischen Verletzung auf den Verlust sozialer Bindung und
die Eskalation menschlicher Angst verschiebt. Nach der Geburt des toten Kalbs (20:16-20:25)
ordnet Nolan an, den Korper des Kalbs vom Boot zu entfernen; er wird mit einem
Wasserschlauch ins Meer gespiilt (20:56-21:00). Die Kamera wechselt dabei wiederholt in
Parallelmontage zwischen Totalen des Geschehens an Bord und Unterwasseraufnahmen des
Orca-Minnchens, dessen Blick in einer markanten Nahaufnahme seines Auges (21:00) auf das
Boot gerichtet ist.

In der Folge kippt die Situation weiter. Das Orca-Ménnchen rammt mehrfach das
Fischerboot in dynamischen Totalen und Halbtotalen (ab ca. 21:40), technische Geréte fallen
aus, Panik breitet sich unter den Fischern in hektisch geschnittenen Nahaufnahmen aus. In

dieser angespannten Situation wird deutlich, dass das Weibchen noch nicht vollsténdig tot ist;
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es gibt weiterhin diegetische Schreie von sich, wahrend der Korper noch an Bord héngt. Aus
Angst vor weiteren Angriffen beschlieft Nolan schlieBlich, das Weibchen wieder ins Meer
zurlickzugeben. Ein Arbeiter klettert nach vorne, um die Befestigungen zu 16sen und den am
Boot fixierten Korper des Tieres freizugeben. Dabei bewegt er sich entlang der schmalen
Konstruktion am Bug und ist dem Wasser unmittelbar ausgesetzt. In diesem Moment
durchbricht das Orca-Méannchen die Wasseroberfliche, springt aus dem Meer empor und reift
den Mann in einer abrupten, dramatisch inszenierten GroBaufnahme vom Boot (24:18-24:23).
Die zuvor gegen das Tier gerichtete Gewalt schldgt hier in eine direkte Konfrontation zwischen
Mensch und Orca um. Die Szene markiert damit eine Eskalation, in der die Folgen des Eingriffs
nicht mehr kontrollierbar erscheinen und sich die Gewaltbeziehung zwischen Mensch und Tier
umkehrt.

Nach diesem Angriff verdndert sich der Rhythmus der Inszenierung deutlich durch
reduzierte Schnittfrequenzen und lédngere Einstellungen. Die zuvor hektische Abfolge von
Handlungen weicht einer bedrohlichen, lauernden Atmosphire. In wiederholten Halbtotalen
umkreist das Orca-Miannchen das Boot (ab 24:39), begleitet von schriller, spannungsgeladener
Musik mit tiefer Registerlage und wiederholenden Klangmustern, die weniger auf Aktion als
auf Erwartung ausgerichtet sind. Nahaufnahmen zeigen erneut sein Auge, in dem sich Nolans
Spiegelbild abzeichnet (24:53-24:55), wodurch durch die enge Kadrierung der Eindruck einer
direkten Blickbeziehung entsteht. Der Orca erscheint nicht mehr als ungerichtete Naturgewalt,
sondern als handelndes Wesen, das erkennt und erinnert (25:00).

Mit dem Ubergang zu Minute 25:19 verlagert sich der Fokus erneut radikal. Die Kamera
zeigt das verletzte Weibchen nun unter Wasser, blutend und kreischend, aus einer tiefen
Untersicht gefilmt. Das Orca-Mannchen befindet sich dicht bei ihm, beriihrt den Korper mit der
Schnauze und beginnt, ihn langsam voranzuschieben. In den weiteren Einstellungen wird die
Dauer dieses Abschieds betont. In mehreren Kameraperspektiven wird sichtbar, wie das
Weibchen teilweise senkrecht im Wasser hdngt, noch gefesselt, wihrend das Mannchen hinter
ithm bleibt und es waagrecht antreibt (ca. 26:00). Die Kamera wechselt hier zwischen
Nachaufnahmen der verletzten Korperoberfliche, dem Blut im Wasser und Totalen des Rudels,
das sich in der Ferne bewegt. Bei 26:36 schwimmt das Rudel schlieBlich in eine andere
Richtung davon; das Minnchen und das Weibchen bleiben allein zuriick. Die Inszenierung
macht diese Trennung deutlich sichtbar durch Bildkomposition: Wahrend die Flossen des
Rudels im Hintergrund verschwinden, verharren die beiden Orcas im Vordergrund der Szene,
isoliert vom sozialen Verband. Die nicht-diegetische Musik bleibt reduziert und getragen, der

Sonnenauf- oder -untergang verstirkt den Eindruck von Endgiiltigkeit. SchlieBlich bringt das
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Orca-Minnchen den leblosen Korper an den Strand (27:46). In einer ruhigen Szene wird
gezeigt, wie es das Weibchen dort zuriicklésst; die Kamera zoomt in langsamer Fahrt auf den
reglosen Korper, wihrend das Minnchen sich langsam abwendet und ins offene Meer
hinausschwimmt. Diese Bewegung, Zuriicklassen und Alleinfortgehen, markiert den Abschluss
der Trauerhandlung und macht den Verlust als irreversibel erfahrbar.

Wihrend O die Zerstdrung sozialer Bindung iiber eine explizite Trauerhandlung sichtbar
macht, verhandelt FW Gewalt gegen soziale Beziehungen vor allem iiber Isolation, Trennung
und den Verlust von Zugehorigkeit. Die Fangsequenz wurde in Kapitel 4.1.1 bereits als
affektiver Umschlagpunkt von Harmonie zu Bedrohung beschrieben; in diesem Kapitel riickt
nun ihre Funktion als Ausgangspunkt sozialer Trennung und dauerhafter Isolation in den
Vordergrund. An jene Fangsequenz schlief3t sich in FW ein Zustand dauerhafter Isolation an, in
dem die rdumliche Trennung vom sozialen Verband nicht aufgehoben, sondern institutionell
stabilisiert wird. Willy wird in einen kommerziellen Marinepark tiberfiihrt, dessen kiinstliches
Becken in starkem Kontrast zur zuvor gezeigten Weite des Meeres steht. Glaswénde, begrenzter
Raum und technische Vorrichtungen lassen die rdumliche Einschrinkung als dauerhaften
Zustand sichtbar werden. Willy ist damit rdumlich isoliert; seine Bewegungen wiederholen sich,
und die visuelle Gestaltung betont Stillstand statt Dynamik durch wiederkehrende
Kamerapositionen und eine geringe Schnittfrequenz. Die Kamera zeigt ihn haufig allein im
Becken in Halbtotalen, ohne andere Orcas, wodurch der Eindruck sozialer Leere verstarkt wird.
Gewalt erscheint hier nicht als einmaliger Akt, sondern als Zustand, der sich {iber die Zeit
verfestigt.

Besonders deutlich wird diese institutionalisierte Gewalt in der Szene, in der Willy zur
medizinischen Untersuchung in einem Netz fixiert wird (ca. 36:17). Der Orca zappelt, sein
Korper ist eingeschniirt, wihrend mehrere Menschen ihn umgeben und iiber ihn hinweg
diskutieren. Eine Trainerin duf3ert sichtbar Unbehagen und weist darauf hin, dass es gefahrlich
sei, den Orca in diesem Zustand festzuhalten, wihrend der Tierarzt erklirt, dass eine
Untersuchung kaum moglich sei. Die Kamera bleibt nah am Korper des Orcas in Nah- und
GroBaufnahmen und wechselt teilweise in subjektivierte Perspektiven, die nahelegen, dass die
Situation aus seiner Sicht wahrgenommen wird. Dadurch wird der Eindruck von
Ausgeliefertsein verstirkt. Die Gewalt liegt hier weniger im einzelnen Handgriff als in der
strukturellen Situation selbst: Willy wird zum Objekt institutioneller Kontrolle, dem soziale
Néhe, Autonomie und Zugehorigkeit entzogen sind. Die Prasenz von Menschen, die {iber ihn
hinweg Entscheidungen treffen, fungiert hier erneut als starker affektiver elicitor, welcher

Mitleid und Empdrung ausldst (vgl. Plantinga 2009, 8-10).
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In diesem Zusammenhang wird aullerdem sichtbar, was Sune Borkfelt als ein
Sichtbarmachen zuvor verborgener Formen von Gewalt beschreibt: Gefangenschaft und
strukturelle Gewalt werden nicht abstrakt behauptet, sondern sinnlich erfahrbar gemacht und
damit aus ihrer gesellschaftlichen Unsichtbarkeit herausgeldst (Borkfelt 2022, S. 36-41). Auch
jenseits dieser expliziten Fixierungsszene bleibt Isolation das prigende Moment von Willys
Opferstatus. Seine fehlende Einbindung in soziale Beziehungen wird nicht nur rdumlich,
sondern auch emotional erfahrbar gemacht. Wiederkehrende Halbtotalen zeigen ihn allein im
Becken, seine diegetischen Laute verhallen ohne Antwort, Bewegungen scheinen ziellos. Die
Abwesenheit anderer Orcas fungiert als permanenter visueller Hinweis auf den Verlust sozialer
Zugehorigkeit. Gewalt dulBert sich hier nicht in Blut oder sichtbaren Verletzungen, sondern in
der systematischen Verweigerung von Sozialitit. Wie Sune Borkfelt hervorhebt, bleibt Gewalt
gegen nichtmenschliche Tiere hdufig deshalb unsichtbar, weil sie sich innerhalb institutioneller
Réume vollzieht, die Tiere der sozialen Wahrnehmung entziehen, obwohl sie gesellschaftlich
allgegenwirtig ist (Borkfelt 2022, S. 36-37). In FW wird diese Form der Gewalt nicht
argumentativ behauptet, sondern filmisch erfahrbar gemacht, indem Isolation zum dauerhaften
Zustand des Orcas wird.

Im Vergleich zu O wird Trauer in FW nicht iiber eine konkrete Abschiedshandlung
dargestellt, sondern iiber Dauer und Wiederholung. Isolation ersetzt das singuldre Trauma.
Wihrend das Orca-Ménnchen in O aktiv handelt, den Korper des Weibchens bewegt und
schlieBlich losldsst, ist Willy zur Passivitit gezwungen. Sein Opferstatus entsteht aus dem
Stillstand, aus dem Festgehaltenwerden in einem Zustand, der keine Aufldsung erlaubt.

B hingegen zeigt, wie institutionelle Praktiken der Unterhaltungsindustrie systematisch
Gewalt gegen die sozialen Beziehungen von Orcas ausiiben. Gewalt erscheint hier nicht als
singuléres Ereignis, sondern als Ergebnis struktureller Bedingungen, die den Umgang mit Orcas
prigen. Bereits der Einstieg des Films verzichtet wie schon erwéhnt auf jede Form asthetischer
Rahmung. Vor schwarzem Hintergrund erscheint in weiller Schrift das Datum 24 February
2010; es folgt eine niichterne Rekonstruktion des todlichen Vorfalls um die SeaWorld-Trainerin
Dawn Brancheau. Die Darstellung des Todes wird ab ca. 07:55 iiber Aussagen aus
Ermittlungsinterviews rekonstruiert. Diese werden in sachlich gehaltenen Halbnah- und
Nahaufnahmen présentiert, ohne emotionale Kommentierung oder klare narrative Einordnung.
Die Inszenierung bleibt fragmentarisch und distanziert: Eine geringe Schnittfrequenz und
statische Kameraeinstellungen verstidrken den Eindruck von Sachlichkeit und Zuriickhaltung.
In einer Szene wird ein Beteiligter Befragt: ,,Did you see any blood in the water or anything

like that? Well, that’s part of it - she was, uh, scalped.* (08:07) Die Beschreibung der Verletzung
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bleibt niichtern und stockend, das Zdgern im Sprechen (,,uh*) verweist auf Uberforderung, ohne
dass der Film sie explizit ausstellt. Kurz darauf folgt die Feststellung: ,,So pretty much we knew
then that the heart wasn’t beating.” (08:12) In einer weiteren Passage wird nach dem Moment
gefragt, in dem der Orca die Trainerin loslie3: ,,Once they were able to pull her away, how did
he let go of the-” ,,He didn’t.” ,,The arm?” ,,The arm.” ,,He swallowed it.” (08:21-08:28) Diese
Aussagen bleiben unkommentiert. Pausen, Wiederholungen und Unsicherheiten im Sprachfluss
werden nicht herausgeschnitten, sondern bewusst im Film belassen. Gerade diese Niichternheit
verstarkt den Schockeffekt. Gewalt erscheint hier nicht als spektakuldres Ereignis, sondern als
protokollierte Tatsache, vermittelt iiber eine Sprache, die an administrative Routine erinnert.
Die Abwesenheit emotionaler oder moralischer Kommentierung zwingt das Publikum dazu,
sich die Gewalt selbst vorzustellen. In dieser sachlichen Reduktion wird Gewalt nicht
abgeschwicht, sondern verdichtet. Parallel zu diesen Aussagen zeigt der Film
Nachrichtenbeitrige, Schlagzeilen und offizielle Stellungnahmen. SeaWorld gerdt 6ffentlich
unter Kritik, wihrend Vertreter staatlicher Institutionen erklaren, das Schwimmen mit Orcas sei
grundsitzlich gefahrlich. Gewalt wird hier nicht individualisiert, sondern in einen Diskurs von
Risiko, Kontrolle und Verantwortungsverschiebung eingebettet. Wie Beisheim betont, entfaltet
dokumentarische Gewaltinszenierung ihre besondere Wirkung gerade dort, wo Brutalitét nicht
dsthetisch zugespitzt oder emotional kommentiert, sondern in ihrer sachlichen, beinahe
routinierten Darstellung als Ergebnis struktureller Bedingungen erfahrbar wird (vgl. Beisheim
2016, S. 16). B prisentiert Gewalt entsprechend nicht als Ausnahmezustand oder
Schockmoment, sondern als reale, institutionell hervorgebrachte Folge eines Systems, das
sowohl Mensch als auch Tier gefdahrdet. Im weiteren Verlauf verlagert B den Fokus von der
unmittelbaren Gewalt des Todesfalls auf die strukturellen Bedingungen, unter denen Orcas {liber
Jahrzehnte hinweg gefangen und ihrer sozialen Bindungen beraubt wurden. In den Riickblenden
zur Orca-Gefangennahme (11:00-14:30) wird deutlich, dass Gewalt hier nicht als Ausnahme,
sondern als wiederholte Praxis konstituiert ist. Historische Aufnahmen zeigen Fischerboote,
gespannte Netze und chaotische Szenen auf dem offenen Meer, wihrend ehemalige Beteiligte
ihre Erfahrungen schildern. Die Aussagen werden ruhig, teilweise stockend vorgetragen und
stehen hédufig in sichtbarem Spannungsverhiltnis zu den gezeigten Bildern. Mehrere
Interviewpartner betonen, dass sich die Gewalt nicht auf das einzelne Tier beschrinkte.
Beschrieben wird, dass Orca-Familien wihrend der Fangaktionen zusammenblieben und ihre
Jungen nicht allein lieBen. Ein Beteiligter berichtet, dass man urspriinglich nur ein Jungtier habe
fangen wollen, die gesamte Familie jedoch um das Kalb herum geblieben sei und sichtbar

miteinander kommuniziert habe (ca. 11:22). Die Tiere hitten andere Routen eingeschlagen und
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versucht, die Trennung zu verhindern. Die Gewalt richtet sich hier nicht allein gegen den Korper
des gefangenen Orcas, sondern gegen ein funktionierendes soziales Geflige. Besonders
eindriicklich ist die riickblickende Selbstbeschreibung eines ehemaligen Fischers, der die
Situation im Interview sichtbar beschdmt schildert. Er beschreibt, dass ihm erst im Nachhinein
bewusst geworden sei, was diese Fangpraxis bedeutete, und formuliert: ,,You understand then
what you’re doing...” (12:37) Unmittelbar darauf zieht er einen Vergleich, der im Film nicht
relativiert oder kommentiert wird: ,,It’s like kidnapping a little kid from their mother.” (12:59)
Mit dieser Analogie wird die Gefangennahme eindeutig als moralischer Bruch markiert.

Genau an solchen Stellen wird sichtbar, was Lillge als die Verschrankung
anthropozentrischer und zoozentrischer Anthropomorphismen in B beschreibt: Der Film greift
auf menschlich lesbare Analogien zuriick, um moralische Vorstellungskraft und Mitgefiihl zu
aktivieren, versucht zugleich aber, den Standpunkt des Tieres ernst zu nehmen und Orca-Trauer
nicht als bloBe Projektion, sondern als artspezifisch relevante Erfahrung sichtbar zu machen
(vgl. Lillge 2018, S. 75-76).

Der Vergleich aktiviert universelle Empathieschemata, ohne die Situation zu verniedlichen
oder zu emotionalisieren. Die Gewalt wird nicht als notwendiges Ubel oder technischer
Vorgang dargestellt, sondern als bewusster Eingriff in bestehende soziale Beziehungen. In
Borkfelts Sinn lisst sich diese Analogie als Form eines kritischen Anthropomorphismus lesen:
Trauer und Verlust werden nicht als sentimentale Projektionen auf das Tier inszeniert, sondern
als artspezifisch legitim, da Orcas iiber stabile familidre und soziale Bindungen verfiigen, deren
Zerstorung ethisch relevant ist (vgl. Borkfelt 2022, S. 73). Der Film belésst es nicht bei der
Darstellung einzelner Trennungen, sondern macht die systematische Dimension der Gewalt
sichtbar. Der Interviewpartner berichtet weiter von toten Orcas, die wahrend der Fangaktionen
starben und anschlieend mit Steinen beschwert und versenkt wurden, um die Spuren der
Gewalt zu verbergen (ca. 13:38). Die Aussagen werden in einer niichternen, nicht
dramatisierenden Darstellungsweise préisentiert, wodurch die Schwere des Ereignisses umso
starker hervortritt. Gewalt erscheint hier nicht als Ausnahme, sondern als normalisierter
Bestandteil eines Okonomischen Systems, dessen Folgen {iiber lange Zeitrdume hinweg
ausgeblendet wurden, ein Mechanismus, den Borkfelt als typisch fiir institutionalisierte
Gewaltverhiltnisse gegeniiber Tieren beschreibt, in denen Leid systematisch unsichtbar
gemacht wird (Borkfelt 2022, 36-41). Die Riickblenden machen deutlich, dass soziale
Zerstorung in B kein Nebenprodukt der Gefangenschaft ist, sondern ihr zentraler Mechanismus.
In diesem Zusammenhang ist Claudia Lillges Beobachtung zentral, dass B Tilikums Biografie

nicht nur dokumentiert, sondern sie in eine Form iiberfiihrt, in der aus dem realen Tier zunichst

32



ein erzdhltes und schlieBlich ein politisches Tier wird. Die Viktimisierung des Orcas bleibt
damit nicht auf die Darstellung einzelner Ubergriffe beschrinkt, sondern verdichtet sich zu
einem Narrativ, in dem Tilikum als tragische Figur stellvertretend fiir ein ganzes System der
Gefangenschaft lesbar wird (vgl. Lillge, 2018 S. 72-78). Gerade die Riickblenden auf Fang,
Trennung und soziale Auflésung machen sichtbar, dass Gewalt in B nicht punktuell, sondern
als fortgesetzte Zerstorung sozialer Beziehungen wirksam wird.

Familienverbdande werden gezielt aufgelost, soziale Bindungen systematisch zerstort und die
daraus resultierenden Traumata {iber Generationen hinweg weitergetragen. Im Unterschied zu
FW, wo Isolation vor allem als Zustand des einzelnen Tieres erfahrbar wird, zeigt B soziale
Gewalt als kollektives, historisch gewachsenes Phidnomen. Gewalt richtet sich hier nicht
punktuell, sondern dauerhaft gegen soziale Strukturen und wird dadurch als strukturelles

Problem sichtbar, das die gesamte weitere Erzdhlung rahmt (vgl. Plantinga 2009, 33-36).

4.1.3 Schuld und Verantwortungsverweigerung

Die bislang analysierten Sequenzen haben gezeigt, wie menschliche Gewalt in O zunichst als
korperlicher Eingriff erscheint und sich anschlieend in der Zerstorung sozialer Beziehungen
und der Darstellung von Trauer verdichtet. Mit dem Abschluss dieser Trauerhandlung endet
jedoch nicht die narrative Auseinandersetzung mit der Gewalt. Vielmehr verlagert der Film den
Fokus nun von den Auswirkungen der Gewalt auf den Orca hin zu den menschlichen
Reaktionen auf das eigene Handeln durch gezielte Kameraarbeit und Filmmusik. Gewalt wird
damit nicht nur als Verletzung eines nichtmenschlichen Kdérpers und seiner sozialen Ordnung
verhandelt, sondern als moralische Herausforderung, der sich die beteiligten Menschen stellen
oder zu entziehen versuchen.

Nach der Trauerhandlung des Orca-Ménnchens verschieb O den Fokus zunehmend auf die
menschlichen Reaktionen auf die von thnen selbst verursachte Gewalt. Der Tod des Weibchens
bleibt nicht folgenlos, sondern ruft unterschiedliche Formen von Schuldabwehr,
Rationalisierung und allméhlicher Verunsicherung hervor. Besonders an der Figur Nolans ldsst
sich nachvollziehen, wie individuelle Verantwortung zunéchst verdrangt und erst schrittweise
anerkannt wird. Als das tote Orca-Weibchen am Strand entdeckt wird (ab ca. 28:40), reagiert
Nolan sichtbar fassungslos. Die Kamera zoomt in einer langsamen Nahaufnahme auf sein

‘C‘

Gesicht, wihrend er ausruft: ,,Das ist doch nicht moglich!* Seine erste Reaktion ist Flucht: Er
fordert seine Kolleg*innen auf, sofort zu verschwinden ,,Los, weg hier, fahr schon vor", und
versucht, sich der Situation zu entziehen. Erst im nidchsten Moment kehrt Nolan zuriick zum

Strand und konfrontiert sich mit dem toten Tier.
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In der anschlieBenden Szene widerspricht ihm die Meeresforscherin ausdriicklich in einer
Shot-Reverse-Shot-Struktur. Wéhrend Nolan davon ausgeht, das Tier sei angeschwemmt
worden, stellt sie klar, dass das Orca-Ménnchen das Weibchen bewusst an den Strand gebracht
habe (ca. 29:04). Diese Aussage verschiebt die Bedeutung der Szene grundlegend: Der Tod des
Weibchens erscheint nicht mehr als zufilliges Naturereignis, sondern als Ergebnis eines
aktiven, sinnhaften Handelns des Orca-Ménnchens im Umgang mit Verlust. Nolan reagiert mit
Unglauben, was seine Weigerung unterstreicht, dem Tier intentionale Handlungsmacht
zuzuschreiben. Herman beschreibt diese Darstellung ebenfalls als Teil einer Ecology of Selves,
in der tierliche Akteure nicht als isolierte Instinktwesen erscheinen, sondern relational
eingebunden sind (vgl. Herman 2018, S. 136). Das Handeln des Orca-Miannchens wird nicht
allein durch Aggression motiviert, sondern durch Bindung, Verlust und Trauer strukturiert. Die
Inszenierung der Trauerhandlung macht sichtbar, dass der Tod des Weibchens eine soziale
Ordnung zerstort hat, deren Folgen sich iiber eine lingere Zeitspanne entfalten und nicht mit
dem Moment der Verletzung abgeschlossen sind.

Die Konfrontation wird weiter zugespitzt, als ein Vertreter einer indigenen Gemeinschaft der
Pazifikkiiste hinzutritt (ab ca. 30:16) und die Deutung der Forscherin bestétigt. Er beruft sich
auf das Wissen seiner Vorfahren und beschreibt Orcas als Wesen mit aullergewohnlichem
Erinnerungsvermogen, die Trauer empfinden und Rache hegen kdnnen. Auch diese Erklérung
weist Nolan zunidchst zuriick. Die Moglichkeit, dass das Tier ihn erkannt und sich die Gewalt
»gemerkt" haben konnte, bleibt fiir ihn lange unvorstellbar. Dennoch verweist der Film
mehrfach auf genau diese Erinnerungsspur: Bereits zuvor wurde in Nahaufnahme gezeigt, wie
sich Nolans Spiegelbild im Auge des Orcas abzeichnet (24:55), ein Bild, das spéter wieder
aufgegriffen wird.

In den folgenden Szenen wird Nolans Schuldverdringung zunehmend briichig. Berichte iiber
zerstorte Fischernetze, gerammte Boote und verdngstigte Fischer hiufen sich. Der Orca wird
nun regelmiBig mit bedrohlicher, Musik angekiindigt, tiefe Register, ostinatoartige Figuren,
insbesondere wenn seine Schwanzflosse oder sein Riicken im Wasser auftaucht, was visuell an
klassische Hai-Inszenierungen erinnert. Gleichzeitig bleibt Nolan ambivalent: Er verspottet
zunichst die Warnungen der Forscherin und plant beildufig eine Feier, ,,wenn wir den alten Wal
begraben haben", was seine fortgesetzte Verharmlosung der Situation unterstreicht.

Erst in den spéteren Szenen, insbesondere bei Nolans Besuch am Leuchtturm, verdichtet sich
die Frage individueller Schuld. Allein, sichtbar alkoholisiert und von unheilvoller, dissonanter
Musik begleitet, blickt Nolan ins Meer. Als der Orca schlielich unter Wasser auftaucht (ab ca.
41:47) und wenig spiter mit dem Kopf die Wasseroberfliche durchbricht (42:14), wird die
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Perspektive zwischen Mensch und Tier erneut verschrankt. Nahaufnahmen des Orca-Auges, rot
eingefarbt durch das Leuchtturmlicht, wechseln mit subjektivierten Einstellungen, die Nolans
Blick aus der Perspektive des Orcas zeigen (42:28). In diesem Moment setzt bei Nolan ein
Flashback ein: Bilder des sterbenden Weibchens, des toten Kalbs und eines fritheren
Autounfalls iiberlagern sich in einer Montagefolge. Schuld wird hier nicht mehr externalisiert,
sondern als psychischer Prozess internalisiert.

Diese Entwicklung verdeutlicht, dass O Gewalt zunéchst als individuelles Fehlverhalten
rahmt, dessen moralische Tragweite von der verantwortlichen Figur erst schrittweise anerkannt
wird. Nolans Verantwortung wird nicht vorausgesetzt, sondern gegen Verdrangung, Abwehr
und Lacherlichmachung narrativ durchgesetzt. Die Aggression des Orcas erscheint dadurch
nicht als grundlose Bedrohung, sondern als Reaktion auf eine konkrete, zuvor begangene Tat.
Gewalt wird im Film erkldrbar gemacht, ohne naturalisiert zu werden, indem sie konsequent an
menschliche Entscheidungen, Ignoranz und Verantwortungsverweigerung riickgebunden
bleibt.

Im Vergleich dazu verzichten FW und B auf eine derart individualisierte Schuldfigur. Beide
Filme verlagern Verantwortung von der Ebene personlicher Verfehlung auf institutionelle und
strukturelle Bedingungen: FW thematisiert Gewalt primédr als Folge dauerhafter
Gefangenschaft und 6konomischer Interessen, wéhrend B individuelle Schuldzuschreibungen
weitgehend suspendiert und Gewalt als Ergebnis systemischer Praktiken sichtbar macht. Wie
Lillge herausarbeitet, gewinnt B seine politische Storichtung gerade daraus, dass Tilikums
Geschichte nicht als isolierter Vorfall, sondern als Symptom eines institutionell und
okonomisch organisierten Gewaltzusammenhangs erzéhlt wird. Der Film verschiebt damit den
Fokus von individueller Schuld hin zu einem System, das Orcas hervorbringt, verwertet und
zugleich ihre Gewalt als Ausnahmefall externalisiert (vgl. Lillge 2018, S. 76-78).

Die unterschiedlichen Umgangsweisen mit Schuld und Verantwortung markieren zentrale
Diftferenzen in der jeweiligen Opferdarstellung, ohne den Orca in einem der Filme als grundlos
gefahrliches Wesen zu inszenieren.

Alle drei Filme zeigen Gewalt gegen Orcas nicht nur als kérperlichen Ubergriff, sondern als
Zerstorung sozialer Bindungen. O inszeniert diese soziale Gewalt iiber eine explizite
Trauerhandlung, FW {iber den Zustand dauerhafter Isolation und B {iber die systematische
Auflosung von Familienverbdanden im Rahmen institutioneller Praktiken. Auch die
Zuschreibung von Verantwortung variiert entsprechend. Wiahrend O Gewalt an individuelle
Schuld und deren Verdringung bindet, verschiebt FW Verantwortung auf Strukturen der

Gefangenschaft. B verzichtet weitgehend auf individuelle Schuldzuschreibungen und macht
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Gewalt als Ergebnis systemischer Bedingungen sichtbar. Gemeinsam ist allen drei Filmen, dass
der Orca nicht als grundlos gefédhrliches Tier erscheint, sondern als Opfer klar benennbarer
menschlicher Eingriffe. Damit ist der Rahmen gesetzt, innerhalb dessen Empathie fiir den Orca
iiberhaupt moglich wird. Indem Gewalt als menschlich verursacht, sozial wirksam und
strukturell bedingt dargestellt wird, zeigen die Filme einen Opferstatus auf, der nicht auf
Sensation, sondern auf Nachvollziehbarkeit beruht. Auf dieser Grundlage kann das folgende

Kapitel untersuchen, wie filmische Mittel gezielt Empathie lenken und stabilisieren.

4.2 Filmische und narrative Strategien der Empathie-Lenkung

Wihrend Kapitel 4.1 die Darstellung des Orcas als Opfer menschlicher Gewalt in den drei
Filmen herausgearbeitet und damit die Grundlage gelegt hat, richtet sich der Fokus nun auf die
Frage, wie Empathie jeweils filmisch erzeugt, gelenkt und moduliert wird. Dabei zeigt sich,
dass O, FW und B zwar allesamt auf emotionale Rezeptionsprozesse angewiesen sind, diese
jedoch auf jeweils unterschiedliche Weise gestalten. Empathie ist in keinem der Filme ein
bloBes Nebenprodukt der Handlung, sondern ein gezielt strukturierter Rezeptionsprozess, der
iiber audiovisuelle Mittel, narrative Zeitlichkeit und Figurenkonstellationen hervorgebracht

wird.

4.2.1 Einstieg in Empathie: Harmonie, Schonheit oder Schock

Bereits der jeweilige Einstieg markiert grundlegende Unterschiede in der Empathie-Lenkung.
Die in Kapitel 4.1.1 analysierten Anfangssequenzen fungieren dabei nicht nur als narrative
Exposition, sondern als zentrale affektive Ausgangspunkte, iiber die die Filme ihre jeweiligen
Empathie Strukturen etablieren.

In O entsteht diese Empathie primér iiber eine vorbewusste, korperlich-sensorische
Ansprache: Die ruhigen, harmonischen Unterwasseraufnahmen (00:00-03:40), die Orcas in
synchroner Bewegung und korperlicher Nédhe zeigen, erzeugen eine affektive Offenheit
gegeniiber den Tieren, noch bevor narrative Informationen relevant werden. Empathie wird hier
weniger erklért als vielmehr erfahren, Zuschauer*innen reagieren somatisch auf Rhythmus,
Bewegung und Klang. Der Orca wird nicht erklért, sondern gefiihlt. Diese friihe empathische
Bindung strukturiert die spétere Rezeption von Gewalt als affektiv schockierenden Bruch.
Damit bestétigt die Szene die Annahme der Emotions- und Filmtheorie, dass filmische
Empathie nicht allein iiber narrative Information, sondern wesentlich {iber audiovisuelle

Affektstrukturen hervorgebracht wird, wie sie von Wulff als somatisch-affektive Einbindung
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beschrieben werden (vgl. Wulff 2003, S. 138-140) und bei Plantinga als Zusammenspiel
audiovisueller elicitors gefasst sind (vgl. Plantinga 2009, S. 8-10).

FW kniipft an diese Form der dsthetischen Empathieerzeugung an. Wie bereits in 4.1.1
gezeigt, eroffnet der Film mit anmutigen Bildern freilebender Orcas (ca. 00:00-02:22).
Entscheidend ist jedoch weniger die konkrete Darstellung als deren Wirkung: Auch hier
entstehen erste empathische Impulse {iiber audiovisuelle Affektstrukturen. Musik,
Bildkomposition und Bewegungsrhythmus erzeugen eine affektive Offenheit gegeniiber den
Tieren und etablieren eine positive emotionale Grundhaltung. Im Sinne Plantingas fungieren
diese Elemente als affektive elicitors, da sie durch ihre dsthetische Gestaltung, durch die ruhige
Kamerafiihrung, die harmonische Musik und die flieBenden Bewegungen, Emotionen wie
Ruhe, Bewunderung und Verbundenheit hervorrufen und so die Wahrnehmung der Tiere
prastrukturieren (vgl. Plantinga 2009, S. 8-10). Empathie entsteht hier somit zunéchst iiber
dsthetische Aufwertung und emotionale Anndherung, wodurch spdtere Gewaltszenen als
besonders schmerzhaft erfahren werden.

B wihlt einen radikal anderen Zugang, der fiir die Empathie-Lenkung entscheidend ist.
Wihrend O und FW Empathie iiber &dsthetische Harmonie und eine vorgéngige emotionale
Bindung aufbauen, setzt B bei einem Zustand affektiver Irritation ein.

Der Einstieg fungiert dabei als unmittelbarer Schockmoment, der im Sinne Plantingas als
starker emotionaler elicitor wirkt und vorhandene conditioners, also kulturelles Vorwissen liber
Orcas, Gefahr und Freizeitparks, aktiviert. An die Stelle von Néhe oder Bewunderung tritt damit
zunichst eine affektive Verunsicherung, die das Publikum in einen Zustand erhohter
Aufmerksamkeit versetzt. Entscheidend ist, dass Empathie hier nicht aus einer vorgdngigen
Identifikation entsteht, sondern aus einem nachtriglichen Prozess der Sinnbildung. Der
anfiangliche Schock erzeugt ein Bediirfnis nach Erkldrung und moralischer Einordnung, das die
weitere Rezeption strukturiert. Wie Beisheim hervorhebt, wird diese affektive Rahmung
dadurch verstéirkt, dass der Film zunédchst auf wissenschaftliche Einordnung verzichtet und
stattdessen ausschlieBlich narrativ arbeitet:

It is also important to note that a scientist does not appear in the film until 10 minutes
in. Prior to this, the film exclusively features narrative, which contributes to the
personification of the whales. (Beisheim 2016, S. 14)

Empathie entsteht in B somit nicht iiber dsthetische Ndhe oder harmonische Darstellung,

sondern liber Dringlichkeit, Irritation und die schrittweise Offenlegung von Zusammenhéngen.

Der Einstieg etabliert damit eine grundlegend andere Form der Empathie-Lenkung, die nicht
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auf unmittelbare affektive Bindung, sondern auf kognitive und moralische Reorientierung

ausgerichtet ist.

4.2.2 Vermittlungsfiguren und empathische Briicken

Ein zentraler Unterschied in der Empathie-Lenkung liegt darin, iiber welche Figuren oder
Perspektiven Empathie vermittelt wird. Wahrend manche Filme empathische Zuginge iiber
stabile menschliche Identifikationsfiguren herstellen, riicken solche vermittelnden Ebenen in O
deutlich in den Hintergrund. Zwar sind menschliche Figuren préisent und artikulieren teilweise
selbst empathische Reaktionen auf das Tier, doch sie fungieren nicht als konsistente oder
strukturierende Vermittlungsinstanzen. Der empathische Fokus richtet sich daher primér auf das
Tier selbst.

Empathie entsteht somit {iber die direkte Wahrnehmung tierlichen Leidens. Wie bereits im
Theorieteil dargelegt, folgt die Analyse einem Ansatz, wie ihn Sune Borkfelt beschreibt, in dem
Empathie nicht an anthropomorphe Charakterstrukturen oder ausschlieBlich menschliche
Perspektiven gebunden ist, sondern auch gegeniiber nichtmenschlichen Figuren wirksam
werden kann (vgl. Borkfelt 2022, 42-43). Entscheidend ist dabei die Ausbildung sogenannter
,,second-order beliefs®, also die Uberzeugung, dass das dargestellte Tier {iberhaupt wahrnimmt
und fiihlt (vgl. Borkfelt 2022, 38-39). Die filmische Inszenierung in O fordert genau diese
Annahme, ohne explizit auf sprachliche oder narrative Vermittlung zurtickzugreifen. Empathie
wird dadurch nicht vermittelt, sondern entsteht in der unmittelbaren affektiven Wahrnehmung
des Tieres als empfindendes Subjekt.

Besonders deutlich wird diese unmittelbare Empathie-Lenkung in O 1in der
Harpunierungsszene des trachtigen Weibchens (ab 17:48). Die Inszenierung verzichtet auf
erklirende Kommentare oder moralische Einordnung durch menschliche Figuren und
konzentriert sich stattdessen auf akustische und visuelle Uberwiltigung. Die schrillen,
langgezogenen Schmerzlaute des Weibchens dominieren die Tonspur; ihre Tonhéhe und
Intensitét erinnern deutlich an menschliche Schreie. Diese LautduBerungen wirken als
unmittelbare affektive Ausloser und erzeugen Empathie nicht {iber rationales Verstehen,
sondern iiber somatische Resonanz. Das Publikum reagiert auf den Korper des Tieres, nicht auf
eine vermittelnde Interpretation.

Auch die Kameraarbeit tragt entscheidend dazu bei, empathische Briicken nicht iiber
Figuren, sondern iiber Wahrnehmungsnihe zu etablieren. Wiederholt wird das Orca-Ménnchen
in halb untergetauchten Einstellungen an der Wasseroberflidche gezeigt, bei denen die Kamera

zwischen Uber- und Unterwasserperspektive wechselt. Diese visuelle Grenzperspektive
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destabilisiert eine klare Beobachterdistanz und erzeugt eine Verschrankung von menschlicher
und tierlicher Wahrnehmungsebene. Der Orca wird dabei nicht nur sichtbar gemacht, sondern
in einer Form der Sichtbarkeit inszeniert, die iiber bloBe Prdsenz hinausgeht und als
Anerkennung lesbar wird (vgl. Hoifl/Schluchter 2025, S. 5). Besonders prignant sind die
extremen GroBaufnahmen (Extreme Close-ups) des Orca-Auges, in denen sich Nolans
Spiegelbild abzeichnet (u. a. 21:00, 24:55). Durch diese Einstellungsgrofle und die Spiegelung
im Bildraum entsteht eine spezifische Blickstruktur, in der sich menschlicher und tierlicher
Blick symbolisch iiberlagern. Der Film positioniert die Zuschauer*innen damit nicht primér
iiber eine menschliche Identifikationsfigur, sondern {iber eine visuell erzeugte
Wahrnehmungsnihe zum Tier. Diese Wahrnehmungsnéhe lédsst sich mit Hoi3 und Schluchter
auch als filmische Herstellung tierlicher Subjektivitit und Relationalitit fassen: Das Tier
erscheint nicht als bloBer Représentant seiner Spezies, sondern als singuldres Gegeniiber in
einer konkreten Beziehungssituation (vgl. Hoif}/Schluchter 2025, S. 5-6). Der Blickkontakt
fungiert folglich nicht als anthropomorphe Vermenschlichung, sondern als nicht-sprachliche
empathische Verbindung, die ohne narrative Vermittlung auskommt.

Empathie wird in O somit nicht ausschlieBlich {ber Identifikationsfiguren,
Fiirsprecher*innen oder explizite moralische Kommentierung organisiert, sondern iiber eine
konsequente Ausrichtung der Wahrnehmung auf den leidenden tierlichen Korper. Der Film
richtet die Aufmerksamkeit wiederholt auf den Orca selbst, etwa in den GroBBaufnahmen des
verletzten Korpers und der zentralen Szene der Fehlgeburt, in denen das Leiden des Tieres
visuell ins Zentrum der Wahrnehmung geriickt wird. Die menschliche Figur Nolan nimmt zwar
eine zentrale narrative Position ein, bleibt jedoch moralisch ambivalent und fungiert nicht als
stabiler empathischer Vermittler. Empathie entsteht daher nicht primir {iber Identifikation mit
einer menschlichen Figur, sondern {iber die unmittelbare Wahrnehmung des tierlichen Leidens.
Damit folgt die Inszenierung einer Form dsthetischer Zuschauerlenkung, in der Emotion,
Wahrmehmung und Imagination eng miteinander verschrinkt sind, wéhrend Distanz,
Einordnung und Reflexion zunichst zuriickgestellt werden (vgl. Hoi/Schluchter 2025, S. 6).
Empathie entsteht vielmehr als direkte affektive Reaktion auf die audiovisuelle Inszenierung
des Leidens, wie sie in der Filmtheorie als affektive Zuschauerpositionierung beschrieben wird
(vgl. Plantinga 2009, S. 8-10). Gerade diese unmittelbare, kaum moderierte Form der Empathie-
Lenkung bildet einen entscheidenden Kontrast zu FW und B, in denen empathische Zugénge
deutlich stirker iiber menschliche Briickenfiguren organisiert werden.

Wihrend O Empathie also zunédchst unmittelbar am tierlichen Leid organisiert, setzt FW von

Beginn an auf eine menschliche Vermittlungsfigur, tiber die sich die emotionale Bindung zum
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Orca schrittweise aufbaut. Jesse wird friih als emotional entwurzelter Junge etabliert, dessen
Erfahrung von Verlust und fehlender Zugehorigkeit Mitgefiihl ausldst, noch bevor der Orca als
individuelles Gegentiber konturiert ist. Die Exposition nach der Fangsequenz verschiebt den
Fokus bewusst in Jesses Lebenswelt: Armut, Flucht, das Leben ohne richtiges Zuhause und die
Instabilitdt seiner Beziehungen priagen die ersten Szenen. Entscheidend ist dabei weniger die
soziale Milieuschilderung als die emotionale Disposition, die sie erzeugt: Jesse erscheint als
Kind, das sich selbst als austauschbar erlebt und Bindung zugleich sucht und abwehrt. Im
Anschluss an Wulff ldsst sich Empathie hier als ein aktiv organisierter Rezeptionsprozess
beschreiben, der nicht isoliert an einer einzelnen Figur haftet, sondern sich im Zusammenspiel
von Figuren, Konflikten und Perspektiven innerhalb eines sozialen Feldes entfaltet (vgl. Wulff
2003, S. 138-140). Jesse fungiert dabei als primdrer Zugangspunkt, iiber den die
Zuschauer*innen emotional in die Erzdhlung eingebunden werden.

Diese Funktion als empathische Briicke wird in der ersten Begegnung zwischen Jesse und
Willy (ca. 10:45) besonders deutlich. Die Szene ist nicht als spektakuldre Enthiillung inszeniert,
sondern als stilles, fast zogerndes Erkennen. Jesse néhert sich der Glasscheibe des Beckens im
Northwest Adventure Park, in dem Willy seit seiner Gefangennahme isoliert gehalten wird und
fiir die geplanten Shows trainiert werden soll. Der Orca bleibt zunéchst als massive, dunkle
Prisenz im Beckenraum verankert; ruhige, méarchenhaft anmutende Musik und verlangsamte
Bewegungen lenken die Wahrnehmung weg von Gefahr und hin zu Staunen. Empathie wird
hier nicht liber Sprache oder Information erzeugt, sondern iiber Blickkontakt, Rhythmus und
Néhe und damit iiber eine gezielte Perspektivsteuerung, die die Zuschauer*innen an Jesses
Wahrnehmung bindet. Der Orca wird in diesem Moment weniger als ,,Tier* eingefiihrt denn als
Gegeniiber, das Jesse ansieht und von dem Jesse sich angesehen fiihlt. Die Vermittlung erfolgt
also nicht durch erkldrende Figuren, sondern {iber eine gezielte Perspektivsteuerung:
Zuschauer*innen teilen Jesses Blick, seine Faszination und seine vorsichtige Anndherung. Im
weiteren Verlauf wird diese Briickenfunktion systematisch ausgebaut. Jesse wird wiederholt als
Figur gezeigt, die zwischen Bindungswunsch und Abwehr pendelt, gegeniiber Pflegeeltern
ebenso wie gegeniiber den Erwachsenen im Park. Gerade dadurch wirkt die Beziehung zu Willy
als emotionaler Gegenentwurf: nicht moralisch predigend, sondern als Erfahrung von
Resonanz. Die Interaktionen am Beobachtungsbecken sind dabei zentral. Wenn Jesse spielt
(etwa mit der Mundharmonika) und Willy reagiert, entsteht Empathie als wechselseitige
SAntwort”, akustisch (Quieken, Atemgerdusche), visuell (Anndherung, Auftauchen) und
rhythmisch (Wiederholung, Erwartung, erfiillte Antizipation). Die Szene wirkt deshalb so stark,

weil sie die Beziehung nicht behauptet, sondern als wahrnehmbares Muster erzeugt: Jesse
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macht etwas, Willy reagiert; Jesse lacht, Willy spielt; Jesse bleibt, Willy kommt wieder.
Empathie wird damit iiber eine Beziechungsform organisiert, die Zuschauende als sozial-intuitiv
erfahrbar empfinden.

Besonders deutlich wird Jesses Funktion als empathische Briicke auch dort, wo der Film
Willys Innenperspektive andeutet. Wiederkehrende Einstellungen auf sein Auge oder
subaquatische Blickachsen (z. B. wenn Jesse hinter Glas aus der ,,Tiefe* gesehen wird) stiitzen
seine Subjektivierung als wahrnehmendes Wesen. Entscheidend ist jedoch, dass diese
Perspektive nicht unabhéingig bleibt, sondern konsequent iiber Jesse vermittelt wird, iiber seine
Interpretation, Ansprache und korperliche Nihe. Der Film arbeitet hier mit einer Struktur
wechselseitiger Wahrnehmung: Jesse reagiert emotional auf Willy, und gerade durch diese
Reaktion wird Willy selbst als fiihlendes Wesen erfahrbar. In diesem Sinne wird nicht nur Jesse
empathisiert, sondern auch seine auf Willy gerichtete Empathie nachvollzogen. Damit
entspricht die Szene genau jener von Hans Jiirgen Wulff beschriebenen Konstellation, in der
Empathie nicht isoliert an einer Figur haftet, sondern als Teil eines relationalen Gefiiges
entsteht, in dem sich Figuren wechselseitig interpretieren und emotional aufeinander bezichen
(vgl. Wulff 2003, S. 153).

Die empathische Bindung wird schlieBlich iiber eine Rettungs- und Loyalititslogik
zugespitzt. Der Moment, in dem Jesse ins Becken fillt und Willy ihn an die Oberflache driickt
(ca. 31:31-32:51), markiert eine narrative Zisur: Das Verhiltnis ist nicht ldnger blofBe
Faszination, sondern erhédlt die Struktur wechselseitiger Bezogenheit. Die Szene aktiviert
Vertrauen als affektiven Kern, welches {iber Unterwasserbilder, den geddmpften Ton und Jesses
exponierte Verletzlichkeit vermittelt wird. Entscheidend ist jedoch, dass auch hier Willys
Handlung nicht isoliert erfahrbar wird, sondern iiber Jesse emotional gerahmt wird, der das
Geschehen deutet (,,Du hast mir das Leben gerettet”) und so die Rezeption lenkt.

Bemerkenswert ist zudem, wie der Film die institutionelle Umgebung des Parks als
Gegenpol zur Beziehung modelliert. Die Showsequenzen sind geprdgt von Lérm,
rhythmischem Klatschen, Glasbarrieren und Performanzdruck. In der Szene, in der Willy
wiahrend der Show iiberfordert wirkt (ca. 01:07-01:12), wird Empathie erneut iiber Jesse
vermittelt: Er nimmt eine Storung wahr, reagiert korperlich und emotional und macht damit
Willys Stress iiberhaupt erst lesbar. Die Szene gestaltet Empathie somit nicht {iber das
»Versagen* des Tieres, sondern iiber die Wahrnehmung eines falschen Settings. Wie Amanda
Monteleone in ihrer Rezension zu Amy Ratelles Animality and Children's Literature and Film
hervorhebt, sind Darstellungen von Mensch-Tier-Beziehungen in Free Willy grundlegend von

Spannungen geprégt, da die Tiere in Gefangenschaft zur Performanz gezwungen werden und
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Néhe unter Bedingungen von Kontrolle entsteht. Gerade diese Spannung zwischen Beziehung
und institutioneller Struktur macht Willys Situation als zugleich beziehungsfahiges und
eingeschrinktes Subjekt erfahrbar (vgl. Monteleone 2020, S. 252-253).

Wihrend FW eine stabile menschliche Spiegelfigur nutzt, strukturiert B Empathie als Kette
mehrfacher Vermittlungsinstanzen. Der Film beginnt mit der medial verdichteten
Schocksituation: dem Rescue Call zum Tod von Dawn Brancheau in SeaWorld Orlando (24.
Februar 2010). Bereits diese Setzung etabliert eine erste empathische Briicke, jedoch nicht zum
Tier, sondern zur menschlichen Opferfigur und zur unmittelbaren Dringlichkeit. Entscheidend
ist die protokollarische Form der Durchsage ,,a whale ate one of the trainers® (01:07) die das
Publikum in Alarm- und Krisenwahrnehmung versetzt. Empathie entsteht zunéchst als Schock-
und Sorgeaffekt, der sich an menschliche Gefdhrdung bindet, noch bevor Orcaleid entfaltet
wird.

Unmittelbar danach verschiebt B die empathische Vermittlung in eine Figuren- und
Erinnerungsschiene: Ehemalige Trainerinnen beschreiben SeaWorld als Kindheitstraum, als Ort
der Inspiration, als Biihne fiir eine ,,besondere Beziehung“ zu Orcas (ca. 05:40ff.). Diese
Stimmen fungieren als empathische Briicken in einem doppelten Sinn. Einerseits laden sie zur
Sympathie mit den Sprecherinnen ein, die glaubhaft wirken, weil sie ihre frithere Begeisterung
offen zeigen; andererseits erzeugen sie Nahe zum Tier, aber noch in einem affirmativen,
romantisierenden Register. Empathie wird dadurch zunéchst liber die Liebesgeschichte der
Menschen zu den Tieren aufgebaut, ein Einstieg, der spéter im Film systematisch gebrochen
wird. Die Interviewpartner*innen sind ,,former trainers®, die positive, intime Sprache wihlen
(,,a relationship I’ve never had®), wodurch sich emotionale Glaubwiirdigkeit akkumuliert,
bevor die Kritik einsetzt.

Die Ermittlungssequenzen fungieren dabei als zentraler empathischer Hebel, weil sie Gewalt
weder &sthetisieren noch moralisch kommentieren, sondern in die Sprache administrativer
Routine iiberfithren. Kurze, stockende Frage-Antwort-Strukturen, Pausen und Unsicherheiten
bleiben stehen, wodurch die Brutalitdt nicht als filmischer Schauwert erscheint, sondern als
dokumentierte Tatsache. Gerade diese Zuriicknahme visueller Dramatisierung verstirkt die
affektive Wirkung: Der Schock entsteht weniger durch Bilder als durch das, was Sprache
auslost. Wenn etwa auf die Frage nach sichtbarem Blut die Antwort fillt: ,,she was, uh, scalped*
(08:07), und unmittelbar danach die Feststellung folgt, man habe gewusst, ,,the heart wasn’t
beating* (08:12), wird Empathie liber die Form des Protokolls aktiviert. Das Unfassbare wird
in einer niichternen Tonlage ausgesprochen, die das Publikum zwingt, die Leerstellen

imaginativ zu fiillen.
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Diese Form der affektiven Aktivierung lésst sich mit der Emotionstheorie von Carl Plantinga
erkldren, der Emotionen im Film als ,,concern-based construals® beschreibt, also als
Bewertungen von Situationen in Bezug auf eigene affektive Anliegen der Zuschauer*innen
(Tim J. Smith 2010, S. 434-435). Gerade die protokollarische Darstellung zwingt das Publikum
zu einer aktiven Verarbeitung und Imagination des Geschehens, wodurch sich eine besonders
intensive Form imaginativen Entsetzens entfaltet. Die Ermittlungssequenzen funktionieren
damit als negativer Empathie-Trigger: nicht Identifikation, sondern eine affektive Reaktion, die
aus der strukturellen Gestaltung der Szene hervorgeht.

B bindet Empathie zunéchst liber eine Vielzahl wechselnder menschlicher Stimmen,
Trainer*innen, Ermittler*innen und mediale Berichterstattung, ohne eine stabile
Identifikationsfigur auszubilden. News-Ausschnitte und Headlines rahmen das Ereignis als
offentlichen Skandal und erzeugen Dringlichkeit sowie gesellschaftlichen Druck. Die mediale
Montage fungiert dabei selbst als Vermittlungsinstanz: Das Publikum wird in eine Position
versetzt, in der es einen Konflikt zwischen Image, Risiko und Vertuschung beobachtet. Erst im
weiteren Verlauf verschiebt sich diese menschenzentrierte Empathie-Lenkung auf den Orca,
etwa in den Riickblenden zur Gefangennahme (ca. 11:00-14:30), in denen die Auflésung
sozialer Gruppenstrukturen und die Trennung von Mutter und Jungtier als moralischer Bruch
inszeniert werden (,,It’s like kidnapping a little kid from their mother®, 12:59).

Im weiteren Verlauf wird Empathie zusdtzlich liber Scham- und Reuezeugenschaft
vermittelt: Ehemalige Beteiligte beschreiben nicht nur was passiert ist, sondern wie sie es im
Riickblick bewerten ,,You understand then what you’re doing...* (12:37). Hier funktioniert die
menschliche Vermittlungsfigur anders als in FW: nicht als emotionaler Spiegel im Sinne einer
Parallelbiografie, sondern als Zeug*in, die das eigene Handeln im Nachhinein kritisch
reflektiert. Diese Form der Zeugenschaft ldsst sich mit Sandor Goodharts Kritik an Felman und
Laub prézisieren. Wihrend diese im Konzept des ,,impossible witness® die Mdglichkeit
unmittelbarer, kohdrenter Zeugenschaft grundsétzlich in Frage stellen (Goodhart 1992, S. 203-
204), kritisiert Goodhart, dass Zeugenschaft zu stark auf kognitive Wahrheit reduziert wird.
Stattdessen betont er, dass sich Zeugenschaft gerade im Kontext von Trauma in indirekten,
nachtrdglichen und symptomatischen Formen artikuliert - etwa in Wiederholung, Verschiebung
und retrospektiver Deutung (vgl. Goodhart 1992, S. 212-213). Die Aussagen der ehemaligen
Beteiligten in B entsprechen genau dieser Struktur: Sie berichten nicht einfach kohérent iiber
ein vergangenes Ereignis, sondern legen Zeugnis ab von einem Prozess des Begreifens, der erst
im Nachhinein einsetzt und von Schuld, Scham und moralischer Neubewertung geprigt ist.

Empathie entsteht dadurch doppelt: nicht nur durch die Rekonstruktion des Leidens der Orcas,
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sondern auch durch die sichtbare Erschiitterung derjenigen, die als verspétete, gebrochene
Zeug*innen auftreten.

Im weiteren Verlauf verschiebt B die Empathie-Lenkung durch eine gezielte Verbindung von
affektiver Inszenierung und wissenschaftlicher Autorisierung. Zuniachst werden Orcas in ithrem
natlirlichen Lebensraum gezeigt: Aufnahmen von Interaktionen mit Menschen, etwa ein Orca,
der sich ruhig einem Boot ndhert und sich beriihren lisst, werden von ruhiger, positiver Musik
begleitet. Ein Whale Researcher betont dazu: ,,Till this day there’s no record of an orca doing
any harm to a human in the wild*“ (25:07). Diese Aussage rahmt die Tiere als grundsétzlich
nicht-aggressiv und etabliert Vertrauen. Parallel dazu werden Orcas auch hier wieder in Freiheit
mit &dsthetisch aufgeladenen Bildern und anmutiger Musik inszeniert. Die begleitenden
wissenschaftlichen Kommentare heben zentrale Aspekte ihrer Sozialstruktur hervor: Orcas
leben in stabilen Familienverbidnden, die Jungtiere verlassen ihre Mutter nicht, und einzelne
Gruppen weisen spezifische Verhaltensweisen auf. Besonders hervorgehoben wird ihre soziale
Komplexitit: ,,everything about them is social“ (ca. 27:50), die laut den Expert*innen sogar
iiber menschliche Bindungsstrukturen hinausgehen kann. Ergénzt wird dies durch Verweise auf
ihre Intelligenz und neurologische Besonderheiten.

Diese wissenschaftlich gerahmten Informationen stabilisieren die zuvor aufgebaute
emotionale Nahe epistemisch: Bindung, Trennung und Stress erscheinen nicht mehr als
anthropomorphe Projektionen, sondern als nachvollziehbare Konsequenzen einer komplexen
sozialen Tierstruktur. Auch die Darstellung von Jagdszenen, eine koordinierte Attacke auf eine
Robbe, unterstreicht die Intelligenz und strategische Handlungsféhigkeit der Tiere und verstérkt
so thre Wahrnehmung als soziale und kognitive Subjekte.

Vor diesem Hintergrund wirkt der anschlieBende Schnitt zu Tilikum (ab ca. 28:50) besonders
kontrastiv. Seine Einfiilhrung im Kontext der Gefangenschaft, einschlielich Berichten iiber
Isolation ,,zu seinem Schutz* und Aggressionen anderer Orcas, ist durch die zuvor etablierten
Wissensbestinde bereits gerahmt: Das Publikum begegnet seiner Situation nicht nur affektiv,
sondern innerhalb eines strukturellen Deutungshorizonts. Die zuvor aufgebaute Empathie wird
dadurch nicht nur intensiviert, sondern zugleich gegen das System der Gefangenschaft
gerichtet.

Parallel dazu arbeitet B mit einer systematischen Demontage institutioneller
Vermittlungsfiguren. Werbeclips, Sprecher*innenaussagen und offizielle Erkldrungen
SeaWorlds, etwa zur angeblich geringeren Lebenserwartung von Orcas in Freiheit oder zur
Relativierung von Aggressionen als Trainingsproblem, erscheinen im Montagewechsel mit

gegenteiligen Aussagen von Wissenschaftler*innen und ehemaligem Personal sowie mit
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Bildmaterial, das Verletzungen, Stress und Angriffe sichtbar macht. Auf diese Weise
unterminiert der Film gezielt die Glaubwiirdigkeit institutioneller Kommunikation und
verschiebt die affektive Orientierung des Publikums. Empathie entsteht hier auch als ein Affekt
des Misstrauens: Das Publikum soll sich nicht mit dem offiziellen Narrativ identifizieren,
sondern dessen rhetorische Funktion als Rechtfertigungsdiskurs durchschauen. Diese
Verschiebung lésst sich im Sinne von Burford und Schutten als Umlenkung von Empathie im
Rahmen institutioneller Deutungsmuster beschreiben (vgl. Burford/Schutten 2017, S. 2-5). Die
Montage stellt die Glaubwiirdigkeit offizieller Darstellungen gezielt infrage und lenkt die
Wahrnehmung des Publikums in eine kritischere Richtung. Orcas erscheinen dadurch nicht
mehr als bloe Bestandteile eines Systems, sondern als von diesem System betroffene Subjekte.

Eine besondere Verdichtung dieser Empathie-Lenkung entsteht in B {iber die Figur des Orcas
als biografisch beschidigtes Subjekt, insbesondere in den Sequenzen um Tilikum (ca. 28:50-
31:30; 1:16:00). Isolation, Kontrollpraktiken, Bestrafung, Enge und wiederkehrende
Verletzungen werden nicht nur narrativ berichtet, sondern durch wiederholte visuelle Muster
stabilisiert, etwa durch die Darstellung kleiner Becken, rdumlicher Abtrennungen, der
ndchtlichen ,,steel box*“ (ca. 18:15) oder die Bilder eines apathisch im Wasser treibenden
Korpers (,,floating lifeless®, ca. 1:16:00). Wenn ein Researcher die Frage stellt, ob man sich
vorstellen konne, ein Leben lang in einem kleinen ,,enclosure zu verbringen (ca. 43:15), wird
das menschliche Vorstellungsvermogen gezielt als Vermittlungsinstanz aktiviert. Entscheidend
ist dabei, dass Empathie nicht iiber eine blole Anthropomorphisierung erzeugt wird, sondern
iiber die Ubertragbarkeit riumlich-kdrperlicher Erfahrung: Das Publikum wird dazu angeleitet,
Gefangenheit, Enge und Kontrollverlust als korperlich nachvollziehbare Zustinde zu
imaginieren. Ndhe entsteht hier weniger iiber personale Beziehung als tiber strukturelle
Gewaltverhiltnisse.

Im Vergleich der drei Filme wird deutlich, dass Empathie jeweils iiber unterschiedliche
Vermittlungsstrukturen hergestellt wird. In O entsteht sie primér {iber die unmittelbare
Wahrnehmung des leidenden Tierkdrpers, ohne stabile menschliche Vermittlungsfiguren. FW
wihlt dagegen eine stirker gebundene Struktur, indem die emotionale Beziechung zum Orca
tiber die kindliche Hauptfigur Jesse vermittelt wird, deren Erfahrungen die Wahrnehmung des
Publikums pragen. B schlieBlich entwickelt ein komplexeres Modell, in dem Empathie auf
mehreren Ebenen erzeugt wird: Zeug*innenberichte ehemaliger Trainer*innen, mediale
Rahmungen und wissenschaftliche Einordnungen bilden eine Kette von Perspektiven, durch die
sich die moralische Bewertung des Orcas schrittweise verschiebt. Empathie erscheint damit in

allen drei Filmen nicht als spontane Reaktion, sondern als Ergebnis gezielter filmischer

45



Steuerung. Entscheidend ist, iiber welche Kanile emotionale Zuginge erdffnet werden und wie

diese die Perspektive des Publikums strukturieren und verschieben.

4.2.3 Nihe und ambivalente Empathie

Besonders deutlich unterscheiden sich die drei Filme in der Frage, wie Nihe filmisch hergestellt
wird und ob Empathie als stabile, positive Gefiihlslage oder als ambivalente, widerspriichliche
Erfahrung angelegt ist. Wahrend FW Nihe und Zértlichkeit konsequent zur Stabilisierung
empathischer Bindung nutzt, lassen O und B diese zunehmend briichig werden und koppeln sie
an Angst, Schuld, Erinnerung und moralische Irritation.

FW arbeitet nahezu durchgehend mit einer eindeutigen, positiv codierten Empathie-
Lenkung. Die Beziehung zwischen Jesse und Willy wird schrittweise liber Synchronitét, Musik
und korperliche Nihe vertieft. Zentrale Szenen wie das Mundharmonika-Spiel am Beckenrand
(ab ca. 27:39) oder die nichtliche Rettung, bei der Willy den bewusstlosen Jesse mit der
Schnauze an die Oberfldche bringt (31:31-32:51), inszenieren den Orca als flirsorgliches, aktiv
handelndes Wesen. Die Handlung wird dabei explizit moralisch gerahmt, wenn Jesse sagt: ,,Du
hast mir das Leben gerettet® (32:51). Nédhe fungiert hier als Bestitigung moralischer
Verlasslichkeit; Empathie und Sympathie fallen weitgehend zusammen.

Diese Stabilisierung wird durch wiederholte kdrperliche Kontaktmomente intensiviert. Jesse
fiittert Willy direkt aus der Hand (41:14-42:32), legt die Stirn an seine Schnauze und
synchronisiert Bewegungen mit ihm, etwa beim gleichzeitigen Heben des Arms (43:28-43:55).
Die Kamera verweilt auf diesen Gesten, begleitet von ruhiger, emotional aufgeladener Musik.
Zartlichkeit erscheint als gegenseitige Verstindigung, nicht als Grenziiberschreitung.
Gefdhrlichkeit wird zwar punktuell benannt, etwa durch Warnungen der Trainer*innen, jedoch
nicht nachhaltig filmisch eingelost. Willy bleibt ein verldssliches Gegeniiber, dessen
Handlungen durch Loyalitdt, Spiel und Fiirsorge motiviert erscheinen. Ambivalenz wird auf
diese Weise systematisch vermieden; Empathie soll tragen, nicht verunsichern.

O erlaubt demgegeniiber eine deutlich komplexere affektive Struktur. Zwar bleibt Empathie
fiir den Orca zentral, doch sie wird nicht durchgehend stabilisiert, sondern zunehmend mit
Angst und Bedrohung verschrinkt. Nach der Harpunierung des trachtigen Weibchens (17:48-
20:25) kippt die Inszenierung sichtbar. Dunklere Lichtsetzungen, spannungsgeladene Musik
und bedrohliche Klangmotive begleiten das Auftreten des Orca-Minnchens, insbesondere
wihrend der Angriffe auf Boote und Menschen (21:40-24:23). Der Orca wird als gefdhrliche
Prisenz inszeniert, ohne jedoch die zuvor etablierte empathische Bindung vollstindig

aufzulGsen.
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Entscheidend ist hierbei die wiederkehrende visuelle Fokussierung auf das Auge des Orcas.
Extreme Nahaufnahmen (24:55, 42:28, 01:26:48-01:26:56), halb untergetauchte
Kamerapositionen und Spiegelungen fungieren als Marker von Wahrnehmung, Erinnerung und
Intentionalitdt. Ndhe wird hier nicht tiber Zéartlichkeit, sondern {iber geteilte Wahrnehmung
hergestellt. Der Orca erscheint nicht als blinde Naturgewalt, sondern als erinnerndes,
reagierendes Wesen. Empathie entsteht innerhalb der Bedrohung: Angst und Mitgefiihl
existieren gleichzeitig. Die Gewalt des Orcas wird erklarbar gemacht, ohne moralisch
entschuldigt zu werden. Der Film hélt diese Spannung bewusst offen und zwingt das Publikum,
widerspriichliche Affekte zugleich auszuhalten.

Diese ambivalente Empathie Struktur wird punktuell {iber die Figur Nolans vermittelt. Erst
spét fungiert er selbst als empathische Briicke, insbesondere in der Szene, in der er von dem
Tod seiner schwangeren Frau und des ungeborenen Kindes berichtet (ca. 47:30-48:40).

In einem emotional aufgeladenen Gesprich erklirt Nolan, dass seine Frau auf dem Weg ins
Krankenhaus war, als ein betrunkener Fahrer frontal mit ihrem Wagen kollidierte und sowohl
sie als auch das ungeborene Kind ums Leben kamen.

Dieses personliche Trauma wird nicht ausfiihrlich inszeniert, sondern in konzentrierter Form
verbal vermittelt und wirkt gerade dadurch umso eindringlicher. Es etabliert eine Parallele zur
zuvor gezeigten Totung des Orca-Weibchens und seines ungeborenen Kalbes, ohne beide
Situationen gleichzusetzen. Vielmehr entsteht eine Form von resonanter Spiegelung: Nolans
Verlust ermdglicht es, seine spétere Zogerlichkeit und emotionale Ambivalenz gegeniiber dem
Orca nachvollziehbar zu machen.

Gleichzeitig verschiebt sich die Empathie-Lenkung nur partiell. Das Tier bleibt weiterhin
das primére affektive Zentrum, wihrend Nolans Geschichte als sekundédre Ebene fungiert, die
die emotionale Komplexitit vertieft. Seine Aussage, er habe dem Orca in die Augen sehen und
thm mitteilen wollen, dass die Totung ein Unfall gewesen sei, verweist zudem auf den Versuch,
eine Form von interspezifischer Verstindigung herzustellen, die iiber rationale Erklarbarkeit
hinausgeht.

B treibt diese ambivalente Empathie-Lenkung am weitesten. Der Film kombiniert zirtliche,
beinahe intime Darstellungen von Orcas mit der systematischen Offenlegung institutioneller
Gewalt. Zwischen etwa 30:40 und 35:20 werden zahlreiche Aufnahmen gezeigt, die Tilikum
als ruhigen, scheinbar kooperativen Orca prisentieren. Ehemalige Trainer*innen sprechen von
thm mit sichtbarer Zuneigung: ,, Tilikum, the poor guy* (30:58), ,,He seemed like he wanted to
work* (31:12), ,,You’re being cute* (31:30).

47



Diese Aussagen stehen jedoch in direkter Spannung zu Berichten {iber Isolation, Bestrafung
und tddliche Vorfille. Besonders deutlich wird dies in juristischen Kontexten, etwa wenn eine
Trainerin erklért: ,, Tilikum never exhibited any behavior that would make me think he’d pull
away‘ (34:11). Der anschlieBende Vergleich mit menschlicher Gewalt wird vom Gericht mit
dem Satz ,,We’ll strike that comment® (34:35) formell gestrichen, bleibt filmisch jedoch
prasent. Nahe und institutionelle Verdrangung werden untrennbar verschrénkt.

Diese Struktur l4sst sich ebenfalls als strategic empathy fassen (vgl. Keen 2007, 92-97): eine
Form der Empathie-Lenkung, die nicht auf affektive Eindeutigkeit abzielt, sondern moralische
Spannung erzeugt und zur Reflexion zwingt. B lenkt das Publikum emotional auf die Seite des
Orcas, obwohl, oder gerade weil, dessen potenzielle Gefahrlichkeit nicht geleugnet wird.
Empathie entsteht hier nicht trotz der Ambivalenz, sondern durch sie.

Die drei Filme konstruieren empathische Nihe in grundverschiedenen Modi: FW stabilisiert
sie durch Zirtlichkeit zu einer eindeutig positiven Bindung. O verschréinkt sie mit Bedrohung,
wodurch Empathie spannungsgeladen und ambivalent bleibt. B schlieBlich macht Néhe selbst
zum Problem: Zéartliche Bilder und institutionelle Gewalt treten in ein Spannungsverhéltnis, das
nicht beruhigt, sondern verunsichert. Empathie erscheint damit als gezielt filmisch gesteuerte

Erfahrung, als trostliche Gewissheit, offene Spannung oder moralische Provokation.

4.2.4 Zeitlichkeit und offene Verantwortung

Die drei Filme unterscheiden sich nicht nur darin, wie Empathie erzeugt wird, sondern auch
darin, welche zeitliche und moralische Konsequenz diese Empathie am Ende annimmt.
Entscheidend ist dabei, ob empathische Beteiligung zu einer emotionalen Auflésung fiihrt oder
bewusst offengehalten wird. Empathie fungiert hier nicht bloB als rezeptives Moment, sondern
als strukturierendes Prinzip der Narration, das bestimmt, ob Verantwortung abgeschlossen,
verschoben oder dauerhaft aktiviert bleibt.

FW fiihrt Empathie zu einer klaren kathartischen Auflosung. Die finale Befreiung Willys
kulminiert im ikonischen Sprung iiber Jesse (ca. 01:43), bei dem der Orca aus dem Wasser
ansetzt, Geschwindigkeit aufnimmt und in einer weit ausgreifenden Bewegung iiber die Felsen
hinweg direkt liber Jesse hinweg in den offenen Ozean springt, wihrend dieser am Rand steht
und ihn mit Gesten und Zurufen anleitet. Die Bewegung des Orcas wird gedehnt, der Moment
dsthetisch isoliert und damit als emotionaler Hohepunkt markiert. Die zuvor aufgebaute
Empathie wird in eine Wiederherstellung iiberfiihrt: Willy kehrt ins Meer und zu seiner Familie
zuriick, wéhrend Jesse Zugehorigkeit und ein neues Zuhause findet. Die zeitliche Struktur ist

eindeutig auf SchlieBung ausgerichtet; Leid und Verlust werden nicht negiert, aber riickwirkend
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sinnhaft gemacht. Empathie miindet hier in emotionale Entlastung und moralische
Eindeutigkeit (vgl. Keen 2007, S. 90-92). Der Film entlésst das Publikum mit einem Gefiihl
von Ordnung und Abschluss.

O verweigert eine solche Katharsis. Zwar kulminiert auch hier die empathische Spannung in
einem finalen Konfrontationsmoment, doch dieser fiihrt nicht zur Wiederherstellung, sondern
zur tragischen Eskalation. Im finalen Aufeinandertreffen in der eisigen Meereslandschaft (ca.
01:23:37-01:27:29), in dem Nolan dem Orca bewusst entgegentritt, werden menschlicher und
tierlicher Verlust parallelisiert. Nolan erkennt seine Schuld, ohne sie auflésen zu kénnen, und
akzeptiert den Tod als Konsequenz seiner Handlungen. Der Orca bleibt zugleich Opfer und
Bedrohung; Empathie und Angst bestehen bis zum Ende nebeneinander. Verantwortung wird
nicht aufgeldst, sondern zugespitzt: Die Vergangenheit bleibt handlungsleitend. Empathie fiihrt
hier nicht zu Erlosung, sondern zu tragischer Einsicht.

B geht schlieBlich einen radikal anderen Weg. Der Film verweigert nicht nur Katharsis,
sondern auch jede Form narrativer SchlieBung. Die zeitliche Struktur bleibt bewusst offen;
selbst am Ende wird kein Zustand der Losung présentiert. Der Schriftzug ,, Tilikum remains at
SeaWorld Orlando, performing daily* (01:16) verhindert jede emotionale Entlastung und bindet
die Reaktion des Publikums an eine fortbestehende Realitdt. Verantwortung wird nicht
individualisiert, sondern systemisch verortet - bei Institutionen, 6konomischen Interessen und
struktureller Gewalt. Empathie dient hier nicht der Auflésung, sondern der Aktivierung: Sie
bleibt bestehen und verweist iiber den Film hinaus auf eine ungeldste ethische Situation (vgl.
Keen 2007, 93-97).

In der Gegeniiberstellung zeigt sich eine deutliche Entwicklung empathischer Zeitlichkeit:
von der geschlossenen Katharsis in FW {iber die tragische Zuspitzung individueller Schuld in
O bis hin zur offenen, strukturell ausgerichteten Verantwortung in B. Empathie erscheint dabei
nicht als stabiler Zustand, sondern als narrativ gesteuerter Prozess, dessen Funktion sich je nach
Film verschiebt: als emotionaler Abschluss, als tragische Einsicht oder als moralische
Zumutung. Gerade in dieser Differenzierung wird sichtbar, dass Empathie nicht nur Gefiihle
lenkt, sondern auch bestimmt, wie Verantwortung erzahlt, begrenzt oder bewusst offengehalten

wird.

4.3 Die Inszenierung des Orcas als denkendes und moralisches Wesen

Uber die Darstellung des Orcas als leidendes Opfer hinaus entwickeln alle drei untersuchten
Filme Strategien, den Orca als wahrnehmendes, erinnerndes und moralisch relevantes Wesen

zu inszenieren. Damit beriihren sie zentrale Fragen einer nicht-anthropozentrischen
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Narratologie, die danach fragt, wie narrative und filmische Darstellungen nichtmenschliche
Lebewesen als Subjekte mit Wahrnehmung, Intentionalitit und Handlungsmacht erfahrbar
machen.

Diese Zuschreibung von Subjektivitét ist jedoch nicht selbstverstindlich, sondern beruht auf
spezifischen narrativen Verfahren. Wie Hans J. Wulff hervorhebt, treten Tiere im Film nicht nur
als reale Akteure auf, sondern werden innerhalb der Erzéhlung zu Figuren, denen Emotionalitét
und eine funktionale Gerichtetheit ihres Handelns zugeschrieben werden (vgl. Wulff 2024, 178-
180). Entscheidend ist dabei, dass das Tier im narrativen Kontext nicht als bloBes biologisches
Wesen erscheint, sondern als handlungsfahige Instanz, deren Verhalten als auf etwas bezogen
und damit bedeutungsvoll interpretiert wird. Subjektivitét entsteht somit weniger aus expliziter
Anthropomorphisierung als aus der Einbettung des Tieres in ein Gefiige von Handlungen,
Beziehungen und Bedeutungen.

Ein zentrales Mittel dieser Zuschreibung von Subjektivitét ist der Blick des Tieres. Wie
Kierran Argent Horner hervorhebt, gewinnt das filmische Tierbild dort eine besondere ethische
Qualitit, wo das Tier nicht blo Objekt des Sehens bleibt, sondern den Blick erwidert und
dadurch als Gegeniiber erscheint (Horner 2016). Fiir die Analyse der Orca-Darstellungen ist
dies insofern aufschlussreich, da O, FW und B wiederholt mit Einstellungen arbeiten, in denen
der Wal nicht nur gezeigt wird, sondern als wahrnehmendes, reagierendes und relationales
Wesen ins Bild tritt. Diese Strategien unterscheiden sich jedoch grundlegend in ihren
erzahlerischen Verfahren, medialen Formen und im Grad der Zuschreibung von Intentionalitét.
Wiéhrend O dem Tier eine nahezu tragisch-mythologische Handlungsmacht zuschreibt,
modelliert FW tierliche Subjektivitit iber Beziehung, Kooperation und Vertrauen. B hingegen
konstruiert Orcas als denkende Wesen primér iiber dokumentarische Evidenz, wissenschaftliche

Einordnung und die moralische Kontrastierung von Freiheit und Gefangenschatft.

4.3.1 Wahrnehmung und Blick

In O wird der Blick des Orcas explizit als Akt bewusster Wahrnehmung inszeniert. Nach der
Harpunierung des trichtigen Weibchens kulminiert die Szene in einer extremen Nahaufnahme
des Auges des Orca-Minnchens (ca. 21:00). Die Kamera ist dabei wiederholt halb unter, halb
iiber der Wasseroberfldache positioniert, sodass der Blick rdumlich zwischen der menschlichen
Welt des Boots und der marinen Sphire des Tieres situiert wird. Diese visuelle Konstellation
erzeugt nicht nur rdumliche Nihe, sondern etabliert zugleich eine Wahrnehmungsperspektive,

aus der heraus das Geschehen registriert wird. Der Blick erscheint dabei als speicherndes Sehen:
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als ein Moment, in dem das Tier das Ereignis wahrnimmt und gleichsam in sein
Wahrnehmungsgedéchtnis aufnimmt.

Diese Zuschreibung wird durch die wiederholte Fokussierung des Augenmotivs verstirkt.
Mehrfach wird das Orca-Méannchen in Nahaufnahme gezeigt, wéhrend das Weibchen verletzt
oder tot am Boot héngt (u. a. ca. 19:54, 20:59-21:13). Besonders signifikant ist der Moment, in
dem sich Nolans Gesicht im Auge des Orcas spiegelt (ca. 24:55; variierend erneut bei ca. 42:28
und 01:26:48). Durch diese Spiegelung wird Wahrnehmung narrativ funktionalisiert: Der Blick
des Orcas stellt eine Beziehung her, in der der Mensch als identifizierbares Gegeniiber
erscheint. In diesem Moment wird der Wal nicht mehr ausschlieBlich als Objekt der
Beobachtung prisentiert, sondern als Instanz, die den menschlichen Blick erwidert und dadurch
eine Form reziproker Wahrnehmung etabliert. Wie Kierran Argent Horner zeigt, gewinnt das
filmische Tierbild genau in solchen Konstellationen eine besondere ethische Dimension:
ndmlich dort, wo das Tier nicht bloB gesehen wird, sondern selbst als wahrnehmendes
Gegeniiber in Erscheinung tritt und den Blick des Menschen beantwortet (vgl. Horner 2016, S.
237-239). Entscheidend ist dabei, dass dieser Blick nicht vollstdndig kontrollierbar oder
eindeutig interpretierbar ist. Er verweist auf eine Form von Subjektivitit, die sich nicht restlos
in menschliche Kategorien {ibersetzen ldsst. Der Orca erscheint damit zugleich als relationales
Gegeniiber, dessen Wahrnehmung sich zwar filmisch zuginglich zeigt, aber sich einer
vollstdndigen Verfiigbarkeit entzieht.

Diese visuelle Logik wird spéter explizit sprachlich bestitigt, als die Meeresbiologin darauf
verweist, dass der Orca Nolan gesehen habe und sich sein Gesicht eingepragt habe (30:16). Der
Film tibersetzt damit die visuelle Zuschreibung von Wahrnehmung in eine narrative Gewissheit.
Der Blick fungiert nicht lediglich als Emotionssignal, sondern als kognitiver Akt, der das
spitere Geschehen motiviert. In diesem Sinne erscheint der Orca als wahrnehmendes
Gegeniiber, dessen Blick, in Anlehnung an Derridas Uberlegungen, den Menschen nicht nur
erfasst, sondern ihn zugleich adressiert und betrifft. Berger und Renz betonen in diesem
Zusammenhang, dass der Blick des Tieres eine doppelte Struktur aufweist: Er fungiert zugleich
als Briicke und als Abgrund, indem er eine Beziehung zwischen Mensch und Tier herstellt, diese
jedoch durch die radikale Fremdheit und Singularitit des Tieres zugleich unaufhebbar
distanziert (vgl. Berger/Renz 2017, S. 56-58). Der Orca wird so als eigenstindige Instanz
sichtbar, dessen Wahrnehmung sich nicht vollstandig in menschliche Begrifte iibersetzen lédsst.

Diese Form der Zuschreibung ldsst sich zudem mit David Herman lesen, der mit seiner
narratology beyond the human eine Perspektive entwickelt, in der nichtmenschliche Wesen als

Triager von Wahrnehmung, Perspektive und Selbstverhiltnissen ernst genommen werden (vgl.

51



Herman 2016, S. 136-140). In O wird Subjektivitdt nicht {iber Sprache oder explizite Gedanken
vermittelt, sondern iiber Wahrnehmung selbst. Das Sehen, als registrierender und erinnernder
Akt, fungiert als minimaler, aber wirkungsvoller Marker innerer Zustdnde. Der Film entwirft
damit ein Modell nichtmenschlicher Subjektivitit, das in ein Geflige relationaler Wahrnehmung
eingebettet ist und nicht allein auf anthropomorphe Zuschreibungen angewiesen bleibt.

FW verschiebt diese Logik deutlich, ohne sie grundsatzlich aufzugeben. Auch hier fungiert
der Blick als Zeichen von Wahrnehmung, jedoch nicht primdr als Trauma- oder
Gedichtnismarker, sondern als Mittel relationaler Auswahl. Willy wird als Orca inszeniert, der
Aufmerksamkeit gezielt verteilt und dadurch Beziehungen eingeht oder verweigert. Diese
Zuschreibung wird innerhalb des Films explizit reflektiert, als Randolph erklért, dass Willy
bestimmte Menschen ansieht und andere bewusst meidet (ca. 34:01). In seinem Monolog
beschreibt er den Blick des Orcas als tief und selektiv:

Diese Augen haben die Sterne gesehen, lange bevor der Mensch ein Fliistern auf dieser
Erde war. Sie schauen den Menschen in die Seele, wenn sie wollen. Und Willy, der will
weder Rae noch mich ansehen. Mag sein, dass er dich ansieht. (34:01)

Der Blick fungiert hier als Ausdruck von Entscheidung und Beziehung. Wahrnehmung
erscheint nicht als passiver Sinnesakt, sondern als aktive Zuwendung. Filmisch wird dies durch
wiederholte Perspektivwechsel unterstiitzt: Die Kamera zeigt Jesse frontal durch die
Glasscheibe aus der Position des Orcas, wechselt anschlieBend zu Einstellungen, in denen Willy
sichtbar auf Jesse reagiert. Wahrnehmung wird so als geteilte Aufmerksambkeit inszeniert, als
wechselseitige Bezugnahme zwischen zwei Subjekten.

Zugleich nutzt der Film, wie Borkfelt hervorhebt, die spezifischen Moglichkeiten fiktionaler
Exposition. Fiktion erlaubt eine ldngere und stabilere Konfrontation mit empathischen und
kognitiven Zuschreibungen als reale Situationen, in denen sich Beobachtende entziehen kdnnen
(vgl. Borkfelt 2022, S. 40-41). Durch die wiederholte Begegnung mit Willys Blick ,wie in
Momenten gemeinsamer Aufmerksamkeit (ca. 27:39-29:01) oder in Stresssituationen wéhrend
der Orca-Show (ca. 01:07-01:11), wird Wahrnehmung nicht nur etabliert, sondern schrittweise
als strukturierendes Element von Beziehung und Handlung verankert. Der Orca erscheint so als
ein Wesen, das seine Umwelt selektiv wahrnimmt, auf sie reagiert und in differenzierte
Beziehungen zu anderen tritt.

In B steht der Blick des Orcas weniger als einzelnes symbolisches Motiv im Zentrum, bleibt
jedoch weiterhin bedeutungstragend. Der Film verlagert die Zuschreibung von Wahrnehmung
auf dokumentarische Strategien: Archivmaterial, Zeugenaussagen und wissenschaftliche

Einordnung beglaubigen sie. Ehemalige Trainer*innen beschreiben ihre Beziehung zu Orcas
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als zutiefst personlich, etwa mit Aussagen wie ,,you form a personal relationship* (ca. 5:40)
oder ,,a relationship I've never had“ (ca. 6:10). Wahrnehmung erscheint damit nicht als
unmittelbar zugédngliche Eigenschaft des Tieres, sondern als etwas, das iiber soziale Interaktion
beschrieben, vermittelt und interpretiert wird. Diese Form der Zuschreibung entspricht einer
zentralen Strategie dokumentarischer Tierdarstellung in B. Wie auch Claudia Alonso-Recarte
zeigt, erzeugt der Film Bedeutung nicht allein iiber das Bild des Orcas, sondern iiber eine
Kombination aus Archivmaterial, Interviewaussagen und narrativer Rahmung, durch die
Gesichter, Blicke und Korper der Tiere erst interpretativ aufgeladen werden (vgl. Alonso-
Recarte 2025, S. 120, 126-127, 132). Die Aussagen ehemaliger Trainer*innen fungieren also
dabei als narrative Vermittlungsinstanzen, die den Blick des Tieres nicht einfach zeigen,
sondern ihn fiir das Publikum lesbar machen. Gerade weil Orca-Gesichter und -Blicke nicht
ohne Weiteres als klassische empathische ,,demand images* funktionieren, kommt den
menschlichen Stimmen und Gesichtern in B eine zentrale hermeneutische Funktion zu (vgl.
Alonso-Recarte 2025, S. 130-131).

Besonders deutlich wird dies im Kontext von Trennung und Isolation. Mehrfach schildern
Zeug*innen, wie Orcas auf die gewaltsame Trennung von Familienmitgliedern reagieren. Die
Reaktion einer Mutter nach der Trennung ihres Kalbes wird als ,,crying, shaking, screaming*
beschrieben; eine Trainerin fasst diese Beobachtung mit den Worten zusammen: ,,Nothing that
you could call that watching it besides than grief* (ca. 38:23). Wahrnehmung umfasst hier nicht
nur Sehen, sondern ein umfassendes Erleben sozialer Beziehungen, Verlust und Trauer. Der
Film macht diese Wahrnehmung erfahrbar, jedoch nicht als unmittelbaren Zugang zum Inneren
des Tieres, sondern als Ergebnis menschlicher Zeugenschaft und dokumentarischer Rahmung.

Die filmische Form unterstiitzt diese Zuschreibung durch ruhige, frontale Einstellungen,
langere Takes und einen bewussten Einsatz von Ton. Unterwasseraufnahmen lassen gedampfte
Gerdusche, Klopfen oder schrille Laute horbar werden und erzeugen so einen Eindruck
sensorischer Uberforderung. Wahrnehmung erscheint damit als realer, kdrperlich erfahrbarer
Zustand, der nicht allein visuell vermittelt wird. Der Film konstruiert Orca-Subjektivitdt
folglich nicht liber direkte Innenansicht, sondern auch tiber dokumentarische Rahmung.

Der Blick des Orcas fungiert dabei als zentraler Ausdruck von Subjektivitit: in O als
speichernder Akt, in FW als relationale Auswahl und in B als sozial vermittelte Wahrnehmung.
Sehen erscheint nicht als bloBer Vorgang, sondern als bedeutungstragender Akt, der

Beziehungen herstellt und die Grundlage fiir Intentionalitét bildet.
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4.3.2 Erinnerung, Zeitlichkeit und Intentionalitit

Wihrend 4.3.1 die Zuschreibung von Subjektivitdt iiber Wahrnehmung und Blick analysiert,
riickt 4.3.2 die zeitliche Dimension tierlichen Handelns in den Fokus. Erinnerung fungiert dabei
als zentrales Bindeglied zwischen Wahrnehmung und Intentionalitdt: Erst durch zeitliche
Verzogerung, Wiederkehr und selektive Bezugnahme auf vergangene Ereignisse wird das
Handeln des Orcas als impulsiv oder instinktgeleitet lesbar. Eine solche Lesart tierlichen
Handelns ldsst sich durch 6kologische und phidnomenologische Agency-Konzepte weiter
schiarfen. Traci Warkentin Kkritisiert behavioristische Modelle, die Tierverhalten als blofle
Reaktion auf dullere Reize verstehen, und begreift Wale stattdessen als Akteure, die ihre
Umwelt aktiv wahrnehmen, Handlungsmdglichkeiten erkennen und ihr Verhalten entsprechend
modulieren (vgl. Warkentin 2009, S. 29-31).

Waulff versteht tierliches Handeln im narrativen Kontext nicht als direkten Ausdruck innerer
Zustédnde, sondern als Ergebnis erzéhlerischer Zuschreibung. Entscheidend ist dabei die
Unterscheidung zwischen Tier als Akteur und Tier als Figur: Wahrend das reale Tier Teil der
Alltagswelt bleibt, wird es innerhalb der Erzdhlung zur Figur, dessen Verhalten als
bedeutungstragend, emotional und zielgerichtet lesbar wird (vgl. Wulff 2024, S. 178-179).
Diese Zuschreibung realisiert sich insbesondere iiber das, was Wulff als funktionale
Gerichtetheit oder ,,Um-zu-Relation® beschreibt: Das Tier handelt nicht einfach, sondern
erscheint so, als tue es etwas, um etwas zu erreichen. Handlungen werden dadurch als auf Ziele
bezogen interpretiert und erhalten eine narrative Bedeutung, die iiber bloe Reaktion hinausgeht
(vgl. Wulff 2024, S. 179-180).

In allen drei Filmen wird Erinnerung unterschiedlich modelliert, als erinnerungsbasierte
Vergeltung in O, als relationales Beziehungsgedédchtnis in FW und als langfristige Pragung
durch strukturelle Gewalt in B. Gemeinsam ist diesen Darstellungen, dass sie tierliches Handeln
in zeitliche Kontinuitéten einbetten und damit die Grundlage fiir Intentionalitét schaffen.

In O ist Erinnerung eng mit Zeitlichkeit und Verzégerung verkniipft. Der Film etabliert einen
deutlichen zeitlichen Abstand zwischen dem traumatischen Ursprung, der Harpunierung des
trachtigen Weibchens, der Fehlgeburt und dem Tod von Weibchen und Kalb (ca. 17:48-21:26)
und den spéteren Angriffen des Orca-Ménnchens. Der Orca reagiert nicht unmittelbar auf die
Gewalt, sondern verschwindet zunédchst wieder in der Tiefe. Sein Auftreten ist episodisch: Er
taucht auf, beobachtet und zieht sich zuriick. Diese Struktur erzeugt den Eindruck von
Erinnerung als andauerndem inneren Prozess, nicht als momentaner Affekt. Besonders
signifikant ist dabei die selektive Zeitlichkeit der Gewalt. Nolans Boot bleibt zunéchst

verschont, obwohl der Orca in dieser Phase bereits andere Boote und den Hafen attackiert.
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Diese auffillige Auslassung wird innerhalb der Handlung selbst thematisiert: Die
Meeresbiologin weist darauf hin, dass der Orca alle anderen Boote angegriffen habe (45:37-
47:30), jedoch nicht Nolans. Nolan deutet dies als bewusstes Verhalten und erklért, der Orca
habe ihn absichtlich verschont, um die Konfrontation hinauszuzdgern und sie ,,drauflen auf dem
Meer* auszutragen. Erinnerung erscheint hier somit nicht nur als Wiederholung eines
traumatischen Moments, sondern als strukturierende Kraft, die bestimmt, wann und gegen wen
Gewalt ausgetibt wird.

Die zeitliche Verzogerung fungiert damit als Marker von Intentionalitdt und ldsst das
Verhalten im Sinne von Wulffs funktionaler ,,Um-zu-Relation* als zielgerichtet erscheinen.
Diese Inszenierung stiitzt die Deutung des Orcas als denkendes Wesen, dessen Verhalten nicht
aus unmittelbaren Reiz-Reaktions-Mustern hervorgeht, sondern aus einer inneren Zeitlichkeit.
Wahrnehmung (4.3.1) wird hier explizit in Erinnerung iiberfiihrt. Der Orca ,,wei}*, was
geschehen ist, und dieses Wissen strukturiert sein spateres Handeln. Gewalt erscheint nicht als
blinder Instinkt, sondern als Folge erinnerter Erfahrung.

In FW wird Erinnerung auf andere Weise modelliert. Im Zentrum steht hier nicht Vergeltung,
sondern Wiedererkennen. Willys Verhalten ist ebenfalls zeitlich strukturiert, jedoch nicht
entlang eines traumatischen Ursprungs, sondern entlang relationaler Kontinuitét. Der Orca
reagiert wiederholt spezifisch auf Jesse, auf seine Stimme, seine Anwesenheit und insbesondere
auf seine Musik. Wenn Jesse Mundharmonika spielt (ab ca. 27:39), ndhert sich Willy, taucht auf
und springt. Diese Reaktionen bleiben nicht einmalig, sondern kehren wieder und sind an eine
konkrete Person gebunden. Der Film suggeriert damit ein Beziehungsgeddchtnis, das auf
Wiedererkennen und Stabilitdt basiert. Dieses Gedachtnis zeigt sich auch in Momenten der
Trennung und Wiederbegegnung. Willy reagiert anders auf Jesse als auf andere Menschen, etwa
Trainer*innen oder Zuschauer*innen. Erinnerung erscheint hier als relational organisiert: Sie
speichert nicht abstrakte Ereignisse, sondern soziale Beziehungen. Handeln entsteht aus
wiederholter Erfahrung innerhalb eines sozialen Gefiiges. Zeitlichkeit wird dabei nicht als
Verzogerung inszeniert, sondern als Wiederkehr, als Kontinuitdt eines affektiven Bandes
zwischen Mensch und Tier. Willys Handeln erscheint damit nicht als Ausdruck eines
abgeschlossenen Inneren, sondern als Ergebnis fortdauernder Beziehungen. Erinnerung
fungiert hier als Bindeglied zwischen Wahrnehmung und Beziehung und verleiht dem Orca eine
zeitlich stabile Subjektposition.

In B wird Erinnerung schlieBlich nicht primédr als individuelles Motiv oder
Beziehungsgedichtnis dargestellt, sondern als langfristige Pragung durch strukturelle

Bedingungen der Gefangenschaft. Warkentins Begriff des ,,captive umwelt™ prézisiert diese
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Konstellation in besonderer Weise. Gefangenschaft erscheint bei ihr nicht blof3 als rdumliche
Einschrinkung, sondern als verarmte Wahrnehmungs- und Handlungswelt, deren
wesentlichstes Merkmal ihre ,enclosure®, also ihre strukturelle Geschlossenheit, ist (vgl.
Warkentin, 28). Gerade fiir Wale, deren Wahrnehmung, Orientierung und soziale Existenz auf
komplexe sensorische und rdumliche Beziige angewiesen sind, bedeutet ,,captive umwelt* eine
massive Reduktion von Bewegungsfreiheit, Interaktionsmdglichkeiten und selbstbestimmter
Umweltaneignung. Wenn B Tilikums Verhalten als Ergebnis langfristiger Isolation, Bestrafung
und sozialer Deprivation rahmt, ldsst sich dies somit nicht nur psychologisch, sondern auch als
Folge einer deformierten Umweltbeziehung lesen: Erinnerung ist hier in eine Lebensform
eingeschrieben, deren Handlungsmoglichkeiten systematisch verengt wurden.

Im Unterschied zu O wird Erinnerung hier nicht auf ein einzelnes auslosendes Ereignis
zuriickgefiihrt, sondern als Ergebnis einer Abfolge wiederholter Erfahrungen dargestellt.
Gewalt oder Aggression erscheinen dementsprechend nicht als gezielte Racheakte, sondern als
Ausdruck langfristiger Traumatisierung. Die Zuschreibung von Intentionalitét verschiebt sich
damit: Sie liegt weniger in einem bewussten, planhaften Handeln eines einzelnen Subjekts,
sondern in den strukturellen Bedingungen, unter denen dieses Subjekt existiert. Erinnerung ist
hier nicht punktuell, sondern strukturell aufgebaut. Zugleich bleibt die zeitliche Dimension
zentral. Durch die dokumentarische Montage von Archivmaterial, Zeug*innenberichten und
biografischen Riickblenden wird deutlich, dass Orca-Verhalten nicht isoliert im Moment
verstanden werden kann. Vergangenheit wirkt fort, prigt die Gegenwart und strukturiert
zukiinftiges Verhalten. Tilikums Biografie, von der Gefangennahme (ca. 12:30) tber die
Isolation in Sealand (ca. 25:40) bis zu seiner Zeit bei SeaWorld (ca. 42:10), wird dabei als
zusammenhdngende Entwicklung sichtbar gemacht. Tierliches Handeln erscheint so auch hier
als zeitlich kohdrent und nicht als bloBe Abfolge isolierter Reaktionen.

In allen drei Filmen ist Erinnerung ein entscheidender Mechanismus der
Intentionalititszuschreibung: als verzogerte Vergeltung in O, als relationales Wiedererkennen
in FW und als kumulative Prigung in B. Zeitlichkeit verleiht tierlichem Handeln eine innere
Logik, der Orca lebt nicht nur im Jetzt, sondern speichert Wahrnehmungen und tiberfiihrt sie in
zukunftsgerichtetes Handeln. In Warkentins Sinn verweist diese zeitliche Kohérenz bereits auf
Agency: auf die Féhigkeit, Erfahrungen nicht nur zu speichern, sondern sie in
situationsbezogenes, modulierbares Handeln zu iiberfiihren. Erinnerung ist damit nicht blof3
psychischer Hintergrund, sondern eine Bedingung dafiir, dass Orca-Handeln als lernfahig,
selektiv und weltbezogen lesbar wird. Damit wird die Grundlage fiir die im folgenden Abschnitt

behandelte moralische Dimension tierlichen Handelns (4.3.3) gelegt.
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4.3.3 Moralische Bewertung und selektives Handeln

Autbauend auf Wahrnehmung (4.3.1) und erinnerungsbasierter Zeitlichkeit (4.3.2) entwickeln
alle drei Filme Strategien, Orcas nicht nur als fithlende, sondern als moralisch relevante Akteure
zu inszenieren. Unter moralischer Agency wird dabei die Fahigkeit eines Akteurs verstanden,
Handlungen auszufiihren, die moralische Relevanz besitzen und im Kontext von Fiirsorge,
Schaden oder Gerechtigkeit interpretiert werden konnen (vgl. Pasupathi & Wainryb 2010, S.
56). Moralische Zuschreibung erfolgt in den Filmen jedoch nicht iiber explizite Sprache oder
abstrakte ethische Kategorien, sondern iiber selektives Handeln: iiber Entscheidungen,
Verweigerungen, Schonungen und Kontraste zwischen mdéglicher und tatsdchlicher Gewalt.
Entscheidend ist, wie bereits erwédhnt, dass Orca-Handlungen nicht als wahllos oder instinktiv
dargestellt werden, sondern als differenziert und situationsbezogen. In dieser Selektivitit liegt
die Grundlage fiir die moralische Lesbarkeit thres Handelns. Wie Wulff betont, basiert diese
Lesbarkeit tierlichen Handelns wesentlich auf der Bereitschaft des Publikums, dem Tier eine
intentionale Struktur zuzuschreiben und seine Handlungen als sinnvoll organisiert zu
interpretieren (vgl. Wulft 2024, S. 179-180). Moralische Agency entsteht dabei nicht aus
expliziten ethischen Kategorien, sondern aus der narrativen Struktur, die Handlungen als
selektiv, zielgerichtet und bedeutungsvoll erscheinen lésst.

In O wird moralische Bewertung am explizitesten und zugleich ambivalentesten inszeniert.
Der Film konstruiert den Orca als Figur, dessen Gewalt nicht nur erklérbar, sondern innerhalb
der narrativen Logik legitimiert ist. Nolan erkennt selbst an, dass er an Stelle des Orcas genauso
handeln wiirde (52:40). Mit dieser Selbstidentifikation wird die Grenze zwischen menschlicher
und tierlicher Moral explizit tiberschritten: Das Handeln des Orcas erscheint nicht als fremd
oder monstros, sondern als nachvollziehbare Reaktion auf erlittenes Unrecht. Gewalt wird hier
nicht neutralisiert, sondern moralisch gerahmt. Besonders deutlich wird diese moralische
Zuschreibung durch die selektive Struktur der Angriffe. Der Orca totet nicht wahllos, sondern
richtet seine Gewalt gezielt gegen jene, die direkt oder indirekt mit dem urspriinglichen
Verbrechen verbunden sind. Gleichzeitig bleibt die Meeresbiologin, trotz ihrer Ndahe zu Nolan
und ihrer Priasenz in den finalen Konfrontationsszenen, verschont (ca. 01:27:29-01:29:24). In
der Eskalation auf den Eisplatten wird diese Selektivitit besonders deutlich: Nachdem der Orca
Nolan gezielt von der Forscherin trennt, indem er die Eisflache zwischen ihnen aufbricht und
verschiebt (ca. 01:26:14), richtet sich die folgende Gewalt ausschlieBlich gegen ihn. Die
Kamera zeigt wiederholt das Auge des Orcas in extremer Nahaufnahme (01:26:48-01:26:56),
in dem sich Nolans Korper und seine auf das Tier gerichtete Waffe spiegeln, wodurch die

Konfrontation als direkte, relationale Gegeniiberstellung inszeniert wird. Wahrend Nolan
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schlieBllich ins Wasser fillt und vom Orca attackiert wird, bleibt die Forscherin am Rand der
Szene zuriick. Der Orca hitte in dieser Situation mehrfach die Mdoglichkeit, auch sie
anzugreifen, nutzt sie jedoch nicht. Diese selektive Ausiibung von Gewalt ist narrativ hoch
aufgeladen: Das Handeln des Orcas erscheint nicht als wahlloser Racheakt, sondern als
differenziert und auf ein spezifisches Gegeniiber gerichtet.

Diese Inszenierung lisst sich im Sinne von Sune Borkfelts Uberlegungen als Form kritischen
Anthropomorphismus lesen. Dem Orca wird moralische Unterscheidungsfahigkeit
zugeschrieben, ohne ihn vollstindig zu humanisieren oder ihm menschliche Normsysteme
explizit zuzuschreiben. Borkfelt betont, dass narrative Darstellungen von Tieren hdufig mit
minimalen anthropomorphen Markern arbeiten, die es Rezipierenden ermoglichen, tierliche
Perspektiven und Handlungen zu interpretieren, ohne Tiere vollstindig zu vermenschlichen
(vgl. Borkfelt 2022, S. 42-44). Die Zuschreibung erfolgt hier implizit {iber Handlungsmuster
und Selektivitdt, nicht liber Sprache oder explizite Innensicht. Gerade diese Zuriickhaltung
ermoglicht es dem Publikum, dem Orca moralische Agency zuzuerkennen, ohne ihn zu einer
allegorischen Menschenfigur zu machen. Moralische Lesbarkeit entsteht hier nicht trotz,
sondern durch die Begrenztheit der Zuschreibung.

FW verlagert moralische Agency von Gewalt auf Fiirsorge, Verweigerung und Kooperation.
Moralisches Handeln duflert sich hier nicht im T6éten oder Bestrafen, sondern im Schiitzen und
im bewussten Entzug von Teilnahme. Als Jesse in einer Szene ins Becken des Orcas fillt, rettet
ihn Willy. (31:31) Auch Jesse benennt das Geschehen selbst als Rettung ,,Du hast mir das Leben
gerettet™ (32:51) wodurch Willys Handeln retrospektiv moralisch codiert wird. Der Orca wirkt
dadurch als intentional handelnder Akteur, dessen Eingreifen als moralisch motivierte
Handlung lesbar wird

Ebenso bedeutend ist Willys Verweigerung einer Orca-Show vor Publikum (ca. 01:07-
01:12). Die Szene markiert einen zentralen Wendepunkt im Film und wird deutlich konkreter
als Moment der Uberforderung inszeniert: Bereits vor Beginn der Show ist Willy unruhig, stoBt
Laute aus und reagiert sichtbar auf die Gerduschkulisse. Die Kamera wechselt wiederholt in
Unterwasserperspektiven, in denen die geddmpften, rhythmischen Schldge der Kinder gegen
die Glasscheibe sowie das laute Klatschen und Rufen des Publikums akustisch verdichtet
werden. In einer GroBaufnahme seines Auges wird deutlich, wie diese Reize auf ihn einwirken.
Als die Show beginnt, verweigert Willy schlieBlich die Ausfithrung der eingeiibten
Bewegungen: Er reagiert nicht auf Jesses Kommandos, schiittelt den Kopf und taucht
stattdessen ab. Die Situation eskaliert weiter, als er sich der Glaswand néhert, hinter der die

Zuschauer*innen stehen, wodurch Angst und Unruhe entstehen. Die Inszenierung macht diese
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Reaktion nicht als Fehlverhalten lesbar, sondern als verstindliche Antwort auf Uberforderung,
Larm und Stress. Moralisches Handeln &ufert sich hier als Grenzziehung: Willy entzieht sich
einer Praxis, die ihm schadet. In diesem Sinne fungiert FW als Gegenentwurf zur
gewaltbasierten Moral von O. Moralische Agency zeigt sich hier nicht in der Fahigkeit zu téten
oder zu bestrafen, sondern in der Fahigkeit, sich zu entziehen, zu schiitzen und Beziehungen
selektiv einzugehen. Willy handelt nicht gegen den Menschen, sondern fiir sich selbst und fiir
die Beziehung zu Jesse.

B verschiebt moralische Bewertung schlieBlich radikal vom individuellen Tier hin zu den
institutionellen Rahmenbedingungen der Gefangenschaft. Der Film vermeidet es weitgehend,
einzelnen Orcas individuelle moralische Verantwortung zuzuschreiben. Stattdessen entsteht
moralische Lesbarkeit durch Kontrast: Die Darstellung freilebender Orcas (25:10-28:50) zeigt
stabile Familienverbdnde, kooperative Jagdstrategien und langfristige soziale Bindungen.
Wissenschaftliche Aussagen betonen zudem explizit, dass es in freier Wildbahn keine
dokumentierten todlichen Angriffe von Orcas auf Menschen gibt. Gewalt erscheint im Film
ausschlieBlich im Kontext von Gefangenschaft, Isolation und struktureller Gewalt. Die
wiederholte Thematisierung von Trennungen, Einzelhaltung, Bestrafung und sensorischer
Deprivation macht deutlich, dass aggressives Verhalten nicht als Ausdruck einer ,,bosen Natur®,
sondern als Folge systematischer Traumatisierung verstanden werden soll. Moralische
Verantwortung wird damit vom Tier auf die Institution verschoben. Der Orca erscheint nicht als
moralisch defizitér, sondern als Opfer eines Systems, das seine sozialen und kognitiven
Bediirfnisse missachtet. Warkentin erlaubt es, diese Konstellation noch genauer als eine der
eingeschrankten, aber nicht ausgeldschten Agency zu beschreiben. Gerade in ,,captive umwelt®,
verschwinden Handlungsspielrdume nicht vollstindig, sondern werden in Formen von
Vermeidung, Umnutzung und Widerstand neu sichtbar (vgl. Warkentin, 2009, S. 35-36; 42-43).
Ihre Beispiele von Delfinen und Orcas, die Beriihrungen ausweichen, Futterquellen
eigenstindig aneignen oder institutionelle Routinen unterlaufen, machen deutlich, dass
Gefangenschaft Tiere nicht in passive Objekte verwandelt. Auch in B erscheint Orca-Verhalten
damit nicht als bloBer Defekt, sondern als Ausdruck eines deformierten, aber weiterhin
handelnden Subjekts.

Diese Verschiebung lédsst sich gut mit Borkfelts Ansatz narrativer Empathie erkléren:
Empathie mit Tieren entsteht weniger durch die direkte Zuschreibung menschlicher
Moralvorstellungen als durch die Sichtbarmachung der Bedingungen, unter denen tierliches

Leiden entsteht (vgl. Borkfelt 2022, S. 40-41). Moralische Bewertung richtet sich damit nicht
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auf das Verhalten des Orcas selbst, sondern auf die Strukturen, die dieses Verhalten
hervorbringen.

Es wird deutlich, dass moralische Agency beim Orca in allen drei Filmen nicht iiber explizite
Ethik oder sprachliche Selbstreflexion konstruiert wird, sondern iiber die Selektivitdt seines
Handelns. Der Orca handelt nicht wahllos, sondern trifft Unterscheidungen: zwischen
Angreifen und Verschonen, zwischen Kooperation und Verweigerung, zwischen Freiheit und
Gefangenschaft. In Verbindung mit Wahrnehmung und Erinnerung entsteht so eine Figur, deren
Handeln nicht nur emotional nachvollziehbar, sondern auch ethisch interpretierbar wird, ohne

die Differenz zwischen Mensch und Tier vollstindig aufzuldsen.

4.4 Mensch-Tier-Relationen im Vergleich

Die drei untersuchten Filme entwickeln ihre Darstellung von Orcas nicht in erster Linie tiber
isolierte Figuren oder singulédre Ereignisse, sondern tiber spezifische Mensch-Tier-Relationen,
denen jeweils unterschiedliche ethische, emotionale und narrative Funktionen zukommen.
Wéhrend O die Beziehung zwischen Mensch und Tier als zunehmend symmetrische
Spiegelstruktur entfaltet, entwirft FW Beziehung als moralisches Gegenmodell zur
Ausbeutung, und B verschiebt den Fokus von individuellen Konstellationen hin zu institutionell
organisierten Gewaltverhéltnissen.

Gemeinsam ist in allen drei Filmen, dass Mensch-Tier-Beziehungen nicht als blofer
Hintergrund fungieren, sondern als zentrales Medium, iiber das Verantwortung, Schuld,
Empathie und moralische Bewertung narrativ verhandelt werden. In diesem Sinne beschreibt
Hans J. Wulff Tier-Mensch-Beziehungen als zentrale Sinntrdger narrativer Welten.
Begegnungen zwischen Menschen und Tieren erscheinen dabei nicht als episodische Kontakte,
sondern als soziale und symbolische Bindungen, iiber die sich Bedeutung iiberhaupt erst
konstituiert (vgl. Wulft 2024, S. 174-175). Tiere treten folglich nicht als dekorative Elemente
der erzdhlten Welt auf, sondern als relationale Gegeniiber, an denen Fragen von Nihe, Distanz,
Verantwortung, Herrschaft und Zugehorigkeit sichtbar werden.

Auf dieser Grundlage lassen sich die drei Filme als unterschiedliche Modelle von Mensch-
Tier-Verhéltnissen verstehen, in denen Néhe, Macht, Verantwortung und Gewalt jeweils neu

konfiguriert werden und daraus unterschiedliche ethische Implikationen hervorgehen.

4.4.1 Macht und Asymmetrie

In allen drei Filmen ist die Mensch-Tier-Beziehung zunichst durch ein asymmetrisches

Machtverhiltnis gepréigt, das den Orca als Objekt menschlicher Verfligung konstruiert. Diese
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Machtrelation zeigt sich nicht nur in einzelnen Akten von Gewalt oder Kontrolle, sondern ist
tief in die ontologischen Grundannahmen der jeweiligen Erzédhlungen eingeschrieben. Vor dem
Hintergrund der im Theorieteil entwickelten ecology of selves nach Herman zeigt sich, dass
Selbsthaftigkeit, Perspektive und moralische Relevanz in den Filmen zunéchst primédr dem
Menschen vorbehalten bleiben, wihrend nichtmenschliche Tiere aus dem Bereich vollwertiger
»Selves ausgeschlossen werden (vgl. Herman 2018, S. 136-137).

Diese Machtrelation zeigt sich nicht nur in einzelnen Akten von Gewalt oder Kontrolle,
sondern ist bereits in die grundlegende Ordnung der jeweiligen Erzédhlungen eingeschrieben.
Vor dem Hintergrund von Hermans Uberlegungen zur ecology of selves wird deutlich, dass
Perspektive, Selbsthaftigkeit und moralische Relevanz zunichst primidr dem Menschen
zukommen, wihrend der Orca vorerst als etwas erscheint, das beobachtet, vermessen, erklart,
gefangen oder verwertet werden kann, nicht aber als eigenstindiges Gegeniiber mit eigener
Erfahrungswelt (vgl. Herman 2018, S. 136-137).

In O wird diese anthropozentrische Grundordnung besonders deutlich. Zwar eroffnet die
Anfangssequenz mit ihren ruhigen Unterwasseraufnahmen, den synchronen Bewegungen des
Orca-Paares und der beinahe mystischen Musik zundchst den Eindruck einer in sich
geschlossenen, relationalen Welt, in der die Tiere als Teil eines sozialen Gefiiges erscheinen.
Doch sobald die menschliche Handlung einsetzt, verschiebt sich diese Perspektive: Die Orcas
treten nun vor allem als Gegenstand menschlicher Erfassung, Benennung und Verwertung in
Erscheinung. Bereits die frithen Szenen mit technischen Gerdten zur Aufzeichnung und
Aussendung von Orca-Lauten rahmen das Tier als etwas, das lokalisiert, untersucht und
kontrolliert werden kann. Auch der anschlieende Vortrag der Meeresbiologin, in dem der Orca
zwar differenzierter beschrieben wird, bewegt sich noch innerhalb eines diskursiven Rahmens,
in dem tiber das Tier gesprochen wird, statt ihm eine eigene Perspektive zuzugestehen. Nolan
radikalisiert diese Haltung weiter: Fiir ihn ist der Orca in erster Linie 6konomische Ressource.
Dass das Tier eingefangen und an ein Aquarium verkauft werden konnte, erscheint ithm
selbstverstindlich; seine Existenz wird funktionalisiert und dem menschlichen Nutzen
untergeordnet.

Ein kurzer Moment der Irritation entsteht, als die Biologin die geplante Gefangennahme
explizit mit menschlicher Inhaftierung vergleicht und bemerkt, es wire, ,,als wiirde man uns in
einen Kéfig sperren® (14:05). Fiir einen Augenblick wird hier eine andere Perspektive denkbar,
weil der Orca nicht linger nur als Objekt menschlicher Verfligung erscheint, sondern als
Lebewesen mit eigener Erfahrungswelt, dessen Freiheitsverlust als Gewaltakt begriffen werden

kann. Gerade in dieser Analogie zeigt sich, was in Hermans Sinn auf dem Spiel steht: die Frage,
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ob nichtmenschlichen Lebewesen iiberhaupt der Status eines wahrnehmenden und
bedeutungstragenden Selbst zuerkannt wird. Nolans unmittelbare Zuriickweisung dieser
Ubertragung stabilisiert jedoch die bestehende Hierarchie erneut. Der Vergleich wird nicht
weitergedacht, sondern abgewehrt; damit bleibt die Ordnung intakt, in der menschliche
Subjektivitét als Norm fungiert, wihrend tierliche Existenz auf Verfiigbarkeit reduziert wird.

Diese Hierarchie bestimmt auch die spétere Gewaltszene auf dem Boot. Die Jagd mit der
Harpune, die verletzten Schreie des Weibchens, das Hieven des Korpers an Bord und schlieBlich
der Sturz des ungeborenen Kalbes machen in drastischer Form sichtbar, wie vollstindig der
tierliche Korper zundchst dem menschlichen Zugriff unterworfen ist. Gerade weil der Film
zuvor eine soziale Bindung zwischen den Orcas etabliert hat, erscheint diese Gewalt nicht als
neutraler Fangakt, sondern als brutale Zerstérung einer bereits wahrnehmbar gemachten
Beziehung. Erst im Moment des Blickkontakts und der wiederholten Fokussierung auf das
Auge des Orca-Minnchens verschiebt sich die Ordnung allméhlich: Das Tier erscheint nun
nicht mehr bloB als Objekt, sondern als Gegeniiber, das wahrnimmt, erinnert und auf den
Menschen zuriickblickt. Die anfingliche anthropozentrische Struktur wird damit nicht sofort
aufgehoben, aber sie gerit in eine Krise. Gerade diese Verschiebung ist fiir die weitere Analyse
zentral, weil O die Orcas zunédchst aus dem Bereich vollwertiger ,,Selves® ausschlieB3t, um ihre
Subjektivitit erst nachtréglich und unter dem Eindruck von Gewalt, Verlust und Vergeltung
sichtbar werden zu lassen.

Diese Verschiebung bleibt jedoch an narrative Muster gebunden, die das Verhalten des Orcas
in Kategorien menschlicher Vergeltung lesbar machen. Eine solche Lesbarkeit kann Empathie
stabilisieren, da sie das Tier in vertraute Deutungsschemata tiberfiihrt. Gleichzeitig bleibt diese
Form der Empathie an interpretative Prozesse gebunden, in denen tierliche Erfahrung nicht
unmittelbar zugénglich ist, sondern durch menschliche Perspektiven, Erwartungen und
kulturelle Muster strukturiert wird. Wie Borkfelt hervorhebt, beruht Empathie nicht auf einem
direkten Zugang zum Inneren des Anderen, sondern auf einer Deutung, die stets auch von
eigenen Erfahrungen und Kontexten geprégt ist (vgl. Borkfelt 2022, S. 38-39, 42-44).

Auch FW beginnt mit einer klar hierarchisch organisierten Ordnung. Die Fangsequenz (ab
ca. 02:22) inszeniert menschliche Kontrolle als gezielten Zugriff: Orcas werden beobachtet,
verfolgt, eingekreist und schlieBlich wird ein einzelnes Tier gewaltsam vom Familienverband
getrennt (03:11-05:04). Besonders die wiederholten Unterwasseraufnahmen, die das Netz aus
der Perspektive der Orcas zeigen, machen die umfassende Verfiigungsmacht des Menschen iiber
den tierlichen Korper erfahrbar. Die emotionale Musik sowie die horbaren LautiduBerungen der

Tiere unterstiitzen dabei Borkfelts Uberlegung, dass narrative Empathie an die Annahme
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gebunden ist, dass das Gegeniiber iiberhaupt wahrnimmt und empfindet. Erst eine solche
second-order belief erdftnet die Moglichkeit, tierliches Leiden nicht nur zu beobachten, sondern
als potenziell subjektiv erfahrenes Leiden zu interpretieren (Borkfelt 2022, S. 38-39).

Gleichzeitig arbeitet FW mit einer deutlich inklusiveren ecology of selves, indem der Film
den Orca friih individualisiert, affektiv markiert und ihn in eine geteilte Erfahrungswelt mit
Jesse einbindet. In Hermans Versténdnis wird Willy damit als ein Wesen mit eigener Perspektive
erkennbar, dessen Wahrnehmungen und Reaktionen narrativ ernst genommen werden (vgl.
Herman 2018, 135-136). Diese erweiterte Okologie bleibt jedoch ambivalent. Innerhalb des
Parkkontexts wird Willy weiterhin als Besitz und wirtschaftlicher Faktor behandelt ,,Wir haben
keine Diebstahlversicherung fiir einen Wal*“ (01:26). Die Anerkennung von Selbsthaftigkeit
verschrankt sich somit mit einer Logik der Verwertbarkeit; der Film oOffnet den Raum
biocentrischer Verbundenheit, ohne die hierarchische Ordnung der Nutzung vollstindig
aufzuheben.

In jenem Park, in dem Willy in einem Becken gehalten wird, setzt sich diese Machtrelation
in institutionalisierter Form fort. Willy wird nicht als relationales Gegeniiber innerhalb einer
geteilten ecology of selves, sondern als wirtschaftlicher Faktor verhandelt. Sein korperlicher
Zustand, unter anderem die gebogene Riickenflosse (46:36), wird zwar thematisiert, jedoch
nicht primér als Ausdruck von Leiden, sondern im Zusammenhang mit Niitzlichkeit und
Profitabilitdt gelesen. Aus dieser Perspektive bleibt Willy nur partiell in eine erweiterte ecology
of selves integriert. Zwar individualisiert der Film den Orca friih und intensiv, doch diese
Individualisierung dient zunichst weniger der Anerkennung tierlicher Autonomie als der
emotionalen Aufladung eines weiterhin asymmetrischen Kontrollsystems innerhalb der
Erzéhlwelt. Erst tiber die Beziehung zu Jesse wird diese Ordnung schrittweise unterlaufen. Die
strukturelle Machtasymmetrie bleibt jedoch bestehen: Willy kann sich nur innerhalb der vom
Menschen gesetzten Rahmen bewegen.

Dass Gefangenschaft in solchen Erzdhlungen nicht neutral erscheint, sondern fast
automatisch eine moralische Parteinahme zugunsten des Tieres auslost, arbeitet auch Wulff
heraus. Sobald Tiere ihrer Bewegungsfreiheit beraubt und in institutionelle Ordnungen der
Kontrolle eingepasst werden, verschiebt sich die Sympathiestruktur der Erzdhlung ,,fast einer
Regel folgend” auf ihre Seite (vgl. Wulff 2024, S. 187-189). Gerade fir FW ist das
aufschlussreich: Die Machtasymmetrie zwischen Mensch und Orca bleibt zundchst bestehen,
wird aber narrativ so gerahmt, dass Willy nicht als gefahrliches Tier, sondern als entrechtetes

und eingesperrtes Gegeniiber erscheint.
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In B wird das Machtverhéltnis radikalisiert und zugleich entpersonalisiert. Kontrolle
erscheint hier nicht mehr primér als Handlung einzelner Akteure, sondern als systemische
Struktur. Die Darstellung von Tilikums Biografie macht sichtbar, dass Gewalt nicht episodisch,
sondern institutionell organisiert ist. Aussagen ehemaliger Trainer*innen wie ,,they deprived
the food to keep them hungry* (ca. 16:20-18:30) verweisen auf ein Disziplinarsystem, in dem
Isolation, Nahrungsentzug und Bestrafung als normalisierte Praktiken erscheinen. Whitehalls
Analyse von Gefangenschaft als Raum struktureller Gewalt schirft diese Beobachtung.
Gefangenschaft ist demnach nicht durch einzelne Akte der Brutalitit bestimmt, sondern durch
ein institutionelles Arrangement, das Abhéngigkeit, Kontrollverlust und permanente
Vulnerabilitdt produziert (Whitehall 2023, S. 279-281). B iibersetzt diese Struktur in filmische
Form, indem es wiederholt enge Becken, Stahlboxen und isolierte Korper zeigt und Gewalt
nicht als Ausnahme, sondern als alltiglichen Zustand sichtbar macht. Vor diesem Hintergrund
erscheinen Tilikums Angriffe nicht als spontane Aggressionsausbriiche, sondern als Effekte
eines strukturellen Gewaltregimes. Die narrative Rahmung verschiebt die Deutung vom
»gefahrlichen Tier hin zu einem Subjekt, dessen Verhalten innerhalb eines strukturell
erzeugten Ausnahmezustands lesbar wird. In Anlehnung an Whitehall 1dsst sich diese Dynamik
als Teil einer umfassenderen Ordnung verstehen, in der tierliche Gegenwehr nicht als Anomalie,
sondern als Reaktion auf ein dauerhaftes Regime der Verfligung erscheint (Whitehall 2023, S.
280-283).

Damit radikalisiert B die in den vorherigen Filmen angelegte Mensch-Tier-Relation:
Wiihrend O eine spiegelhafte Gewaltstruktur entwirft und FW eine ambivalente Offnung hin zu
relationaler Néhe inszeniert, macht B die Beziehung selbst als System struktureller Gewalt
sichtbar. Die Verschiebung liegt dabei nicht mehr in der Individualisierung einzelner Tiere,
sondern in der Offenlegung der institutionellen Bedingungen, die diese Beziehung
strukturieren.

AbschlieBend zeigt sich, dass Machtverhiltnisse zwischen Mensch und Orca auf
ontologischer Ebene verankert sind. Ob als individuelle Jagerlogik in O, als dkonomisch
organisierte Nutzung in FW oder als institutionalisierte Gefangenschaft in B: In allen Féllen
wird der Orca zunéchst aus einer gleichwertigen ecology of selves ausgeschlossen. Unterschiede
ergeben sich weniger im Ausgangspunkt als in der narrativen Bearbeitung dieser Asymmetrie.
Wihrend O Gewalt iiber anthropomorphisierte Rache personalisiert, FW sie emotional
unterlduft, aber strukturell aufrechterhélt, und B sie als systemisches Problem sichtbar macht,

verschiebt sich zwar die Form ihrer Darstellung, nicht jedoch ihre grundlegende Logik. Die

64



Anerkennung tierlicher Subjektivitdt bleibt damit an narrative Strategien gebunden, die

bestehende Machtverhiltnisse irritieren, ohne sie vollstdndig zu tiberwinden.

4.4.2 Mensch-Tier-Beziehungen unter Bedingungen von Kontrolle

Zwischen offener Ausbeutung und empathischer Beziehung entfalten die Filme zudem
ambivalente Formen von Nihe, die stets an Bedingungen gekniipft bleiben. Néhe erscheint
dabei nie als gleichberechtigtes Verhéltnis, sondern als regulierte, iiberwachte und potenziell
gefihrliche Anndherung innerhalb asymmetrischer Machtstrukturen. Die Mensch-Tier-Relation
wird so nicht als private Beziehung inszeniert, sondern als institutionell gerahmtes Verhéltnis,
in dem emotionale Bindung zwar zugelassen, zugleich jedoch kontrolliert und begrenzt wird.

In den von Donna J. Haraway entwickelten Uberlegungen, wie sie von Eileen Crist
zusammengefasst werden, handelt es sich bei solchen Beziehungen nicht um stabile Zusténde,
sondern um Prozesse des ,,becoming with®, also des gemeinsamen Werdens von Menschen und
nichtmenschlichen Lebewesen innerhalb verflochtener Lebenszusammenhénge. Néhe erscheint
dabei nicht als harmonischer Raum, sondern als konflikthafte Kontaktzone, in der Macht,
Abhingigkeit und Verantwortung unaufldslich miteinander verschrinkt sind (vgl. Crist 2010,
S. 641-642). Gerade weil diese Beziehungen strukturell asymmetrisch organisiert sind, wird
Néhe zu einer ethisch fordernden Praxis, die iiber bloBe Emotion hinausgeht.

In O wird diese Ambivalenz friih tiber die Figur der Meeresbiologin etabliert, die dem Orca
explizit Subjektstatus zuschreibt und ihn als fiihlendes, erinnerndes Wesen begreift. An die
bereits eingefiihrte Szene des Vortrags und des Gespriachs mit Nolan anschlieBend, verschiebt
sich hier jedoch der Fokus: Wéhrend sie dort vor allem die Frage nach dem Subjektstatus des
Tieres eroffnet, wird in diesem Kontext sichtbar, dass Nidhe selbst zur ethischen
Herausforderung wird.

Bereits in ihrem Vortrag (ab ca. 09:37) beschreibt sie den Orca als intelligentes, soziales Tier,
das bei entsprechender Behandlung ,.ein guter Freund des Menschen werden® konne, eine
Formulierung, die Nihe erdffnet, sie jedoch zugleich an menschliche Bedingungen bindet. Im
direkten Gespriach mit Nolan verschérft sich dieser Gegensatz: Wihrend Nolan den Orca primér
als Ressource und potenzielle Einnahmequelle betrachtet, insistiert die Biologin auf einer
relationalen Perspektive. Ihre Aussage, die Gefangennahme des Tieres sei ,,als wiirde man uns
in einen Kifig sperren® (14:05), tibertragt menschliche Verletzlichkeit explizit auf das Tier und
markiert Ndhe als ethische Verpflichtung. Dass Nolan diese Perspektive zuriickweist, macht
deutlich, dass Nihe hier nicht selbstverstindlich ist, sondern umkédmpft bleibt. Nihe wird so

nicht als Gefiihl, sondern als Frage der Anerkennung und Verantwortlichkeit verhandelt.
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Wie Crist weiter herausarbeitet, verschiebt Haraway den Begriff von Néhe entsprechend von
einer primér emotionalen Kategorie hin zu einer ethischen Praxis der ,,response-ability*, also
einer fortwdhrenden Verantwortung gegeniiber einem antwortfahigen Anderen. Entscheidend
ist dabei nicht die Intensitit der Bindung, sondern die Bereitschaft, sich in relationale
Verpflichtungen einzubinden und auf das Gegeniiber zu reagieren. Ndhe bedeutet in diesem
Sinne, das Tier nicht nur als fithlendes Wesen zu erkennen, sondern als Subjekt, dem gegeniiber
menschliches Handeln rechenschaftspflichtig bleibt (vgl. Crist 2010, S. 642-643).

FW verschiebt diese Ambivalenz in einen stirker emotionalisierten, zugleich jedoch deutlich
institutionalisierten Rahmen. Die Nédhe zwischen Mensch und Orca wird hier {iber
Vermittlungsfiguren , besonders iiber die Trainer*innen reguliert und normiert. Bereits die erste
Begegnung zwischen Jesse und der Trainerin (ab ca. 23:58) markiert diese Spannung: Auf die
Frage ,,Magst du Wale?* antwortet Jesse: ,,Ich mag ihn.* Die unmittelbare Erwiderung ,,Und er
mag niemanden, also sei vorsichtig® verschiebt diese Aussage jedoch sofort in eine Logik der
Kontrolle. Ndhe erscheint hier nicht als wechselseitige Beziehung, sondern als potenzielles
Risiko, das diszipliniert werden muss. Willy wird als individuelles, ,,schwieriges* Tier lesbar,
eine Zuschreibung, die einerseits Empathie ermoglicht, andererseits jedoch genau jene
Regulierungsmechanismen legitimiert, die seine Gefangenschaft stabilisieren. Auch Randolphs
Warnung ,,Geh ihm aus dem Weg, dann macht er das auch* (ca. 21:53) codiert Beziehung als
Regelwerk: Nihe wird nicht als Verantwortung, sondern als korrektes Verhalten innerhalb eines
institutionellen Settings definiert. Demnach lésst sich die Beziehung als eine Form von Néhe
begreifen, die im Anschluss an Donna J. Haraway, wie sie von Anna Peterson herausgearbeitet
wird, ohne tatsdchliche ,,response-ability* bleibt. Zwar wird emotionale Bindung inszeniert,
doch bleibt sie, wie gezeigt an Regeln, Vorsicht und Kontrollmechanismen gebunden. Nihe
wird damit in ein kalkulierbares Interaktionsschema iiberfiihrt, ohne in eine Anerkennung des
Orcas als autonomes Gegeniiber liberzugehen (vgl. Peterson 2008, S. 610-611).

Diese Spannung prigt auch die empathischen Strategien des Films. Einerseits erzeugt FW
durch Individualisierung, Namensgebung und wiederholte GroBaufnahmen, wie von Willys
Auge (u. a. 32:51; 42:32; 01:07:00) eine intensive emotionale Bindung. Andererseits bleibt
diese Empathie innerhalb der institutionellen Logik des Parks funktional eingebunden. In
diesem Sinne lésst sich die Inszenierung als ein Beispiel narrativer Empathie unter Vorbehalt
lesen: Nidhe entsteht schnell und wirkungsvoll, ohne die strukturellen Bedingungen der
Gefangenschaft grundlegend zu hinterfragen. Borkfelt weist darauf hin, dass empathische
Reaktionen hiufig liber vereinfachende und anthropomorphisierende Zuschreibungen schnell

aktiviert werden konnen (vgl. Borkfelt 2022, S. 43-45).
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In B erreicht diese ambivalente Form von Nidhe ihre komplexeste Auspragung. Ehemalige
Trainerinnen beschreiben Tilikum wiederholt als verspielt, freundlich und ,,cute (z. B. ab ca.
30:40-31:30) und betonen die personliche Beziehung, die sie zu ihm aufgebaut hétten.
Aussagen wie ,,you form a personal relationship* (ca. 05:40) oder ,,a relationship I’ve never
had* (06:10) inszenieren diese Néhe als emotional intensiv und sinnstiftend. Gleichzeitig wird
jedoch deutlich, dass sie durch institutionelle Interessen strukturiert und begrenzt bleibt.
Informationen tiber frithere Vorfille oder aggressive Verhaltensweisen werden zuriickgehalten,
relativiert oder bagatellisiert (u. a. 34:11; 46:40). Nahe fungiert damit als eine Form affektiver
Einbindung, die sowohl Trainerinnen als auch Publikum emotional an das Tier bindet, ohne die
zugrunde liegenden Machtverhéltnisse offenzulegen oder Verantwortung einzufordern.

Gerade hierin liegt die zentrale Ambivalenz von B: Die emotionale Bindung an Tilikum
erscheint als aufrichtig und intensiv, bleibt jedoch strukturell folgenlos. Die institutionellen
Rahmenbedingungen verhindern, dass Ndhe in Schutz oder Veridnderung iibergeht. In
Anlehnung an Borkfelts Uberlegungen zu ,slaughter empathics® ldsst sich zeigen, dass
Empathie zugelassen wird, solange sie das bestehende System nicht infrage stellt (Borkfelt
2022, 65). Ndhe wird somit erfahrbar gemacht, zugleich aber in institutionelle Logiken
eingebunden und dadurch entschirft.

Auch aus einer Perspektive, die an Haraways Uberlegungen anschlieft, erweist sich diese
Konstellation als problematisch. Zwar entsteht Ndhe im Modus direkter Begegnung und
wechselseitiger Bezogenheit, doch bleibt sie von tatsdchlicher Verantwortung entkoppelt.
Haraway betont, dass Beziehungen zwischen menschlichen und nichtmenschlichen Lebewesen
immer in asymmetrische Strukturen eingebettet sind und daher eine fortwihrende ,,response-
ability* erfordern, also die Bereitschaft, auf das Gegeniiber zu reagieren und Verantwortung zu
iibernehmen (vgl. Peterson 2008, S. 610). Ihre Forderung, Lebewesen nicht zu etwas ,.killable*
zu machen, verweist genau auf diese ethische Dimension: Beziehungen verlieren dort ihre
moralische Tragfahigkeit, wo sie strukturelle Gewaltverhéltnisse stabilisieren, anstatt sie
infrage zu stellen (vgl. Crist 2010, S. 642). In B wird Néhe daher intensiv inszeniert, ohne dass
sie das System der Gefangenschaft nachhaltig destabilisiert.

Es zeigt sich damit, dass alle drei Filme Néhe nicht als Gegenmodell zur Gewalt entwerfen,
sondern als deren ambivalente Begleitstruktur. Ob in der Figur der Meeresbiologin in O, den
Trainer*innen in FW oder den ehemaligen SeaWorld-Mitarbeitenden in B: Nihe bleibt stets an
Bedingungen gebunden, die durch Macht, Kontrolle und institutionelle Rahmung bestimmt
sind. Der Orca erscheint als fiihlendes Gegeniiber, seine Handlungsmoglichkeiten bleiben

jedoch systematisch eingeschrinkt. Ndhe wird damit zu einem prekdren Zwischenraum, in dem
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Empathie entstehen kann, ohne dass die zugrunde liegenden Machtverhéltnisse grundlegend

verandert werden.

4.4.3 Beziehung als Gegenmodell

Ein zentrales Unterscheidungsmerkmal der drei Filme liegt darin, ob und in welcher Form
Beziehung als ethisches Gegenmodell zur Ausbeutung entworfen wird. Wahrend Macht und
Néhe in den vorangegangenen Abschnitten als strukturell ambivalente Kategorien sichtbar
wurden, richtet sich der Fokus nun auf die Frage, ob Bezichung selbst eine Transformation
dieser Verhiltnisse ermoglicht oder ob sie innerhalb bestehender Ordnungen verbleibt.
Beziehung erscheint dabei nicht bloB als Gefiihl oder emotionales Beiwerk, sondern als
narrative Konstellation, aus der Verantwortung, Handlung und moralische Konsequenz
hervorgehen kdnnen.

In FW wird die Beziehung zwischen Jesse und Willy explizit als Alternative zur
institutionellen Logik des Parks inszeniert. Schon die erste Begegnung zwischen beiden
verschiebt die Wahrnehmung des Orcas vom fremden, potenziell bedrohlichen Tier hin zu
einem individuellen Gegeniiber. Nachdem Jesse Willy zunichst erschrocken im Becken
wahrnimmt (ca. 10:04-10:45), kippt die Inszenierung rasch in Staunen und Faszination: Jesse
ndhert sich der Glasscheibe, wihrend die mirchenhaft wirkende Musik und die ruhige
Kadrierung eine erste, wortlose Verbindung zwischen Mensch und Tier rahmen. Diese
Verbindung vertieft sich in den folgenden Szenen systematisch. Wenn Jesse Mundharmonika
spielt und Willy darauf sichtbar reagiert, sich nihert, auftaucht und mit ihm zu interagieren
beginnt (ca. 27:39-29:01), wird Beziehung als Resonanz inszeniert: nicht als erzwungene
Dressur, sondern als wechselseitiges Antworten.

Entscheidend verdichtet wird diese Dynamik in der Rettungsszene, in der Jesse ins Becken
fallt und Willy ihn an die Oberfliche sowie bis an den Beckenrand bringt (ca. 31:31-32:51).
Der Orca erscheint hier nicht mehr als Objekt menschlicher Pflege oder Kontrolle, sondern als
handelndes Gegeniiber, dessen Verhalten ausdriicklich fiirsorglich gerahmt wird. Nach dieser
Szene formuliert Jesse: ,,Willy hat keine Probleme mit mir, wir haben Respekt voreinander.*
(34:01). Diese Aussage ist fiir die Ethik des Films zentral, weil sie Beziehung ausdriicklich auf
Gegenseitigkeit und Anerkennung griindet. Sie wird zusétzlich durch Randolphs
mythopoetische Deutung von Willys Blick gestiitzt, wenn er beschreibt, dass Willy nicht jeden
ansehe, sondern selbst wihle, wem er Aufmerksamkeit schenke.

Die Beziehung zwischen Jesse und Willy funktioniert somit auch {iber eine Form moderater

Anthropomorphisierung: Der Orca wird als emotional interpretierbares Subjekt konstruiert,
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ohne dass seine tierliche Alteritdt vollstindig eingeebnet wiirde. Gerade hierin liegt die
produktive Spannung der Inszenierung. Wie Demelza Kooij im Anschluss an tierethische und
posthumanistische Debatten argumentiert, ist Anthropomorphismus nicht notwendig als
grundsitzlich defizitidre oder anthropozentrische Darstellungsweise zu verwerfen; vielmehr sei
er als Kontinuum zu begreifen, auf dem zwischen ,besseren* und ,,schlechteren” Formen
unterschieden ~ werden  miisse.  Problematisch ~ werden  anthropomorphisierende
Tierdarstellungen dort, wo sie die Eigenlogik des Tieres tilgen und es bloB als metonymischen
Ersatz fiir menschliche Innenwelten funktionalisieren. Produktiv konnen sie dagegen sein,
wenn sie Subjektivitdt und Empathie ermoglichen, ohne die Andersheit des Tieres vollstindig
aufzuheben (vgl. Kooij 2020, 48-52). Genau in diesem Sinn arbeitet FW: Willy wird dem
Publikum affektiv zugiinglich gemacht, aber nicht als vermenschlichte Kopie eines
menschlichen Charakters inszeniert. Seine Subjektposition entsteht vielmehr liber Blickregime,
Reaktionsmuster, Resonanz und selektive Zuwendung. Dadurch erscheint Beziehung nicht als
einseitige menschliche Zuschreibung, sondern als ein Prozess, in dem tierliche
Antwortfahigkeit und menschliche Wahrnehmung aufeinander bezogen werden.

Der Film konstruiert Willy damit als Wesen, das Nihe nicht nur empfangt, sondern aktiv
zuldsst, erwidert oder verweigert. Gerade diese Form selektiver Responsivitit ist entscheidend,
weil sie das Tier nicht blof als Objekt menschlicher Fiirsorge zeigt, sondern als Gegeniiber,
dessen Verhalten innerhalb der Beziehung Bedeutung erzeugt. Wenn Randolph hervorhebt, dass
Willy nicht jeden ansehe, sondern selbst wéhle, wem er Aufmerksamkeit schenke, markiert der
Film diese Beziehung ausdriicklich als nicht vollstindig vom Menschen kontrollierbar. Darin
liegt eine partielle Verschiebung der Machtbalance: Beziehung wird nicht mehr ausschlieBlich
vom Menschen hergestellt, sondern als relationaler Prozess inszeniert, in dem auch das Tier als
handelnde Instanz sichtbar wird. Kooijs Uberlegungen zur filmischen Konstruktion tierlicher
Subjektivitit sind hierfiir besonders anschlussféhig, weil sie zeigt, dass Tiere gerade dann als
subjektiv lesbare Figuren erscheinen, wenn filmische Mittel keine abschlieBende Wahrheit iiber
sie behaupten, sondern Raum fiir Imagination, Resonanz und interpretative Anndherung
erdffnen (vgl. Kooij 2020, S. 47-48).

Aus dieser Gegenseitigkeit erwichst in FW konkrete Verantwortung. Besonders deutlich
wird dies in einer Szene, in der Willy in einem Netz fixiert wird (ca. 36:17-37:25). Mehrere
Erwachsene versuchen, den Orca unter Kontrolle zu halten, wéhrend er sichtbar in Panik gerit,
sich windet und unkontrolliert bewegt. Die Trainerin reagiert aufgebracht und warnt, dass es
gefdhrlich sei, ihn in diesem Zustand festzuhalten, wihrend der Tierarzt einrdumt, dass eine

Untersuchung kaum méglich ist. Die Szene ist von Unruhe und Uberforderung geprigt:
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Wihrend die Erwachsenen iiber den Orca sprechen und ihn zu kontrollieren versuchen, bleibt
seine Perspektive zundchst unberiicksichtigt. Erst als Jesse sich ndhert, verschiebt sich die
Wahrnehmung. In einer Nahaufnahme wird Willy gezeigt, dessen Blick sich auf Jesse richtet;
eine anschlieBende Einstellung aus einer subjektivierten Perspektive legt nahe, dass auch Jesse
aus Sicht des Orcas wahrgenommen wird.

Jesse reagiert nicht mit Distanz oder Kontrolle, sondern mit unmittelbarem Eingreifen:
Gemeinsam mit Randolph 16st er das Netz und befreit den Orca. Entscheidend ist dabei, dass
diese Handlung nicht aus einer duleren Anweisung erfolgt, sondern aus der zuvor aufgebauten
Beziehung heraus. Verantwortung entsteht hier als direkte Folge von Wahrnehmung und
emotionaler Bindung.

Diese Verantwortung bleibt jedoch nicht auf die konkrete Situation beschrinkt, sondern
entwickelt sich im weiteren Verlauf zu einem tieferen Verstdndnis von Willys Zustand. Jesse
beginnt, dessen Verhalten nicht mehr nur situativ, sondern als Ausdruck von Heimweh und
fehlender Zugehorigkeit zu deuten (ca. 01:02; 01:21-01:24). Beziehung bleibt hier nicht
folgenlos, sondern schldgt in Handlung um. Jesse erkennt Willy nicht mehr als Showtier oder
Besitz, sondern als ein Wesen, das ,,nach Hause* gehort. Die Befreiung erscheint deshalb nicht
als duBlerer heroischer Eingriff, sondern als narrative Konsequenz einer Beziehung, die
Verantwortung erzeugt. Genau diese Struktur beschreibt Wulff fiir Tierbefreiungserzahlungen:
Die Freilassung des Tieres markiert nicht nur einen Akt der Rettung, sondern zugleich eine
Transformation der menschlichen Figur, die sich im Verhiltnis zum Tier neu positioniert (vgl.
Wulff 2024, S. 189-190). Auch in FW ist die Befreiung deshalb mehr als die physische
Riickkehr ins Meer; sie bildet den Kulminationspunkt einer Beziehung, in der aus emotionaler
Bindung moralische Verantwortung und schlieBlich Handlung wird. Im finalen Sprung (ca.
01:42-01:43) verdichtet der Film diese Ethik nochmals symbolisch: Vertrauen, Loslassen und
Freiheit fallen in einem einzigen Bild zusammen. Beziehung fungiert hier damit tatsachlich als
Gegenmodell zur Ausbeutung, weil sie nicht in Besitz, sondern in Freilassung miindet.

In O gestaltet sich diese Konstellation deutlich komplexer und zugleich tragischer. Die
Beziehung zwischen Nolan und dem Orca entwickelt sich nicht als Rettungsnarrativ, sondern
als Prozess moralischer Spiegelung, der aus einer urspriinglichen Gewaltbeziehung hervorgeht.
Zwar markiert bereits die Meeresbiologin mit ihrem Vergleich der Gefangennahme mit
menschlicher Inhaftierung (14:05) die Mdglichkeit, das Tier als fithlendes Gegeniiber zu
begreifen, doch Nolan verweigert diese Perspektive zunéchst. Erst die Erfahrung des von ihm
selbst verursachten Verlusts, die Toétung des Weibchens und des ungeborenen Jungtiers (ca.

19:54-20:56), setzt eine relationale Dynamik in Gang, in der der Orca zunehmend nicht mehr
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als bloes Tier, sondern als wahrnehmender, erinnernder und zielgerichtet handelnder Akteur
erscheint. Besonders die wiederholten Nahaufnahmen des Auges sowie die Perspektivwechsel,
in denen Nolan selbst zum Beobachteten wird (u. a. ca. 20:59-21:00; 41:47-42:28), erzeugen
eine Struktur wechselseitiger Wahrnehmung, in der Beziechung weniger iiber Néhe als iiber
moralische Konfrontation entsteht.

Diese Konstellation kulminiert in Nolans expliziter Identifikation mit dem Tier: ,,Wenn ich
der Killerwal wire, wiirde ich es genauso machen.” (52:40) Mit diesem Satz verliert die
Mensch-Tier-Relation ihre zuvor stabile Hierarchie. Der Orca erscheint nun nicht mehr als
Monster oder reine Naturgewalt, sondern als moralischer Akteur, dessen Handlungen innerhalb
eines nachvollziehbaren Sinnzusammenhangs stehen. Nolans spétere Weigerung, den Orca zu
toten manifestiert diese Anerkennung noch einmal ausdriicklich. Anders als in FW fiihrt
Beziehung hier jedoch nicht zur Uberwindung der Gewaltordnung, sondern bleibt in eine
tragische Dynamik eingebunden. Verantwortung wird zwar erkannt, aber nicht mehr in rettende
Handlung iibersetzt. Beziehung fungiert in O daher nicht als befreiendes Gegenmodell, sondern
als reflexive Spiegelung der bereits etablierten Gewalt, die Einsicht ermdglicht, ohne die
urspriingliche Zerstorung riickgdngig machen zu kénnen.

B verweigert ein solches personalisiertes Gegenmodell bewusst. Zwar entstehen auch hier
intensive emotionale Bindungen zwischen Trainer*innen und Orcas, doch diese Bezichungen
fiihren weder zu Befreiung noch zu einer stabilen moralischen Auflosung. Bereits die frithen
Aussagen ehemaliger Trainer*innen, man forme zu Orcas ,,a personal relationship* (ca. 5:40)
oder sogar ,a relationship I’ve never had“ (ca. 6:10), rahmen Né&he zundchst als
auflergewohnlich intensiv und sinnstiftend. Auch Tilikum selbst wird in den Erinnerungen der
Trainer*innen zunichst als freundlich, kooperativ und sogar ,,cute* inszeniert (ca. 30:40-31:30).
Gerade diese anfingliche Positivierung macht jedoch die spétere Dekonstruktion umso
wirkungsvoller: Der Film zeigt, dass Néhe innerhalb des Systems zwar emotional real sein
kann, aber institutionell neutralisiert wird. Entscheidend ist dabei, dass B Beziehung nicht als
Ort von Verantwortung, sondern als Ort ihrer systematischen Verdringung sichtbar macht.
Hinter der Oberfliche personlicher Bindung stehen Nahrungsentzug, Bestrafung, Isolation und
die Einsperrung in kleine Stahlboxen (ca. 16:20-18:15), also ein Gewaltregime, das Beziehung
strukturell untergrabt. Zugleich werden frithere Vorfille verschwiegen, relativiert oder
nachtridglich umgedeutet, etwa wenn Tilikums Verhalten verharmlost oder Verantwortung
einzelnen Trainer*innen zugeschoben wird (vgl. ca. 34:11; 46:40; 1:13). Néhe erscheint damit

nicht als ethische Alternative zur Ausbeutung, sondern als Teil einer institutionellen Erzahlung,
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die das System emotional absichert. Selbst dort, wo Zuneigung aufrichtig ist, bleibt sie
folgenlos, weil sie an den Strukturen der Gefangenschaft nichts zu dndern vermag.

Gerade hierin liegt der zentrale Unterschied zu FW. Wihrend dort Beziehung in
Verantwortung und schlieBlich Befreiung umschligt, bleibt sie in B strukturell ohnméchtig. Der
Film verlagert Verantwortung deshalb aus der Ebene personaler Bindung auf institutionelle und
gesellschaftliche Strukturen. Wenn ehemalige Trainer*innen schlieBlich formulieren, Tilikum
tue ihnen leid, er sei frustriert und habe kein anderes ,,outlet” mehr (ca. 1:15-1:16), dann wird
sein Verhalten nicht als moralisches Versagen, sondern als Folge eines deformierenden Systems
lesbar. Beziehung ist hier nicht der Ort der Losung, sondern der Ort, an dem die
Unzulédnglichkeit individueller Ndhe unter Bedingungen institutionalisierter Gewalt besonders
deutlich hervortritt.

Die Filme antworten demnach sehr unterschiedlich darauf, ob Beziehung als Gegenmodell
zur  Ausbeutung denkbar ist. FW entwirft Beziehung als wechselseitige,
verantwortungsstiftende Konstellation, die in Befreiung miindet. O verschiebt Beziehung in den
Bereich tragischer moralischer Spiegelung, in der Anerkennung zwar moglich wird, aber keine
rettende Handlung mehr hervorbringt. B schlieSlich verweigert die Vorstellung, dass
personliche Bindung innerhalb eines gewaltformigen Systems bereits ethische Erlosung
bedeuten konne. Beziehung bleibt dort real, aber deformiert: Sie bindet emotional, ohne

strukturell befreien zu konnen.

4.4.4 Offentlichkeit, Institution und moralische Zuschreibung

Besonders deutlich unterscheidet sich B von den beiden Spielfilmen in der Einbindung der
Offentlichkeit. Wihrend O und FW ihre moralischen Konflikte primir auf der Ebene
individueller Figuren und Beziehungen verhandeln, verschiebt B den Fokus auf
gesellschaftliche, mediale und institutionelle Kontexte. Empathie bleibt hier nicht auf die
Rezeption einzelner Figuren oder Tiere beschrinkt, sondern wird gezielt in eine breitere Form
kollektiver Wahrnehmung und Bewertung tiberfiihrt. Trohler betont, dass Filme nicht bei der
emotionalen Bewegung einzelner Zuschauer*innen stehen bleiben miissen, sondern
gesellschaftliche Resonanzriaume eréffnen konnen, in denen 6ffentliche Auseinandersetzungen,
mediale Anschlusskommunikation und konkrete Reaktionen ausgeldst werden (vgl. Trohler
2010, S. 117-121).

Ein zentraler Moment dieser Verschiebung ist die mediale Eskalation nach dem Tod von
Dawn Brancheau. Die Abfolge von Nachrichtenberichten, Interviews und offentlichen

Reaktionen (ca. 09:30-11:00) erweitert das empathische Feld deutlich: Das Ereignis wird nicht
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nur als tragischer Einzelfall inszeniert, sondern als offentlich verhandeltes Geschehen, das
Fragen nach Verantwortung, Sicherheit und ethischer Legitimitdt aufwirft. Nachrichtenclips,
Talkshows und politische Stellungnahmen fungieren dabei als neue elicitors, die affektive
Reaktionen wie Schock und Trauer in Empo6rung und systemische Kritik transformieren. Die
emotionale Wirkung wird nicht abgeschwicht, sondern im Gegenteil verstirkt, indem sie in
einen diskursiven Raum tiberfiihrt wird, in dem Deutung, Bewertung und Schuldzuweisung
ausgehandelt werden.

Damit verdndert sich auch die Funktion von Empathie grundlegend. Wahrend sie in FW zur
Grundlage individueller Handlung und letztlich zur Befreiung des Tieres wird und in O eine
tragische moralische Spiegelung zwischen Mensch und Tier ermoglicht, dient sie in B als
Ausgangspunkt fiir institutionelle Kritik. Die wiederholte Gegeniiberstellung von SeaWorld-
Werbematerial, das Orcas als freundliche, beinahe spielerische Wesen inszeniert, und den
Aussagen ehemaliger Trainer*innen sowie Expert*innen, die auf Gewalt, Isolation und
Manipulation hinweisen (u. a. ca. 40:06-42:50), erzeugt eine Spannung zwischen Image und
Realitit. Diese Spannung wird nicht aufgeldst, sondern bewusst offengelegt und verstérkt.

Besonders wirksam ist dabei die Montage, die offizielle Narrative direkt mit
widersprechenden Erfahrungsberichten konfrontiert. Aussagen, die Orcas als ungeféahrlich oder
als ,,wie Hunde zu trainieren” darstellen (ca. 40:06), werden durch wissenschaftliche
Einschétzungen, Erfahrungsberichte und dokumentierte Vorfille unterlaufen. Die Folge ist eine
Verschiebung der Wahrnehmung: SeaWorld erscheint nicht mehr als neutraler oder
wohlmeinender Ort, sondern als Akteur, der aktiv an der Konstruktion eines irrefithrenden
Diskurses beteiligt ist. Empathie richtet sich damit nicht mehr ausschlieBlich auf das einzelne
Tier oder die einzelne Trainerin, sondern auf die strukturellen Bedingungen, die diese
Situationen tliberhaupt hervorbringen.

Diese Verschiebung kulminiert in der expliziten Sichtbarmachung 6ffentlicher Reaktionen.
Proteste, Demonstrationen und mediale Kampagnen gegen SeaWorld (ca. 1:17 ff.) zeigen, dass
Empathie in kollektives Handeln iibergehen kann. Gerade dieser Ubergang von affektiver
Reaktion zu 6ffentlicher Anschlusskommunikation und kollektivem Handeln entspricht dem,
was Trohler als die iiber den Rezeptionsmoment hinausreichende Offentlichkeit des Films
beschreibt (vgl. Trohler 2010, S. 122-124). Schilder mit Aufschriften wie ,,Free them all*
verweisen dabei nicht nur intertextuell auf populdrkulturelle Narrative, sondern markieren
zugleich eine Transformation: Was im Spielfilm als individuelle Rettung erzéhlt wird, erscheint

hier als gesellschaftliche Forderung. Die Verantwortung wird aus der Beziehung zwischen
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Einzelpersonen und einzelnen Tieren herausgelost und auf ein breiteres soziales Gefiige
iibertragen.

Im Unterschied dazu verbleiben O und FW weitgehend innerhalb personalisierter Modelle
von Verantwortung. In O wird Schuld stark individualisiert und an Nolan gebunden; die
moralische Dynamik entfaltet sich als Konsequenz seiner Handlung und seines personlichen
Erkenntnisprozesses. In FW wird Verantwortung ebenfalls individualisiert, jedoch positiv
gewendet: Jesse libernimmt Verantwortung fiir Willy und handelt entsprechend, wodurch
Befreiung moglich wird. Beide Filme operieren damit innerhalb eines Rahmens, in dem
ethische Verdnderung primdr durch individuelle Einsicht und Handlung initiiert wird. B
hingegen entwirft eine Ethik der Institutionenkritik. Mensch-Tier-Relationen erscheinen hier
nicht als Ergebnis einzelner Entscheidungen, sondern als kulturell, 6konomisch und diskursiv
produzierte Strukturen, die Gewalt nicht nur ermdglichen, sondern normalisieren.
Verantwortung liegt nicht mehr allein bei einzelnen Akteur*innen, sondern bei einem System,
das bestimmte Praktiken hervorbringt, legitimiert und aufrechterhalt.

Damit erweitert B das empathische und moralische Feld entscheidend: Empathie endet nicht
bei der Identifikation mit einem Opfer, sondern wird zum Ausgangspunkt kritischer Reflexion
iiber die Bedingungen, unter denen dieses Opfer entsteht. Offentlichkeit fungiert dabei als
entscheidender Vermittlungsraum, in dem Emotion, Wissen und Bewertung miteinander
verschrinkt werden. Wéahrend die Spielfilme Beziehung als zentralen Ort ethischer
Transformation inszenieren, zeigt B, dass unter Bedingungen struktureller Gewalt erst die
Verschiebung in den Offentlichen wund diskursiven Raum eine tatsdchliche

Verianderungsperspektive eroffnet.

4.5 Filmische Inszenierungsstrategien

Die vorigen Kapitel haben bereits gezeigt, dass Empathie, Subjektivierung und ethische
Bedeutungsproduktion in allen drei Filmen wesentlich tiber filmische Gestaltungsmittel erzeugt
werden. Wihrend diese bislang funktional in die Analyse eingebettet waren, werden sie im
Folgenden systematisch gebiindelt und in praziser filmwissenschaftlicher Terminologie gefasst.
Dabei zeigt sich, dass die Wahrnehmung des Orcas als Opfer, Gegeniiber und moralisches

Subjekt maligeblich durch visuelle und auditive Inszenierungsstrategien strukturiert wird.

4.5.1 Blick, Nihe und Subjektivierung

Ein zentrales dsthetisches Verfahren aller drei Filme ist die Inszenierung des Blicks, die den

Orca nicht nur als beobachtetes Objekt, sondern als wahrnehmendes und wahrgenommenes
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Subjekt positioniert. Wie Jennifer Fay im Anschluss an André Bazin hervorhebt, kann filmische
Wahrnehmung gerade dort eine besondere Intensitét entfalten, wo Tiere nicht nur betrachtet
werden, sondern der Eindruck entsteht, ,,that we not just look at animals, but feel ourselves seen
by them* (Fay 2008, S. 41). Der Blick fungiert dabei als Schnittstelle zwischen filmischer
Wahrnehmung und narrativer Bedeutungsproduktion: Er strukturiert nicht nur, wie das Tier
gesehen wird, sondern auch, wie es als Gegeniiber erfahrbar wird.

Besonders deutlich wird dies in FW, wo der Orca wiederholt in Nahaufnahmen gezeigt wird,
die das Auge als affektives Zentrum isolieren. Diese Close-ups erzeugen eine visuelle Intimitit,
die iiber reine Beobachtung hinausgeht und den Orca als emotional lesbares Gegeniiber rahmt.
Entscheidend ist dabei nicht nur die Ndhe der Kamera, sondern die Herstellung von Blickachsen
zwischen Jesse und Willy, durch die eine quasi-dialogische Struktur entsteht. Diese
Konstellation ldsst sich im Anschluss an Bazin als gemeinsame Bildprdsenz von Mensch und
Tier verstehen, in der Beziehung nicht nur erzihlt, sondern visuell hergestellt wird (vgl. Fay
2008, S. 43-44). Der Orca erscheint nicht mehr als passives Objekt im Bild, sondern als aktiv
blickendes Wesen, dessen Wahrnehmung implizit beantwortet wird. Diese Struktur wird durch
Kontinuitdtsmontage stabilisiert, die die visuelle Verbindung zwischen beiden Figuren als
wechselseitig organisiert und so eine Form von Beziehung konstruiert, die auf Gegenseitigkeit
basiert.

Diese Blickinszenierung ist eng mit der emotionalen Dramaturgie des Films verbunden:
Wenn Willy Jesse ansieht, wihrend er andere Menschen meidet, wird der Blick zum Marker
selektiver Beziehung und damit zur Grundlage von Vertrauen und Verantwortung. Der Orca
erscheint als Wesen, das Nahe nicht nur zuldsst, sondern aktiv wahlt. Gerade diese Form
selektiver Zuwendung unterstreicht, dass das Tier nicht nur Objekt der Wahrnehmung ist,
sondern als eigenstindig wahrnehmendes Gegeniiber erscheint, eine Verschiebung, die Fay
nach Bazin als zentral fiir eine posthumanistische Perspektive im Film beschreibt (vgl. Fay
2008, S. 41-42).

In O wird der Blick zunéchst unter anderen Vorzeichen etabliert. Die visuelle Fokussierung
erfolgt hier haufig in dunklen, kontrastreichen Bildkompositionen, die den Orca als bedrohliche
Naturgewalt rahmen. Der Blick des Tieres wird nicht als Beziehungsgeste, sondern als
potenziell gefdhrliche Prasenz inszeniert. In diesem Sinne wird der Blick weniger als isoliertes
Bild des Tieres erfahrbar, sondern als relationale Konstellation, in der wie Fay im Anschluss an
André Bazin betont, nicht das Tier selbst im Zentrum steht, sondern die Beziehung zwischen
Mensch und Tier, die als ,,volatile relation between the man and animal“ beschrieben werden

kann (Fay 2008, 45). Im Verlauf des Films verschiebt sich diese Wahrnehmung jedoch:
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Ruhigere Einstellungen, ldngere Takes und eine reduzierte Schnittfrequenz ermdoglichen es, den
Orca ldnger im Bild zu halten und sein Verhalten differenzierter zu beobachten. Diese visuelle
Entschleunigung transformiert den Blick von einem Zeichen der Bedrohung zu einem Moment
der Lesbarkeit. Der Orca erscheint zunehmend als intentional handelndes Wesen, dessen
Wahrnehmung nicht mehr nur Angst erzeugt, sondern Verstdndnis ermdglicht.

Die Kamera fungiert somit nicht nur als neutrales Aufzeichnungsinstrument, sondern als
Mittel zur Konstruktion von Wahrnehmungsrelationen (vgl. Maiwald 2014, S. 79). Der Blick
wird hier nicht durch explizite Gegenschnitte organisiert wie in FW, sondern entsteht aus der
Dauer der Einstellung selbst, die es erlaubt, das Tier als Subjekt wahrzunehmen.

Dass die Kamera die Wahrnehmung des Zuschauers aktiv lenkt, zeigt sich insbesondere in
der Wahl spezifischer Perspektiven (vgl. Maiwald 2014, S. 79-80). Filmische Darstellungen
von Walen arbeiten hdufig mit Untersichten, die die Tiere unter Wasser als besonders méchtig
erscheinen lassen (vgl. Maiwald 2014, S. 80). Eine besonders wirkungsvolle Position nimmt
dabei die Grenze zwischen Wasser und Luft ein: Auf dieser Ebene befindet sich der Zuschauer
scheinbar ,,auf Augenhohe“ mit dem Tier, gleichzeitig bleibt der Blick instabil und
eingeschrinkt. Diese Perspektive erzeugt eine ambivalente Wahrnehmung zwischen Nédhe und
Unsicherheit und verstérkt so die affektive Einbindung des Publikums in das Geschehen. Wie
Maiwald betont, befindet sich der Zuschauer dabei zugleich ,,auf Augenhéhe und nah am
Geschehen®, wihrend der Blick gleichzeitig ,,stark eingeschrankt und instabil* bleibt (Maiwald
2014, 80). Diese Form der Perspektivierung wurde, wie in den vorangegangenen Kapiteln
bereits erwéhnt, vor allem in O und FW wiederholt eingesetzt, wo der Orca hdufig in einer
solchen scheinbaren Augenhohe inszeniert wird. Dadurch entsteht der Eindruck einer
unmittelbaren Begegnung, die Ndhe und Gegeniiberstellung zugleich evoziert.

Im dokumentarischen Kontext von B wird Subjektivierung schlieBlich auf eine grundlegend
andere Weise erzeugt. Klassische Blickachsen zwischen Mensch und Tier treten in den
Hintergrund und werden durch eine Kombination aus Archivmaterial, Interviewstruktur und
gezielter Kadrierung ersetzt. Besonders eindriicklich ist die Darstellung von Tilikums Isolation
(ca. 1:16:00), in der der Orca in einer statischen Einstellung gezeigt wird, nahezu bewegungslos
im Wasser treibend (,,floating lifeless*). Die Kamera verweilt in dieser Einstellung iiber lingere
Zeit, wodurch ein Eindruck von Stillstand und Leere entsteht.

Gerade diese visuelle Reduktion erzeugt eine Form von Subjektivierung: Der Orca wird
nicht durch aktive Interaktion als Gegeniiber konstruiert, sondern durch Dauer, Isolation und
korperliche Prasenz als leidendes Individuum erfahrbar gemacht. Die statische Kadrierung

zwingt das Publikum, den Blick nicht abzuwenden, sondern auf dem Tier zu verweilen.
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Subjektivitit entsteht hier nicht durch Beziehung im klassischen Sinn, sondern durch eine
dsthetische Strategie der Konfrontation, die den Zuschauer in eine Position des Aushaltens
versetzt. Diese Form der visuellen Konfrontation ldsst sich auch als eine ethische Praxis des
Sehens verstehen. Wie Pick im Anschluss an Simone Weil und Cora Diamond ausfiihrt, zeigt
sich Realitdt gerade dort, wo Wahrnehmung vor dem Unertrdglichen zuriickschreckt und
dennoch nicht in trostliche Deutungen ausweicht. Die Konfrontation mit verletzlichen,
exponierten Kdrpern wird so zu einer ethischen Herausforderung des Sehens (vgl. Pick 2011,
S. 185-186).

Der Blick wird damit zu einer Form von Aufmerksamkeit, die nicht auf Identifikation oder
emotionale Projektion zielt, sondern auf das Aushalten einer Realitdt, die sich als schwer
ertriglich erweist. Gerade diese Wahrnehmung ohne ,,consolatory illusions* beschreibt Pick als
eine Anndherung an Realitét, die den leidenden Korper in seiner Exponiertheit ernst nimmt (vgl.
Pick 2011, 185). Besonders in der Darstellung von Tilikums regungsloser Existenz im Becken
wird diese Logik sichtbar: Der Film zwingt das Publikum, die Materialitdt und Ausgesetztheit
des tierlichen Korpers wahrzunehmen, ohne sie durch narrative Auflosung oder emotionale
Entlastung zu mildern. Subjektivitét entsteht hier nicht durch Vermenschlichung, sondern durch
die Konfrontation mit der bloen Tatsache des leidenden Korpers.

Diese unterschiedlichen Formen der Blickinszenierung machen deutlich, dass
Subjektivierung im Film nicht an ein einzelnes Verfahren gebunden ist, sondern je nach
dsthetischer Strategie unterschiedlich erzeugt wird. Wihrend FW den Orca iiber
Gegenseitigkeit und emotionale Lesbarkeit als Gegeniiber konstruiert, verschiebt O den Blick
von Bedrohung zu moralischer Verstindlichkeit. B hingegen entzieht dem Blick jede Form von
romantischer Beziehung und erzeugt Subjektivitit gerade durch Stillstand, Dauer und die

Unmoglichkeit, sich dem Gesehenen zu entziehen.

4.5.2 Montage und narrative Bedeutungsproduktion

Die Montage fungiert in allen drei Filmen als zentrales Mittel der Bedeutungsproduktion, indem
sie disparate Bildelemente in einen interpretativen Zusammenhang bringt. Wie Bill Nichols
hervorhebt, liegt die dokumentarische Kraft gerade darin, abstrakte Konzepte wie Angst,
Gewalt oder Ungerechtigkeit nicht direkt zu ,,zeigen®, sondern sie durch konkret organisierte
Bilder und Toéne sinnlich erfahrbar zu machen. In diesem Zusammenhang betont Nichols
prignant: ,,Photographic images do not present concepts; they embody them* (Nichols 2017,
S. 72). Bedeutung entsteht folglich nicht auf der Ebene des einzelnen Bildes, sondern erst durch

dessen Einbettung in eine grofere Struktur aus Auswahl, Anordnung und Perspektivierung.
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Deutlich wird die konstruktive Funktion der Montage in der Variation von Schnittfrequenz
und Bilddynamik. Wie Maiwald zeigt, erzeugen dokumentarische Tierdarstellungen ihre
Wirkung nicht allein iiber das Gezeigte, sondern iiber die Art seiner filmischen Organisation:
Lange Einstellungen und geringe Schnittfrequenz koénnen Ruhe, Weite und Kontinuitét
vermitteln, wihrend eine Verdichtung der Schnitte, bewegte Kamera und rasche
Perspektivwechsel das Geschehen dramatisieren und affektiv aufladen (vgl. Maiwald 2014, S.
80-82). Durch diese Verdnderung der filmischen Mittel wird ein urspriinglich ruhiges
Geschehen in eine spannungsgeladene Sequenz transformiert, in der Gefahr und Dringlichkeit
dominieren. Montage fungiert hier daher nicht lediglich als verbindendes Element zwischen
einzelnen Bildern, sondern als zentrales Instrument der Bedeutungsproduktion: Sie strukturiert
Zeit, intensiviert Wahrnehmung und erzeugt eine Dramatisierung, die {iber das tatsichlich
Gezeigte hinausgeht.

Wéhrend FW primédr auf klassische Kontinuititsmontage setzt, die emotionale Néhe
stabilisiert und narrative Klarheit erzeugt, arbeitet B mit einer deutlich komplexeren und
konfrontativeren Montagelogik, die gezielt ~ Widerspriiche, Briiche und
Perspektivverschiebungen sichtbar macht. Diese Unterschiede werden besonders deutlich in
der Analyse konkreter Sequenzen

Besonders prignant ist die Sequenz zur Gefangennahme der Orcas (ca. 11:22-14:30), in der
historisches Archivmaterial von Netzen, panischen Tieren und familidren Trennungen mit den
reflektierenden Aussagen ehemaliger Beteiligter kombiniert wird. Diese Parallelmontage
erzeugt eine doppelte Perspektive: Sie zeigt nicht nur das Geschehen, sondern rahmt es
retrospektiv als moralisch problematisch. Aussagen wie ,,it’s like kidnapping a little kid from
their mother* (ca. 12:59) erhalten ihre volle Wirkung erst durch die gleichzeitige visuelle
Konfrontation mit den Bildern der Trennung. Bedeutung entsteht hier nicht durch explizite
Kommentierung, sondern durch die gezielte Gegeniiberstellung von Bild und Stimme, die
emotionale und kognitive Ebenen miteinander verschrénkt.

Ein dhnliches Verfahren findet sich in den Angriffsszenen, etwa im Fall des SeaWorld-
Trainers Ken Peters (ca. 51:12-54:30). Peters wird im Rahmen einer 6ffentlichen Show von der
Orca-Dame Kasatka angegriffen, unter Wasser gezogen und wiederholt festgehalten. Die
Sequenz basiert auf realem Videomaterial des Vorfalls, das im Film mit erkldrenden

3

Zwischentiteln ,,seconds after diving in...“ sowie mit berichtenden Stimmen aus dem Off
kombiniert wird.
Die Montage verbindet dabei unterschiedliche Perspektiven: Aufnahmen {iber und unter

Wasser zeigen den Angriff aus wechselnden Blickwinkeln, wihrend die wiederholten Schnitte
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und die verlangsamte Wahrnehmung einzelner Momente eine fragmentierte Zeitstruktur
erzeugen. Diese temporale Dehnung intensiviert die Wahrnehmung von Gefahr und
Kontrollverlust, wihrend gleichzeitig die rdumliche Begrenzung des Beckens sichtbar bleibt.
Die Montage macht hier nicht nur das Ereignis verstédndlich, sondern strukturiert es als affektive
Erfahrung, in der Orientierung zunehmend verloren geht.

Zugleich arbeitet B konsequent mit Kontrastmontage, insbesondere in der
Gegeniiberstellung von Gefangenschaft und Freiheit. Aufnahmen freilebender Orcas (ca. 25:07-
27:50 sowie im Abspann) werden mit weiter Kadrierung, flieBenden Kamerabewegungen und
offenen Rdumen inszeniert und stehen in deutlichem Gegensatz zu den engen, statischen
Bildern der Becken. Diese Gegeniiberstellung fungiert als implizites Argument: Freiheit wird
nicht erklart, sondern visuell erfahrbar gemacht. Die Montage erzeugt somit ein binéres System
von Bedeutungen, in dem Weite und Bewegung mit Autonomie, Enge und Stillstand hingegen
mit Kontrolle und Einschrinkung verkniipft werden.

Dariiber hinaus zeigt sich die argumentative Funktion der Montage besonders deutlich in der
Gegeniiberstellung von SeaWorlds 6ffentlicher Selbstdarstellung und den Aussagen ehemaliger
Trainer*innen. Werbe- und Showbilder, die Orcas als spielerisch und kontrollierbar inszenieren
(u. a. ca. 40:06-42:50), werden wiederholt mit Berichten {iber Verletzungen, Todesfdlle und
systematische Verschleierung konfrontiert (vgl. ca. 45:24 ff.; 46:40; 1:13). Die Montage erzeugt
hier eine diskursive Spannung zwischen offizieller Darstellung und Erfahrungswissen, die nicht
aufgeldst, sondern bewusst offengelegt wird. In diesem Sinne fungiert sie als kritisches
Instrument, das bestehende Narrative nicht bestitigt, sondern dekonstruiert.

Wihrend B Montage also als explizit argumentatives Mittel einsetzt, ist sie in FW stéirker
auf emotionale Kohédrenz und Identifikation ausgerichtet. Bereits die Eroffnungssequenz (ca.
00:00-02:22) etabliert durch die Abfolge freier Orca-Bilder im offenen Meer ein visuelles Ideal
von Freiheit, das spéter als Kontrastfolie zur Gefangenschaft dient. Die anschlielende
Fangsequenz (ca. 02:22-05:04) arbeitet mit schnellen Schnitten zwischen den jagenden
Minnern, den Netzen und den Orcas unter Wasser. Die wiederholte Gegeniiberstellung von
menschlicher Aktivitit und tierlicher Panik strukturiert das Geschehen als gewaltsamen Eingriff
und etabliert friih eine moralische Perspektive.

Diese Logik setzt sich in der Beziehung zwischen Jesse und Willy fort. Szenen wie das
Mundharmonikaspiel (ca. 27:39-29:01) oder die Rettung Jesses im Wasser (ca. 31:31-32:51)
sind durch eine rhythmische Wechselmontage geprigt, die Handlung und Reaktion eng
miteinander verschriankt. Jesse handelt, Willy reagiert und umgekehrt. Die Montage erzeugt

hier eine Form von Gegenseitigkeit, die Willys Verhalten als intentional und bedeutungsvoll
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erscheinen ldsst. Ahnlich funktionieren auch die Trainings- und Spielszenen (ca. 40:53-44:40;
52:26-54:14), in denen durch wiederholte Schnittfolgen ein Eindruck von Kooperation und
Vertrauen entsteht. Im Show-Kontext wird diese Stabilitdt jedoch unterlaufen. Wéhrend der
Vorfiihrung (01:07-01:12) verdichtet die Montage verschiedene Ebenen von Liarm, Bewegung
und visueller Reiziiberflutung: klatschendes Publikum, gegen die Scheiben schlagende Kinder,
Willys Bewegungen unter Wasser und Jesses wachsendes Unbehagen. Die schnelle Abfolge
dieser Bilder erzeugt ein Gefiihl von Uberforderung, das Willys Stress nicht erklirt, sondern
unmittelbar erfahrbar macht. In der finalen Befreiungssequenz (ca. 01:21-01:43) organisiert die
Montage schlieSlich eine klare narrative Progression von Bedrohung zu Auflosung.
Hindernisse, Verfolgung und Kooperation werden so angeordnet, dass Willys Sprung (ca.
01:43) als kulminierender Moment von Freiheit und Abschied erscheint.

Auch in O spielt die Montage eine zentrale Rolle, jedoch weniger zur Stabilisierung von
Nihe als zur Umstrukturierung von Bedeutung. Die Sequenz um die Tétung des Weibchens und
den Verlust des ungeborenen Jungtiers (ca. 17:48-20:56) arbeitet mit einer Abfolge von
Einstellungen, die das Geschehen zunehmend aus der Perspektive des ménnlichen Orcas
rahmen. Schnitte zwischen dem verletzten Tier, der Crew und dem beobachtenden Orca (ca.
19:54-21:00) erzeugen eine Verschiebung der Wahrnehmung: Die Szene wird nicht mehr nur
als Jagd, sondern als traumatisches Ereignis lesbar.

Diese Montagelogik setzt sich in spéteren Szenen fort, etwa in der Verbindung von
Gegenwart und Erinnerung in der Leuchtturmszene (ca. 41:47-42:28), wo Flashbacks auf
Weibchen und Jungtier mit der aktuellen Situation verschrankt werden. Die Montage stellt hier
eine emotionale Kontinuitdt her, die das Verhalten des Orcas als motiviert und
erinnerungsbasiert erscheinen ldsst. Im Finale auf den Eisschollen (ca. 01:23:37-01:27:29), das
als letzte Konfrontation zwischen Nolan und dem Orca inszeniert ist, wird durch die
Wechselmontage zwischen Nolan und dem unter der Eisfliche operierenden Tier eine
Spannung erzeugt, die sich zunehmend von der Logik eines klassischen Kampfes entfernt. Zwar
wird zunichst eine wechselseitige Gegeniiberstellung aufgebaut, doch die Handlung kulminiert
nicht in einem offenen Duell, sondern in einer asymmetrischen Eskalation, in der der Orca die
Kontrolle tibernimmt und Nolan schlieBlich tétet. Besonders die wiederholten Nahaufnahmen
des Orca-Auges (ca. 01:26:48-01:26:56) unterbrechen dabei die reine Handlungsebene und
lenken die Aufmerksamkeit auf Wahrnehmung und Gegenseitigkeit.

Nun ldsst sich sagen, dass Montage in allen drei Filmen nicht nur als verbindendes Element
fungiert, sondern als strukturierendes Prinzip der Bedeutungsproduktion, durch das abstrakte

Konzepte erst in konkreten Bild-Ton-Konstellationen erfahrbar werden. Wahrend FW {iber
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Kontinuitit und Wiederholung emotionale Bindung erzeugt, nutzt O Montage zur Umcodierung
von Bedrohung in moralische Nachvollziehbarkeit. B schlielich setzt Montage als explizit
argumentatives Mittel ein, das individuelle Ereignisse in einen groBeren systemischen

Zusammenhang iiberfiihrt und so die Grundlage fiir ethische und politische Reflexion schaftt.

4.5.3 Sound und Atmosphire

Neben der visuellen Gestaltung spielt das Sounddesign eine zentrale Rolle in der affektiven
Steuerung der Wahrnehmung. Alle drei Filme nutzen gezielt das Zusammenspiel von
diegetischem und non-diegetischem Ton, um emotionale Reaktionen zu lenken und
Bedeutungen zu verstirken. Dabei ist diese Unterscheidung nicht nur formal, sondern narrativ
wirksam: Je nachdem, ob ein Gerdusch als Teil der filmischen Welt oder als Kommentar der
Inszenierung wahrgenommen wird, veridndert sich seine Funktion grundlegend. Wird ein Sound
als diegetisch wahrgenommen, interpretieren Zuschauer*innen die Handlungen der Figuren in
Relation zu ihrer akustischen Umwelt; wird er hingegen als non-diegetisch verstanden, fungiert
er als direkte Information der Inszenierung an das Publikum (vgl. Dykhoft 2011, S. 1-2). Wie
Dykhoft hervorhebt, kann ein Wechsel zwischen diesen Ebenen dazu fiihren, dass Ton ,,from
participating in the action to commenting on it* verschoben wird (Dykhoff 2011, S. 5). Sound
fungiert dabei nicht lediglich als unterstiitzendes Element des Bildes, sondern als eigenstandige
Ebene der Bedeutungsproduktion, die Wahrnehmung strukturiert, Erwartungen erzeugt und
affektive Intensitdten moduliert.

Diese Beobachtung wird durch filmtheoretische Ansétze zur auditiven Gestaltung gestiitzt.
So unterscheidet die Filmanalyse grundlegend zwischen diegetischem Ton, der Teil der
dargestellten Welt ist, wie Wassergerdusche, Stimmen oder Bewegungen der Tiere, und non-
diegetischem Ton, der als kommentierende Ebene auBlerhalb der erzdhlten Wirklichkeit
fungiert, insbesondere in Form von Musik. Gerade diese Musik iibernimmt eine zentrale
Funktion in der Bedeutungsproduktion: Sie ,,emotionalisiert die Rezeption* (Maiwald 2014, S.
79) und kann das Gezeigte iiber seine bloe Sichtbarkeit hinaus affektiv aufladen. Auf diese
Weise entsteht eine zusétzliche Bedeutungsebene, die nicht im Bild selbst liegt, sondern durch
die auditive Rahmung erzeugt wird. Sound wirkt somit nicht neutral, sondern strukturiert aktiv,
wie Bilder wahrgenommen und interpretiert werden.

Bereits die Eingangssequenz von B (ca. 00:00-01:07) zeigt dies exemplarisch: Der Notruf
,»a Whale ate one of the trainers* wird iiber Bilder von SeaWorld gelegt und erzeugt so eine
akustisch-visuelle Dissonanz, die Schock und Irritation hervorruft. Zugleich zeigt die Szene,

wie stark Ton die Bedeutung des Bildes steuert. Wie Dykhoff im Anschluss an filmtheoretische
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Uberlegungen betont, verbinden Zuschauer*innen Ton und Bild automatisch miteinander,
sodass akustische Ereignisse unmittelbar als Teil des visuellen Geschehens wahrgenommen
werden (vgl. Dykhoff 2011, S. 2-3). Auf diese Weise entsteht zwischen Notruf und Bildmaterial
eine unmittelbare Verbindung, die die zundchst harmlos wirkenden Aufnahmen retrospektiv
umcodiert.

Die Stimme fungiert hier als affektiver Trigger, der das Bildmaterial retrospektiv neu rahmt
und eine kritische Lesart einleitet. Wihrend die Bilder zunéchst eine vertraute, harmlose
Freizeitwelt suggerieren, destabilisiert der Ton diese Wahrnehmung und etabliert von Beginn
an eine Spannung zwischen Oberflache und verborgener Realitét.

Im weiteren Verlauf des Films wird Musik gezielt eingesetzt, um Wahrnehmung zu
modulieren. In den frithen Interviewpassagen (ca. 05:40-06:10), in denen Trainer*innen ihre
Faszination fiir Orcas beschreiben, begleitet eine ruhige, anmutige Klanggestaltung die Bilder
und verstéirkt die Darstellung der Tiere als schon und bewundernswert. Diese Klangwelt erzeugt
eine Atmosphidre von Staunen und Bewunderung und etabliert zundchst eine positive
emotionale Beziehung zwischen Zuschauer*in und Tier. Im Verlauf des Films wird diese
musikalische Struktur jedoch zunehmend destabilisiert und durch spannungsgeladene,
bedrohliche Klangmuster ersetzt, insbesondere in Verbindung mit Gewalt- und Angriffsszenen
(z. B. ca. 43:15-45:00). Die musikalische Verschiebung transformiert die emotionale Codierung
der Bilder grundlegend und trdgt wesentlich dazu bei, dass die Orcas nicht mehr als
faszinierende Showtiere, sondern als potenziell gefdhrliche und zugleich traumatisierte Wesen
wahrgenommen werden.

Diese Verdnderung ist nicht abrupt, sondern wird schrittweise aufgebaut. Besonders in den
Angriffsszenen arbeitet B mit einer Kombination aus hektischer Gerduschkulisse, aufgeregten
Stimmen und intensiver musikalischer Verdichtung. Schreie, Wassergerdusche und
fragmentierte Kommentare erzeugen eine akustische Uberforderung, die die visuelle
Uniibersichtlichkeit der Situation verstarkt. Der Ton macht hier nicht nur sichtbar, sondern vor
allem horbar, wie Kontrolle verloren geht. In dieser Uberlagerung von Gerdusch, Stimme und
Musik entsteht eine affektive Verdichtung, die das Publikum in die Situation hineinzieht und
die Erfahrung von Gefahr und Panik unmittelbar nachvollziehbar macht.

Diese Wirkung lésst sich auch iiber das Konzept der Diegese prizisieren: Die beschriebenen
Gerdusche lassen sich grofBtenteils als diegetischer Sound verstehen, also als Kldnge, die
innerhalb der filmischen Welt verortet sind und aus dem dargestellten Raum selbst hervorgehen.
Wie Mary Ann Doane betont, bezeichnet Diegese den ,,internal space of the cinematic

universe®, der durch filmische Mittel konstruiert wird, wiahrend Claudia Gorbman sie als
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,harratively implied spatiotemporal world of the actions and characters® beschreibt (Doane
1985; Gorbman 1987, zit. n. Chattopadhyay 2017, S. 28). Die Gerdusche der Angriffe sind
somit nicht blof3 akustische Effekte, sondern Teil dieser konstruierten Welt, in der sich das
Geschehen entfaltet. Gerade weil ihre Quellen sichtbar oder implizit im Bildraum verankert
sind, verstirken sie die Wahrnehmung von Unmittelbarkeit und situativer Uberforderung.
Gleichzeitig tritt die musikalische Verdichtung als nicht-diegetisches Element hinzu und
intensiviert die emotionale Rahmung der Szene, ohne selbst Teil der dargestellten Welt zu sein.

Dartiber hinaus lédsst sich die Wirkung der Klanggestaltung im Sinne einer gesteigerten
Préasenz beschreiben. Wie im zugrundeliegenden Text ausgefiihrt wird, bezeichnet ,,presence
den Grad, in dem audiovisuelle Medien eine scheinbar unmittelbare Erfahrung von Raum,
Ereignis und Korperlichkeit erzeugen konnen (vgl. Chattopadhyay 2010, S. 30). Die
Kombination aus rdumlich verorteten Gerduschen, deren dynamischer Uberlagerung und der
auditiven Fragmentierung der Situation trdgt dazu bei, ein Gefiihl von situativer Dichte und
Unentrinnbarkeit zu erzeugen. Der Zuschauer wird nicht nur zum Beobachter des Geschehens,
sondern in eine sensorische Erfahrung hineingezogen, in der Orientierung zunehmend
erschwert wird.

Besonders wirkungsvoll ist auch der Einsatz von Stille und reduzierter Klanggestaltung,
etwa in der Darstellung von Tilikums Isolation (1:16:00). Die minimale akustische
Untermalung verstirkt den visuellen Eindruck von Leere und Stillstand und erzeugt eine
intensive Form affektiver Verdichtung. Der Verzicht auf musikalische Dramatisierung wirkt
hier nicht neutral, sondern intensiviert die Wahrnehmung von Deprivation und
Ausweglosigkeit. Stille fungiert somit nicht als Abwesenheit von Bedeutung, sondern als deren
Zuspitzung: Sie lenkt die Aufmerksamkeit auf das, was fehlt; Bewegung, Interaktion, Leben.

Auch die Interviewstruktur des Films ist wesentlich durch Sound organisiert. Anstelle eines
allwissenden Voice-overs entsteht ein polyphones Geflecht aus subjektiven Stimmen, die sich
ergdanzen, widersprechen und emotional aufladen. Diese Stimmen fungieren nicht nur als
Informationsquelle, sondern als affektive Vermittlungsinstanzen, die das Publikum durch das
Material fiihren und dessen Bedeutung rahmen. Gerade durch die Kombination von
personlicher Betroffenheit, emotionaler Erinnerung und reflektierender Distanz entsteht eine
Form der akustischen Authentifizierung, die die Glaubwiirdigkeit der Darstellung verstirkt und
gleichzeitig emotionale Nihe erzeugt.

Wihrend B Sound vor allem als argumentatives und affektives Instrument einsetzt, dient er
in FW stirker der Stabilisierung von Emotion und Identifikation. Bereits in der

Er6ffnungssequenz (ca. 00:00-02:22) erzeugt die sanfte, melodische Musik in Verbindung mit
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den Bildern freilebender Orcas eine Atmosphére von Freiheit, Harmonie und Schonheit. Die
Klanggestaltung fungiert hier als emotionaler Rahmen, der die Wahrnehmung der Tiere von
Beginn an positiv codiert. Diese musikalische Struktur bleibt im weiteren Verlauf des Films
weitgehend stabil und unterstiitzt die Entwicklung der Beziehung zwischen Jesse und Willy.

In den Interaktionsszenen zwischen den beiden Figuren (z. B. 27:39-29:01) wird Sound
gezielt eingesetzt, um Néhe und Resonanz zu erzeugen. Die Mundharmonika fungiert dabei als
verbindendes Element zwischen Mensch und Tier: Thr Klang wird nicht nur von Jesse
produziert, sondern von Willy wahrgenommen und beantwortet. Sound wird hier zum Medium
der Kommunikation, das tiber sprachliche Grenzen hinaus funktioniert und eine Form
emotionaler Verstindigung ermoglicht. Die Wirkung entsteht dabei nicht isoliert durch den
Klang selbst, sondern im Zusammenspiel mit der visuellen Inszenierung der Anndherung
zwischen Jesse und Willy. Gerade die ruhige Kadrierung, die Ndhe der Figuren und die
Reaktionen Willys strukturieren gemeinsam mit dem Sound die Wahrnehmung des Publikums
und erzeugen eine enge audio-visuelle Verschrinkung, in der Bedeutung und Emotion erst
durch das Zusammenwirken beider Ebenen entstehen (vgl. Chattopadhyay 2010, S. 19).
Ahnlich verhilt es sich in der Rettungsszene (31:31-32:51), in der Musik und Wassergeriusche
gemeinsam eine Spannung erzeugen, die sich im Moment der Rettung 16st und in ein Gefiihl
von Erleichterung und Vertrauen {ibergeht.

Im Show-Kontext hingegen verdndert sich auch in FW die Klanggestaltung deutlich.
Wiéhrend der Vorfiihrung (ca. 01:07-01:12) entsteht durch das Zusammenspiel von lauter
Musik, klatschendem Publikum und den Gerduschen der Umgebung eine akustische
Uberladung, die Willys Stresszustand widerspiegelt. Der Ton wird hier zum Indikator von
Uberforderung und macht erfahrbar, dass die Show nicht nur visuell, sondern auch akustisch
eine Form von Zwang und Belastung darstellt.

In O nimmt Sound eine wiederum andere Funktion ein, die stdrker auf Spannung, Bedrohung
und atmosphirische Verdichtung ausgerichtet ist. Besonders in den frithen Sequenzen, etwa
wiéhrend der Jagd und Totung des Weibchens (17:48-20:56), wird durch dramatische Musik und
intensive Gerduschkulissen eine Atmosphére von Gewalt und Eskalation erzeugt. Gleichzeitig
treten immer wieder Momente reduzierter Klanggestaltung auf, in denen die Aufmerksamkeit
auf einzelne akustische Signale, unter anderem die Laute der Orcas oder das Gerdusch des
Wassers, gelenkt wird. Diese Reduktion verstarkt die Wahrnehmung der Tiere als empfindsame
Wesen und kontrastiert die zuvor aufgebaute Bedrohungsatmosphaére.

Auch im weiteren Verlauf des Films wird Sound gezielt eingesetzt, um die Wahrnehmung

des Orcas zu verschieben. Wihrend er zunichst durch dramatische Musik als bedrohliche
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Naturgewalt inszeniert wird, treten spéter vermehrt ruhigere, melancholische Klangmuster auf,
die sein Verhalten als Ausdruck von Verlust und Erinnerung lesbar machen. Sound fungiert hier
nicht nur als atmosphérisches Element, sondern als zentrales Mittel emotionaler Strukturierung.
Wie Kathrin Fahlenbrach zeigt, beeinflusst Sounddesign malgeblich die affektive
Wahrnehmung von Figuren und Rédumen, indem es auf einer oft unbewussten Ebene emotionale
Bedeutungen vermittelt und audiovisuelle Eindriicke miteinander verschriankt (vgl.
Fahlenbrach 2008, S. 85-86). In diesem Sinne tragt die Klanggestaltung entscheidend dazu bei,
den Orca nicht nur als Bedrohung, sondern zunehmend als emotional lesbares und
nachvollziehbares Wesen erscheinen zu lassen, was sich insbesondere im Finale verdichtet. In
jenen Endsequenzen auf den Eisschollen (01:23:37-01:27:29) verstarken Windgerdusche, das
Knacken des Eises und die reduzierte musikalische Untermalung die Atmosphére von Isolation
und Unausweichlichkeit. Der Ton trdgt hier wesentlich dazu bei, die Szene nicht als
spektakuldaren Kampf, sondern als existenzielle Konfrontation zu inszenieren.

Sound spielt in allen drei Filmen eine zentrale Rolle, insbesondere fiir die affektive
Steuerung, wird jedoch jeweils unterschiedlich eingesetzt. Wahrend FW iiber Musik und Klang
eine stabile emotionale Beziehung aufbaut, nutzt O Sound zur atmosphérischen Verdichtung
und zur graduellen Umcodierung des Tieres. B schliellich setzt Sound als komplexes,
argumentatives Instrument ein, das Wahrnehmung lenkt, Emotionen aktiviert und die

Grundlage fiir eine kritische Neubewertung der dargestellten Ereignisse schaftt.

5 Fazit

Die vorliegende Arbeit ging von der zentralen Forschungsfrage aus, wie Orca (1977), Free
Willy (1993) und Blackfish (2013) den Orca als Opfer menschlicher Eingriffe gestalten und
durch welche filmischen sowie narrativen Mittel die empathische Ausrichtung des Publikums
gesteuert wird. Ziel war es, diese Darstellungsweisen nicht isoliert zu betrachten, sondern in
ithrer historischen, medialen und dsthetischen Entwicklung vergleichend zu analysieren.

Die Analyse hat gezeigt, dass die Inszenierung des Orcas als Opfer menschlicher Gewalt
kein statisches Motiv darstellt, sondern sich in enger Wechselwirkung mit medialen Formen,
narrativen Strukturen und gesellschaftlichen Diskursen transformiert. Dabei ldsst sich eine
deutliche Entwicklungslinie erkennen, die von der individualisierten, affektiv zugespitzten
Gewaltinszenierung liber emotionalisierte Befreiungsnarrative bis hin zur strukturellen Kritik
institutionalisierter Gewalt reicht.

Im ersten Analyseschwerpunkt wurde deutlich, dass alle drei Filme den Orca explizit als

Opfer menschlicher Gewalt positionieren, jedoch auf unterschiedliche Weise. Wahrend O
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Gewalt als singuldres traumatisches Ereignis inszeniert, das eine individuelle Rachehandlung
motiviert, verschiebt FW den Fokus auf die andauernde Gewalt institutioneller Gefangenschaft.
B wiederum radikalisiert diese Perspektive, indem der Film Gewalt nicht mehr als Ausnahme
oder individuelles Fehlverhalten darstellt, sondern als strukturelles, systemisches Problem der
Unterhaltungsindustrie sichtbar macht.

Gemeinsam ist den Filmen, dass sie Gewalt nicht als naturgegebenes Verhalten des Tieres
rahmen, sondern als Folge menschlicher Eingriffe. Der Orca erscheint dadurch nicht als
Bedrohung, sondern als reagierendes, verletztes Subjekt. Diese Verschiebung markiert einen
zentralen medienhistorischen Wandel: Der ,Killerwal* wird nicht ldnger primér als Téter
konstruiert, sondern als Opfer menschlicher Machtstrukturen.

Die Analyse der Empathielenkung hat gezeigt, dass diese Opferposition nicht allein narrativ
behauptet, sondern durch komplexe audiovisuelle Strategien erzeugt wird. Im Sinne Wulffs
lasst sich Empathie als mehrschichtiges Zusammenspiel korperlicher, kognitiver und sozialer
Prozesse beschreiben, das durch filmische Mittel aktiv strukturiert wird. Die Filme arbeiten
gezielt mit Perspektivierung, Néhe, Wiederholung und emotionaler Rahmung, um den Orca als
empfindendes Gegeniiber erfahrbar zu machen. Gezeigt wird dies vor Allem in den
Eroffnungssequenzen von O und FW, die durch ruhige Bildkompositionen, geringe
Schnittfrequenz und musikalische Rahmung eine affektive Ausgangslage erzeugen, die
Harmonie und Freiheit suggeriert. Diese dsthetische Vorbereitung fungiert nach Plantinga als
emotionaler elictor, der eine positive Grundhaltung gegeniiber dem Tier etabliert, bevor Gewalt
ins Spiel kommt. Erst vor diesem Hintergrund kann die spitere Gewaltdarstellung als
moralischer Bruch erfahren werden.

B hingegen wihlt eine umgekehrte Strategie, indem der Film mit einem Schockereignis
beginnt und Empathie retrospektiv aufbaut. Die Kombination aus Archivmaterial, Interviews
und narrativer Rahmung erzeugt eine affektive Dynamik, die den Orca zunédchst als geféhrlich
erscheinen ldsst, um ihn im weiteren Verlauf als Opfer institutioneller Gewalt neu zu kodieren.
Empathie entsteht hier nicht durch unmittelbare Néhe, sondern durch narrative Rekonstruktion
und moralische Kontextualisierung.

Im Hinblick auf die Inszenierung des Orcas als denkendes und moralisches Wesen zeigt die
Analyse, dass alle drei Filme dem Tier Formen von Subjektivitdt zuschreiben, jedoch in
unterschiedlicher Intensitdt und mit unterschiedlichen Mitteln. Wéhrend O dem Tier eine
nahezu intentionale, zielgerichtete Handlungslogik zuschreibt, operiert FW stirker {iber
anthropomorphe Emotionalisierung und relationale Bindung B hingegen erzeugt Subjektivitét

nicht primér durch fiktionale Zuschreibung, sondern durch dokumentarische Strategien, die
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Verhalten, Blick und Kdérper des Tieres interpretativ rahmen. Hier wird besonders deutlich, was
Borkfelt als second-order belief beschreibt: die Voraussetzung, dass dem Tier {iberhaupt ein
Innenleben zugeschrieben wird. Die Filme aktivieren diese Annahme nicht durch explizite
Aussagen, sondern durch visuelle und akustische Signale, durch Schreie, Blickachsen,
Korperndhe oder soziale Interaktionen. Empathie entsteht somit nicht trotz der Differenz
zwischen Mensch und Tier, sondern gerade durch die filmische Inszenierung dieser Differenz
als tiberbriickbar.

Das genauere Betrachten der Mensch-Tier-Relationen hat zudem gezeigt, dass die Filme
unterschiedliche Modelle von Beziehung entwerfen, die eng mit ihren jeweiligen Genres
verkniipft sind. In O erscheint die Beziehung als konflikthaftes Gegeniiber zweier Akteure, das
von Schuld, Gewalt und Vergeltung geprigt ist. FW konstruiert eine emotionalisierte, nahezu
familidre Bindung, die auf Nihe, Vertrauen und gegenseitige Abhéngigkeit basiert. B hingegen
dekonstruiert solche relationalen Modelle und zeigt die Beziehung zwischen Mensch und Orca
primér als asymmetrisches Machtverhiltnis, das durch Kontrolle, konomische Interessen und
strukturelle Gewalt bestimmt ist. Im Sinne Hermans ldsst sich hier von unterschiedlichen
narrativen Entwiirfen einer ecology of selves sprechen: Die Filme modellieren jeweils
spezifische Formen des Zusammenlebens zwischen Menschen und Orcas und tragen damit zur
kulturellen Aushandlung dieser Beziehung bei.

Ein weiterer zentraler Befund betrifft die Rolle dsthetischer Mittel. Die Analyse hat gezeigt,
dass Kamera, Montage, Licht, Sound und Musik nicht nur unterstiitzende Elemente sind,
sondern zentrale Werkzeuge der affektiven Steuerung darstellen. Insbesondere die wiederholte
Fokussierung auf Korperlichkeit, Atmung, Blick und Bewegung fungiert als Schnittstelle
zwischen visueller Wahrnehmung und emotionaler Reaktion. Nach Keen lassen sich hier fast
tracks 1identifizieren: visuelle und akustische Signale, die unmittelbare, vorbewusste
Empathiereaktionen ausldsen. Gleichzeitig zeigt sich, dass diese Strategien ambivalent sind.
Anthropomorphisierende Verfahren konnen Empathie verstirken, laufen jedoch Gefahr, Tiere
primér {iber menschliche Deutungsmuster lesbar zu machen. Die Filme bewegen sich somit
kontinuierlich im Spannungsfeld zwischen Ndhe und Projektion, zwischen Anerkennung
tierlicher Subjektivitéit und ihrer kulturellen Uberformung.

In der Gegeniiberstellung wird schlielich deutlich, dass sich iiber die drei Filme hinweg
eine grundlegende Transformation der Orca-Darstellung vollzieht. Wahrend O noch stark von
der Logik des Tierhorrors geprigt ist, verschiebt FW die Darstellung hin zu emotionaler

Identifikation und moralischer Verantwortung. B geht dariiber hinaus, indem der Film nicht nur
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Empathie erzeugt, sondern diese in politische und gesellschaftliche Handlungsimpulse
iibersetzt.

Damit bestitigt sich die zentrale These der Arbeit: Filme iiber Orcas fungieren nicht lediglich
als Spiegel gesellschaftlicher Vorstellungen, sondern als aktive Akteure innerhalb moralischer
und politischer Diskurse. Sie pragen Wahrnehmungen, strukturieren Empathie und beeinflussen
konkrete Einstellungen und Handlungen im Umgang mit nichtmenschlichen Tieren.

Die Forschungsfrage: Wie gestalten Orca (1977), Free Willy (1993) und Blackfish (2013)
die Figur des Orcas als Opfer menschlicher Eingriffe und welche filmischen sowie narrativen
Mittel steuern die empathische Ausrichtung des Publikums?

Kann somit beantwortet werden: Die drei untersuchten Filme gestalten den Orca als Opfer
menschlicher Eingriffe durch ein Zusammenspiel aus narrativer Positionierung, audiovisueller
Affektsteuerung und genreabhdngigen Darstellungslogiken. Wéhrend sich die konkreten
Strategien zwischen Horrorfilm, Familienfilm und Dokumentarfilm unterscheiden, besteht eine
gemeinsame Tendenz darin, den Orca als fiihlendes, verletzliches und moralisch relevantes
Subjekt sichtbar zu machen. Empathie wird dabei nicht als spontane Reaktion vorausgesetzt,
sondern gezielt durch filmische Mittel erzeugt, gelenkt und moduliert.

AbschlieBend lésst sich festhalten, dass die Darstellung des Orcas im Film exemplarisch fiir
eine breitere mediale Entwicklung steht, in der nichtmenschliche Tiere zunehmend als Subjekte
und nicht mehr ausschlieBlich als Objekte wahrgenommen werden. Diese Entwicklung ist
jedoch nicht linear oder widerspruchsfrei. Vielmehr bleibt die Figur des Orcas von
Ambivalenzen geprigt: zwischen Bedrohung und Verletzlichkeit, zwischen Projektion und
Anerkennung, zwischen dsthetischer Inszenierung und ethischer Verantwortung.

Gerade diese Ambivalenz macht die filmische Darstellung von Orcas zu einem besonders
produktiven Untersuchungsfeld fiir die Filmwissenschaft und die Human-Animal Studies. Sie
zeigt, dass Empathie nicht nur eine emotionale Reaktion ist, sondern ein kulturell und medial
geformter Prozess, der entscheidend dazu beitrdgt, wie wir nichtmenschliche Tiere
wahrnehmen, bewerten und behandeln.

Ein weiterer zentraler Befund der Analyse betrifft die Medialitit von Tierwahrnehmung. Die
Untersuchung hat gezeigt, dass der Orca im Film nicht einfach sichtbar gemacht wird, sondern
dass seine Wahrnehmbarkeit, Lesbarkeit und moralische Einordnung stets Ergebnis komplexer
medialer Konstruktionen ist. In diesem Sinne fungieren die untersuchten Filme als epistemische
Instrumente, die bestimmen, wie Orcas iiberhaupt verstanden werden kénnen. Im Anschluss an

Herman lassen sich diese Prozesse als Formen narrativer Modellierung begreifen: Die Filme
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erzeugen spezifische ,,worlds of sense-making®, in denen nichtmenschliche Tiere als
intentionale, empfindende und moralisch adressierbare Wesen erscheinen.

Zugleich wird deutlich, dass Empathie in diesen Darstellungen kein spontanes Mitfiihlen
darstellt, sondern ein dsthetisch und narrativ regulierter Prozess ist, der gezielt durch filmische
Mittel strukturiert wird. Diese empathische Offnung bleibt jedoch von Spannungen begleitet:
Die Filme operieren im Spannungsfeld zwischen Anthropomorphisierung und Differenz, indem
sie den Orca als emotional zugingliches Gegeniiber inszenieren, ohne seine Alteritét
vollstdndig aufzuheben. Gerade in dieser Spannung liegt ein zentrales Potenzial filmischer
Tierdarstellung.

Dariiber hinaus zeigt die Analyse, dass Gewalt eine zentrale epistemische Funktion
einnimmt: Erst durch die Inszenierung von Verletzung und Verlust wird der Orca als moralisch
relevantes Subjekt sichtbar, was sich im Sinne Borkfelts als ,,slaughter empathics* fassen ldsst.
Insbesondere B verdeutlicht zudem, dass filmische Représentationen nicht nur Wahrnehmung
strukturieren, sondern aktiv in gesellschaftliche Diskurse eingreifen und moralische
Positionierungen erzeugen.

Es wird also dadurch deutlich, dass die filmische Darstellung von Orcas exemplarisch fiir
eine breitere mediale Dynamik steht: Nichtmenschliche Tiere erscheinen im Film nicht als
gegebene Entitdten, sondern als kulturell und narrativ vermittelte Subjekte. Empathie erweist
sich dabei als historisch wandelbarer und medial geformter Prozess, der entscheidend dazu
beitrdgt, wie Tiere wahrgenommen, bewertet und behandelt werden.

Damit tridgt die vorliegende Arbeit nicht nur zur filmwissenschaftlichen Analyse von
Tierdarstellungen bei, sondern auch zu einer kritisch-reflexiven Auseinandersetzung mit den
Grundlagen menschlicher Tierwahrnehmung. Sie zeigt, dass Empathie gegeniiber
nichtmenschlichen Tieren weder selbstverstdndlich noch universell ist, sondern ein kulturell
erzeugter und historisch wandelbarer Prozess, der maf3geblich durch mediale Praktiken gepréigt

wird.
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