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1. EINLEITUNG

Das Spektrum von Tier-Mensch-Beziehungen er6ffiret schier unendliche Welt mit
den unterschiedlichsten Varianten und Formen, veesith aus komplexen Strukturen
der menschlichen Existenz und deren Weltverstaneimigickeln. Mensch und Tier
stehen in einem Verhdltnis, das eine lange undabkriund nicht zuletzt oft auch
ambivalente Beziehung aufweisen kann. Die Parthafsenit dem Tier zeichnet sich
zumeist durch zweigleisige und widersprichliche &iays, welche unter anderem
gegensatzliche Aspekte wie Beméachtigung, HerrscAafinutzung, Pflege, Liebe und
Zuneigung in sich vereinérMeyer Heinz formuliert in seinem Buder Mensch und

das Tierdementsprechend Folgendes aus:

.Das angedeutete Verhaltensspektrum demonstrieritbe Die Natur hat dem
Menschen kein selbstverstandliches, klar umrissandseinlinig-unproblematisches
Verhaltnis zum Tier geschenkt oder aufgegeben. dimes biologischen wie
gesellschaftlichen Existenz ist homo sapiens derigéi Lebewesen vielmehr
konfrontiert in  der  Undeterminiertheit und Ambivate seiner
Handlungsmadglichkeiten. Nicht einmal innerhalb ei@esellschaft oder gar beim
einzelnen Individuum lasst sich das stringente éerseren einer eindeutigen
Grundeinstellung des Menschen zum Tier als Regtdtfslen.?

Das Verhaltnis des Menschen zum Tier entsprichérefacettenreichen Beziehung,
welche keine klare Gliederung erlaubt. Lediglich &@rundmuster, das den Mensch-
Tier-Bezug in einen dichotomen Orientierungsrasti@bettet, scheint oberflachlich
Uberblick zu verschaffen.

Eine grundséatzlich eher negativ oder aber auchenotzentierte Seite kann einer
positiv bzw. empathisch-emotional gepolten Haltierggegengestellt werden. Der
Mensch sieht in dem Tier entsprechend ersterer tuhigl beispielsweise einen
vernichtenswerten Schadling oder einen o6konomiscBachwert. Der zweiten

Haltung entsprechend wird das Tier als Begleiteerogar Freund sowie Partner
verhandelt.

Dennoch lassen Graubereiche und Ubergange keidewtigen Grenzen erkennen,
sondern verleihen der Mensch-Tier-Beziehung eireriblen und doppelbddigen

Charakter.

1 Vgl. Meyer: Der Mensch und das Tier, S. 56.
2 Meyer: Der Mensch und das Tier, S. 9.



Der ,Mensch-Tier-Kontakf' auRert sich demgemaR als ambivalentes Phanomen,
welches Elemente wie , [...] innige Freundschatft, tahzierte Partnerschaft,

sachliches Nutzen oder riickhaltlose Beherrschuitf jn sich vereinen kann.

Am deutlichsten lasst sich diese Ambivalenz inldaltung von Heimtieren erkennen.
Das Heimtier entspricht einem Lebewesen, welchesMinsch vordergriindig aus
Liebhaberzwecken hélt. Betrachtet man das Verlsattes Menschen gegeniiber dem
Heimtier genauer, so lassen sich im Allgemeinemlfgrdazu widersprichliche Zige
erkennen, welche die scheinbar liebevolle oderdale Beziehung infrage stellen und
sie als ,doch recht eigennditzige[...] Betreutrgyitlarven.

Seinen Ursprung findet diese ambivalente Haltungegéber dem Tier in der
~Heimtierkultur“® des industriellen Zeitalters, welches sich dunehTéndenz zu einer
weitgehenden Anthropomorphisierung gewisser Tiéuggen auszeichnet.

Dabei ist das Phanomen der Aneignung, ferner Frestobmung des Tieres durch
den Menschen, auf anthropozentrische Momente demschéchen Welt
zurickzufuhren. Der Mensch neigt, entgegen seine@higkeit des
Perspektivenwechsels dazu, seine Umgebung aus dgemea Blickwinkel zu

bewerten und zu betrachten.

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, fiewiemit den Medien Film und
Fernsehen eine Plattform geschaffen wird, um di&dtanschauung sowie dem unter
diesen Aspekten geformten animalischen GegenubenR@ben zu konnen.

Es soll aufgezeigt werden, unter welchen Voraussgen und mittels welcher
Methoden das Tier als Teil einer fiktionalen Filniingeinen Status als ,authentisch

animalisches Wesen* nahezu vollkommen aufgeben.muss

Diese Fragestellung soll durch eine Untersuchungr dspezifischen
Kommunikationsmotive fiktionaler Filmformate bzwurdh das Aufzeigen konkreter
Gestaltungsmerkmale, mittels welcher sich der Mendas Tier als Medium und

Vermittler menschlicher Konventionen aneignet, enwerden.

3 Buchner-Fuhs: Kultur mit Tieren, S. 192.

Anm. d. Verf.: Der Begriff ,Mensch-Tier-Kontakt" wil des Weiteren nicht mehr mittels
Anfuhrungsstrichen hervorgehoben.

4 Meyer: Der Mensch und das Tier, S. 10.

5 Meyer: Der Mensch und das Tier, S. 15.

6 Stephany: Der Mensch im Tier, S. 95.

Anm. d. Verf.: Der Begriff ,Heimtierkultur* wird de Weiteren nicht mehr mittels Anfihrungsstrichen
hervorgehoben.



Am Phé&nomen des tierischen Schauspielers, im Sieeeider Verkdrperung einer
Heldenrolle durch den Hund, d. h. dem Canine Himdet sich ein Exempel, um den
Aneignungsprozess sowie die bezeichnende HaltusgMinschen gegenuber dem

Tier deutlich veranschaulichen zu kdnnen.

1.1 Methoden und Zielsetzung

Vorliegende Arbeit setzt sich mit der ambivalenBaziehung zwischen Mensch und
Tier auseinander und untersucht diese indem Filoh lB@rnsehen in ihrer explizit
fiktionalen Form als ,aufschlussreiches Ubergarigsfder Begegnungsweisen®
analysiert werden. Anhand der Uber diese Medienmitgiten ,dynamischen
bildlichen Darstellung, die zur Imagination von utiglbarer Realitat veranlasst und
derart - zumal in der “tierfernen” technischen Wekine haufige und besonders
goutierte Modalitat der Mensch-Tier-Assoziation dalit“®, soll veranschaulicht
werden, mit welchen Methoden und Motiven Film undrrifsehen eine solche

Kommunikation der Tierwelt transportiert und forder

Dabei erscheint es als obligat, einen Exkurs Ub& &ntstehungs- und
Bedeutungsgeschichte dieses im 19. Jahrhunderteismdkden Ph&nomens zu
verzeichnen. Anhand einer Uberblicksartigen Sunmumgrder, in diesem Zeitalter
herrschenden Umstande und Veranderungen, soll desarldas in diesem Kontext
kreierte Milieu, welches sich unmittelbar auf eimeuartige Tierwahrnehmung

auswirkt, naher gebracht werden.

Als Ausgangspunkt dieser von anthropomorphen Sirakt durchzogenen

Tierwahrnehmung, wird der KurzfillRescued by Rovdrerangezogen. Durch eine
sich auf den historischen Kontext beziehende Bebpreg dieses Films, sollen
Grundmuster und &asthetische Gestaltungsmittel bgestrichen werden, um diese,
dem Prinzip der Kollation folgend, in unmittelbar&azug zu weiteren, im Folgenden
analysierten Filmbeispielen stellen zu konnen.

Bei der Filmauswahl handelt es sich trotz einenemnbaren Schwerpunkt auf den
anglophonen Raum, um eine raumlich ungebundene.SBiektion wird wesentlich

durch eine grobe, von der erzielten Massenwirkséndies Canine Heros bestimmten,
Chronologie festgelegt.

7 Meyer: Der Mensch und das Tier, S. 42.
8 Meyer: Der Mensch und das Tier, S. 42.



Da die Auswirkungen der Massenwirksamkeit einerteven Aspekt in Bezug auf die
anthropomorphe Betrachtung des Filmtiers darsteiitgd dieser ebenso ein Exkurs,

welcher sich mit dem Begriff désimstarsauseinandersetzt, gewidmet.

Nach der Besprechung des KurzfillRescued by Rovét905/UK)und dem die Rolle
des Rover verkorpernden Familienhundes Blair (4)9fblgen Ausarbeitungen zu
den animalischen Darstellern Jean, The Vitagraply P&1916) und Strongheart
(1917-1929), wobei aufgrund eines Mangels an fittmen Quellen eine erflllende
wissenschatftliche Forschung zu beiden Letzteremwetart bleibt. Dennoch erweist
sich ihre Nennung als unverzichtbar, da sie einewtishes Verbindungsglied
zwischen dem friihen Canine Hero und seiner samiélesformung, dem Television
Pet, darstellen.

Nach einer sich nur auf das Minimum beschrankendlgersuchung zu Wirkung und
Einfluss dieser beiden Filmhunde erfolgt eine Bespbung des Film€lash of the
Wolves(1925/USA) sowie dem darin mitwirkenden TierdatsteRin Tin Tin (1918-
1932). Seine Figur zog nicht nur als ,Kinoheld“ eamf3ergewdhnliches Mal3 an
Massenwirksamkeit mit sich, sondern stellt auckoanm des von seinen Nachfolgern
verkorperten Television Pets ab etwa 1950 einealétie Kommunikator eines von

anthropomorphen Strukturen durchzogenen MenschVa#draltnisses dar.

Durch das Aufzeigen der Kulturgeschichte des CaHhiams, welche in stetem Bezug
zur Heimtierkultur des 19. Jahrhunderts erarb&ited, soll das prekéare Verhaltnis des
Menschen zum Tier unter soziokulturellen Gesichtgpen der menschlichen Welt
verhandelt werden.

1.2 Hinweis im Sinne der Gleichbehandlung

Vorliegender Text bedient sich aus Grinden desfliesses nur der mannlichen Form.

Die weibliche ist selbstverstandlich als in diesdudiert zu verstehen.

10



1.3 Begriffsfokussierung: animalisch

Es muss darauf hingewiesen werden, dass der Bemgrifhalischim Bezug auf
vorliegenden Text, in der Regel losgelést von @gr negativen Konnotation zu
verstehen ist. Es liegt eine Begriffsfokussierungy, wvelche ihn rein in einem
wortwdrtlichen bzw. zoologischen Verstandnis hergmz Animalisch geht verbaliter
fur das Tier als Lebewesen

Eine Trennung von der mit Jacques Derridas” AbhargdDas Tier, das ich also bin
(Originaltitel: L' animal que donc je syibeobachteter Bedeutung dieses Begriffs soll
vollzogen werden.

Derrida beschreibt, dass vor allem im westlichemk®a, der Mensch als ,animal
rationale® dem , Tier (animal)™*, gegenibergestellt wird. Dem Tier fehlt alles das,
was man ,als das Eigene des Menschen betrachtet3prdche, Vernunft, Erfahrung
des Todes, Trauer, Kultur, Institution, Technik, ][} Somit steht der Begriff
animalischin enger Verbindung mit einem Mangel an Kultur sowernunft, ferner
Triebhaftigkeit und wird als Synonym fir ,das Unrsehliche oder das Anhumarig*
gesehen.

9 Derrida: Das Tier, das ich also bin, S. 12.
10 Derrida: Das Tier, das ich also bin, S. 12.
11 Derrida: Das Tier, das ich also bin, S. 12.
12 Derrida: Das Tier, das ich also bin, S. 32.

11



2. ANTHROPOMORPHISMUS

Der Terminus Anthropomorphismusverlangt als wesentlicher Bestandteil der
herangezogenen Film- und Fernsehebeispiele, imligknduf die Kommunikation des
Tieres durch dieselben, eine eingehenden Besprgchun

In diesem Sinne soll vorab eine Auseinadersetzumgliesem Begriffsfeld vollzogen

werden.

2.1 Definition: Anthropomorphismus

Der britische Naturforscher John Ray hielt 1693, fdass es sich bei der Gruppe der
“Anthropomorpha®® um “die den Menschen Ahnlichéfihandelt.

Der Begriff Anthropomorphismugkann allgemein gesprochen als das Zuschreiben
menschlicher Eigenschaften auf etwas Nichtmenduoidicefiniert werden.

Die Vermenschlichung kann dabei das &uf3ere Ersohgsbild, also die physische
Form, sowie das innere Erscheinungsbild, wie umtederem Charakterziige und

Verhaltensweisen, als auch eine Mischform aus béutigglichkeiten, betreffen.

2.2 Anthropomorphe Tiergestalten

Bei anthropomorphen Tieren handelt es sich um Kreat die weder klar der
menschlichen noch der tierischen Lebensform zugedrdwerden kdnnen.
Anthropomorphe Tiere zeichnen sich dadurch aus siasmenschliche Eigenschaften
aufweisen, die entweder im Verhalten oder in dep&dichen Form erkennbar sind.
Unter anderem konnen beide Ebenen zusammenfalleh,, dnneres und AuReres
zeugen von einem Einwirken menschlicher Eigensehatdabei wird jedoch zumeist
auf eine Gewichtung Wert gelegt, welche zugunstenEthaltung der spezifischen
tierischen Eigenschaften ausgerichtet ist. Dasishiee verschwindet nicht vollig,

sondern wird von menschlichen Ztigen gepragt unddiet.

13 Agamben: Das Offene, S. 34.
14 Agamben: Das Offene, S. 34.

12



Jurgen Ehnel3 entwickelte in seinem Exk@ynshropomorphisierung in der Literatur
ein Stufenmodell, welches drei mdgliche Stadien \demenschlichung beschreibt.
Die einzelnen Formen der Anthropomorphisierung leindabei entweder streng in

ihrem Bereich verlaufen, oder ineinander Gbergehen.

.l. Der Mensch schreibt dem Tier bestimmte geiskigenschaften (besonders die des
Denkens) zu, interpretiert tierische Verhaltensemisund tierisches Aussehen
menschlich;

Il Das Tier besitzt die geistigen Eigenschaften Besischen, kann denken, fihlen,
sprechen, hat gewisse menschliche Moralvorstellinge

[Il. Das Tier besitzt die geistigen und korperlinHeigenschaften des Menschén.“

Die Vermenschlichung von Tieren erfolgt in unteisdhcher Auspragung, da sie
ebenso aus unterschiedlichsten Grinden vollzoged. \dum einen werden Tiere
anthropomorphisiert, um gewisse Normen und Wertereamitteln, sprich, um eine
Botschaft an den Adressaten weiter zu geben. Zudaran werden ihnen menschliche
Eigenschaften zugesprochen, damit sich ihnen deessdt verbundener fahlt. Er
erkennt vertraute Merkmale im Tier wieder, wodureim Verwandtschaftsbezug
hergestellt werden kann. Das Potential der Iddqatiibn kann dadurch gesteigert
werden.

Beide Praxen kénnen in Wechselwirkung zueinandemest. Anthropomorphe Tiere
konnen beim Adressaten ein Gefuhl der Verbundenheivorrufen, welches die

Vermittlung einer Botschaft fordert und leichtesghar macht.

Als die alteste Erscheinungsform anthropomorphegreTigilt die Fabel. Dem

Adressaten werden Uber anthropomorphe Tierfigurerst®llungen von der Welt

vermittelt, wobei sich die literarischen Texte 8ermenschlichung des Tieres darum
bedienen, moralische oder sozial-politische Normed Werte zu transportieren. Mit
Hilfe von Tieren koénnen kritische Themen gesell$dii@undlicher verhandelt

werden, da das Tier als eine Art Folie bzw. Metapbaer Karikatur Inhalt und

Aussage in verschleierter Form prasentiert. Johrrgd8e vergleicht diesen

Verscheleierungsprozess mit einer Maskierung mittiekischer Attribute, welche im

Grunde einer Demaskierung diéht.

15 Ehnel’: Felix Saltens erzéhlerisches Werk, $. 24
16 Vgl. Berger: Warum sehen wir Tiere an?, S. 26.

13



2.3 Anthropomorpher Trugschluss und Anthropozentrisnus

Nichtmenschliches, insbesondere das Tier, wirdeinRegel anthropomorphisiert, um
dem Menschen eine Identifikationsmoglichkeit zutdae Tieren werden menschliche
Eigenschaften zugesprochen, um Fremdheit durchraveheit ersetzen zu kénnen.
Menschen wollen sich selbst in anthropomorphenefigviedererkennen, um tierische
Welten nach den Normen eines menschlichen Regedvwetdrpretieren zu konnen.
Jakob Johann Baron von Uexkill, ein Zoologe desJabrhunderts, widmete sich
dieser Problematik unter den Gesichtspunkten digwgaphischen Anthropologie. Mit
seiner These, welche besagt, dass Raum und Zgiktub Erfahrungen sind, spricht
er sich gegen eine mdogliche einheitliche Welt allen zufolge verfliigen alle
Lebewesen Uber den selben Lebensraum und die Befveelt, jedoch steht jedes
Lebewesen in einem anderen Bezug zu diesen. Eitivelie Auffassung, dass jede
Lebensform eine eigene Wahrnehmung von Welt hashalb Querverbindungen
zwischen diesen mit Vorsicht zu vollziehen sthd.

Der italienische Philosoph Giorgio Agamben besahéfsich ebenso mit dem
anthropozentrischen Weltbild und untersucht dasné&m&n des anthropomorphen
Trugschlusses. In seinem Bublas OffengOriginaltitel: Profanazionj schreibt er im
Hinblick auf Jakob Johann Baron von Uexkills Thefsdgende Beobachtung nieder:

LAll zu oft stellen wir uns — so halt er fest — ddeziehungen, die ein bestimmtes Tier
mit seiner Umwelt unterhalt, im selben Raum undénselben Zeit vor, die uns mit
den Gegenstanden unserer menschlichen Welt vetbibise Illusion griindet im
Glauben an eine einheitliche Welt, die alle Lebemasmfasst. Uexkill beweist, dass
eine solche einheitliche Welt nicht existiert urabsl es eine Zeit und einen Raum, die
fur alle Lebewesen gleich ware, nicht gibt. Dierigigdie Libelle oder die Fliege, die
wir an einem sonnigen Tag neben uns fliegend béwbacbewegen sich weder in
derselben Welt, in welcher wir sie beobachten, ntedbn sie mit uns - oder unter
sich - dieselbe Zeit und denselben Radfm.“

Giorgio Agamben absorbiert Uexkills Beobachtunged weil3t darauf hin, dass jede
Umwelt eine in sich geschlossene Einheit ist, gh aus der Selektion einer Reihe
von Elementen oder "Merkmaltragern” aus der Umgghkumstituiert, die ihrerseits

nichts anders als die Umwelt des Menschen'{st.*

17 Vgl. Portmann: Ein Wegbereiter der neuen Bi@p§. Xiiif.
18 Agamben: Das Offene, S. 50.
19 Agamben: Das Offene, S. 51.

14



In der Selbsterméchtigung des Menschen erkennt gBiorAgamben eine
Anthropogenese, welche aus der durch den Mensattenten Zasur und Gliederung
zwischen Humanem und Animalischem hervorgeMieiters halt er fest, dass die
Ermachtigung des Menschen auf der Beschlagnahmschier Lebensformen basiert.
Der Mensch stellt sein eigenes Verstandnis von \Mslt Zentrum, wechselt seine
Perspektive bei der Betrachtung tierischen Verhaltecht, sondern sieht sich als Mal3
aller Dinge und identifiziert seine Bobachtungen iRahmen menschlicher
Empfindung. Giorgio Agamben fihrt demgemal die €hdartin Heideggers, einem
Vertreter der dem Menschen vorbehaltenen Welto##rdn, welche das narzisstische
Weltverstandnis des Menschen folgend beschreilar Btein ist weltlos, das Tier ist

weltarm, der Mensch ist weltbildend-“

James A. Serpell befasst sich ebenso mit der Rnalbile des Anthropozentrismus. Er
erkennt &hnlich der dem Menschen durch Martin Hygde anerkannten

weltbildenden Eigenschaft, ein narzisstisches Mdméam dem Prozess der
Identifikation des Menschen mit dem Tier. Er hadstf dass der Mensch die
Eigenschaft besitzt sich in andere Lebensformemimersetzen zu kdnnen. Seine
Empathiefahigkeit, d.h. das Potential mittels Enmhfiingsvermégen andere
Blickwinkel einnehmen zu koénnen, ist jedoch von eein konfliktreichen und

paradoxen Moment bestimmt.

“Anthropomorphism appears to have its roots in linenan capacity for so-called
reflexive consciousness - that is, the ability $e gelf-knowledge, knowledge of what
it is like to be a person, to understand and grdtel the behavior of others. As far as is
known, other animals [...] lack a "theory of mindf,tbe capacity to attribute mental
states to others. Humans, in contrast, have bestrided as “natural psychologist’,
with the power to penetrate and explore other mingsthe light of their own
subjective mental experiences. Quite when this gtimeal ability expanded outward
to encompass nonhumans is anybody’s guess, althieglarchaeologist Steven
Mithen has claimed that anthropomorphism is on¢hefdefining characteristics of
anatomically modern humans (Homo sapiens sapiemsjhat it probably evolved no
more than 40, 000 years agd.”

20 Vgl. Agamben: Das Offene, S. 87.
21 Agamben: Das Offene, S. 59.
22 Serpell: People in Disguise, S. 123.

15



Fur die Haltung des Menschen gegenuber der tiemscliVelt bedeutet das
menschliche Empathiepotential im Allgemeinen jedd@in Hineinversetzen oder
Nachempfinden, sondern eine Vereinnahmung und Bewoedung. Der Mensch
versucht nicht, wie anhand des aufgezeigten Pacadakes anthropomorphen
Trugschlusses erortert wird, die Gedankenwelt dese3 zu erfassen oder sein
Handeln unter einem anderen Blickwinkel zu betmchtsondern er projiziert auf
vermeintlich empathische Weise seine eigenen Hrfejen in das Verhalten des
Tieres. Das Tier erscheint als ein anthropomorptresiukt der anthropozentrischen
Weltanschauung des Menschen und bildet sich algefites tierisches Wesen heraus,

das unverkennbar vom Menschen abstafmt.

23 Vgl. Duve: Lexikon der berihmten Tiere, S. 7.
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3. EXKURS: HERAUSBILDUNG DER ANTHROPOMORPHEN
HEIMTIERSENTIMENTALISIERUNG

3.1 Einflhrung

Der Glaube des Menschen dem Tier nahe zu seirekgp es zu verstehen, wenn es
ihm in Form und/oder Verhalten &hnelt, sprich, wamnes unter anthropomorphen
Gesichtspunkten betrachtet, ist Ausdruck eines dsegk Mensch-Tier-Verhaltnisses,
welches richtungsweisende Wurzeln in dem von Umwiden gepragten 19.
Jahrhundert findet.

Durch die Reduktion von Natur entstand zu diesat &@ Verlangen nach engem
Kontakt mit Lebendigen, welches vor allem mit daltdng von Heimtieren gestillt
werden konnte. Ein regelrechter Heimtierkult enkelte sich, welcher sich nicht nur
auf die Haltung von Tieren in der menschlichen Bskiag beschrankte, sondern das
Tier in welcher Form auch immer nahe an den Mensdhieden wollte. Neben
greifbaren Tiernachahmungen in den verschiedengtianten, beispielsweise in
Gestalt von Stofftieren, Spielzeug und Sammlerggurnimmt das Tier als Abbild
Einzug in den birgerlichen Haushalt. Ebenso verblandrucke, Gemalde und
Fotografien vermehrt das Tier als Thema, welcheh siurch seine ,”Animalitat’
(Lebendigkeit)** als Sinnbild fir Natur auszeichnet.

Als gegen Ende des 19. Jahrhunderts audiovisueddievt aufkeimen, nimmt der
Heimtierkult auch auf diese wesentlichen Einfluss.

Karen Duve und Thies Voélker schreiben im Hinblickrauf in ihrem BucH_exikon

der beriihmten Tiere

.Stadte, Industrieanlagen und Autobahnen umgebenndedernen Menschen, doch
aus samtlichen Medien schnattert, krachzt, betitwnselt es uns entgegen, als wéren
wir noch mitten drinnen im ungeordneten Urwald. &sheint als wolle der
Mensch, je weiter er sich von der Natur entfermb, o dringlicher ein Stiick von
seinem verlorenen Paradies sichefn.*
Um nachvollziehen zu kénnen, warum sich der Hewktik als Konsequenz auf die
im 19. Jahrhundert vollzogenen Veranderungen ekéhichat, wird in folgendem
Exkurs besprochen, welche Rahmenbedingung wedenticen, um diese Form des
Tierkontakts als Massenphdnomen zu etablieren. débeverden die wesentlichen

Zuge und Merkmale des Heimtierkults, sowie die darhervorgebrachten

24 Reichert: Huschen, Schwarmen, Verfuhren, S. 3.
25 Duve: Lexikon der beriihmten Tiere, S. 5.
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Unterschiede zu anderen Tiernutzungsformen heradsgiéet, um ein besseres
Verstandnis des Phé&nomens der Anthropomorphisiermelches wie bereits
besprochen, wesentlich und signifikant fir das Atén und die Wirkung von

tierischen Darstellen in fiktionalen Filmformatest, ibehandelt.

3.2 Das 19. Jahrhundert - Zeitalter des Wandels

.Das 19. Jahrhundert liegt zwischen Barock und Modge zwischen dem
Konservatismus des spéat-absolutistischen Zeitalbek dem revolutionaren Ausblick
auf das 20. Jahrhundert und damit der Welt von eh€btEs wird oft als ,das
burgerliche Zeitalte® bezeichnet und stellt fir Europa in vielerlei Hahg eine
historische Phase des Umbruchs dar. Die Stadteebrsich aus, Nationalbewusstsein
kommt auf, Technologien werden verbessert und miieregte Industrie, Wissenschatft
und Wirtschaft fuhren zu Modernisierung und Neudtitierung vieler Bereiche. Die
Gesellschaft des 19. Jahrhunderts erlebt eine Rillderanderungen und wird in eine
neue Form gegossen, an deren Spitze sich allmakdaf Wirtschafts- und
Bildungsburgertum ansiedelt.

Eines der wirkungsreichsten Phanomene des 19. uladehts stellt, wie der deutsche
Sozialhistoriker Rudolf Boch in seinem BuStaat und Wirtschaft im 19. Jahrhundert
aufzeigt, die Expansion européischer Stadte dae Dibanisierung bedingt die
Vermehrung von Unternehmen, Ballungsrdume entstahdnder burgerliche Handel
entfaltet sich. Reichtum und Ansehen von Wirtsdiaftgern, wie Unternehmer,
Fabrikanten, Verleger, Bankiers und Kaufleute,getai sich® Gleichzeitig fuhrt der
Ausbau des Hochschulsystems zur Aufwertung von fBarmit héherer Bildung und
akademischer Qualifikation. Das Bildungsburgerturn, welchem unter anderem
Arzte, Anwalte, Professoren, Richter und hoherevdétungsbeamte zahlen, erfahrt
eine optimierte Schulbildung und stellt einen kamsreichen Grundstock fur den
Arbeitsmarkt dar. Das wohlhabende und gebildete g&tum hat neben
wirtschaftlichem auch bedeutenden politischen Hs¥l auf die gesellschaftliche
Entwicklung?® Es reprasentiert den Kern des nationalstaatli€derkens, welcher die
Forderungen nach Gleichheit und Freiheit immer damier in den Vordergrund

rickt.

26 Schlu: Das 19. Jahrhundert (1800- 1907).

27 Schnerb: Das birgerliche Zeitalter, S. 3.

28 Vgl. Boch: Staat und Wirtschaft im 19. Jahrhuhder 29.
29 Vgl. Kocka: Birger und Birgerlichkeit im Wandel.
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So fuhrte die Parole der Franzosischen Revoluti@iche bereits um 1789 Freiheit,
Gleichheit und Bruderlichkeit forderte, zu politen und gesellschaftlichen
Umwalzungen und bedingte die Entwicklung der Nalstaaten. Zentrales Interesse
dieser ist im Idealfall der Aufbau einer homogen&iikervereinigung, welche sich
Uber eine, wie Robert Schnerb formuliert, ,Gefiinlsd Interessengemeinschaft*
definiert und einer einheitlichen territorial-relithhen Herrschaft unterliegt, die zum
Wohle der Bevolkerung handelt.

Die Gedanken der Franzdsischen Revolution trageth9mlahrhundert nicht nur zur
Bildung der Nationalstaaten bei, sondern beeinfinssich politische Stromungen wie
den Liberalismus und den Sozialismus. Selbstveraminvg und Souverdnitat des
Einzelnen, sowie freier wirtschaftlicher Wettbewestellen die Basis der liberalen
Gesellschaft dar. Der Staat wird auf ,eine gesgfzifixierte, dienende Rollé&"
zuruckgestuft, welche ihm eine aktive Begleitung inuForm einer ,Moderierung der
Wirtschaftsentwicklung® zuspricht.

Mit dem Ausbau des Wirtschaftssystems, der Verandnies freien Wettbewerbs und
der Entwicklung der Nationalstaaten setzt in EurepaWettstreit der Gro3machte
ein. Die Nationen ringen um Macht und Einfluss. einhemmungslose
Industrialisierung® setzt sich durch, welche Verstadterung und Mod&ming
fordert. Die Gesellschaft, die Stadt und das Lardden ,in Reaktion auf die neuen
Herausforderungen einer IndustriegesellscKaftimstrukturiert. Die Bildung von
stadtischen Wirtschaftszentren und das Wachstunanerb Raume verlangt ,eine
entsprechende Infrastruktur, die tber Kommunikatiod Transport hinaus die Stadt
als sozialen Lebensraufnfir die industrielle Bevolkerung erschlief3t.

Der Ausbau und die Erneuerung des Verkehrssysteisnseine schnellere und
weitlaufigere Mobilitat garantieren. 1835 brach Huropa, wie Wolfgang Sachs
konstatiert, ,das Zeitalter des maschinengetrieheMerkehrs® an und 1886
entwickelt Carl Benz das erste moderne Automobié Beforderung ist langerfristig
bequemer, die Maschinen unterliegen, im Untersclnedder bis dato genutzten
tierischer Zugkraft, keinen Zustdnden der Mudigkertd/oder Erschopfung und
kdnnen in kirzerer Zeit schneller langere Strecketicklegen!

30 Schnerb: Das birgerliche Zeitalter, S. 425.

31 Boch: Staat und Wirtschaft im 19. Jahrhunder87S.
32 Boch: Staat und Wirtschaft im 19. Jahrhunder41S.
33 Boch: Staat und Wirtschaft im 19. Jahrhund®r98.
34 Boch: Staat und Wirtschaft im 19. Jahrhunder45s.
35 Sachs: Die auto-mobile Gesellschaft, S. 107.

36 Sachs: Die auto-mobile Gesellschaft, S. 107.

37 Vgl. Sachs: Die auto-mobile Gesellschaft, §.10
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Weitere bedeutende Errungenschaften des 19. Jatetisnim Hinblick auf eben
genannte Vorzuge, sind das Dampfschiff und dierthigbn, welche einen optimierten
Guterverkehr ermoglichen, weit auseinander liegeNtgropolen verbinden, eine
.Dezentralisierung  der Industri&“ ermdglichen und flachendeckende
Wirtschaftsraume erschlieRen kdnnen. Durch dasreweiiende Schienennetz der
Eisenbahn und durch das Verbinden der Kontinenex dbn Seeweg werden zlgige
und neuartige Verkehrswege geschaffen, welche auhene weiteren
Modernisierungsschub des 19. Jahrhunderts hinweisen

Neben einer Optimierung des Verkehrswesens bemiifae sich um schnellere
Kommunikationswege. Das Telefon und der Telegragtaffen die Grundlage fur
einen beschleunigten Informationsfluss und fur \deemittlung von Informationen
ohne Zeitverzug.

Die Stadtbewohner des 19. Jahrhunderts nutztenngénannten Erneuerungen, wie
Franz Josef Briggemeier, Professor fur Wirtschaft 8ozialgeschichte in dem Buch
Besiegte Natuaufzeigt, auch die Novitat der Elektrifizierungemits gegen Ende des
Jahrhunderts sind die Metropolen weitgehend marSiversorgt.
~Technikbegeisterung® und Optimierungstrieb schlagen sich auch in einer
Reformierung der stadtischen Wasserversorgung miele der Mitte des 109.
Jahrhunderts werden Brunnen und die Entnahme vosséWaaus Fliel3gewéassern

durch moderne Wasserver- und Entsorgungssysteme&ts

Die Stadt durchlauft im 19. Jahrhundert einen F®zéer Umstrukturierung und
Modernisierung, welcher immer mit der OptimierungnvLeistung und mit der
Aufbereitung des stadtischen Bildes einhergeht. édmdglichen unter anderem
Erfindungen und Entwicklungen wie Automobil, Eisahb, Dampfschiff, Telefon,
Telegraph, elektrisches Licht und fortschrittlickidassersysteme einen schnelleren
Kommunikationsweg und schnellere Transport- undk&ersmaoglichkeiten, sowie
eine Revolution hinsichtlich einer optischen Begsgrdes Erscheinungsbildes der

Stadt und einer Erh6hung der Lebensqualitat debBewng.

38 Boch: Staat und Wirtschaft im 19. Jahrhunder41S.
39 Bruggemeier: Einleitung, S. 16.
40 Vgl. Briiggemeier: Einleitung, S. 7.
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Einhergehend mit den genannten Neuerungsprozes$atea Gebieten der Technik,
Gesellschaft, Wirtschaft und Industrie und ,derilierung des Stadtraunt$“findet
auch eine Umstrukturierung im Umgang mit den Tiestatt. Auf der einen Seite
entstehen im 19. Jahrhundert, wie Jutta Buchnes-kulhrem BucHultur mit Tieren
festhalt, ,ganz neue Tiernutzungsformen, auf detesen Seite gehen Mensch-Tier-
Kontakte mit “langer” Geschichte endgultig zu Endd werden durch Technisierung

und Industrialisierung abgelost“

3.3 Die Kategorisierung der Tiere

Die revolutionaren Erneuerungs- und Optimierungephiene verlaufen nicht in
einem Stick bzw. in zeitlichem Gleichklang, sondemeignen sich parallel zu
althergebrachten Methoden. So finden sich, wie Rdbehnerb in seinem Budbas
birgerliche Zeitalterbeschreibt, auf den Stra3en der européischeneStit 19.
Jahrhunderts zeitgleich Tierfuhrwerke, Fahrraded @aitomobile®® Jutta Buchner-
Fuhs erganzt die von ihm beschriebene simultansténa tierischer und maschineller
Krafte mit ihrer Beobachtung, dass die zeitgleithgzung mit einem Vergleichen
dieser einhergelit. Dabei treten die Vorziige der technischen Mitteheist deutlich
in den Vordergrund. Sie halt weiter fest, dass iberne der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts der Einsatz von tierischer Energie kliobr abnimmt. Ein
Ablésungsprozess des Tieres durch Maschinen triraft, welcher sich markant in
der Uberwindung der animalischen Zugkraft im Ferkebr widerspiegeft®

Die Koexistenz maschineller und tierischer Nutzamtgn flihrt der Gesellschaft nicht
nur die 6konomische Vorteile der technischen gelenider animalischen Krafte
deutlicher vor Augen, sondern fuhrt auch zu Thesiexting eines ,Bereinigungs- und
Hygienisierungsprozessé%” der Stadte, welchen Dorothee Brantz folgend

thematisiert:

41 Buchner-Fuhs: Kultur mit Tieren, S. 194,

42 Buchner-Fuhs: Kultur mit Tieren, S. 192.

43 Vgl. Schnerb: Das burgerliche Zeitalter, S. 279.
44 Vgl. Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund , S. 283.
45 Vgl. Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 282.
46 Buchner-Fuhs: Kultur mit Tieren, S. 194.
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» Gro3stadte stehen fur Zivilisation und die Behdmsg der Natur. Die Stadt wurde
und wird als die menschliche Halfte der Mensch-Da&hotomie betrachtet. Die
Anwesenheit groRer und wachsender Herden von Tierennehmend “zivilisierte”
Stadten scheint paradox. Sie trat zu genau derariéiin der Grol3stadtbewohner [...]
empfindlicher auf den Larm und die Umweltverschmaag durch laute und
stinkende Tiere zu reagieren begannen und gegenHdikung lebender Tiere in
GroR3stadten” protestierten. Solche Bedenken natinsbesondere seit den 1890er
Jahren zu, als Motorfahrzeuge und elektrifizierekeéhrsmittel erschienefi’*

Die Haltung von Nutztieren in der Stadt wurden Blslastigung angesehen und
suggestiv aus dem stédtischen Bild geldscht. Buttdner-Fuhs fuhrt im Hinblick auf
diese Veranderung die Verlegung offentlicher Sditla@user, deren Errichtung in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts ihren Beginrzerehnet, in aul3erstadtische
Randgebiete als bezeichnendes Beispiét an.

Weiters hélt sie fest, dass der allmdhliche Verbhagsprozess einer bis dato
selbstverstandlichen Tierpopulation mit einem Hyggl@gewusstsein einher ging,
welches sich gegen unnitze und schadliche Tiergruppchtet. Eine gezielte
Bekampfung von Ungeziefer und Schédlingen, wie dRattMause Insekten,
Darmwurmer, FI6he und Lause setzte ein. Ebensoemestteunende Hunde von der

StralRe gefangefi.

Es lasst sich die Tendenz erkennen, gewisse Tearam Zuge einer Sduberung und
Aufwertung der stadtischen Gebiete, aus dem urb&wemm zu verbannen. Dieses
Separieren einzelner Tiergattungen steht in engéniddung mit einer Zuschreibung
und Bewertung des Tieres. Tiere werden im Zuge Mkhelustrialisierung und
Urbanisierung deutlicher denn je in nutzbare unditre Gruppen unterteilt, wobei
innerhalb der Gattungen unterschiedliche Wertungentreten sind, was zum
Aufkeimen von Ambivalenzen fihrt.

Zwiespaltigkeit lasst sich beispielsweise in derziBeung zu Hunden erkennen.
Herrenlose Hunde wurden gefangen und getotet, wédhdee Vermehrung von Jagd-
und Luxushunden mit Rassenmerkmalen durch Zichtgeigrdert wurde. Die
Dressur von sogenannten Gebrauchshunden, wie etma FEolizeihund, zeugt
gleichfalls von der dem Tier auferlegten Wertehiehge.

Ahnlich januskopfig ist die Einstellung gegeniibéigéin. Die Haltung von Zier- und
Singvogeln fand im privaten Raum statt und wurdesitpo besetzt, da sie als

melodiose Tiere zur ,Hebung sittlicher und asdwter Gefuhle® des

47 McShane: Pferdestéarken als Motor der Urbanis@rS. 41.
48 Vgl. Buchner-Fuhs: Kultur mit Tieren, S. 194.
49 Vgl. Buchner-Fuhs: Kultur mit Tieren, S. 194.
50 Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 277.
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Stadtbewohners beitrugen. Gleichzeitig galten gssvigogelarten als unmanierlich,
wurden als Schadlinge eingestuft und mit negativgenschaften besetzt. Vogel, die
zu diesen Spezies gezahlt wurden, wurden gezigggend getdtet. Wieder andere

Vogelgattungen wurden ausgestopft um als leblosedgiund Trophae zu dienen.

Horst Stern erkennt in der Separation der Tierweele prekare Tierwahrnehmung,
welche von zwei vollig gegensatzlichen Polen umrnaivind.>* Pascal Eitler widmet
Horst Stern in dem Buchiere im Filmdas KapitelStern(s)stunden der Sachlichkeit
Tierfilm und Tierschutz nach 1966d setzt sich mit dessen Ansichten gegentber der
neuartigen Mensch-Tier-Beziehung auseinander. Hrfbgt, dass Horst Stern von
wZWel grof3en Perversionen der Tier-Mensch-BeziehungMalfilose
Tiervermenschlichung und maRlose Tiervermasstrggricht. Weiters zieht er ein

Zitat von Horst Stern heran, welches das neue Phéndolgendermalien beschreibt:

»Niemals zuvor wurden so viele Tiere von so vielernsthen so hysterisch
gehatschelt, niemals zugleich aber auch so viele so vielen ausgebeutet,
verfolgt und gequélt. Der grotesken Vermenschlichumd Individualisierung der
Tiere steht fast Ubergangslos ihre makaberste Nas@rung und Vermassung
gegenuber®

Das Tier wird bedingt durch den Fortschritts- ungti@ierungsgedanken des 19.
Jahrhunderts deutlicher denn je vom Menschen utgphesthend seinen Vorstellungen
bewertet, kategorisiert und transformiert. Eineglittung in, wie Jutta Buchner-Fuhs
aufzeigt, vorwiegend emotionale oder vorwiegendhBazogene Umgangsweisen mit
Tieren lasst sich erkennéhDie Verbannung bestimmter Tiergattungen aus dadtSt

eine kapitalistische und ©Okonomische Betrachtung deéeres, als auch die
Sonderstellung bestimmter Tiere fuhrt zu einem yanbivalenzen durchzogenen

Wandel des Mensch-Tier-Kontakts.

51 Vgl. M6hring: Tierfilme und Filmtiere, S. 6.

52 Eitler: Stern(s)stunden der Sachlichkeit, .12

53 Eitler: Stern(s)stunden der Sachlichkeit, .12
54 Vqgl. Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 282f.
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3.4 Nutztiere und die Expansion der Landwirtschaft

Im Zuge der ambivalenten Bewertung und Kategousigr der Tierwelt wurde
bestimmten Tiergattungen ein Exklusivstatus zugedmn, welcher sie aus einer
kollektiven Betrachtung des Tieres als Wirtschaftsgder Schadling ausschliel3t. Es
entsteht erstmals in der Geschichte eine explizigfferenzierung von
Tiernutzungsformen, wobei die Unterscheidung zwesch Nutztieren und

Liebhabertieren am weitesten auseinanderklafft.

Unter dem um 1890 auftretenden Begriffiebhabertier werden alle Tiere

zusammengefasst die durch ihren menschlichen Higent einen besonderen
Stellenwert erfahren und zu denen eine emotioBaldung aufgebaut werden kann.
So werden neben dem Heimtier (siehe Kapitel 3iharbeits- und Gebrauchstiere,
deren Verhaltnis zu ihrem Eigentimer von einer gesam Form der Empathie gepragt

ist, zu den Liebhabertieren gezahit.

Das Liebhabertier geht aus einem durch die Sepageinnerhalb der Tierwelt
bedingten Funktionswechsel hervor. Durch den Beowsgverlust gewisser
Tiergruppen, allen voran des Zugtieres, wechsealiese im Allgemeinen entweder in
den Bereich des Nutztieres oder in den des Liebtiabes. So schickte sich
beispielsweise die Nutzung von Pferden fur die rollshe Befdrderung und den
Einsatz im Militarwesen an, obsolet zu werdeBurch die verbesserte Waffen- und
Transporttechnik wurden sie durch den Einsatz devaKerie und die Entwicklung
des Automobils erset?t.Da Pferde nicht anderweitig 6konomisch verwertetden,
ihr Fleisch grél3tenteils als ungeniel3bar galt, teetlye Bedeutung des Pferdes dazu,
als ,Freizeitpartner” in die Sparte der Liebhalegitberzutreten.

Der Einsatz von Rindern als Zugtiere verlagert sitthdem Aufkommen technischer
Mobilitdt hingegen eher in den Bereich des NuteSerda der Mensch aus ihnen als

Lieferant fur Fleisch und Milch einen gréReren Nutziehen konnte.

55 Vgl. Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 282.
56 Vgl. Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 282.
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Zu den Nutztieren zahlen gemalR Brockaus-Enzyklopadie alle ,Haustieom
wirtschaftl. Nutzen; z.B. fleisch- und fettliefemdTiere.®’” Sie werden rein unter

okonomischen Aspekten betrachtet. Trotz — oder dgeraaufgrund ihres
wirtschaftlichen Wertes — wird ihnen kein speziellemotionaler Gehalt
zugeschrieben.

Im 19. Jahrhundert lasst sich ihre Relevanz fir 8&nschen vor allem in der
Ausweitung landwirtschaftlicher Betriebe feststelle

Massenhaltung und Massenschlachtungen erlanger®indahrhundert aufgrund des
Wachstums der Metropolen, welches einhergeht miereerhbhten Nachfrage nach
Nahrung, zunehmend an Bedeutung und l6sen schhllageféndliche Kleinbetriebe

ab. Die Zucht von Nutztieren wird enorm aufgestogktl potenziert. Veredelungen
der Rassen streben beispielsweise ,bei Rindernneigeeren Fleisch- und
Milchertrag® und bei ,den Schafen ein besseres Failfi.

Im Zuge des Ausbaus der Zucht- und Schlachtindustvurden GrofRrodungen
durchgefuhrt, um neue Acker- und Weideflachen zhafien. Die traditionelle
Landwirtschaft veranderte sich und passte sich FEemderungen der Stadt an. Die
Landwirtschaft expandierte, der klassische Baudrnivandelte sich in einen

agrarischen Massenbetrieb um seine Produktiont&ihen.

» Ein [...] einsetzendes Bevoilkerungswachstum, audReaktion auf ein vermehrtes
Angebot von Arbeitsméglichkeiten, begann das tiawdle Sozialgefiige auf dem
Lande und in den gewerblich verdichteten Regiongsden Angeln zu heben. Die
stetig wachsende Zahl von Menschen im arbeitsfahfgter erhéhte den Druck in
Richtung auf eine Anpassung bzw. Modernisierung d@serkommenen
Produktionsstrukturen in Landwirtschaft und Handwesowie eine Steigerung der
Produktion insgesam¢t®
Aus Rudolf Bochs Zitat geht hervor, dass sich dé@kerung des 19. Jahrunderts in
einem reisenden Strom der Industrialisierung befatet eine erhdhte Produktion
forderte und so vor allem Kkleinen landwirtschaftéa und handwerklichen
Unternehmen zusetzte. Die laufende Modernisieruveng die landlichen Betriebe zu
einer weitgehenden Umstrukturierung, Expansiony éalés dies nicht moglich war,

zur Auflésung.

57 Brockhaus Enzyklopadie: Nutztiere, S. 142.

58 Schnerb: Das birgerliche Zeitalter, S. 22.

59 Schnerb: Das birgerliche Zeitalter, S. 22.

60 Boch: Staat und Wirtschaft im 19. Jahrhundgrd.
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Die Methoden und Techniken Kkleiner Agrarwirtschaftecheinen utberholt und
erlaubten keine Produktion, die sich mit der dederoen Massenbetriebe und deren
Moglichkeiten vergleichen liel3. Dementsprechendskatiert Robert SchnerliDie
GroRindustrie vernichtete auch die kleinen Handsleekriebe und fing zugleich die
freigewordenen Arbeitskrafte auf*

Bemihungen um eine entsprechende Umstellung \emlidfei Kleinbauern und
Handwerkszlinften oft unzureichetfdem eine Steigerung seiner Produktion nicht
maoglich war, musste abwandern. Eine Aufloésung scherBetriebe ereignete sich.
Handwerker wechselten in den Berufsstand des Mdatranoder Industriearbeiters,
Kleinbauern wurden zu Pendlern oder Saisonarbeitern

Ab ca. 1850 setzte eine schleichende Landfluchuethdas Phdanomen Stadt gewann,
in der zweiten Halfte des Jahrhunderts, eine zni®mdagewesene Bedeutung. Robert
Schnerb beschreibt den Wandel folgendermalien: yRekge und Fabriken brachten
an Platzen, wo sich gestern noch Felder erstreckiare Stadte hervot*Mietshauser
schossen aus dem Boden und die Stadt schwappteihibeurspringliche Grenze
hinaus. Durch die Landflucht und das Wachstum dedtS stieg die Zahl der
Bevolkerung ins Unermessliche. Es drohte eine Vgtswsnot, welche jedoch zu
einem Aufschwung der bestehenden landwirtschaétichBetriebe fuhrte. Die
steigende Bevolkerungsanzahl verlangte eine erhakeungsproduktion. Vor allem
die Nachfrage nach Getreide, Kartoffeln und Flestgigerte sich.

Die Industrialisierung begunstigte dank ihrer Wihaftsreformen eine funktionale
Urbanisierung, welche sich in Form einer Adaptionl dransformation der landlichen
Betriebe durch die stddtischen Umstande auszeiclidiet Landwirtschaft konnte
durch die allgemeine Gewerbefreiheit und den Erlams Agrarreformen von der
Uberbevolkerung profitieren. Die auf liberalen Gadustehende Souveranitat des
Einzelnen, sowie die ,Abschaffung der Erbuntertéigiy der Schollenpflichtigkeit
und der unentgeltlichen Frontdienste der bauenicBevolkerung® ermoglichten
.einen freien Arbeitsmark® auf dem Land. Das Expandieren der Betriebe, weelch
nun die Grundversorgungsquelle fur den Stadtertelss, wird unterstitzt und
gefordert. Vollbauern splitten sich, um ihre Prailuk leichter anheben zu kénnen, in

Getreide- oder Viehbauern auf. Sie bedienten selolutiondrer Hilfsmittel und

61 Schnerb: Das birgerliche Zeitalter, S. 411.
62 Vgl. Schnerb: Das burgerliche Zeitalter, S..417
63 Schnerb: Das birgerliche Zeitalter, S. 372.
64 Boch: Staat und Wirtschaft im 19. Jahrhund®rg.
65 Boch: Staat und Wirtschaft im 19. Jahrhundgrg.
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Methoden wie Kunstdinger und Fruchtwechsel undysten ihren Ertrag mittels
gezielter Viehzucht. Alleinversorger kdnnen zum it@stischen Grol3versorger
umriasten.

Das Jahr 1890 stellt nach Rudolf Boch den erstefgrgifenden ,Ubergang vom
Agrarstaat zum Industriesta$fttiar. Die Landwirtschaft gewinnt deutlich an Umfang
GroRindustrielle Produktionsmethoden verlangen d&nsatz von Maschinen,
unbebaute Zonen muissen reduziert werden, nochalmessene Gebiete werden einer
landwirtschaftlichen Nutzung zugefiihrt und Monokudn setzten sich duréh.

Wie anhand der beschriebenen Phanomene verdeuwtlezdien kann, wird ein neues
Verstandnis von Landwirtschaft erkennbar. Kleinieb® gehen zu Massenproduktion
und Massenhaltung von Nutztieren Uber. Felder writtRviesen weiten sich aus. Das
gewohnte Bild der traditionellen Landwirtschaft artdsich, wird erschuttert und

zwingt die Gesellschaft in eine neue Situation mmeheuen Lebensumstanden.

Der Mensch des 19. Jahrhunderts wird von dualenii@si bestimmt. Der
Fortschrittsglaube und die Begeisterung fur Techsi&hen einem sentimentalen
Bezug zur drohenden Reduktion von Natur und Trmaditgegenuber. Durch das
Burgertum wird eine Naturauffassung hervorgebragiat,im ,voélligem Widerspruch

zu ihrer 6konomischen Entwicklurfj‘steht. Die durch das Reorganisationsphanomen
hervorgerufene Wechselwirkung zwischen den européis Stadten und der
Agrarwirtschaft des 19. Jahrhunderts betrifft niobt einen Wandel der Gesellschaft
im Hinblick auf den industriellen, wirtschaftlichamd politischen Bereich, sondern
geht einher mit einer neuartigen Mensch-Tier-Bazig welche deutlich einen
Unterschied zwischen dem vorindustriellen und deformierten Umgang mit dem

Tier erkennen las$t.Paul Minch skizziert diesen Wandel folgendermafen:

66 Boch: Staat und Wirtschaft im 19. Jahrhund&r@8.

67 Vgl. Bruggemeier: Einleitung, S. 9.

68 Nowosadtko: Zwischen Ausbeutung und Tabu, 8. 24
69 Vgl. Buchner-Fuhs: Kultur mit Tieren, S. 4.
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,Die  moderne Mensch/Tier-Beziehung gestaltet sichriantenreich, in [...]
widerspruchlicher Vielfalt. Sie zeigt irritierendénturen, deren Extreme zwischen
kaum reflektierter Verwertung und sentimentalisigler Anthropomorphisierung
schwanken®

Der Auffassung vom verwertbaren Tier setzt sicleeentimentale und schitzende
Beziehung entgegen. Okonomisch denkende Biirgegndeentrales Interesse die
Schaffung von Kapital und die Versorgung der StattitNahrung darstellt, stehen dem
Schlachttier mit ,niichternem Kalkiigegeniber. Im Unterschied dazu bemiihen sich
birgerliche Tierschitzer um eine artgerechte Hglumd um das Bertcksichtigen des

~-Empfinden...] der Tiere®.

3.5 Das geschitzte Liebhabertier und die Reduktiomon Natur

Natur bekommt vor allem fir das stadtische Burgerteine exklusive und mit

sentimentalen Momenten besetzte Bedeutung. Resuitiedaraus zeichnet sich
vorerst im Umgang mit dem sich aus den Arbeits- Getbrauchstier hervorgehenden
Liebhabertier eine emotional-empathische Haltung wakelche in dem zu den

Liebhabertieren z&hlenden Heimtier vollends Raumddi.

Mit dem Aufkommen der burgerlichen Heimtierhaltuagtsteht im Laufe des 19.
Jahrhunderts ein regelrechter Kult, der in Formeeiprivilegierten Tierwelt eine

Adaption und Modifikation von Natur und Lebendigkaiurch die birgerliche

Gesellschaft darstellt. Mit dem Heimtier wird eiafiledigendes Substitut gefunden,
um die Verlustangst der industriellen Gesellsckafiipensieren zu kdnnen.

In diesem Sinne schreibt Martina Stephany in derchB®ie Frage nach dem Tier

LES scheint, dass der Mensch den verlorenen Koatakt Tier neu sucht, seitdem die
Aufklarung das Tier von seiner Symbolfunktion b#frévat und es durch
Urbanisierung und Industrialisierung aus der Abtaglt grof3teils verbannt
wurde. Denn mit der Verstadterung und dem Aufkomnuer birgerlichen
Privatsphare im frihen 19. Jahrhundert bereiteteh seine ausgepragte
Heimtierkultur aus.”®

Heinz Meyer weil3t darauf hin, dass ,zumindest higpbsch [...] angenommen
werden™ darf, dass die vermehrte Haltung von Heimtierend,ulie ausgiebige

Beschaftigung mit Tiererzahlungen und Tierfilmen der technischen Welt eine

70 Mdinch: Tiere und Menschen, S. 9.

71 Buchner-Fuhs: Kultur mit Tieren, S. 193.
72 Buchner-Fuhs: Kultur mit Tieren, S. 193.
73 Stephany: Der Mensch im Tier, S. 95.
74 Meyer: Der Mensch und das Tier, S. 30.
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Kompensationserscheinung zu den unpersonlichermasthinellen Phanomenen des
Berufsalltags bildet’® Wobei sich Heinz Meyer nicht konkret auf die teiskerte Welt
des 19. Jahrhunderts bezieht, sondern eine allgentgjpothese aufstellt, welche auf
jede Form einer technischen Welt zutrifft. Durche diufstellung eines allgemein
gultigen Gesetzes verfestigt sich Heinz Meyers Bebtung jedoch rtckwirkend fur
das 19. Jahrhundert, da sich dessen Welt starkerjdde andere durch einen Prozess
der Technisierung und Erneuerung auszeichnet.

Ebenso ist es fur die durch die Technisierung hgemifenen Umwalzungen der
Mensch-Tier-Beziehung bezeichnend, dass es im &Brhdndert Ublich wurde,
Nachbildungen von Tieren zum fixen Bestandteil Aasstattung von burgerlichen
Kinderzimmern zu machen. Man versuchte den im imghlien Zeitalter verloren
gegangenen Kontakt des Kindes mit der Natur in Feom Spielzeug, welches durch
seine Gestaltung der lllusion eines echten Tieaeb@iferte, entgegenzuwirken. Zuvor
war, wie John Berger in seinem Ess8@igrum sehen wir Tieran (Originaltitel: Why
look at animalsy aufzeigt, Spielzeug in Tierform symbolisch gemaind erinnerte
nur an animalische Vorbildét.So erweist sich die Wandlung des Schaukelpferds vo
abstrakten Steckenpferd hin zum klar erkennbaresr Tiit anatomisch nahezu
korrekten Eigenschaften als ein Ausdruck eineris@mitalen Verlustangst.

3.6 Heimtierkultur

Die im 19. Jahrhundert entfachte Sonderstellung ldebhabertieres, welche im
Heimtierkult ihren Hohepunkt findet, kann im allgeimen als Reaktion auf die
industriellen Umristungen und die Reduktion vonuXaesehen werden. Heimtieren
wird im Unterschied zu Nutztieren ein empathiscl&tellenwert zugeschrieben,
welcher nicht im 6konomischen sondern im emotiom&ereich verhandelt wird. Das
Heimtier wird ,[...] Uber Kategorien klassifiziert,ied zuvor (nur) fir menschliche

Beziehungen in Anschlag gebracht wurden [77.]*

75 Meyer: Der Mensch und das Tier, S. 30.
76 Vgl. Berger: Warum sehen wir Tiere an?, S. 29.
77 Mobhring: Haustiere, S. 221.
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Im alltdglichen Sprachgebrauch werden die BezeiehanHaustierund Heimtier als
Synonyme verwendet, obwohl delsustierim Unterschied zuntHeimtier noch dem
Nutztierzugerechnet wird,

Laut der Definition des Europaischen Ubereinkommamns Schutz von Heimtieren
vom November 1987 bezieht sich der Begriff démimtieresexplizit auf ,das dem
Nutzen enthobene Tier, das der Mensch insbesondeseinem Haushalt zu seiner
eigenen Freude und als Gefahrten halt [2]Jedes Tier, zu dem der Mensch eine
besondere Bindung hat, kann ein Heimtier sein. &ohnet sich das Heimtier im
Allgemeinen als ,anthropomorphisierte Tiergrupfie‘aus, deren Umgang mit
wielfaltigen Tabus® ausgezeichnet ist.

Die von Tabus gepréagte Sonderstellung des Heimlésss sich bereits in sprachlichen
Benennungen ,existenzieller Lebensaktivitafémrkennen. Johann Ach untermauert
den Unterschied zwischen vermenschlichten Heimtiewad entindividualisierten
Nutztieren folgendermalRen: ,Wenn Tiere “fresseaft stu essen , “werfen” statt zu
gebaren, ‘verenden” oder gar ‘eingehen” statt eubest, steht das fiur die
Minderwertigkeit ihrer vitalen Vorgange, die als ndof und quasi mechanisch
hingestellt werden®®

Im Bezug auf die mit dem Heimtier verbundenen Takmisder Tod besonders
hervorzuheben. Das Heimtier darf weder gejagt, lygessen noch gegessen werden.
Der Tod eines Heimtieres ist nicht mit dem einedzNeres vergleichbar. Er stellt
einen tragisch-sensiblen Ausnahmezustand dar, eleiMenschen durch das Wissen
um seine Unvermeidbarkeit oft eine noch engere iNdtmg mit dem Heimtier
eingehen lasst.

Der Mensch ist dafiir verantwortlich, dass dem Hieinkein Leid und kein Schmerz
zugefugt wird. Blcher Gber Heimtierpflege erscheiseit den 1850er Jahfémund
propagieren einen dementsprechend gefuhlsbetonegahly mit dem Tier, der eine
neuartige und schiitzenswerte ,Freundschaftsvamsggfl® zwischen Mensch und Tier
vertritt. Laut Jutta Buchner-Fuhs entspricht diefesindschaftliche Verhaltnis zu
Tieren einer Auszeichnung, die eine ,gelungene @&ktarbildung des Menschen

stilisiert.“e®

78 Vgl. Mbhring: Haustiere, S. 221.

79 Mohring: Haustiere, S. 221.

80 Mohring: Haustiere, S. 221.

81 Mohring: Haustiere, S. 221.

82 Mutherich: Soziologische Aspekte des Speziasisi@. 80.
83 Mutherich: Soziologische Aspekte des Speziasisi@. 80.
84 Vqgl. Kete: Verniedlichte Natur, S. 130.

85 Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 275.

86 Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 276.
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Sie sieht in der neu entstandenen ,Freundschafieibhmg®’ zwischen Mensch und
Tier die Selbstverwirklichung des Menschen. Diegeiliche Gesellschaft nutzt das
Heimtier als Spiegel ihrer selbst und transporfiéer dieses Normen und Werte.
John Berger vertritt generell eine Ansicht, die titta Buchner-Fuhs Argumentation
konform geht. Er entlarvt den durch den Menschelmotenen Schutz des Heimtieres,
die sexuelle Isolation und/oder Sterilisation, s®owdie Einschrankung der
Bewegungsfreiheit, welche mit dem Verlust eines gamlsgen Kontakts mit
Artgenossen einhergeht und die unnatirliche Nalwzufghr, als wesentliche
Merkmale dafiir, dass Heimtiere Geschopfe der Lebkeise ihrer menschlichen
Partner sind® Heimtiere werden nicht als ,autonome TiersubjeRtgeschatzt. lhre
Subjektivitat wird vielmehr auf ihren Besitzer ribb®zogen, der sein offentliches

Selbst symbolisch und metaphorisch durch das Mediemnach auBen kefft.

Bedeutend fur die Wirkungskratft ist die rAumlichéhid des Heimtieres, welches sich
dadurch von anderen Liebhabertieren, die groflenteotz emotionaler Néahe, von
einer gewissen raumlichen Distanz zu ihren Besitzgekennzeichnet sind,
auszeichnet. Das Heimtier lebt ausschlie3lich raihesm Menschen in der selben
Réaumlichkeit. Durch den in der Regel permanentegeenKontakt mit seinem
Besitzer erfullt das Heimtier oft einen Sozialpargrsatz. Es dient als
Interaktionspartner und kann wichtige menschlicloatdkte substituieren.
Dementsprechend wird die Haltung von Hunden im Jehrhundert oft konkret als
»imitation von Kindern®!, also als Kinderersatz, gefiihrt. Orvar Lofgrenearit in
dieser originaren Einstellung der Gesellschaft d&s Jahrhunderts eine ,neue
Intimitat“®?, die sich durch die Anerkennung des Heimtieregjaisi Familienmitglied

definiert.

87 Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 275.

88 Vgl. Berger: Warum sehen wir Tiere an?, S. 23.
89 Wiedenmann: Die Fremdheit der Tiere, S. 357.
90 Vgl. Wiedenmann: Die Fremdheit der Tiere, .35
91 Kete: Verniedlichte Natur, S. 131.

92 Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 278.
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Zusammenfassend kann festgehalten werden, dasdaschier, das fur ein Leben im
Heim des Menschen bestimmt wurde, durch Eigensamaind Tabus auszeichnet,
welche aus menschlicher Perspektive als Privilegiegesehen werden. Das hdchste
Privileg, das diesen Tieren zugesprochen wird,ltstiete ,Sichtbarkeit* dar. Im
Unterschied zu Nutztieren und, aus 6konomischehtSwertlosen oder schadlichen
Tieren wird die Existenz von Heimtieren nicht vedeet, sondern betont. Der
Kontakt mit dem Heimtier wird vehement gesucht wadwerden diese Tiere vom
Menschen nicht nur akzeptiert, sondern regelreamt dessen Sozialsystem
aufgenommen. Das Heimtier wird weniger als Tiemdson als ,Mischwesen aus
Phantasien, Winschen und realen Tiefentrhandelt und stellt so ein zweifach
ambivalentes Phdnomen dar:

Zum einen, da es aufgrund seines emotionalen Btetides von anderen
(minderwertigeren) Tieren abgehoben wird und sceptivilegierte Behandlungs-
und Haltungsstandards lebt. Andererseits erlangt Haimtier aufgrund seiner
Einschreibung menschlicher Vorrechte einen gewisRang im Sozialgefiige der
menschlichen Gesellschaft und wird weniger als, Bendern mehr als ein mit dem
Menschen in einem freundschaftlichen Verhaltnis hesteles, und dadurch
menschenahnliches, Individuum betrachtet. Dieseuraschaft ist ein egoistischer
Aspekt zuteil, welche mit Jutta Buchner-Fuhs” Zitatsichtlich wird: ,Die
Freundschaft war dadurch definiert, dass die Tiegredie Augen, die Ohren, fur die
Wiinsche und Traume sowie als Gegenstand des Besidndnteresse wareft:*
Weiters lasst sich beobachten, dass der Mensclerseiarloren gegangenen, oder
zumindest reduzierten Kontakt mit Lebendigen in daltung von Heimtieren
wiederfindet. Dabei stellt das Tier letztlich einknmpensationskanal des durch die
menschliche Verlustangst hervorgerufenen Eskapisdaus Uber die Bindung des
Heimtieres an den Menschen wird das Gegensatzpéansch-Kultur®/, Tier-Natur*

Uberwunden. Heinz Meyer resuimiert daher zurecht:

.Das Tier gewanne derart den Charakter eines kosgterischen Mediums
beziehungsweise eines funktionalen Substituts. D&s lasst sich auch als
Kontrastphanomen zu den toten Gegenstdnden denigebbn Welt sehen und
erleben, namlich als Bereich der Natur und des hdigen mit spontaner und
ungeplanter AuRerung®

93 Stephany: Der Mensch im Tier, S. 96.
94 Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 277.
95 Meyer: Der Mensch und das Tier, S 29.
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4. ERZAHLKINO: RESCUED BY ROVER

Dem Heimtierkult kann die Schaffung einer neuanigtaltung gegentber dem Tier
innerhalb realer Lebenspraxen zugesprochen wemtdelthe sich als wesentliches
Standbein der Mensch-Tier-Beziehung festigt und aigerlich Einfluss auf jeden
Tierkontakt sowie auf jeden Umgang mit der Tiervwathmt.

Als weitreichendes Massenereignis dehnt sich dandthen ausgehend vom 19.
Jahrhundert Uber Mensch-Tier-Kontakte und Tieré#dtstgen diverser Bereiche aus
und bestimmt ferner die Darbietung von Tierbildenm den zeitgendssisch
aufkeimenden neuen Medien. Silvia Hallensleben déthentsprechend fest: ,Beide,
das Kino wie die moderne Tierhaltung, sind Friches 19. Jahrhunderts, das
Verschwinden bauerlicher Gebrauche aus dem indlisterten Alltag geht einher mit
der Entstehung kommerzieller Freizeitkultur und ggtuellen Welten des Kinotopp.*
96

Der Hauptthese (These 1) vorliegender Arbeit fotjekann der 1905 produzierte
Kurzfilm Rescued by Rovenit seinem animalischen HauptdarsteBaair als Pionier
im Hinblick auf die Kommunikation des von der Heienkultur gepragten Mensch-
Tier-Kontakts durch das sich herausbildende fililmscMedium, herangezogen
werden. In diesem Sinne untersucht folgendes Klagéie geimeinsamen historischen

Kontext vonRecued by Rovemd dem Erzahlkino.

4.1 Das Familienunternehmen The Hepworth Manufactuing Company

Cecil Hepworth (1874-1963) produzierte den runchsetnutigen KurzfiimRescued

by Rover1905 in Walton-on Thames (Vereinigtes Konigreialmier der Regie von
Lewin Fitzhamon (1869-1961). In der diegetischenltViles Films tGbernimmt der
Familienhund Rover die Rolle des Helden, indem en dhufenthaltsort eines
entfihrten Kindes ausfindig macht.

Cecil Hepworth war einer der ersten ,Filmproduzanter Friihzeit des britischen
Kinos“?’. Thm schreibt man mit dem 1897 fertiggestelltennéitauch Animated
Photography, the ABC of the Cinematograpé Verfassung des ersten Leitfadens der

Kinematografie z({

96 Hallensleben: Zur Schau gestellt.
97 Helbig: Geschichte des britischen Films, S. 6.
98 Vgl. Helbig: Geschichte des britischen Films6S.
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Der Film Rescued by Roverurde vomUnternehmen Cecil Hepworths in Form einer
fur ihn typischen Familienproduktion, unter dergdringem finanziellen Aufwand
produziert, dass er iThe Guinness Book of Record988 seinerzeit als der
kostengunstigste Film vermerkt 8iCecil Hepworth schatzte seinen ,family business-
style*'® nicht nur aufgrund der Ersparnisse, die er sichitdarlauben konnte, sondern
auch, da dieser ein harmonisches Arbeitsklima gierée.

Nur zwei Schauspieler waren ausgebildete Theatsedkr, die bezahlt werden
mussten. Diese waren zum einen Mr. Smith, derRiescued by Roveden
uniformierten Geliebten des Kindermé&dchens spiett Wirs. Smith - sie spielt die
Entfihrerin. Die restlichen Aufgaben wurden von iCétepworths Familie oder
befreundeten Angestellten Gbernommen. Die Rolle Kiadermadchens verkorperte
die firmeninterne Filmschneiderin, May Clark. Cet¢ilepworth arrangierte den
Drehort und gestaltete die Szenerien. Seine Fraargdet Hepworth, schrieb das
Drehbuch und mimte die Rolle der Mutter. Sein eggeiKind, Barbara Hepworth,
setzte er fur die Rolle des entfihrten Kinds eid sain Hund Blair wurde dressiert,

um den tierischen Protagonisten Rover darstellebnnent®

4.2 Innovative filmtechnische Stilmittel

Rescued by Roveentsteht zu einer Zeit, in der Filmproduzenten originellen
Methoden experimentieren, um neue Mdglichkeiten liodnen zu finden. Er ist Tell
einer Ubergangsphase und fungiert als Vorbild umdeiter einer neuen Idee von Film

- dem Erzahlkino.

Vor allem durch das Anwenden innovativer fiimtedumer Stilmittel, welche flr
einen modernes Gestaltungsprinzip sprechen undoso einer dokumentarischen
frihen Filmform - Tom Gunning pragte dafir den Tiewns ,Kino der Attraktion®%? -

abweichen, lasst sich ein revolutionarer Ausbligckreeuartige Filmtechniken erahnen.

99 Vgl. Russell: The Guinness Book of Records 1$8&.00.

100 Macnab: Searching for Stars, S. 11.

101 Vgl. Macnab: Searching for Stars, S. 2.

102 Gunning: Das Kino der Attraktion, S. 27.

Anm. d. Verf.: Der Begriff ,Kino der Attraktion* wid des Weiteren nicht mehr mittels
Anfuhrungsstreichen hervorgehoben.
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Im Besonderen zeichnet sich der Film durch dasefegnes narrativen Geschehens,
welches mittels kausaler Zusammenhange, die dumobvative Schnitttechniken
ermdglicht werden, aus. Schnitte und Montagahauben die Gestaltung von
Ubergangen, welche die Bilder nicht isolieren, sandsie in einen logischen
Zusammenhang bringen.

Nach diesem Prinzip fuhrt Rover seinen Weg fortlem er, sobald er am unteren
Rand aus dem Bild tritt, wieder am oberen Bildahsg#t erscheint (Abb.1}%. Die
raumlichen und zeitlichen Dimensionen werden dutighMontage in ein logisches
Netz verwoben, welches die narrative Filmhandluingden Rezipienten auch ohne
Zwischentitel als ,koharent und zwingent“erscheinen lasst. Dem Rezipienten wird
der ,Eindruck kausaler Zusammenhanfetermittelt, welcher bis dato aufgrund der

kaum vorhanden narrativen Ebene ausgeblendetBlieb.

Mit dem gezielten Einsatz der unter sukzessiven idB&punkten vollzogenen
Schnitttechnik wurde miRescued by Rovein grol3er Schritt in Richtung Erzahlkino
getatigt, wodurch Film in einer neuen Form produzveerden konnte. Dabei ist zu
beachten, dass diese Anderung filmischer Verfalwetche mit diesem Film deutlich
vorangetrieben wurde, nicht etwa als ein ,Schrdh\einer primitiven hin zu einer
weiterentwickelten Form missverstanden werd®rsoll. Frank Kessler argumentiert
dementsprechend, dass ,edes der beiden Paradigmeh einen anderen
Erwartungshorizont®® beim Rezipienten schafft, da jedem ,seine eigenen
Funktionsweisen, Formen und Strukturéhfnharent sind, unter deren Aspekt Film

geltend gemacht werden kann. Weiters schreibt er:

» Attraktionskino” und “Erzdhlkino” sind dabei atiings nicht schematisch als
Gegensatzpaar zu verstehen, noch weniger als dglech einander ablosende
historische Formen. Die beiden Konzepte verweismtmehr auf verschiedene
genealogische Zusammenhange, in deren Spannundafekdino entsteht:*°

Ahnlich der Anwendung von Schnitt und Montage aisweis einer neuen Richtung,
vollzog das Erzahlkino auch in Bereichen der Kami@stellungen Veranderungen.

Das Kino der Attraktion bedient sich hauptsachlidar sogenannten Tableau-

103 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 01:30/c8201:
104 Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kin83S.
105 Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kin83S.
106 Vgl. Elsaesser: Filmgeschichte und frihes K#183.
107 Kessler: Attraktion, Spannung, Filmform, S212
108 Kessler: Attraktion, Spannung, Filmform, S212
109 Kessler: Attraktion, Spannung, Filmform, S212
110 Kessler: Attraktion, Spannung, Filmform, S811
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Einstellung bzw. des Proszeniunbiese Form der Einstellung entspricht einer
statischen Totalen oder Halbtotalen, welche ohnen d&nsatz &sthetischer
Gestaltungsmittel, wie etwa Schnitt oder Montagayis einer Unterteilung in weitere
Einstellungen, einen vollen Handlungsabschnittsstfd' Die AufnahmeDie Ankunft
eines Zuges auf dem Bahnhof in La Cig@tiginaltitel: L"Arrivée d"un train en gare
de La Ciotatl896/F)von Auguste und Louis Lumiére entspricht diesersteiung
und zeigt gemall dem Mise-en-abyme-Effekt nur dasptg@schehen, bzw. die
Hauptdarsteller in knapper Umgebung und ermdglisht eine ,Zentrierung der
Aufmerksamkeit**2 Durch diese ,Sammlung und Fokussierung des Bii¢kkillt die
geballte Konzentration des Rezipienten auf dasSzhiau gestellte Geschehen.

In Rescued by Rovéommt diese Einstellung vor allem bei Innenaufnamnvee zu
Beginn (Abb.2)** und Ende (Abb.3)° des Films zum Einsatz. Lewin Fitzhamon fiigte
jedoch nicht, der zeitgendssischen Filmsprachepesthend, einzelne Tableaus
aneinander, sondern setzte sie in einen narratamtext, wodurch sich fir den
Rezipienten eine Abfolge sowie Rickschlisse aub#usenhange erkennen lassen.
Sarah Street analysierte diesbeziglich ersterededaabunter narrativen und
empathischen Gesichtspunkten und halt fest, dasesli- indem dem Zuschauer die
Hauptfiguren sowie deren Verhdltnis zueinander gebeacht werden - dem
Rezipienten den Einstieg in die diegetische Welki@ntert. Durch das enge
Beieinander von Rover und dem Kind wird die staBiedung des Tieres zu seinem
menschlichen Gegenuber verbildlicht.

In der darauf folgenden Sequenz 1 (00:03-00:48)cheein unmittelbarem Bezug zu
der einflUhrenden Tableau-Einstellung verhandeldemmuss, wird dem Rezipienten
Uber Attribute und Statussymbole der diegetischemike, wie etwa Kleidung und
Dienerschaft, der Eindruck einer ,Victorian [...] wéb-do-family“**® vermittelt**’

Diese einfihrende Szenerie wirkt sich umgehendlanfim Anschluss folgenden Plot
Point der Entfuhrung aus, welcher durch die veetéh Eindricke mit einer héheren
Emotionalitéat sowie Empathie vom Rezipienten wahogemen wird: Das Auftreten
der Antagonistin erschittert die vorangehende haisohe Situation in einem
gesteigerten Ausmal3.

111 Vgl. Cook: The Cinema Book, S. 208f.

112 Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kin828.
113 Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kin@3S.
114 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 00:02.
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Letztere Tableau-Einstellung (Abb'8)muss ebenso im Kontext zum Verlauf des
Films verhandelt werden. Als Schlussszene dientdairu, dem Rezipienten einen
positiven Ausgang bzw. die Ruckkehr des Protagenish den urspringlichen
Zustand zu verbildlichen. Rover ist gegen Ende Eié®s wieder mit dem Kind
vereint, und findet sich im Kreis der vollstandigeamilie wieder.

Im Gegensatz zu den von flachen Tableau-Einsteflarngepréagten Innenaufnahmen
bediente sich Lewin Fitzhamon bei AuRenaufnahmenchdulie Betonung der
Perspektive um Tiefe. Wege, StralRen und Hauserw@iate4)° ziehen sich tber das
gesamte Bild und verschwinden tber den BildrandOffh Die Betonung der Tiefe
steht eng mit der Schnitttechnik in Zusammenhand fimdert die ,lllusion von
Kontinuitat und Kontiguitat®. Bewegt sich Rover, wie bereits anhand von
Abbildung 22* besprochen, den Weg bzw. die Hauswand entlantgittser am unteren
Bildrand ins Off Gber um nach dem Schnitt, seinev&gung und Handlung am oberen
Bildrand der nachsten Einstellung fortsetzen zunleini?

4.3 Symmetrie

Im Unterschied zur herkémmlichen dokumentarischems@haustellung des friihen
Films, bemiht sich Lewin Fitzhamon iRescued by Rovewie anhand der
angefuhrten Beispiele all zu evident ist, um eifm$prache, welche das Vorantreiben
der narrativen Handlung unter erzahlerischen Gespamkten beginstigt. Die
Narration sowie der Aufbau der Handlung wurdendén Rezipienten in Form einer
nachvollziehbaren Abfolge aufbereitet.

Dementsprechend halt Sarah Street in ihrem BBdtish National Cinemafest:
~Rescued by Rover [...] is famous for its demortgiraof fluid continuity principles.”
12 Der Eindruck von Kontinuitat von Raum und Zeit mch Luke McKernan auf
Lewin Fitzhamons vorherige Tétigkeiten beim Theatexickzufiihren. Er brachte von
dort das Talent mit, in sich geschlossene Handlurfgle den Rezipienten logisch

aufzubauen?®

118 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 06:22.

119 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 03:45/c&701:
120 Elsaesser: Filmgeschichte und frihes Kin83S.
121 Fitzhamon, Rescued by Rover, ca. 01:30/c8201:
122 Vgl. Elsaesser: Filmgeschichte und frihes K#83.
123 Street: British National Cinema, S. 43

124 Vgl. McKernan: Fitzhamon, Lewin, S. 243.
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Der Aufbau vorRescued by Rovéiigt sich dem Motiv des klassischen Chase-Films -
welcher nach Tom Gunning neben dem Crime-Film @&sedste narrative Filmform
gilt'*® - in Form eines von Wiederholungen gepragten ®ysteler Suchmission des
Hundes. Anhand der Sequenztabelle (siehe S. 188) ¢$ich der narrative Aufbau in
die Form einer Zick-Zack-Struktur tbersetzen:

Dem Charakter einer Verfolgungsjagd entsprechemgben sich haufig Ortswechsel,
welche grob in die Bereiche Park/Haus/Route/Dadgedeilt werden kénnen. Dabei
lasst sich eine hohe Anzahl an AuBenaufnahmen eekeilAbb.5?9Abb.6'*"). Die
Einstellungen zeigen den suchenden Hund wiedemaeder rennendschwimmend,
hipfend und Turen-6ffnend in der freien Natur. Ddegt er den selben Weg — Hin-
und Rickweg - zwei mal alleine zuriick (C/C1/C2 id

Der Rickweg (6.Sequenz) wird geraffter dargesteligdurch der Prozess der
Verfolgungsjagd eine passioniertere Schilderunghetf

Eingefasst wird die Suchmission des Hundes vonreawefihrenden und einer
beendenden Tableau-Einstellung (ABB/Abb.3?YX), welche jeweils in
unmittelbaren Bezug zu den beiden Plot Points (A4Edht.

125 Vgl. Gunning: Editing, S. 212.

126 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 01:14/c820da. 01:40/ca. 02:10.
127 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 03:17/cd30&.03:26/ca. 03:59.
128 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 00:02.

129 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 06:22.
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5. FILMANAYLSE: RESCUED BY ROVER

5.1 Einfihrung

Rescued by Rovemwurde trotz des minimalen finanziellen Aufwandsn ei
internationaler Erfolg und hegte nicht nur aufgrudet Verkorperung der Hauptrolle
durch ein Tier enormen Einfluss auf die weiteranigiéschichte, sondern stellt auch
durch die Anwendung innovativer Filmtechniken ein&chlusselpunkt in der
Entwicklung des Kinos dar.

In Anbetracht dessen, lasst der Film einen gewigdesthluss der Zeit des frihen
Films bzw. des Kinos der Attraktion erahnen. Erdsphend Tom Gunning endet diese
Frihphase gegen 1906, als sich die narrative Fasnkinos, welcheRescued by
Roverentspricht, durchsetzte. Dabei ist anzumerkens dah die Entwicklung und
Veranderung des Kinos nicht in einem konkretenlickdn Rahmen vollzieht. Die
genannten Daten dienen lediglich als Anhalts- under@ierungspunkte. André
Gaudreault definiert dementsprechend grofR3zugigerZagtraum von 1900 bis 1915
als einen, in dessen Spannungsfeld sich das Kimangerte und in eine andere

Richtung entwickelté*°

Die durch die Aufarbeitung des historischen Korgexton Rescued by Rover
gewonnenen Informationen zu stilistischen und fdema&rrungenschaften sollen in
folgenden in Relation zu dem mit der Heimtierkulgepragten freudschaftlichen
Verhéltnisses zwischen Mensch und Tier gesetzteverd

Durch eine unter diesen Gesichtspunkten erfolgétildeanalyse soll veranschaulicht
werden, mittels welcher Methoden und durch welcheti die durch das 19.
Jahrhundert gepragt anthropomorphe Tierwahrnehmuibgr das Erzéhlkino

kommuniziert wird.

130 Vgl. Kessler: Attraktion, Spannung, Filmforg,122.

39



5.2

Originaltitel: Rescued by Rover
Produktionsland: Vereinigtes Konigreich
Erscheinungsjahr: 1905

Laufzeit: 06:24 Minuten

Regie: Lewin Fitzhamon

Drehbuch: Margaret Hepworth
Produktion: Cecil Hepworth

Sequenzprotokoll: siehe S. 125

Die Wiedervereinigung einer Familie ist auf desbiaushund Rover zurtickzufiihren,
nachdem dieser den Aufenthaltsort des entfuhrtenkiledes ausfindig gemacht hat.

5.3 Absorption

Der Film beginnt mir einer Tableau-Einstellung (Abb* die ein Kleinkind zeigt, zu
dessen Linken ein Hund liegt. Der Korper des Hunaoeschliel3t beschiitzend den des
Kindes von hinten. Das Zimmer, in dem sich die eeridufhalten, zeugt von Luxus

und spricht fir das Umfeld einer wohlhabenden Bidfiageilie.

Die Aufnahme beschrankt sich auf die Darstellungkséden Figuren und erinnert an
Gemalde, wieSaved(1856/UK/Abb.7)* von Sir Edwin Landseer (1802-1873) oder
The Painter and his Pu(l745/UK/Abb.8%** von William Hogarth (1697-1764), die

den Hund als treuherzigen Begleiter und Beschivizdrerrlichen.

Das 16. Jahrhundert wird als die Blitezeit mal&escTierdarstellungen, wie etwa
dem Tierstillleben, dem Tierstiick oder dem Tieng@drtangesehen. Der Hund als
Gegenstand der Malerei transportiert jedoch séierjgositive Werte. Er wird als

Freund und Weggefahrte, als verlasslicher Jagdgenosals vollwertiges

Familienmitglied und als tapferer Beschitzer dagiks

131 Vgl. Fitzhamon: Rescued by Rover.

132 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 00:02.
133 ArtraArt: Animals.

134 Vgl. Taylor: Animal Painting, S. 9.
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Mit dem Aufkommen der Heimtierkultur einhergeheribdt sich, wie bereits in
Kapitel 3.1 erlautert wurde, eine Vorliebe fur isehe Abbildungen dieser Art bzw.
ein vermehrter Einzug anthropomorpher Tierbilder den burgerlichen Haushalt
erkennen.

Im Zuge der Entwicklung des Kinos erfolgt eine Baonierung des typischen
Malereithemas auf eine filmische Ebene. MichaeledFribezeichnet eine solche
Aneignung, wie sie anhand der einfilhrenden Tabl&astellung (Abb.2y°
nachzuvollziehen ist, als ,Absorptioi® Dem Charakter der klassischen Tiermalerei
entsprechend posieren Kind und Hund in der Mite Biddes, wobei dem Hund durch
die Nichtanwesenheit eines weiteren Menschen dikkoromene Verantwortung fur
das Kind zugeschrieben wird. Er liegt stolz und kgzen hinter dem Kind, welches
sich an seinem Korper abstitzt. Die Figur des Hsndeeht fur Schutz und

Geborgenheit und symbolisiert Treue und Wachsamkei

5.4 Kommunikation

In der 1. Sequenz (00:03-00:48) spaziert das Kmddchen mit dem sich in einem
Kinderwagen befindenden Saugling durch eine PaakgnISie wird dabei von einer in
Tachern verhllten Frau umgarnt, welche ihr in girdoment der Unachtsamkeit das
Kind raubt. Der Moment des Kidnappings stellt alsten Plot Point (A) den
Abschluss der Exposition dar und wendet als Ausglaflikt die Geschichte in eine
dramatische Richtung.

In der néchsten Sequenz (00:49-01:10) teilt daslétimadchen der Mutter zu Hause
von der Entfihrung mit. AuRer der Mutter und demmdérmadchen ist noch der
Familienhund Rover anwesend. Der Hund blickt immezem Kindermadchen und
bedugt es. Ebenso wirft er der Mutter Blicke zu.sEkeint als wirde das Tier das
Gesprach aufmerksam verfolgen (AbB9)Der Rezipient erhalt den Eindruck, der
Hund hort zu, woraus sich, im Hinblick auf das Ritden des anthropomorphen
Trugschlusses, unweigerlich die Assoziation ergilaiss er die menschliche Sprache
versteht. Dabei ist nicht das richtige Deuten vorze&nen Lauten gemeint, sondern
die Fahigkeit des absoluten Begreifens. Der Eiddrdes intelligenten, wissenden
Hundes wird durch das Sitzen auf dem Stuhl verstédekes nicht dem Naturell eines

Tieres entspricht, sondern von menschlichem Verhateugt. Der Rezipient erkennt

135 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 00:02.
136 Elsaesser: Filmgeschichte und friihes Kin@3S.
137 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 01:03.
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im Verhalten des Hundes eine Analogie zu seinemengig Verhalten und schlief3t
daraus auf weitere mdgliche Gemeinsamkeiten. DemndHwerden kognitive
Fahigkeiten zugesprochen, deren tatsachliches Wddmsein nicht gepruft werden

muss, sondern sich alleine durch ihre vermeintllefisenz bestatigen.

Der Glaube des Menschen, dass der Hund die mecisehbprache versteht und
aufgrund dadurch gewonnener Informationen selbsigidognitiv handelt, entspringt
einer durch innovativen Denkansatze des 19. Jabdnts beginstigten Form
sentimentaler Tierwahrnehmung.

Gemeint ist die Mitte des Jahrhunderts von CharlBarwin aufgestellte
evolutionshiologische Theoriehe Origin of the SpecieBie These, dass die Existenz
aller Lebewesen auf eine gemeinsame Abstammungkautiihren ist gipfelt in der
Annahme dass ,der Mensch [...] auch nur ein T#rist und fuhrt, wie Robert
Mitchell aufzeigt, zu einer Fehlinterpretation:

+Als Reaktion auf Darwins Theorien regnete es aoekthafte Erzahlungen Uber
tierisches Verhalten, das dem menschlichen Verhaltdfallend ahnlich war, und dies
von Wissenschaftlern und Laien gleichermalien. Bedbkadeuteten Tiere, als ob sie
menschlich seien, und verkiindeten ihre Aktivitéden Beweise von Geist oder
Intelligenz, obwohl andere ihre Deutungen als abslarstellten. Der Glaube burgerte
sich ein, dass viele menschliche Tatigkeiten dichen wie bei Tieren seief?*

Im Bezug auf das Einschreiben menschlicher Quahtéuf das Tier, lasst sich
besonders der Glaube nach einer einheitlichen Bpriaeobachten.

Da die Sprache als wesentliches Differenzkriteriamischen Mensch und Tier
verhandelt wird, liegt die Uberwindung der Grenzdszhen Mensch und Tier nicht
zuletzt in der Fahigkeit des Tieres, den sprachhicBruch zu filled? Gertrud Koch
erlautert diesen Bruch zwischen Mensch und Tielenm sie Beobachtungen festhalt,
die sie beim Studieren von Zoobesuchern gewina.b®schreibt, dass Zoobesucher

einen kommunikativen Akt mit Léwen eingehen:

138 Mitchell: Wie wir Tiere betrachte, S. 241.
139 Mitchell: Wie wir Tiere betrachte, S. 347.
140 Vgl. Nohr: Tarzans Gesicht und die “letztddiiz’, S. 39.
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»Jeder, der regelmafig in den Zoo geht, hat schenEdiahrung gemacht, dass
manche Menschen mit “ihrem” Léwen sprechen undoglauihn zu verstehen — und
zwar in einem anderen Sinne als dies der zustandaoge von sich selbst
behaupten wirde. Diese Menschen studieren die Tietd, sondern spielen mit
ihnen, sie bauen Regeln auf, die die Tiere mitnhtedlen sollen und die sie darin zu
Mitspielern machen wollen. In gewisser Weise konmtan sagen, dass sie ein
imaginares und asthetisches Verhaltnis zu denTigaben. Sie betrachten sie weniger
als das, was sie sind, als vielmehr, was sie féirsgid. Sie statten sie aus mit
Eigenschaften und schreiben ihnen Rollen zu, disgielen sollen:*

Bei dem vermeintlichen Kommunikationsakt zwischénve und Zoobesucher handelt
es sich auf aktiver Ebene um einen einseitigen.20ebesucher spricht mit dem Tier,
welches ihm jedoch nicht in der selben Art, d.uf. sprachlicher Ebene, zu antworten
scheint. Der Zoobesucher glaubt dennoch eine Amteorerkennen, indem er in
Verhalten des Tieres als solche imaginiert. Der €0wird unter menschlichen
Gesichtspunkten als Projektionsflache fir Winscherpretiert und dadurch in eine
Mensch-Tier-Beziehung involviert.

Auf eine dhnliche Weise wie der Zoobesucher gehRdzipient inRescued by Rover
eine Beziehung mit dem Hund ein. Der Rezipientwens am Verhalten des Hundes
gegeniber seinen menschlichen Partnern eine Form Amtwort abzulesen.
Einhergehend mit dem Zuspruch an den Hund, die onineen Sprache zu
verstehen, werden vom ihm kognitive Kompetenzenadset, welche sich darin
bestatigen, dass er den besprochenen Konflikt mghnhachvollziehen kann, sondern
durchwegs versteht und schlussendlich zur ProbEmlg beitragen kann. Rover wird
als intelligenter Hund dargestellt, der die Spritikeit des Menschen versteht und zu
Ratio fahig ist, welche durch sein Vorhaben, demflkt zu I6sen, von hoher
emotionalen Intelligenz zeugt.

Olaf Stieglitz halt fest, dass der Filmhund naclggeem Ermessen Entscheidungen
treffen, menschliche Gefihlsregungen nachvollziebew. selbst Emotionen wie
Liebe, Trauer oder Mitleid empfinderf*und diese Uber sein Handeln kommunizieren
kann. Die von Olaf Stieglitz angestellten Beobangen zum Filmhund, gemeint ist
hiermit Lassie, lassen sich nicht nur auf Roverpdtadiesem entsprechende visuelle
Kommunikationsmittel von Film und Fernsehen gepné&gtden, sondern auf jede,

dem Motiv des Canine Heros entsprechende Figuegani.

141 Koch: Von der Tierwerdung des Menschen, S. 42.
142 Stieglitz: Citizen Lassie, S. 230.
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Dem Canine Hero wird mit dem Potential zur zwis@rdithen Kommunikation nicht
nur Charakter verliehen, sondern er erhalt alsviddum ein ,Gesicht*, ,welches
immer wieder zu einem bedeutsamen Bezugspunkt @esekaauges wird und die

Anthropomorphisierung befordert®®

Die Annahme des Rezipienten, dass der Hund diegkéihibesitzt, die menschliche
Sprache in ihrer vollen Komplexitat zu versteheginbaltet auch, dass er zu Empathie
und Vernunft fahig ist. Diese Schlussfolgerungiissdruck der mit der Heimtierkultur
aufkommenden Sehnsucht nach einer einheitlichehWwalMensch und Tier.

Nicht nur der Zoobesucher, sondern der Menschrakge richtet oft sein Wort an das
Tier und hofft Einblicke in dessen Gedankenweltbmkommen. Ebenso glaubt der
Mensch, im Handeln und Verhalten des Tieres eimenFmnverbaler Kommunikation
zu erkennen, wodurch der Bruch respektive Unteeschiwischen Mensch und Tier,
welcher sich unverkennbar in Form einer unmdoglicleémheitlichen sprachlichen
Kommunikation auf3ert, getilgt werden kann. Der epliahe Mangel des Tieres, der
zugleich als ein Hauptkriterium der Unterscheidumgschen Mensch und Tier dient,
wird durch einen Deutungsmechanismus kompensiertdas Tier in seiner Fremdheit
auflost, um es in seiner menschlichen AusformuigyFeeund des Menschen deuten

zu kdénnen.

5.5 Kognitive Fahigkeiten

Verstarkt wird der Eindruck, dass Rover den Dialeg beiden Frauen versteht, indem
er dem Kindermadchen uber die Wange leckt. Durah Aeteilnehmen - wie nur all
zu evident ist versucht er das Kindermédchen zstdrd - bestatigt sich seine
Fahigkeit, die menschliche Sprache zu versteherthdan Rover das Gespréch
scheinbar hinreichend verfolgt hat, verlasst enjpbden Raum.

Mit Beginn der 3. Sequenz (01:11-01:51) folgt einrts@echsel. Die
Kameraeinstellung verbleibt in einer Totale, fuddn Rezipienten jedoch in einen
AulRenraum. Ein Drittel des Bildes lasst die Hindges eines Hauses erahnen, durch
dessen Fenster der Hund ins Freie springt (Abhks/loben¥*. Dabei Gbernimmt die
Montage eine wichtige Rolle im Hinblick auf das Zisen menschlicher kognitiver

Fahigkeiten an den Huritf. Durch die Montage wird der Eindruck erweckt, ddes

143 Stieglitz: Citizen Lassie, S. 230.
144 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 01:14.
145 Vgl. Beller: Dokumentarische Filmmontage, 2.12
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Hund den Raum, indem sich die beiden Frauen befinderlasst, um sich auf die
Suche nach dem vermissten Kind zu machen.

Nachdem Rover aus dem Fenster gesprungen istdéditekt auf den Rezipienten zu
und verschwindet in der Mitte des unteren Bildranitke Off. Mittels Totale wird dem
Rezipienten eine Ubersicht (ber eine StralRe, dieeiae Hauserzeile angrenzt,
eroffnet. Diese AuRenaufnahme (Abb.1/litks)st, wie alle weiteren, die folgen
werden von starker perspektivischer Tiefe gekemhzet, was dazu fuhrt, dass der
Hund mit dem StraRenverlauf aus dem Bild verscharnkiann. Auf der StralRe fahrt
eine Pferdekutsche, links neben ihr taucht allnchlder Hund auf. Zunachst
schwindend klein, aber aufgrund seines hohen Tenmpager groRer werdend. Er
sprintet hechelnd die ganze StralRe entlang, UlbdedmIKutsche und tritt mit dem
Stral3enverlauf aus dem Bild. Die starke perspeaidig Tiefe als auch die Statik der
Kameraeinstellung gehen einher mit dem VerlasserBidraums bzw. dem Eintreten
ins Off durch die Figur.

Nach einem Schnitt erfolgt ein Ortswechsel. Rowinolet sich auf einem Gehsteig
(Abb.1/rechts¥” der Lauf des Hundes, wird jedoch weitergefiihdgdurch der Schein
einer sukzessiven Narration erzeugt wird und dasdela des Hundes als schlissig
nachvollzogen werden kann. Einerseits wird ,rauhdic Diskontinuitat**®
uberwunden, anderseits wird die ,lllusion einer tkauierlich fortschreitenden Zeit
geschaffen*®. Die einzelnen Szenen werden ihrer Eigenstandigiezaubt und fiigen
sich als Glieder in eine abgeschlossene Handlum¢eéDie Mission des Hundes ist
fur den Rezipienten klar nachvollziehbar. Eine$lgs Narration wird ermdglicht, die
den Eindruck erweckt, dass der Hund systematiswr &roblemlésung nacheifert.
Nachdem der Hund die Spur der Diebin verfolgt fiatjet er sich mit Beginn von
Sequenz 4 (01:52-02:10) auf einem Platz in einenbekerviertel wieder
(Abb.4/rechts¥. Die StralRenszene im Arbeiterviertel ist aus ein@feren
Kameraperspektive, der Untersicht, gedreht. Der igRm# befindet sich auf

Augenhdhe mit dem Hund.

146 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 01:30.

147 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 01:32.

148 Elsaesser: Filmgeschichte und frihes Kin83§.
149 Elsaesser: Filmgeschichte und frihes Kin83§.
150 Vgl. Elsaesser: Filmgeschichte und friihes K&\B3f.
151 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 01:57.
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Im Arbeiterviertel prift Rover systematisch alleudaingange. Schlie3lich findet er
den richtigen und dringt in das Haus ein, indensieh auf seine Hinterbeine stellt,
seine Pfoten in &hnlicher Weise wie menschlichedddpenutzt und sich mit voller
Wucht gegen die Haustlre lehnt (Abb.5/rechts ufiten)

Der Abschluss der im Arbeiterviertel spielenden gy bietet auf zweierlei Arten
Potential zur Identifikation mit dem tierischen Heh. Zum einen durch die
Untersicht, aufgrund welcher sich der Rezipient deif selben Ebene wie der Hund
befindet. Zum anderen durch das logische Vorgehes ¢undes und die
Beanspruchung seiner Pfoten fir Tatigkeiten, dikckidrweise von Menschenhand

erledigt werden.

5.6 Protagonist und Antagonist

Die Entfuhrerin befindet sich mit dem Kind im Daelsghoss (5.Sequenz) und hat ihm
die Kleider abgenommen. Sie freut sich Uber digbdaren Stoffe und ermahnt das
Kind immer wieder. Ebenso greift die alkoholabh&egiFrau héufig zu einer Flasche,
aus der sie gierig grof3e Schlucke nimmt.

Der Hund tritt von rechts in das Bild und begriufis Kind, indem er ihm Uber das
Gesicht leckt. Die Frau zeigt sich dem Hund gegen@lggressiv und versucht ihn zu
vertreiben (Abb.105°

Dieser Sequenz wird Uber eine Minute gewidmet (®20B:15), weshalb sie damit in
Relation zur Gesamtlange des Films einen hohehe8tatrt einnimmt. In dieser Zeit
wird dem Rezipienten explizit der Eindruck des leyaHundes als Held und Retter
vermittelt. Entsprechend einem dualen Erz&hlkonasptches sich Uber ein Schema
von Gut und Bose definiert, werden in dieser Segudie beiden Positionen
miteinander konfrontief?* Durch die Gegeniiberstellung werden die kontrastesi
Qualitaten beider Positionen deutlich vermittelt.

Das Verhalten der Frau, der Antagonistin, zeugt verwerflichem Handeln. lhre
Skrupellosigkeit aul3ert sich dominant in ihrem Unmganit dem Kind. In ihrem

Interesse steht nicht das Kind, sondern der fimdlezNutzen, den sie aus diesem,

152 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 02:10.

153 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 03:14.

154 Vgl. Nohr: Tarzans Gesicht und die ,letztef@®iénz", S. 31.
Anm. d. Verf.: Zitat bezieht sich auf Ful3note 2 Qerelle.
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ziehen kann. Sie nimmt ihm einen Teil der Kleiduhgblos ab, ermahnt es
fortwahrend oder ignoriert es. Dem Hund gegenulggereidie Frau ebenfalls mit
strengen Gesten.

Sie verkorpert die klassische Rolle des kriminelBgenspielers, welches als Motiv
im frGhen Film besonders stereotyp verhandelt wukrah Street halt im Bezug
darauf fest: ,The audience is not encouraged topsyhise with the gipsy, who is
characterised as mercenary, threating and ditty."

Der Hund hingegen scheint mit dem Kind in einenbdiollen Verhéltnis zu stehen.
Er leckt dem S&ugling sanft Uber die Wange undetastch als heldenhafter
Protagonist behutsam an das Kind heran.

Das Verhaltnis von Gut und Bose wird zugunsten igiafachen Verstandnisses in
klaren Formen dargestellt und rtickt den tieriscHefden unverkennbar ins positive
Licht. Dennis Friedewald hélt im Hinblick auf diee@eutung und Wirkung einer
eindeutigen und gegensatzlich gepolten Rollenairuktseinem BuclDie Macht des

Kinosfest:

» ES gibt nur eindeutige Charaktere, die schwarz a@#®, bzw. gut oder bose sind. In
der realen Welt hingegen zeigen Menschen jedochivaiente Verhaltensweisen,
die eine eindeutige Zuordnung nicht mdglich machaa; sind grau. Gerade die
Filmindustrie hat die Mdglichkeit dieser Kategoeising von Charakteren auf die
Spitze zu treiben und der Vorstellung des Zusclsawmnzupassen. Aus der
Eindeutigkeit filmischer Charaktere ergibt sich esinffensichtliche Konstellation
und ein logischer Handlungsablauf. Die in Filmerrgdatellte Realitat ist der
unseren dadurch Uberlegef:"

Stringent wird dem Rezipienten deutlich eine offeimdiche Rollenverteilung
vermittelt, welche sich in den weiteren, mit pagh Aspekten besetzten Handlungen

des Hundes bestarkt.

Nach der 5. Sequenz im Innenraum, dem Dachgesk&kbf, der Kamerablick wieder
zur Aussicht auf die HausauRenmauern im Arbeitemlieeuriick (6.Sequenz). Der
Hund wird mittels Kameraschwenk aus der Ture begjleworaufhin er zu rennen
beginnt und die gesamte Hauswand entlang lauftebmsus dem Bild verschwindet.
Ein Kameraschwenk ermdglicht es, dass das GeschehBild bleibt und verhindert
so das Aus-dem-Bild-treten, das in den Ublichenn8zezum Einstellungswechsel

fuhrt. Zusatzlich wird eine starkere Verbindung z&ezipienten hergestellt, da der

155 Street: British National Cinema, S. 43.
156 Friedewald: Die Macht des Kinos, S. 33f.
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Kameraschwenk mit den dem Geschehen folgenden Adeg@uschauers einhergeht.
Durch das Fortbewegen des Hundes in die Tiefe wiedierum ein raumlicher Bruch
verhindert und ,neben der lllusion einer kontinlicdr fortschreitenden Zeit auch die
sukzessive Abfolge der Handlungsorte (Villengegafistadtstral3e, Flussufer, Gasse
in den Slums) als die eines sozialen Auf- und Agstiverdeutlicht®’

Nachdem Rover das Kind gefunden hat, macht er sidhden Heimweg, um die
Familie zu benachrichtigen. Der gesamte RickwegHlesdes erscheint durch den
Einsatz einer zeitlichen Ellipse, welche eine Raffuder Handlung sowie eine
Steigerung des Schnittempos ermoglicht, kirzer. Rezipient erhélt mehr denn je

den Eindruck, dass der Hund bewusst und entschiasiee Mission erflllen mochte.

Das Muster der Filmwelt ist konvenabel und zeictanght durch eine einfache Struktur
aus, welche den Hund unverkennbar als den Heldestetia Durch die Eindeutigkeit
und Einfachheit der Rollenverteilung als auch d@riplexitatsreduktion hinsichtlich
der Narration kann sich der Rezipient leicht detidhalen Welt annehmen.

Dabei stellt die Differenz zwischen fiktiven Zigend tatséchlichen Eigenschaften
des Hundes eine minimale dar, sodass das PublilemmCtharakter der empirischen
mit dem der fiktionalen Welt miteinander verbindeid Beziehung setZf® Als
gewissenhafter Held und vertrauensvoller Freundiesd¥etter setzt sich der Collie-
Rude als idealisiertes Heimtier in den Kopfen deeiBienten fest und préagt als pars
pro toto ein positives Bild der gesamten Hunderasse

Dazu halt Jessica Ullrich in ihrem TexDie gewalttatige Bildwerdung des
Animalischen. Tiere als Medien von Gewatt, dass ,die leibliche Anwesenheit des
singularen Tieres [...] nicht fur das Tierindividuurepndern fiir eine bestimmte
Spezies oder fir das Phanomen Tier an $itkteht. Sie schreibt weiter, dass ,das
Einzelwesen [...] zum Exempel und zum Reprasemaeaieer Kategorie und damit
zum Bild [wird], das immer nur den Menschen undheeVorstellungen von Natur
zeigt.*®°

Aus dem FilmRescued by Rovegeht eine Wirklichkeit hervor, welche Uber eine
einfache Verarbeitung des Inhalts aufgrund konkr&ehwarz-Weil3-Darstellungen,
den Prototypen des durch die Heimtierkultur gemmdggutherzigen und dem

Menschen verbundenen Hundes betont.

157 Elsaesser: Filmgeschichte und frihes Kin838.

158 Vgl. Lowry: Der Filmstar, S. 9.

159 Ullrich: Die gewalttatige Bildwerdung des Ardlischen, S. 1.
160 Ullrich: Die gewalttatige Bildwerdung des Ardhischen, S. 1.
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5.7 Das Tierauge

Sequenz 7 (04:00-05:54) beginnt mit einer Halb&talelche einen Innenraum,
vermutlich das Arbeitszimmer des Vaters des entdithKindes, zeigt. In der rechten
Ecke des Arbeitszimmers befindet sich ein rundscfiian dem er in bekimmerter
Pose sitzt. Den Ellbogen seines Armes stitzt edautischplatte ab und sein Kopf ist
in seine offene Hand gelegt. Der Hund tritt durél Zimmertire ins Bild ein, richtet
seinen Blick sofort an den Mann, hdpft ihm mit dsorderpfoten auf seine
Oberschenkel und beginnt sein Gesicht zu leckenM2@n wehrt die BegrifRung des
Hundes ab und st6l3t ihn auf den Boden. Der Hurlll sigh jedoch wieder auf seine
Hinterbeine und beginnt von neuem das Gesicht dmsnkk zu lecken. Dieser driickt
den Hund wieder zu Boden, worauf Rover einen wetitdfersuch startet. Diesmal legt
der Mann seine beiden Hande um den Kopf des Humdeésschaut ihm ins Gesicht.
Kurz darauf I6st sich dieser und stirmt zur Turetamf hin ihm der Vater folgt.

Der Moment, indem der Vater das Gesicht des Huimdssine Hande legt, um ihn tief
in die Augen zu schauen (Abb.1t) verhandelt ein bedeutendes Thema der
Kommunikation zwischen Mensch und Tier. Uber diegé&u des Tieres erfolgt eine
Form der nonverbalen Kommunikation, welche auf fti@ceeiche Weise die von
anthropomorphen Strukturen durchzogene MenschBeéerehung aufzeigt. Der Blick
des Tieres, ferner der Ausdruck seiner Augen, bitsn Menschen eine weitreichende
Flache fur Projektion und Interpretation. Uber dEsrauge kann die ,stumme
Verschlossenheit® der Tiere aufgebrochen werden.

In dem BuchTiere im Film. Eine Menschheitsgeschichte der Mpddreschreibt
Sulgie Lie den fir Interpretationen des Menscheiengfelegten Blick eines Esels:
.Der Blick des Esels scheint von einer rezeptivempndsamkeit beseelt zu sein, die
das sprachlose Gefangnis des tierischen Korpergvelirhin 6ffnet.*®* Im tierischen
Auge findet sich ein Kanal, der Bewusstsein und fimdpngen des animalischen
Gegenubers widerspiegelt. Das ausdrucksstarketferarlaubt Rickschlisse auf das
Vorhandensein einer Seele sowie Personlichkeit.

Die Debatte um die Existenz der Tierseele erlebte 1630 mit René Descartes
Gedanken einen Hohepunkt. Er erhéhte den Mensalifgnuad seiner Fahigkeit zur
verbalen Kommunikation zum alleinigen Trager vonltiu Fir René Descartes als

Vertreter des metaphysischen Dualismus bestétighedas Fehlen von Bewusstsein

161 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 04:11.
162 Wiedenmann: Die Fremdheit der Tiere, S. 351.
163 Lie: Kreatirliches Kino, S. 77.
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und Seele bei Tieren durch die Unfahigkeit diesadgich zum Ausdruck zu bringen.
84 Entsprechend zeichnet sich das Zusammenfallen y®pracherwerb und
"Menschwerdung®® als wesentliches Merkmal der abendlandischen &iyloie aus.
Dieser Theorie wurde unter anderem mit dem im Xhrhlndert aufkeimenden

Animismus und der Anerkennung des Auges als ToSeale entgegen gewirkt.

,Bis zum 19. Jahrhundert gestanden Autoren Tierdters eine menschenahnliche
Psyche zu. Obwohl wir mit den Tieren - so die Ahsic— vielleicht
Wahrnehmung, Vorstellungskraft und einige andergclusche Eigenschaften
gemeinsam hatten, so teilen wir doch mit ihnen tnddrart wichtige Qualitaten wie
Rationalitat, eine unsterbliche Seele, oder wien-Baptiste Lamarck es sah, die
uberlegene Funktionalitat unseres Kdorpers. Tielebbh meistens ein interessantes,
belebtes “Anderes’, das wir als unterschiedlich obdbwon uns als auch von
anderen Aspekten der Umwelt erkannt&h.“
Dabei darf nicht auRer Acht gelassen werden, dasser nonverbale Weg der
Kommunikation ein von Menschen geschaffener ist/ckex immer im Dienst
menschlicher Interpretation steht und nicht zuleiner Form des anthropomorphen
Trugschlusses verpflichtet ist. John Berger besigiigdich mit diesem Phé&nomen in
seinem BuchDas Leben der Bilder oder die Kunst des Sel{@rgyinaltitel: About

looking) und &ulRert sich dazu folgenderweise:

.Die Augen eines Tieres sind, wenn sie einen Meesdbetrachten, aufmerksam und
wachsam. Das gleiche Tier wird wahrscheinlich aadéere auf der gleichen Weise
ansehen. Fur den Menschen ist kein besonderer Bisdrviert. Doch keine andere
Gattung als die des Menschen wird den Blick deseSials vertraut empfinden.
Andere Tiere nimmt der Blick gefangen. Der Mensetioch wird sich, indem er
den Blick erwidert, seiner selbst bewusst.“

Das tierische Auge stellt, neben dem Zuschreibearser menschlicher Eigenschaften
in das Tier, einen weiteren Versuch des Menschenddas fremdartige Tier in eine
vertraute und berechenbare Position zu ricken.ti@asche Auge wird als Briicke
instrumentalisiert, um einen Bezug zum Inneren ™eses herzustellen. Dabei dient

das Auge ganzlich als Spiegel menschlicher Sehtesiictd Hoffnungen.

164 Vgl. Pearson: Gibt es das Tier?, S. 380.

165 Nohr: Tarzans Gesicht und die “letzte Différisz 39.
166 Mitchell, Wie wir Tiere betrachten, S. 341.

167 Berger: Warum sehen wir Tiere an?, S. 13.
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Interpretiert man die Begegnung des Vaters mit RaweArbeitszimmer hinsichtlich
einer vermeintlich nonverbalen Kommunikation, sordwidem Rezipienten der
Eindruck vermittelt, dass der Vater dem Hund s&eeanken von den Augen ablesen
kann. Die Reaktion des Vaters auf das Begutacheertidrischen Auges, als das dem
Hund Nachfolgen, fungiert als eine Sichtbarwerddagnonverbalen Kommunikation
zwischen dem Tier und ihm. Erst nachdem er mit ¢temd intensiven Blickkontakt
aufgenommen hat, entschliel3t er sich, das Verh&rers nicht als Aufforderung
zum Spiel einzustufen, sondern erkennt, dass er demfolgen soll, um sein Kind

retten zu kénnen.

5.8 Der Hund als Familienmitglied

Nachdem der Hund dem Vater Uber Verhalten und Btinkakt die Botschaft
vermittelt hat, dass er das Kind ausfindig gemaeltf folgt er dem Tier zum Versteck
der Entfahrerin. Im Dachgeschoss des sich im Aebéirtel befindenden Hauses
angekommen, entreil3t der Vater der Entfihrerin Si&ngling, um mit ihm nachhause
zurtckzukehren (7.Sequenz).

Mit Beginn von Sequenz 8 (05:56-06:24) erotffnethsimittels Halbtotale dem
Rezipienten der Innenraum, in dem sich zu Begine Béms die Mutter, das
Kindermé&dchen und der Hund befunden haben. Diesals bdfindet sich nur die
Mutter in diesem Raum. Sie sitzt links im Bild, aihem Suhl und vermittelt einen
betroffen und bekiimmerten Eindruck. Der Hund l&oft Rechts ins Bild und steuert
direkt auf sie zu. Er stellt sich seitlich vor sied lasst sich streicheln. Die Frau
widmet sich dem Hund, bis der Mann mit dem Kind/m ins Bild tritt. Er Ubergibt
es sofort der Mutter, legt seinen Hut ab und ksieth neben den Stuhl und den Hund.
Der Hund springt der Frau mit den Vorderpfoten aeh Schol3 und leckt die
Handflachen der Frau. Der Mann legt seinen Arm uem ¢Hund, tatschelt und
streichelt ihn und blickt kurz zufrieden in die Kara (Abb.12%% Das Kind sitzt auf
dem Schol3 der Frau, die es glucklich anschaut. Rempienten wird der Eindruck
einer konfliktfreien und harmonischen Familienvaigiing vermittelt. Jeder Teil der
Gemeinschaft zeugt von Geborgenheit und Intimiédurch ein stimmiges Bild
kommuniziert und nach auf3en getragen werden kann.

Rainer Wiedenmann widmet sich in seinem Beilbag Fremdheit der Tiereler dem
Tier gespendeten Firsorge und erkennt, dass ,besordie Etablierung einer

168 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 06:14.
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birgerlichen Privatsphare [...] die "Adoption” dekeimtieres zum Freund und
Gefahrten*® betonte. Der Mensch erkannte im 19. Jahrhundeds &r Uber das
Heimtier positive Apperzeptionen seiner eigenenséerin den offentlichen Raum
tragen konnte. Ferner kdénnte man ein Bemihen umNadiehaul3entragung eines
solchen Eindrucks als, um es mit den Worten vortaJBuchner-Fuhs zu sagen,
Veredelung des menschlichen Charakters beschréiben.

Rainer Wiedenmann hélt weiter fest: ,Die sozialenhitét des sozialen Nahbereichs
(insber. der Familie) wird zum Ort nattrlicher usafrichtiger Kommunikationskultur

idealisiert [...]*"%. Das Tier wird durch seine Aufnahme in den Kreis mhenschlichen

Gemeinschaft und dessen Sozialgefiige instrumaptalisim ein erstrebenswertes

Charakterbild des Einzelnen, ferner der ganzen lkamu kommunizieren.

Die respektvolle Anerkennung des Hundes als Fanmilitglied auf3ert sich in Form
von Zuneigung gegenuber dem Tier, welche dem Zustha der letzten Einstellung
intensiv bildlich eroffnet wird (Abb.3}%. Die Kamera verharrt in der Form einer
Halbtotalen, die die wiedervereinte Familie und H@&monische Gemeinschaft von
Mensch und Tier in einer malerischen Tableau-Ellustg festhalt.

Diese letzten Filmminuten geben einen Hinweis déiablick darauf, wie sich das
Leben des Helden darstellt, nachdem er den Kondiétést hat. Gleichgewicht und
Harmonie sind wieder hergestellt. Die Figur Roverdwiber das Medium Film als
animalisches Individuum verhandelt, das ein Bevaasst einen Willen, Gefuhle und
nicht zuletzt ein Verstandnis fir Moral hat, wodurer mit vertrauten, wenn nicht
sogar vorbildlichen Wesenszligen besetzt wird. Zelsshne wird er als intelligenteres
und sozialkompetentes Tier festgehalten und stehticht nur der Familie, sondern

auch dem Rezipienten nahe.

169 Wiedenmann: Die Fremdheit der Tiere, S 372.
170 Vgl. Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 279
171 Wiedenmann: Die Fremdheit der Tiere, S 372.
172 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 06:22.
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6. EXKURS: DAS TIER ALS FILMSTAR

6.1 Einflhrung

Wie aus vorangehender Filmanalyse hervorgeht, wedkm Filmhund Blair, die
Rolle des Canine Heros Rover verkorpernd, diversasthliche Eigenschaften und
Qualitaten zugesprochen. Die anthropomorphen Betiag des tierischen Darstellers
beschrankt sich dabei nicht nur auf die fiktionalelt, sondern verhandelt ihn auch im
empirischen Erleben unter soziokulturellen Gesmim&ten und mundet in der
Zuschreibung eines dem menschlichen Filmstar dtelcimenden Status.

Im Hinblick darauf er6ffnet sich die Vermutung (HBee?2), dass sich Blair, eine
Vorreiterfunktion erfillend, nicht nur als nachahmeeerter Mal3stab des tierischen
Schauspielers bzw. Canine Heros, sondern als Pide® gesamten Phanomens der

Star-Kommunikation auszeichnet.

Karen Duve und Thies Volker setzen sich in ihrenctBluexikon der berihmten Tiere
unter anderem mit der Gleichsetzung des tierisclsamauspielers mit dem
menschlichen Filmstarsauseinander und halten folgendes fest: ,Tiere und
Tierabbildungen gehéren so eng zu unserem Lebas,alaige von ihnen zu richtigen
Berihmtheiten geworden sind, deren Bekanntheitsgesl mit dem von
Spitzensportlern allemal aufnehmen ka#a.“

Um die Parallelen zwischen menschlichen und tieaacFilmstars nachvollziehen zu
kénnen, setzt sich dieses Kapitel vorerst mit eiDefinition des Begriffs des
menschlichen Filmstarauseinander, um schliel3lich anhand der Entwicklungsl
Bedeutungsgeschichte dessen Gemeinsamkeiten mit ¢denschen Pendant

hervorheben zu kdnnen.

173 Duve: Lexikon der beriihmten Tiere, S. 5.
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6.2 Definition: Filmstar

Der Begriff Filmstar meint eine Person, die einen gewissen Grad desmtbthen
Interesses erlangt hat und in der Filmindustrieeibesonderen Status eingenommen
hat. Stephen Lowry und Helmut Korte ordnen den &imn der ,medialen
Ausformungen des Staré* zu, erganzen jedoch, dass der Filmstar den .fi& da
Starphanomen im 20. Jahrhundert prototypischenaBterund in vieler Hinsicht den
Begriff des Stars tUberhaupt gepragt Hat.”

Allgemein gesprochen sind Filmstars ,Medienpersihikeiten [die] in der
Massenkultur, im Alltag und sogar im emotionalemé&e der Menschen prasent sind.”
176 Sje bieten der Offentlichkeit ein gewisses Imdgeri Person, welches mit dieser in
Hinblick auf dessen Reputation in Wechselwirkurghst Stephen Lowry und Helmut
Korte heben in ihrem BuclDer Filmstar jedoch hervor, dass es letztlich die
Offentlichkeit ist, welche entscheidet, ob jemarioeni Starqualitaten verfigt oder

nicht.

»FUr die Figurendarstellung und Filmwirkung ist riaiur die schauspielerische
Leistung der jeweiligen Stars maRgeblich. Auch Eitmibergreifende Image eines
Stars bringt Bedeutungen und Erwartungen mit sk, das Verstandnis und
emotionale Erlebnis eines Films entscheidend biessdn. Dartber hinaus

kénnen Stars tiefgreifende Wirkungen durch verstdnie Formen der “ldentifikation”
oder Empathie haben, als Vorbilder dienen und {pedelftliche Werte und

Vorstellungen verkorpernt®

Stephen Lowry und Helmut Korte argumentieren weiter

» Ein Filmstar ist ein Schauspieler oder eine Schielesn, aber zugleich ist er oder
sie auch viel mehr. Denn das Startum manifestieht gerade in der Differenz

zwischen der wirklichen Person und einer besondétdermenschlichen Qualitat’,
die dem Star zugeordnet wird und die sich z.B.én Hede von der “Géttlichkeit
(Divisme) oder dem "Mythos” des Stars niederschifdgt

Das Image eines Filmstars wird zumeist entscheidendder Offentlichkeit bzw. der
Einstellung der Offentlichkeit gegeniiber dem Filanglepragt.
Diesbezuglich nutzen Filmfirmen und Produzentengenand Bekanntheitsgrad des

Filmstars, um ihr Unternehmen sowie weitere Filmeermarkten.

174 Lowry: Der Filmstar, S. 5.
175 Lowry: Der Filmstar, S. 5.
176 Lowry: Der Filmstar, S. 5.
177 Lowry: Der Filmstar, S. 6.
178 Lowry: Der Filmstar, S. 10.
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In das Image des Filmstars wird investiert, umregine fur das Filmunternehmen
zutragliche Position zu rticken. Dabei beruft siels nternehmen auf die speziellen
Qualitaten und Eigenschaften des Filmstars. Diesel sicht homogen oder
eindimensional, sondern divergieren. Zumeist fésdel Filmstar sein Publikum
aufgrund seiner schauspielerischen Leistungen. rUsmtelerem kann Begeisterung
beim Rezipienten aber auch aufgrund von Sympathee korperlichen Belangen, wie

etwa Attraktivitat, sowie anderen Besonderheitet Higenschaften erzielt werden.

6.3 Entwicklung des (Film-)Starkults

Tom Gunning setzt sich in seinem Aufsadmo der Attraktion(Originaltitel: The
Cinema of Attractions: Early Film, Its Spectator darthe Avant-Garde)mit der
Entwicklung des frihen Films hin zu einer neuennk@useinander. Er beschreibt,
dass die Faszination in der Anfangsphase des Rtrdergriindig im Medium selbst
gesehen wird. Der Zuschauer begeistert sich vdii@rsiie Maschine an sich sowie ihr
Potential bewegte Bilder zur Schau stellen zu kdnffleDabei steht der Inhalt der
gezeigten Bilder im Hintergrund. Tatsachenberichtgenannte Actualités, stellen die
Hauptform des exhibitionistischen Kinos des Zeigelas'®® Das frihe filmische
Kinokonzept wurde dementsprechend bis in die 19J@hre als ,Motor eines neuen
Weltverstandnisses und einer neuen Seherfahttivgfhandelt. Film wurde, wie Tom
Gunning feststellt, als Kino der Attraktion bestaunnd nur in seltenen
Ausnahmeféallen schenkte man den Darstellen beserdlgmerksamkeit. Im Bezug
darauf zeigt Geoffrey Macnab in seinem Bugbarching for Starsawuf, dass Namen
von Schauspielern kaum im Vor- oder Abspann verinetkden. Zudem waren ihre
schauspielerischen Féahigkeiten weitgehend kein Bhéber das berichtet, geurteilt
oder diskutiert wurde.

Geoffrey Macnab kommt zu dem Schluss, dass Schalaspls nebensachlich und
austauschbar angesehen wurfémbementsprechend halt er folgendes fest: ,Films
were bought and sold on the basis of their plotmadufacturer, not their performers;
the idea of a system which would market and exgtaits was utterly foreigrt®®

Das Medium verlor nur allmahlich seine, durch seleuartigkeit hervorgerufene

Faszination und Zuschauer 6ffneten ihr Interesgemi@er Aspekten, die Uber den

179 Vgl. Gunning: Das Kino der Attraktion, S. 29.
180 Vgl. Gunning: Das Kino der Attraktion, S. 26.
181 Elsaesser: Filmgeschichte und frihes Kin@8, S.
182 Vgl. Macnab: Searching for Stars, S. 1f.

183 Macnab: Searching for Stars, S. 2.
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reinen ,Medienenthusiasmus® hinausgingen nur sgded. So kam es, dass
Schauspieler bis zum Ende der Zeit des frihen Fimeéches von Tom Gunning mit
dem Jahr 1906 datiert wird, weitgehend ungenanfitadéen’®* Ein Schema, welches
erdffnet, anhand welcher Kriterien einige Namenndeh zur Geltung kamen, lasst
sich nicht konkret erkennen.

Geoffrey Macnab aul3ert die Vermutung, dass zur de# friihen Kinos nur zwei
Schauspielergruppen  offentliches  Interesse  wecktemnd so  einen
Wiedererkennungseffekt ihrer Person erzielten. Zeimen jene Schauspieler, die
gegen das Gesetz verstol3en hatten und zum andenaenspieler, die eigentlich am
Theater angestellt waréft.Die erste Gruppe dirfte den Weg in die Presserandg
skandal6ser Nachrichten, die ihr Handeln mit siccthte, gefunden haben. Die zweite
Gruppe konnte durch ihre physische Anwesenheit ihealer eine Nahe zum

Publikum aufbauen, von der sie bei (Gast-)Auftnitt® Film profitierten.

Produzenten erkannten in dem damit hervorgebrachtehanomen des
Wiedererkennungseffekts eine profitorientierte Mdigteit der 6konomischen
Aufwertung ihres Unternehmens. Richard DeCordovanhém Hinblick auf diese
Entwicklung das Jahr 1909 als die GeburtsstundeStekults. Ab diesem Zeitpunkt
verandert sich der Status des Filmdarstellers dehiend, dass der Filmdarsteller als
Filmstar und nicht als Theaterstar, der im Filmti@itif geltend wird.

Filmdarsteller I6sen sich vom Theater und dessemvBiotionen und erlangen dadurch
Aufmerksamkeit sowie das Interesse der Offentlidh®&Es etablierten sich ein paar
wenige Gesichter der Filmszene, die weltbekanntweltberihmt wurden.

In der Literatur wird immer wieder Florence Lawrerads die erste Schauspielerin, die
diesem Phanomen entsprach, gendfinkie war zu ihrer Zeit ein weltbekannter
Filmstar und trug ab 1909 den Beinam&he Biograph Girl 1910 trat sie zur
Independent Motion Picture Company Uber und verrste alsIMP-Girl ebenfalls
grof3e Erfolge.

Bald begannen alle fihrenden Filmgesellschaftdanaloran die US-amerikanische
Filmindustrie, auf den Wiedererkennungseffekt dgemen Schauspieler grof3en Wert
zu legen. Erzielt wurde dies durch den immer wikelerenden Einsatz der selben

Schauspieler, welcher schlussendlich ein fur descHauer vertrautes Bild, das zur

184 Vgl. Gunning: Das Kino der Attraktion, S. 27.
185 Vgl. Macnab: Searching for Stars, S. 4.

186 Vgl. DeCordova: Picure Personalities, S. 52.
187 Vgl. DeCordova: Picure Personalities, S. 52.
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Teilhabe an der Person einlud, formte und an dfer@ichkeit trug. Sarah Street halt
im Hinblick auf diese Entwicklung folgendes fes&fter 1910 film companies began
to realise the commercial value of star publiciynpaigns, especially when the public
was eager for news of stars off-screen lives amddawded the press with requests of
photographs and biographical informatid#.“

Die Verbreitung des Images wurde zumeist gezidieruinanziellen Gesichtspunkten
der Vermarktung des Schauspielers vollzogen unchdsthdufig dominant im
unternehmerischen Interesée. Die Entwicklung der Startvermarktung beruht
demzufolge nicht zuletzt auf finanziellen Spekwaén, welche in Wechselwirkung
mit dem sozialen Phanomen der Offentlichen Teilhape Privatem steht. Der
Zuschauer entwickelte, hervorgerufen durch den Wiettennungseffekt, ein
Interesse flur die in Filmen auftretenden Figured tnmig so zur Ausformung eines
unter grof3teils affektiven Gesichtspunkten krerert€indrucks dieser bei. Der
Schauspieler wird im Zuge dessen aus seiner Andayngeholt und zu einem
bekannten, dem Zuschauer vertrauten Charakter. elMlitt dieses
Individualisierungsprozesses bereicherte sich dieviartschaft rentabel und erkannte
das Potential, 6konomische Erfolge erzielen zu kot

Am erfolgreichsten setzte diese Marketingkonzeptidie US-amerikanische
Filmindustrie um. Sie galt als die gro3te Konkumréturopas, welches sie allerdings
im Jahre 1905 mit dem britischen FiRescued by Rovemnd dem darin mitwirkenden
atypischen Filmstar, dem Hund Blair, seiner Zeitaurs, flr kurze Zeit von der Spitze
drangte'™

6.4 Der erste (tierische) Filmstar

Wie schon erwahnt, zeigt Richard DeCordova in seiBeichSearching for Starauf,
dass ab 1909 eine Veranderung in der Wahrnehmursy Riendarstellers zu
beobachten ist. Traten Schauspieler vor 1909 weaige ungenannt auf, so werden sie
nun aus ihrer Anonymitat herausgehoben und erlaatgeimdividuen das Interesse der
Offentlichkeit?®? Als bemerkenswert erscheint in Hinblick auf Richd@eCordovas
Datierung, dass der Tierdarsteller Blair bereitsO519einen dem Filmstar

nahekommenden Stellenwert erreicht hat.

188 Street: British National Cinema, S. 158.

189 Vgl. Macnab: Searching for Stars, S. 11.
190 Vgl. Macnab: Searching for Stars, S. 3.

191 Vgl. Macnab: Films that make you feel good.
192 Vgl. DeCordova: Picure Personalities, S. 52.
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Blair trat schon 1903 in der ebenfalls von Cecipterth produzierten Lewis Carroll-
VerfilmungAlice in WonderlanqUK) auf, verkérperte darin jedoch nur eine marggna
Nebenrolle. Mit der Ubernahme der HauptrolleRescued by Roverein Tier als
Protagonist war ein Novum - erlangte er jedoch reinkohen Grad an
Massenwirksamkeit und Medienprasenz.

Aufgrund seiner animalischen Natur stellte er eem@sprechend der in Kapitel 6.2
besprochenen  Starkonventionen, ,besonders expenietnd bedeutsame
"Personlichkeit” dar, was als das wesentliche Fuwedd der “Starprasenz” bzw. der
“Star-Qualitat™**® angesehen werden kann.

Gemal} zeitgendssischer Filmrezeption wurden didevesi Schauspieler hingegen
kaum erwahnt und genossen nur geringfiigig das dsger der Offentlichkeit.
Demgegeniber wurde der Collie-Ride im Zuge der \Fhaffentlichung und der
Pressenachrichten alfhe Hepworth Dogbald ein international berihmter und
weltbekannter Name. Geoffrey Macnab &uf3ert sickemem Erfolg folgendermalden:
.There was little pattern or logic to names andneseavhich were noted by the new
medium. [...] Pherhaps most bizarrely, Rover the matiero [...] became a household

name.%

The Hepworth Dogloste als animalischer Protagonist, der die Bedéstn der
Gesellschaft wiederspiegelte und als Projektionka fir menschliche Winsche
individualisiert wurde, beim Rezipienten grol3esetasse aus. Dementsprechend
bezeichnet Rachael Low Blair in ihrem Bu€he History of the British Film 1906-
1914 als den ersten namentlich bekannten Star desdirén Films, der sich trotz der
wachsenden Geltung des amerikanischen Kinowirtschaim Publikum und im
Unternehmen Hepworths konstant als Figur, die imt@en Offentlichen Interesses
steht, bestatigt®™

Im Bezug darauf erfiillt sich die am Beginn des kelpi6.1 angefuhrte These 2, dass
Blair als The Hepworth Dogals Vorreiter im Hinblick auf die Starkommunikatio
angesehen werden kann. Es kann festgehalten wendbss er aufgrund der
Verkorperung der Rolle des Canine Heros bzw. desaliglerten Heimtiers
weitreichende (positive) Reputation erfahrt. Ddimsiuht die Verankerung seiner Figur
im emotional-empirischen Leben des Adressaten vgrdedig auf dem durch das

Aufkommen einer Medienlandschaft der  Filmindustriehervorgerufenen

193 Vgl. Lowry: Der Filmstar, S. 7.
194 Macnab: Searching for Stars, S. 2.
195 Vgl. Low: The History of the British Film 19a®14, S. 223.
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filmubergreifenden Image des Darstellers, welchme$Vechselwirkung mit der sich
durch seine Figur verherrlichenden VerkdrperungHiemtierkulturkonventionen und
dem neuen Mensch-Tier-Verhaltnis steht. In Anbdiradieser Wechselwirkung
erhartet sich auch These 1, Uber welche die Vemmgutangestellt wird, dass mit
Rescued by Roverstmals wesentliche, fir die Heimtierkultur beheende Aspekte

in ein filmisches Medium tbertragen wurden.

6.5 Reputation via Medien

Ein weiteres Element, das von der Massenwirksamkedt dem Starpotential des
Hundes zeugt, ist der nach seinem Tod im Februad 18 der ZeitungBioscope
vergffentlichte Nachruf. Blair wird als konstantemd wesentlicher Teil des
Filmbetriebs dargestellt. Ihm wird Anerkennung zmmechen, die sich nicht nur auf
sein Wesen, sondern auch auf seinen schauspiblemisburchbruch bezieht

»The Hepworth Manufacturing Company has just seffequiet a severe loss in the
death of their famous old dog Rover. This faithrdnimal had been Mr. Hepworth’s
constant companion even before the Hepworth Compadybeen founded, and was
the general pet of the studio at Walton-on-Tharkkeswas the first animal to play an
independent part in a cinematograph film, and viseshero of many pictures [...]
Many others beside the Hepworth Company will depltne death of this old
favourite.’

Neben dem Nachruf kommuniziert die Fotogratiever Drives a CatAbb.13)°® aus
dem Jahre 1907 das niescued by Rovédrervorgebrachte Image des animalischen
Filmstars.

Die Fotografie befindet sich im Elbrige Museum ireyfhouth und schilderte eine
Situation, welche eine positive Assoziation mit délande erlaubt. Blair wird in
einem Auto sitzend, seine Vorderpfoten auf das tasistitzend, gezeigt, wahrend am
Beifahrersitz ein kleines Kind sit? Ihm wird durch die (scheinbare) Abwesenheit
einer weiteren menschlichen Figur die vollkommereravtwortung fir das Kind
Ubertragen. Der Hund wird dadurch stark mit positi\Eigenschaften konnotiert, fur
welche er schlussendlich als Stellvertreter angaseberden kann. ,The dog appears
to be fully sensible to his privilege as a guarddémis master’s choicest treasure, and

the child seems safe enough in his cafe.“

196 Vgl. Macnab: Searching for Stars, S. 3.

197 Macnab: Searching for Stars, S. 3.

198 Britih Film Institute: Silent Film

199 Vgl. Macnab: Searching for Stars, S. 3.

200 Low: The history of the British film 1896-1906. 109.
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7. ENTSTEHUNG EINES NEUEN GENRES: DER FIKTIONALE TI ERFILM

7.1 Einfihrung

Der mit dem KurzfilmRescued by Roveealisierte Einfluss auf die Entwicklung der
Filmproduktion - im Hinblick auf &asthetische Gestagsmerkmale und narrative
Muster sowie das Starph&nomen - pragte den Vedaufweiteren Filmgeschichte
nachhaltig. So ging aus dem Kurzfilm nicht nur deste animalische Protagonist und
namentlich bekannte Filmstahe Hepworth Dodnervor, sondern esntwickelte sich
ein bis dato nicht dagewesenes Filmgenre, welchéskWirkend) alsfiktionaler

Tierfilm bezeichnet wird.

7.2 Animalische Protagonisten — Ein Novum

Essenziell fur die Entstehung des fiktionalen Tiies ist die bewusste Zuschreibung
der Protagonistenrolle an einen tierischen Heldere fungierten zur Zeit des frihen
Kinos in Filmen rein als visuelle Attraktion undc/$auobjekte®. Ehedem tauchten
streunende Hunde, die nicht konkret in der Handlemgebunden waren, auf der
Leinwand auf. Die Hunde agierten unabsichtlich itmFoder wurden willkdrlich
mitgefilmt.2®

Andere Aufnahmen von Tieren sind im Unterschiedudawar beabsichtigt und
konzipiert, beinhalten dennoch keine Merkmale d&gohalen Tierfilms, sondern
sprechen vom Experimentierdrang der frihen Filmémadercy Smiths Aufnahmen
von Insekten, wie beispielsweiSéhe Acrobatic Fly(1903/UK/Abb.14%), erlauben
mehr den Vergleich mit einer Naturstudie und eefilllferner den Zweck einer
wissenschaftlichen Aufzeichnung. Jonathan Burt haltBezug auf Percy Smiths
Aufnahmen fest: ,Smith’s career [...] was marked txy ¢onstantly fluctuating status
of “educational” films [...]2*

Andere zeitgenossische Aufnahmen wie Thomas Alveasdéd Electrocuting an
Elephant(1903/USA) dienen in &hnlicher Weise als Dokumiotaund Bewahrung

des Ereignisses flr die Zukunft.

201 Berger: Warum sehen wir Tiere an, S. 23.

202 Vgl. Anonym: First film dogs.

203 Smith: The Acrobatic Fly, ca. 02:01/ca. 02c2702:50.
204 Burt: Animals in Film, S. 129.
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Max Skladanowsky®as boxende Kangurufl895/D/Abb.15) verhandelt das Tier
im Film ebenso unter den Gesichtspunkten eineendin Kinos der Attraktioft® All
diese Filme unterscheiden sich vdRescued by Rovedurch das Anwenden
~exhibitionistischer Konfrontation statt diegetischVersunkenheit®. Sie sprechen
den Rezipienten durch ,ihr Freisein von jeglicheed®se [und] ihre Betonung des
direkten Reizes®® an.

Tierische Protagonisten im Film waren wie anhand ebeemplarischen Nennung
einiger weniger Filmbeispiele, welche jedoch alssgaro toto der gesamten Zeit des
frihen Films gelten, bis zur Produktion vBescued by Rovericht vertretert”® Das
Tier wird hier zum ersten Mal in der Filmgeschichten allwissenden Akteur, der im
Zentrum einer narrativen Handlung steht. Nach JamaBurt ist der Hund iRescued
by Rover,[...] the professor of knowledge: Rover is thdyofigure on the screen who
“understands” as much as the camé&faEbenso zeichnet sich der animalische
Darsteller erstmals durch explizite menschliche eBgghaften, welche der

anthropomorphen Tierwahrnehmung des 19. Jahrhuneetspringen, aus.

7.3 Unmittelbare Nachfolger vonRescued by Rover

The Hepworth Manufacturing Company war eines deteer Unternehmen, das das
Tier als Schauspieler tragender Rollen in seinedli#tionen eingesetzt hat und somit
wesentlich zu Entstehung des fiktionalen Tierfilgitrug. Vor allem Lewin
Fitzhamon war sich der Massenwirksamkeit des amsctegn Schauspielers bewusst
und zog gerne Tiere fur seine Filme heran. ,Theemidl profit of these kinds of
films, partycularly when they cultivated the anifisastardom and encouraged public
intrest in the lives and health of theor animabestwas enormous™

Er Uberschrieb, der Dramaturgie des Pionier-FiRescued by Rovéslgend, diversen

animalischen Schauspielern die heldenhafte RoBeBadreiers und Retters.

205 Skladanowsky: Das boxende Kanguruh, ca. 0€a080:06/ca. 00:07.
206 Vgl. Curtis: Animal Pictures, S. 25.

207 Gunning: Das Kino der Attraktion, S. 30.

208 Gunning: Das Kino der Attraktion, S. 31.

209 Vgl. Curtis: Animal Pictures, S. 25.

210 Burt: Animals in Film, S. 116.

211 Burt: Animals in Film, S. 151.
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Mit Black Beauty(1907/UK) versuchte Lewin Fitzhamon nach nur einghr den
Erfolg von Rescued by Roveru wiederholen, indem er ein Pferd als selbstlosen
Helden einsetzte. Bereits 1910 wurde eine weitenesivn vonBlack Beauty(UK)
geschafften. InDumb Sagacity(1907/UK) erfillt nicht nur ein einzelnes Tier das
Schema des treuherzigen animalischen Retters ursteBosich ein Duo, bestehend
aus Fitzhamons Pferd und Blair dem AbenteueRdwer Drives a Moto(1908/UK)
|6st Blair wieder alleine den Konflikt und rettddeamals ein entfiihrtes Baby. Diesmal
jedoch fuhrt er nicht seinen Herren zum Verstedkndern entwendet das Auto des
Entfihrers, um das Kind eigenstandig nachhauseiagdn. Das Pferd wird iBaby’s
Playmate(1908/UK) wieder in ein verherrlichendes Licht igekt, indem es ein Kind
aus den Flammen birgt. 1908 ist es ein Elefanird&natched from a Terrible Death
(UK) ein kleines Madchen vor dem Tod bewahren kafmei Jahre darauf treten
wieder ein Pferd und ein Hund in Kombination aufn un Dumb Comrades
(1910/UK) gegen Kriminalitdt anzuk&dmpfen. Unterstiitg erhalten sie von ein Paar
Tauben, deren Gebrauch mit dem Einsatz klassiseegattungen bricht. 1911 wird
die traditionelle Form wiederum abgewandelt, indanHund einen Mann wieder mit
seiner Ehefrau zusammenfuhi.

Es lasst sich beobachten, dass The Hepworth Mamufag Company mit Einsatz des
tierischen Schauspielers, bzw. des tierischen [rmseine neuartige Linie der
narrativen filmischen Form verfolgt und wesentlict€influss auf die Entstehung des
fiktionalen Tierfilms nimmt.

Allen genannten Hepworth Manufacturing Company Bktionen ist gemein, dass
das Tier gemald der aus dem Heimtierkult entsprugenImagination des
animalischen Gegenibers als Partnersubjekt desdenslargestellt wird, der durch
seine Fahigkeit, den Konflikt der diegetischen Wéken zu konnen, als nahezu
autonom agierender Held in den Dienst der Erfullaimgs positiven Ausgangs gestellt
wird. Dabei ist als weitere Konstante zu beobachtass der tierische Held seine
Interessen immer mit denen der Menschen teilt uinderen Sinne handelt. Karen
Duve und Vdlker Thies halten im Hinblick auf dererischen Schauspieler als
Heldenfigur fest: ,Allzu wilde und authentische Amalitat ist weniger gefragt. Das
Tier wird nicht als Tier in seinem eigenen Seinskmdr beliebt und beriihmt, sondern
als Freund aller Kinder, Schrecken aller Verbrealred Beschutzer von Witwen und

Kleinsaugern .3

212 Vqgl. Low: The History of the British Film 1861914, S. 223.
213 Duve: Lexikon der beriihmten Tiere, S. 7.
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In diesem Zusammenhang kann als weiterer AspektzaleErhartung von These 1
beitragt, festgehalten werden, dass die Figur Rawed all seine Nachfolger
ausschlief3lich Heldenfiguren darstellen, die sicincd positive - im Grunde dem
Menschen vorbehaltenen Eigenschaften.-.wie begspe$e Ergebenheit, Wagemut
und Verlasslichkeit auszeichnen. Weiters lasst $edtstellen, dass der animalische
Schauspieler ausnahmslos im Dienste der Menschedelm zu dem er in einem
freundschaftlichen Verhaltnis steht. Dementspredhle@lt Jonathan Burt in seinem
BuchAnimals in Filmfest: ,Most of the themes found here [in RescugdRbver] are
recognizable from many subsequent fictional anifirak, in partucular the idea of the
all-knowing animal healing a loss within the fandity!

7.4 Sondierung: Der fiktionale Tierfilm

Dem Genrdiktionaler Tierfilmliegt eine begriffliche Unschérfe zugrunde, welelé
das Fehlen einer konkreten Definition zurtickzufahisg.

Durch das Heranziehen der aus der BesprechungRescued by Rovegewonnen
Informationen koénnen vorerst Grundmerkmale desidiiktlen Tierfilms abgeleitet
werden. Um jedoch allgemeingiltige Regeln und digehie Charakteristika
bestimmen zu kénnen, sollen weitere filmische Farrdee mit tierischen Abbildern
arbeiten, besprochen werden.

In folgendem Kapitel werden dementsprechend die vi€ntionen des
Tierdokumentarfilms und des Safari-Films erlauteemjeftihrt. Die Definition des
fiktionalen Tierfilms eré6ffnet sich folglich als &lukt einer Kontrastierung, welche

das Genre mit genannten Filmformen vergleicht.

7.4.1 Fiktionaler und sachlicher Tierfilm

In The Encyclopedia of early cinenfandet sich eine von Scott Curtis verfasste
Besprechung der drei Hauptformen. Er definiert, vaevor besprochen, den

fiktionalen Tierfilm im Zuge einer Bestimmung ahatiler Filmformen:

»Three basic types of animal pictures emerged andxisted during the early cinema
period: (1) scientific or educational films, (2)riting or safari films, and (3) narrative

adventures in which animals play a central or irtgrtrrole.®*

214 Burt: Animals in Film, S. 115.
215 Curtis: Animal Pictures, S. 25.
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Scott Curtis unterstreicht die Eigenheiten desidrdlen Tierfilms, indem er
Merkmale und Besonderheiten des Tierdokumentarfilntsdes Safari-Films nennt.
Er schreibt, dass es zum einen eine Darstellundidess in einem wissenschatftlichen
Kontext oder unter padagogischen Gesichtspunktenh Biese Filmform entspricht
dem Tierdokumentarfilm.

Weiters nennt er Safari-Filme, welche zumeist elagdsituation schildern und eine
Form der Berichterstattung darstellen.

Als dritte Form stellt er Filme vor, die sich dureine narrative Handlung, in deren
Zentrum ein Tier steht, auszeichnen. Diese Filmenkd zum fiktionalen Tierfilm

gezahlt werden.

Um bei dem Versuch einer Determination der Defnitides fiktionalen Tierfilms
engere Grenzen ziehen zu kénnen, werden Tierdokanfiégm und Safari-Film unter
dem Begriff des sachlichen Tierfilms zusammengefasst. Beide Filmformen
unterscheiden sich vom fiktionalen Tierfilm in ihreorwiegend didaktischen und

dokumentarischen Art.

Angemerkt werden muss, dass - im Unterschied zwaigreschlagenen Bindung des
Terminussachlicher Tierfilman explizit dokumentarische Verfahren - viele Qarel
den Begriff Tierfilm, synonym fir alle drei von Scott Curtis genannkimarten
verwenden. Beispielsweise meint Flora Konig mit dBegriff Tierfilm explizit den
sachlichen Tierfilm, wenn sie schreibt: ,Nichtemtrachtet sind Tierdokus wohl die
schonsten Tierfilme. Die unangetastete Natur urgd rddlrliche Handeln des Tieres
faszinieren einen Natur- und Tierfreund [..2}®

Ebenso spricht Jonathan Burt konkret vicktionalen Tierfilm,wenn er in Verbindung
von Flippers New Adventur€1964/USA) von ,animal films*’, also Tierfilmen
spricht. Eine Unterscheidung zwischen dokumentaeisaind fiktionaler Filmform
geht in diesen Fallen aus der reinen Begrifflichkeirloren und verhindert das zum
Ziel gesetzte Eingrenzen der Definition. Im Zugessdm wird eine allumfassende
Bedeutung des TerminuSierfilm in vorliegender Arbeit nicht vollzogen. Die
Separierung in fiktionalen und sachlichen Tierfimrd zugunsten einer eindeutigen

Kategorisierung und Zuordnung konsequent angewandt.

216 Konig: Knurren & Schnurren.
217 Burt: Animals in Film, S. 186.
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7.4.2 Sachlicher Tierfilm

Der sachliche Tierfilm entspricht einem Genre dén§attung des Dokumentarfilms,
wobei der Tierdokumentarfilm und der Safari-Filmesjller als Subgenres des
sachlichen Tierfilms angesehen werden kdnnen.

Auf der Webseitevww.online-dvd-leihen.deerden Beispiele zum sachlichen Tierfilm

festgehalten, die ihn als dokumentarisches Mediestébigen:

» rierdokumentationen existieren sowohl als FernkahfiSerie oder als grofie
Kinoproduktion. Erwahnenswert hierbei sind dabeai USerengeti darf nicht sterben”
(D 1959, von und mit B. Grzimek, Kinofiim), "‘Die Wie lebt” (USA 1953,
Kinofilm), “Unser blauer Planet” (GB 2001, Fernsehe der BBC). Sehr beliebt
sind auch moderne Formen der Tierdokumentation,etie begleitende Real-Life-
Soaps uber den Alltag im Zoo, beim Tierarzt oddrT@rtrainern [...].4*®

Ebenso geht aus der Webseite hervor, welcher Methstth der sachliche Tierfilm

als

»Subgenre des Dokumentationsfilms [bedient]. [...]Wiegend [dokumentiert er]
Verhaltensweisen, Lebensraume und Fortpflanzunghgbsn/Aufzucht einzelner
Tierarten oder multipler Tierarten in geografischgegrenzten Gebieten, wie etwa
der Wiiste, des Meeres oder der Savanne. DurchefipeAufnahmetechniken, die
Verwendung von Nachtsichtgerédten, Zeitraffern o88YHD-Qualitat wird dem
Zuschauer das Leben des Tieres moglichst natutgetiedergegeben und er
bekommt Einblicke in Lebensweisen, die man norma&ae nie zu Gesicht
bekommt.®*°

Die dokumentarische, respektive didaktische EbemeTierdokumentarfilm und im
Safari-Film wird zumeist durch einen menschlicherpéiten unterstrichen. ,In
filmischen Darstellungen stehen daher auf mendoiliSeite haufig die Figuren des
Jagers, des Naturforschers und des TierschitzersZamtrum.®° Neben einer
erklarenden und lehrenden Funktion erfullt der EtgpeKommentar unter anderem
noch den Zweck, das wilde, unkontrollierbare undmde Tierreich nicht als
abschreckendes Anderes zu vermitteln, sondern esém nachvollziehbaren Kontext

einzubetten. Alfred Messerli restimiert daher zutrech

»In seiner Detailversessenheit, durch optische Niftedurch die Hartnackigkeit, mit
der er am Objekt bleibt, bietet er eine Fille voatdd. Der sachliche Kommentar
bannt mdgliche Gefiihle des Ekels und der Abschias hat seine Funktion, alles hat
einen Sinn. Die Monstrositat aus dem Mikrobenreidrden in die systematische
Ordnung der Naturgeschichte eingebunden und wvenliedadurch alles
Furchterregende?®

218 Anonym(a): Tierfilm.

219 Anonym(a): Tierfilm.

220 Mohring: Wildtiere, S. 79.

221 Messerli: Versuch Uber den Tierfilm, S. 167.
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Jens Ivo Engels hélt fest, dass sachliche Tierfégmsprechend ihrer ,Muttergattung®,
dem Dokumentarfilm, grundséatzlich objektiv sind urs®mit weitgehend von
fiktionalen Strukturen befreit sein solltéd. Dabei ist anzumerken, dass der
Objektivitatsgrad einer Dokumentation relativ isie unter anderem auf inszenierten
statt auf vorgefuhrten Elementen von Wirklichkedskeren kann und selbst eine
Dokumentation nicht von ,Verfalschungen* bewahrtreden kann. Zumal gerade das
Arbeiten mit Tieren haufig einer Manipulation bedada das (wilde) Tier ein
»Instinktwesen* darstellt und sein Verhalten kauamkollierbar ist.

Das Tier gehorcht im fiktionalen und letztlich augimindest bis zu einem gewissen
Grad, im dokumentarischen Filmen ,dem Erzahlstranges Drehbuches, der sich
haufig an wiederkehrende Muster anlehnt, wie etwaia Abfolge der Jahreszeiten.”
22 Neben einer Verzerrung der Realitat mittels nareatLenkung, greifen sachliche
Tierfilme unter anderem auch auf Stilmittel der ¢iomalen Uberhéhung und
Anthropomorphisierung zuriick. Lorriane Daston folients dass der sachliche
Tierfilm ahnlich wie populérkulturelle Filmformen iére vermenschlicht und
(vermeintliche) Gemeinsamkeiten bewusst betont,Tiere in ein emotionales Licht
zu rucken, ihnen Persdnlichkeit zu verleihen odweriltnen als individuelle Charaktere
einen Subjektstatus zuzuspreckeén.

“[...] Television wildlife documentaries cast the div of elephants and chimpanzees,
parrots and lions, in terms of emotions and pelg@sthat appeal to human viewers
around the world. The reflexive assumption thatmeis are like us, despite
obvious differences of from food, and habitat,é$ confined to popular culturé?

Beide Filmgenres - das fiktionale sowie das dokuarésthe - sind dem Rezipienten
gegeniber prinzipiell nicht transparent, sodass rdanipulative Umgang mit den
Naturph&nomenen ausgeblendet bleibt. Dabei lasbkt d@r Rezipient im Falle des
fiktionalen Tierfilms im Einverstandnis auf eindéuBion ein und ist sich in der Regel
der Lenkung und Verféalschung bewusst.

Dem Tierdokumentarfilm und Safari-Film, respektidem Dokumentarfilm im
Allgemein wird eine Verzerrung der Realitat hingegeur in einem gewissen Grad

zugesprocheff®

222 Vgl. Engels: Tierdokumentarfilm und Naturschut der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, S.
128.

223 Engels: Tierdokumentarfilm und Naturschutden zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, S. 129.

224 Vqgl. Daston: Introduction, S. 1.

225 Daston: Introduction, S. 1.

226 Vgl. Engels: Tierdokumentarfilm und Natursehiat der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, S.
130.
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Dementsprechend fuhrt Gertrud Koch aus: ,Die Unfeeglung von Fiktion und
Nicht-Fiktion resultiert demnach aus einer unabtiess Tatigkeit des Urteils des
Zuschauers (ber den ontologischen Status des Gaz¢ig].“**’ Die Bestimmung des
Grads der Manipulation sowie die Einordnung deseBesen als Tatsache oder als
Fiktion basiert letztlich auf der subjektiven Waelhmung des Rezipienten. In der
Regel zeichnet sich der Dokumentarfilm im Unteredhizum fiktionalen Tierfilm
jedoch durch Sachlichkeit und Objektivitat aus.

7.4.3 Fiktionaler Tierfilm

Der fiktionale Tierfilm erreicht im Allgemeinen etrabendflllende Ladnge und kann so
der Gattung des Spielfilms untergeordnet werden. balw ein Genre derselben
bezeichnet werden. Ebenso kann der fiktionale ilnergleich wie der Spielfilm in
Subgenres aufgesplittet werden.

Die Subgenres des fiktionalen Tierfilms sind anatogden Genres der Gattung des
Spielfilms und koénnen in ihrer Stimmung beispiels&e in Actionfiim oder
Liebesfilm, in ihren Handlungen beispielsweise ineAteuerfilm oder Kriminalfilm,
in ihrem sozialen Bezug beispielsweise in Heimatfdder Kriegsfilm und in ihrer
Erzahlform beispielsweise in Drama oder Komddiggeiailt werden. Zudem kdnnen
fiktionale Tierfilme entsprechend dem Spielfilm iRealfilm wund Trickfilm
unterschieden werden.

Dementsprechend wird auf der in vorangegangenenitd{ap4.2 herangezogenen
Webseite eine Definition des fiktionalen Tierfilmerhandelt, welche diesem Genre
eine Verarbeitung klassischer Filmthemen, gemeamd ©ramaturgiestrukturen des
Spiel- und Fernsehfilms, zugesprochen werden:

.Die Haupthandlung ist hierbei [,d.h. beim fiktidaa Tierfilm,] die filmische
Verarbeitung des klassischen Filmthemas, wie eterakhampf “Gut gegen Bose’,

Liebesgeschichten, Abenteuer und nattrlich aucHdasals Retter in der Not?®

227 Heidiger: Vom Uberhandnehmen der Fiktion, Bt. 1
228 Anonym(a): Tierfilm.
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Reslumierend kann festgehalten werden, dass demf#é Tierfilm einem Genre des
Spielfilms entspricht, welches neben der Einteilimgreal- und Trickfilm auch noch
in Sparten bzw. Subgenres wie etwa Handlung, Eiadh] sozialer Bezug und
Handlung unterteilt werden kann. Er unterscheidgt sn Wesentlichen von anderen
Filmformen, in denen Tiere auftreten, wie beismeise dem Tierdokumentarfilm und
dem Safari-Film, durch seinen eindeutigen fikti@malund narrativen Charakter,
welcher auf einem Drehbuch basiert. Die Geschiohied mittels Plot Points
vorangetrieben, welche dem Verlauf der Handlunghnaen einzelnen Akten
grundlegende Wendungen bringen.

Der fiktionale Tierfilm definiert sich soweit alsiko oder Fernsehfilm mit einer (in
der Regel) abendfullenden Laufzeit, der sich aufdrseines narrativen Charakters auf
der Grundlage einer fiktionalen Spielhandlung, wWwelcvon menschlichen und
tierischen Schauspielern getragen wird, basiert.

Nach Rudolf Stober leben ,Genres [...] von sterpety Verfestigungen?® Fir den
fiktionalen Tierfilm bedeutet dies, dass die odereewesentliche Rolle von einem
Tierschauspieler verkérpert wird, welcher als amplemorphisierter Held fir den
positiven Ausgang der Handlung verantwortlich B3ér tierischer Held verkdrpert in
der Regel einen individuellen und allwissenden AkteDie Erzahlstruktur des
fiktionalen Tierfilms wendet sich dementsprechengunsten des narrativen Motors
gegen zoologische Korrektheit und richtet sich nidelssischen Kategorien wie etwa
Gut und Bose.

Im fiktionalen Tierfilm gibt es im Unterschied zumachlichen Tierfilm keinen
Experten-Kommentar bzw. kein didaktisches Voice OW@as Tier im fiktionalen
Tierfilm wird nicht als Objekt, Gber das diskutievird verhandelt, sondern es wird
zumeist mit einem menschlichen Partner, zu demnesinem freundschaftlichen
Verhaltnis steht und mit dem es gemeinsam seindéiagAlverlebt, auf die gleiche
Ebene gestellt.

Abschlie3end soll noch festgehalten werden, dassDdamaturgie des fiktionalen
Tierfilms zumeist von starker emotionaler Uberhdumekennzeichnet ist.
Vorwiegend werden moralische und sentimentale Th&eraverhandelt.

Demzufolge ist fur dieses Genre eine anthropomorfikedarstellung, welche ein

hohes Identifikationspotential fur den Rezipienbétet signifikant.

229 Stober: Mediengeschichte, S. 50.
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8. FRUHE CANINE HEROS

In der Frih- oder Vorreiterphase des fiktionaleerflims wird, wie anhand der
angefuhrten Beispiel in Kapitel 7.3 argumentiertrdem kann, vorzugsweise auf
Hunde oder Pferde zurlickgegriffen. Die Zahl der dkuiiberragt dabei die der Pferde
jedoch erheblich. Der Hund steht dem Menschen eiites Position als ein ihm
emotional sowie raumlich verbundenes Heimtier nédterdas zu dem Liebhabertier

zahlende Pferd.

.Die Gefuhle die man Heimtieren entgegenbringt tgeral...] verstarkt in den
Gravitationsbereich Liebessemantik, die man beinmiier Hund den Idealen einer
‘innigen Freundschaft” anndhern kann. [...] Heimtieignen sich besonders gut
fur implizierte Kommunikationsweisen, fur Verstdgdngsformen, die sich in
hohem Male auf "Vorwegnahme” und “Schonverstanenhaerlasser?®
So sind es neben wenigen beriihmten Pferden wiek BBaauty, vorerst vor allem
Hunde, die als animalische Filmpioniere und tidrescStars in die Geschichte
eingehen.
Um 1910 etabliert sich Jean, The Vitagraph Dog. Biendin spielt in zahlreichen
Filmen die Rolle des Canine Heros an der Seite Fomnence Turner, die al$he
Vitagraph Girl bekannt war, mit. Als die nachsten einflussreicamine Heros sind
die beiden Schaferhunde Strongheart und Rin Tinahnufihren, welchen ab den
1920er Jahren eine besonderes Mal} an Massenwirkgamigesprochen werden
kann. Jonathan Burt schreibt Uber diese beiden élyitie superstar dogs of the
1920s, Strongheart and Rin Tin Tin, achieved phemahsuccess* Mit den beiden
Schaferhunden wird zweifelsohne, wie in folgenderapikel erértert wird, eine
Festigung des Hunds als animalischer Darstellshasondere als Canine Hero, im
fiktionalen Tierfilm erzielt.

230 Wiedemann: Die Fremdheit der Tiere, S 372.
231 Burt: Animals in Film, S. 22.
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8.1 Jane, The Vitagraph Dog und Strongheart

Neben Lewin Fitzhamon, dem Hauptregisseur von Thpwdrth Manufacturing
Company, widmete sich auch der Tiertrainer und pitduzent Larry Trimble (1885-
1954) intensiv dem tierischen Schauspieler. Mit démsatz seiner Hundin Jean,
welche um 1910 al¥he Vitagraph Dogan der Seite von Florence Turner berihmt
wurde, erzielte er fiur The Vitagraph Studios bisleans Tod (1916) groRe Erfolté.
Doch wesentlich bedeutender fiir die Festigung daleRles Canine Heros ist die

Entdeckung des Deutschen Schaferhundes Strongheart.

Strongheart, dessen Zuchtnamen Etzel von Oeringferwird im Oktober 1917 in
Deutschland geboréf Als ihn Larry Trimble und seine Frau, die Scht#tkerin Jane
Murfin (1884-1955), fur ihr Filmunternehmen mit hmaélollywood nehmen, ist er
bereits drei Jahre alt. Aufgrund seiner kraftigeat8 wurde er urspriinglich von der
Polizei zum ,Attack-Dog" ausgebildet. Dass er sseinr leicht fir den Film trainieren
lie3, ist vermutlich auf diese jahrelange Grundddshg zurlckzufihren. 1921
Ubernimmt er im FilmThe Silent Cal(USA) zum ersten mal eine tragende Rolle,
welche ihn als Canine Hero beriihmt macht. Der Brétas ersten Films ist enorm und
erdffnet dem Hund grol3es o6ffentliches Interessejesein flr den Rezipienten, durch
die Besetzung des Hundes mit positiven Eigensamaftdtraktives Image. Man
benennt im Zuge seines Erfolgs eine Hundefutteremawkch ihm und richtet einen
eigens ihm gewidmeten Stern amnalk of Fameein. Ebenso zeugen die von dem
Schriftsteller und Betreuer Stronghearts, J. ABaone, verfassten Bluchebetters to
Strongheart (1939) undKinship with All Life (1954) explizit von Stronghearts
Massenwirksamkeit und dessen Bedeutung fir die eveeifilmgeschicht&* In
Jonathan Burts Buclnimals in Film finden sich Anmerkungen zletters to
Strongheart welche Anhaltspunkte im Hinblick auf die Frage clma der

~Starprasenz®® des Canine Heros eroffnen:

232 Vgl. Gallo: Flashback: New England Directorryarrimble
233 Duve: Lexikon der beriihmten Tiere. S. 602.

234 Vgl. Condon: A forgotten hero.

235 Lowry: Der Filmstar, S. 7.
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» He perceived that the great quality of Strongheaatting was precisely that there
was no barrier between his good inner nature aadhiward manifestation of it.
People thought they were watching a well-trained doing unusual things. What
they were really doing, though, was looking throwgmoving transparency on four
legs, and seeing a better universe than the ong hbhd been living in. [...]
Strongheart does not just stand for a better wionidis the medium by which it is
made manifest®®

Strongheart bietet dem Rezipienten aufgrund sefilegibergreifenden und eine

ideale Idee von Welt verkdrpernden Images, Raumgessen Eskapismuspotential zu
befriedigen oder wenigstens zu kompensieren. ImeZdgssen wird er in dem von
Robertson Patrick herausgegebenen Guinness Buxheiaks der ersten Tiere mit

“Superstar’-Statu$” bezeichnet.

An seiner Seite findet sich haufig die Hundin Ladyle. Sie verstarkt die
Herausbildung des fur den Rezipienten emotionabfteten Charakters der beiden,
durch den durch ihre Bindung an Strongheart veefteth Anschein einer tierischen
Liebesbeziehung. Unterstrichen wird die emotiorB&trachtungsweise der beiden
Hunde, durch ihre Vereinigung in Form von Zuchts aelcher gemal3 ihrem Image

elitare Wirfe hervorgehen.

Ein Jahr nach seinem ersten Auftritt beim Film depert Strongheart erneut die
Heldenrolle inBrawn of the North{1922/USA). 1924 folglThe Love MastefUSA),
1925White Fang(USA) sowieNorth Star(USA). 1927 tritt er das letzte mal in dem
Film The Return of Boston Black{eJSA) auf. 1929 verletzt er sich bei Dreharbeiten
in Los Angeles und stirbt nur wenige Woche spateden Folgen des Unfaf&

Seine Nachkommen Lightning und Silver King tratéerso in Filmen auf, konnten
dem Erfolg von Strongheart jedoch nicht gerechtdeer Erst mit Rin Tin Tin, einem
Deutschen Schéferhund, der als Welpe um 1918 inkFeech entdeckt wurde, fand
sich ein neuer Canine Hero, dessen Figur ein aaf8&tnliches Mall an

Massenwirksamkeit verzeichnen kann.

236 Burt: Animals in Film, S. 23.
237 Robertson: Guinnes Buch Film, S. 98.
238 Vgl. Condon: A forgotten hero.
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8.2 The Original Rin Tin Tin - The Dog that saved Hollywood

Die Geschichte von Rin Tin Tin reicht zuriick bisyz&rsten Weltkrieg. Gegen Ende
des Krieges, um 1918, fand der amerikanische Aicé®ilot Lee Duncan, in einem
zerbombten Gebaude in Frankreich eine herrenloseliHiund ihre sechs Welpen. Er
verkaufte alle Hunde bis auf zwei, welche er na@mdLiebespaar aus einem
franzosischen Marchen Nanette und Rin Tin Tin nafifitAnderen Quellen zufolge
soll die Namensgebung der Hunde auf eine damalsrankreich populare Puppe
zurtickgehenrt?® Jedoch uberlebte nur Rin Tin Tin, da Nanette anfReise in die USA
an einer Lungenentzindung erkrankte und starb. uaecan investierte in seinen
Hund und trainierte ihn, bis er 1922 in dem Filime Man From Hell's RivefUSA)
zum ersten Mal auf Leinwand zu sehen war. Bereitslahr spater Ubernahm er in
einem weiteren FilnwWhere the North Begind923/USA) von Chester M. Franklin,
einem Warner Brothers-Mitglied, eine bedeutenddeRol

Im Laufe der nachsten neun Jahre spielte Rin Tm ifimer wieder in Warner
Brothers Filmen mit Clash of the Wolvegl925/USA) The Night Cry(1926/USA)
Tiger Rosg(1929/USA), etc.), erzielte durch die Verkorperutey stereotypen Figur
des Canine Heros grol3e Erfolge und bewahrte dasrittmen letztendlich vor dem
Konkurs. Nicht zuletzt aufgrund seiner Bedeutung dés Filmunternehmen wurde
ihm der Beinameithe Dog that saved Hollywoapkgeberi

Seine letzte Rolle verkdrperte er nach sechs-jahfgrnsehkarriere in dem Filfihe
Lightning Warrior (1931/USA). Rin Tin Tin starb am 10. August 1932 05 Angeles.
Sein Leben wurde unter der Regie von Danny Lemeateim FilmRin Tin Tin - Ein
Held auf Pfoter{Originaltitel: Finding Rin Tin Tin2007/USA) aufgearbeitet.

In der Presse wurde ein Nachruf veroffentlicht, der nicht nur als Schauspieler,
sondern auch als Freund darstellt: ,Rin Tin Ting tyreatest of the animal motion
picture actors, pursued a ghosty villain into aimarhappy hunting grounds today.
More than eighty years old as comparative humanigageeassured, his passing was

mourned this morning by his owner and friend, Lem&an.**?

239 Bartel: Amazin Animal Actors, S. 97.

240 Grabner: Unvergessene Prominente der Tier@&elt6.
241 Vgl. Beck: The Encyclopdia of TV Pets, S. 5.

242 Beck: The Encyclopdia of TV Pets, S. 5.
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9. FILMANALYSE: CLASH OF THE WOLVES

9.1 EinfUhrung

Mit folgender Filmanalyse soll die mit These 1 hbeletete Wechselwirkung zwischen
Heimtierkultur und Erzahlkino, d. h. zwischen aotbomorpher
Freundschaftsbeziehung und fiktionalem Tierfilmhamd eines weiteren Beispiels
veranschaulicht werden. Ferner soll durch die Begpng des Film€lash of the
Wolvesunter zum Teil ahnlichen Aspekten, wie es beiflBnanalyse zlRescued by
Rovererfolgt ist, diesen als Orientierungsmuster beigéih, sowie seinen Einfluss auf

den fiktionalen Tierfilm bestatigen.

9.2 Filmdater?*®

Originaltitel: Clash of the Wolves
Produktionsland: Vereinigte Staaten von Amerika
Erscheinungsjahr: 1925

Laufzeit: 74 Minuten

Regie: Noel Mason Smith

Drehbuch: Charles A. Logue

Produktion: Warner Bros. Entertainment, Inc.

Sequenzprotokoll: siehe Seite 126

In Clash of the Wolvegerkdorpert Rin Tin Tin den Hund-Wolf-Mischling Lobaobo

ist der Anfuhrer eines Wolfrudels, welches sichimamem Waldbrand in der N&he
einer Siedlung niedergelassen hat und aus Hungeta®tVieh der Rinderfarmer
bedroht. Als die Farmer Jagd auf die Woélfe machamletzt sich Lobo und wird
heimlich von Dave Weston, der in der Wuste Kristalicht, gesund gepflegt.

Aus Dankbarkeit wacht Lobo tUber Dave Weston, wedsgn Haushund und beschutzt
ihn vor dem Antagonisten, dem Chemiker William Hortwelcher sich Dave Westons
Kristall-Vorrate aneignen mochte. Der Film mindet einer Auseinadersetzung

zwischen Lobo und dem Chemiker, welche mit demdesglChemikers endet.

243 Vgl. Smith: Clash of the Wolves.
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9.3 Namensgebung

Aspekte der Anthropomorphisierung lassen sicBlash of the Wolvedurch den Akt
der Namensgebung erkennen. Lobo stellt dadurchAoshahme seines weiblichen
Pendants Nanette und im Unterschied zu allen anderé&ilm vorkommenden Tieren
die einzige individualisierte animalische Figur.dar

Die Namensgebung ist auf die Wahrnehmung der Sigdhewohner, welche in
Lobos Verhalten Qualitdten die dem Menschen eigash erkennen, zurickzufthren.
Vor allem durch die Eigenschaft Wagemut, wie aus davischentitel in Sequenz 7
(16:21-23:00) hervorgeht, hebt er sich von der Maas. ,But catching a leader as
daring as Lobo - was another mattét“

Um die individuelle Personlichkeit dieses einzelngares zu betonen, taufen die
Siedlungsbewohner den Hund. Lobo wird damit ausviBssse gehoben, personalisiert
und als Subjekt verhandelt, welchem besondere Atksaenkeit zu Teil wird. In der
diegetischen Welt ist Lobo kein Wolf unter vielesgndern ein allseits bekanntes
Individuum, dem durch das ,individualisierte Spreethalten®?® nach Rainer
Wiedenmann, ein ,gewisses Maf3 an emotionaler Né&rmfgesprochen wird.

In der extra-diegetischen Welt erweist sich die Basgebung und vor allem dessen
Betonung durch asthetische Gestaltungsmittel -uslrickend fir die Beziehung des
Rezipienten gegenuber der filmischen Figur - aldebéungsvoll. Im Hinblick darauf
betont der Einsatz von Zwischentiteln, wie beigmaise in Sequenz 1 (00:36-02:50)
.| know that wolf! That’s the famous Lob#* welche den Hundenamen vermitteln,
die Sonderstellung des Tieres. Diese Sonderstedziglt beim Rezipienten einen der
.Heimtiersentimentalitaf*® ahnlichen Effekt, welcher sich, nachdem Lobo den
Prozess vom Wildtier zum Heimtier vollzogen hatrstérkt. Der Ubertritt Lobos in
den Zustand des Heimtieres geht mit einer Elimumigralles Wilden und Fremden
einher und erfahrt schlussendlich durch die Namamsgg das endgiltige
Hintersichlassen seines ursprunglichen, sprich emildNaturells. Dementsprechend
zeigt Heinz Meyer auf, dass mit der Zuweisung eMasens nicht nur eine Form der
Individualisierung vollzogen wird - was zu Beginls @weck in der diegetischen Welt
dient - sondern das dem Tier damit einhergehendemeimenschliche Qualitaten

anerkannt werden. Heinz Meyer fuhrt weiter aus:

244 Smith: Clash of the Wolves, ca. 16:57.

245 Wiedenmann: Die Fremdheit der Tiere, S. 370.
246 Wiedenmann: Die Fremdheit der Tiere, S. 371.
247 Smith: Clash of the Wolves, ca. 21:36.

248 Mobhring: Haustiere, S. 221.
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.Den Tieren Namen zu verleihen [...] impliziert nnedder weniger ausdricklich das
Zugestandnis von Seele und die Verpflichtung desesi auf quasi menschlichen
Brauch und sittlichen Normeni#®

Dadurch wird das Tier in das soziokulturelle Systées Menschen verwoben. Das
Tier wird zum Trager menschlicher Charakterziige Quilitdten, wodurch - gemaf
der Heimtierkultur - eine gewisse Form des von Hoedseiger gepragten Phanomens
der ,Du-Evidenz®®° gefordert wird. Esther Knoth beschaftigt sich lmeim Aufsatz
Die Beziehung vom Menschen zum Heimtier zwischdahropozentrismus und
Individualisierung- Ein Gegensatzfit diesem Phanomen und erlautert den Begriff
folgendermal3en: ,Die Grundbedingung flir eine sezBéziehung zum Heimtier ist
die [...] Du-Evidenz. Dies bedeutet, dass Mensdh (ltteim-) Tier sich gegenseitig als
kommunikative und handlungsfahige Subjekte wahrreghrand dementsprechend
verhalten.®*

Lobo wird durch seine neue Position als Heimtieglolwes durch das Ritual der
Benennung \ollstandigkeit erfahrt, zur Einschreiéaie menschlicher Bedurfnisse
und ermdglicht dem Zuschauer eine individualisieBegegnung im Sinne der
Heimtierkonvention. Der Akt der Namensgebung, weicim der diegetischen Welt
urspringlich zur Markierung des Rudelfiihrers valee wurde, bildet sich
schlussendlich in der Wahrnehmung des RezipienkernPezess anthropomorpher

Zuschreibungen im Sinne einer Du-Evidenz aus.

249 Meyer: Der Mensch und das Tier, S. 69.

250 Knoth: Die Beziehung vom Menschen zum Heingieischen Anthropozentrismus und
Individualisierung — Ein Gegensatz?, S. 174f.
Anm. d. Verf.: Begriff der ,Du-Evidenz* wirdes weiteren nicht mehr mittels Anfiihrungsstrichen
hervorgehoben.

251 Knoth: Die Beziehung vom Menschen zum Heingigischen Anthropozentrismus und
Individualisierung - Ein Gegensatz?, S. 174f.
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9.4 Kommunikation und kognitive Fahigkeiten

Die bereits ausRescued by Rovebekannten Motive der Kommunikation und
kognitiven Fahigkeiten lassen sich deutlich in Segu 13 (48:00-56:17)
nachvollziehen. Dave Weston liegt verwundet undemahbewegungsunfahig in einer
Hohle. Der einzige Weg, um mit May Barstowe, weldeh in der nahegelegenen
Stadt befindet, in Kontakt zu treten, gestaltehsiber Lobo. Da dem Hund der
Mangel der menschlichen Sprache zuteil ist, kamehdihn keine Botschaft in Form
von sprachlicher Artikulation vermittelt werden. ech findet Dave Weston einen
Weg, um mit Lobos Zutun um Hilfe anzusuchen. Dasdean Hund verwehrt bleibt zu
sprechen, schlie3t Kommunikation prinzipiell niéhts, denn es kann Uber das Tier
kommuniziert werdef?

Dave Weston verfasst auf seinem WasserbehéalterNatie fir May Barstowe und
ordert Lobo dazu an, diese in die Stadt zu bringlem Verfassen der Notiz kommt,
nicht zuletzt da Dave Westen dazu von Lobo angemgigt, eine besondere
Aufmerksamkeit zu Teil. Eine Nahaufnahme hélt fese Dave Weston mit Lobo an
seiner Seite den Text verfasst, nachdem der Huime d&fote auf den sich in der
Brusttasche befindenden Stift seines menschlichege@ibers gelegt hat (Abb.18)
Um die Botschaft abermals fur den Rezipienten hewteeben, wird der beschriebene
Wasserbehalter mittels Cut In in der nachsten Ellostg durch eine GrofRaufnahme
gezeigt (Abb.175*

Lobo, zum verbalen Dialog unfahig, aber dennoch solliche Worte verstehend,
nimmt den Wasserbehalter an sich, um ihn in diedtStau bringen. Seine
Sprachunfahigkeit wird kompensiert, indem er daoigriktiven Denkvermdgens als
Vehikel einer geschriebenen Botschaft fungiert. &ikennt nicht nur einen
Zusammenhang zwischen Dave Westons Verletzung ueth deschrifteten
Wasserbehélter, sondern versteht explizit wortlighd nicht in Form trainierter
Kommandos, die Anweisung seines menschlichen Géges(jGo find her - go find
May!“#®,

252 Vgl. Pearson: Gibt es das Tier?, S. 380.
253 Smith: Clash of the Wolves, ca. 55:25.
254 Smith: Clash of the Wolves, ca. 55:41.
255 Smith: Clash of the Wolves, ca. 36:28.
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Im Hinblick auf die Fahigkeit, die menschliche Sgra durchwegs zu verstehen, sich
ihr aber nicht bedienen zu kdnnen, erfahrt Lobdaagnau Rovereine - gemal3 Jirgen
Ehnel3” Antropomorphisierungsmodell - Vermenschingharster Stufe. Lobo wird die
Qualitat des logischen Denkens zugeschrieben undritoer, wie anhand von
Abbildung 16° dargelegt wird, mit seinem menschlichen GegeniibeKontakt,
indem das ,Verhalten, das sichtbare GescheR&m&rrscht. Lobo bedient sich seiner
Pfote und nicht seiner Stimme, um Dave Weston deactilag, eine schriftliche Notiz

zu verfassen, zu kommunizieren.

Deutlich ist das Zusammenfallen der Ebenen der estvalen Kommunikation und
kognitiven Fahigkeiten ebenso in Sequenz 12 (4@800) zu erkennen. Dave
Weston und May Barstowe befinden sich gemeinsami_obb im Wohnzimmer von
Mr. Barstowe. Alkali Bill wurde dazu beauftragt,edbeiden zu beaufsichtigen, um
jeglichen intimen Kontakt zu verhindern. Durch dkegnitiven Fahigkeiten Lobos
wird es dem Paar jedoch ermdglicht, Alkali Bills d#vachung zu entgehen.
Bemerkenswert erscheint dabei die Vorhergehensweese Verblindung der drei
Figuren gegen Alkali Bill:

Dave Weston bittet nicht Lobo um Hilfe, sondernditz lediglich May Barstowe von
seinem Vorhaben, Lobo die Rolle des Wachters zukemzu lassen. Einem Reaction-
Shot entsprechend, wird zuerst das sich im Diakfghdende Parchen in Form eines
Medium Close-Up und anschlieBend der zuhorende HAbY.18%°® zum Zentrum
des Kameraauges. Dadurch wir der Anschein vermittebo sei sich im Zuge des
Gesprachs der beiden, sprich durch das alleinigeddmen, seiner Aufgabe bewusst
geworden.

Der Hund handelt wie der Mensch bzw. der Rezipentvon einem ,Verblndeten®
erwarten - was als Begriff, im Zuge der in Kapigeb erarbeiteten Homogenisierung
des Heimtieres mit einem Sozialpartner, mit denmliensHeimtier gleichzusetzen ist
- und signalisiert das Naherkommen, des sich imeNetum befindlichen Alkali Bill.

Mittels heftigen Schwanzschlagen auf den Boden idenHund das Paar.

256 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 55:25.
257 Messerli: Versuch Uber den Tierfilm. S. 168.
258 Smith: Clash of the Wolves, ca. 40:40/ca. @@&. 40:49/ca. 41:29.
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Durch die sukzessive Abfolge der einzelnen Eregmis dem Besprechen und
Abschatzen der Situation durch Dave Weston und Banstowe, dem Zuhoren von
Lobo und dem Schwanzschlagen bei Herantreten Alldi - vermittelt das filmische
Medium dem Rezipienten den Eindruck eines konkreZeisammenhangs und
veranlasst zum anthropomorphen Trugschluss.

Jirgen Ehnel3 halt im Hinblick auf den vermeintlempathischen Ruckschluss des

Menschen gegenlber dem dargestellten Verhaltehieiess folgendes fest:

»[...] Dieser [der Mensch] sieht im Tier nicht nur des naturwissenschaftlich
feststellbares, instinktives oder erlerntes Vedmglisondern projiziert seine eigenen
Eigenschaften und Fertigkeiten auf das Tier. &ntsn der Nahrungssuche des Tieres
dessen Sorge um die Nahrung, glaubt ein "LachelnGesicht” eines Hundes zu
erkennen, oder behaupte dieser verstehe jedes'#ort.

Aus diesem Zusammenhang ergibt sich die Beobachtlasg der Rezipient die, durch
die Bildabfolge vermittelte Fahigkeit zum kognitive Denken im Kontext
menschlicher Sozialnormen bewertet, wodurch dien ddund zuteilgewordene
Verantwortung in der Uberzeugung, er handle ausnfischaftlichem Interesse,

mundet®

9.5 Protagonist und Antagonist

Eine klar gegliederte Protagonist-Antagonist-Ddistg ist in Rescued by Rover
deutlich erkennbar und in weiterer Folge signifikéiir die Darstellung des Canine
Heros.

Dave Weston verkdrpert als naturbezogener jungemManen friedvollen Charakter,
der dem Antagonisten, dem Chemiker William Hortgagenubersteht. Neben einer
eindeutigen Rollenverteilung durch eindeutige Ckimraligen, bestarkt ein
Zwischentitel als Einsteig in Sequenz 7 (16:21-@R:@en Chemiker als negative
Figur: ,Wm. "Borax” Horton, posing as a chemist,t bm reality, a claim
jumper.“(14:39).

In Sequenz 11 (34:23-39:51) wird die Schwarz-Wedisiellung auf einer weiteren

Ebene kommuniziert. Zu Beginn der Sequenz treffameDNVeston und der Chemiker
erneut aufeinander. Im Unterschied zum ersten Aafelertreffen der beiden Figuren,
welches in Sequenz 6 (13:41-16:20) erfolgt, entbpmun neben dem Rezipienten der
extradiegetischen Welt auch der Hund als Teil dd®halen Filmgeschehens einem

259 Vgl. EhnelRR: Felix Saltens erzéhlerisches Werl248.
260 Vgl. Meyer: Menschen und Tiere, S. 66.
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allwissenden Beobachter. Wéahrend sich Dave WestohWilliam Horton tber die
Ergebnisse des Borax-Gutachtens unterhalten, wverhdie Kamera mittels
GroRRaufnahme auf Lobos Gesicht und stellt die atksaene Koérperhaltung des
Tieres in den Mittelpunkt des Kamerageschehens (&5, Der Hund scheint dem
Dialog der beiden Manner interessiert und besargblgen. Dem Antagonisten steht
ab diesem Punkt nicht mehr einem bis dato unwisserRlotagonisten gegenuber,
sondern einem Menschen, der in steter Begleitungsehdchst aufmerksamen und
intelligenten Tieres steht. Durch das Hinzukommess dHundes als Freund des
Protagonisten, verschmelzen Dave Weston und Ldidich wie der Vater und Rover
in Rescued by Roveru einer Mensch-Tier-Vereinigung, welche fiur darschauer als
Hauptverantwortliche fur den positiven Ausgang, peddive die Losung eines
auftretenden Konflikts herangezogen werden kanrs ¥Alechselwirkung dessen

erstarkt die Implementierung des Feindbildes.

Neben vereinzelten kleinen Konflikten verlauft darration inClash of the Wolves
linear, um gegen Ende des Film in Sequenz 16 (032031:13:11) in einem
Hauptkonflikt zu minden. Der Protagonist bzw. detRer Dave Weston und Lobo
verblnden sich gegen den Antagonisten. Im UntezdchiRescued by Rovevird in
Clash of the Wolvedie Losung des Konflikts letztlich explizit vom Hundhne dem
Zutun seines ,menschlichen Gegenstiicks®, erfull. Dave Weston aufgrund einer
schweren Verwundung handlungsunfahig bleibt, Glnemti Lobo als autonomer Held
die Aufgabe, ein mdgliches Unheil abzuwenden. Igébsatz dazu kommt dem Hund
in Rescued by Rovém Moment der Befreiung die passive Rolle zu. Bend dient
als Fuhrer, der den Vater, welcher den eigentliohiender Befreiung vollzieht, zum
Aufenthaltsort des Kleinkindes geleitet.

Lobo hingegen verfolgt und toétet den Antagonistgyerstandig und verbannt damit
alles Bose aus der diegetischen Welt. Lobo fungilsriollstrecker der Gerechtigkeit

und sorgt als Beschitzer und Racher seines Hargirfén positiven Ausgang.

261 Smith: Clash of the Wolves, ca. 36:53/ca. B7:0
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9.6 Freundschaft mit dem Tier als Veredelung des nschlichen Charakters

Die Protagonist-Antagonist-Darstellung wird duragmdJmgang der Filmfiguren mit
dem Tier deutlich vermittelt. Positive Figuren zeanggemald der von Jutta Buchner-
Fuhs aufgezeigten Veredelung des menschlichera 2yon einem respekt- und
liebevollen Umgang mit ihrem animalischen GegeniulREmentsprechend verhalt
sich Dave Weston dem verwundeten Hund Lobo gegenldlel, als dieser ihn in
Sequenz 9 (23:58-31:10) sterbend in der Wiste ffi(f@&00-30:57). Er erschiel3t den
Hund nicht, obwohl er fur groBen Schaden bei dertddhaft der Bauern
verantwortlich ist, sondern nimmt das leidende T, um es zuhause zu verarzten.
Zudem versorgt er nicht nur die Wunde des Hundesdeyn legt ihm lederne
Stltzverbande an den Pfoten an, um einer erneiéetxing vorzubeugen.

Im Gegensatz zu Dave Westons Umgang mit Lobo, Ksktdas Verhaltnis, welches
der Antagonist William Horton zu dem Tier pflegt]sagrob und respektlos
beschreiben. Ahnlich wie die AntagonistinRescued by Rovsteht er mit dem Hund
in einer Konfliktbeziehung, welche sich durch emngltbereites Auftreten dem Tier
gegeniber auszeichnet.

Ein Beispiel zur Veranschaulichung der untersciidédlgepolten Haltung von
Antagonist und Protagonist gegeniber dem Tier firgilgh in Sequenz 11 (34:23-
39:51). Der Chemiker wird von Dave Weston aufgesuom das Gutachten der
Borax-Mineralien zu besprechen. William Horton enkeden kostimierten Lobo und
zogert nicht diesen zu erschief3en. Lediglich Daestdhs Eingreifen verhindert die

Totung des Hundes.

Anhand des Verhaltens des Menschen gegentber dem wérden bestimmte
Charaktereigenschaften der Figuren unterstriches. l&ssen sich eindeutige
Ruckschlisse auf deren Stellung in der diegetiséNeh ziehen. Dementsprechend
fuhrt Jutta Buchner-Fuhs aus: ,Das “freundschéiicverhaltnis zu Tieren wird [....]
als Prifstein fir eine gelungene Charakterbildueg Menschen stilisier£® Weiters
halt sie fest, dass ,der Gedanke an die Veredelug, Menschen durch den
“gefuhlvollen” Umgang mit den Tieren erfahren suit&, seine Wurzeln in
Denkweisen des 18. und vor allem des 19. Jahrhtsmtet. ,Gemeint ist die Idee,
dass der Anblick und die Ausiibung von TierqualenMenschen in ihrem Charakter

262 Vgl. Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 279
263 Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 276.
264 Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 279.
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verrohe und daher der Schutz von Tieren dazu eittl@n menschlichen Charakter zu
verbessern?* Der Mensch instrumentalisiert das Tier, um esvalsnittlervehikel zu
nutzen, Uber das er positive Qualitdten und Stamidpunach auf3en kehrt, um diese

fur das soziale Gefluige, in dem er sich befindeskizzieren.

9.7 Das Tierauge

In Sequenz 9 (23:58-31:10) finden sich mehrere &zedie sich &hnlich wie in
Rescued by Rovedem Motiv der zwischenartlichen Kommunikation durdas
Tierauge bedienen.

In dem Moment, als Dave Weston den verwundeten Lliobader Wiiste findet, wird
das Gesicht des Tieres immer wieder zum Bezugspdekt Kameraauges. In
aufeinanderfolgenden Grol3aufnahmen, welche von INehamen, die Dave Weston
mit der auf den Hund gerichteten Pistole zeigenennochen werden, erscheint der
Kopf des Hundes im Zentrum des Kameraobjektivs (R0f*. Die GroRaufnahmen
zwingen den Zuschauer, entsprechend Dave Westodjeineidenden Augen des
verletzten Tieres zu blicken.

Nach dem Schuss-Gegenschuss-Prinzip, welches imgeAinen  fur
Dialogsituationen eingesetzt wird, kommunizieren v®aWeston und Lobo
miteinander. Dementsprechend zeigt Jessica Ulincthrem TextDie gewalttatige
Bildwerdung des Animalischeauf: ,Tiere blicken zurtick, doch sie antwortenhmjc
jedenfalls nicht in menschlicher Sprach&.Der sprachliche Dialog bleibt auBen vor
und erfolgt rein Uber Blickwechsel. Dave Weston taisden am Boden kauernden
Hund mit prifenden Blicken, welcher die seinigemrrctiuein Anschauen erwidert.
Trotz seiner schlechten Verfassung entschliel3t dggshHund, seinen Kopf zu heben,
um intensive Blicke an sein menschliches Gegenfitieten zu kbnnen. Jonathan Burt
zieht bezlglich dem im Film eingesetzten Motiv desischen Blick folgenden
Schluss:

»Film tends to suggest that the look is a differkimid of contact, one determined by
the particular nature and constrains of human-animglations. The look need not
necessarily communicate anything as such but sefday a chain of effects that
reflects at the very least some form of shared rstdeding of context between
human and animaf®*

265 Buchner-Fuhs: Das Tier als Freund, S. 279.

266 Smith: Clash of the Wolves, ca. 26:58/ca. 2/td. 27:06.

267 Ullrich: Die gewalttatige Bildwerdung des Ardlischen, S. 11.
268 Burt: Animals in Film, S. 40.
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Der Zuschauer entschlief3t sich, gemald Jonathars Birkenntnis, analog zu Dave
Weston die Blicke des Hundes als Alternative zuaaplichen Kontaktaufnahme zu
interpretieren. In den Augen des Hundes werden l@efigrkannt, welche dem
Menschen so vertraut erscheinen, dass sie schtligdeals tatséachlich und eindeutig
verhandelt werden. Der Mensch wird von (vermeih#ig Empathie vereinnahmt und
spiegelt seine eigenen Empfindungen in den AugenTderes wieder. Jonathan Burt
halt weiter fest: Das Tierauge wird als Medium bBxicke einer Kommunikation
zwischen den Arten eingesetzt. Es fungiert als Komkationsalternative, wenn der
Dialog auf sprachlicher Ebene versagt.

Am deutlichsten wird das Tierauge gegen Ende dgu&® hervorgehoben, als Lobo
auf dem Tisch von Dave Weston liegt. Lobo wird voer Jacke Dave Westons
verhtillt, geknebelt und bewegungsunfahig. Er llelflos auf dem Tisch und kann nur
erahnen, was mit ihm geschehen wird. Lediglich k@iner Riss in der Jacke
ermoglicht ihm, das Geschehen zu beobachten. Seye Alickt durch das Loch und
prift die Situation (Abb.2%5.

Als Dave Weston an den Tisch herantritt und denpkbdes Tieres um 180° wendet,
fokussiert das Kameraobjektiv immer wieder dasgklEgte Auge des Hundes. Dem
gefesselten Hund bleibt jede Mdglichkeit verweleinen Zustand auf verbaler Ebene
bekannt zu geben. Die einzige Moglichkeit, um Emgdingen vermitteln zu kénnen,
stellt, neben heftigem Strampeln, welches Furctit Widerwillen signalisiert, sein
Blick dar. Das Auge des Tieres versucht um sictblmken, um Kontakt mit Dave
Weston zu knupfen. Jedoch nimmt lediglich der Zasen die
Kommunikationsversuche des Tieres wahr. Dave Wsstdonzentration gehort
alleinig der Bandigung des tierischen Koérpers uadshchgemalen Verwundung der
verletzten Pfote. Ihn trifft der Blick des Hundash.

269 Smith: Clash of the Wolves, ca. 28:55.
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Das Tierauge wird im Film allerdings nicht nur &piegel fir menschliche Gefiihle
instrumentalisiert und fungiert als eine Form nobaéer Kommunikation, sondern
dient als Vermittler der subjektiven Welt des Tgerelonathan Burt schreibt im
Hinblick auf den FilmThe Horse Whisperdfi998/USA) von Robert Redford:

,One of the most significant ways in which film déapes the animal look is when that
look merges with the look of the camera lens. Bisliézing the eye - and often it is
the single eye rather than the pair - film effeelyvturns the animal into a camera, a

non-human recording mechanisf?"

Im Sinne der subjektiven Kamera wird dem ZuschaireBlick durch die Augen des
Tieres ermdglicht. Der Zuschauer nimmt die diegésWelt nicht nur durch das
Kameraauge wahr, sondern erfahrt sie gleichsamhdden Blick des Tieres. Die
Empfindungen des verwundeten Pferdes Pilgrifhhe Horse Whispereverden dem

Zuschauer eréffnet, indem dessen Sicht anhand lgivge Kameraeinstellungen
vermittelt wird. Da die Sehkraft des Pferdes aufgrales Unfalls beeintrachtigt ist,

sieht der Zuschauer die Welt analog dem Tier dancl verschleierte Perspektive.

Ahnlich wie inThe Horese Whisperdiommt der subjektive Blick des Tieres @ash

of the Wolveszum Einsatz. In Sequenz 4 (08:15-10:55) beobachtdto die
Kutschenpferde. Um die subjektive Sichtweise Lolis fien Rezipienten klar
darzustellen, bedient sich Noel Mason Smith eingmlike Match (Abb.2Z)" In der
ersten Einstellung, einer Halbtotale, wird Lobo &hauf einem Felsen stehend
gezeigt. Von dort aus fokussiert er das Pferdegespavelches in der nachsten
Einstellung aus seiner Perspektive gezeigt wirdd@aUmfeld fir ihn von sekundarer
Bedeutung ist, wird es durch eine schwarze Umragdeerdeckt. Wie bei einem
Fernrohr wird nur das Wesentliche im Zentrum de&dd3i gezeigt. Durch die
subjektive Kamera werden dem Zuschauer Einblick#ienGedankenwelt des Hundes
sowie des gesamten Wolfrudels ermoglicht. Im Moelkt seines Interesses steht
gleich wie im Mittelpunkt seines Blicks nur die Rfekutsche. Durch die beschrankte
Sicht wird das starke Verlangen nach Nahrung beatodt ebenso die hohe Sehkraft

des Hundes vermittelt.

270 Burt: Animals in Film, S. 54.
271 Smith: Clash of the Wolves, ca. 08:16/ca. 83:1
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9.8 Der Hund als Familienmitglied

Die Entwicklung Lobos vom wilden Wolfsrudelanfihigs hin zum zahmen Heimtier
erfolgt in Sequenz 10 (31:10-34:23) und konnte S#tbstdomestikation bezeichnet
werden. Lobo entscheidet sich, nachdem er von Déas&ton gesund gepflegt wurde,
gegen das Leben im Wolfsrudel und bleibt als Ha&mtan der Seite seines
selbstgewahlten Herren. Ein Zwischentitel untermasminen Entschluss und bestétigt
die neue Lebensweise des Tieres: ,Even as, ageshagfirst wolf surrendered to man
‘s love, so Lobo forsook the wild and became Dade@ ¢’ Als Heimtier fligt sich
Lobo konstanter Verfugbarkeit, um als Individuunetst Begleiter und Beschutzer
seiner neuen Gemeinschaft, welche zunachst nuDaus Weston, gegen Ende des
Films jedoch auch aus May Barstowe, sowie Naneiteden Welpen, besteht.

Ahnlich wie beiRescued by Rovéindet sich Lobo gegen Ende des Films, nachdem er
den Konflikt geldst hat, im Kreis einer menschlich@emeinschaft wieder. Die Rolle
des anthropomorphen Heimtiers erfillend, sprich, Idieressen seiner menschlichen
Familie teilend, sitzt Lobo an der Seite seiner nahenso domestizierten
Hundepartnerin Nanette mit dem Paar David Westah Miay Barstowe in einem
Fischerboot.

Die beiden Tiere entsagen sich ihrer wilden Nahd fiigen sich den Erwartungen des
Menschen, wodurch sie selbst zu menschlichen Kdemewerden. Als tierisches
Pendant zu ihrem menschlichen Vorbild posierenbdielen vom wilden Wolf zum
zahmen Hund modifizierten Tiere gleich wie ein nudishes Paar (Abb.235.
Homogenitat der Position der beiden Paare zeictinktneben der Einstellungsgrolie,
einer Halbtotale, dadurch aus, dass sich der webiati Part jeweils an der linken Seite
des mannlichen befindet. Die idente Konstellati@s dierischen und menschlichen
Paares wird dem Zuschauer durch das direkte Aufderéolgen der beiden
Nahaufnahmen deutlich demonstriert. Gemal einermf2ut wird beim Rezipienten,
durch die Wiederholung des Motivs der vorangehendsénstellung in der
darauffolgenden, der Eindruck eines Zusammenhargymittelt. Der Rezipient
erweitert die auf bildlicher Ebene hervorgerufefessoziation einer Analogie auf
empfindsamer Ebene und setzt das tierische Paatemtmenschlichen im Hinblick
auf emotionale Qualitaten gleich. Die beiden Hursideinen, analog zu ihren

menschlichen Leitbildern, eine Bindung eingegangen sein, um ebenso eine

272 Smith: Clash of the Wolves, ca. 31:01.
273 Smith: Clash of the Wolves, ca. 01:13:10/da18:17.
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langerfristige Liebesbeziehung zu vollziehen. Ddiegjt die besondere Betonung des
Begriffs Liebesbeziehunguf dem WortteilLiebe welcher allgemein gesprochen fir
den Ausdruck eines menschlichen Geflhls Verwendumgt. Nicht zuletzt wird die
Gleichzetzung von menschlichen und tierischen Eoneth im Bezug auf den Begriff
Liebedurch den vorangehenden Zwischentitel betont: f\WWehrt or human heart are
ever the same - when love rul&§”

Im Bezug auf die Moéglichkleit der Erzeugung von éaationen mittels Montage halt
Béla Baladzs in seinem Konzepfontage folgendes fest: ,Nicht nur Stimmung,
Gefuhlsschattierung, nicht nur andeutendes Glesciweckt die Assoziation der
Montage. Sie provoziert Gedanken, eindeutige kl&edanken. Sie formuliert
Erkenntnisse, Folgerungen, logische Urteile undt\ivigren.®”

Im Hinblick auf die beiClash of the Wolveangewandte Filmgrammatik muss jedoch
angemerkt werden, dass die Homogenisierung, respetite teilweise Ausloschung
der Unterschiede zwischen Mensch und Tier im Grumdeen Zuschreibung
menschlicher Eigenschaften auf das tierische Gdggnéntspricht. Der Rezipient
wird durch unterschiedliche asthetische Gestaltwiiel, entsprechend Béla Balazs”
Zitat, klar und eindeutig dazu veranlasst, sichdezi Einschatzung der animalischen
Figuren an den menschlichen zu orientieren.

Die beiden Hunde dienen als Schablonen ihrer ménokeh Leitbilder und stellen
lediglich eine Verkorperung bzw. Kopie dieser ddanette und Lobo werden im
Bezug auf ihre menschlichen Vorbilder verhandeltl dangieren, um es mit den
Worten von Susan Weismantel und Mary Pearson zensgg[...] als Gefal3e
menschlicher Projektionefi®,

Die Einordnung und Einschéatzung des Tieres beremizdifolge nicht auf dessen
realen Qualitdten, sondern entspricht einer durchn dEinsatz filmischer
Gestaltungsmethoden manipulierten Sichtweise. Dezigient Ubernimmt eine
geformte und gestaltete Idee von dem Tier und If&gdie Wandlung eines
andersartigen Lebewesens hin zu einem vertrautbiiddeiner Selbst.

Wie John Berger Uber Grandvilles zeichnerische @lusigen von Mischwesen aus
Mensch und Tier schreibt, so sind auch im Film j@iend Menschen [...] allm&hlich
zu Synonymen geworden, was nichts anderes heitdats die Tiere langsam

verschwinden 2’

274 Smith: Clash of the Wolves, ca. 01:13:08.
275 Balazs: Montage, S. 285.

276 Pearson: Gibt es das Tier?, S. 379.

277 Berger: Warum sehen wir Tiere an?, S. 27.
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9.9 Tiere als Medien von Empfindung und Emotion

Lobo wird im Laufe des Films immer wieder in Formmnvnahen Einstellungsgrofien
zum Bezugspunkt des Kameraauges. Im Zentrum voRdsfaahmen und Medium
Close-Ups stehen zumeist sein Gesicht, mittelstbtalen wird das Hauptaugenmerk
auf seine Korperhaltung bzw. Korpersprache gelddien Einstellungen liegt das
Moment der Identifikation durch den Rezipienten Grunde. Die Vermittiung der
Empfindungen des Hundes soll dadurch fur den Reazipn betont und
hervorgehobenen werden und ist von groRer Bedeuiimdie Massenwirksamkeit
des fiktionalen Tierfilms.

Deutlich kommt das Phanomen der ldentifikation eq&nz 11 (34:23-39:51) zu
tragen. Eine Halbtotale zeigt Lobo, wie er an eirfgpiegel vorbeigeht. Nach einem
Schnitt folgt eine Medium Close-Up, welches derhsior den Spiegel befindenden
Hund zeigt. Lobo blickt sein Spiegelbild an, erkesith als das Gegeniuber und tritt
naher an den Spiegel heran, um sich akribisch zstemu (Abb.24)% Der Rezipient
erhalt durch das dressierte Herantreten des HudelesEindruck, dass er sich Uber
sein Erscheinungsbild bewusst geworden ist. Olafgiz halt in seinem Text Uber

Tierdressur fest:

.[.--] denn gerade die unsichtbare, verstecktedressur vor den Aufnahmen und das
wiederholte Drehen einer Szene bis zur Perfektidiss®n zu einer nochmals
gesteigerten Realitatssuggestion fiihren. Das Tiescheint in seinem
Zusammenspiel mit dem Menschen umso natirlichestéieker es im Vorfeld darauf
trainiert wurde.*”®

Das filmische Medium manipuliert die Assoziatiorss Rezipienten, indem es dem
Tier durch verstecke Dressur ein Selbstbewusst&@indnet, welche in dieser Form
nur beim Menschen ausgepragt ist. Hervorzuhebemistiinblick auf die Frage, ob
Tiere ein Bewusstsein besitzen, dass das tieri@gwusstsein losgeldst von dem
menschlichen betrachtet werden muss. D. h., dasssahliches und tierisches
Bewusstsein nicht aneinander gemessen werden kohmeres mit den Worten von
Dorothee Brantz zu formulieren: ,Es ist die schlisten Form des
Anthropomorphismus zu behaupten, dass der Automasis der Tieres kein
Bewusstsein besitzt, da sich die Behauptung atitsi@nderes als die Annahme stiitzt,

dass es keine graduelle Abstufung des Bewusstsatashalb der menschlichen gibt.”

280

278 Smith: Clash of the Wolves, ca. 38:03/ca. 38#4. 38:16.
279 Steiglitz: Citizen Lassie, S. 226f.
280 Brantz: Tierische Geschichte, S. 352.
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Lobo scheint sich nicht nur tGber seine aul3ere Emahg bewusst zu sein, sondern er
hat auch im Sinne menschlichen Bewusstseins kankfatstellungen von dieser. Die

Art der Kostimierung scheint den Hund nicht anzeslpen und so tritt er erneut an
den Spiegel heran, um diese intensiver begutachtenkénnen. Durch seinen

prufenden Blick wird die Annahme vermittelt, dagssech aufgrund der optischen

Veranderungen durch Bart und Lederschuhe unwolt. fiime Schlussfolgerung, zu

der der Rezipient aufgrund von Montage und verséecR®ressur des Filmhundes

verleitet wird. Der Film produziert ein vom Rezipien erwiinschtes Verhalten,

welches in der Entscheidung des Tieres, die Kostiimg abzustreifen, gipfelt

(Abb.24/rechts¥,

Durch das filmische Medium wird der Blick in deni&gel als sich selbst erkennender
und priufender Blick ausgelegt. Der Hund geht nazhtSpiegel vorbei, sondern findet
sich in diesem wieder und wird sich seiner sellestusst. Durch das Abstreifen der
Verkleidung erhélt der Rezipient den Eindruck, al&re dem Hund seine &aul3ere
Erscheinung unangenehm. Der Hund ist verlegen utitinst sich fur seine

Verkleidung. Durch das Vermitteln dieser speziell@efihle und Assoziationen,

erkennt der Rezipient seine eigenen Qualitatereim dier wieder, wodurch ein gro3es

Identifikationspotenzial geschaffen wird.

Ebenso deutlich lasst sich das Kommunizieren méickeln Empfindungen Uber das
Verhalten des Tieres in Sequenz 17 (01:13:11-084)3erkennen. Mittels Halbtotale
wird das Paar May Barstowe und Dave Weston in eirBot sitzend gezeigt
(Abb.25¥%% Beide sind nach hinten geneigt und blicken diiektlie Kamera, sprich
zu den sich hinter ihnen befindenden Hunden. DiddreHunde werden gleichfalls
mittels Halbtotale zum Zentrum der Kameraeinstglumd erwidern den Blick der
Menschen. Dabei zeugt ihre Kérperhaltung von besardAufmerksamkeit. Ihre
Kbdpfe sind parallel zu einander vom Standpunkt Bezipienten aus nach links
geneigt. Die eigentlich aufgrund des Hechelns gedd ,Maulhaltung” Lobos
erscheint wie ein durch Staunen hervorgerufenesedftfles Mundes. Nanettes Kopf
wirbelt neugierig um sich, denn sie versucht etima®ff, sprich das Menschenpaar,
zu sichten, welches sich inzwischen - wie dem Reatpn in der nachsten Einstellung

eroffnet wird - hinter dem Sonnenschirm verstegkil(.25/rechts¥?

281 Smith: Clash of the Wolves, ca. 38:16.
282 Smith: Clash of the Wolves, ca. 01:13:13/dal8:.32/ca. 01:13:34.
283 Smith: Clash of the Wolves, ca. 01:13:34.
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Zweifelsohne trifft das Schamgefuhl des Menscheh die Neugierde der Hunde,
welche gleichsam die Neugierde des Rezipientenrgpiegelt.

Das Verhalten der Tiere fungiert als Paradigma rfienschliche Empfindungen,
wodurch die Hunde ihre Autonomie verlieren. Siedegr, gemal Cheryce Kramer zu
~anthropomorphic vehicles of emotiof” und dienen letzlich als entleetre, mit
menschlichen Konventionen aufgefillte, Mittlermedie

284 Kramer: Digital Beasts as Visual Esperantd,3S.
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10. TV PETS

10.1 Rin Tin Tin: Vom Erzahlkino zum Fernsehen

1932 stirbt The Original Rin Tin Tin (siehe Kapig&PR). Sein unmittelbarer Nachfolger
war einer seiner S6hne, welcher als Rin Tin Tin auch Rinty Il genannt, in funf
Filmen wahrend den 1930er Jahren mitspielte.

Von 1930 bis 1934 tritt er zudem alie Wonderdogn einer Radiosendung auf,
welche wochentlich ausgestrahlt wurde. Dadurch ewas Image des Canine Heros
erstmals Uber den Rundfunk transporti&rt.

»Im wirklichen Leben war Rinty Il weniger heroiscils 1936 Einbrecher des
Duncan-Haus in Hollywood ausraubten, schlief derndtéstar ruhig in einem
Nebenzimmer?®® Wie aus Karen Duves Zitat hervorgeht, ist flr démschauer
weniger das Tier an sich oder sein tatsachlicheseWwe&on primérer Bedeutung. Im
Zentrum des Interesses liegt das Potential, dasimsshite Image des typischen
Canine Heros im o6ffentlichen Raum zu prasentieBenRinty Il dieses Image nur in
einem unbefriedigenden Ausmanf3 verkorperte, konete kein weitreichendes

offentliches Interesse erzielen.

Nach dem Zweiten Weltkrieg trainierte Lee Duncameai weiteren Hund, Rinty I,
welcher ein Veteran der K-9 Formation des CIA vizer Hund stand im Rang eines
Unteroffiziers und hatte zahlreiche Ehrungen eemaltDen Erwartungen und
Anforderungen, die beim Drehen einer wochentlichaagestrahlten Fernsehserie an

ihn gestellt wurden, konnte er dennoch nicht acisead erftllen.

Beide Nachfolger konnten dem von der Originalfiftin Tin Tin aufgebauten Image

nicht gerecht werden und erweckten nur geringesdsse bei den Zuschauern.

Erst mit dem Hund Golden Boy Jr., der J. R. gerwtende, wurde ein geeigneter, das
Bild des von der Heimtierkultur gepragten Tiersubgeerfolgreich kommunizierender

Hund gefunden.

285 V(gl. Bartel: Amazin Animal Actors, S. 100.
286 Duve: Lexikon der berihmten Tiere, S. 603.
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J. R. stammte allerdings nicht mehr aus Lee DunZanht. Sein Vater war Flame, ein
Schéaferhund welcher ebenfalls ein Filmhund der &04@ar®’ Trainiert wurde der
.,neue” Rin Tin Tin-Star von Frank Barnes. Mit der in derSAJ produzierten
Fernsehseri@he Adventures of Rin Tin Timvelche von 1954 bis 1959 produziert
wurde und die erste Serie darstellte, die im déatsd-ernsehen ausgestrahlt wurde,
erzielte J. R. grol3es Offentliches Interesse. Eltepin insgesamt 164 Folgen mit und
verhalf der Figur Rin Tin Tin als Television Peyrk TV Pet, sowie der Figur des
Canine Heros im Allgemeinen, durch seine Transpanggins 6ffentlichen Fernsehen

zu einem Wiederauflebeff

10.2 Sondierung: TV Pet

.From the early days of television right on up e tbeginning of the twenty-first-
century, TV producers have always known that thhtrpet in the right cast can help
turn a TV show into a hit*®® Mit Entwicklung des Fernsehgerats und nicht ztiletz
dem Aufkommen serieller Formate um 1950 modifieedie Filmbranche das
Potential und den Wirkungsgrad animalischer Filmsstan Hinblick auf die neue
Medienplattform und brachte das sogenannte TV €w®foin

John Berger fihrt in seinem Esdags Leben der Bilder oder die Kunst des Selamns
dass der BegrifPetim 16. Jahrhundert als Bezeichnung fur ein Lamas, wbn Hand
aufgezogen wird, verwendet wurde. Nachdem zahleeidas Mensch-Tier-Verhéltnis
betreffende Traditionen im 19. Jahrhundert zerteachveranderte sich die
Konnotation des Begriffs. Seither assoziiert mahdem WortPet welches aus dem
Englischen unter anderem mit Begrifieblingstier Ubersetzt werden kann, einen
Jndividuellen Ruckzug in die private kleine Faraitieinheit, der mit
Erinnerungsstiicken an die auBere Welt dekorient agsgestattet wird [...J*°
JedesTier, dem der Mensch eine Sonderstellung zuschiailer mit dem er eine
gewisse emotionale Beziehung eingehen kann, kamr(T&/) Pet werden. So sind
Katzen, Hunde, Pferde, Schweine, Végel, Delfinewé&t und weitere Tiergattungen

im Laufe der Filmgeschichte zu Vertretern diesesn®imens geworden.

287 Vgl. Beck: The Encyclopdia of TV Pets, S. 5.
288 Vgl. Beck: The Encyclopedia of TV Pets, S. 7.
289 Beck: The Encyclopedia of TV Pets, S. Vii.
290 Berger: Warum sehen wir Tiere an?, S. 22.
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Von 1951 bis 1986 gab es einen von Aererican Humane Associatiarigens flur
tierische Schauspieler geschaffenen Award. Der rengge PASTY Award(nach
Pauline BartelPerforming Animal Top Stars of the Y&aranderen Quellen zufolge
Picture Animals Top Star of the Y&3rwurde Tieren verliehen, die auBergewdshnliche
schauspielerische Leistungen im Bereich des Feenseh vorwiegend der
Fernsehserie, vollbracht haben. Er wurde in vieiearien unterteilt: Hunde, Pferde,
Wildtiere und Andere. Der erste Award wurde 195XeurAnsprache von Ronald
Reagan im Hollywood’s Carthay Circle Theater ann€isga The Talking Mule,
vergeber?

10.3 Definition: TV Pet

Das TV Pet stellt ein emotional Gberhohtes Tier das Gber das Medium Fernsehen
ein hohes Mal} an Offentlichem Interesse erlangtwigend tritt das TV Pet in
seriellen Fernsehformaten, d. h. in fiktionalerr3égien auf.

Im Speziellen kénnte das TV Pet als animalischar 8er Fernsehwelt bezeichnet

werden.

291 Bartel: Amazig Animal Actors, Introduction.
292 Beck: The Encyclopedia of TV Pets, S. 235.
293 Vgl. Bartel: Amazing Animal Actors, S. 47.
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11 FILMANALYSE: THE ADVENTURESOF RIN TIN TIN

11.1 Einfhrung

Durch folgende Filmanalyse soll dargelegt werdemssd sich die stereotype
Prasentation des Canine Heros soweit gefestigt deds sie trotz fortlaufender
Veranderung und Entwicklung der Filmgeschichte iilgémeinen konstant bleibt.

Die SerieThe Adventures of Rin Tin Tuerfolgt bei der Darstellung der Figur Rin Tin
Tin ein Muster, welches, wie durch die in vorliedenArbeit besprochenen Beispiele
hervor geht, seit dem FilnRescued by Roveals \Vorlage fur jedes fiktionale
Filmformat, dem im Speziellen die Freundschaft ziwen Mensch und Tier als Thema
zugrunde liegt, auf ahnliche Weise herangezogea. wir

In diesem Kontext ergibt sich These 3, welche bestaps bei der Ubertragung der
durch das Erzahlkino hervorgebrachten Figur des in@anHeros auf das
Massenmedium Fernsehen — spezieller die fiktionaeserie - auf visueller Ebene
kein Bruch zu verzeichnen ist.

Um diese These nachvollziehbar erlautern zu konrsallen vorab kurz die
wesentlichen Merkmale der Serie im Allgemeinenibast werden.

11. 2 Charakteristiken der Serie

Eine Serie ist ,eine regelmalige Folge von [..jnBehsendungen, bei der den
einzelnen Episoden das Personal und die Grundsitugemein ist, die Handlung
jeweils variiert wird.®%

Als wesentliches Differenzmerkmal zwischen Film dretnsehserie gilt der repetitive
Charakter der Serie. Die Abfolge der Fernsehsamnkder abgeschlossenen Einheit

des Films gegenibergestellt werden.

294 Monaco: Film und neue Medien, S. 148.
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11.3 Filmdatert®®

Originaltitel: The Adventures of Rin Tin Tin. Episode 1. MeefTRinTin
Produktionsland: Vereinigte Staaten von Amerika
Erscheinungsjahr: 1954

Laufzeit: 21:43 Minuten

Regie: Earl Bellamy

Drehbuch: Lee Berg

Produktion: Herbert B. Leonard Produktion

Sequenzprotokoll: siehe Seite 127

In der diegetischen Welt vomhe Adventures of Rin Tin Tientdeckt eine

amerikanische Kavallerietruppe in einem von Indiaeisgeraubten Zug einen
verwaisten Jungen, Rusty, und dessen Hund Rin ifin Beide werden nach ihrer
Rettung in dem Lager der Kavallerietruppe Fort Aigmaufgenommen und verbringen

dort einen ereignisreichen Lebensallt¥g.

11.3.1 Absorption

The Adventures of Rin Tin Tgneift auf ahnliche Weise wieescued by Rovewf das
Konzept der Absorption zuriick (siehe Kapitel 5.8)as Thema der intensiven
Beziehung zwischen Mensch, insbesondere Kind unddHwird wie anhand von
Abbildung 26° zu erkennen ist, analog zu der Tableau Einstell{Atgp.2)*® am
Beginn vonRescued by Rovelorifiziert.

In der Nahaufnahme schmiegt sich Rin Tin Tin glexik Rover um den Korper des
Kindes. Die Einstellung betont durch ihre Beschuink auf die beiden Figuren die
intime Beziehung zwischen ihnen und schildert, @&hntler Tierstickmalerei, einen
von Idylle sowie Harmonie gepragten Moment.

Ebenso fordert die, fur das Stilmittel der filmisch Absorption typische, nahe
Einstellung durch das Ausklammern weiterer Personé@n Assoziationen von

Treuherzigkeit und Ergebenheit des Hundes gegerdgieem menschlichen Partner.

295 Vgl. Bellamy: The Adventures of Rin Tin Tin.
296 Vgl. Bartel: Amazin Animal Actors, S. 97.

297 Bellamy: The Adventures of Rin Tin Tin, ca:@A
298 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 00:02.
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Das durch die Heimtierkultur geprédgte Bild des Hemdals Freund und
Gleichgesinnter wird durch die visuelle Absorptianf filmischer Ebene deutlich

vermittelt.

11.3.2 Kommunikation und kognitive Fahigkeiten

Eine weitere Konstante im Hinblick auf die Darstalj des Canine Heros lasst sich in
der Vermittlung der Kommunikation erkennen. Das nalische Gegenulber ist
aufgrund seiner kognitiven Fahigkeiten in der Lalye zwischen Mensch und Tier
herrschende Sprachbarriere zu tberwinden. Ahnlih bei Rescued by Rovemd
Clash of the Wolvebricht der tierische Held iThe Adventures of Rin Tin Tmit
seinen sprachlichen Mangeln, indem er sich Ubar ¥erhalten mitteilt und dieses
ohne einen fur den Rezipienten offensichtlicherfl&ss einer weiteren Kraft - sprich
einem direkten Befehl eines Dritten - ausfihrt.

Die deutsche Tiertrainerin Tatjana Zimek halt irmiblick auf versteckte Dressur im
Film fest: ,Wer denkt, dass solche Szenen zufa@hgstehen, irrt sich. Jede einzelne
Bewegung, jeder Blick in einer solchen Abfolgevet mir, der Trainerin, gesteuert.
Der Hund macht das nicht, weil er gerade Lust deusondern weil der Regisseur es

so will.“29°

Das Motiv der nonverbalen Kommunikation lasst sicihe Adventures of Rin Tin
Tin deutlich beobachten, als Rin Tin Tin gegen Ende von Seq@e(iZ/:04-19:26)
Colonel Barker vorgestellt wird (Abb.Z7) Der Hund reicht dem Colonel seine Pfote
gleichsam wie ein Mensch seine Hand und scheirgiddibstys Kommentar nicht wie
eine Anweisung wahrzunehmen, sondern vielmehr adré&Kommunikationsbasis,
welche auf dem freiem Willen beruht, zu agierenr Batschluss des Hundes, die
Pfote zu reichen dient dabei als Zeugnis, dassSdrache des Menschen verstanden
wird, eine Antwort jedoch nur in Form einer Reaktmder Handlung gedul3ert werden
kann.

Diese Beobachtung bestatigt in Verbindung zu dedeim vorangegangenen Kapiteln
besprochenen Analysen zum Motiv der Kommunikatmwis kognitiven Fahigkeiten,
das allen Hunden gemein ist, dass sie, obwohlist auf sprachlicher Ebene zum
Dialog fahig sind, Gber eine nonverbale Ebene raihdMenschen in Kontakt treten

kdnnen.

299 Zimek: Filmstars auf vier Pfoten, S. 69.
300 Bellamy, Earl: The Adventures of Rin Tin Taa,. 19:23.
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11.3.3 Protagonist und Antagonist

Entsprechend dem konvenablen Aufbau der fiktionaldierfilm- sowie
Tierseriennarration, vermittelt das typische Matier Anerkennung des Hundes als
Familienmitglied nicht zuletzt den Zweck der dethikn Darstellung der
Rollenverteilung. Die Figur des Canine Heros versafhin sich beharrlich positive
Werte, weshalb der animalische Held konstant inbielung mit den weiteren,
ebenfalls mit positiven Werten besetzten Figuremtsim Gegensatz dazu, zeugt die
Beziehung des Hundes zum Antagonisten stets vamekonfliktreichen Verhaltnis.
Die Zugehorigkeit des Canine Heros lasst demzufdigeéliche Ruckschlisse auf die
Charakterzuschreibungen der mitwirkenden Figureshen. Die gegensatzlichen
Positionen auf3ern sich im Verhalten gegeniber denmuind sprechen im Hinblick auf
positive Charaktere von einer freundschaftlichermi®®ung. Dementsprechend helfen
die positiven Figuren Sergeant Tim O'Hara und LantrRip Masters Rusty und Rin
Tin Tin ein Versteck zu finden, als Colonel BarkerSequenz 6 (09:33-12:20) das

Lager inspiziert.

Durch eine Zusammenfassung der in vorliegender iArbagefiihrten positiven
Charaktere erhartet sich diese Beobachtung: Rdvearslie, Dave WestonQlash of
the Wolvers und den Offizieren des Lagers Fort Apache ist gjamdass sie das
personalisierte Tier als gleichwertiges MitgliedehGesellschaft anerkennen und ihm
mit Respekt gegentbertreten.

Negative Charaktere, wie der ChemikerGtash of the Wolveglie Entfihrerin des
Kindes inRescued by Rovemd Colonel Barker driicken sich durch eine pejeeat
Beziehungen zu demselben aus.

Diesem Schema entsprechend wird Rin Tin Tin voneitt von Colonel Barker im
Lager akzeptiert. Er schreibt dem Hund keinen megs&hnlichen Status und setzt
sich fur seinen Ausschluss aus dem Lager ein. Naohdin Tin Tin wesentlich zur
Abwehr des Indianerangriffs beigetragen hat und Alrerkennung des Colonels
erhalt, wandelt sich dessen Figur von einer ehgatngen hin zu einer mit positiven

Aspekten besetzten.
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Letztlich erfullt die in allen Filmbeispielen bealtdbare Aufnahme des Hundes in den
menschlichen Kreis sowie die damit einhergehengidizite Vereinigung der positiv
besetzten Figuren, eine doppelseitige Funktion. Zimen erfahrt der Rezipient den
klaren Raster der Rollenverteilung und zum andeved ein attraktives Bild der
positiven Figuren vermittelt, welches seinen Ursgrun der, vor allem im 19.
Jahrhundert aufkommenden Veredelung des menschli€@tearakters, findet. Ein
gutes Verhéltnis zum tierischen Gegeniuber wird daespeechend mit einem guten
Charakters des Menschen gleichgesetzt und garasterit einen erstrebenswerten
Stellenwert in der Gesellschaft. Das Tier dient ankeierlei Ebenen der
Selbstverwirklichung des Menschen und fungiert,Alsbild als auch Wunschbild des

menschlichen Zusammenlebei{s*

11.3.4 Das Tierauge

Neben der Kompensation der Sprachunfahigkeit dyshlgsische Reaktion und
sichtbares Verhalten, lasst sich der immerwiedegete Einsatz des Tierauges bzw.
des tierischen Blicks als stetes Motiv erkennere Bokussierung des Tierkopfes,
ferner des Blicks oder des Auges, erflllt eine ereit Form der nonverbalen
Kommunikation und wird inThe Adventures of Rin Tin Tiadaquat in einer
Dialogszene in Sequenz 3 (04:46-05:50) implemeantiRusty und Rin Tin Tin
wohnen in einem Versteck dem Gesprach zweier @ffezbei und vernehmen, dass sie
das Lager verlassen mussen (04:47-05:45). Rustghspru dem auf seinem Schol3
ruhenden Hund. Nach dem  Schuss-Gegenschuss-Pringipchselt  die
Kameraeinstellung von Medium Close-Ups des Kindgahgs zu jenen des Hundes.
Durch das abwechselnde Zeigen von Kinder- und Hygeslehts (Abb.28J? wird der
Eindruck einer intensiven Dialogsituation vermittedDer Hund scheint durch das
Zeigen seines Blicks als stummer, aber dennoch exdBamer und interessierter
Gesprachspartner an der Diskussion teilzuhaben.

Durch das nahe Heranfiilhren des tierischen Auged &iim gewisses Potential der
Identifikation ausgeschopft. Der Blick des Hundest kls intimes Moment emotionale
Néhe beim Rezipienten aus, welche sich in der vonmismus gepragten Annahme,

das Auge des Tieres sei wie das Auge des Mensah&pieegel zur Seele, aulert.

301 Ehnel: Felix Saltens erzahlerisches Werk5%. 2
302 Bellamy, Earl: The Adventures of Rin Tin Téa. 05:12/ca. 05:18/ca. 05:24/ca. 05.29/ca. 05a37/c
05:41.
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Durch das Fokussieren des Tiergesichts und derrAuwgel der sprachliche Dialog
Uberflissig und durch einen vom Menschen durchatghropomorphen Trugschluss
hervorgerufenen  Deutungsmechanismus zur Projelf@mh® menschlicher
Ruckschlisse. Tiere fungieren gemall Ramon ReicterMedien der ,kulturellen
Selbstvermittlung®®® des Menschen und konnen als ,Ge- und Verbrauchtg¢ [

unmittelbar konsumiert werder?#

» riere erfillen ihre Funktion als Medien umso diehnér, je mehr sie den Menschen
vergessen machen, dass es Medien sind, durchves et erfahren ist. Auf der Suche
nach der Botschaft der Tiere verbleibt das Meditimar” der blinde Fleck innerhalb
der menschlicher Selbsterfahrung. Die dem Tier gtagelene Vermittlerrolle bei der
Selbstverstandigung des Menschen entspricht daher jKopula, welche die blof3e
Ubertragbarkeit gestatten sollt&>

Der Blick des Tieres sowie das Tier an sich werderch die Interpretation des
Menschen zu entleerten und schlussendlich mit koltigellen

Bedeutungskonvetionen des Menschen aufgefilltech2ei

11.3.5 Der Hund als Familienmitglied

Nicht zuletzt zeichnet sich die Anthropomorphisregudes Canine Hero durch seine
restlose Aufnahme in eine menschliche Gemeinsehatt Analog zu Rover und Lobo,

findet sich Rin Tin Tin gegen Ende der Episode imi& eines menschlichen Geflechts
wieder (Abb.29¥°,

Nachdem er den Konflikt der diegetischen Welt aoswegend eigener Kraft geldst

hat - Rin Tin Tin hilft in Sequenz 9 (17:04-19:2é¢n Offizieren die indianischen

Gegenspieler zu besiegen - bestétigt er sich fir denschen als Wesen das zu
Vernunft und Empathie fahig ist. Die Anerkennung dieeres als fester Bestandteil der
menschlichen Einheit wird visuell in Form eines WinigeRens dessen durch seine
menschlichen Partner dargestellt (Ab3°28bb.12%). Durch das UmschlieBen wird

ein Moment sozialer Intimitdt verhandelt, welchesmd Rezipienten deutlich vor

Augen fuhrt, dass dem Tier ein gewisses Mal3 an ddelz zugesprochen wird. Der

Canine Hero korrespondiert aufgrund dieses Zuspgruwit der Welt des Menschen

und tritt als passendes Glied in diese Uber.

303 Reichert: Huschen, Schwarmen, Verfiihren, S. 4.
304 Reichert: Huschen, Schwarmen, Verfiihren, S. 5.
305 Reichert: Huschen, Schwarmen, Verfiihren, S. 4.
306 Bellamy, Earl: The Adventures of Rin Tin Taa,. 20:59.
307 Bellamy, Earl: The Adventures of Rin Tin Taa,. 20:59.
308 Fitzhamon: Rescued by Rover, ca. 06:14.
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12. AUSBLICK

Mit ,der Dominanzverschiebung vom Kinofilm zum Fsemen als dem zentralen
Unterhaltungsmedium in den flinfziger Jahféhtveitete sich die Rolle des Canine
Heros von der abgeschlossenen Einheit des (Kidm$Fauf im privaten Raum
konsumierte serielle Formaten aus. Im Hinblick datzeobachtet Olaf Stieglitz, dass
der Hund nun auf zweifacher Ebene Einzug in dergdxlichen Haushalt nimmt:
.Man schaute mit ihnen fern, sie waren sowohl armaildschirm als auch davor in

die gesellschaftlichen Prozesse involviéit.“

Die Figur des Canine Heros, die sich parallel zuntstehung des Erzéhlkinos
etablierte, begleitet das MediuRilm in seinen Fortentwicklungsphasen und bleibt
auch mit Festsetzung der neuen Medienplattféemsehenn ihrer Darstellung stabil.
Dabei formen sich aus dem Prototypen neue Variatipalie in ihrer Abwandlung
schlussendlich immer auf den selben Typus — demn @die Partnersubjekt des
Menschen - zuriickgreifen.

Dem Prinzip der Serie entsprechend, welches sudfit auletzt dartiber definiert, dass
die Serie ihre Wirkung ,vor allem aus der Wiedetmg bekannter Element&"
schopft, wird dieser Prototyp im Hinblick auf diétfonale Tierserie nicht nur
konstant in der Figur des Canine Heros weitergéfidondern setzt sich in jeder
Formen des TV Pets durch. So spiegeln sich speladiharakteristika des friihen
Canine Heros in diversen Tierdarstellern fiktiomalernsehserien wieder. Neben
Hunden wie Lassie und Rex erreichen auch andene,Tail exotische Tierindividuen
als Heldenfiguren den Status eines menschlichensklrs. Da wéren, um nur einige
zu nennen, Flipper der Delfin, Fury der Hengst,r€lae der LOowe, Salem der Kater

und Skippy das Kéanguruh.

309 Lowry: Filmstars, S. 5.
310 Stieglitz: Citizan Lassie, S. 230.
311 Keppler: Person und Figur, S. 80.
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13. RESUMEE: BESPRECHUNG DER THESEN

Ausgehend von der historisch-chronologischen Orgnder wenigen ausgewahlten
Filmbeispiele lassen sich Beobachtungen anstell@iche dennoch eine gewisse
Form der Allgemeingultigkeit, zumindest im Hinblicauf eine anthropomorphe
Filmgrammatik, vermuten lassen. Wie anhand deredmen Filmanalysen und vor
allem durch die mittels letzterer vollzogenen Verghe aufgezeigt werden kann,
wurde die Rolle aller genannten Canine Heros dwide auf anthropozentrischen
Aspekten beruhenden Darstellung zum stereotypenildAbbiner, durch das
Aufkommen der Heimtierkultur im 19. Jahrhundert dedfenen Wirklichkeit,
stilisiert. Die Figur des Canine Heros fungiert g@nThese 1 und 3, seit ihrem
Auftreten inRescued by Rovéwonstant als Verkorperung einer Idealvorstellueg d
Heimtiers, welches sich als sichtbares und dureh,8thauanordnund® des Kinos
les- und begreifbares animalisches Gegentber a@bhsweti Dabei wird sie seit
Rescued by Rovéis zur Etablierung des Genres des fiktionalenfilies, sowie der
Entstehung der fiktionalen Tierserie und dem TV ®atier der Anwendung affiner
Motive auf narrativer und visueller Ebene produzier

Es lasst sich ein homogenes Muster in der Prasemtdes Antagonist-Protagonist-
Verhéltnisses, der nonverbalen Kommunikation, degnitiven Fahigkeiten und der
Aufnahme des Tieres in eine menschliche Gemeinsehiegnnen. Uber das Mittel der
Absorption, sowie Uber das Zeigen markanter, sprigimpathisch-emotional
aufgeladener Momente, wie die Betonung des Tiesggbolgt eine zielgerichtete
Forderung der Vermittlung genannter Motive. Weiteeschnet sich der animalische
Darsteller im Allgemeinen durch seine auf freienll& beruhenden kognitiven und
kommunikativen Fahigkeiten aus, welche ihn als qeasBsierten Freund des
Menschen nicht nur zu einer Projektionsflache fienachliche Winsche, sondern
auch zum Du-Evidenten Tiersubjekt mit hohem Idéatfonspotential
instrumentalisieren.

Aus diesem Kontext ergibt sich die Feststellunggsdn Zentrum der Vermittlung
permanent die Darstellung des Tieres als allwissehtdld steht, der wesentlich zur
Lésung des in der diegetischen Welt aufkommendanflkés beitragt.

312 Nessel: Animal medial, S. 35.
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Das Tier erfahrt im Zuge seiner Beméachtigung diéidim und Fernsehen, ferner dem
fiktionalen Tierfilm oder der fiktionalen Tiersersérker denn je die Konnotation zum
Familienmitglied, zum Kommunikationspartner, zums8&litzer und nicht zuletzt
zum Retter. ,Ortega [...] Gasset intendierte dieSahverhalt mit der bildhaften
Formulierung, das [...] Tier sei “eine Wirklichkeivischen dem reinen Tier und dem
Menschen” 2 Das Tier wird ,als passive Einschreibflache metisbbr Interessen

und Produkt kultureller Konjunkturen nur noch dekimniert®** und in stereotype

Formen gegossen, welche einer Wunschimaginatioiviéaschen entspringen.

Vor allem der Hund wird als Prototyp des Heimtierensiv herangezogen, um in
einer utopischen Filmwelt, die nach einem konstaMlister funktionierende Figur
des Canine Heros, der Bedurfnisse und Winsche @esdien stillt, zum Ausdruck
zu bringen.

Dabei beschrankt sich die idealisierte Darstelladeg Canine Heros nicht auf die
fiktive Welt. Zwar wurde mit Entstehung der Kinombserie vorerst eine neue
Plattform gefunden, um dem durch die Industrialisig hervorgerufenen

Kompensations- bzw. Eskapismusdrang des Menscham Ra geben. Diese wurde
jedoch auf das empirische Erleben erweitert undosmte sich aus der, durch die
scheinbare Freundschaftsbeziehung zwischen Menseh Tier entspringenden
Massenwirksamkeit des Canine Heros, gemald ThedetZendlich ein Bild des

animalischen Darstellers, das dem Status des mleisain Filmstars gleichkommit.

In diesem Kontext soll abschlieRend ein Zitat vard Duve und Volker Thies tber

Golden Boy Jr. angefuhrt werden:

.Er wurde zum Megastar, bekam angeblich wdchentlibhntausende von
Fanpostbriefen und soll auf dem Hohepunkt seinerié&a einen eigenen Chauffeur,
einen eigenen Koch und einen eigenen von der FitmfiWwarner Bros. Gestellten
Bungalow gehabt haben.”

313 Meyer: Der Mensch und das Tier, S. 24.
314 Reichert: Huschen, Schwarmen, Verfuhren, S. 8.
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14. SCHLUSSWORT*®

Das Tier stellt als Teil der fiktionalen Filmwelunein idealisiertes Abbild dar. Ein
sich vollig von der Wirklichkeit entferntes ,Konzgp.] “Tier 3¢ wird vom ,Autor
"Mensch™®’ produziert. Hartmut Bohme befasst sich in seineuchBTiere. Eine
andere Anthropologienit der Fremdbestimmung des Tieres und stelltefiodtp Frage
ins Zentrum seiner Forschung: ,Meint der Menscthiimmer nur sich selbst, wenn
er vom Tier spricht?® und fihrt damit die Problematik der Vermenschlinfan,
welche ,den Menschen als ein animal rationdfein den Mittelpunkt weltlicher
Relationen stellt.

Als Konsequenz der unter dem Gesichtspunkt der rAptimorphisierung
manipulierten Darstellung verankert sich das Tieseiner vermittelten Form in der
Wahrnehmung des Menschen und popularisiert sichmaisden Konventionen der
menschlichen Gesellschaft aufgefilltes Medium. ,We Medien im Allgemeinen
bringen sich die Tiere als Medien erst wieder in 8rung, der Unterbrechung der
“anthropologischen Maschine” in Erinnerudtj.“Durch das Verbergen jeglicher
Transparenz kann sich das authentische Tier jekimam zeigen.

Der penible Anthropomorphismus fiktionaler Filmfata fuhrt nicht nur zur
Akzeptanz einer prekéaren Tierwahrnehmung, sondemireem Verlangen nach dieser.
Vor allem durch die fortlaufende Orientierung arkdoenten Mustern, welche ,die
Balance zwischen innovativen und konventionelleant&inten®" bewahrt, eroffnet
sich eine Erwartungshaltung gegentiber dem Tiehveelordert, dass das tatsachliche
Naturell des Tieres mit dem durch die Fiktion &regn und dadurch Vertrauten und

Verstandlichen, konform geht.

315 Anm. d. Verf.: Die Auseinandersetzung mitideslem Magazin ,SYN" ver6ffentlichten Text ,Zoo
Tycoon. Lenkung des animalischen Gegenubers* zuagrlingenden Thematik brachte
vergleichbare Erkenntnisse sowie eine ahnlicheuSsfblgerung bezuglich der Wahrnehmung des
medial dargestellten Tieres mit sich. Im HinblieK aventuelle inhaltliche sowie formelle Parallelen
soll hiermit auf entsprechendes Magazin hingewiegemnlen: Holler, Andres (Hg.)/ Palmanshofer,
Hanna (Hg.)/Schweiger, Stefan (Hg.): SYN. Animdliskreaturen und Kreationen. Band 4. LIT
Verlag, Wien, Minster, 2012.

316 Reichert: Huschen, Schwéarmen, Verfuhren, S. 1.

317 Reichert: Huschen, Schwarmen, Verfiihren, S. 1.

318 Bohme: Tiere, S. 9.

319 Reichert: Huschen, Schwarmen, Verfiihren, S. 1.

320 Reichert: Huschen, Schwéarmen, Verfuhren, S.5.

321 Eschke: Bleiben sie dran!, S. 15.
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In diesem Kontext stellt sich die Frage, inwiefeler Verfestigung des sich aus der
Darstellung in der fiktionalen Welt herausbildend@erbilds in der empirischen Welt
entgegengewirkt werden kann — oder muss. Weitess rhinterfragt werden, weshalb
eine solche Tierwahrnehmung in der empirischen \iMeiher mehr an Popularitat
gewinnt und welche Formen von Tierdarstellung loimdich der fortlaufenden
Verklarung angemessener ware.

Im Hinblick auf diese Fragestellung (,What kindiofaginery would be more true to
this position of animals in the world?® soll auf Jonathan Burts Budknimals in
Film und Ramon Reicherts Tektuschen, Schwarmen, Verfuhreerwiesen werden,
welche sich der Dekonstruktion des Tieres als ,0éitvof human-animal relation¥®

widmen.

322 Burt: Animals in Film, S. 187.
323 Burt: Animals in Film, S. 188.
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18. SEQUENZPROTOKOLLE

18.1 SequenzprotokollRescued by Rover

© N o g B~ Wb PRE

SequenztabelleRescued by Rover3*

(00:00-00:03), Tableau-Einstellung (X)

Sequenz (00:03-00:48), Plot Point: Kidnapping (A)

Sequenz (00:49-01:10), Gestandnis des KindernesadcfB)
Sequenz (01:11-01:51), Suchmission des Hundes (C)

Sequenz (01:52-02:10), Arbeiterviertel (C1)
Sequenz (02:12-03:15), Dachboden (C2)
Sequenz (03:16-03:59), Riickweg des Hundes (D)

Sequenz (04:00-05:54), gemeinsamer Hinweg (BYARint: Befreiung (E1)
Sequenz (05:56-06:24), wiedervereinte Familiergaschaft (F)
(00:20-00:23), Tableau-Einstellung (X)

Park Haus Route Dachboden
X
A
B
C
cl/Cc2
D
E
El
F

324 Anm. d. Verf.: Vorliegende Sequenztabellertiezt sich an folgernder Vorlage: Barr: Before
Blackmail, S. 8.

125



18.2 Sequenzprotokoll:Clash of the Wolves

© ©o N o 0 B

Vorspann (00:00-00:36)

Sequenz (00:36-02:50), Waldbrand

Sequenz

A (03:02-03:55), Wolfsrudel lasst sich in der Wisikeder

B (03:56-04:21), Dave Weston sucht Boraxvorrate

C (04:21-05:30), Kutschfahrt von Alkali Bill und MaBarstowe zu Dave
Westons Haus

Sequenz (05:30-08:15), Zusammenfallen von A ,B&ve Weston und May
Barstowe treffen aufeinander

Sequenz (08:15-10:55), Wolfsrudel greift Kutsahe

Sequenz (10:55-13:41), Evakuierung der Stadt

Sequenz (13:41-16:20), Dave Weston tirfft aufiifih Horton

Sequenz (16:21-23:00), Jagd nach Lobo

Sequenz (23:00-23:58), Lobo kehrt verwundet zuoifdhidel zuriick
Sequenz (23:58-31:10), Dave Weston nimmt den wedeten Hund zu sich

auf

. Sequenz (31:10-34:23), Lobo wird zum Heimtier
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.

Sequenz (34:23-39:51), Abholung des Gutachteng/tliam Horton

Sequenz (40:00-48:00), Dave Weston und May Baestm Haus ihres Vaters
Sequenz (48:00-56:17), Dave Weston wird voni&illHorton verwundet
Sequenz (56:17-01:01:30), Lobo greift Williamrbkm an

Sequenz (01:01:30-01:03:32), Lobo alamiert MaysBwe

Sequenz (01:03:32-01:13:11), Lobo totet Willidiorton

Sequenz (01:13:11-01:13:54), Die vereinte Famili

Abspann (01:13:54-01:14:00)
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18.3 SequenzprotokollThe Adventures of Rin Tin Tin

Vorspann (00:00-00:32)
. Sequenz (00:32-02:11), Indianer greifen das L&agerApache an

N

Sequenz (00:11-04:06), Offiziere werden Uber Blesuch von Colonel Barker

informiert

w

. Sequenz (04:46-05:50), Rusty erfahrt, dass eLager verlassen muss

4. Sequenz (05:50-07:57), Rusty und Rin Tin Tin tesigen sich

5. Sequenz (07:57-09:33), Colonel Barker besucht.dger Fort Apache
Sequenz (09:33-12:20), Colonel Barker inspizi8dgrgeant Biff O'Haras

o

Zimmer
. Sequenz (12:20-13:11), Indianer kommen ins Lagert Apache um ein

\l

Treffen mit Colonel Barker zu fordern

[e0]

. Sequenz (13:11-17:04), Indianer lauern den @ffen auf und Uberfallen sie

. Sequenz (17:04-19:26), Rin Tin Tin benachrichligutnant Ripley "Rip"
Masters. Die Indianer ziehen ab

10. Sequenz (19:26-21:12) Rusty und Rin Tin Tin waraffiziell als Soldaten

o

anerkannt
Abspann (21:12-21:43)
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19. ANHANG

19.1 Abstract

Vorliegende Arbeit bemiht sich um das Herausarbegewisser Analogien sowie
einer Wechselwirkung zweier Phanomene, deren Hniste im 19. Jahrhundert
anzusiedeln ist. Zum einen bringt das Zeitalterlddustrialisierung das Medium Kino
bzw. Film und zum anderen die birgerliche Heimaétng hervor.

Nicht zuletzt aufgrund des zeitgleichen Entwicklspigpzesses erfolgt eine
gegenseitige Beeinflussung, dessen Produkt in Fexamplarischer Film- und

Fernsehbeispiele besprochen werden soll.

Dabei gilt das primare Interesse fiktionalen Filmfien, da diese im Unterschied zu
dokumentarischen — der These dieser Arbeit folgenddeutlich eine der

Heimtiersentimentalitat entsprechende fingierte  .bzw anthropomorphe

Tierwahrnehmung transportieren.

Im Bezug darauf wurde ein Spektrum an Literaturahgezogen, welches sich zum
Teil explizit mit den technischen, gesellschaftioh und wirtschaftlichen

Umwalzungen des industriellen Jahrhunderts ausderaatzt. Weiters wurden
Informationen aus Quellen gewonnen, die sich derstebung des Tieres im Film

allgemein, sei es in dokumentarischer oder in dikdier Form, widmen. Ebenso
fanden sich einige Blcher, die - zumindest in @nigapiteln - konkret eine

Querverbindung zwischen Heimtierkultur und fiktitera Film als Thema behandeln.
Als besonders erwdhnenswert im Hinblick auf le&térteraturgruppe erscheinen
folgende Werke:

Burt, Jonathan: Animals in Film. Reaktion booksntdon, 2002.

Nessel, Sabine (Hg.)/Pauleit, Winfried (Hg.)/RuffeChristine (Hg.)/Schmid, Karl-
Heinz (Hg.)/Tews, Alfred (Hg.): Der Film und dasTiKlassifizierungen, Cinephilien,
Philosophien Animals and the Cinema. Classificatjo@inephilias, Philosophies.
Bretz + Fischer, Berlin, 2012.

Paul, Minch (Hg.): Tiere und Menschen. Geschichiteé Aktualitat eines prekaren
Verhaltnisses. Schéningh, Paderborn, Wien [u.8981
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