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1. Einleitung

Today you hurt me
Gonna heal tomorrow
And if you leave me

I can do it solo

Today you hurt me
Gonna heal tomorrow
And if you leave me

I can do it solo

,Heal Tomorrow” - Naive New Beaters

,Today you hurt me, gonna heal tomorrow” - So oder dhnlich kénnte das Le-
bensmotto vieler Wolfe auf der ganzen Welt lauten. Heute rottest du mich aus, ver-
letzt du mich, aber morgen wird es wieder verheilen. Ganz so schnell ging es fiir
die europdischen Wolfe im vergangenen Jahrhundert dann allerdings doch nicht ...
Der letzte deutsche Wolf, der ,Tiger von Sabrot”! wurde 1904 in Deutschland er-
schossen. Diesem Ereignis war eine tiber Jahrhunderte andauernde Jagd und Ver-
folgung, mitunter Damonisierung des Wolfes, vorangegangen. Ahnliches kann fiir
Gesamteuropa festgestellt werden.? Knapp 100 Jahre spiter hat der Wolf begonnen,
sich viele seiner alten Territorien zuriickzuerobern. In den USA war der Wolf zwar
nie wirklich ausgerottet, besetzt aber, nach einem massiven Riickgng der Populati-
onen, heute nur 15% seiner urspriinglichen Verbreitungsgebiete. Ahnlich wie in Eu-
ropa steht der Wolf auch dort aufgrund verschiedenster Dinge in der Kritik: Vieh-
ztichter fiirchten um ihren Lebensunterhalt, wenn wilde Wolfe ihr Nutzvieh angrei-
fen, Biirger haben Angst vor einem Spaziergang im Wald und PolitikerInnen sehen

darin eine Chance, sich zu positionieren und gegebenenfalls Wahler zu gewinnen.

Einerseits ist er ein konkurrierendes Raubtier, welches dem Menschen geféhrlich werden

kann und daher konsequent gejagt und erlegt gehort. [...] Andererseits sehen viele in ihm

1Vvgl. Volker Schmidt-Sondermann: Die Odyssee der einsamen Wolfe. 2017. Ab 00:03:42.
2Vgl. hierzu: llka Reinhardt und Gesa Kluth. Leben mit Wolfen. Leitfaden fiir den Umgang mit einer
konflikttrachtigen Tierart in Deutschland. 2007.



selbst einen intelligenten und erfolgreichen Jdger, der wesensverwandt mit dem Menschen,
wenn ihm nicht gar charakterlich {iberlegen ist. In jedem Falle aber ldsst sich feststellen, dass
das Thema ausgesprochen emotional, bisweilen auch polemisch diskutiert wird und einigen

sozialen, politischen und ckonomischen Sprengstoff birgt.

Dieser Sprengstoff wird seit jeher in Literatur und Film verarbeitet. Mythen wie der
des Fenris Wolfes, einem Gotterddmon, der an Ragna Rék wieder erscheinen soll,
um Odin zu toten oder die Ausfithrungen im ,Hexenhammer” Heinrich Kramers
(1457) befeuerten das Bild eines Damons. Aus letzterem entwickelten sich mannig-
faltige Ausfithrungen zum Werwolf, die hunderte zum Tode verurteilte, vermeint-
liche Hexer und Hexen nach sich zogen.4

Daneben sind zahlreiche Fabeln und Marchen entstanden, die dem Image des Wol-
fes ebenfalls nicht zutrédglich waren. In den Fabeln Aesops® erscheint der Wolf als
unzugdnglicher, gefrifiiger Geselle, der grausam sein Opfer zu verschlingen ver-
sucht. Das scheint - glaubt man vielen Viehziichtern in Europa und den USA - auch
heute noch des Wolfes oberstes Ziel zu sein: Moglichst viel Nutzvieh zu reifsen.
Dass dies im Vergleich zu anderen ,Tdtern” hochst selten das Verschulden des Wol-
fes ist, tut dabei nichts zur Sache.

Um diesem und anderen Missverstidndnissen ein Ende zu setzen, haben sich zahl-
reiche Organisationen, Vereine und Privatleute dem Schutz des Wolfes verschrie-
ben. Thr Ziel ist es, die Offentlichkeit auf die Ungerechtigkeit gegeniiber einem
schiitzenswerten Tier aufmerksam zu machen und vor allem der oftmals negativen
Reputation des Wolfes etwas entgegen zu setzen. Dariiberhinaus haben die Wolfe
auch in der Kulturproduktion viele Freunde gefunden. Fischer-Stabel und Solte-

Gresser (2019) stellen hierzu fest:

Auffillig ist jedoch, dass sich gerade in den letzten Jahren die Faszination fiir den Wolf be-
sonders massiv in der Kulturproduktion niederschlédgt. Als Motiv, als intertextuelle Bezugs-
figur, als Gegenspieler, aber vor allem auch als Hauptfigur ist er in Literatur und Film der-

zeit ausgesprochen présent.®

3 Peter Fischer-Stabel und Christiane Solte-Gresser. Der Wolf: Mythos - Marchen - Management.
2019. S. 2.

Solte-Gresser und Fischer-Stabel verweisen hier unter anderem auf ein Interview mit Tatjana
Schneider, Leiterin des Wolfsparks in Merzig, Saarland.

4Vqgl. hierzu: Petra Ahne: ,Wie ein Tier bése wurde.” S.25ff, In: Wolfe. Ein Portrat. 2017.

5 Vgl. Aesop. Der Wolf und das Lamm. IN: Asop: Fabeln. Ubersetzung und Anmerkungen von
Thomas Voskuhl. Reclam. 2005.

6 Fischer-Stabel/Solte-Gresser (2019), S. 2.



Unter einem generellen Dachbegriff der Dokumentationsfilme im Bereich Natur
und wildlife sind in den letzten Jahrzehnten unterschiedlichste Produktionen ent-
standen. Die dokumentarischen Werke bewegen sich auf einer weit gefassten Fla-
che zwischen wissenschaftlich - analytisch, beobachtend - distanziert bis hin zu pa-
thetisch - alarmierend. Als Untersuchungsgegenstand der vorliegenden Arbeit
wurden daher drei Produktionen ausgewéhlt, die dies exemplarisch abbilden. Da-
runter finden sich sowohl TV-Formate, als auch Produktionen in Spielfilmldnge.
Durch die Untersuchung sowohl deutscher, als auch US-amerikanischer und fran-
zosischer Werke kann dargestellt werden, dass es sich um ein ,,globales” Phanomen
handelt.

Um eine Basis fiir die Analysearbeit zu erarbeiten, wird zundchst auf den Doku-
mentarfilm als Genre eingegangen, wobei hier ein besonderer Fokus der Dokumen-
tation sowohl im Kino als auch im Fernsehen gelten wird. Innerhalb dieses Uber-
blicks soll versucht werden, die zu untersuchenden Werke einer ersten Einordnung
zu unterziehen. Hiermit wird der theoretische Rahmen abgesteckt und nédher be-
trachtet.

,Und doch hingen beide, Wolfimaginationen und Wolfsdokumentationen, un-
trennbar miteinander zusammen®?, stellen Fischer-Stabel und Solte-Gresser (2019)
weiter fest. Dieses Zusammenspiel von imaginierten und real dokumentierten Wol-
fen bildet das Fundament der Filme Die Odyssee der einsamen Wolfe? (2017) von Vol-
ker Schmidt-Sondermann, Jean-Michel Bertrands La Vallée des Loups (2016) und Me-
dicine of the Wolf (2015) von Julia Huffman. Allen Werken ist gemein, dass sie zwar
unter den Dachbegriff Dokumentarfilm zusammenzufassen sind, keineswegs aber
eine rein filmische Dokumentation realer Wolfe darstellen, sondern immer auch
Wolfsimaginationen mehr oder weniger offensichtlich mitliefern und in ihre Dar-
stellung der Tiere einfliefsen lassen.

Ausgangspunkt der Arbeit soll die Frage nach einer Erzdhlstrategie, die den einzel-

nen Filmen und Fernsehsendungen zugrunde liegt, sein. Hier ist vor allem der

7 Fischer-Stabel und Solte-Gresser, S. 2

8 Zur besseren Lesbarkeit und weil die Aufteilung des Films in zwei Teile fiir die vorliegende Arbeit
nur eine marginale Rolle spielt, wird im Folgenden nur fur die Zeitangaben zu den jeweiligen Zitaten
der Zusatz ,I“ oder II“ verwendet. Die Odyssee der einsamen Wéalfe ist fir die Analyse als Ganzes
zu sehen.



Fokus auf die Darstellung der Tiere beziehungsweise des jeweiligen ,Helden’ des

Films zu legen.

Wahrend die Fernsehproduktion Die Odyssee der einsamen Wolfe tur die Sender ZDF
und arte als Teil des Formats Terra X und in Form einer Sammlung aller relevanter
Basisinformationen zur Spezies Wolf sowie gleichzeitig einer Biografie dreier spe-
zieller Wanderwolfe produziert wurde, hat sich die US-Amerikanerin Julia Huff-
man ganz dem Schutz der Wolfe und der exzessiven Aufklarung der Bevolkerung
verschrieben. Der Film Medicine of the Wolf ist eine deutliche Gegentiberstellung
zweier verfeindeter Lager: Wolfsgegner vs. Wolfsschiitzer. Jean-Michel Bertrand,
sicherlich zu letzteren zu zdhlen, zeigt eine vollig kontrdre Herangehensweise. In
La Vallée des Loups begibt er sich auf die Suche nach wildlebenden Wolfsrudeln, die
er beobachten und filmen, aber keinesfalls in ihrem natiirlichen Umfeld stdren

mochte.

2. Der zeitgendssische Dokumentarfilm

,Dokumentarfilm ist eine schwerfillige Bezeichnung,

aber wir wollen sie einmal so stehen lassen.”?

In diesem Sinne wurde der Titel der vorliegenden Arbeit bewusst so gewdhlt. Als
,heutraler’ Uberbegriff fasst er die zu untersuchenden Werke zusammen und weist
gleichzeitig auf ihre generelle Genrezugehorigkeit hin. ,Dokumentarfilm” wird so-
wohl im Kontext des Fernsehens als auch im Bereich der Kinoproduktionen oftmals
gleichwertig und vor allem gleich ungenau verwendet. Gemeinsam ist den so be-
zeichneten Werken (meist), dass sie aus einem grundlegenden Anspruch heraus re-
ale Ereignisse und Fakten darzustellen sowie diese in einen grofieren Zusammen-

hang einzuordnen, entstanden sind. Die Darstellung der Realitdt und eine damit

9 John Grierson: Grundsétze des Dokumentarfilms. 1947. IN: Eva Hohenberger: Bilder des Wirkli-
chen. 2006. S.90.



einhergehende implizite Vermeidung von Fiktion wird in diesem Zusammenhang
oftmals vorausgesetzt.

Allerdings scheint es dem Dokumentarfilm nie ganz zu gelingen, sich von der Fik-
tion zu losen. Schadt (2012) sieht darin eine Art Wechselwirkung zwischen Doku-
mentar- und Spielfilm: , Wahrend also der Dokumentarfilm mehr und mehr die for-
male Perfektion des Spielfilms sucht, setzt der Spielfilm immer 6fter auf die weniger
perfekte Asthetik des Dokumentarischen.”10 Er hélt dariiber hinaus fest, dass der
Dokumentarfilm in seiner Erzahlung ,fiir den Zuschauer nachvollziehbare Struk-
turen in Form einer schliissigen, in den einzelnen Filmsegmenten aufeinander ab-
gestimmten Dramaturgie. Diese Dramaturgie ist eine Verabredung mit dem Zu-
schauer, die es ihm ermoglicht, den Film zu lesen. Und der darf nicht nur informie-
ren. Nein, er muss beim Zuschauer Geftihle freisetzen, Fragen stellen (nicht nur be-
antworten), Platz lassen fiir eigene Gedanken, die eigene Fantasie.”11

Aus dem recht ntichternen Ansatz, reale Fakten und Ereignisse wiederzugeben, ent-
steht so schnell eine Mischung aus belegbarem Material, das mit fiktionalen Mitteln
dargestellt wird. Im Folgenden soll nun eine Begriffsbestimmung des Dokumenta-
rischen, wie es in den Werken von Volker Schmidt-Sondermann, Jean-Michel Ber-
trand und Julia Huffman Anwendung findet, erfolgen. Diese Erkenntnisse werden
miteinander in Beziehung gesetzt, um darauf aufbauend eine Analyse der den Fil-
men immanenten Erzdhlstrategien vorzunehmen. Zu berticksichtigen sind hierbei,
neben den generellen Charakteristika dokumentarischer Werke, auch die den drei
Filmen zugrunde liegende dramaturgische Struktur sowie deren Urspriinge im li-

terarischen Umfeld.

2.1 Begriffsbestimmung und historischer Ursprung

Wiéhrend gerade bei der Begriffsbestimmung und Einordnung des Dokumentar-
films und anderer dokumentarischer Formate durchaus wenig Einigkeit herrscht,
kann doch ein gewisser Konsens beziiglich der historischen Anfange des dokumen-

tarischen Filmes festgestellt werden.

10 Thomas Schadt: Das Gefiihl des Augenblicks. Zur Dramaturgie des Dokumentarfilms. 4. Auflage.
2017. S. 11.
11 Schadt (2017), S. 15.



Als Ursprung des Genres werden oftmals Robert Flahertys Filme der 20er Jahre des

letzten Jahrhunderts angesehen.

Robert Flahertys Nanook of North (1922) gilt als einer der ersten dokumentarischen
Filme im 20. Jahrhundert. Aufderheide (2007) beispielsweise bezeichnet das Werk
als ,first great documentar[y]“12.

Flaherty zeichnet darin allerdings ein Bild des Lebens der Inuit, wie es zur Zeit der

Aufnahme schon nicht mehr vorzufinden war. Aufderheide (2007) halt fest:

[...] but its subjects, the Inuit, assumed roles at filmmaker Robert Flaherty’s direction, much
like actors in a fiction film. Flaherty asked them to do other things they no longer did, such
as hunt for walrus with a spear, and he showed them as ignorant about things they under-
stood. In the film ,Nanook” [...] bites a gramophone record in cheerful puzzlement, but in
fact the man was quite savvy about modern equipment and even helped Flaherty disassem-

ble and reassemble his camera equipment regularly.3

Dariiberhinaus hiefd der betreffende Inuit nicht Nanook, sondern ,, Allakariallak
und seine beiden vermeintlichen Frauen Nyla und Cunayou [waren] tatsdchlich gar
nicht mit ihm verheiratet, sondern spiel[tlen nur im Film die Rollen der Ehe-
frauen.”14 Diese fiktionalen Elemente in Nanook stehen hier beispielhaft fiir eine
Reihe anderer ,Anpassungen’, die Flaherty vorgenommen hat.

Fest steht also, dass eines der ersten dokumentarischen Werke, das auch als solches
,gelesen’’5> und rezipiert wurde, grofse Teile der Darstellung inszeniert, nachgestellt
und nur an der vorgefundenen Realitdt angelehnt vermittelt hat. Bereits Flaherty
bediente sich demnach Vermittlungsstrategien, die sonst dem fiktiven Film bzw.
Spielfilm zugeordnet wurden.

Lipp (2012) stellt hierzu fest, dass die Verwendung des Begritfs documentary fiir Na-
nook of the North einer gewissen Ironie nicht entbehre, da der Film - dhnlich wie sein

Nachfolger Moana1® (1926) ,auf einer weitgehend fiktionalen Inszenierung” 1’

12 Aufderheide (2007), S. 2.

13 Aufderheide (2007), S. 2.

14 Thorolf Lipp: Spielarten des Dokumentarischen. Einfiihrung in Geschichte und Theorie des Non-
fiktionalen Films. 2012. S. 54.

15 Zum Film als Text vgl. beispielsweise: Dominique Bluher, Frank Kessler und Magrit Tréhler. Film
als Text. Theorie und Praxis der analyse textuelle. 1999.

16 Robert Flaherty Moana (1926) zeigt eine bewusst romantisierende Sicht auf das Leben der Be-
wohner der Insel Samoa.

17 Lipp (2012), S. 74.
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beruhe. Laut Lipp (2012) will Flaherty , eine im Aussterben begriffene archaische
Kultur fiir die Nachwelt in einer Form iiberliefern, die er selbst fiir besonders un-
verfdlscht halt.”18 Problematisch fiir den Regisseur ist allerdings, dass es diese ar-
chaische Kultur ,in der ihm vorschwebenden ,Urspriinglichkeit’ jedoch schon gar
nicht mehr gibt.“1® Auch Miriam Hornung (2013) beschéftigt sich mit Flahertys Film
als einem der ,Grundsteine’” des Dokumentarischen und verweist hier auf die Aus-
fihrungen Hohenbergers (1988), die feststellt, dass , ein Film, der jedoch genau da-
rauf [die Inszenierung einer nicht mehr existenten Realitdt, Anm. d. Autorin] nicht
verweist, ist nicht dokumentarisch, sondern fiktional.”20

So wird bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts das Spannungsfeld, in dem sich das
Genre heute noch mehr denn je befindet, deutlich.?! Auch Lipp (2012) beschaftigt
sich eingehend mit Flahertys Nanook of the North und macht deutlich, dass es ,in
diesen frithen Jahren der Filmgeschichte noch kein Konzept eines nonfiktionalen
Films, der irgendwie im Gegensatz zum fiktionalen Film gestanden hitte”??, gab.
Er attestiert Nanook of the North, dass ,, Anleihen des plotbasierten Dramas”?3 durch-
aus erkennbar seien und stellt weiterhin fest: , Erst im Riickblick, und mit einem
ausgereiften Konzept des Nonfiktionalen Films vor Augen, konnen wir sagen, dass
NANOOK OF THE NORTH [...] als der tiberhaupt erste Dokumentarfilm in Spiel-
filmlange betrachtet werden muss.”?* Flahertys ,Grundgedanke” sei es gewesen ei-
nen ,universell verstehbaren Plot“?> einzusetzen und somit ein kulturell unabhin-
giges Verstdandnis zu schaffen.

Nanook of the North kann also nicht nur als einer der ersten dokumentarisch ange-
legten Filme angesehen werden, sondern legt ebenfalls den Grundstein fiir ein bis

heute andauerndes Spannungsfeld, in dem sich das Dokumentarische befindet.

18 Lipp (2012), S. 54.

19 Ebd.

20 Miriam Hornung: Die Fiktion des nicht-fiktionalen Films. IN: Dokumentarfilm. Schulen - Projekte -
Konzepte. Hrg. Ballhaus. 2013. S.37.

21 Die technischen Mdoglichkeiten erlauben es heute noch viel umfassender auf Reenactments und
digitale Konstruktionen vergangener Zeiten zuriickzugreifen als das zu Beginn filmischen Schaffens
im vergangenen Jahrhundert moglich war.

22 Lipp (2012), S. 52.

23 Lipp (2012), S. 53.

24 Ebd. Hervorhebungen im Original.

25 Ebd., S. 54.
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Noch heute fillt es schwer, den Dokumentarfilm oder das Dokumentarische an
sich, einer klar umrissenen Definition zu unterziehen. Hornung (2013) stellt hierzu

fest:

Bei allen Versuchen das Wesen des Dokumentarfilms in ein begriffliches Korsett - geschniirt
aus Begriffspaaren wie wahr/falsch, echt/unecht, objektiv/subjektiv, authentisch/un-
authentisch, nattirlich/inszeniert, wirklich/unwirklich etc. - zu zwéngen, ist das bezeich-
nendste Merkmal doch, dass sich der Dokumentarfilm dichotomen und kategorialen Ein-

schrankungen damals wie heute zu entziehen wusste.2

Auch Jost (1998) beschreibt ein dhnliches Dilemma und verweist vor allem auf die
Unmdoglichkeit, den Dokumentarfilm ohne eine gleichzeitige Abgrenzung zum

Spielfilm zu definieren.

Wann immer man versucht, den Dokumentarfilm allgemeingiiltig zu definieren, taucht in
den Texten der Theoretiker unvermeidlich das Wort Fiktion auf. Es scheint unmoglich, das
Dokumentarische nicht aus der Opposition zu einem bekannten Genre heraus zu definieren.
Man muss allerdings zugeben, dass sie fiir gewohnlich zum gegenteiligen Ergebnis fiihrt,
weil auch der Begriff der Fiktion nicht eindeutig definiert ist und sich aus verschiedenen
Ausdriicken zusammensetzt, die mit ihm frei assoziiert werden: Erzahlung, Objektivitit, Re-

alitat.2

Nicht nur, dass das Dokumentarische selbst sich einer allgemeingiiltigen Definition
entzieht, dartiber hinaus besteht auch eine grofie Uneinigkeit beziiglich der ver-
schiedenen Subgenres und deren Definition. Lipp (2012) stellt diesbeziiglich einen
immer noch beklagenswerten Zustand hinsichtlich der Begrifflichkeiten rund um
die ,Dokus’ dieser Welt fest, der ,nicht zuletzt dazu [fiihrt], dass die so verschiede-
nen Formen des Nonfiktionalen Films [...] unreflektiert doku-isiert werden.”28 In
seinem Werk verfolgt er das Ziel, ein einheitliches Instrumentarium fiir die Benen-
nung und Analyse non-fiktionaler Werke und ihrer spezifischen Merkmale zu er-
stellen. Dabei vertritt er die Annahme, , dass sich der Non-fiktionale Film im Laufe
der Filmgeschichte in fiinf sehr deutlich voneinander unterscheidbare Prototypen
ausdifferenziert hat.”?° Diese Entwicklung sieht er vor allem zwischen den Jahren

1920 und 1965 und macht dariiber hinaus deutlich, dass , die Grenzen zwischen

26 Hornung (2013), S. 327.

27 Francois Jost: Der Dokumentarfilm. Narratologische Anséatze. IN: Hohenberger (2006). S.195.
28 Lipp (2012), S.10.

2 Ebd., S. 12.
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diesen Formen [den Prototypen] immer fliefend geblieben”3" sind. Lipp (2012) un-
terteilt nonfiktionale Werke in folgende Typen:

e Plotbasierter Dokumentarfilm (seit 1920)

e Nonverbaler Dokumentarfilm (seit 1925)

¢ Documentary (seit 1930)

¢ Direct Cinema (seit 1960)

e Cinéma Vérité (seit 1960)31
Bei diesem Ansatz eines neuen Instrumentariums wird ebenfalls deutlich, wie sehr
sich das Dokumentarische immer in Abgrenzung zur Fiktion zu definieren ver-
sucht. Er spricht vom ,Nonfiktionalen”, was das zu untersuchende Feld noch er-
weitert, da unter non-fiktional auch einfach alles abgesehen vom Spielfilm verstan-
den werden kann.32 Fiir die vorliegende Arbeit sollen allerdings die Begriffe des
Dokumentarischen und des Dokumentarfilms weiterhin als Basis gelten. Hier gilt
es verschiedene Subgenres zu betrachten und diese miteinander in Beziehung zu
setzen. Wie Lipp (2012) ebenfalls anmerkt, treten die unterschiedlichen , Spielarten
des Dokumentarischen” selten in ihrer Reinform auf, sondern sind eine Mixtur ver-
schiedener Herangehensweise, und eine Kombination ausgewdhlter dokumentari-
scher Vermittlungsinstanzen. Fuir die vorliegende Arbeit ist vor allem Lipps (2012)
Kategorie des Documentary von Belang und soll im Folgenden kurz vorgestellt wer-

den.

2.2 Documentary
,Documentary film begins in the last years oft he nineteenth century with the first

films ever projected, and it has many faces.”3% So beginnt Patricia Aufderheide

30 Ebd., S.13.

31 vgl. Lipp (2012), S.13.

32 Der WDR definiert die Unterscheidung ,fiktional/non-fiktional“ wie folgt:

,Viele Filme, die wir uns im Kino oder im Fernsehen anschauen, haben eine erfundene Handlung
mit Personen, die es im wirklichen Leben nicht gibt. Man spricht dann von fiktionalen Filmen. Das
Gegenteil nennt man non-fiktionale Filme: Die erzéhlte Geschichte hat sich tatsachlich zugetragen
und die Protagonisten gibt oder gab es wirklich. Dokumentarfilme z&hlen zu dieser Kategorie. Es
gibt auch Mischformen, zum Beispiel der Spielfilm ,Titanic’. Er handelt zwar von einem realen Ereig-
nis, erzahlt dabei aber auch eine erfundene Liebesgeschichte.“ Der Dokumentarfilm wird hier als der
Kategorie zugehdrig genannt, was allerdings auch impliziert, dass es weitere filmische Formen gibt,
die ebenfalls als non-fiktional bezeichnet werden (Reportage, Features, Nachrichtenbeitrage wéren
Beispiele aus dem Fernsehkontext).
https://www1.wdr.de/kultur/film/dokmal/filmbegriffe/fiktional-non-100.html, Letzter Zugriff:
17.03.2020

33 Aufderheide (2007), S.1.
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(2007) ihre , very short introduction” zur Thematik des documentary. Und bringt da-
mit das Dilemma des gesamten Genres auf den Punkt. ,Many faces” sehen sowohl
Dokumentarfilmer und -theoretiker als auch Zuschauer.

Aufderheide (2007) versucht nun in einer Art Ausschlussverfahren die Frage , What
is a documentary?” zu beantworten. Hierbei stellt sie fest, dass ein documentary ,not
amovie”3 sei, allerdings viele der Werke mit dem Ziel der Unterhaltung produziert
wiirden.3> Weiterhin versucht sie eine Eingrenzung tiber die Thematik der Filme,
die ,,about real life” seien.36 Ahnliches halten auch Jacobs und Lorenz (2014) fest:
, Auch heute noch wird mit dem Dokumentarfilm die Vorstellung verkniipft, dass
er nichts anderes zeige als die abgefilmte Wirklichkeit.”3” Gleiches gilt auch fiir non-
fiktionale Prasentationsformen des Fernsehens wie Features, Reportagen, Magazine
oder Nachrichten.”38 Allerdings erweitert Hornung (2013) ihre Definition noch. ,A
documentary film tells a story about real life, with claims to truthfulness.”3 Diese
»claims of truthfulness” werden mit dem Begriff des story telling beziehungsweise
des Geschichtenerzidhlens durchaus konterkariert. Es wird deutlich, dass zwar die
Realitdt Thema des Werkes sein muss, diese Realitdt aber mittels einer Story erzahlt
wird. Auch Hornung (2013) merkt kritisch an, dass ,, das Wesen des Dokumentar-
films [...] auf diinnem Eis“40 stehe, wenn sich die Definitionsversuche Roths, Mona-
cos und Thomas Schadts#! auf Begrifflichkeiten wie , Reale Personen, das Gefundene,
die Aufzeichnung von Auflenrealitit und, allen voran, Nonfiktion”4? stiitzten.*3

Es scheint, als sei das documentary dhnlich wie das gesamte Dokumentarische Genre
untrennbar mit der Fiktion verbunden. Und wenn auch nur, um diese als Projekts-
flache fiir die eigenen Abgrenzungsversuche zu nutzen.

Grierson (1947) definiert Werke des documentary als , artistic representation of rea-

lity“44, welche vor allem aus einer kreativen Umsetzung realer Ereignisse und

34 Ebd.

35 Ebd.

36 Ebd., S.2, Hervorhebung im Original.

37 Berg-Walz (1995), S. 62. Zitiert nach: Jacobs/Lorenz (2014), S. 50.

38 Jacobs/Lorenz (2014), S. 50.

39 Ebd., S. 2.

40 Hornung (2013), S. 328.

41 \Vgl. hierzu Hornung (2013), S. 328.

42 Hornung (2013), S. 328, Hervorhebungen im Original.

43 Hornung (2013) geht dann auf eine Realitatsunterscheidung nach Eva Hohenberger (1988) ein,
die fur die vorliegende Arbeit nicht von Relevanz ist. Vgl. hierzu Hornung (JAHR), S. 239.
44 Grierson (1947), IN: Aufderheide (2007), S. 3.
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Fakten besteht. Die Thematik des jeweiligen Werkes ergibt sich fiir Grierson ,aus
den politischen Erfordernissen der Gegenwart”4> so Hohenberger (2006). ,Mafistab
fur ihre Wahl ist die Aktualitédt in Bezug auf die Erfahrungswelt des intendierten
Publikums.”4¢ Grierson unterteilt die non-fiktionalen Werke seiner Zeit in bessere
und schlechtere Filme, wobei er ausschliefSlich die besseren als wiirdig empfand,
sich documentary zu nennen.?” Er fiihrt erlduternd aus, dass eben solche Filme an-
statt ,ungeschminkte (oder erdichtete) Beschreibungen von naturgegebenen Stof-
fen”48 zu zeigen, sich selbst zu mehr (kiinstlerischem) Wert verhelfen, indem sie die
Anordnung der einzelnen Szenen und Themen nutzen um einen , schopferischen
Akt” zu vollziehen. Hierbei beruft er sich vor allem auf drei ,Glaubenssétze’, die er
beziiglich des documentary formuliert. So nimmt Grierson an, dass der Dokumen-
tarfilm im Gegensatz zum Atelierfilm den Vorteil hat, nicht ortsgebunden zu sein,
sodass , die lebendige Szenerie und die lebendige Handlung aufgenommen”4° und
gezeigt werden konnen. Sein zweiter ‘Glaubenssatz’ stellt die These auf, dass ein
,Originaldarsteller (oder Eingeborener) und eine Originalszenerie (oder die des
Landes selbst) besser zu einer Darstellung der heutigen Welt [...] fithren konnen”,
als das im Atelier moglich wiére. Drittens hélt Grierson fest, dass er den , Stoffen
und Handlungen, die so aus dem Leben gegriffen sind” zutraut besser zu sein ,als
die gespielten Handlungen.”>0 Aufierdem spricht er dem documentary die Moglich-
keit zu, eine ,intime Vertrautheit und Wirkung” erzielen zu kénnen, was dem Ate-
lierfilm zur damaligen Zeit seines Erachtens nach nicht moglich war. Griersons ,, be-
sonderer Anspruch fiir den Dokumentarfilm5! ist nur der, dafS er bei der Darstel-
lung des Lebens auch eine Gelegenheit zur schopferischen Arbeit bietet.”52

80 Jahre spéter befasst sich auch Lipp (2012) mit der schopferischen Arbeit des Do-

kumentarfilmers. Er stellt fest, dass ,jede schopferische Behandlung der

45 Hohenberger (2006), S. 14.

46 Ebd.

47 vgl. Grierson (1947), IN: Hohenberger (2006), S. 90.

48 Ebd., S. 91.

49 Ebd., S. 92.

50 Grierson (1947), IN: Hohenberger (2006), S. 92.

51 Es gilt hier anzumerken, dass in vielen deutschen Ubersetzungen von Griersons theoretischen
Betrachtungen des Dokumentarischen der Begriff des documentary mit ,Dokumentarfilm® Ubersetzt
wird. Dies steht nicht der Annahme der vorliegenden Arbeit entgegen, dass ,Dokumentarfiim“ das
Genre insgesamt und documentary ein Subgenre bezeichnet. Es zeigt lediglich die Uneindeutigkeit
in der Benennung dokumentarischer Werke.

52 Grierson (1947), IN: Hohenberger (2006), S. 93.
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Wirklichkeit mit filmischen Mitteln eine Verdichtung und Irrealisierung der Reali-
tat”33 darstellt und die ,,Wirklichkeit nicht einfach als solche existiert und daher
auch nicht einfach ,dokumentiert’ werden kann.”“54 Daraus lasst sich - dhnlich wie
bei Griersons Ansatz des , schopferischen Aktes” - ableiten, dass ein Dokumentar-
film immer auch eine gewisse Bearbeitung der Realitdt bzw. dessen, was er abzu-
bilden versucht, bedeutet. Dariiber hinaus machen Jacobs und Lorenz (2014) deut-
lich, dass dieser Bearbeitung der Realitdt in allen dokumentarischen Formen ,ein

gewisses Maf$ an Subjektivitdt”5® immanent ist.

Uber Geschehnisse wird meist aus der subjektiven Wahrnehmung des Autors heraus berich-
tet, und ebenso subjektiv findet die Auswahl von Ausschnitten aus der Realitét fiir die Film-
aufnahmen statt, zu denen im Speziellen der Filmemacher Zugang hat. Als Konsens aus
diesen Tatsachen lésst sich schliefien: ,Der sogenannte Dokumentarist versucht zu zeigen,
was er fiir die Wirklichkeit hilt, was er in die Wirklichkeit hineinliest und was er von der

Wirklichkeit wahrnimmt. "56

Diese standige Wechselwirkung zwischen der Realitidt und ihrer bearbeiteten Dar-
stellung, die Ndhe zur Fiktion, kann gleichermafSen fiir TV-Produktionen und Ki-
nofilme festgestellt werden. Dennoch unterscheiden sich dokumentarische Werke

turs Fernsehen in verschiedenen Aspekten von Dokumentarfilmen im Kino.

2.3 Fernsehdokumentarismus

Die Odyssee der einsamen Wilfe von Volker Schmidt-Sondermann nimmt insofern
eine Sonderstellung innerhalb der zu untersuchenden Filme ein, als dass es sich
hierbei um eine Fernsehproduktion der Sender ZDF und arte fiir die Reihe Terra X
handelt. Im Folgenden soll nun kurz auf das Dokumentarische im Zusammenhang
mit Fernsehproduktionen eingegangen werden.

Jacobs und Lorenz (2014) stellen in ihrem Werk zur Thematik des Wissenschafts-
fernsehen fest: ,Dokumentarfilmer diirfen Inhalte interpretieren und kiinstlerisch
aufarbeiten, wiahrend eine subjektive Sichtweise im dokumentarischen Journalis-
mus oftmals als unerwiinscht gilt.”5” Dies steht im Gegensatz zu den Erkenntnissen

weiter oben, bei denen dem Dokumentarfilm ein gewisses Mafs an Subjektivitat

53 Lipp (2012), S. 18.

5 ebd., S. 19.

55 Jacobs/Lorenz (2014), S. 50f.

56 Leiser (1994), S. 37. Zitiert nach: Jacobs/Lorenz (2014), S. 50f.
57 Jacobs/Lorenz (2014), S. 62.
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nicht abgesprochen werden konnte. Hierbei gilt es vor allem das Subgenre der Do-
kumentation, die aus den von Grierson (1947) beschriebenen documentaries hervor-
gegangen ist, ndher zu betrachten.

Jacobs und Lorenz (2014) definieren die dem Format zugrundeliegende Motivation

bzw. Zielsetzung wie folgt.

Ihr [Dokumentation, Anm.d. Autorin] Ziel ist es, eine Frage oder ein Ereignis aus verschie-
denen Perspektiven so zu beleuchten, dass es dem Zuschauer moglich ist, Zusammenhénge
zu verstehen und sich ein moglichst objektives Bild davon zu machen. Die Dokumentation
ist insofern ein sehr sachliches Genre, das stark darauf setzt, verschiedene Facetten und As-
pekte eines Themas so zu verbinden, dass sich ein klares und homogenes Bild ergibt. Die

Interpretation obliegt dem Zuschauer selbst und nicht dem Autor.5®

Dartiiber hinaus liegen die dargestellten Sachverhalte meist in der Vergangenheit
und werden von verschiedenen Seiten beleuchtet. Oberste Pramisse ist dabei eine
sachliche Darstellung der Fakten mithilfe verschiedenster Quellen und Materialien
wie beispielsweise Experteninterviews, Fotos, Archivaufnahmen oder Grafiken.>
Aus dieser Herangehensweise ergibt sich ein mehr oder weniger grofies ,Risiko der
Aufzdhlung”, welches durch das Einbauen verschiedener Handlungsstrange und
die Verkniipfung verschiedener Spannungsbtgen minimiert werden kann. ®© Auch
hier kommt es, dhnlich wie beim zuvor beschriebenen Dokumentarfilm und Grier-
sons documentary, zu einer Verschmelzung von dokumentarischem Ansatz und Ziel
und fiktionaler Mittel. Eine Einbindung verschiedener Handlungsstrange und
Spannungsbdgen ist also nicht allein dem Spielfilm, geschweige denn dem Kino
vorbehalten. Ebenso kann auch bei einer Dokumentation, die vornehmlich fiir das
Fernsehen produziert wurde, ein , schopferischer Akt” im Sinne Griersons festge-
stellt werden. Speziell zur Situation von Formaten wie Terra X halten Jacobs und

Lorenz (2014) fest:

Wissenschaftssendungen erfiillen im Fernsehen ldngst nicht mehr nur einen Bildungsauf-
trag, dem besonders die 6ffentlich-rechtlichen Sendeanstalten verpflichtet sind, sondern sie
wollen dem Zuschauer ihre Inhalte in einer unterhaltenden und interessanten Form darbie-
ten, um die Aufmerksamkeit eines breiten Publikums zu erreichen und aufrechtzuerhalten.

Aufgrund der sich stetig verdndernden Anspriiche des Publikums miissen

58 Jacobs/Lorenz (2014), S. 81.
%9 Vgl. Ebd., S. 81f.
60 vgl. Ebd., S. 82.
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Wissenschaftssendungen ihre Inhalte weit tiber die Gestaltungsmaglichkeiten des klassi-
schen Dokumentarischen hinaus inszenieren sowie filmische Gestaltungsprinzipien und as-
thetische Strategien Anwendung finden, die insbesondere non-fiktionalen und dokumenta-

rischen Filmformen lange Zeit abgesprochen wurden.®!

Wie bereits bei Flaherty zu Beginn des 20. Jahrhunderts ist demnach der Unterhal-
tungswert der Werke nicht zu unterschitzen. Jacobs und Lorenz (2014) stellen wei-
ter fest: ,,Es wird [...] auch im Wissenschaftsfernsehen inzwischen sehr darauf ge-
achtet, die Themen in Geschichten zu erzdhlen, um nicht zu sehr belehrend und
dramaturgisch langweilig zu wirken”%? und ,im Kern geht es immer um die Mog-
lichkeit des emotionalen Miterlebens.” 63

Der grundsétzliche Anspruch eines dokumentarischen Werkes im Fernsehen ist
also - wie bei Griersons documentary auch - wissenschaftliche Erkenntnisse fiir den
Zuschauer ansprechend und spannend zu prasentieren. Unweigerlich muss hierbei
auf die Konstruktion einer Geschichte, eines plots, anhand derer/dessen man die
Informationen zu vermitteln versucht, zurtickgegriffen werden. Dies machen auch
Jacob und Lorenz (2014) deutlich, wenn sie darauf hinweisen, dass

[d]as Dokumentarische [...] nicht als absoluter Gegenpol zu fiktionalen Filmen gesehen wer-

den [darf] und ihm die Verwendung filmgestalterischer Mittel, die auch in fiktionalen Fil-
men Anwendung finden, nicht abgesprochen werden. Das gilt in besonderer Weise fiir das
Wissenschaftsfernsehen, bei dem sich die Notwendigkeit der Nachinszenierung und der Vi-
sualisierung héufig allein dadurch ergibt, dass darzustellende Sachverhalte filmisch kaum

darstellbar sind.®*
Folgt man Jacob und Lorenz (2014) nun in ihrer Argumentation, erfadhrt man einen
dhnlichen Versuch der Kategorisierung des Dokumentarischen wie er auch bei Lipp
(2012) zu finden ist. Jacob und Lorenz (2014) beschranken sich hierbei auf den Fern-
sehdokumentarismus, der zum Ziel hat wissenschaftliche Erkenntnisse weiterzuge-
ben. Hierbei unterteilen sie wie folgt.

e Nachricht
e  Erklarstiick

e Reportage

61 Jacobs/Lorenz (2014), S. 91.
62 Ebd.

63 Ebd.

64 Ebd., S. 53.
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e Dokumentarfilm (,hat das Ziel, dem Zuschauer eine ihm sonst verborgene Welt (aus
der Sicht des Autors) zu erdffnen.”)

e Portrat

e Feature

e Dokumentation (,hat das Ziel, durch moglichst objektive Informationen aus unter-
schiedlichen Perspektiven und Blickwinkeln dem Zuschauer die Bildung einer Meinung
zum dokumentierten Sachverhalt zu ermoglichen.”)

e  Bericht®

Auch hier ist aufféllig, dass sowohl Dokumentarfilm als auch Dokumentation ge-
nannt und spater erldutert werden. Beide Formen miissen fiir eine Analyse von
Schmidt-Sondermanns Die Odyssee der einsamen Wolfe ndher betrachtet werden. Es
finden sich aber durchaus auch bei Jean-Michel Bertrands La Vallée des Loups oder
Huffmans Medicine of the Wolf Parallelen zu diesen, dem Fernsehen nicht exklusiv
vorbehaltenen, Formaten. Wie schon Lipp (2012) anmerkte, kommt das Dokumen-
tarische selten in einer ,Reinform’ daher, sondern stellt vielmehr oft eine Mixtur

verschiedener Formen dar.%®

Zum Dokumentarfilm im Fernsehen stellen Jacob und Lorenz (2014) fest, dass er als
,eine Art ,Autoren-Film’ bezeichnet werden”¢” kann, und verweisen hier auf einen
Brief Susanne Binningers, einer , Autorin, Regisseurin und Produzentin von Doku-
mentarfilmen und dokumentarischen Formate”®8, der in einer Veroffentlichung des
Hauses des Dokumentarfilms erschienen ist. Dieser Form des Dokumentarischen
sei vor allem immanent, dass , Themen ausfiihrlich und kritisch hinterfragt sowie
mit der Handschrift und einer gewissen Subjektivitdt und Personlichkeit des Filme-
machers versehen”® wiirden. Weiter heifst es: , Diese Subjektivitét liegt auch be-
griindet in einem Anspruch, den Dokumentarfilmer an sich selbst richten: kiinstle-

risch mit der Realitdt umzugehen.””? Hier wird erneut deutlich, dass viele der teils

65 \Vgl. Jacob/Lorenz (2014), S. 55. Die Erlauterungen der Autoren wurden nur bei den, fir die vor-
liegende Arbeit relevanten, Kategorien tibernommen.

66 \gl. Lipp (2012), S.13.

67 Jacob/Lorenz (2014), S. 59

68 http://oktoberfilm.de/susanne-binninger-filme/susanne-binninger-vita/, Letzer Zugriff: 17.03.2020.
69 Jacob/Lorenz (2014), S. 59f.

70 Jacobs/Lorenz (2014), S. 60.

19



auch neuen filmwissenschaftlichen Arbeiten die Erkenntnisse Griersons zugrunde
legen. In den 20er Jahren des letzten Jahrhunderts hat er bereits auf diese kiinstleri-
schen Aspekte im dokumentarischen Schaffen hingewiesen.

Innerhalb ihrer Kategorien grenzen Jacob und Lorenz (2014) den Dokumentarfilm
auch aufgrund seiner Ldnge und einer damit zusammenhadngenden anderen Mach-
art von der Dokumentation ab. Unter anderem berufen sie sich hier auf ein veran-
dertes Rezeptionsverhalten innerhalb der Gesellschaft (immer schneller, immer
mehr), was dazu gefiihrt hat, dass der ,langsame, hinterfragende Dokumentar-

film“71 verdrangt worden sei.

Auch die Dokumentation wie Jacob und Lorenz (2014) sie definieren und beschrei-
ben, kann und soll zur ndheren Betrachtung der Filme von Volker Schmidt-Sonder-
mann, Jean-Michel Bertrand und Julia Huffman herangezogen werden.

Zentraler Punkt einer Dokumentation ist ein bestimmtes Thema, das von verschie-
denen Blickpunkten aus beleuchtet und in einen grofieren Zusammenhang gesetzt
wird. Hierbei werden oftmals die Entwicklungen vor und nach einem Ereignis be-
riicksichtigt.”? ,Grundsatzlich behauptet eine Dokumentation schon per se, dem
Publikum gegeniiber immer einen hohen Authentizitdtsanspruch zu haben und be-
legt dieses mit griindlicher Recherche, Expertengespréchen, zahlreichem dokumen-
tarischem Material und Originalaufnahmen.””3

Im Fokus der Dokumentation stehen also die sachlich korrekte Darstellung eines in
der Vergangenheit liegenden Sachverhalts und der Anspruch, die grofitmogliche
Bandbreite an belegbarem Material zu bieten. Dem Zuschauer soll so ermoglicht
werden, sich ein eigenes Bild vom Dargestellten zu machen. Die Dokumentation
bietet lediglich das notige Instrumentarium in Form von Hintergrundinformatio-
nen, welche in der Regel nicht bewertet werden.” Wie bereits erwdhnt, nutzt das
Format dennoch die Implementierung verschiedener Spannungsbogen, um Redun-

danz moglichst zu vermeiden. Ahnlich wie der Dokumentarfilm arbeiten

71 Ebd.

2 Epd., S. 81.

73 Ebd.

74 \/gl. Jacobs/Lorenz (2014), S. 81f.
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Dokumentationen in , der horizontalen Verteilung der Information” mit der , klas-
sischen Drei-Akt-Struktur”.”> Auch hier wird deutlich, dass sich das Dokumentari-
sche, wenngleich es zahlreiche ,Spielarten” aufweist, oftmals Erz&hlstrategien und
dramaturgischer Strukturen bedient, die ihren Ursprung im Literarischen haben.
Die in Aristoteles” Poetik entwickelte Drei-Akt-Struktur stellt die Basis vieler Erzah-
lungen, sei es in Literatur, Film oder Theater, dar und gilt gerade fiir die Dokumen-
tation als besonders , rezipientenorientierte Prasentationsform”.”¢ Diese Aufteilung
einer (filmischen) Erzdhlung in Exposition, Konfrontation und Ausleitung gibt dem
Zuschauer Orientierung und besitzt aufgrund ihrer Omniprédsenz in den unter-
schiedlichsten Genres und Medien einen grofien Wiedererkennungswert. Dieser
rithrt vor allem von fiktionalen Werken - seien sie filmischer oder literarischer Na-
tur - her, die eben jene Struktur hdufig nutzen um eine Geschichte leicht rezipierbar
darzustellen.

Es gilt also drei Fragen zu stellen: Wie schafft es ein Film, der sich an Fakten und
Wabhrheit halten sollte”’, trotzdem spannend und unterhaltsam zu sein? Welche
Strategien kann er anwenden, um die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu verlan-
gen? Und vor allem: Greift er dabei nicht automatisch auf idealtypische, leicht wie-
derzuerkennende Strukturen zurtick?

Der Dokumentarfilm, das documentary und die Dokumentation miissen eine Briicke
schlagen zwischen Entertainment und Information, zwischen einer Dokumentation
der Welt ,da drauflen” und einer &sthetisch ansprechenden und unterhaltsamen
Darstellung. Dass dieser Spagat gerade im Subgenre des Tierfilms und wildlife films

standige Aufgabe der Filmer ist, soll im nachfolgenden Kapitel aufgezeigt werden.

75 Jacobs/Lorenz (2014), S.82.

76 Ebd.

77 Aufderheide (2007) erinnert diesbezliglich an die Erwartung des Zuschauers: ,we do expect that
a documentary will be a fair an honest representation of somebody’s experience of reality”. S. ---Mit
dem Genre des Dokumentarischen ist generell immer die Frage nach Authentizitat und Wahrheits-
gehalt verbunden.
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2.4 Wildlife filim und Tierfilm

Animals were among the first subjects for filmmakers - cute pets, dead trophies, and exotic
creatures. As documentary grew in commercial importance, so did the animal subjects, who
cost less than actors. The nature documentary, also called environmental, conservationist, or
wildlife, is now a major subgenre, an established part og the broadcast schedule and a dy-

namic category.”8

Patricia Aufderheide (2007) unterstreicht hier den Zusammenhang vom Dokumen-
tarischen und der Darstellung von Tieren, der von Beginn der Filmgeschichte an
besteht. Auch Borgards (2012) sieht die ersten Zusammenhinge zwischen Tier und
Film schon sehr friih in der Filmgeschichte: ,Die Begegnung mit Tieren im Film tibt
seit der Frithzeit des Kinos einen besonderen Reiz aus. Die filmische Darstellung
von Tieren lasst sich zurtickverfolgen bis zu den wissenschaftlichen Bewegungsstu-
dien Etienne-Jules Mareys und Eardward Muybridges Ende des 19. Jahrhun-
derts.”” Diese waren der Versuch, die Bewegungen verschiedener Tiere fotogra-
fisch festzuhalten.

Wiahrend die wildlife films des vergangenen Jahrhunderts oftmals Grofiwild und
exotische Tierarten zum Thema hatten, kann auch anhand der Werke von Schmidt-
Sondermann, Bertrand und Huffman eine Re-Orientierung hin zu heimischen Ge-
filden festgestellt werden: Einerseits nattirlich begriindet durch die Riickkehr des
Wolfes in alte Territorien, andererseits aber auch durch eine generelle Riickbesin-
nung auf das Naheliegende und den Naturraum der ndheren Umgebung.8 Den-
noch sind die Werke der vorliegenden Arbeit in der Tradition des wildlife films zu

sehen.
Einer der ersten globalen Kino-Dokumentarfilmerfolge der Filmgeschichte kam 1953 aus
den Disney-Studios [...]: The Living Desert/Die Wiiste lebt. Nachdem Walt Disney mit den Ein-
spielergebnissen seiner Animationsfilme nach dem Zweiten Weltkrieg nicht zufrieden sein
konnte, suchte er nach einem weiteren Standbein innerhalb der Filmbranche. Er fand in der
Tier-Dokumentation eine neue Moglichkeit, eine Marktliicke zu besetzen. Im Gegensatz zur
damals iiblichen Machart, Tiere in ihrem ,Lebensraum’ zu filmen, lie3 er die Aufnahmen

von seinen Trickfilmprofis bearbeiten. The Living Desert ist nicht einfach eine Reportage iiber

78 Aufderheide (2007), S. 117.

79 Borgards (2012), S. 262.

80 Man beachte nur, die stetig steigende Zahl an Ratgebern, Wegweisern und Erklarstiicken zu hei-
mischen Waldern und deren Bewohnern. Beispielhaft genannt seien hier die Werke des Forsters
Peter Wohllebens, die im Bereich der Unterhaltungsliteratur verschiedenste Bereiche der heimi-
schen Walder behandeln.
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die Tiere in der Wiistenregion im Stidwesten der USA, sondern macht das Tierleben mit
Zuhilfenahme von Stopmotion, den Mdoglichkeiten der Montage, Retuschen, Gerduschen
und Musik zu einem unterhaltsam-putzigen Ereignis - wie man es bisher noch nicht im Kino

gesehen hatte.8!

Was Herbert Spaich (2006) hier als Ursprung des Kino-Dokumentarfilms be-
schreibt, hat auch heute noch in vielen Werken Giiltigkeit beziehungsweise findet
in grofien Teilen der Filme Anwendung. Die Filme der vorliegenden Arbeit bedie-
nen sich dessen ebenfalls, wenn auch der Wolf an sich selten in die Kategorie der
,putzigen Tierchen” eingeordnet wird. Nichtsdestotrotz haben auch die Filme von
Schmidt-Sondermann, Bertrand und Huffmann einen grofien Unterhaltungswert.
Aufderheide (2007) sieht das dhnlich und stellt fest: , Theatrical wildlife films [...]
are classical examples of consumer entertainment.”82

Ingo Lehmann und Hans ]. Wulff (2006) bezeichnen den Tierfilm zu Beginn des 21.
Jahrhunderts dann als ,spezifische Gruppe von Dokumentarfilmen, deren Thema
eindeutig die Beobachtung von Tieren ist“83 und machen dartiber hinaus deutlich,
dass es sich nicht um ein klar umrissenes Genre handele, sondern ,eher [...] [ein]
Feld von Gattungen und Motiven, spezifischen Themen und Figuren, die einzig die
Tatsache gemeinsam haben, dass sie alle das Animalische thematisieren und dra-
matisieren.”84 Auch hier wird die Ambivalenz des Genres und seiner Subgenres
deutlich. Ein Tierfilm ldsst sich ebenso wenig klar umreifien wie der Dokumentar-
film generell.

Beziiglich der Entwickung des Tierfilmgenres stellt Eleanor Louson (2018) fest, dass
der wildlife film innerhalb der letzten zehn Jahre ein ,revival” erfuhr, das vor allem
,high-profile documentary production” und das , traditional natural history docu-
mentary format” hervorbrachte.8> Hier beruft sie sich besonders auf die Ausfithrun-
gen von Derek Bousé (2000), der verschiedene Charakteristika des wildlife film fest-

gehalten hat. Diese sind:

81 Herbert Spaich: Wie der Dokumentarfilm ins Kino kommt. 2006. IN: Dokumentar Im im Umbruch
S.185.

82 Aufderheide (2007), S. 6.

83 Lehmann/Wulff (2006), S. 7.

84 Ebd.

85 Eleanor Louson: Taking Spectacle Seriously: Wildlife Film and the Legacy of Natural History Dis-
play. 2018. S. 16.
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e the depiction of mega-fauna

e visual splendor

e dramatic storyline

e absence of science

e absence of politics

e absence of historical reference points

e absence of peoplest

Diese 7 Merkmale sind in unterschiedlicher Auspragung auch in Die Odyssee der
einsamen Wolfe, La Vallée des Loups und Medicine of the Wolf zu finden.

Tierfilmer Andreas Kieling verzichtet allerdings gerne auf eine dramatic storyline,
auch wenn seine Werke sicherlich als wildlife film einzuordnen sind. In einem Inter-
view mit dem ZEITMagazin weist er darauf hin, dass er , diese gebauten Geschich-
ten” zu vermeiden versucht. Interessant ist hier allerdings, dass Kieling selbst vor
einigen Jahren mit einer solchen Inszenierung fiir einen regelrechten Skandal
sorgte. Er hatte Szenen in einem Film tiber Wolfe (!), die mit zahmen Wolfshunden
gedreht wurden, nicht als solche gekennzeichnet. 87 ,,Immer muss es eine Erzghlung
sein, eine Geschichte mit einer festgelegten Dramaturgie.”88 Das scheint Kieling an
seiner Arbeit am meisten zu storen. Die ZDF-Redakteurin Renate Marel, die eben-
falls im ZEITmagazin zu Wort kommt und an Die Odyssee der einsamen Wolfe mitge-
wirkt hat, bezeichnet dies aber als Teil der Logik moderner Tierfilme. , Es niitzen
die schonsten Bilder nichts - ohne eine Geschichte.”8 sagt sie und verweist dabei
auf die Erfolge grofser BBC-Dokumentationen.

Gabriele Teutloff (2000) beleuchtet unter anderem das Schaffen Bernhard Grzimeks,
dessen Name unwiderruflich mit dem deutschen Tierfilm in Verbindung steht. Sie
sieht vor allem mit dem Sendebeginn von ARD und ZDF Mitte des 20. Jahrhunderts
eine besondere Moglichkeit, um moglichst viele Menschen zu erreichen. ,Bernhard
Grzimek (1956) und spater Eugen Schumacher (1964) nutzten das neue Medium

auch fiir Tierfilme. In einer Mischung von aufkldrenden und unterhaltenden Filmen

86 Bousé (2003), S. 14f.

87\Vgl. hierzu: ,Sein Ruf der Wildnis. Wieso Andreas auf Reisen geht (was er fast immer macht)” IN:
»Aus kurzer Distanz. Die Macht der Bilder, die Macht der Worte.“ Haus des Dokumentarfilms (2016).
S. 396.

88 Stefan Willeke. Der Barenflusterer. Normalerweise begniigen sich Tierfilmer damit, die Natur in
Szene zu setzen. Warum riskiert Andreas Kieling dafiir sein Leben? IN: ZeitMagazin. Nr.48.
20.11.20109.

89 Ebd.

24



verpackten sie ihre Botschaften tiber den Schutz der Natur und der Tiere.”*0 So ist
nicht seit Beginn des Kinofilms, sondern auch seit dem Sendebeginn des Fernsehens
eine grofSe Zahl an Tierfilmen bzw. wildlife films entstanden und gesendet worden.
Welches Medium es auch ist, das Interesse an Bildern von Tieren in ihrem natiirli-
chen Lebensraum scheint schon immer existent gewesen zu sein.

Bevor die tierischen und menschlichen Protagonisten der Filme Die Odyssee der ein-
samen Wolfe, La Vallée des Loups und Medicine of the Wolf einer genaueren Betrachtung
unterzogen werden, soll im Folgenden eine Einordnung dieser Werke anhand des

zuvor besprochenen theoretischen Rahmens erfolgen.

3. Einordnung der Filme

Betrachtet man zundchst die generelle Genrezuordnung der Werke Schmidt-Son-
dermanns, Bertrands und Huffmans, kann sicherlich in allen drei Fillen von einem
zeitgenossischen Dokumentarfilm gesprochen werden. Dieser Begriff soll - wie
auch in den vorangegangenen Kapiteln - als neutraler Dachbegriff dienen und
meint in diesem Zusammenhang ein filmisches Werk, dessen Ziel es ist, einen Aus-
schnitt der Realitdt zu dokumentieren und fiir den Zuschauer erlebbar zu machen.
Hier gilt es fiir die vorliegende Arbeit vor allem den Fokus auf die Aktualitit der
Werke zu legen, die sich bereits aufgrund ihrer jeweiligen Entstehungsjahre und
der Tatsache, dass sie verschiedenen Herkunftsldndern und Kulturkreisen entsprin-
gen, fiir einen Vergleich anbieten. Zeitgendssisch ist in diesem Zusammenhang vor
allem als Merkmal des Entstehungszeitpunkts und der hierin gegebenen gesell-
schaftlichen und globalen Situation zu verstehen. Ob und in wie weit diese reale
Welt Einfluss auf die Erzahl- und Darstellungsstrategien der Werke hatte, gilt es zu
untersuchen.

Die Einordnung der Werke als Dokumentarfilm ist - wie bereits erwdhnt - zunéchst
ihrem dokumentarischen Charakter geschuldet. Wahrend Volker Schmitt-Sonder-
mann die Wanderungen dreier Wolfe (anhand von bereits durch GPS-Signale do-
kumentierte Daten) dokumentiert und in einen gréfieren Zusammenhang setzt, do-

kumentiert Jean-Michel Bértrand seine eigene Wanderung auf der Suche nach

% Gabriele Teutloff: Sternstunden des Tierfilms. 2000, S. 58.
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freilebenden Wolfen. Julia Huffman dokumentiert ebenfalls: Sie stellt die aktuelle
(bis zum Jahr 2015) Stimmung in den USA zur Thematik des Wolfes und die ver-
schiedenen Ansichten nicht nur gegentiber, sondern appelliert deutlich an den Zu-
schauer, sich dem Schutz der Tiere zu verschreiben.

An dieser Stelle bemerkenswert sind die Google Ergebnisse (Stand: 29.03.2020), die
die Suche nach den Titeln der Filme liefert. Wahrend La Vallée des Loups und Die
Odyssee der einsamen Wolfe als ,Dokumentarfilm” gefiihrt werden, erscheint Medi-
cine of the Wolf zuerst einmal als ,Drama/Abenteuer”, um dann weiter unten als
,Dokumentation” bezeichnet zu werden. Hiermit wird erneut die Uneindeutigkeit
des dokumentarischen Genres unterstrichen.

Aufgrund ihrer Thematik sind die drei Filme dartiber hinaus als Tierfilme
und/ oder wildlife film anzusehen. Tierfilme insofern, als dass sie das Leben und den
Schutz einer Tierart in den Fokus rticken, die ihrer Meinung nach eine solche Be-
trachtung verdient hat. Betrachtet man Derek Bousés (2003) ,rules” genauer, finden
sich diese ebenfalls in den Filmen der vorliegenden Arbeit wieder.

Die Abbildung von , visual splendor” wird vor allem bei Bertrand deutlich. Wie im
Making-of zu sehen ist, wurden zahlreiche Szenen mit Drohnen aus der Luft gefilmt.
Was zur Folge hat, dass die an sich schon beeindruckende Berglandschaft mit Was-
serfdllen, Fliissen und Felsvorspriingen noch dramatischer in Szene gesetzt wird.
Ahnliches ist bei Schmidt-Sondermann und Huffman zu beobachten, allerdings zie-
hen sich diese Aufnahmen hier nicht ganz so stringent durch den Film. Anschaulich
wird es allerdings zu Beginn der beiden Filme, die jeweils verschneite Landschaften
von oben zeigen. Eine ,,absence of science” ist am ehesten in La Vallée des Loups zu
finden. Bertrand zeigt weder Karten®! noch Diagramme und bindet keine Inter-
views mit anderen Experten ein. Huffman und gerade Schmidt-Sondermann versu-
chen so viel ,,science” wie moglich zu vermitteln. Auch kann in Medicine of the Wolf
keine ,,absence of politics” festgestellt werden. Ebenso wenig in Die Odyssee der ein-

samen Wolfe, obwohl Schmidt-Sondermann das nicht explizit kommuniziert.®?

%1 Abgesehen von einer eigenen, die er von Hand in sein Notizbuch zeichnet.
92 Anhand verschiedener ,Randbemerkungen’ zu Jagd und Tierschutz wird die politische Ebene
Schmidt-Sondermanns deutlich. Diese besteht allerdings im Gegensatz zu Huffmans Herangehens-
weise in einer neutralen Schilderung der jeweiligen Sachverhalte. Hierin ist wiederum eine deutliche
Orientierung an der Dokumentation im Sinne Jacobs/Lorenz (2014) zu sehen.
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Was jedoch alle drei Filme wieder mit den ,rules” Derek Bousés eint, ist das Vor-
handensein einer ,,dramatic storyline”. Julia Huffman macht innerhalb dieser story-
line mehrfach auf die Einzigartigkeit der Wolfe aufmerksam und ldsst keinen Zwei-
fel daran, dass sie als besonders schiitzenswert einzustufen sind. Belegt wird dies
einerseits dadurch, dass reale politische Entscheidungen dazu geftihrt haben, dass
Wolfe in bestimmten Teilen Amerikas (wieder) gejagt werden diirfen. Andererseits
beruft sich Huffman auf Gesprache mit indianischen Ureinwohnern und deren My-
thologie sowie auf die Erkenntnisse eines ,Camps’, das unter dem Namen Wolf
Connection Jugendlichen, die aus sozialen Brennpunkten stammen, hilft. Auch Jean-
Michel Bertrands La Vallée des Loups ist in diesem Zusammenhang als Tierfilm an-
zusehen. Ebenso wie Huffman spricht er dem dargestellten Tier eine besondere Be-
deutung zu und zeigt die Wolfe in ihrem natiirlichen Lebensraum und eher in ei-
nem beobachtenden Stil des Direct Cinema.”®> Wohingegen Schmidt-Sondermann -
zundchst aufgrund seiner Thematik auch als Tierfilm einzustufen - den Leistungen
einzelner Tiere besondere Bedeutung beimisst und von da ausgehend ein generelles
Bild des Wolfes zeichnet. Sein Film und der von Julia Huffman sind dennoch keine
,klassischen” Tierfilme, da sie zwar durchaus spektakulédre und dsthetisch anspre-
chende Aufnahmen zeigen, allerdings liegt der Fokus des Films mehr noch auf der
Wissensvermittlung beziehungsweise Meinungsbildung seitens der Zuschauer. Die
Anteile einer Dokumentation oder eines documentary im Sinne Lipps (2012) sind hier
starker vertreten.

Grierson (1947) spricht im Zusammenhang mit dem documentary von einem ,,crea-
tive treatment of actuality”.?* Die Aktualitidt, die Schmidt-Sondermanns und Ber-
trands Filmen zugrunde liegt, ist die Riickkehr der Wolfe in ihre alten Territorien.
Dieses reale Ereignis wirkt sich unterschiedlich auf das Schaffen der Filmemacher
aus. Es ist davon auszugehen, dass man an Schmidt-Sondermann als Dokumentar-
filmer, der regelmafsig fiir Formate wie Terra X arbeitet, mit der Thematik der Wan-
derwolfe herangetreten ist und ihm sicherlich eine durch die Programmzugehorig-

keit vorgegebene dramaturgische Struktur an die Hand gegeben wurde.?> ,, Damit

93 zur Thematik des Direct Cinema vgl. Lipp (2012), S. 51f.

94 Grierson, zitiert nach: Jack C. Ellis: ,A new history of ducmentary film. 2007. S. 9.

95 Vgl. hierzu das bereits erwahnte Interview im ZEITmagazin mit dem Dokumentarfilmer Andreas
Kieling, der regelmaRig fir Terra X und &hnliche ZDF-Formate filmt.
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wird der dokumentarische Gehalt keineswegs geschmaélert”“¢ stellen Fischer-Stabel
und Solte-Gresser (2019) zur dramatischen ,Aufbereitung’ innerhalb von Schmidt-
Sondermanns Die Odyssee der einsamen Wolfe fest. Mehr noch, eine kreative Umset-
zung der realen Ereignisse wird durch die Programmzugehorigkeit nicht verhin-
dert. Schmidt-Sondermann schafft es, die Wanderungen der drei Wolfe in eine emo-
tional ansprechende Handlung zu ,verpacken’, ohne dass der Film an Wahrheits-
gehalt einbtiffen miisste. Er ,reflektiert zudem die produktive Verbindung von Fakt
und Fiktion”%7, indem er Teile des Making- of bereits im Film selbst zeigt. Der Tier-
trainer Zoltan Horkai, der mit seinen Tieren mafigeblich an der Produktion beteiligt
war, erlautert mehrfach seine Arbeit aufSerhalb des Films und , weshalb welcher
Wolfsdarsteller fiir welchen Wolfscharakter in besonderem Mafle geeignet ist.”%8
Auch Griersons (1947) Unterscheidung zwischen den ,Stoffen, die so aus dem Le-
ben gegriffen sind” und den , gespielten Handlungen”?? kann nur bedingt so stehen
bleiben, wenn man Die Odyssee der einsamen Wolfe ndher betrachtet.

Schmidt-Sondermann konstruiert hier keine komplett fiktionale Geschichte, muss
aber, um reale Ereignisse, die in der Vergangenheit liegen, in grofien Teil auf nach-
gespielte Szenen und setzen. Beispielsweise werden alle Szenen der drei Erzihl-
strange der Wanderwdlfe Ligabue, Alan und Slavko, die nicht schon in Original-
aufnahmen vorliegen, mit dressierten Tieren des Tiertrainers Zoltan Horkai nach-
gestellt. Diese Tatsache wird bei Schmidt-Sondermann fiir den Zuschauer klar ver-
standlich gekennzeichnet und mit der Tatsache begriindet, dass es selbst getibten
Tierfilmern durchaus schwer fiele, Wolfe in freier Wildbahn zu filmen.1%0 Dariiber-
hinaus finden Horkais Kommentare und Interviewszenen Eingang in das Werk
Schmidt-Sondermanns, sodass die Darstellung der Wolfe nicht nur tiber die Ge-
schichte der drei Wanderwolfe geschieht, sondern auch generelle Informationen
zur Tier-Mensch-Beziehung und der Besonderheiten des Wolfes hinzugeftigt wer-

den. Zoltan Horkais Status als ,international anerkannter Tiertrainer” 101

% Fischer-Stabel/Solte-Gresser (2019), S.15.

97 Ebd.

%8 Fischer-Stabel/Solte-Gresser (2019), S.15.

99 Grierson (1947), IN: Hohenberger (2006), S. 92.

100 Beleg hierfiir ist Jean-Michel Bertrands ,0dyssee’, die er auf der Suche nach wilden Wolfen in
Vallée des Loups erlebt.

101 00:06:07 (1)
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unterstreicht seinen Expertenstatus und somit den Wahrheitsgehalt seiner Aussa-
gen zusdtzlich. Durch einen mit Wolfen lebenden und auf engstem Raum interagie-
renden Trainer erhalten die im Film gemachten Aussagen einen hoheren Wahr-
heitsgehalt und Authentizitét.

In den nachgestellten Szenen kommt es aufierdem zu durch den Filmemacher pro-
vozierten Handlungen, wie Lipp (2012) sie unter anderem dem Plotbasierten Do-
kumentarfilm102 zuschreibt. Sondermann (in Zusammenarbeit mit Zoltan Horkai)
provoziert ein bestimmtes Geschehen durch die Tierkonstellationen, die aufeinan-
dertreffen oder ein Aktion-Reaktion-Modell, das durch bestimmte Handlungen
oder Anweisungen des Tiertrainers hervorgerufen wird. So zu sehen in mehreren
Making-of Videos zu Die Odyssee der einsamen Wolfe, die ebenfalls {iber die ZDF Me-
diathek abrufbar und so fiir den Zuschauer frei zugénglich sind. (Stand: 29.03.2020)
Wiéhrend der Tierfilmer Andreas Kieling vor einigen Jahren den Fehler beging und
genau solche Tierszenen mit Wolfshunden nicht kenntlich machte%, nutzt Sonder-
mann dieses Kenntlichmachen der kiinstlich erzeugten Szenen, um seinem Film
mehr Authentizitdt und damit Glaubhaftigkeit zu verleihen.

Die Inszenierung der Szenen durch Wolfsdarsteller ist in die Tradition der Reenact-
ments historischer Ereignisse in dokumentarischen Formaten des Wissenschafts-
fernsehens einzuordnen.

Volker Schmidt-Sondermann tritt - abgesehen von seinen Auftritten im Making-of
Material der ZDF Mediathek!%4 - nicht selbst in Erscheinung, kann also keine Ver-
trautheit aufgrund seiner eigenen Authentizitdt oder Handlungen schaffen. Dies ist
lediglich fiir die Wolfe Slavko, Alan und Ligabue moglich. Da ihre Wanderungen
dokumentiert sind und nun in einem dokumentarischen Format wiedergegeben
und gewissermafien aufbereitet werden, kann hier ein minimaler Grad an Intimitt
tiir den Zuschauer geschatfen werden. Dies ist jedoch nur tiber die dramaturgische
Ausgestaltung der drei Wolfe moglich und nicht aufgrund der dokumentarischen

Herangehensweise.

102 vgl. Lipp (2012), S. 52.

103 \gl. hierzu: Das bereits erwéhnte Interview im ZEITmagazin mit Andreas Kieling. S.26.

104 https://www.zdf.de/dokumentation/terra-x/die-odyssee-der-einsamen-woelfe-teil-zwei-100.html,
Letzter Zugriff: 25.03.2020.
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Jean-Michel Bertrand verzichtet zunédchst scheinbar vollig auf Reenacments. Es wird
allerdings im Bonusmaterial der DVD und dem dazugehdorigen Buch deutlich, dass
auch er Szenen wiederholen musste, wihrend derer kein Kamerateam anwesend
war und er auch nicht selbst filmen konnte. Nichtsdestotrotz ist La Vallée des Loups
anders einzuordnen als Die Odyssee der einsamen Wolfe. Im Begleitbuch, das zu Ber-
trands Werk erschienen ist, beschreibt er den Beginn der Arbeiten und die Idee zum

Projekt folgendermafien.

[...] on commence a parler du loup. Mais la béte est encore loin, dans le Mercantour. C’est
une abstraction. La possibilité de ce retour est encore hautement théorique. Et tout a coup, il
est signalisé un peu partout ... Le loup est la, pour de vrai, je trouve cela extraordinaire. Si
L’aigle est un animal mythique, lui 'est encore bien plus. C’est tout simplement L’inacces-
sible incarné sur Terre.

Et si je le cherchais? Et si je le trouvais? Pas trés loin de chez moj, il y a une vallée giboyeuse
trés isolée. Personne ne me I'a dit, mais j’ai L’intuition que le loup sy est installé. J'imagine
une meute, deux dominants, des louveteaux, une tarniere ... C'est décidé, ce sera La vallée des

loups.10

Auflerdem verweist Bertrand auf die Schwierigkeiten, die er hinsichtlich der Finan-
zierung seines Projektes hatte. Es wird hier bereits deutlich, dass Bertrand einem
sehr personlichen Wunsch gefolgt ist, der von der gleichen Aktualitdt hervorgeru-
fen wurde wie der ,Arbeitsauftrag’ an Schmidt-Sondermann: Die Riickkehr der
Wolfe.

Diese Aktualitidt wird insofern kreativ behandelt als, das seine Geschichte, die auf
realen Fakten beruht, um die Ereignisse herum entwickelt und inszeniert wird. Dies
hat einerseits zur Folge, dass die Zuschauer aufgrund des altbekannten Erzdhlmus-
ters schneller Zugang zur Geschichte finden, und andererseits wird so deren emo-
tionales Miterleben sichergestellt.

Die intime Vertrautheit, die Grierson (1947) dem documentary zuschreibt, ist vor al-
lem in Bertrands La Vallée des Loups zu spiiren. Viele Einstellungen zeigen den Do-
kumentarfilmer und nattirlich gleichzeitig auch Protagonisten des Films in Nahauf-
nahme, aus ungewchnlichen Winkeln und in intimen Situationen. Allein die Hau-
figkeit, mit der Szenen gezeigt werden, in denen Bertrand uriniert, spricht schon fiir

eine gewisse Intimitét, die Bertrand mit dem Zuschauer teilt. Weniger auffllig, aber

105 Jean-Michel Bertrand und Bertrand Bodin: La Vallée des Loups. (2017). S. 25.
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dennoch nicht weniger intim, muten die Szenen des Einschlafens und Aufwachens
an. Da Bertrand alleine unterwegs ist und meist sogar unter freiem Himmel schlaft,
wird auch hier eine Vertrautheit zwischen Zuschauer und Protagonist evoziert. Der
Zuschauer wohnt Szenen bei, zu denen er in anderen Werken und Formaten oft
keinen Zugang gewdhrt bekdme. Da Bertrand den gesamten Verlauf seiner Expedi-
tion filmisch wiedergibt und dabei keinen Sturz und keine Misserfolgel% ausldsst,
schafft er eine Vertrauensbasis zwischen Film und Publikum. Das Gezeigte wird als
durchweg authentisch wahrgenommen, und das aufgrund seiner dokumentari-
schen Machart. Auch das sind weitere Aspekte, die La Vallée des Loups deutlich im
Genre des Dokumentarfilms und documentary ansiedeln.

Julia Hufffman hingegen sieht sich einer etwas anders gearteten Realitit gegentiber.
Die politische Lage in Minnesota stellt zur Zeit der Entstehung von Medicine of the
Wolf eine Bedrohung fiir die dort bereits lebenden Wolfe dar. Es geht also weniger
darum, die Riickkehr einer Spezies zu beleuchten, sondern eher darum, eine beste-
hende Population zu schiitzen. Diese realen Entwicklungen werden von Huffman
kreativ verarbeitet, indem sie unter anderem Wolfsgegner und - beftirworter direkt
gegentiberstellt und dartiber hinaus selbst klar Stellung bezieht. Dies geschieht an-
hand eines Handlungsstrangs, der den Tierfilmer und Tierschiitzer Jim Branden-
burg zur Hauptfigur macht. Die sachlichen Fakten der politischen Debatten und
Entscheidungen werden durch die Darstellung eines einzelnen Wolfsschicksals
(»Blacky”) und Brandenburgs personlicher Lebensgeschichte emotional aufgela-
den. Huffman tritt zwar selbst in Erscheinung, schafft aber (intime) Vertrautheit
mehr tiber den Inhalt des von ihr eingesprochenen Off-Kommentars als tiber ihre
bildlich gezeigten Handlungen. Sie spricht hier von personlichen Erfahrungen so-
wie Emotionen und gibt den niichternen Fakten damit einen subjektiven Empfin-
dungshintergrund. Jim Brandenburg schafft eher intime Momente, insbesondere
wenn er sehr emotional von seinem Leben in der Nahe eines grofien Wolfsrudels
spricht.

Durch die Mystifizierung des Wolfes mittels der Einbindung indigener Legenden

und Riten sowie den Verweis auf einen positiven Einfluss der Wolfe auf sozial

106 Beispiele hierfir sind: ausgefallene Batterien einer Kamera, zu spates Ankommen an besonders
glnstigen Platzen und ein durch die Witterung und Tiere zerstortes Zelt.
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benachteiligte Jugendliche wird dem Zuschauer eine klare Anweisung zur Mei-
nungsbildung gegeben. Dariiber hinaus werden schlichte Beschliisse und Gesetzes-
lagen in eine Geschichte eingebettet, die gleichzeitig plakativ, pathetisch als auch
alarmierend sind. Medicine of the Wolf ist somit auch als Bestandsaufnahme und
Handlungsaufforderung zu verstehen.

Huffman bewegt sich mit Medicine of the Wolf eher im Bereich der Dokumentation
und des documentary, greift aber nicht auf Reenactments oder andere virtuelle Dar-
stellungen zurtick. Dennoch wird ihr Werk von Experteninterviews und Augenzeu-
genberichten gepragt. Wahrend Schmitt-Sondermann und Bertrand den Tieren viel
filmischen Raum geben, Aufnahmen zeigen, die eigens fiir die jeweilige Produktion
gefertigt wurden, greift Huffman auf Archivfotos und -videos zuriick und zeigt

keine Wolfsszenen, die gezielt fiir Medicine of the olf aufgenommen wurden.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass die drei Filme der vorliegenden Arbeit
auf einem ,Text’ basieren, der als Off-Kommentar gesprochen, den Zuschauer
durch den Film und die ihm immanente Geschichte fiihrt. Bertrand und Huffman
sprechen diesen ,Leitfaden” selbst, in die Odyssee der einsamen Wolfe ist es Dietmar
Wunder, ein bekannter deutscher Synchronsprecher.1%” Dartiber hinaus wird bei
der Einordnung der Werke deutlich, dass sie &hnlich der Feststellung Lipps (2012),
als Mischformen auftreten. Die Odyssee der einsamen Wolfe, La Vallée des Loups und
Medicine of the Wolf sind zunéchst einmal Dokumentarfilme, die Tiere zum Thema
haben und deshalb durchaus im weitesten Sinne im Subgenre des Tierfilms einzu-
ordnen sind. Dies wird immer dann besonders deutlich, wenn ,grofiartige” und
spektakuldre Aufnahmen zu sehen sind, beispielsweise Luftaufnahmen der Tiere in
bemerkenswerten Landschaften oder Jagdszenen. Hier kntipfen die drei Filme der
vorliegenden Arbeit an die Tradition des wildlife film an. Dessen Verbundenheit mit
der Fiktion findet sich in den Filmen von Schmidt-Sondermann, Bertrand und Huff-
man wieder. Nichtsdestotrotz sind sie aufSerdem in den Bereichen des documentary

und der Dokumentation zu verorten. Letztere bieten sich vor allem an, weil es sich

107 Zum Einsatz solcher bekannten Stimmen ist festzustellen, dass ein hoher Wiedererkennungswert
eines Sprechers und eine Verknipfung seiner Stimme mit ,seriésen’ Formaten den Authentizitats-
grad der Produktion unterstreicht. Kennt das Publikum die Stimme aus dem Zusammenhang anderer
dokumentarischer Formate, wird das Gezeigte weniger in Frage gestellt.
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solche Produktionen laut Lipp (2012) zum Ziel gemacht haben, einen bestimmten
Sachverhalt aus verschiedenen Blickwinkeln zu betrachten. Es gilt hier dem Zu-
schauer ein moglichst umfassendes Bild zu vermitteln, sodass dieser eine stichhal-
tige Grundlage zur Meinungsbildung hat. Durch die Darstellung der verschiedenen
Protagonisten anhand von an fiktionalen Methoden angelehnten Erzéhlstrategien,
gelingt es den Realisatoren ein emotionales Miterleben zu erméglichen und dartiber
hinaus dem Film zutrédgliche Spannungsbtgen aufzubauen.
Schmidt-Sondermanns Zweiteiler ist innerhalb der Dokumentation und des docu-
mentary im Bereich des Wissenschaftsfernsehen angesiedelt, wahrend Bertrand eher
dem Dokumentarfilm im Sinne Jacobs und Lorenz (2014) zuzuordnen ist. Er offen-
bart den der Produktion immanenten Charakter einer Dokumentation erst im Bo-
nusmaterial, welches diverse Experteninterviews enthdlt. Dadurch, dass Bertrand
dieses Material dem Kinozuschauer bewusst vorenthilt, wird deutlich, dass der Re-
alisator selbst sein Werk eher als Dokumentarfilm im Sinne von Autorenfilm ein-
ordnet. Julia Huffmans Film hingegen basiert auf gerade diesem Material: Fotogra-
fien, Originalmitschnitten und Interviews. Ihr Film ist wiederum n&her an der Do-
kumentation, da hier - auch wenn Medicine of the Wolf als Kinofilm angelegt ist - ein
Thema aus unterschiedlichen Blickwinkeln betrachtet wird. Wobei Huffman alles
andere als neutral bleibt. Sie gibt eine ganz klare Handlungsanweisung und einen
zielgerichteten Denkanstofs an ihre Zuschauer weiter.

Es bleibt festzustellen, dass gerade im Bereich der Narration die Filme von Volker
Schmidt-Sondermann, Jean-Michel Bertrand und Julia Huffman vielfdltige Paralle-
len zum fiktionalen Film und zur Literatur aufweisen. Diese gilt es im Folgenden

zu analysieren und mit der Darstellung der Tiere in Beziehung zu setzen.
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4. Erzdhlstrategien des Dokumentarfilms

Ausgehend von der Annahme, dass sich auch Dokumentarfilme idealtypischer Er-
zédhlstrukturen, die so meist nur fiktiven Werken zugeschrieben werden, bedienen,
werden diese im Folgenden kurz vorgestellt und dann in einer Analyse der Filme
Die Odyssee der einsamen Wolfe, La Vallée des Loups und Medicine of the Wolf miteinan-
der verglichen und in Beziehung gesetzt. Zundchst wird auf die generelle Erzahlsi-
tuation der Filme sowie die ihnen immanenten Erzéhlstrange eingegangen. Anhand

dieser lassen sich die Filme auf unterschiedliche Weise ,lesen’.

4.1 Exkurs: Die Heldenreise nach Christopher Vogler (2018)

Christopher Vogler (2018) arbeitet, basierend auf einem Drei-Akt-Modell und Jo-
seph Campbells ,Der Heros in tausend Gestalten” (1978), eine archetypische Hel-
denreise” aus. Diese besteht aus verschiedenen Stationen, die der Protagonist durch-
lduft und anhand derer sich die Handlung entwickelt.

Im ersten Akt wird der Held in seiner gewohnten Welt dargestellt. Darauf folgt ein
Ruf des Abenteuers, der oft von einer Weigerung seitens des Helden begleitet
wird. Hiernach trifft dieser auf die Schliisselfigur des Mentors, um danach eine
Erste Schwelle zu iibertreten.

Im 2. Akt muss der Held erste Proben bestehen und trifft sowohl auf Verbiindete
als auch Feinde. Hier wird bereits die der Erzdhlung immanente Krise vorbereitet,
die im Vordringen zur tiefsten Hohle und der dortigen entscheidenden Priifung
ihren Hohepunkt findet. Die Belohnung fiir das Bestehen dieser Priifung bildet den
Abschluss des 2. Aktes. Die Krise, die der Held durchleben muss, endet mit dem
Riickweg im 3. Akt. Danach folgen Auferstehung und die Riickkehr mit dem Eli-
xier.108

Die filmische Anwendung dieser grundlegenden Modelle hat zur Folge, dass die
Zuschauer die Geschichte ohne grofiere Probleme rezipieren konnen. Ein emotio-
nales Miterleben f&llt somit leichter und kann vom (Dokumentar-) Filmer dazu ge-

nutzt werden, seiner Aussage noch mehr Nachdruck zu verleihen bzw. {iberhaupt

108 \/gl. Christopher Vogler: Die Odyssee der Drehbuchschreiber, Romanautoren und Dramatiker.
Mythologische Grundmuster der Heldenreise fiir Schriftsteller. 2018. S. 62.
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erst eine Identifizierung des Zuschauers mit der Thematik und den Protagonisten

herzustellen.

Im Folgenden sollen nun Die Odyssee der einsamen Wolfe, La Vallée des Loups und Me-
dicine of the Wolf hinsichtlich der Verwendung der zuvor erlduterten Erzdhlformen

untersucht werden.

4.2 Die Odyssee der einsamen Wolfe

Schmidt-Sondermann hat in Die Odyssee der einsamen Wolfe den Anspruch, beson-
ders umfassend die aktuelle Situation der Wolfe in Zentraleuropa zu beleuchten.
Um dies fiir den Zuschauer besonders spektakuldr zu machen, bettet er die allge-
meinen Informationen und wissenschaftlichen Fakten in die Geschichte der drei
Wanderwolfe Alan, Ligabue und Slavko ein. Deren zurtickgelegte Strecken sind so
aufsergewohnlich, dass sie gentigend Material fiir eine besondere Narration rund
um die Ereignisse bieten und damit auch mehrere Erzihlstrange hervorbringen.
Zunichst wird die Erziahlung der Wanderwolfe von programmatisch vorgegebenen
Rahmungen eingefasst. Da der Film als Zweiteiler'® innerhalb der Terra X Reihe
des ZDF!10 ausgestrahlt wurde, sieht der Zuschauer zundchst das bekannte Intro
sowie am Ende des Films die immer gleich aufgebauten credits. Diese Rahmung hat
auf die vorliegende Arbeit und die nachfolgende Analyse insofern wenig Einfluss,
als dass sie fiir die zu untersuchenden Teile kaum relevant ist.1’! Hiernach entwi-
ckeln sich verschiedene Erzdhlstréange, von denen einige fiir die Analyse weniger
von Bedeutung sind. Diese werden nachfolgend kurz erldutert.

Luigi Boitani (LB)

Luigi Boitani, Biologe an der Universitdt La Spezia, Italien, ist der ,wissenschaftliche

Kitt’ zwischen den einzelnen Erzdhlstrangen. Er beginnt und beendet den Film mit

109 Die Tatsache, dass aufgrund programmtechnischer Sicht der Film in zwei Teilen gesendet wurde,
hat keinen Einfluss auf die Analyse der Erzahlstrategien innerhalb der vorliegenden Arbeit. Es kann
allerdings festgestellt werden, dass sich der Erzahlstrang zum Wolf Ligabue nur in Teil 1 und der
des Wolfes Slavko nur in Teil 2 abspielen. Der Wanderwolf Alan stellt mit seinem Erzahlstrang das
Bindeglied zwischen beiden Teilen dar.

110 Weitere Sendetermine folgten auf arte. Aktuell (Stand 28.03.2020) ist Die Odyssee der einsamen
Wolfe in der ZDF Mediathek abrufbar.

111 Zur Einordung des Films in einen groReren Kontext des Genres Dokumentarfilm ist hier allerdings
ein wichtiger Hinweis auf die programmatische Zugehdorigkeit des Films zu sehen. Als Teil der Terra
X Reihe wird die Zuordnung zu den dokumentarischen Formen des Wissenschaftsfernsehens und
der Dokumentation deutlich.
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einem einfiihrenden bzw. zukunftsweisenden Kommentar zum Wolf und dem Zu-
sammenleben mit ihm. Durch seine deutliche Einordnung als Experte, was durch
die immer wieder erscheinende, sogenannte ,Bauchbinde” und die Inszenierung
seiner Person als Moderator, aber auch Referent, deutlich wird, wird er zur wissen-
schaftlichen Instanz Nr. 1 des Films. Boitani wird meist vor einem dunklen Hinter-
grund mit Schautafeln oder anderen Anschauungsobjekten gezeigt, was wiederum
an einen Vortrag im wissenschaftlichen Kontext erinnert. Er spricht sich zwar fiir
den Wolf aus, agiert aber nicht negativ-belehrend, sondern veranschaulicht die In-
formationen interessant und fiir den Zuschauer leicht verstandlich.

real footage

Die real footage Passagen, die nicht direkt die Wolfe Alan, Ligabue oder Slavko zei-
gen, dienen der Veranschaulichung des im Off-Kommentar Gesagten. Oftmals sind
diese Szenen den Ausfiihrungen Boitani vor- oder nachgeschaltet, sodass sich die
Informationen ergéanzen.

Weiterhin dienen diese Originalaufnahmen der Authentizitit des Films an sich und
der Glaubhaftigkeit der vermittelten Fakten. Im Fall der Aufnahmen Alans und sei-
ner Geschwister oder der Jagdszenen in Kanada wird sogar auf Material anderer
Tierfilmer zuriickgegriffen und dezidiert auf diese hingewiesen. Hier wird deutlich,
dass es Schmidt-Sondermann weniger um die Sensation in seinen eigenen Aufnah-
men geht, sondern mehr um die sensationellen Fakten und Daten, die mittels GPS
erfasst werden konnten. Der Fokus liegt hier also weniger auf dem Herausstellen
der eigenen Arbeit, sodass auch Material anderer Tierfilmer aufgenommen und ,ge-
biihrend gefeiert’ werden kann.

Wolfsfreunde und -feinde

Zusitzlich zu den drei Forschern und Forscherinnen, die als eine Art ,Detektive’l12

auf den Spuren der Wolfe unterwegs sind, kommen weitere Personen zu Wort.

112 Fragmente des Detektivromans finden sich nicht nur bei Schmidt-Sondermann, auch Bertrand
und Huffman begeben sich auf Spurensuche. Gerade Bertrand deutet FuRRabdriicke, Kot und andere
Spuren, um anhand dieser Indizien den Wdlfen folgen zu kdnnen. Wie in einem Kriminalfall versucht
auch Huffman dem Verursacher des Wolfsleidens auf die Spur zu kommen. In ihrem Fall handelt es
sich dabei um Regierungsorgane und deren Entscheidungen, dies wird schon zu Beginn des Films
deutlich. ,Medecine of the Wolf* kann auch als Pladoyer vor einem Geschworenengericht gelesen
werden. Huffman als Anwaltin der Wolfe beschreibt den Zuschauern auf der Geschworenenbank die
Verbrechen des Regierungsapparats und fordert die Zuschauer auf, beziiglich dieser Taten zu rich-
ten, d.h. sich eine Meinung zu bilden und dementsprechend zu handeln.
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Deren Aufgabe ist es, bestimmte Aspekte des Zusammenlebens von Mensch und
Wolf zu illustrieren und somit fiir den Zuschauer zu positiven oder negativen Be-
zugsgrofien werden. Es kommen unter anderem Schéfer, Wildhiiter, Jager, ein ein
Skilehrer und Ranger zu Wort.

Die zuvor genannten Personen sind entweder aufgrund ihres Berufes oder eines
personlichen Interesses in Gebieten beheimatet, die auch die Wolfe Alan, Ligabue
oder Slavko passieren. Ihre Einschidtzungen helfen Schmidt-Sondermann, ein viel-
schichtiges Bild der menschlichen Perspektive auf den Wolf und seine Riickkehr zu
zeigen.

Augenzeugen

Auflerdem kommen verschiedene Augenzeugen zu Wort. Sie alle dienen der Ver-
ankerung in der Realitdt und einem Hinweis auf die Authentizitdt des Films. Ihre
Kommentare tragen dazu bei, die Geschichten der drei Wanderw®élfe in Bezug zu
den realen Ereignissen, die ihnen zugrunde liegen, zu setzen und so den dokumen-

tarischen Anspruch des Films zu unterstreichen.

In Volker Schmidt-Sondermanns Film Odyssee der einsamen Wolfe werden die Wan-
derungen dreier Wolfe anhand der von ihnen gelieferten GPS-Daten nachvollzogen
und auf der Basis von Gustav Freytags Pyramidenmodell (1863) eines Dramas in
fiinf Akten dargestellt. Es findet zudem in Einzelfdllen eine Kombination mit Chris-
topher Voglers (2018) Modell der Heldenreise statt.

Die Odyssee der einsamen Wilfe beginnt mit den folgenden Worten des Sprechers

Dietmar Wunder.

Dies ist die Geschichte von drei auSergewthnlichen Wanderwolfen. Slavko lduft von Slo-
wenien tiber die dsterreichischen Alpen bis ins nérdliche Italien. Insgesamt tiber 1000 Kilo-
meter. Der slowenische Wolfsforscher Hubert Pototschnik folgt seinen Spuren bis in den
Nessinia Nationalpark bei Verona.

Ein zweiter Wanderwolf bricht in Ostdeutschland auf. Auf seiner gefdhrlichen Reise {iber-
quert Alan Fliisse und Straien und erreicht nach 1500 Kilometern die weissrussische Grenze.
Seine Odyssee erforscht die deutsche Wolfsbiologin Ilka Reinhardt.

Die dritte Reise fiithrt von Parma in Norditalien bis in die franzosischen Seealpen. 1000 Kilo-
meter legt Wanderwolf Ligabue zurtick. Seine Spuren verfolgt die italienische Wissenschaft-

lerin Francesca Marucco.
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Und tiber allem steht die Frage: Was treibt europaische Wolfe wie Ligabue, Alan und Slavko

zu diesen atemberaubenden, gefdhrlichen Wanderungen?113

In einer den eigentlichen Geschichten vorangestellten Exposition wird nicht nur der
jeweilige Protagonist der Heldengeschichte (Alan, Ligabue und Slavko) eingefiihrt,
sondern auch der oder die dazugehorende ForscherIn. Jede Wanderung eines Wol-
fes wird auf wissenschaftlicher Basis nachvollzogen. Dies geschieht anhand der
GPS-Daten, die die Senderhalsbander der Wolfe geliefert haben. Die Wolfe selbst
erhalten hier Eigennamen, was zur Folge hat, dass der Zuschauer sich einfacher mit
ihnen und ihrem Schicksal identifizieren kann. Zusitzlich dient dies der besseren
Orientierung innerhalb des Filmes. Die einzelnen Erzdhlstrange werden jedes Mal
durch die Einblendung einer ,Bauchbinde’, die den Namen und aktuellen Koordi-
naten des Wolfes anzeigt, gekennzeichnet.114

Zusétzlich werden den Wolfen bereits hier ,ihre” Wissenschaftler zugeordnet. Auch
das dient der besseren Orientierung seitens der Zuschauer, unterstreicht aber vor
allem die faktische Belegbarkeit der Wanderungen. Die wissenschaftliche Erfor-
schung der Ereignisse und die filmische Darstellung derselben verleiht der Produk-
tion mehr Authentizitidt und Glaubwiirdigkeit.

Des Weiteren stellt der Off-Kommentar an dieser Stelle die Seltenheit der auflerge-
wohnlich langen Wanderungen der drei Wolfe heraus. Es kommt hiernach zu wei-
teren Einzel-Expositionen, innerhalb derer die Wolfe tiefergehend vorgestellt wer-
den.

Generell ist der Off-Kommentar inhaltlich essentiell fiir die Deutung und Rezeption
des gesamten Films sowie der einzelnen Erzdhlstrange zu Ligabue, Alan und
Slavko. Im Folgenden wird auf diese Bedeutungsebene an gegebener Stelle einge-
gangen. Die Geschichten der drei Wanderwolfe sind nach einem 5-Akt-Schema auf-

gebaut. Es stellt sich wie folgt dar.
1. Akt - Exposition: Der Geburtsort und die Geburtsmstinde des Wolfes werden dargestellt.
2. Akt - Steigerung: Eintreten in die Pubertédt und Verlassen des Rudels
3. Akt - Hohepunkt: Um den Hohepunkt herum entwickelt sich im 3. Akt die Wanderung der
Wolfe.

113 00:01:33 - 00:02:57 (1)
114 1n Anlehnung an dieses Vorgehen wird auch fiir die vorliegende Arbeit der Name des jeweiligen
Wolfes zur Kennzeichnung der Erzahlstrange verwendet.
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4. Akt - retardierendes Moment: Die Wanderung kommt ins Stocken.
5. Akt - Katastrophe/ Auflosung: Die Wanderung der Wélfe findet ein - fiir jeden der drei an-

deres - Ende

Diese Aufteilung gilt fiir jeden der drei Wanderwolfe und hat zur Folge, dass der
Zuschauer sich aufgrund der umfassenden Darstellung des Lebens eines Protago-
nisten leichter mit diesem identifiziert und die Wanderung emotional miterlebt. Im

Folgenden sollen die Geschichten der einzelnen Wélfe naher betrachtet werden.

Ligabue wird als bereits adoleszenter Wolf, der nach einem Unfall mit einem Auto
aufgegriffen wurde, eingefiihrt. Seine Geschichte ist die eines tragischen Helden.
Bereits die Tatsache, dass er nach einer etwa 100 km weiten Wanderung, die vor der
im Film dargestellten Handlung stattgefunden hat, durch eine Kollision mit einem
Auto ,gestoppt’ wird, leitet seine Darstellung als tragische Figur ein.

Innerhalb Ligabues Erzahlung wird immer wieder auf die gefdhrlichen Hindernisse
und Priifungen hingewiesen, die es fiir ihn zu bewiltigen gibt. Neben der Uberque-
rung mehrerer Strafien streift er durch dicht besiedelte Gebiete. Diese Ereignisse
werden geradezu als heroische Taten vermittelt. Gleich zu Beginn der Schilderun-
gen von Ligabues Wanderung wird von seinem ,Schicksal” gesprochen, was im
alltaglichen Sprachgebrauch oft eher negativ konnotiert ist. Wird von schicksalhaf-
ten Begegnungen oder Ereignissen gesprochen, sind oft Situationen gemeint, die
die vorangegangene (Lebens-) Ordnung durcheinanderbringen. So ist auch Liga-
bues Autounfall einzuordnen. Dieser ist der Auftakt zu einem neuen Abschnitt im
jungen (Wolfs-) Leben.

Ligabue ist der erste besenderte Wolf und somit ein ,Pionier” seiner Art. Nachdem
er (nach Unfall und Besenderung) genesen ist, verbleibt Ligabue kurze Zeit in na-
herer Umgebung der Hiitte, in der er untergebracht war und bricht dann auf. Auf
den Strafienverkehr folgt recht schnell eine weitere gefdhrliche Situation fiir den
Wolf. Er muss sich - wahrscheinlich aufgrund mangelnder Jagderfolge - der Zivili-
sation weiter ndhern, als es ein Wolf normalerweise tun wiirde.

An dieser Stelle werden nachgestellten Szenen zwischen Ligabue (Horkais Wolf
»Volco”) und einem Hund gezeigt. Aus der Auswertung ,einfacher’ GPS-Daten, die

zeigen, dass der reale Ligabue sich ungewohnlich nah an besiedelten Gebieten
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aufgehalten hat, wird in Schmidt-Sondermanns Odyssee der einsamen Wolfe eine Be-
gegnung zwischen Wolf und Hund. Aus dramaturgischer Sicht kann so relativ ein-
fach auf die nachfolgenden Erlduterungen Luigi Boitanis zur Mischung der Gen-
pools von Wolf und Haushund tibergeleitet werden. Allerdings wird hier auch eine
neue Moglichkeit der emotionalen Bindung von Zuschauer und Protagonist eroff-
net: Durch die Darstellung des ,besten Freundes des Menschen” kommt es automa-
tisch zu einem emotionalen Mitempfinden der Situation. Es féllt dem Zuschauer
leichter sich auf einen Wolf als Protagonisten einzulassen, der a) Hunger leiden
muss und b) sich freundlich einem sehr beliebten Haustier gegentiiber zeigt.

Dieser Episode folgt eine Wanderung auf die , zweithochste Erhebung des liguri-
schen Appenin“115, was ebenfalls Ligabues heldenhaften Charakter herausstellt.
Wenn auch das Erklimmen solcher Erhebungen rein physisch wahrscheinlich kein
allzu grofies Hindernis fiir einen Wolf darstellt, tragt die Erwdhnung der Hohe doch

dazu bei, die ,Taten” Ligabues in einem heldenhaften Kontext zu setzen.

Auf seinem Weg gen Westen muss Ligabue immer wieder durch den Zivilisationsdschungel
Liguriens. Uberall Schnellstrafien, Zdune oder Autobahnen. Eine Welt fiir Menschen. Der
Antrieb des Wanderwolfs muss sehr stark sein, damit er in diesem Irrgarten nicht aufgibt.
Getibte Wanderer miissen mitunter viele Kilometer wandern, um ein geeignetes Nadelhr
zu finden. Ligabue nutzt Tunnel und kleine Briicken. Und doch bleibt der StrafSenverkehr
in ganz Europa eine der hidufigsten Todesursachen fiir Wolfe - besonders fiir die Langstre-

ckenldufer.116

Auch hier wird durch den Off-Kommentar und die dadurch transportierte Ge-
schichte den Daten, die ein GPS-Sender liefert, eine fiktionale Ebene beigefiigt und
bestimmten Aspekten der Wanderung des Wolfes mehr Gewicht verliehen. Bei
Ligabue sind das vor allem der Strafienverkehr und die damit verbundenen Gefah-
ren fiir ein Wildtier, wie er es ist. Es ist hier die Rede von einem , Irrgarten”, der in
Verbindung mit dem Filmtitel Die Odyssee der einsamen Wolfe zu sehen ist. Alle drei
Wanderwolfe machen eine Art Odyssee oder Irrfahrt durch unbekanntes Gebiet,
wiahrend der sie verschiedenste Priifungen bestehen und Hindernisse tiberwinden

miissen.!” Es wird damit vor allem auf die Finzigartigkeit der drei Tiere und der

11500:22:41(1)

116 00:23:42 - 00:24:31 (1)

117 An dieser Stelle sei gesagt, dass auch in Schmidt-Sondermanns Film viele Aspekte einer Hel-
denreise nach Christopher Vogler (2018) zu finden sind. Zur Analyse der Erzéhlstrategie bietet es
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Spezies Wolf generell hingewiesen: Dieser unbdndige Wille voran zu kommen -
auch in Umgebungen, die ihnen vollig fremd sein miissen. Und dazu ihre Fahigkeit,
dies auch wirklich in die Tat umzusetzen. Dass Ligabue gerade in einer so men-
schengemachten und -gepragten Umwelt bestehen kann, unterstreicht seinen hero-
ischen Charakter zusitzlich. Alle Hindernisse, die er innerhalb der Diegese tiber-
winden muss, sind als Priifungen im Sinne einer Heldenreise nach Vogler (2018)
einzuordnen.

Nach ca. 1000 Kilometern scheint Ligabue angekommen und begegnet einer Wolfin.
Diese Szenen werden erneut von dressierten Wolfen nachgestellt. Wahrend durch
den Off-Kommentar Familiengriindung thematisiert wird, sieht der Zuschauer Sze-
nen, die an einen Liebesfilm erinnern. Die beiden Wolfe scheinen sich zu liebkosen
und werden dabei gezeigt, wie sie sich spielerisch anndhern. Es mutet an wie ein
Happy End. ,Doch kurz vor der Paarung nimmt Ligabues Geschichte eine tragische
Wendung.”118 Anhand dieser Aussage wird nicht nur verdeutlicht, dass Ligabue
sehr wahrscheinlich kein Happy End vergonnt ist, sondern auch, dass die Repro-
duktion der ,kronende Abschluss’ seiner Wanderung wére. Auch wenn nicht genau
festgestellt werden kann, warum Wanderwolfe solche immensen Strapazen auf sich
nehmen, wird ihnen dieses oberste Ziel durch das von Menschen geschaffene Nar-
rativ rund um das Phianomen des Wanderwolfes zugeschrieben. Es entbehrt sicher-
lich nicht wissenschaftlich belegbarer und biologischer Grundlagen, allerdings
wird es hier zu einem Instrument der Erzdhlung, das impliziert: Nur die Fortpflan-
zung und das Finden einer Partnerin/eines Partners ist die Strapazen der langen

Wanderschaft wert.
Niemand kann genau rekonstruieren, was sich damals ereignet hat. Aber alle Spuren deuten
darauf hin, dass der unerfahrene Wolf von Artgenossen getttet wurde. [...] Was unter Wol-
fen durchaus immer wieder vorkommt beendet die lange und gefdhrliche Wanderung von
Ligabue. [...] Ligabue hat alle Gefahren der menschlichen Zivilisation bravourts gemeistert.

Nach 317 Tagen und 1243 Kilometern sind ihm ausgerechnet Artgenossen zum Verhangnis

geworden.119

sich dariber hinaus an, die Geschichte eines jeden Wolfes so zu ,lesen’, wie sie im Film angelegt
ist. In Ligabues Fall ist es die Story eines tragischen Helden, der séamtliche Hindernisse Uberwindet
und dem doch kein Happy End vergonnt ist.

118 00:39:45 (1)

119.00:40:37 - 00:42:09 (1)
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Mit diesem Ende seiner Erzdhlung wird Ligabue vollends zum tragischen Helden.
Dies liegt vor allem in seinem friihzeitigen Tod begriindet. Anders als Vogler (2018)
den tragischen Helden beschreibt - ,nicht im Geringsten sympathisch oder bewun-
dernswert”120 - ist Ligabue bis zu seinem Tod als Darsteller besonders heldenhafter
Taten einzuordnen. Er wird als besonders mutig in dicht besiedelten Gebieten dar-
gestellt, er tiberlebt einen Autounfall und ist vor allem der erste europdische Wolf,
der solche Daten liefert. Die Tragik seines Schicksals begriindet sich deshalb vor
allem darin, dass er die grofitmoglichen Anstrengungen unternommen hat und
doch unverschuldet scheitert. Dies ist die Katastrophe innerhalb eines Funf-Akt-
Schemas, das auch in Ligabues Erzédhlstrang zu finden ist.

In Teil 2 des Films wird sein Schicksal noch ein Mal zusammengefasst. Francesca
Marucco, die eigentliche Erzéhlerin seiner Geschichte, folgt seinen Spuren , bis zu
seinem traurigen Ende. Auf der Suche nach einem Territorium fiir sich und seine
Partnerin geriet Ligabue in das Revier fremder Wolfe. Sie toteten ihn.”12! Ein letztes
Mal wird darauf verwiesen, welch erstrebenswertes Ziel es ist eine Partnerin zu fin-

den und wie tragisch Ligabues Tod in diesem Zusammenhang war.

Auch in Alans Erzéhlstrang finden sich Elemente einer Heldenerzdhlung sowie des
Fiinf-Akt-Schemas, allerdings beruht seine Geschichte vordergriindig auf einer
dem Bildungsroman angelehnten Erzahlung. Das Metzler Literaturlexikon ver-

merkt zum Bildungsroman:

Romantypus, in welchem in Form einer fiktionalen Biographie die Bildung eines Helden
dargestellt wird. Der B. zeigt die Entwicklung der Hauptfigur in Auseinandersetzung mit
unterschiedlichen Bereichen der Wirklichkeit, und zwar von Jugend an tiber verschiedene,

meist krisenhaft erlebte Phasen bis hin zum Erreichen einer gefestigten Ich-Identit&t.’?

Diese kurze Definition beschreibt recht eindeutig den Teil von Alans Leben, den die
Forscherin Ilka Reinhardt anhand der GPS-Daten nachvollziehen kann.
Zunichst wird Alan in einer Exposition in seiner , Kinderstube”123 gezeigt. Aufnah-

men des Tierfilmers Sebastian Korner, der nicht an Die Odyssee der einsamen Wolfe

120 yogler (2018), S. 80.

121.00:02:15 (2)

122 Metzler Literaturlexikon (2007), S.88.
123 00:18:25 (1)
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mitgewirkt hat, zeigen Alan und seine Geschwister in der Lausitz. Dort wird er ge-
zielt ausgewdhlt und besendert. Die Forscherin Ilka Reinhardt, die seinen Weg
nachvollzieht, erldutert an dieser Stelle die Funktionen des GPS-Halsbandes und
weist darauf hin, dass sich die entscheidenden Schrauben nach zwei Jahren l6sen
und somit den Wolf aus dem Dienst der Wissenschaft entlassen. Diese Zeitspanne
ist in Alans Fall der Erzdhlung als Phase der Abnabelung vom alten Rudel, von
seiner gewohnten Welt, einzuordnen. In dieser Zeit findet seine Entwicklung, sein
Erwachsenwerden statt.

Anders als bei Ligabue, wird in Alans Erzdhlung zunéchst das friedliche Familien-
leben hervorgehoben. Begriffe wie ,friedlich” und , Kinderstube” unterstiitzen
diese Lesart des Films. Zusétzlich wird von seinen Wurfgeschwistern als , Spielka-
meraden” gesprochen.

,Spielerisch bereiten sich die acht Welpen auf ihr spiteres Leben vor. Noch deutet
nichts darauf hin, dass einer von ihnen wenig spéter in die Ferne zieht.”12* Auch
diese Wortwahl deutet auf eine Lesart in Richtung des Bildungsromans hin. Ein in-
die-Ferne-ziehen impliziert zundchst eher Abenteuer und Entdeckungen, als Gefah-
ren und Hindernisse. Alan wird im Alter von 10 Monaten besendert, was diese Les-
art weiter untermauert. Ein junger, pubertdarer Wolf verldsst plotzlich seine , Kin-
derstube” um in die ,,Ferne zu ziehen.”“125

Elli H. Radinger beschreibt Alans Besenderung in ihrem Werk , Die Weisheit der
Wolfe”.

Alan war ein zehn Monate alter Jungwolf aus Sachsen. Am 13. Marz 2009 erhielt er
seinen Namen. An diesem Tag war er allein unterwegs. Vermutlich nahm er ein
paar Spuren auf, trodelte hier und da, fing sich zwei oder drei Mduse und ahnte
nichts Boses, als er plotzlich in eine Falle trat. Er drehte sich und zog, aber es gab
keine Moglichkeit zu entkommen. Das Ding, das sein Bein umklammerte, hielt ihn
fest. Kurze Zeit spater kamen Zweibeiner auf ihn zu. Fiir Angst war keine Zeit mehr.
Eine Betdubungsspritze legte ihn schlafen.

Als der junge Wolf benommen wach wurde, erinnerte ihn nur noch ein schweres
Halsband an die Begegnung mit den Menschen. Die wissenschaftliche Prozedur, bei

der man ihm Blut enthahm und er vermessen und gewogen wurde, hatte er

124 00:18:59 - 00:19:18 (1)
125 Elli H. Radinger: Die Weisheit der Woélfe. 2017. S. 111.
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verschlafen. Jetzt wollte er schnellstméglich in die Geborgenheit seiner Familie zu-
riick. Er brachte ein ungewohnliches Andenken mit nach Hause: ein GPS-GMS-
Funkhalsband neuester Technik. Dieses Halsband lokalisiert sich selbst tiber Satel-
liten und tibermittelt die Position per Funk an eine Empfangsstation im , Kontakt-
btiro Wolfe in Sachsen” in der Lausitz. Das Wolfchen schickte den Biologinnen Gesa
Kluth und Ilka Reinhardt eine SMS.
Mit dieser Passage beginnt das Kapitel , Ich bin dann mal weg. Vom Fortgehen und
Ankommen” in Radingers Werk. Erst danach schildert die Autorin, zu welchem
Forschungsprojekt und zu welcher Studie die Besenderung des Wolfs Alan beitrug
und was das Ziel der Forschungsarbeiten war. Sie stellt also eine klar anthropomor-
phisierte Darstellung der Ereignisse den eigentlichen Fakten voran. Durch eine ver-
meintliche Beschreibung von Emotionen, Wiinschen und Sehnstichten des Wolfes
wird das Bild eines aufgeweckten Jungtieres evoziert, dass einer inneren Abenteu-
erlust folgend seine Heimat verldsst und in die Ferne zieht.
,Gesteuert von einem starken Wandertrieb beginnt seine Odyssee.”12¢ An dieser
Stelle wird zum ersten Mal auf eine mogliche ,Irrfahrt’ verwiesen. Was zuvor noch
wie eine beschauliche Wanderung anmutete, wirkt nun weitaus weniger spafsig.
Nichtsdestotrotz bleibt der Kommentar hier ansonsten neutral und ldsst weiter eine

Lesart im Bereich des Bildungsromans zu.

Auch Alan muss auf seiner Wanderung von der Lausitz ins westliche Polen durch Men-
schenland. Vorbei an kleinen Ortschaften und grofleren Stadten. Laut GPS-Daten schlift er
meistens tagsiiber und lduft in der Nacht. So erreicht er nach knapp 4 Wochen und gut 500

Kilometern die Weichsel bei Marienburg. Ein weiteres grofSes Hindernis.'?”

Bemerkenswert ist, dass sich die sprachliche Gestaltung seines Erzahlstrangs deut-
lich von Ligabues Geschichte unterscheidet. Alans Wanderung wird weniger dra-
matisch und weniger tragisch beschrieben, wiahrend in den Darstellungen Ligabues
es die Herausforderungen, die sich dem Wolf stellen, sind, die sprachlich besonders
,gefdhrlich’ dargestellt werden.

Am Ende des ersten Teils von ,Die Odyssee der einsamen Wolfe” kommt erneut

die Frage nach der Reproduktion auf: ,Wird er es schaffen und in der Ferne eine

126 00:21:13 (1)
127.00:24:54 - 00:25:17 (1)
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eigene Familie griinden?”1?8 Damit wird auch fiir Alans Schicksal das oberste Ziel
definiert: ein eigenes Rudel.

Zu Beginn des zweiten Teils wird Alans bisherige Reise kurz zusammengefasst,
wobei hier weitaus weniger Dramatik mit einfliefst als es bei Ligabue der Fall gewe-
sen ist. Nach diesem Uberblick sieht der Zuschauer wie die Forscherin Reinhardt
eine Stelle untersucht, an der Alan ungewohnlich lange verweilt hat. Dies ist an-
hand der Daten des Senderhalsbandes belegbar. Was jedoch nicht faktisch belegbar
ist, aber durch den Off-Kommentar impliziert wird, ist, dass Alan sich moglicher-
weise bei der Jagd verletzt hat. ,,Das Erlegen von Beute gehort zu den gefahrlichsten
Situationen fiir einen jungen, unerfahrenen Wolf. Insbesondere, wenn er allein un-
terwegs ist.“129 Durch diese Darstellung wird Alans Status als ,Jiingling’, dessen
Identitit sich erst noch bilden muss, weiter herausgearbeitet. Die Erwdhnung seines
jungen Alters und seiner Unerfahrenheit deuten auf ein Individuum hin, das sich
noch nicht zu voller Reife entwickelt hat - auch das ein Hinweis auf die Lesart des
Bildungsromans.

Alan hilt sich auflerdem ldngere Zeit im Gebiet des Brierbzka Nationalparks auf,
wo etwa die Halfte der polnischen Wolfspopulation lebt. ,So stehen die Chancen
gut, dass Alan hier eine passende Partnerin findet.”130 Hierin ist ein erneuter Hin-
weis darauf zu sehen, dass das Ziel der Wanderwolfe die Griindung eines neuen
Rudels ist. Nach einer Unterbrechung durch andere Erzéhlstrange wird zundchst
nicht ndher auf eine mogliche Verpaarung eingegangen. In der folgenden Sequenz
zu Alans Wanderung wird seine Ankunft im Augustow-Urwald in Polen durch den
Wolf Zoltan Horkais nachgestellt, wahrend der Off-Kommentar einen generellen
Einblick in das Leben der ,Jdhrlinge” eines Wolfsrudels gibt. Aufschlussreich ist
das deshalb, weil es das Narrativ eines Protagonisten, der sich im Ubergang zum
Erwachsenwerden befindet, zusitzlich unterstreicht. ,,Am Ende des Sommers ver-
lassen die Jahrlinge die elterlichen Rudel. Zunehmend selbststandiger unterneh-

men sie immer weitere Ausfliige. Bis sie schliefslich ganz abwandern und ihre

128 00:42:23 (1)
129 00:06:07 (2)
130 00:09:11 (2)
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eigenen Territorien griinden.”13! Es wird vermutet, dass Alan mit den im Urwald
lebenden Wolfen in Kontakt gekommen ist.

Dass sich ,, der junge Wolfsriide” mehrere Wochen in einem Gebiet zwischen Polen,
Litauen und Weifsrussland aufhilt, wird als ,nicht ungefahrlich” eingestuft. Diese
Bewertung im Zusammenhang mit der Erwdhnung seines noch jungen Alters, deu-
tet wiederum auf eine Entwicklung vom jungen Wolf zum erwachsenen Tier hin.
Bereits zuvor werden einige seiner Handlungen durch die Narration des Off-Kom-
mentars als ,Taten” eines unbedarften Jugendlichen eingeordnet. Dies unterstiitzt
wiederum die intendierte Lesart. Zusatzlich ist diese Etappe als retardierendes Mo-
ment der Erzdhlung einzuordnen. Alans Wanderung gerét ins Stocken und verlang-
samt sich.

Alans Wanderung birgt noch eine letzte Herausforderung fiir ihn. Wie bereits zuvor
wird anhand der {iiberlieferten GPS-Daten eine bestimmte Strecke vorgegeben, die
dann innerhalb der Narration mit fiir den Zuschauer miterlebbaren Emotionen ,be-
stiickt’ wird. Alan halt sich in der Gegend um Vilnius, Litauen, und lduft - wohl in
dem Irrglauben sich im sicheren Wald zu befinden - Richtung Stadtzentrum. Als er
die ,Sackgasse”132 erkennt, setzt Alan sich nach Weifirussland ab.

Nach seinem Ubertritt auf weilrussisches Gebiet verlieren sich Alans Spuren. Er
hat sich endgtiltig emanzipiert und von seinem elterlichen Rudel gelost. Seine Sig-
nale ,verstummen” und es bleibt bis heute ungeklirt, ,,ob er dort eine Familie griin-

den konnte” 133

Slavkos erster Akt, die Exposition seiner Figur, beginnt erst im zweiten Teil von Die
Odyssee der einsamen Wolfe.

Auch Slavko wird seit seiner Geburt von den Wolfsforschern rund um Hubert Po-
tocnik begleitet. Durch Zufall entdeckten sie die Hohle, in der er geboren wurde. Er
wird dhnlich wie Alan als junger Wolf zu Forschungszwecken ausgewéhlt und be-

sendert. Potocnik beschreibt ihn als , quite big and heavy” und die Auswertung

131 00:23:34 (2)
132.00:28:10 (2)
133 00:30:15 (2)
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seiner Daten als ,really interesting” 134. Besondere Spannung kam unter den For-
schern allerdings auf, als Slavko plotzlich sein Rudel verlief. Bemerkenswert ist
hier, dass - dhnlich wie in Alans Fall - der Aufbruch und die bevorstehende Wan-
derung nicht negativ konnotiert sind, wahrend Ligabues ,Odyssee” von Beginn an
mit eher negativen Attributen versehen wurde. Zumindest die Tragik seines Schick-
sals war von Beginn an deutlich herauszulesen, wihrend bei Slavko und Alan die
Spannung und das Abenteuer {iberwiegen.

Auch in Slavkos Erzéhlstrang wird schnell deutlich, dass das Ziel der Wanderung
in einer Verpaarung und einem eigenen Territorium besteht. Nachdem er sein Hei-
matrevier verlassen hat, muss Slavko ebenfalls verschiedene Hindernisse iiberwin-
den. Im Off-Kommentar ist die Rede davon, dass , seine erste Herausforderung [da-
rin besttinde] einen geeigneten Weg tiber die Autobahn Triest-Ljubljana zu fin-
den.”135 Auch das ist keine wirklich dramatische Ausdrucksweise. Slavkos Wande-
rung beginnt sozusagen unbeschwert, zumal ihm grofiere Strafien aus dem Revier
seiner Eltern bekannt zu sein scheinen.13¢

Hiernach tiberquert Slavko das Gebirge zwischen Slowenien und Osterreich. Dieses
Ereignis wird nur kurz wiedergegeben, allerdings nicht ohne auf die Strenge des
Winters einzugehen, wihrend dem Slavko im Gebirge unterwegs ist. Hier bleibt der
Off-Kommentar relativ neutral und sieht davon ab, den Bildern, die einen dressier-
ten Wolf aus Zoltan Horkais Team in schneebedeckter Gebirgslandschaft zeigen,
noch zusitzlich Bedeutung beizumessen. Slavkos ,Heldentat’ wird sogar eher niich-
tern eingeordnet.

Slavkos nédchstes ,grofles Hindernis”137, welches die erste Station markiert, die in
der Erzdhlung seiner Geschichte eine Steigerung und einen deutlichen Hinweis auf
grofien Heldenmut innehat, muss der Wolf schwimmend meistern. Ahnlich wie
Alan, muss Slavko einen 280 Meter breiten Fluss tiberqueren.13® Allerdings wird in
Slavkos Fall darauf verwiesen, dass solche ,Wassermassen” unbekannt fiir ihn sind

und es somit besondere Uberwindung kostet, sie zu durchqueren. Dennoch wird

134 00:17:39 (2)
13500:19:34 (2)
136 00:19:41 (2)
137.00:21:22
138 00:21:55

47



dieses Ereignis nicht negativ konnotiert, sondern als ,, Abenteuer”13° bezeichnet. Da-
rin findet sich ein weiterer Hinweis auf die intendierte Lesart von Slavkos Erzahl-
strang: der Geschichte eines klassischen Heldens.140

Slavkos ,Heldenreise” hilt auch fiir ihn eine tiefste Hohle bereit: Die Hohen von
Klagenfurt. ,Und was er dort erlebt, muss ihn in Panik versetzt haben.”14! Slavko
wohnt dem Silvesterfeuerwerk Klagenfurts bei. Soweit die Fakten. Aufgrund der
Beschaffenheit des Gehors eines realen Wolfes gehen der Wolfsforscher Potocnik
und auch Volker Schmidt-Sondermann davon aus, dass diese Situation den Wolf
Slavko in Panik versetzt hat. Dies verarbeitet der Off-Kommentar und figt in der
Narration an: ,Mit Angst und Schrecken in den Knochen flieht Slavko von Kla-
genfurt in nordliche Richtung.”142

Es ist darin das Bestehen der entscheidenden Priifung durch Slavko zu sehen: Er
hat die tiefste Hohle tiberwunden.

Auch Slavkos weiterer Weg birgt einige Hindernisse fiir ihn. In Osterreich kaimpft
er mehrere Tage mit dem retadierenden Moment seiner Geschichte: Die Abhénge
einer Schlucht, die ihn schliefilich dazu zwingen umzukehren. Dies fiihrt ihn die
Néahe der menschlichen Zivilisation. Er wird nach einem Rehriss auf einer Skipiste
gesichtet. Dartiber hinaus ist er der - laut Kenntnisstand des Films - einzige Wolf,
an dessen Wanderung die Presse Interesse zeigt. Nicht nur durch den Film Schmidt-
Sondermanns, sondern bereits zuvor, wiahrend der realen Wanderung, wird Slav-
kos heldenhafte Odyssee von Menschen antizipiert. ,Die Odyssee der einsamen
Wolfe” zeigt exemplarisch Zeitungsausschnitte verschiedener Artikel zum Thema.
Mit Slavkos ,Einreise’ nach Italien wird auch die Frage nach einer Partnerin wieder
gestellt.143 Nach einer missgliickten Kontaktaufnahme mit Wolfen, die in einem
Wildpark, also in abgetrennten Gehegen, leben, trifft Slavko schliefilich auf eine
Woltin, die zuvor selbst eine grofiere Strecke zuriickgelegt hat. Der Nationalpark,

in dem sich die beiden Woélfe zur Griindung eines neuen Rudels niederlassen, wird

139 00:22:03
140 \gl. hierzu Fischer-Stabel/Solte-Gresser (2019), S. 15.
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als ,ideales Wolfsland“144 und , grandiose Naturlandschaft”14> bezeichnet. Ein so
heldenhafter Wolf wie Slavko kann wohl auch nur vor grandiosem Hintergrund
leben.

»Ein letztes Mal sind es die Wolfe des ungarischen Tiertrainers Zoltan Horkai, die
fiir diese unglaubliche Geschichte in die Rolle von Slavko und Giulia schliipfen.”146
Slavko tibersteht die Odyssee wie es einst Odysseus in den homerischen Epen ge-
lang. Er tiberlebt die Irrfahrt und kehrt zwar nicht nach Hause zurtick, besetzt aber
gemeinsam mit seiner Partnerin eine neue Heimat. Auch er musste diversen Gefah-
ren trotzen und Hindernisse tiberwinden, um am Ende ans Ziel zu gelangen: Die
Reproduktion und Riickeroberung eines Gebietes, in dem lange Zeit keine Wolfe

lebten, ist als Auflosung seiner 5-Akt-Struktur zu sehen.

4.3 La Vallée des Loups

In Jean-Michel Bertrands Film tritt er selbst als homodiegetischer Ich-Erzdhler auf,
der tiber den Off-Kommentar seine Geschichte erzidhlt. Er kommentiert gleichzeitig
die Filmszenen, die der Zuschauer sieht.

In La Vallée des Loups kann eine Orientierung am Modell der Heldenreise nach Vog-
ler (2018) festgestellt werden, welches sich ebenfalls in drei Akte unterteilen lasst.

Diese Struktur soll im Folgenden als Leitfaden dienen.

Jean-Michel Bertrand verortet sich und den Zuschauer zunichst selbst in der dar-
gestellten Welt. Er erzéhlt von seiner Kindheit, ,j’ai grandi ici. Au coeur des Al-
pes.”147 Als mafsgeblicher Protagonist der Heldenreise wird er in seiner gewohnten
Welt dargestellt. Hier kommt vor allem die Inszenierung durch Kamerafiihrung
und Montage zum Tragen. La Vallée des Loups beginnt mit Nahaufnahmen.

Noch bevor der Zuschauer das erste Bild des Films sieht, hort er bereits Gerdusche,
die der Natur entstammen miissen. In Verbindung mit dem vorauszusetzenden
Weltwissen des Publikums, kann davon ausgegangen werden, dass die zu horen-

den Gerdusche von Vogeln stammen und von einem leichten Tropfen von Wasser
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unterlegt sind bzw. begleitet werden. Eine allgemeine Verbindung von Vogelzwit-
schern und der kurz darauf zusétzlich einsetzenden “musique douce” erwecken den
Eindruck eines neu beginnenden Tages. Dieses ,Tageserwachen” wird von den ge-
zeigten Bildern verdeutlicht. Es folgen Nahaufnahmen von mit Tau besetzten Asten
und Sonnenlicht, das durch diese Baume fillt. Nachdem sich der Ausschnitt der
Aufnahmen vergrofiert hat, sind Schritte und kurz darauf die Atmung eines Men-
schen zu horen. Diese Exposition wird nur von den insertierten credits unterbro-
chen, die in weifSer Schrift auf schwarzem Hintergrund erscheinen und vergleichs-
weise lang zu sehen sind. Die Schritte und Atemgerdusche sind weiterhin zu horen.
Hiernach sieht der Zuschauer die Nahaufnahme einer Pilzgruppe, in deren Hinter-
grund nun die Fiife der laufenden Person zu sehen sind. Diese Montage - Atmung
und Schritte als akustische Untermalung der vorhergegangenen Bilder und nun die
Aufnahmen der FiifSe - legen die Assoziation nahe, dass es sich um eine Person han-
delt, die die Gerdusche verursacht und im Bild zu sehen ist. Durch die Nahaufnah-
men, die offensichtlich aus einem Waldgebiet stammen, kann bereits hier auf eine
Wanderung bzw. mindestens einen Spaziergang geschlossen werden. Schuhwerk
und Hose der Person unterstiitzen diese Annahme.

Vor dem nichsten Einblenden weiterer credits vergroflert sich der Bildausschnitt
weiter und zeigt nun den Schatten eines Menschen, der scheinbar einen Wander-
stock hélt und sich fortbewegt. Auch hier wird das Motiv der Wanderung unterstri-
chen und der Protagonist weiter eingefiihrt. Von Nahaufnahmen zu immer grofser
werdenden Bildausschnitten wird so eine Exposition fiir den gesamten Film ange-
legt. Nach Minute 00:01:10 ist die erste Groflaufnahme eines bewaldeten Tals zu
sehen. Hier wird die zuvor gesehene und vor allem gehorte ,Schattengestalt” in ei-
nem grofieren Kontext verortet. Die Aufnahmen der Baume (sowohl in den Nah-
aufnahmen, als auch in den Aufnahmen des Tals handelt es sich um Nadelbdume)
und die des Waldbodens lassen darauf schliefien, dass besagte Person eben hier
wandert.

Auch jetzt sind deutlich Atemgerdusche in Verbindung mit Schritten und Vogelge-
zwitscher zu horen. Eine weitere interessante Einstellung zeigt den Schatten einer
bergauf wandernden Person vor dicht zusammenstehenden Nadelbdumen. Auch

hier wird die Person direkt in Verbindung mit der sie umgebenden Natur gebracht.
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Der Schatten des Wanderers ,verschmilzt’ mit den Baumen und wird so Teil des
Ganzen. Dieses unbedingte ,Zusammengehoren” und ,Teil der Umwelt sein” wird
im weiteren Verlauf mafigebliches Motiv des Films sein.

Bei Minute 00:01:20 ist das erste Tier zu sehen, welches keineswegs ein Wolf ist,
sondern eine Gamse vor Vollmond. Auch hier findet sich ein Hinweis auf die Ta-
geszeit. Es scheint zu ddmmern und der Tag neigt sich dem Ende. Es setzt zusétzlich
eine mystische Musik ein, die von Gesang begleitet wird.

Die ndchste Szene zeigt erneut die Fiifle des Wanderers und zusitzlich seine Hénde,
die einen Haufen Aste auftiirmen, um danach Feuer zu entfachen. Nach einem wei-
teren Schnitt ist der Wanderer - nun fiir ,Kenner” als Jean-Michel Bertrand zu erken-
nen - zum ersten Mal vollstandig zu sehen. Er ldsst sich neben dem Feuer nieder,
um in einem abgegriffenen Buch zu lesen. An der umliegenden Landschaft ist zu
erkennen, dass es sich um einen Zeitpunkt gegen Abend, in der Dammerung han-
deln muss. Somit entsteht der Eindruck, Bertrand wiirde sich auf seinem Nachtlager
niederlassen. Allerdings sind weder Zelt, noch Schlafsack zu sehen.

Es folgen Nahaufnahmen des Feuers und des lesenden Protagonisten. Hiernach
wird der Titel des Films , La Vallée des Loups” eingeblendet.48 Diese Exposition
zeigt den Helden Bertrand nicht nur in seiner gewohnten Welt, sondern ordnet ihn
auch in der Diegese des Films ein. Es wird stellvertretend fiir den gesamten Film
ein Tagesverlauf gezeigt. Die mit Tau bedeckten Zweige und das hindurchschei-
nende Sonnenlicht sowie das Vogelzwitschern evozieren eine Assoziation mit Ta-
gesbeginn und Morgen beim Publikum. Dieser vermeintliche Tag wird durch die
Darstellung der wandernden FiifSe, den Schatten vor sonnenbeschienenen Baumen
und am Ende durch das Niederlassen Bertrands neben dem Feuer bis zum Abend
dargestellt. Bemerkenswert sind an dieser Stelle die eminenten Unterschiede im
Umfang und in der Inszenierung der Exposition zu Schmidt-Sondermanns Odyssee
der einsamen Wolfe. Bertrand zeigt einen langsamen, sich entwickelnden Autoren-
Dokumentarfilm, den Jacob und Lorenz vom Aussterben bedroht sehen. Im Gegen-
satz hierzu fasst Volker Schmidt-Sondermann die gesamte Handlung innerhalb we-

niger Sdtze und Minuten zusammen. Anders in La Vallée des Loups: Abgesehen vom
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Filmtitel ldsst nichts auf die inhaltlichen Zusammenhinge zwischen der gezeigten
Person und dem Wolf schliefSen.

Direkt nach der Titeleinblendung folgt eine zeitliche Einordnung des zuvor gesehe-
nen und des folgenden Geschehens: , Trois ans plus tot ...“149. Die Diegese des Films
setzt also drei Jahre vor den Szenen am Feuer ein. Gleichzeitig wird so der zeitliche
Rahmen des Films abgesteckt. Die Ereignisse von genau drei Jahren erwarten den
Zuschauer. Dieser Zwischentitel, der in weifer Schrift auf schwarzem Hintergrund
erscheint, macht aufierdem deutlich, wie im Folgenden erz&hlt werden wird. Eine
Verwendung solcher Zeitangaben weist auf ,Inszeniertheit’ und somit auch die fik-
tionale Erzdhlweise Bertrands hin. Keinesfalls handelt es sich bei La Vallée des Loups
um Fiktion oder fiktive Ereignisse, allerdings bedient sich der Autor géangiger Er-
zéhlmuster der Literatur und des Spielfilms.

So bleibt es zundchst dabei, dass der Held Bertrand in seiner gewohnten Welt ge-
zeigt wird. Dies geschieht vor allem tiber Bertrands Kommentar aus dem Off. Im
Ubrigen bleibt es bei dieser Off-Stimme. Bertrand wird zwar sprechend gezeigt, je-
doch adressiert er seine AuSerungen nie direkt an das Publikum. Bertrand erzahlt
die Geschichte seiner Wanderung durch das Vallée des Loups riickblickend und
mehr kommentierend als allwissend. Auch wenn es seine eigene Geschichte ist,
nimmt er keine Informationen vorweg und ldsst den Zuschauer an seinen Gedan-
ken und Erlebnissen so teilhaben, dass dieser die Geschehnisse nachvollziehen
kann.

Zum ersten Mal zu horen ist Bertrands Stimme nach 00:02:36 Minuten, wenn er sagt
,J'ai grandi ici, au coeur des Alpes.”1%0. Diese Worte werden von Luftaufnahmen
eines Bergmassivs begleitet, welche hiermit als Ausgangspunkt fiir alle in der Die-
gese erzdhlten Erlebnisse manifestiert werden. Unterstiitzt werden seine Worte
noch durch eine Luftaufnahme seiner selbst, wie er einen der gezeigten Hange hin-
auf wandert. Als Kind habe er davon getrdaumt, einen Adler zu sehen, ldsst er den

Zuschauer als ndchstes wissen.

Enfant, je révais de voir l'aigle. Rarissime a I'époque, persécuté par les descendants directs

des braleurs de sorcieres. Trés tot, j’ai appris que les prédateurs faisaient peur aux esprits
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peu curieux. En grandissant, j’ai eu la chance de voir les esprits s’ouvrir et les populations

d’aigles augmenter.15!

Bertrands Ausfiihrungen zu seinem Kindheitstraum werden begleitet von Luftauf-
nahmen des Autors auf einem Felsvorsprung. Die Kamera umkreist Bertrand und
inszeniert ihn als kleines Teil eines grofien Ganzen. Immer wieder wird in La Vallée
des Loups auf die Rolle des Menschen innerhalb seiner Umwelt verwiesen. Im Hin-
blick auf eine Erzdhlstrategie der Heldenreise nach Vogler ldsst sich feststellen, dass
Bertrand nicht nur geografisch verortet wird, sondern seine gewohnte Welt auch
eine solche ist, in der sich der Mensch als Teil der Natur und nicht als ihr Herrscher
versteht. Auch wenn Bertrand oft an ,erhabenen’ Pldtzen gezeigt wird und dort
nicht selten sein Nachtlager aufschldgt, wird er nicht als der Flora und Fauna tiber-
legen inszeniert. Seine Darstellung des Waldes und seiner Bewohner beruht auf ei-
ner tiefen Bewunderung seiner Umwelt.

Auch seine Wortwahl gleich zu Beginn des Films, wenn er iiber die Sichtung eines
Adlers als ,réve” spricht und danach den Wolf selbst als solchen bezeichnet, zeugt
von seiner durchweg respektvollen Einstellung gegentiber der Tier- und Pflanzen-

welt (nicht nur) der Alpen.
Un nouveau réve est venu d’Italie. Il est arrivé en France de facon naturelle, en toute discré-
tion, il y a 25 ans. Ce nouveau mythe sauvage, c’est le loup, le loup qui reconquiert quelquea-
uns des anciens territoires dont il avaint été impitoyablement éliminé. Dans les siecles pas-
sés, les loups vivaient dans cette vallée inhabitée. Depuis quelque temps, une intuition m’ob-
séde: et s’ils revenaient ici, dans cette vallée secrete, giboyeuse et préservée? C’est pour ca

que je suis 1a, de retour au bivouac, par cette fraiche soirée de printemps.1>2

Dieser ,Traum’ vom Wolf leitet Bertrands Ruf des Abenteuers ein. Er verspiirt den
Drang sich dem Wolf in dessen Lebensraum zu ndhern. Ahnlich wie im Fall der
Adler, hat Bertrand das Ziel, die Tiere ,in freier Wildbahn’, in ihrem natiirlichen
Umfeld zu erleben und zu filmen. Bertrand geht es dabei weniger um eine didakti-
sche Aufarbeitung fiir den Zuschauer, er mochte vielmehr seine Erlebnisse doku-
mentieren, die zwar spidter mithilfe von Montage und Schnitt zu einem Kinofilm
geformt werden. Da hier der Autor selbst den Off-Kommentar und zusitzlich vor

der Kamera spricht, entsteht der Eindruck des direkten Mit-Erlebens. Die
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Dramaturgie des Films ist auch fiir ungetibte Zuschauer erkennbar, schadet dessen
Status als Dokumentarfilm allerdings in keiner Weise.

Jean-Michel Bertrand wird beim Erwachen in der Morgenddmmerung gezeigt und
beschreibt die geplante Expedition als ,pas facile”, aber das ausgewdhlte Tal als
,idéale”. Dennoch brauche es ,de la chance”um tatsdchlich einem Wolf zu begeg-
nen. Des Weiteren sagt Bertrand: ,j’ai trop envie. Je le sens.”153 und verdeutlich da-
mit erneut, dass er einem inneren Bedtirfnis folgt. Auch seine Situation drangt auf
Verdanderung, sodass Bertrand dem Zuschauer einen kurzen Abriss seiner Vorge-

hensweise vermittelt.

C’est encourageant de voir un espace aussi sauvage, mais c’est aussi impressionant. La vallée
est immense et totalement protégée par des falaises. Il faut deux jours pour la traverser. Et
1a, je prends conscience que chercher un loups la dedans, c’est un peu comme chercher d’ai-
guille dans une botte de foin. La il va falloir que je m’organise, il faudra que j'essay de com-
prendre, que je cherche des indices, que j'echafaude des stratégies.[...] Premiére étape: ex-

ploration de la vallée.154

Im Folgenden inszeniert Bertrand sich als Teil des Okosystems, als Teil des Tals,
wie es mafigeblich fiir die Gesamtinszenierung des Films sein wird. Er zeigt Tiere,
charakterisiert diese und interagiert mit verschiedenen Tieren - aufser dem Wolf.
Dessen Lebensraum beschreibt Bertrand auf sehr personliche Weise. Hier wird
ebenfalls deutlich, dass es sich bei La Vallée des Loups um eine sehr subjektive Wahr-
nehmung einer Situation, eines Okosystems handelt, die zwar durch und durch po-
sitiv ist, dem Zuschauer aber nicht eine bestimmte Menge an wissenschaftlich be-
weisbaren Fakten liefert, wie es Schmidt-Sondermann macht. Hier geht es aus-
schliefSlich um die Wanderung eines einzelnen Menschen, der auf der Suche nach
Wolfen ist, die Begegnung mit ihnen aber nicht erzwingt oder nachstellt!%. So un-
auffillig wie moglich versucht sich Jean-Michel Bertrand den Tieren zu ndhern, de-
ren Lebensraum zu schiitzen und dabei mehr tiber ihre Lebensweise zu lernen.

Auch wenn es im Fall von Jean-Michel Bertrand keine ,klassische” Weigerung im

Sinne Voglers (2018) gibt, berichtet er zumindest davon, dass er bereits als Kind in
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155 Es soll keine Negativwertung von Schmidt-Sondermanns Vorgehen erfolgen. Bertrand hat auf-
grund der Beschaffenheit und Voraussetzungen seines Projektes lediglich mehr Zeit, um auf die
Wolfe zu warten.
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eben jenem Wald unterwegs gewesen sei und wenn man ihm damals gesagt hitte,
er kdme eines Tages zurtick, um sich auf die Suche nach dem ,loup sauvage” zu
machen, hitte er es nicht geglaubt: ,Si on m’avait dit, a 'époque, que je reviendrais
ici pour espérer rencontrer le loups, j'y aurais jamais cru.”15% Wahrend dieses O-
Tons sieht der Zuschauer Bertrand in einer Art Zelt aus Weidenstocken und abge-
brochenen Asten sitzen und in seinem Notizbuch blittern. Er spricht auflerdem dar-
tiber, dass er in seiner Kindheit und Jugend hier mit Freunden gezeltet hitte, was
durch die Tatsache, dass er in einem Zelt aus Asten sitzt noch gedoppelt wird. Da-
mals wie heute besucht er den selben Wald, das selbe Tal ,,pour bivouaquer”. Es
handelt sich bei La Vallée des Loups also nicht nur um die Darstellung von subjekti-
ven Eindriicken Jean-Michel Bertrands beztiglich seiner aktuellen Expedition, son-
dern auch um die Verbindung seines jiingeren Ichs zum aktuellen Geschehen. Auch
die Eindriicke und Erkenntnisse aus dieser Zeit, die mit einem kindlichen Erleben
von geheimnisvollen Orten einhergehen, beeinflussen sein aktuelles Vorgehen. Be-
tonung und Lautstdrke seines Off-Kommentars unterstreichen diese geheimnis-
volle Atmosphére noch. Bertrand spricht oft leise oder fluistert. Gerade so als wére
er mit einem Freund dort im Tal der Wélfe unterwegs und nicht als wolle er ein
,Massenpublikum” unterhalten.

Diese subjektive Beschreibung der Dinge, die im Kontrast zum dokumentarischen
Anspruch beispielsweise bei Schmidt-Sondermann steht, wird noch deutlicher,
wenn Bertrand die Wilder im Tal als ,foret a la Tolkien”157 bezeichnet. Zugleich
andern sich die Aufnahmen, die der Zuschauer sieht: Wenn zuvor friihlingshafte
Ansichten, saftig griine Wiesen, rauschende Bache und umhertollende Murmeltiere
gezeigt wurden, sind jetzt eher dimmrige, blduliche Aufnahme des Waldes und
einzelner Baume zu sehen. Gerade zu mystisch erscheinen herunterhingende,
weifle Pflanzen. Auch die musikalische Untermalung passt sich dieser Veranderung
an. Wahrend die Friihlingsszenen mit klassischer, aber frohlicher Musik, die die
Aufbruchsstimmung des Autors unterstreicht, begleitet wurden, sind nun eher ru-
hige Kldange und sanfte Téne zu horen. Immer noch sieht der Zuschauer Bertrand

durch die Landschaft wandern, jetzt allerdings durch verwachsene Aste hindurch
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gefilmt und mit hochgezogener Kapuze. Einige Szenen zuvor zeigten ihn, wie er
sich im kurzdrmeligen T-Shirt das Gesicht an einem der Bache wusch. Auch seine
Gestalt wirkt dunkler, nicht bedrohlich oder bosartig, aber ebenfalls geheimnisvol-
ler. Die Natur scheint sich ebenfalls verschlossener zu zeigen, weniger preiszuge-
ben. Mit den Darstellungen des ,foret magique”!58 endet auch der dargestellte Tag.
Im ndchsten Kommentar wird deutlich, dass keinesfalls eine Tagesetappe gezeigt
wurde, sondern die Bilder stellvertretend fiir drei Monate stehen. ,Mais en atten-
dant, ca fait drois mois que je le cherche.”1 Hiernach wird es buchstdblich Nacht
und es ist kurz ein schwarzes Bild zu sehen, welches gleich wieder aufklart und
abziehende Nebelschwaden im Gebirge zeigt. Danach folgt ein weiteres Erwachen
Bertrands im Schlafsack.

Die Begegnung mit dem Mentor erfolgt in La Vallée des Loups nicht in Form einer
Person, die den Helden Bertrand zum Aufbruch ddngt, ihn beschiitzt, lehrt, pruft
und trainiert. Jedoch tritt die Figur des Mentors in Form eines Tieres auf, dem ge-
rade im Bereich der Literatur eben solche Fahigkeiten zugeschrieben werden. Zwei
Tiere - genauer ein junger Sperlingskauz und eine Haselmaus - wecken Bertrand
nach seinen Streifziigen im ,forét a la Tolkien”. Er bezeichnet diesen Umstand als

,premier cadeau” und stellt weiter fest:

Le petit peuple discrét de la forét magique commence a se montrer. [...] ]'adore cette petite
chouette. Elle vit dans des lieux tellement reculés qu’elle ne connait pas les hommes. Du

coup, elle n’a pas peur. Elle est curieuse. Je la surnomme ,la petite chouette poétique’.160

Nachdem Bertrand seine Lagerstelle verlassen hat und die , exploration de la va-
l1ée” fortfiihrt, begegnet er einer weiteren ,chouette poétique”, einem RaufufSkauz.
Die beiden Eulen stehen stellvertretend fiir die Figur eines Mentors.1%! Bertrand
selbst ordnet die Begegnung mit dem Sperlingskauz als Geschenk ein, nachdem er
festgestellt hat, dass er bereits mehrere Monate im Tal verbracht hat, ohne einen
Wolf oder Spuren eines Wolfes zu sehen. Diese Wortwahl macht deutlich, dass er
die Situation als positiv und motivierend empfindet. Nicht nur das Tier als solches,

sondern auch die Tatsache, dass er sich so umsichtig verhalten hat, dass sich das
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161 Zur symbolischen Bedeutung der Eule vgl. Desmond Morris. ,Die Eule als Symbol“. IN: Eulen.
Ein Portrat. 2017.
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,kleine Volk des Waldes” herauswagt und keine Angst zeigt. Auch die spétere Be-
gegnung mit einem Raufufikauz, der dhnlich unerschrocken reagiert, bekraftigt
dies. Auch wenn noch kein Wolf in Sicht ist, scheint Bertrand auf dem richtigen
Weg zu sein. Er wird erneut als Teil des Waldes inszeniert und kontrastiert insofern
die ,klassische” Heldenreise, in der sich der Held ins Unbekannte wagt und seine
gewohnte Welt verldsst. Bertrand hingegen macht sich das Tal schnell vertraut, ver-
trauter noch als es ihm frither war. Allerdings besteht das Neue und Unbekannte
nicht in der geografischen Lage seiner Expedition, sondern im Ziel eben dieser. Der
Autor ist vertraut mit Wald- und Berglandschaften, kennt das Tal seit seiner Kind-
heit. Jedoch kennt er den Aufenthaltsort der Wolfe nicht. So stellt die Wanderung
durch das Tal der Wolfe auch eine Neuentdeckung von Altbekanntem dar.

Der Begegnung mit dem Mentor bzw. den Mentoren, die der Expedition und Auf-
schwung geben, folgt gemif3 Voglers (2018) Ordnung das Uberschreiten der ersten
Schwelle. Auch wenn Bertrand bereits vorher aufbricht und die gewohnte Welt
verldsst, um sich auf die Suche nach dem Wolf zu begeben, also bereits unterwegs
ist, ist in den folgenden Szenen das eigentliche Uberschreiten der ersten Schwelle
zu sehen.

Bevor er diese Schwelle endgiiltig tiberschreiten kann, ,stolpert” Bertrand tiber
Wolfskot, was ihn dazu veranlasst in der Nihe sein Lager aufzuschlagen. ,Avec un
indice aussi clair, je vais pas plus loin.”162 Nach einem heftigen Gewitter an eben
dieser Stelle des Tals sieht Jean-Michel Bertrand zuféllig!®® einen jungen Wolf und
beschreibt die Begegnung mit den Worten:

,Jel'ai vu. C’est un signe.” 164 Auch wenn die beiden Eulen als Mentoren der Hel-
denreise Bertrands Aufschwung gegeben haben, ist es diese Wolfssichtung, die ihn
erst ganz in den Prozess der Reise tibertreten ldsst. Bis dahin handelte es sich um
Vermutungen, Hoffnungen und Trdume, dass sich im heimatlichen Tal tatsédchlich

Wolfe niedergelassen haben und, dass er diesen ,auf die Spur kdme’. Zusitzlich
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163 Nachdem er gerade in der Nahe seines Lagers uriniert hat, was wahrend des gesamten Films
zur Inszenierung des Autors mafdgeblich beitragt, endeckt Bertrand den Wolf. ,Je vais pisser partout®
stellt Bertrand fest und erklart dann, dass er so zum Teil des Lebensraums der Wolfe werden wiirde.
Zumindest geruchsmafiig markiert er sein Revier und gehort ab da dazu. Das Markieren eines mann-
lichen Wolfes an selber Stelle wird dann spater auch als absoluter Erfolg gewertet.
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tiberschreitet der Zuschauer nun nach fast 18 Minuten des Films die Schwelle zum
eigentlichen Geschehen, in dem es ,endlich” um den Wolf geht. Diese erste Sichtung
ist als Initiation der gesamten Reise zu verstehen, wenn auch den Szenen zuvor kei-
nesfalls die Bedeutung abgesprochen werden darf. Um die Inszenierung des Autors
verstehen und vollstdndig rezipieren zu konnen, ist es von grofser Bedeutung, seine
Haltung gegeniiber dem gesamten System des Tals zu kennen. Diese durchaus - im
Vergleich zu Schmidt-Sondermanns Odyssee der einsamen Wolfe und Huffmans Me-
decine of the Wolf - lange Exposition ist unbedingt notwendig, wenn im spéteren Ver-
lauf der vorliegenden Arbeit die Darstellung der Wolfe ndher betrachtet werden
soll.

Da Jean-Michel Bertrand nun die erste Schwelle iibertreten hat und vollkommen in
seiner eigenen Heldenreise angekommen ist, nimmt auch das Geschehen rund um
den Wolf Fahrt auf. Bertrand befestigt mehrere automatische Kameras in einem gro-
eren Gebiet des Tals, um so festzustellen, wo sich die Wolfe bevorzugt aufhalten

beziehungsweise welche Routen sie benutzen.

Ca va m’aider ces caméras automatiques. Elles d’eclenchent au mouvement, elles filment de
nuit, de jour. Encore faut-il les poser aux bons endroits. Je vais me fier aux traces, aux pas-

sages, aux sentes. Ca va etre compliqué, mais j'irai au feeling. Il faut que je suis stratégique.15

Auch die musikalische Untermalung der Aufnahmen wird rhythmischer, schneller
und spiegelt die Aufbruchsstimmung und vor allem die Motivation des Autors wi-
der. Bertrand geht systematisch vor und verspricht sich davon Erfolge in Form von
Wolfsaufnahmen auf den automatischen Kameras. Die rhythmischen Téne erinnern
aufierdem an technische Gerdusche, an Pieptone verschiedener Maschinen. Dass
Bertrand nun nicht mehr nur auf sein eigenes Gespiir, sondern auch auf die ,Mitar-
beit” von technischen Gerétschaften baut, wird dadurch verstiarkt. Das Gesehene
wird durch die Audio-Ebene noch unterstrichen.

Die automatischen Kameras sind nun seine Verbiindeten, die ihm auf seiner (Hel-
den-) Reise zur Seite stehen und wichtige Informationen liefern werden. Bei einem
Areal dieser Grofie verhilft der Einsatz der Kameras Bertrand zu mehr Material in
kiirzerer Zeit. Auflerdem lassen sich so Regionen ausschliefsen, die fiir das Wolfs-

rudel - und somit auch Bertrand - uninteressant sind.
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Erwidhnenswert ist hier, dass zwischen den Szenen, in denen Bertrand die Kameras
installiert und testet, eine Szene montiert ist, die den Raufufskauz zeigt und in der
es so scheint, als beobachte er Bertrand. Hier kommt erneut seine Bedeutung als
Mentor und Initiator zum Tragen. Die Figur, die den Helden angespornt hat, wei-
terzumachen und seiner Reise Geschwindigkeit und Zielgerichtetheit verliehen hat,
wird gezeigt, wie sie von oben (!) zuschaut und sein Tun beobachtet. Bereits in den
fiir die Begegnung mit dem Mentor bedeutsamen Szenen zuvor, befinden sich die
beiden Eulen iiber Bertrand. Sie sitzen im Baum und er steht auf dem Waldboden
darunter. Dies ist symbolisch fiir seine Position innerhalb des gezeigten Okosys-
tems zu sehen. Bertrand ordnet sich unter, versucht nicht die Natur zu beherrschen,
sondern sucht den Kontakt zu ihr. Besonders deutlich ist dies in der Interaktion mit
der , petite chouette poétique” erkennbar. Diese erscheint auch im weiteren Verlauf
des Films immer wieder - gerade so als wollte sie Bertrands Vorankommen kontrol-
lieren.

Bértrand trifft in Form der Kameraaufnahmen auf Verbiindete, die durch die Wald-
bewohner wie Rehe, Dachse und andere Tiere dargestellt werden. Diese Aufnah-
men zeigen ihm, dass die Kameras an giinstigen Stellen aufgestellt sind, er also auf
dem ,richtigen” Weg ist. Verstarkt wird dieser Eindruck durch seine offene Freude
angesichts der Aufnahmen. Auch wenn sie keinen Wolf zeigen, bedeuten sie ein
Vorankommen hinsichtlich des {ibergeordneten Ziels der Wanderung. Erste Prii-
fungen stellen sich dem Autor durch die Auswahl der Kameraplitze und dem Er-
kennen von Wolfsspuren, welches wiederum zu einem erneuten Platzieren einer
Kamera fiihrt. Auch hier werden unterschiedlichste Tiere aufgenommen, nur keine
Wolfe. Il y a tout. Il y a tout, sauf des loups. Ce qui est normal.”1% Auch das Sichten
der Aufnahmen ist als Priifung wihrend der Heldenreise Bertrands einzuordnen.
Er muss immer wieder Material sichten und dabei erkennen, dass wohl viele Tier-
arten in ihrem natiirlichen Verhalten aufgezeichnet wurden, es allerdings immer
noch nicht zu Aufnahmen von Wélfen gekommen ist. Noch schétzt Bertrand diese
Tatsache als normal ein und misst ihr keine sonderlich negative Bedeutung bei. Al-

lerdings liefert diese tiber mehrere Kameraauswertungen andauernde Priifung kein
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zufriedenstellendes Ergebnis fiir den Autor. Hinzu kommt eine physische Ebene
hinsichtlich der Priifungen. Bertrand ist jedes Mal zu Fufd unterwegs und muss zur
Kontrolle der Kameras grofie Strecken tiberwinden. Nach einer viermonatigen
Wanderung durch das ,Tal der Wolfe” und zahlreichen Auswertungen der Kame-

raaufnahmen stellt Bertrand fest:

Zéro. C'est la merde. J’ai vu le loup en mois de juin. La, on est en octobre, et rien. Rien sur
les caméras automatiques, plus de trace, plus aucun indice. C’était peut-étre un loup de pas-
sage. Et puis, je navigue sans arrét. C'est trop grand. J'arrive pas. Il faut que je m’organise

autrement. Il faut que j'arrive a tout couvrir.167

Diese erste ,grofse” Priifung seiner Heldenreise fiihrt dazu, dass Bertrand vermehrt
auf seinen Pferden reitet, anstatt den Grofsteil der Strecke zu Fufs zurtick zu legen.
Hinzu kommt, dass er zwischen einzelnen Kameras grofiere Abstiande ldsst, damit
eine grofiflachige Abdeckung des Gebietes gewdhrleistet wird. Die Gesellschaft der
beiden Pferde und die ersten Aufnahmen eines Wolfes auf einer der Kameras geben
dem Realisator Bertrand Auftrieb und bestitigen ihn in seinem Vorgehen.

Bertrands Feinde wihrend der Heldenreise sind nicht menschlicher oder tierischer
Natur. Vielmehr behindern leere Batterien und einsetzende Schneestiirme sein Vor-
haben. Bertrands Wanderung nach dem ersten Schneesturm und dem Winterein-
bruch ist gespickt mit Hohen und Tiefen. Letztere zdhlen zu den Priifungen wih-
rend einer Heldenreise nach Vogler (2018). Generell zdhlt hierzu, dass Bertrand
durchweg nicht auf ausgetretenen Wanderrouten, sondern in unwegsamem Ge-
lande unterwegs ist. Er muss verschiedenste Witterungen, extreme Anstiege und
andere geographische Hiirden bestehen. Diese Anstrengungen werden mit einem
weiteren Erfolgserlebnis kontrastiert. Bertrand entdeckt Spuren eines Wolfes und
kurz danach auch dazu passende Aufnahmen auf einer der Kameras. Hierbei hilft
ihm die grofitenteils unbertihrte Schneedecke - so kann er sich sicher sein, welcher
Wolf die Spuren hinterlassen hat und sie einer bestimmten Aufnahme zuordnen.
Die nédchste Kameraauswertung hebt Bertrands Moral noch weiter. Es sind Frontal-
aufnahmen eines Wolfes zu sehen. Dies fiithrt dazu, dass Bertrand sich in seinem
Vorgehen bestarkt sieht. Die automatische Kamera wird zu seinem Verbiindeten,

indem sie ihm eine direkte Reaktion auf sein Vorgehen liefert. Die aufgenommenen
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Szenen zeigen dem Autor, ob er die richtigen Pldtze ausgewdhlt hat und ob er sich
seinem Ziel - dem Wolf - ndhert oder lediglich ein weiteres Waldsttick mit seinen
Bewohnern ,erschlossen’ hat.

Direkt hiernach kommt es zu einer erneuten Priifung: Bertrand will eine weitere
Kamera auswerten, muss aber feststellen, dass deren Batterien leer sind. Nichtsdes-
totrotz hilt er an seiner Expedition fest. ,C’est pas tous les jours gagnant. Mais c’est
pas 4 piles qui vont m’arréter.”198 Dennoch plagen Jean-Michel Bertrand Zweifel.
,11s sont partout. IIs sont nulle part. Je vois les traces. Ils passent devant les caméras
automatiques. Ils sont 13, j'en suis str. J'ai vraiment I'impression d’avoir affaire a
une fantdome.”1%9 Diese werden kurz darauf von positiven Emotionen kontrastiert.
»Le loup m’emmene. C’est un voyage colossal. C’est magique. C’est vraiment ma-
gique. Et c’est le loup qui me fait vivre tout ca.”170 Diese Zwiegespaltenheit deutet
schon auf das Vordringen zur tiefsten Hohle hin. Bertrands erste Begeisterung
scheint zu schwinden. Er zweifelt an seinem Vorhaben, nur um kurz darauf wieder
voller Zuversicht festzustellen:

,Le loup marche dans mes anciennes traces. C'est pas moi qui marche dans les
traces du loup. C’est le loup qui marche dans mes traces.”171

Nachdem Bertrand auf einer der automatischen Kameras Aufnahmen des ver-
meintlichen Alphawolfes!”? sieht, entschlief3t er sich dort in der Nédhe an einer gtins-
tigen Stell zu positionieren. Innerhalb dieser Sequenz sieht auch wieder die Eule
nach dem rechten.

Die Wanderung durch den Schnee und die Installation an einer vermutlich gtinsti-
gen Stelle zdhlen zum Vordringen bis zur tiefsten Hohle im Sinne einer Helden-
reise nach Vogler. Die , Phase des Lernens”, die laut Vogler (2018) diesem Vordrin-
gen vorausgeht, ist in La Vallée des Loups in der Darstellung des ersten Winters zu
sehen. Nachdem Bertrand erkannt hat, dass er zu Pferde grofiere Strecken zurtick-

legen und somit auch ein grofieres Gebiet mit automatischen Kameras in kiirzerer
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172 Die Bezeichnung ,Alpha-Wolf* steht seit 1999 im akademischen Kontext zur Diskussion. Vgl.
hierzu: Ahne, Petra. ,Der Wolf und die Wissenschaft.” S. 50ff.

Bertrand stellt an dieser Stelle fest : ,On dirait le male alpha, le dominant. Il pisse la ou jai pissé.
Fabuleux. Je commence a faire partie du décor.”

61



Zeit ausstatten kann, kommt es zu einem weiteren Lernprozess, wenn er sich trotz
Schneesttirme und extremer Witterung auf die Suche nach einem geeigneten Lager
macht. Auch die erste Zeit im Zelt, das er so wenig wie moglich verldsst, ist als
Vordringen zur tiefsten Hohle einzuordnen. Diese ,Hohle” erreicht Bertrand als er
nach Wochen feststellen muss, dass er noch keinen einzigen Wolf gesichtet hat.

Die entscheidende Priifung seiner Heldenreise besteht fiir Jean-Michel Bertrand
im Ausharren und Warten in diesem ersten Winter, den er im ,Tal der Wolfe” ver-

bringt. Er beschreibt seine Situation wie folgt.
Je vais étre bien. [Der Mentor in Form der Eule erscheint. Amn. d. Autorin] Je crois que la
seule solution, c’est vraiment de me mettre 1a et d’y rester longtemps. ]J’ai de la patience, et
je sais qu’il en faudra beaucoup. Et c’est parti pour un long séjour. [...] Encore une soirée.
Encore une nuit. Toujours I'espoir de cette rencontre. [...] Pas bouger, pas sortir pendant des
jours. Je commence a étre dans cet état un petit peu ... ol1 je me retrouve face & moi-méme,
avec le temps qui passe aussi completement différemment. Qui s’égréne, comme ca, lente-
ment. Ca me fait bien. Je recherche ca. Et lorsque je descends au ravitaillement, je pense qu’a
revenir. [...] L’hiver s’écoule, et toujours aucun loup.[...] Une forme d’equilibre s’installe au
bivouac. ]'ai faim au bon moment. J'ai envie de dormir au bon moment. 14 heures par nuit
au coeur d I'hiver. Ca fait de gros dodos. Puis, les nuits raccourcissent. La neige se trans-

forme en grésil, en pluie. Puis disparait.1”3

Innerhalb dieser Szene wird Bertrands ambivalentes Verhiltnis zu seiner Situation
deutlich. Er ist einerseits zuversichtlich, dass er die richtige Taktik verfolgt, ande-
rerseits verunsichert ihn das Nicht-Erscheinen der Wolfe. Bis er schliefslich feststel-

len muss:, Il y a pas de loup. Y a jamais de loup. Jamais. Jamais. Jamais.”17* und

Je sais pas si j'y arriverai. J’ai trop doutes. Je me pose des questions. Apres tout ce temps
passé, je me dis que j’ai rien compris. Ja I'ai pas pris par le bon bout. Je me demande vraiment
est-ce que je fous-la. Je me suis caillé. J'ai pas allumé un seule feu pour me rechauffer. J'ai

été discret, attentif. ]ai fait attention a tout. Et j’ai craqué, quoi.’”

Aus diesem emotionalen Tief hilft Bertrand sich selbst heraus. Er hort einen Song
der Band Naive New Beatersl7¢, tanzt dazu und beschliefst dann: ,,C’est bon. Je me
casse.”177 Die Bereitschaft, in diesem Moment, nach einem so langen Ausharren in

einer Extremsituation, aufzugeben, ist Bertrands Bestehen der entscheidenden

173 00:40:09 - 00:43:43

174 00:43:53

175.00:44:01 - 00:44:28

176 Refrain s. Zitat zu Beginn der Arbeit.
177.00:45:31
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Priifung. In dieser hat er sich seinen Selbstzweifeln und eigenen Versagensdngsten
gestellt. Die ,Tanzszene’1”8 symbolisiert nicht zuletzt durch den Text des Liedes
,Heal Tomorrow” einen personlichen Erkenntnisprozess und damit die entschei-
dende Priifung von Bertrands Heldenreise. Die Tatsache, dass er danach weiter auf
die Suche nach den Wolfen geht, zeugt von einem Bestehen der Priifung. Auch
wenn er nicht unmittelbar in der Situation einen Wolf sichtet, ist die Erkenntnis,
dass weiteres Warten nichts ntitzen wiirde, als klares Bestehen der Priifung durch
Bertrand zu werten.

Die Belohnung, die Bertrand in der tiefsten Hohle erlangt, ist das , kostbare Wis-
sen”, dass er nun Abstand zum Wolf und seinem Projekt braucht. Diese Erkenntnis
ist mafigeblich fiir den weiteren Verlauf seiner Heldenreise. Um vor allem psychi-
schen Abstand zum Wolf herzustellen, unternimmt Bertrand eine Wanderung mit
seinen Pferden, die ihn im Winterquartier nicht begleitet hatten. Er sucht Pilze, be-
reitet diese an einer Feuerstelle zu und iibernachtet erneut im , bivouac”. Hierbei
reflektiert er wieder seine bisherige Expedition. Diese Szenen sind bereits zum
Riickweg des Helden zu zdhlen. Bertrand ist, auch wenn er die Suche nach den
Woélfen hintanstellt, immer in Verbindung mit Natur und Umwelt. Er verldsst sei-

nen selbst vorgegebenen Handlungsraum Wald nicht.

Un an que j’ai commencé. Je sais pas combien de bivouac j'ai fais. Des jours, des nuits sans
jamais voir 1’animal. Je I'ai vu une fois au toute début. C’était pour moi un signe. Toujours
beaucoup de doutes. Des hauts, des bas. Mais c’est pas ca qui va m’arréter. La parenthese

,morilles” m’a fait du bien. Cam e remis les idées a 1’endroit.179

Die ,Auszeit’, die er sich selbst verordnet hat, ldsst Bertrand wieder Mut fassen, so-
dass er sich erneut an die Auswertung verschiedener Kameras macht.

Es folgt eine ldngere Sequenz der Kameraaufnahmen, die zeigen, welche ,I'histoire
de crottes”180 sich abspielt, als ein Wolf seinen Kot direkt vor einer der Kameras
absetzt. Verschiedene Tiere (Fuchs, Wildschwein, Reh und Wolf) sind zu verschie-
denen Zeiten an derselben Stelle zu sehen. Alle reagieren auf den zuvor abgesetzten

Kot. Es ist hierin eine Art Kommunikation bzw. Verstandigung zwischen einzelnen

178 00:44:34
179 00:49:12 - 00:49:36
180 00:52:30
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Tieren zu erkennen. Die Tatsache, dass Bertrand die Aufnahmen als , cadeau”18!
bezeichnet, ldsst auf sein Verhaltnis zu Tieren allgemein und auf seine Situation im
Besonderen schliefsen. Eine, fiir den Laien, nicht wirklich spannende Situation und
auch fiir den Film wenig zielfiihrende Vorkommnisse heben Bertrands Laune und
werden durch seinen Kommentar als besonders herausgestellt. Auch hier zeichnet
Bertrand und La Vallée des Loups das Bild eines grofien Ganzen, eines Geftiges, in-
nerhalb dessen es mehr gibt als blofs Wolfe. Sie interagieren mit anderen Tieren, sie
gehoren zum tédglichen Kreislauf innerhalb des Waldes hinzu. Statt nur isoliert die-
ses eine Tier - den Wolf - zu betrachten, gibt Bertrand dem Zuschauer die Moglich-
keit, die Tiere in einem grofieren Zusammenhang zu erleben.

Betrachtet man Voglers (2018) Modell der Heldenreise, wird deutlich, dass der Ho-
hepunkt einer Erzdhlung nach seiner Erzihlstrategie mit den Stationen der Aufer-
stehung und Riickkehr mit dem Elixier einhergeht. So auch im Fall von La Vallée
des Loups.

Nachdem der Realisator Bertrand sich psychisch wie auch geografisch von den
Wolfen distanziert hat, kehrt er ins Tal der Wolfe zurtick und begibt sich erneut auf
die Suche nach den Wolfen. Seine Auferstehung besteht also in einer erneuten Wan-
derung quer durch das Tal, die beginnt, nachdem er auf einigen der Kameraaufnah-
men eine Wolfin mit Gesduge gesichtet hat. Dies ist fiir ihn der Hinweis auf ein
Wolfsrudel mit Jungen, das sich nicht unweit dieser Kamera befinden muss. In die-
ser korperlichen Anstrengung nimmt die Auferstehung ihren Anfang und findet
schliefilich in der Sichtung mehrerer Wolfe ihren Hohepunkt und gleichzeitig auch
Ausklang. Jedoch ist diese Phase in mehrere Abschnitte zu unterteilen. Zunéchst
muss Bertrand erneut ein Lager aufschlagen und auf Wolfe hoffen. Hierfiir versucht
er moglichst schnell (so schnell das auf einer Wanderung mit mehreren Kilo Gepéack
geht) das notige Material zum einem giinstigen Platz zu bringen. 182

Bertrand hat alle Zeichen richtig gedeutet und sich am richtig en Platz positioniert:

Es gelingt ihn zum ersten Mal einen Wolf zu filmen. ,J’ai filmé mon premier loup!

181 00:52:33

182 Diese erste Phase der Wanderung zum geeigneten Lagerplatz, nachdem er die Wolfin mit deut-
lich sichtbarem Geséauge auf den Aufnahmen der automatischen Kameras gesehen hat, ist von
rhythmischer Musik begleitet. Seine erneut aufkeimende Motivation wird dadurch unterstrichen.
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Mon loup!“183 Nicht aufSer Acht gelassen werden darf an dieser Stelle, dass hier be-
reits zwei Drittel des Films vortiber sind. Der erste, von Bertrand selbst ge