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1. Einleitung

Das Werk des ausgezeichneten und mittlerweile weltweit bekannten Autorenfilmers Mi-
chael Haneke hat in der Filmforschung bislang nur wenig Anklang gefunden. Es zeigen
sich jedoch hie und da auch wissenschaftliche Beitridge zur Erforschung seiner Filme. An-
fangs nur im ausgewihlten Kreise als Asthet und Moralist gehandelt, machte Haneke spi-
testens mit dem Weifsen Band im Jahre 2009 auch auflerhalb des Arthaus-Publikums von
sich reden. In den Filmen des Osterreichers ist zu beobachten, dass Tieren, obwohl sie auf
den ersten Blick nur knappe Rollen besetzen, oft eine Schliisselrolle zufillt — ein Aspekt,
der noch ginzlich unbeachtet in der betreffenden Forschung ist.

Die Okokritik kann aus Sicht einer medienethischen Position die Frage nach dem Konnex
zwischen Asthetik des Films und Tierethik stellen (Kapitel 2): Inwiefern sind Tierethiken
auf den Film applizierbar? Was spricht dafiir und was dagegen? Des Weiteren wird ge-
fragt, wie sich der Film tierethisch begreifen ldsst? Wie lassen sich Filme tierethisch kriti-
sieren? Nach diesen Voriiberlegungen soll auf zwei Ebenen analysiert werden: Einerseits
soll gefragt werden, welche Asthetik fiir Tiere in den Filmen Hanekes denn gelten soll und
wie diese daraus Moral evozieren will (Kapitel 3.1). Was wird {iber das Tier im Film ge-
sagt? Mit welchen Mitteln soll gearbeitet werden? Wo und wie wird {iber Normen fiir Fi-
guren gesprochen? Mit welchen Mitteln sollen Normen evoziert werden? Handelt das Tier
und auf welche Weise? Welche Normen gelten fiir das Tier? Wie ist der Rezipient betei-
ligt? Danach wird ndher auf das Mensch-Tier-Verhéltnis im Film eingegangen (Kapitel
3.2). Was wird dariiber gesagt und mit welchen Mitteln wird es umgesetzt? Welche Nor-
men gelten fiir das Mensch-Tier-Verhéltnis im Film? Wie beteiligt sich der Rezipient da-
ran? Andererseits kann am Filmbeispiel selbst nach der Umsetzung gesucht werden (Kapi-
tel 4). An welcher Stelle der Narration befindet sich die Szene? Werden Menschen oder
Tiere gezeigt und mit welchen Mitteln? Welche Normen werden wem zugeschrieben? Was
folgt daraus fiir den Rezipienten? Das fiinfte Kapitel der Hausarbeit ist schlieBlich der Zu-
sammenfassung der Ergebnisse mit Blick auf die Ausgangsfrage der Hausarbeit vorbehal-

ten. Ein Verzeichnis der benutzten und zitierten Literatur wird die Arbeit abschlief3en.

2. Voriiberlegungen zur Anwendbarkeit von Tierethiken auf den Film

Tierethiken sind bislang vornehmlich im philosophischen Diskurs reproduziert worden,
weshalb ihre uneingeschrinkte Anwendbarkeit auf Medien durchaus zur Frage steht. Auch

eine umfassende Analyse der Medien hinsichtlich ihres Umganges mit Tieren fehlt bis da-



to. Nachfolgend kann der Ansatz Rainer Leschkes'!, der das Verhiltnis zwischen Medien
und Ethik auslotet, hilfreich sein: Wéhrend Leschke Ethiken im Allgemeinen kritisiert,
lassen sich bestimmte Kritikpunkte allerdings im Speziellen fiir tierethische Theorien for-
mulieren.

Leschke geht davon aus, dass Ethiken, selbst wenn sie den Anforderungen wissenschaftli-
cher Theorien, wie etwa Konsistenz, Stringenz der Argumentation, Begriindungspflicht,
Ausweisung der Pramissen (Vgl. RL 7) geniigen, weniger ein Erkenntnisinteresse (Vgl. RL
27) formulieren, als dass sie Gefahr laufen, an die Machtinteressen sozialer Triager gebun-
den zu bleiben (Vgl. RL 12), oder wissenschaftliche Paradigmen zu fordern. Oftmals ver-
fahren Ethiken préskriptiv und schaffen es nicht, eine kontextbezogene oder narrative Ana-
lyse zu etablieren, geschweige denn eine Metaethik. Sie verfahren universalistisch, d.h.
erheben Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit, ohne Einbezug anderer Ethiken. Eine Kritik
einzelner Normen kann also nicht stattfinden, weil auch diese Teil eines normativen und
historischen Systems sind und damit an soziale Tragerschicht gebunden sind (Vgl. RL 18)
und deren beider Wirkungsmacht befordern wiirde (Vgl. RL 98).

Weitergehend behauptet Leschke, dass jeder Ethik unweigerlich ein Wirklichkeitskon-
strukt und damit ein normatives Handlungsprogramm inhérent sei (RL 101), womit eine
praskriptive Theorie hochstens in der Wahrung einer Pluralitit auch kontrafaktischer Wirk-
lichkeiten funktionieren kann (Vgl. RL 89). Tierethiken schreiben sich in verschiedene
Traditionen ein, die stark in ihren Auffassungen vom Menschen und vom Tier divergieren
und aus diesen Aporien dann verschiedenste Argumentationsstrukturen entwickeln. Nur
selten konzentrieren sie sich auf einer Metaebene auf die Beziehung beider zueinander.
Laut Leschke kann eine weitere Aufgabe der Ethik die Untersuchung historischer Ver-
schiebungen normativer Muster und ihrer Abgleiche sein. Bezogen auf die normativen
Muster von Tieren im Film kann die Okokritik auch hieran forschen. Leschke 16st diese
wissenschaftstheoretische Situation, indem er eine Metaethik vorschldgt, wie sie auch fiir
Tiere gelten kann: Sie soll ,iiber Ethik verhandel[n]* (RL 104), statt Ethiken festzulegen
und sich auf die ,,Allgemeinheit der Beschreibungsleistung™ (RL 104) ihrer Theorie be-
schrianken.

Wihrend Leschke seinen genauen Objektbereich weitgehend offen lisst, kann die Okokri-
tik durch die Etablierung einer Metaethik in Bezug auf Tiere den Konnex zwischen philo-
sophischem Diskurs um die Ethik von Tieren und dem medialen Diskurs wiederherstellen.

Einzelne Medien konnen etwa durch Analyse der technisch-dsthetischen und juristisch-

: Leschke, Rainer: Einfithrung in die Medienethik. Miinchen: Fink 2001. Im Folgenden wird mit der
Sigle RL und der Seitenzahl zitiert.



okonomischen Strukturen oder ihrer genrespezifischen Strukturen und Rezeptionsstruktu-
ren (Vgl. RL 179) im Hinblick auf das Mensch-Tier-Verhiltnis hin untersucht werden.
Davon abgesehen reproduzieren Medien auch auf Ebene des Inhalts in verdichteter und
selektiver Form Normen fiir das Mensch-Tier-Verhéltnis (Vgl. RL 217). Leschke versteht
unter jeder medialen Form, also auch unter dem Film, eine Entitit oder Ordnung, die Re-
flexion und Produktion reguliert (Vgl. RL 219) und die nach ihrem Grad an Représentativi-
tdt von Realprozessen unterschieden werden konnen (Vgl. RL 220). Ein Film kann dabei
durch Fiktion auch tierethische Normen einfiihren und somit gewisse Erwartungshaltungen
und Produktionsraume schaffen (Vgl. RL 222). Des Weiteren sei eine Selbstreflexion des
Mediensystems durch Varianz und Originalitdt fiktionaler Formen hinsichtlich ihres nor-
mativen Angebots festzustellen (Vgl. RL 222). Das macht den Film zu einem Ort, an dem
tierethische Probleme verhandelt werden konnen.

Leschke sagt demgemal, dass sobald Handlungen und ihre Trager auf der Bildflache er-
scheinen, auch deren soziales Normensystem involviert seien. Analog zu Leschke ldsst
sich formulieren, dass Tiere als Figuren, sowie die sie betreffenden Handlungsverlaufe und
Themen, die Instanzen sind, mit denen mediale Formen soziale Normativitit kodieren
(Vgl. RK 224). Dadurch entstehen &sthetische Strukturen, denen eine mehr oder weniger
offene normative Struktur inhdrent ist (Vgl. RL 254). Sie erproben ihre normativen Bedin-
gungen fiir das Mensch-Tier-Verhéltnis sowohl selbst und fordern den Rezipienten stirker
oder schwicher zur Explikation auf. Die Okokritik kann das normative Verstindnis des
Films seitens der Medienethik abwandeln, um die normativen Strukturen, die fiir Tiere im

Film gelten sollen, zu beschreiben und zu hinterfragen.

3. Haneke: Asthetik und Okokritik

3.1 Haneke als Tierfilmer: Das normative Tiermodell

Haneke schildert seine Filmkunst nebst Interviews in zwei zentralen Essays?, namentlich in

Schrecken und Utopie der Form- Bressons »Au hasard Balthazar«® und in Gewalt und

2 Hier wird bereits deutlich, dass Haneke den Anschluss an einen &dsthetischen Diskurs sucht, um mit

seinen Essays ein zweites Ordnungsmuster zu etablieren. Es ermoglicht Haneke ein Abweichen in den
Mensch- und Tierdarstellungen, d.h. hier wird versucht, die offenen normativen Strukturen kommunizierbar
zu machen. Diese Zuordnung erlaubt es den Filmen Hanekes wiederum, flexibler mit Tierdarstellungen zu
verfahren.

Haneke, Michael: Schrecken und Utopie der Form- Bressons »Au hasard Balthazar«. In: Nahauf-
nahme Michael Haneke. Gespriache mit Thomas Assheuer. Hrsg. von Assheuer, Thomas. Berlin 2010, S.
173-192. Im Folgenden wird mit der Sigle HK IT und der Seitenzahl zitiert.
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Medien*. Er behauptet, dass die Moral der Form die eigentliche Utopie der Kunst sei,’
womit Haneke den Film zur ethischen Projektionsfliche macht. Dadurch lisst sich die As-
thetik Hanekes verstehen als ein Programm, das durch Darstellung ethischer Handlungen
an und mit Tieren im Film den einzelnen Zuschauer zur tierethischen Reflexion bringen
will.

Uber den Esel Balthazar im gleichnamigen Film Bressons sagt er: ,,Eigentlich ist von nie-
mandem, also von jedem die Rede- ein Esel hat keine Psychologie, nur ein Schicksal.*
(HK II 179). Haneke macht sich also besonders iiber die Figurendarstellung Gedanken. Er
definiert mit diesem Oxymoron den Esel als eine gleichnishafte ,,Niemand“- oder ,,Jeder-
mann‘“‘-Gestalt. Fiir Hanekes Tierdarstellungen kann gelten, was Brecht in dhnlicher Weise
schon als Verfremdungseffekt andachte, namlich, dass sich Tiere dazu eignen, mit kiinstle-
rischen Mitteln ein Weltbild zu entwerfen, ein Modell des Zusammenlebens von Tier und
Mensch, das es dem Zuschauer ermdglicht, seine Umwelt zu verstehen und sie verstan-
desmiBig zu beherrschen.® Haneke versteht das Tier nicht als einen zur Identifikation an-
stiftenden Charakter, sondern als eine Projektionsfliche (Vgl. HK II 180) und das womog-
lich auch in normativer Hinsicht als Flidche, durch die zwischen Tier und Rezipient ein
Dialogverhéltnis aufgebaut wird.

Wenn Haneke vom Schicksal des Tiers spricht, kann man darin bereits einen direkten
Riickbezug auf einen philosophischen Diskurs und Ankniipfung an normative Uberlegun-
gen sehen. Anderseits kann es fiir den Film bedeuten, dass dem Tier dort eine passive Rol-
le zukommt und es von einer duleren Macht zum Objekt einer Handlung gemacht wird,
was dahingehend dem Tier ethische Relevanz im Film zuspricht. Das Tier ldsst sich bei
Haneke also als Projektionsflidche verstehen, in der soziale Normativitét kodiert ist.

Fiir die Tiere in Hanekes Filmen gilt fiir ihre Darstellungsweise wie fiir Bresson ,.keine
asthetische Hierarchie zwischen Mensch, Natur und Alltagsobjekten, alle Dinge koexistie-

ren auf derselben Ebene einer sinnlich-intelligiblen Evidenz.“” Haneke stattet menschliche

4 Haneke, Michael: Gewalt und Medien. In: Nahaufnahme Michael Haneke. Gespriache mit Thomas

Assheuer. Hrsg. von Assheuer, Thomas, Berlin 2010, S. 193-203. Im Folgenden wird mit der Sigle HK III
und der Seitenzahl zitiert.
3 Vgl. Haneke, Michael; Assheuer Thomas: Michael Haneke- Gesprache mit Thomas Assheuer. In:
Nahaufnahme Michael Haneke. Gespréche mit Thomas Assheuer. Hrsg. von Assheuer, Thomas. Berlin
2010, S. 51.
6 Vgl. Brecht, Bertolt: Uber experimentelles Theater. In: Gesammelte Werke. Hrsg. von Hauptmann,
Elisabeth. Bde. 15. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1967, S. 294.

Vgl. Lie, Sulgie: Kreatiirliches Kino. Zur ésthetischen Egalitit in Robert Bressons Tierbildern. In:
Tiere im Film. Eine Menschheitsgeschichte der Moderne. Hrsg. Von Mdhring; Maren; Perinelli, Massimo;
Stieglitz, Olaf. Koln: Bohlau Verlag 2009, S. 63. Im Folgenden wird mit der Sigle SL und der Seitenzahl
zitiert.
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und tierische Figuren gleichermallen mit normativen Sets aus, die er auf filmischer Ebene
miteinander verhandeln lasst:
Dieser Esel spielt uns nicht vor, dal§ er traurig ist oder leidet, wenn das Leben ihm
zusetzt- nicht er weint, wir weinen iiber eine Ikone der erzwungenen Duldsamkeit,
gerade weil sie nicht wie ein Schauspieler mit der Sichtbarmachung ihrer Gefiihle
hausiert. (HK II 179)
Uberspitzt formuliert schitzt Haneke also die stoische Verweigerung des Esels als Tier
gegeniiber der geheuchelten Emotionalitit des Menschen als Schauspieler hoher. Er positi-
oniert den Esel im Schauspiel und auf Handlungsebene als eine passive Figur gegeniiber
anderen Figuren. Des Weiteren demaskiert Haneke in Bezug auf das Schauspiel ,,Natiir-
lichkeit™ als einen Begriff, der Schauspiel obszon verstellt, um Empfindungen zu zeigen
(Vgl. HK II 181). Ahnlich wie Bresson geht es Haneke um die Eliminierung der psycholo-
gischen Intentionalitidt zugunsten einer automatisierten Kdorperpraktik (Vgl. SL 67), was
sich bei Haneke in ,,Nicht-Spiel“, ,,Monotonie [der] Sprech- und Bewegungsweise* und
besonders in ,, auf bloBe Prisenz reduzierte[s] Vorhandensein® (HK I 180) umsetzt. Mit
,Genauigkeit® kann damit fiir Tiere im Film zum einen exakte Beobachtungsgabe des
Leids en detail und filmische Kiirze gemeint sein, als wiederum eine tierethische Beteili-
gung des Zuschauers. In Bezug auf die Tiere bedeutet das, dass Tiere wie Menschen mit
selber Methode gefilmt werden miissten und Zuschauer aufgefordert sind, Stellung zum
Tier-Mensch-Verhéltnis zu nehmen.
Zum einen werden Hanekes Uberlegungen ethisch dadurch, dass sie dem Esel normativ
Traurigkeit, Leidfdhigkeit und Duldsamkeit zusprechen, von wo sich eine eigene tierethi-
sche Deutung anbote. Zum anderen zeigt sich ihr zugleich &sthetischer als auch ethischer
Charakter, wenn Haneke den Natiirlichkeitsbegriff verschiebt und behauptet, dass sich
durch Genauigkeit die Wahrheit und Wiirde der Figuren (Vgl. HK 1T 181) bewahren lief3e.
Der Autorenfilmer sagt, dass Intensitit durch Genauigkeit im Detail entstiinde und deshalb
Genauigkeit sowohl eine dsthetische wie auch eine moralische Kategorie sei. Sie stelle eine
Verpflichtung dar und sozusagen einen moralischen Imperativ (HK I 47). Die Asthetik
ziele darauf ab dem Zuschauer seine ,,schuldlose Mittdterschaft“ (HK III 195) zu verge-
genwirtigen. So funktioniert Hanekes Asthetik, indem sie den Subjektcharakter an einen

strukturellen Zusammenhang delegiert und damit an die sozio-strukturellen Bedingungen



des Rezipienten riickkoppelt.8 Durch einen Imperativ will sie dem Zuschauer zur absoluten

Gewaltlosigkeit gegen Tiere verhelfen (Vgl. HK 1 87).

3.2 Das Tier zwischen Schrecken und Utopie

Demgegeniiber stehen die Gewalttaten, die sich in Hanekes Filmkunst besonders im
Mensch-Tier-Verhéltnis manifestieren. Hanekes Kunst greift oft auf eine normative Ba-
siskonstellation zuriick: Die Gewalt gegen das Tier geht in seinen Filmen stets vom Men-
schen aus (Vgl. HK I 85). Gezeigt werden Menschen in ihrer alltiglichen Kompromissbe-
reitschaft und ihren Abwégungen, die sie besonders im Verhéltnis zum Tier leichtsinnig zu
Gewalttaten verleiten. Seine Filme greifen damit auf normatives gesellschaftliches Inventar
zuriick, das selektiv und verstirkt dargestellt wird.” Haneke unterscheidet leicht zwischen
Erwachsenen und Kindern. Seine Asthetik sieht Kinder zusammen mit Tieren auf der un-
terste Stufe der sozialen Hierarchie, auf der Gewalt ausgetibt wird (Vgl. HK 1 92, 94). Das
Tier ist innerfilmisch Teil der ,,Leidenden und Sterbenden* (Vgl. HK T 181).

Mit dem Mensch-Tier-Verhéltnis greift Haneke auf gesellschaftlich-ethische Konzepte
zuriick und bringt mit ihrer Darstellung die Gewalt an Tieren im Film in den ,,unmittelbar,
identifikationsstiftenden Lebensbereich des Zuschauers* (HK III 195). Hanekes VerstoB3e
gegen normative Muster geschehen also nicht blind, sondern wenden sich ganz kalkuliert
an den einzelnen, européisch-biirgerlichen Rezipienten, den der Autorenfilmer immer wie-
der als Adressaten und Entscheidungsinstanz benennt (Vgl. HK III 121). Auch wenn der
Zuschauer an sich als utopisch (HK II 190) und ,,als hétte [er] die Fahigkeit Schrecken zu
empfinden beinahe schon vergessen* (HK I 175) imaginiert wird, zeigt sich das beabsich-
tigte Ziel den Zuschauer sozusagen zu einem Tierethiker zu machen. Haneke sagt nimlich,
dass der Zuschauer durchaus Gut und Bose unterscheiden kann (Vgl. HK IIT 121, 124) und
appelliert damit im Sinne einer Ethik an eine Werthierarchie seitens des Rezipienten.!'”
Haneke erhebt das Leiden als einen ethischen Begriff zu einem absoluten Wert. Hier er-
scheint Hanekes Wahrheits- und Wiirdetheorie in Bezug auf Tierdarstellungen im Film
hochst zweifelhaft. Letztlich wird sie damit gerechtfertigt, dass ,,inkonsumerable[s] Greu-
el“ (HK II 186) mit den bereits genannten Mitteln dargestellt wird und damit an den Zu-

schauer appelliert wird. Dennoch sind es deren Polyvalenz, ihrer radikale Erklarungslosig-

8 Haneke scheint sich der repulsiven Wirkung und der 6konomischen Abtriglichkeit seiner Tierdar-

stellungen durchaus bewusst zu sein. Auch wenn er die Beunruhigung als Muster vorgibt, bietet er dem Re-
zipienten, wie bereits angedeutet, auf sekunddrem Weg doch die Méglichkeit engagierter Beruhigung.

Es bleibt zu klaren, in wie weit sich bereits hierin eine Affirmation von Sinnkonzepten verbirgt.
Angesichts dessen ist es nicht weiter verwunderlich, dass Hanekes Werk bislang vor allem bei The-
ologen Anerkennung gefunden hat.
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keit und der fehlende Uberredungsgestus der Narration selbst,!! die es dem Zuschauer er-
moglichen sollen, zu reflektieren, was heilit, dass er entscheiden kann, wie er sich nach
dem Film mit den ethisch-moralischen Problemen der Tierdarstellungen beschiftigt. Sie
unterteilt die Figuren nicht strikt nach Protagonisten und Antagonisten, sondern wider-
spricht anhand der Narration vielmehr diesem normativen Muster. Es ist allerdings nicht
Hanekes Ziel, ,,das Vorgedachte nachzudenken* (HK II 181), also den Menschen gemein-
hin als Ubeltiter am Tier zu zeigen, sondern vielmehr zieht die Asthetik ein Prinzip, das
den Protagonisten als moralisch iiberlegen siegen lésst, in Zweifel.

Die Tierdarstellungen Hanekes bringen den Zuschauer zwangsldufig in ein tierethisches
Dilemma. Wheatly spricht von der Position des Zuschauers als ,,willingly passive*!? und auch
durch die genauen Tierdarstellungen versucht Haneke, das Verhiltnis, oder den normativen
Vertrag zwischen Film und Zuschauer, aufzukiindigen. Hanekes Credo, demgemal3 der
Film so tue, als ob es sich beim Vorgetiduschten um Realitdt handele, obwohl es Liige sei
(Vgl. HK T 181, 188), lasst sich ebenso auch fiir Tiere verstehen. Der Film versuche, laut
Haneke, das beruhigende Gefiihl, real-existentem Geschehen beizuwohnen, wihrend man
gleichzeitig emotionale Sicherheit hat, da man nur abgebildete Realitéit sehe (Vgl. HK II
198), aufzulésen. Die Grenze zwischen normativ-filmischer und duBerlicher Realitit wird
auf ein Minimum reduziert: Durch die Darstellung real-existenter Umgangsformen zwi-
schen Mensch und Tier affirmiert die Asthetik zuriickgreifend auf den Rezipienten dessen
normatives Inventar, doch bricht es wieder durch die Darstellung von Gewalt an Tieren.
Die Position des Rezipienten oszilliert zwischen der gegenseitigen Bedingtheit der gesell-
schaftlichen und filmischen Muster, was ihm einerseits eine wirkliche Mdoglichkeit der

Partizipation verwehrt, anderseits aber seine Reflexion iiber beide erlaubt.

4. Der australische Skalar: Tiere in Der siebente Kontinent

Bereits im friihen Film Der siebente Kontinent'® von 1989 wird Tieren eine prominente
Rolle zugesprochen. Das Elternpaar einer Osterreichischen Kleinfamilie beschlieit seine
Selbsttotung und die Totung der Tochter.

In schnellen und unvermittelten Schnitten wird das morgendliche Leben der Familie ge-
zeigt (SK 4:05-7:32): Eva wird von ihrer Mutter geweckt (SK 5:30-5:52), der Vater bindet
sich die Schuhe (SK 5:52-6:05) und Eva fiittert im Wohnesszimmer die Fische (SK 6:05-

1 Damit sind nach Haneke ,,Reduktion und Auslassung® gemeint (HK II 190).

12 Wheatley, Catherine: Michael Haneke's Cinema. The Ethic of the Image. New York, Oxford: Berg-
hahn Books 2009, S. 36. Im Folgenden wird mit der Sigle CW und der Seitenzahl zitiert.
13 Haneke, Michael: Der siebente Kontinent. Osterreich 1989. DVD. Produktion: Wega Film; Veit

Heiduschka. Dauer: 104 Min. Im Folgenden wird mit der Sigle SK und der relevanten Minutenzahl zitiert.
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6:22). Wihrend Evas Szenen zuvor in halbnaher bis naher Einstellung auf Hiifthohe ge-
filmt wurden, wirkt das Aquarium dagegen wie eine GroBaufnahme. Die Menschen sind
von der Schulter an abwiérts zu sehen, die Fische hingegen in ihrer Ganzheit. Es wird mit
Blick auf das Esszimmer gefilmt: Die Kamera ist schrig links auf das Aquarium gerichtet
und bleibt unbewegt. Das Aquarium ist dekoriert mit einem Riff und einigen Wasserpflan-
zen. Die Vorhédnge sind noch zugezogen, aber die Sonne scheint hinter ihnen durch und
macht den Raum halbdunkel bis hell. Im Aquarium leuchtet bereits Licht. Zunéchst ist nur
das Gerdusch der Wasserpumpe zu hdoren und nachdem Eva Futter in das Wasser gegeben
hat, auch das Pliatschern der Fische. Man sieht nur den linken Oberarm von Eva im Schlaf-
anzug, wie sie etwas Futter ins Becken gibt und danach circa fiinfundzwanzig Fische an
die Oberflache steigen.

Durch die Hiifthohe der Kamera sind Eva und die Fische, ganz im Gegensatz zu den Er-
wachsenen, auf einer Ebene zu sehen. Damit wird der Film bereits ethisch, weil er somit
das hierarchische Verhiltnis zwischen Evas Mutter und Eva, sowie das zwischen Eva und
den Fischen parallel fiihrt. Normen werden schon hier verteilt: Wéahrend der Vater sich
geschiftsmiBig und kontrolliert die Lederschuhe bindet, weckt die Mutter Eva durchaus
fiirsorglich und zirtlich. Im Gegensatz dazu steht jedoch der Einstellungswechsel:'* Wih-
rend die Alltagswelt der Eltern und Eva nur abgehackt und hektisch zu sehen ist, werden
die Fische und ihr Aquarium ganzheitlich und ganz unaufgeregt gezeigt. Des Weiteren
unterstreicht das Zeigen der Menschen ohne Gesicht zum einen die Allgemeingiiltigkeit
und Beliebigkeit der Kleinfamilie und erreicht so grofleres Potential zu normativ-
identifikatorischem Schauen. Zum anderen aber wird deutlich, dass zwischen Eva und den
Fischen dadurch, dass das Zeigen des Blickkontakts zwischen ihnen ausgelassen wird, un-
entscheidbar ist, ob Eva nun auch von den Tieren gesehen wird, oder die Tiere nur von ihr.
In Anlehnung an Derrida ldsst sich sagen, dass hier durch deren Fiitterung die Fische dazu
bestimmt werden, die Macht Evas zu spiiren, damit der Zuschauer die Macht des Men-
schen in Aktion sieht.!

In einem Supermarkt kauft die Familie Dinge des alltiglichen Bedarfs ein (SK 16:40-
18:58). Es lauft Instrumentalmusik im Hintergrund. In Nahaufnahme ist zu sehen, wie drei
rohe Steaks auf einem Holzbrett abgehackt und abgeschnitten werden (SK 17:15- 17:37).
Ein Radiowerbespot lduft. Ein Metzger in Kittel, rotem Pullover und mit Goldkette wird

14
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Vermutlich ldsst sich im Sinne Hanekes in dieser Groaufnahme von Genauigkeit sprechen.

Vgl. Derrida, Jacques. Das Tier, das ich also bin. Wien: Passagenverlag 2010, S. 38. Derrida stellt
keine normative Tierethik auf, sondern kundschaftet das Tier-Mensch-Verhéltnis aus, indem er den Blick-
kontakt des Tiers und des Menschen analysiert. Besonders fiir die Untersuchung von Filmen kann das hilf-
reich sein.
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gezeigt. Sein Gesicht ist nicht zu sehen, er schaut konzentriert vor sich nach unten. Nach
einem Schnitt ldsst er das Fleisch mit beiden Hénden gerduschvoll auf die Waage fallen.
Die Steaks liegen ungeordnet iibereinander. Danach ist in schrager Obersicht zu sehen, wie
eine weille Plastiktasche mit den Steaks iiber die Theke gereicht wird und von der Hand
der Mutter angenommen wird. Unter dem Glas der Theke ist noch mehr Fleisch zu sehen.
Als Zuschauer wird zunéchst eine beobachtend-passive Position bezogen: Der Metzger hat
zu dem Fleisch eine rein berufs- und pflichtgeméfBe Beziehung. Das laute Hacken seines
Metzgerbeils steht im Kontrast zur sachten Radiowerbung. Als er das Fleisch dann fallen
lasst, erhirtet sich der Eindruck, dass ihm hier normativ die Geringschitzung gegeniiber
dem Fleisch zugeschrieben wird. Danach wird wiederum in Erwachsenen- bzw. Kunden-
perspektive gefilmt, wie die Mutter sich das Fleisch heriiber reichen ldsst. Wie mit Hand-
schlag wird der Vertragsabschluss und die Teilhabe besiegelt. Mit einer Synekdoche ver-
bindet sich damit das einzelne gezeigte Geschift zwischen Eltern und Metzger mit dem
Fleisch, das unter der Theke liegt. Den Eltern wird damit Ignoranz zugeschrieben. Es wird
die Konsumentenbeziehung der Eltern gezeigt und ihre Mitbeteiligung am FleischgroB3-
handel.

Am Nachmittag macht Eva im Wohnzimmer Hausaufgaben (SK 20:48-21:22). In halbna-
her Einstellung wird Eva am Esstisch gezeigt, wie sie wiederholt von ihren Hausaufgaben
aufblickt. Vor ihr liegen Schulutensilien und Schaumkiisse. Im Hintergrund sind eine An-
richte und ein Regal mit Aquarium und Gldsern zu sehen. Diesmal ist der Raum hell er-
leuchtet. Es ist eine Fernsehwerbung zu horen.

Besonders auffillig ist, wie Eva immer und immer wieder von ihren Hausaufgaben auf-
blickt, um Fernsehen zu schauen, den der Rezipient selbst nur durch eine Reflexion auf der
Anrichte und den Ton erahnen kann. Der Blick Evas richtet sich nicht, wie man auch an-
nehmen konnte, nach den Fischen, sondern zum Fernseher. Es wird klar, dass hier das
Verhiltnis Evas zu den Fischen eher desinteressiert oder im hochsten Falle kameradschaft-
lich ist. In dieser Mis en Scéene haben die Fische eine nebenséichliche und dekorative Rolle,
zumal sie ganz reprasentativ im Regal zwischen anderen Alltagsdingen eingeordnet stehen.
Im zweiten der drei Teile des Films spiegelt sich die erste Szene noch einmal wider. Mit
kleinen Verdanderungen wird die selbe morgendliche Routine gezeigt (SK 36:18-38:23).
Eva fiittert wieder die Fische (SK 37:58-38:21), doch diesmal kommt sie erst von links in
den Raum herein und braucht einen Tritthocker, um iiber den Beckenrand zu reichen. Es ist
das Offnen der Tiir zu horen und wieder die Sauerstoffpumpe und das Plitschern der Fi-

sche. Der Raum ist ganz dunkel, bis ein Lichtkegel von der Tiir ins Zimmer féllt und ver-
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mutlich Eva das Licht bei den Fischen einschaltet. Die Kamera zeigt das Aquarium in
GroBaufnahme. Es wird mit Blick auf das Wohnzimmer gefilmt, in dem man ein Biicher-
regal samt Fernseher sieht. Im Gegensatz zu vorher ist die Kamera aber schrig rechts auf
das Aquarium ausgerichtet. Eva ist im Schlafanzug und noch sichtlich verschlafen. Anders
als in der ersten Szene sieht man Eva von Kopf bis Hiifte. Es wird also von der anderen
Seite des Aquariums gefilmt.

Deutlicher als in der ersten Szene verschrinken sich Wohnzimmer und Aquarium, weil
durch das Aquarium gefilmt wird, in einer Synekdoche zu einem Bild: Der Zuschauer sieht
das Wohnzimmer durch das Riff und die Wasserpflanzen. Durch den Perspektivwechsel
wird der Zuschauer zum einen sozusagen vom Fiitterer zum Geflitterten, zum anderen
kreuzt sich aber auch die normative Welt der Fische mit der fiktionalen Welt der Men-
schen. Wieder wird auf die Hierarchien von oben und unten, sowie vertikal und horizontal
zuriickgegriffen. Im Gegensatz zu vorher, ist jetzt aber auch Eva im Blick. Es wird erst-
mals der Blickkontakt zwischen Eva und den Fischen gezeigt: Die Fische werden von Eva
gesehen und es wird suggeriert, dass auch Eva von den Fischen gesehen wird. Sie ist nicht
mehr absolute Herrscherin tiber die Fische, sondern ihre Macht wird in Relation gesetzt
und damit eingeschrénkt.

Nach einem Ausflug kommt die Familie zuriick und stellt fest, dass die Fische nicht von
der Haushilterin gefiittert worden sind: Der Vater entscheidet, dass die Haushélterin am
nichsten Morgen entlassen wird (SK 51:20-52:09). Tags darauf bereitet die Mutter Eva
Friihstiicksflocken zu (SK 52:09-52:37). Die Fische sind zu sehen, ohne, dass sich jemand
um sie kiimmert. Sie sind zentral in starker Nahaufnahme gefilmt. Die vorwurfsvolle
Stimme der Mutter ist als Offstimme zu horen. Bei der Friihstiickszubereitung sind in De-
tailaufnahme die Hénde der Mutter zu sehen. Sie gibt nacheinander Flocken, Milch und
Zucker in eine Schiissel. Zu horen sind die Gerdusche und wieder die Stimme der Mutter
aus dem Off.

Hier werden erneut Normen hinsichtlich der Fische verteilt: Der Vater bestimmt schnell
und bleibt gefiihlskalt. Er fragt nicht nach dem Wohlergehen der Fische und begriindet
seine Antwort nicht. Offenbar sieht er in der Nachldssigkeit der Haushélterin eher eine
berufliche Pflichtverletzung sich gegeniiber und weniger gegeniiber der Fische. Interessan-
terweise wird das Fiittern der Fische metonymisch mit der Zubereitung von Evas Friihstiick
verbunden, etwa durch die vergleichbare Nahaufnahme und Stimme der Mutter, aber

abermals mit dem Rieseln des Zuckers, das stark an Evas Fiitterungsroutine erinnert. Damit

13



wird das hierarchische Mensch-Tier-Verhiltnis und die einhergehenden Normen auf Eva
iibertragen.

In schnellen Schnitten wird die Familie bei der Vorbereitung ihrer Selbsttotung gezeigt: Es
wird die Wohnungseinrichtung (SK 71:14-89:17) und das Aquarium (SK 81:58-84:24)
zerstort. In Nahaufnahme sind zwei Arme mit einer Axt zu sehen. Die Mutter ruft noch,
doch nach kurzem Zdgern wird das Aquarium zerschlagen. In einer Halbtotalen werden
Vater und Mutter sichtbar, wihrend das Aquarium in einer tosenden Welle ausliuft. Zu-
nichst wird in einer Obersicht gezeigt, wie der Boden, auf dem Papierschnipsel und Vide-
okassetten liegen, vom Wasser geflutet wird. In Detailaufnahme ist zu sehen, wie das Was-
ser unter einem Stiick Holz die Papierschnipsel anhebt. Danach werden in sechs Nahauf-
nahmen mit Obersicht verschiedene exotische SiiBwasserzierfische gezeigt, die sich im
abflieBenden Wasser winden und aufspringen (SK 82:10-82:34). Immer noch ist das Ge-
rdusch des Wassers zu horen. Inmitten des Chaos ist Georg von den Knien abwirts mit
hiangender Axt zu sehen. In Nahaufnahme wird das ungldubige Gesicht der Mutter gezeigt.
Nach einem Schnitt kommt Eva in die Tiir gelaufen, schaut sich um und will in Richtung
des Aquariums stiirmen. IThre Mutter hélt Eva fest, als sie hysterisch zu weinen und zu krei-
schen anfingt. Ofter wechselt die Kamera im Schuss-Gegenschuss-Verfahren vom Gesicht
der Mutter auf Evas Gesicht, als sich beide in den Armen liegen und Eva bitterlich weint.
Bemerkenswert ist die Mimik der Mutter, die nervos mit den Augen hin und her schaut. Im
Hintergrund ist das Nebelhorn eines Schiffs zu horen. Der Vater entschuldigt sich etwas
betreten. In langeren Nahaufnahmen werden erneut in fiinf Szenen die Fische gezeigt, da-
runter auch ein australischer Skalar. Sie bewegen sich nicht mehr, oder nur noch zaghaft.
Durchgehend ist Evas Weinen horbar.

Mit dem Axtschlag Georgs wird die Verschrinkung der Welt der Fische mit der menschli-
chen Welt zerstort, ebenso die vorher etablierte Perspektive des Zuschauers als Gefiitterter.
Das Aquarium wird damit als eine alltdgliche Sehgewohnheit enthiillt, die sich Fische in
einem genau begrenzten Becken vorstellt. Dennoch handelt es sich um eine polyvalente
Stelle, denn hier riicken Eva und die Tiere in unmittelbare Ndhe und das Auslaufen des
Wassers wird durch den Ton mit dem Weinen Evas gleichgesetzt. Die genaue Trennung
des normativen Sets der Menschen auf der einen Seite und dem der Fische auf der anderen
wird als artifiziell und obsolet verworfen. Der Zuschauer wird ganz nah an die Fische her-
angefiihrt und es lisst sich vermuten, dass hier eine Ahnlichkeitsbeziehung zwischen Eva
und den Fischen inszeniert wird. Die Annahme, dass die Fische eine homogene, unteilbare

Gruppe seien, wird zerschlagen. Stattdessen wird ein fragmentiertes Bild der Fische ge-
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zeigt, dass ihre Differenzen als Individuen sichtbar werden ldsst. Das Nebelhorn und die
Exotik der Fische, die aus Australien, dem fiinften Kontinent, stammen, wecken die Asso-
ziation zur Uberfahrt auf dem Hades und damit zum Tod. Es kommt hinzu, dass das Schiff
vorher auf dem Schrottplatz zu sehen ist und in der Wohnung eigentlich nicht horbar sein
kann.

Die Mutter hat zwischen Vater und Kind eine Art Vermittlerrolle, denn sie hat genug Wis-
sen, um die normative Verschiebung nachzuvollziehen: Sie weill vom Selbstmordvorhaben
und weil} auch, dass Eva sterben wird. Die Totung der Fische wird also zum Fall zwischen
Vater und Tochter, in dem sie sich normativ als Antagonisten begegnen: Im Gegensatz zu
ihrem Vater, der hier als Mdrder auftritt und sich lapidar und gefiihllos entschuldigt, will
Eva helfen, zeigt Mitgefiihl und Trauer. Des Weiteren ist darin auch der Ausbruch aus der
Alltaglichkeit zu sehen: Der unausgesprochene Verdacht, dass die Familie migrieren wiir-
de, wird aufgelost. Genauso lose wie die losen Schnipsel, liegen die Fische aus dem Zu-
sammenhang gerissen umher und sterben. Damit werden auch die alltdglichen-normativen

Beziehungen innerfilmisch gebrochen.

5. Fazit

Eine Metaethik kann iiber Ethiken verhandeln und normative Muster und deren
Verschiebungen beschreiben. Der Film kann von da ausgehend als Ort verstanden werden,
der durch Varianz und Originalitét tierethischer Normen wirkt und zudem tierethische
Probleme reproduziert und auslotet.

Hanekes Essays wurden auf die Beziehung zwischen Asthetik und Tierethik hin untersucht.
Es stellte sich heraus, dass Haneke sich sehr genau mit den Tierdarstellungen
auseinandersetzt: Haneke stattet menschliche und tierische Figuren mit normativen Sets
aus, die er auf filmischer Ebene miteinander in Konflikt treten ldsst. Tiere sind die
Projektionsfldche, in der soziale Normativitdt kodiert liegt, die den Rezipienten zur
Entschliisselung und Anteilnahme auffordert. Durch die gewagte Darstellung des Umgangs
zwischen Mensch und Tier gelingt es Hanekes Asthetik, unter Riickgriff auf das normative
Set des Zuschauers, dessen gleichzeitiger Bruch. Mit diesem Dilemma wird dem
Rezipienten die Moglichkeit zur Reflexion iiber den Umgang mit Tieren innerfilmisch und
aullerhalb gegeben.

Letztlich wurde am Filmbeispiel Der siebente Kontinent die genaue Umsetzung der
4sthetischen Uberlegungen nachvollzogen, bei der sich eine noch groBere Breite und

Komplexitit an narrativen und filmischen Mitteln zu erkennen gab, mit denen es gelingt,
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das Handeln zwischen Mensch und Tier, sowie dessen inhdrente Normen, zu zeigen. Es
wurde eine Fiirsorge- und Mitleidsbeziehung, eine Dekorations- und Konsumbeziehung,
sowie eine geringschitzige, eine herrschende und eine kameradschaftliche Haltung
zwischen Mensch und Tier gezeigt. Besonders interessant am Filmbeispiel stellte sich die
Aufladung der Fische mit Migrations- und Todessehnsiichten heraus. Aber auch der Blick
des Rezipienten erwies sich als bemerkenswert, wechselt er doch oOfters durch einen

Perspektivwechsel in der jeweiligen Beziehung.
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