Tania Munz

Die Ethologie des wissenschaftlichen
Cineasten:

Karl von Frisch, Konrad Lorenz und das Verhalten der
Tiere im Film

Visuelle Beweisfiihrung und Prasentation gehoren zu den bevorzugten wissen-
schaftlichen Aktivititen seit Mitte des 17. Jahrhunderts, als sich «scientific com-
munities» zum Zweck der Legitimierung der Wissenschaft formierten. Fiir For-
scher, die sich am Anfang des 20. Jahrhunderts der Tierbeobachtung widmeten,
schien der Film mit seinem Potenzial, Bewegung wiederzugeben, ideal dazu
geeignet, Verhaltensweisen aufzuzeichnen.

Ich werde im Folgenden die Filmarbeit des Zoologen Karl von Frisch (1886-
1982) und des Ethologen Konrad Lorenz (1903-1989) betrachten. Sie erhielten
1973, gemeinsam mit dem Niederlinder Nikolaas Tinbergen, einen Nobelpreis
fur ihre Tierforschung. Durch jahrzehntelange Experimente konnte von Frisch
nachweisen, dass Bienen eine symbolische Tanz-Sprache benutzen, um einander
die Koordination ihrer Nahrungsquellen mitzuteilen.' Lorenz ist heute vor allem
als Begriinder der Ethologie bekannt, jenes biologischen Ansatzes der Verhal-
tensforschung, der nach dem Ersten Weltkrieg in Europa aufkam.”* Wahrend das
wissenschaftliche Werk der beiden Forscher nach wie vor rezipiert wird, sind
ihre filmischen Beitrige fast in Vergessenheit geraten.’ Sie hatten schon in den
1920er und 1930er Jahren begonnen, wissenschaftliche Filme zu machen, und
setzten diese Arbeit in den folgenden Jahrzehnten fort.* Die Filme wurden zu-
nichst zum Einsatz in Vorlesungen und auf Konferenzen gedreht, fanden aber
bald ein breiteres Publikum, da sie in den Verleih der Reichsstelle fiir den Unter-
richtsfilm (RfdU) aufgenommen wurden.’

1 Zu Leben und Werk von Frischs vgl. von Frisch 1973; Burkhardt 1990; Munz i.Vorb.

2 Zur Geschichte der Ethologie und Lorenz’ Rolle dabei vgl. Burkhardt 2005; Taschwer/Féger 2003.

3 Allgemeine Angaben zu diesen Filmen finden sich bei Taschwer/Foger 2003, 71-72, 173,
183-184, 186; Mitman 1999, Kapitel 3; Burkhardt 2005, 177,207,233, 245-256, 347, 380, 401.

4 Falls nicht anders angegeben, sind die erwihnten Filme bei IWF Wissen und Medien GmbH
(friher bekannt als «Gottinger Institut fir den Wissenschaftlichen Film») zu beziehen. Eine
vollstandige Liste der aktuellen Bestinde ist online unter http://mkat.iwf.de zuginglich.

5 Ab 1940 umbenannt in «Reichsanstalt fir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht»
(RWU). Zur Geschichte der Organisation s. Ewert 1998; Schmidt 2001; Welch 1983, 65-87.
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Sowohl von Frisch als auch Lorenz betrachteten den Film als wissenschaftliches
Instrument und als Moglichkeit, thre Forschungen einem weiteren Publikum vor-
zustellen.® Das Medium versprach, die Zuschauer ins Labor zu versetzen, sie zu
Augenzeugen der Experimente zu machen und Bienen oder Ginse sozusagen von
drauflen nach drinnen zu holen. Dartiber hinaus fithren Tiere, einmal gefilmt, ihre
Verhaltensweisen immer wieder makellos vor Augen.” Aber so sehr der Film daftir
gepriesen wurde, dass er es den Zuschauern ermoglichte, den Forschern tiber die
Schulter zu sehen, wihrend diese die Tiere beobachteten, war es gleichwohl notig,
das Publikum hinsichtlich seiner sekundiren Beobachterrolle sorgfaltig zu instru-
ieren und zu lenken. Damit das Medium seine gewtinschte Wirkung entfalten
konnte, bedurfte es immer wieder energischer auktorialer Eingriffe: Einstellungen
wurden prazis konstruiert, Tiere geziichtet und dressiert und das Publikum in sei-
ner Interpretation der Szenen genau angeleitet.’

Im Folgenden soll es um die filmische Epistemologie in von Frischs und Lo-
renz’ Produktionen der 1920er und 1930er Jahre gehen und insbesondere darum,
wie sie ihre Erkenntnisse mithilfe des neuen Mediums gewannen und legitimier-
ten. Ich werde ihre Verhaltensweisen beleuchten, sowohl vor und hinter der Ka-
mera als auch neben der Projektionsleinwand, wenn sie ihre Tierbeobachtungen
beschrieben und kommentierten. Oder, anders gesagt: Ich versuche eine Etholo-
gie des wissenschaftlichen Cineasten zu entwerfen.’

Die Abgabe der Filme an die RfdU war obligatorisch und erfolgte ohne Bezahlung. Dass von
Frisch sich dartiber drgerte, geht aus seiner Autobiographie (1973, 83) sowie einem spiteren
Brief ans IWF (ANA 54081, 6.5.1966) hervor.

6  Von Frisch und Lorenz haben Filme auch als Beobachtungsmittel verwendet, um Bewegungs-
abldufe zu analysieren. Zu einem seiner Filme tiber Enten schrieb Lorenz: «Man sieht unglaub-
lich viele neue Einzelheiten auf dem Film.» (NL 150, 26.3.1938). Uber den Einsatz eines Films
zur Analyse des Eierrollens der Grauginse, s. NL150, 26.3.1938. Zur Zeitlupe, um die Frequen-
zen des Bienentanzes zu bestimmen, s. von Frisch/Jander 1957. Wihrend des Zweiten Welt-
kriegs nahmen die Vorfithrungen auf wissenschaftlichen Tagungen signifikant zu. 1924 setzte
von Frisch - beim 88. Treffen der Deutschen Naturforscher und Arzte —als erster einen Film ein
(ANA 540 BIL IWF, 16.2.1964). 1952 gab es zwei Filmabende bei der gemeinsamen Tagung der
Deutschen Ornithologischen Gesellschaft und der Deutschen Zoologischen Gesellschaft (Ko-
chler an Stresemann, NL 150, vermutlich zwischen dem 4. und 22.4.1952; 10.5. 1952).

7 Zu Techniken der virtuellen Zeugenschaft und der visuellen Beweisfithrung vgl. Shapin 1984;
Shapin/Schaffer 1985; Daston/Galison 1992. Kirby hat den von Shapin und Schaffer entwi-
ckelten Begriff der virtuellen Zeugenschaft auf fruchtbare Weise erweitert: «Die volle <Wen-
dung zum Publikum hin> ist mit massenmedialen Technologien erreicht worden, insbesondere
visuellen Technologien, die es erlauben, dass enorm viele Menschen wissenschaftliche Phiano-
mene visuell <bezeugen> konnen.» (2003, 235).

8  Fiir einen historischen Blick hinter die Kulissen s. Mitman 1999.

9  Allerdings ist meine Ethologie insofern begrenzt, als ich nicht zu allen Verhaltensweisen der
beiden Forscher Zugang habe, sondern auf die Spuren angewiesen bin, die sie in Erinnerun-
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Karl von Frisch — Film als Augenzeuge

Karl von Frischs GEscHMACKSINN BEI FISCHEN (D 1927) beginnt mit einem
Zwischentitel:

Dressur auf Salz,
Salzlosung gefirbt,
um ihre Ausbreitung im
Wasser sichtbar zu machen

Der Film zeigt ein mit Wasser gefiilltes Aquarium. Ein kleiner Fisch schwimmt
umbher, als Silhouette vor weiflem Hintergrund sichtbar. Der Arm eines For-
schers —unverkennbar durch den Armel seines weiflen Laborkittels — bringt eine
Pipette ins obere Bildfeld, deren Spitze ins Wasser reicht und eine schwarze Fliis-
sigkeit verstromt. Der Fisch schwimmt weiter hin und her, anscheinend ohne die
schwarze Wolke zu beachten. Ein zweiter Zwischentitel bestatigt:

Der Fisch reagiert nicht
auf die Salzlosung,

er wird nun zur Dressur

mit Salzfleisch geftittert

Die nichste Einstellung zeigt wieder das Aquarium mit Fisch, Pipette und Arm
des Wissenschaftlers. Diesmal bewegt die Hand einen Glasstab auf das Tier zu.
An seinem Ende steckt ein Klumpen — gesalzenes Fleisch, wie wir annehmen.
Kurz sehen wir das bebrillte Gesicht,
Abb. 1 das zur Hand gehort: Der Wissen-
3 ' . schaftler blickt ins Aquarium, um
sich zu vergewissern, dass der Fisch
sein Futter gefunden hat. Schnitt auf
einen neuen Zwischentitel:

Dressurerfolg:
Reaktion auf Salzlosung

Wieder Aquarium und Fisch, nun in
Groflaufnahme. Erneut erscheint der
Arm mit der Pipette, die schwarze

gen, Briefen und Filmen hinterlassen haben. Doch scheinen mir die Filme besonders aussa-
gekriftig in Bezug auf die Darstellungsweisen und die Selbstprasentation von Karl von Frisch
und Konrad Lorenz.
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Flissigkeit stromt ins Wasser. Der Fisch schwimmt durch die salzige Wolke,
schwinzelt und lasst sich auf den Grund sinken, wo er sein Maul am Glas ent-
lang bewegt (Abb. 1). Der Arm — mit Stab und Futterstiick — erscheint von
neuem, der Fisch bekommt seine Belohnung.

Die oben beschriebenen Einstellungen entstammen dem Kurzfilm Ge-
SCHMACKSINN BEI FISCHEN von Karl von Frisch aus dem Jahre 1927. Es handelt
sich um einen von mehreren Filmen tiber die Sinnesleistungen der Fische, Bie-
nen und Fliegen, die in den 20er Jahren entstanden. Sie waren urspriinglich
nicht konzipiert, um experimentelle Daten zu gewinnen, sondern um von
Frischs Experimente anderen Wissenschaftlern in Vortrigen und Studenten in
Vorlesungen zu demonstrieren.

Jeder der Filme konzentrierte sich wie der GEscHMACKSINN BET FISCHEN auf
ein bestimmtes Tier oder eine Spezies sowie auf einen der Sinne. Andere Teile
des Projekts umfassen folgende Titel: FARBENSINN DER BIENEN (1926), GE-
RUCHSINN DER BIENEN (1927), GESCHMACKSINN DER BIENEN (1927) und HOR-
VERMOGEN DER ELRITZE (1929). Ahnlich wie der oben beschriebene Film be-
ginnen sie jeweils mit einer kurzen Dressurphase, wihrend derer die Tiere einer
Reiz-Reaktions-Konditionierung durch Futter unterzogen werden. Sobald die
Verbindung zwischen Futter und Stimulus etabliert ist, wird gezeigt, dass das
Tier auch ohne Futter auf den Reiz reagiert. Die Filme sind wie eine wissen-
schaftliche Demonstration aufgebaut, und zwischen ihren Inhalten und von
Frischs Veroffentlichungen aus dieser Zeit bestehen enge Parallelen (vgl. von
Frisch 1914, 1-182; 1923, 439446, 1919, 1-238).

Von Frisch schitzte das Potenzial des Mediums, visuelle Phinomene auf fes-
selnde Weise zu vermitteln. In seinen Erinnerungen beschreibt er, wie er seine
Kollegen 1924, auf der Konferenz der Deutschen Naturforscher und Arzte, mit
einer filmischen Aufzeichnung — seinem ersten Einsatz des Mediums — tiber-
raschte:

Den Schlusseffekt bildete ein Film von den tanzenden Bienen — ein
damals noch ungewohntes Demonstrationsmittel bei wissenschaftlichen
Vortrigen. Das Schauspiel des Bienentanzes ist ein faszinierender Vor-
gang, aber man kann durch Worte allein keine richtige Vorstellung davon
vermitteln. Der Wunsch, das fesselnde Bild den Horern vor Augen zu
bringen, fihrte [...] zur Herstellung des Films. (1973, 82)

Fir von Frisch leitet sich das Wirkungsvermogen des Films nicht allein aus sei-
nem Gegenstand ab, sondern aus dem Medium selbst — seiner Neuigkeit sowie



56 Tania Munz montage/av

seiner Fihigkeit, Bewegungen wie-
derzugeben, die durch Worte nicht
vermittelt werden konnten.

Doch gerade beim Thema <Sinnes-
leistungen> erweist sich das Medium
Film als nicht unproblematisch. So
stellt sich die Frage, wie stumme
Schwarzweififilme — die weder Ge-
ruch noch Geschmack, weder Farbe
= . _ noch Klang tibermitteln konnen — die
Abb. 2 Fihigkeit der Tiere demonstrieren
sollen, verschiedene Geriiche, Ge-
schmaicker, Farbtone und Gerausche zu differenzieren. Obwohl Schwarzweif3-
film Graustufen erfasst, ist er nicht in der Lage, die Unterschiede wiederzuge-
ben, auf denen von Frischs Experimente beruhten.

Schaut man die ersten Sequenzen in Hinblick auf diese Problematik an, so
zeigt sich, dass wihrend der Dressurphase eine wichtige Verbindung zwischen
Stimuli und Hinweisen aufgebaut wird: Jedem unsichtbaren Sinnesreiz wird im
Schwarzweif}film ein bestimmtes visuelles Erkennungszeichen zugeordnet. Er-
innern wir uns, dass der gezielte Einsatz der Zwischentitel in der Anfangsse-
quenz von GESCHMACKSINN BEI FISCHEN uns gelehrt hat, die schwarze Farbe
der Flussigkeit als «salzig> zu lesen sowie zwischen dem indifferenten und dem
reagierenden Tier zu unterscheiden. Auf dhnliche Weise lernen wir in GERUCH-
SINN DER BIENEN, die von aromatisierten Olen verursachten Fettflecke als Zei-
chen fiir Gertiche zu verstehen. In HORVERMOGEN DER ELRITZE nickt der Wis-
senschaftler jedes Mal, wenn das Horn betitigt wird, so dass wir seine Kopfbe-
wegung nach einer Weile mit dem Geriusch gleichsetzen. Schliefilich erkennen
wir in FARBENSINN DER BIENEN eine blaue Kachel unter lauter grauen, weil wir
gelernt haben, ihre Position mit der angegebenen Farbe zu assoziieren (Abb. 2).

Somit offenbart sich eine zweite, unsichtbare Bedeutungsebene. Obwohl die
Eingangsszenen dem expliziten Zweck dienten, die Dressur der Tiere zu zei-
gen, ibernahmen sie auch die subtilere, aber wohl wichtigere Funktion, die Zu-
schauer zu trainieren: Mit Hilfe von Zwischentiteln konnten sie dazu gebracht
werden, Geriusche, Geriiche, Geschmicker oder Farben im Schwarzweif3-
spektrum des Films zu erkennen. Sicherlich kénnen wir annehmen, dass der
Fisch schon lingst dressiert war, als von Frisch mit den Aufnahmen anfing; und
auf wen das Schwarz der Flussigkeit zielt, wird deutlich, wenn wir bedenken,
dass er die Augen des Fischs vor dem Experiment entfernt hatte, um auszu-
schlieffen, dass er durch visuelle Stimuli beeinflusst wurde (von Frisch 1936, 1).
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Aber die Dressurszenen erfiillen noch eine weitere wichtige Funktion in der
visuellen Epistemologie des Films. Dass man das Tier sieht, bevor es auf Futter
zu reagieren lernt, betont dessen Handlungsfahigkeit und damit ein Moment,
das in von Frischs Arbeit eine wichtige Rolle spielt. Anders als bei den Tieren
von Muybridge oder Marey, die um der Mechanik ihrer Bewegungsablaufe
Willen analysiert wurden, ging es bei von Frisch ja um willkirliches Verhalten.
Gerade weil der Zuschauer sich vorstellen kann, dass das Tier nicht reagiert,
und weif}, wie dies aussihe, werden dessen Reaktionen signifikant. Diese Er-
kenntnis ist zentral, denn wir erkennen die Sinnesleistungen eines Tiers an sei-
ner Reaktion auf einen Stimulus. Statt sich verformende Zellen unter einem Mi-
kroskop oder die von einer Aufzeichnungsnadel registrierten physiologischen
Phinomene zu betrachten, beobachten wir hier den zuckenden Korper des Fi-
sches und schlieflen daraus, dass er Salziges geschmeckt hat. Und wiewohl wir
zum Augenzeugen der offenkundigen, wenngleich inszenierten Dressur des
Tieres geworden sind, interpretieren wir sein Verhalten nicht etwa als Schau-
spiel, sondern als echten Ausdruck seines Empfindens. Laut Jonathan Burt
schreiben wir Tieren ja die grundsitzliche Unfahigkeit zu, sich zu verstellen.
Und eben dieser Glaube an ihre arglose Authentizitit veranlasste auch Darwin,
Gefiihlsauflerungen am liebsten an Tieren (neben Kindern und Geisteskran-
ken) zu untersuchen (1997 [1872], 24-25).

Obwohl die Handlungsfahigkeit der Tiere fiir das Experiment entscheidend
ist, wird sie stark eingeschrinkt und genauestens kontrolliert: Um wissen-
schaftliche Aussagen zu erlauben, muss ihr Verhalten vorhersehbar und nicht
willkiirlich oder zufillig sein. Von Frischs Kontrolle tiber die Tiere ist bemer-
kenswert, zumal er sie so gut wie nie bertihrt."” Diese tibersinnliche Macht er-
scheint umso faszinierender, wenn man bedenkt, welche Tierarten er fiir seine
Versuche ausgewahlt hatte — weder Fische noch Bienen sind ja dafiir bekannt,
dass sie Kunststiicke vorfithren oder im Zirkus auftreten.

Doch nicht nur Tiere spielen in diesen Filmen mit, ohne Schauspieler zu sein.
In seiner Rolle als Wissenschaftler und Dozent tragt von Frisch die Insignien
der Objektivitit und Wahrheit — Laborkittel, Brille und eine ernste Miene. In
dieser Ausstattung lenkt er weise die Aufmerksambkeit des Betrachters. In GE-
RUCHSINN DER BIENEN prisentiert er der Kamera wie ein Zauberer feierlich eine
geoffnete Schachtel. Die Botschaft ist klar: «Sehen Sie selbst, die Schachtel ist

10 Eine auffallende Ausnahme bildet eine spitere Szene, in der von Frisch einen Fisch negativ
konditioniert: «Jedes Mal, wenn er auf den Zucker reagiert, wird er durch einen leichten
Schlag mit einem Glasstibchen gestraft» (von Frisch 1936, 2).
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leer.» Da sie nichts enthalt und auch keine Fettflecken zu sehen sind, kann man
folgern, dass ihr geruchfreies Inneres keine Bienen angelockt hat.

So findet sich in den Filmen ein komplexes Zusammenspiel zwischen der
Handlungsfihigkeit der Tiere und der Verfuigungsgewalt des Menschen tiber sie,
zwischen Forscher und Erforschtem. Obwohl die Tiere als aktiv handelnde We-
sen in Erscheinung treten, behauptet sich die Uberlegenheit des Wissenschaftlers,
da sie sich seinen Experimenten fiigen und jeweils die richtige Reaktion erbrin-
gen. Und wihrend er in die Kamera schaut und den Blick seiner Zuschauer erwi-
dert, haben die Tiere keine solche Moglichkeit der einfihlenden Kontaktaufnah-
me — die Augen der Bienen sind zu klein, als dass man sie erkennen konnte, und
was den Fisch angeht, moge man sich nur an seine leeren Augenhohlen erinnern.

Konrad Lorenz — Natiirliches Verhalten und sich natiirlich
verhalten im Film

In den letzten Einstellungen von Lorenz’ Film ETHOLOGIE DER GRAUGANS
(Osterreich 1935-37) segeln vier Ginse iiber Hiuser, Tiler und rollende
Hiigel. Die Kamera schwenkt lange mit, um ihrem weiten Flug tiber die Land-
schaft zu folgen. Sie iberqueren Wilder und ein kleines Gewisser, fallen am
anderen Ufer ein. Thre Fiiffe trippeln, sobald sie den Boden bertihren, die aus-
gebreiteten Fliigel schlagen noch eine kurze Weile, bevor sie zur Ruhe kom-
men. Dann steigen sie erneut auf, fliegen noch einmal iiber den Abgrund,
zeichnen sich von unten gegen den Himmel ab. Schliellich sinken sie tiefer
und landen neben einem bartigen Mann, der mit den Armen wedelt und sich
zu Boden fallen ldsst.

Konrad Lorenz begann in den frithen 1930er Jahren, seine Tiere zu fotografie-
renund zu filmen (Heinroth/Lorenz 1988, 37). Film bedeutete fiir thn die Mog-
lichkeit, Bewegungen und Verhaltensweisen fir die Analyse aufzuzeichnen. So
konnte er bestimmte Verhaltensweisen erfassen und diese seinen Kollegen auf
Konferenzen im In- und Ausland vorfiihren. Er nutzte Fotos und Standbilder
auch auf informelle Weise, indem er sie Briefen an Freunde und Kollegen bei-
legte (Lorenz an Heinroth, 18.12.1935 in: Heinroth/Lorenz 1988, 201-4;
Lorenz an Stresemann, NL 150, 2.9.1936; 26.4.1937).

Zwischen 1935 und 1937 filmte Lorenz seine Graugans-Kolonie. Dabei half
thm Alfred Seitz, ein professioneller Fotograf, der sein erster Doktorand wur-
de. Obwohl Gelder von der RfdU in die Produktion einflossen, scheint Lorenz
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bei der Realisierung des Projekts, das spater den Titel ETHOLOGIE DER GRAU-
GANS trug, weitgehend freie Hand gehabt zu haben. Die primare Zielgruppe be-
stand aus Zoologen, Ethologen und Ornithologen (s. Lorenz an Stresemann:
NL 150, 3.8.1935; 13.5.1937; 26.3.1938). Der Film ist uniibersehbar ein Produkt
der aufkommenden Verhaltenswissenschaft, um deren Aufbau und Verbrei-
tung sich Lorenz bemiihte. Es ging darum, die Verhaltensweisen eng verwand-
ter Tierarten vollstindig zu inventarisieren, um die These zu belegen, dass sie
vererbbar sind und genauso der natiirlichen Selektion unterliegen wie physi-
sche Merkmale. Wihrend Lorenz bisweilen nur Teile des Films benutzte und
mindestens eine weitere Fassung herstellte, gibt ETHOLOGIE DER GRAUGANS
eine komplette Ubersicht iiber alle wesentlichen Aspekte des Lebens und Ver-
haltens der Ginse — vom Balzen bis zur Paarung, vom Nestbau bis zum Legen
und Ausbriiten der Eier — sowie tiber viele der wissenschaftlichen Experimente,
die Lorenz bis zu diesem Zeitpunkt durchgefthrt hatte.

Nicht nur die oben beschriebenen Einstellungen, sondern der gesamte Film
wurde unter freiem Himmel gedreht. Der Wunsch, das Tier in seiner natiirli-
chen und unverfilschten Umgebung zu studieren, war zentral fir die Etholo-
gie, und die Verhaltensforscher schitzten die Fahigkeit der Kamera, Unsichtba-
res sichtbar zu machen - sei es durch Fotos oder durch bewegte Bilder. Anders
als im Studio, wo es moglich ist, starke Scheinwerfer einzusetzen, stellten die
Lichtverhaltnisse in der Natur die Filmemacher vor stindig neue Herausforde-
rungen. An einem bewdlkten Tag erlaubten es die Lichtverhiltnisse nicht, De-
tails aufzunehmen, die das unbewaffnete Auge noch miihelos erkannte. Darii-
ber hinaus erwiesen sich manche Aktivititen der Tiere als saisongebunden, so
dass nur zu bestimmten Jahreszeiten gedreht werden konnte. Im Herbst 1937
gab Lorenz seiner Unzufriedenheit Ausdruck: «[...] der Film ist ja bereits hier
und die Erpel sind alle gesund und beginnen bereits zu balzen. Nur auf das
Licht muss noch gewartet werden!» (NL 150, 30.11.1937)

Obschon die Tiere in der freien Natur gezeigt werden sollten, drohte eben
diese Natur die Aufmerksamkeit der Zuschauer vom intendierten Gegenstand
abzulenken. Am Anfang seiner Karriere klagte Lorenz dartiber, dass er nur we-
nige brauchbare Fotos von seinen Dohlen zustande bringen konnte. Sein Men-
tor, der Ornithologe Oskar Heinroth, bestatigte, wie schwierig es war, gute
Auflenaufnahmen zu erzielen:

Natiirlich wire es schon, wenn Sie Photos hitten, aber es ist schwer, fiir
den Druck geeignete zu bekommen, wo sich das Tier grofl und scharf
abhebt. Der gewohnlich recht unruhig wirkende, zufillige Hintergrund
stort oft sehr, und der Leser ist durch die guten Bilder, z.B. von Bengt
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Berg [dem schwedischen Naturfotografen und Autor], recht verwohnt
(1988, 36).

Der Trick war also, nur eben genug von der Umgebung aufzunehmen, um die
freie Natur zu suggerieren, aber nicht so viel, dass der Betrachter dadurch tiber-
wailtigt wurde. Zwischen 1935 und 1937 nahm Lorenz mehrere Bauvorhaben auf
sich, um bessere Aufnahmen machen zu konnen. Er hob einen Teil seines
Grundstiicks aus, um einen Bach in den Garten zu lenken und legte einen erhoh-
ten Teich mit einem Hintergrund an, um die Tiere besser aus der Entenperspek-
tive filmen zu konnen. (Heinroth/Lorenz 1988, 199-200; 232).

Wie erwahnt, oblagen die Filmaufnahmen meist dem Fotografen Alfred Seitz
(NL 150, 26.4.1937). Seitz war ein engagierter Assistent, der Lorenz’ Filmpro-
jekten zahllose Stunden widmete. Obwohl er im Vorspann von ETHOLOGIE
DER GRAUGANS als Kameramann genannt wird, geht aus Briefen hervor, dass
ein Teil der Dreharbeiten im Team erfolgte. 1937 beschrieb Lorenz den he-
roischen Aufwand, den er, Seitz und der hollindische Ethologe Nikolaas Tin-
bergen, der in jenem Sommer zu Gast war, betrieben, um sich paarende Enten
zu filmen. Die Schwierigkeit lag darin, sie scharf zu fokussieren, wihrend sie
mit unberechenbaren Richtungswechseln den Teich durchzogen. Es galt nicht
allein, die Kamera schnell zu schwenken, um ihren Bewegungen zu folgen, son-
dern gleichzeitig musste die unhandliche Kamera scharf gestellt werden, was
von einem Kameramann allein kaum zu schaffen war. Lorenz und seine Mitar-
beiter entwickelten eine kreative, wenn auch etwas umstiandliche Drei-Mann-
Losung. Zunichst rammten sie Pflocke in den Teich, deren Spitzen gerade eben
aus dem Wasser ragten und Zonen markierten, die jeweils gleich weit von der
Kamera entfernt lagen. Die Dreharbeiten gestalteten sich dann folgenderma-
Ben:

Zur Aufnahme steht mein Freund Seitz an der Kamera, Tinbergen sitzt
vor dem Objektiv, mit dem Riicken zum Objekt auf nasser Erde, mit der
Hand an der Entfernungseinstellung und stellt so ein, wie ich, am ande-
ren Teichrand stehend und die sehr zahmen Erpel von Zeit zu Zeit sanft
kamerawirts scheuchend, die Zone ansage, in der der jeweils beschos-
sene Erpel schwimmt. Es gibt mihelosere Apparaturen, aber schirfer
kann man auch mit der besten ein schnell die Entfernung wechselndes
Objekt nicht photographieren. (NL 150, 26.4.1937)

Tinbergen stellte somit das Objektiv nach Lorenz” Anweisungen ein, ohne das
Gefilmte zu sehen, wihrend Seitz die Kamera fiihrte und Lorenz ithnen die
Erpel zutrieb.
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Lorenz kiimmerte sich auch um die
Zucht seiner Tiere, um bessere Vogel-
aufnahmen zu erhalten: «Ich bemiihe
mich aus Film-Griinden, alles men-
schengeprigt und ganz ganz zahm
aufzuziehen.» (Heinroth/Lorenz
1988, 273) Ginse zu priagen und zu
zihmen war eine sehr zeitaufwindige
und mihsame Aufgabe (Abb. 3). Lo-
renz lebte mit seinen Tieren — die
Lieblingsgans Martina schlief bei den
Eheleuten im Schlafzimmer - und
verbrachte tagsiiber viel Zeit damit, sie zu beobachten. In den 30er und 40er
Jahren bemtihte er sich auflerdem, durch Ziichtungsexperimente nachzuwei-
sen, wie instinktives Verhalten von Generation zu Generation weitergegeben
wird. Dieses Interesse an Vererbung und Verhalten machte sich auch in der
Filmarbeit bemerkbar. Das richtige Tier fiir eine bestimmte Aufgabe heranzu-
ziehen erwies sich jedoch als diffizil; plotzliche Ungliicksfille konnten wert-
volle Bestinde vernichten, so dass letztlich nur wenige geeignete Ginse oder
Enten fiir die Dreharbeiten zur Verfligung standen.

Die Eignung fiir den Film hing nicht nur vom Verhalten ab; wie bei menschli-
chen Schauspielern war auch hier die duflere Erscheinung wichtig fiir die Kar-
riere. Die Ufa produzierte den kurzen Kulturfilm SINNVOLLE ZWECKLOSIGKEI-
TEN (D 1939, Fritz Heydenreich/Friedrich Goethe) iiber die Unverdnderlich-
keit der Instinkte und ihre Vorteile auch dort, wo sie zunichst zwecklos
erscheinen."” Lorenz und seine Wissenschaft spielten darin eine prominente
Rolle, und es war ihm ein Anliegen, geeignete Tiere fiir den Film parat zu ha-
ben. Doch seine Versuche, eine heimische Ginseart eigens fiir diesen Zweck zu
zlichten, schlugen grofienteils fehl:

Geworden ist leider nichts aus ithnen und die Ufa musste sich mit dem
Filmen scheufilich gescheckter Hausganskiiken begniigen. Nur zwei aus
verlassenen Eiern von Pute ausgebriitete hiesige Reinbliiter sind bei der
Schar. (Heinroth/ Lorenz 1988, 271-272)

11 Die Details der Zusammenarbeit mit der Ufa sind unklar. Zumindest scheint ein Teleobjektiv
fir Lorenz dabei herausgesprungen zu sein (Lorenz an Heinroth, 13.11.1939 [Heinroth/Lo-
renz 1988, 287]). Es gibt zwar keine Hinweise darauf, dass er am Drehbuch direkt beteiligt
war, aber die Szenen, in denen er und seine Gansekiiken gezeigt werden, sind typisch fiir seine
Arbeit — etwa wenn er sie auf seinem Grundstiick herumfihrt und zeigt, wie sie auf seine
Warnrufe reagieren.
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Lorenz beklagte, dass keines der fiir die Filmaufnahmen vorgesehenen Ginse-
kitken iiberlebt hatte, sodass nur noch hissliche Kitken zur Verfiigung standen.
Die Formulierung «<hiesige Reinbliiter» deutet darauf, dass die Asthetik eng mit
Lorenz’ Interesse an Rassenpflege und Rassenkreuzung verkntipft war. Auch
seine Schriften verraten eine Fixierung auf Fragen der Entartung durch Domes-
tizierung und eine Idealisierung der Reinrassigkeit auch beim Menschen, durch
die er spater in Verruf geriet.” In Hinblick darauf und auf die aktive propagan-
distische Rolle der Ufa in der Nazizeit iiberrascht es nicht, dass sich seine
Asthetik der reinen Rasse auch in diesem Projekt niederschlug.”

Der Gegensatz zwischen wild und domestiziert zieht sich durch Lorenz’ ge-
samtes Schaffen. Seine Bemtihung, Tiere so zu zeigen, wie sie sich im natiirli-
chen Ambiente verhalten, setzte paradoxerweise eine weitgehende Manipula-
tion sowohl der Umgebung wie der Tiere voraus. Trotz seiner Tiraden gegen
die Domestizierung und ihre schidlichen Auswirkungen basierte Lorenz’ Wis-
senschaft auf intensiver Interaktion und einer nicht zu entwirrenden Verstri-
ckung von Subjekt und Objekt der Experimente. Prigung — das Phinomen,
dass ein junges Tier wihrend der «kritischen Phase» nach dem Schliipfen das
erste sich bewegende Objekt, dem es begegnet, irreversibel als «Mutter» an-
nimmt — war ein zentraler Begriff seiner Theoriebildung und figurierte als pri-
mires Verfahren in ETHOLOGIE DER GRaUGANS. Fiir einen Film, in dem es ei-
gentlich um das Verhalten der Vogel gehen soll, ist Lorenz selbst erstaunlich
dominant. Mit den Ginsekiiken im Schlepptau lauft er den Gartenpfad entlang,
hockt auf dem Weg, liegt im Gras, schwimmt im Teich und paddelt in einem
Kanu. Anders als von Frisch, der entweder neben der experimentellen Anord-
nung oder dozierend hinter einem Tisch stand, interagiert Lorenz in stindiger
Bewegung mit den Vogeln.

Es lohnt sich, eine solche Szene, den Kampf mit einem Ganserich, niaher zu
betrachten. Lorenz klopft abwechselnd auf dessen rechten und linken Flugel,
das Tier schligt jedes Mal wild um sich und schnappt schlief}lich nach dem Ho-
senbein des Forschers. Der Kampf geht weiter, bis Lorenz kurz in die Kamera
schaut und grinst. Dann legt er sich erneut mit dem Ginserich an, fallt aber

12 Im Zusammenhang mit Lorenz’ nationalsozialistischer Verstrickung, siche Kalikow 1976;
1980; Foger/Taschwer 2001; Burkhardt 2005, Kapitel 5. Lorenz veroffentlichte seine explizi-
testen Arbeiten Uber die schidlichen Folgen der Domestizierung oder «Verhaustierung» und
iber die Kreuzung der Rassen beim Menschen zwischen 1939 und 1940, aber das Thema
beschiftigte ihn ein Leben lang (Lorenz 1939, 139-147; 1940a, 2-81; 1940b, 24-36).

13 Die Passagen uber Lorenz und seine gepriagten Ginsekiiken nahmen etwa ein Drittel von
SINNVOLLE ZWECKLOSIGKEITEN ein. Er war — wie alle Ufa-Filme nach 1930 — ein Tonfilm, und
Lorenz’ Ginse-Warnlaute sind darin zu horen (vgl. Kreimeier 1992, 208-9).
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plotzlich zu Boden und formt die Laute «au, au», bevor er wieder auf die Beine
kommt und fliichtet. Die Szene ist verwirrend, und wir konnten ihre didakti-
sche Absicht kaum entziffern, deutete Lorenz nicht mit dem Zeigefinger auf die
schlagenden Fliigel. Das Begleitheft zum Film erldutert den Sachverhalt:

Zu der Zeit, wenn die Jungen das Nest verlassen, erreicht die Kampfbe-
reitschaft des seine Familie verteidigenden Ganters ithren Hohepunkt. Er
greift jeden Feind mit wuchtigen Schligen seiner hornbewehrten Flugel-
buge an und verbeifit sich in ihn wie ein boser Hund. (Lorenz 1976, 5)

Die Szene sollte also das Schutzverhalten des Ginserichs wihrend der Fligge-
phase der Kitken demonstrieren. Warum aber blickt Lorenz lachend in die
Kamera? In einem Brief an den Ornithologen Erwin Stresemann aus dem Jahre
1938 erwihnt er zusitzliche Details:

Der Graugansfilm wurde [...] um eine unglaublich heiter wirkende
Kampfszene bereichert, in der mich ein Gansert am Nest seiner Gattin
verpriigelt, wobei ich zuerst als typischer Versuchsleiter sehr akademisch
demonstriere, wie er immer mit dem Fliigel nach mir schlagt, auf den ich
ihn klopfe, wie ich dann aber regiewidrig einen Volltreffer des Karpal-
sporns ausgerechnet auf den Sulcus nervi ulnaris beziehe und aus der
Rolle falle und mit schmerzverzerrtem Antlitz die Flucht ergreife. Unge-
mein anschaulich. (NL 150, 26.3.1938)

Das Zitat erklirt die wissenschaftliche Bedeutung des Segments genauer: Der
Ginserich hebt stets den Flugel, auf den Lorenz ihn schligt. Doch wichtiger ist
die sich aus der Passage ergebende Auskunft dariiber, wie Lorenz sich selbst im
Film sah. Obwohl er sich als seriosen Wissenschaftler betrachtete, war thm
zugleich klar, dass er im Film als eine Art Persona auftrat, eine Rolle, die er um
seines Publikums willen bewusst ausspielte. Auflerdem hatte er einen ausge-
pragten Sinn fiir das, was die Zuschauer sehen wollten — ein Kampf zwischen
Mensch und Tier, mit etwas Slapstick gewtlirzt, wiirde bestimmt gut ankom-
men. Diese Sensibilitit brachte ihn manchmal sogar dazu, wissenschaftlich
interessante Aufnahmen zugunsten von visuell spektakulireren auszumustern."
Im genannten Beispiel verwendete er die «unglaublich heiter wirkende»
Sequenz, in der er die Fassung verliert; der Biss des Ginserichs und Lorenz’
ubertrieben «schmerzverzerrtes Antlitz» sorgten fiir Humor und passten gut

14 «Wabhrscheinlich werde ich nur zwei Drittel des Filmes mitnehmen, nimlich die Rolle der zah-
men jungen Ginse und die der Fortpflanzung. Die Sammlung der <alltiglichen Reaktionen,
wie Sich-Strecken, Putzen, Baden etc. sind zwar wissenschaftlich wertvoll, aber zum Herzei-
gen am Kongress zu wenig eindrucksvoll.» (Lorenz an Stresemann [NL 150, 23.4.1938])
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zum spontanen Stil des Films. So tru-
gen auch «regiewidrige» Szenen zum
wobhlkalkulierten Ergebnis bei.

Das lockere, vertraute Verhiltnis
zwischen Lorenz und seinen Tieren
ist durchgingig spiirbar. Wihrend
von Frisch in seinem Laborkittel im-
mer etwas steif dastand, trug Lorenz
meist Kniehosen und pflegte mitunter
zu liacheln. Auch wenn er ein Experi-
ment durchfiihrte, z.B. Kitken Num-
mern auf den Riicken klebte, um ihre
Zugehorigkeit zu den Mutterhennen zu markieren, wirkt das als sympathische
Genugsamkeit, die ohne technisches Brimborium auskommt. Diese Noncha-
lance passte zum Bild, das Millionen von Leser lieb gewonnen hatten: Lorenz
war der, der «<mit dem Vieh, den Végeln und den Fischen» reden konnte.”

Auch im Film kommuniziert er mit den Tieren; die Kommunikation wird so-
gar zum wichtigen Mittel, um deren Verhalten verstindlich zu machen. In einer
Szene schreiten zwei Ginse mit ausgebreiteten Flugeln aufeinander zu, die
Schnibel in Bewegung, die Hilse in Verbeugung auf und nieder wippend. Ein
Untertitel informiert uns, dass sie «Triumphgeschrei» von sich geben. Hier ist
der Unterschied zwischen Untertiteln und Zwischentiteln wichtig: Anders als
in den Filmen von Frischs, in denen Texte visuelle Kennzeichen mit den Reizen
verkniipfen, die sich im Film nicht sichtbar darstellen lassen, dienen Lorenz’
Untertitel dazu, die Laute der Ginse zu tibersetzen (wie bei einer fremdspra-
chigen Fassung im Kino).

In einer spateren Sequenz mit den Ginsekiiken erzihlt uns ein Untertitel von
«Warnlauten» (Abb. 4). Hier bezieht sich der Text jedoch nicht auf das Ge-
schnatter der Tiere, sondern auf die Gesten, die Lorenz vollfithrt: Er scheint mit
den Ginsen zu sprechen, und der Text erldutert seine Rede. Die folgende Ein-
stellung zeigt die Wirkung — direkt nach dem Zwischentitel «Warnlaute» laufen
die Kiiken zu Lorenz, um Schutz zu suchen. Die Titel informieren uns nicht
nur dariiber, was wir in einem Tonfilm horen wiirden, sondern tibersetzen zu-
gleich, was er in der Ginsesprache sagt.

Lorenz pflegte seine Filme auch zu kommentieren, wenn er sie anlisslich von
Konferenzen oder Vorlesungen zeigte. Obwohl Augenzeugen von seinem

15 Zur Popularitit seines Buches Er redet mit dem Vieh, den Vigeln und den Fischen s. Tasch-
wer/Foger 2003, 154-5).
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Charisma und seiner Sprachgewalt berichten, sind diese live dargebotenen
Kommentare weitgehend verloren. Eine Dokumentation iiber sein Leben aus
dem Jahre 1977 gibt uns eine Vorstellung, wie diese Kommentare geklungen
haben. Vier Jahrzehnte nach den Dreharbeiten begleitet Lorenz nimlich wieder
den Graugansfilm mit einem Live-Kommentar, und diese spite Wiederholung
vermag zu demonstrieren, welche bedeutende Rolle die Simultankommentare
fur die Erfahrung der Zuschauer des wissenschaftlichen Filmes spielten. Fast
ununterbrochen erliutert er das Geschehen und gibt erginzende Hintergrund-
informationen. Um noch einmal zu dem zu Beginn dieses Abschnitts beschrie-
benen Film zuriickzukehren: Das Begleitheft erliutert, dass die Ginse den Ru-
ten ihres Pflegers auch noch gehorchen, nachdem sie ausgewachsen sind, insbe-
sondere wenn er sich plotzlich hinsetzt oder einen steilen Berg hinunter liuft:
«Die Ginse folgen einem solchen Befehl geradezu blindlings; man kann sie auf
diese Weise sogar unter ungiinstigen Bedingungen, z.B. in Windrichtung, zur
Landung veranlassen.» (Lorenz 1976, 7) Dies macht zwar die Einstellungen
verstandlich, doch ein wichtiger Aspekt fehlt: Lorenz’ eigene Stimme. In der zi-
tierten Dokumentation aus den 1970er Jahren begleitet er diese Szenen noch
einmal. Doch diesmal hort man von ihm einen iberraschenden Ausruf, der sich
nur annahernd schriftlich wiedergeben lasst: «gah gag gaaah, gah gaga gaaaah!».
Hier wird deutlich, dass der Film nicht nur die wissenschaftliche Arbeit illus-
triert, sondern auch als visuelle Projektionsfliche fiir Lorenz’ beeindruckende
stimmliche Imitationen diente.

Schluss

Von Frisch und Lorenz waren nicht nur Pioniere der Verhaltensforschung,
sondern auch der Verwendung des Films als Werkzeug der Wissenschaft, um
Tiere zu beobachten, die Befunde zu analysieren und sie nach Bedarf immer
wieder vor Augen zu fithren. Beide Forscher bezogen jedoch auch Verhaltens-
aspekte mit ein, die sich nicht direkt durch die Mittel ihres Mediums demon-
strieren lieflen: Von Frisch versuchte, Farben, Geriiche und Laute zu iibermit-
teln, um die Physiologie der Sinne zu verdeutlichen, wahrend Lorenz akusti-
sche Kommunikation einsetzte, um das Verhalten der Ginse zu erkliren.
Zwecks Uberbriickung der medialen Wahrnehmungsliicken bedienten sie sich
bereits existierender Stummfilmkonventionen wie Untertitel, Zwischentitel
und Gesten sowie eines eigens fiir ihre Zwecke entwickelten Systems von Zei-
chen. Von Frisch tuibersetzte die von ihm verwendeten Stimuli ins Idiom des
Schwarzweififilms, indem er ithnen ein bestimmtes visuelles Kennzeichen
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zuwies. Die Dressurphase, in der es vermeintlich um die Konditionierung der
Tiere geht, dient zugleich dem verborgenen Zweck, das Publikum ins Erkennen
der filmisch kodierten Stimuli einzuiiben. In Lorenz’ ETHOLOGIE DER GRAU-
Gans vermitteln Untertitel Laute und tibersetzen sie tiber die Sprachbarriere
zwischen Mensch und Tier hinweg. Wenn er Ginselaute benutzte, konnte das
Publikum die Reaktion der Vogel verstehen, weil es verstand, was er sagte. Bei
der Vorfithrung der Filme ging er noch weiter und gab seine urspriinglichen
Imitationen der Ginselaute wieder, um den Zuschauern die Tiere, die sie virtu-
ell auf der Leinwand erlebten, noch einen Schritt naher zu bringen.

Wichtiger noch, die wissenschaftlichen Akteure — Menschen wie Tiere — tru-
gen zu einer Asthetik der visuellen Beweisfilhrung bei. Wihrend von Frisch
sich als distanzierten Wissenschaftler darstellte, der den Untersuchungsobjek-
ten neutral gegentiber stand, war Lorenz mit den Subjekten seiner Experimente
stark involviert. Seine Wissenschaft — auf der Leinwand wie im Leben — basierte
sogar auf einer zusatzlichen Ebene der Performativitit. Lange bevor die Kiiken
die Zuschauer entziicken konnten, indem sie Lorenz «im Ginsemarsch»
folgten, hatte er sich bereits als ihre «Mutter» etabliert. Den Tieren oblag die
wichtige Aufgabe, den Anschein von Authentizitit zu erwecken. Die Dressur-
szenen in von Frischs Filmen erlaubten es den Fischen oder Bienen sich - in
Grenzen — autonom zu bewegen, wihrend Lorenz’ visuelle Rhetorik der «Na-
tirlichkeit» das Verhalten der Tiere als uninszeniert und wahr auswies. Beide
Aspekte — die scheinbare Autonomie ebenso wie die Natiirlichkeit der Tiere —
lassen es umso beeindruckender erscheinen, wie die Kiiken hinter Lorenz her-
laufen oder von Frischs Fische zucken. Die Kontrolle der Wissenschaftler iiber
ihre Tiere ging aber noch weiter. Beide scheuten sich nicht, sie auch korperlich
zu manipulieren, damit sie den Zwecken besser entsprachen: Von Frisch ent-
fernte die Augen des Fischs, und Lorenz ziichtete reinbliitige Génse, in der
Hoffnung, dass dem Publikum den Anblick der unansehnlichen, gescheckten
Mischlinge ersparen zu konnen. So strafte letztlich die komplexe Konstruiert-
heit sowohl der Geschopfe wie auch ihrer Umgebung die vorgebliche «Nattir-
lichkeit» und «Autonomie» des Gezeigten Liigen.

Aus dem Amerikanischen von Christine N. Brinckmann und Stephen Lowry
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