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DAS ANDERE DENKEN

Zoologie, Kinematografie und Gender

Die Kategorie des <Anderen>, schreibt Simone de Beauvoir in der Einleitung zu
ihrem Buch Das andere Geschlecht, sei ebenso alt wie das Bewusstsein selbst.! In
den primitiven Gesellschaften ebenso wie in den Mythologien treffe man stets
auf eine Zweiheit, die aus dem Selbst und dem Anderen bestehe. Diese Zweiheit
sei zundchst nicht unter das Zeichen der Geschlechterteilung gestellt worden,
sie folge keiner empirischen Gegebenheit. Die von de Beauvoir anschlieffend
angefiihrten Beispiele entspringen dementsprechend keiner strengen Systema-
tik, sondern ergeben sich assoziativ und sind auf die gesamte Menschheitsge-
schichte bezogen.

Es geniigt, dass sich drei Reisende zufillig in einem Eisenbahnabteil zusammenfin-
den, damit alsbald alle iibrigen Reisenden in undefinierbarer Weise feindliche «An-
dere» werden. Fiir den Dérfler sind alle Leute, die nicht zu seinem Dorf gehéren,
verdichtige «Andere»; dem Eingeborenen eines Landes erscheinen die Bewohner
von Lindern, die nicht das seine sind, als «Fremde»; die «Juden» sind «anders»
fiir die Antisemiten, die Schwarzen fiir den amerikanischen Verfechter des Rassege-
dankens, die Eingeborenen fiir die Kolonisatoren, die Proletarier fiir die besitzende
Klasse.2

Beauvoir situiert das «andere Geschlecht> in einem tibergreifenden Diskurs.
Die Idee des Anderen basiert auf der Differenz zum Selbst und schafft zugleich
Beziehungen zu Paralleldiskursen des Anderen. Ausgehend von der These,
dass die Frau in der Geschichte des Geschlechterverhiltnisses immer die un-
tergeordnete Andere des Mannes war, werden Theorien aus Biologie und Psy-
choanalyse einbezogen.® Im Folgenden geht es um die Kategorie des Anderen
als Schnittfeld der Wissensdiskurse Zoologie, Kinematografie und Gender.
Wie aufgezeigt werden soll, nimmt das Andere in diesen drei Gebieten unter-
schiedliche Formen an. Ausgehend von zoologischen und anthropologischen
Schaustellungen im 16. Jahrhundert (<Haarmensch>) und im 19. Jahrhundert
(<Volkerschau») wird erstens die Sphire des Anderen bezogen auf Mensch und

Tier historisch hergeleitet; zweitens geht es unter Einbeziehung der Positionen
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von Jacques Ranciére und Donna J. Haraway um eine theoretische Zuspitzung
des Begriffs des Anderen; und drittens wird mit Bezug auf den Film Max mon
amour* eine konkrete Konstellation aufgezeigt, in der sich die Geschlechter-
differenz und die Differenz zwischen Mensch und Tier tiberlagern.

I. Wunder und Monstren: Der «<Haarmensch von Teneriffa»

Am 31. Mirz 1547 in Paris erhielt [...] Heinrich I [...] ein sehr merkwiirdiges Ge-
schenk: keinen Kunstgegenstand wie ein Bild, eine Skulptur oder einen Wandtep-
pich und auch kein Haus[tier] oder wildes Tier wie ein Pferd, einen Papagei oder
einen Lowen, beliebte Geschenke damals fiir die Fiirsten, sondern einen Knaben. Es
war ein sehr schoner Knabe von etwa zehn Jahren, der jedoch schon auf den ersten
Blick eine auffillige Anomalie zeigte, die ihn an den Héfen jedoch umso kostbarer
erscheinen lassen musste. Sein Gesicht war nimlich ganz mit Haaren bewachsen, die
etwa funf Finger, also etwa g cm lang waren. Diese Haare waren von dunkelblonder
Farbe und feiner und diinner als die eines Zobels, dessen Fell wegen seiner zarten
Weichheit als besonders wertvoll galt.?

Der in der Wissenschaftsgeschichte unter dem Namen «Haarmensch von
Teneriffa»® bekannte Pedro Gonzalez wurde in den Schriften, Gemilden
und Dokumenten des 16. Jahrhunderts auf vielfache Weise dargestellt.” Der
Haarwuchs, welcher auf die erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts erforschte
Krankheit Hypertrichose zuriickgefiihrt wird, galt zu Lebzeiten von Gonzalez
als Wunder oder Unbheilszeichen. Die Spuren des <Haarmenschen> fithren an
verschiedene europiische Firstenhiuser, darunter Paris, Parma und Rom.® Am
Hof von Heinrich II. gehorte er als «Wilder des Konigs» dem Hofstaat an, wo
ein Gouverneur sich um seine Bediirfnisse kiimmerte. Er bekam Unterricht in
Latein und wurde im Alter von 19 Jahren mit dem Amt sommelier de panneterie
bouche, dem «Munddienst> an der Tafel des Konigs, betraut, wofiir er einen
Jahreslohn erhielt. Um 1573 heiratete Gonzalez eine Franzosin mit dem Na-
men Catherine, mit der er gemeinsam mehrere, zum Teil ebenfalls behaarte,
Kinder hatte. Die Tatsache, dass Pedro Gonzalez als Besitz des Konigs galt und
weiter verschenkt werden konnte, scheint aus moderner Perspektive im Wider-
spruch zu seiner Férderung am Hof Heinrichs II. und der damit verbundenen
Aufwertung seiner gesellschaftlichen Stellung zu stehen. In der héfischen Ord-
nung, in der die Férderung des <Wilden> im Dienste der Reprisentation stand,
stellte dies jedoch keinen Widerspruch dar.

Die Bedeutung des <Haarmenschen> wird in der Forschung unterschiedlich
bewertet. Der Historiker und Schriftsteller Roberto Zapperi hat die Geschichte
von Pedro Gonzalez an der Grenze zwischen Mensch und Tier rekonstruiert
und dabei mit dem zeitgendssischen Mythos vom tierdhnlichen <wilden Mann>
argumentiert. In der Studie von Lorraine Daston und Katherine Park wird der
<Haarmensch> dagegen den <Monstren> zugerechnet.! Die Verbindung zwi-
schen Mensch und Tier sowie zwischen Selbst und Anderem tritt zugunsten
einer wissenschaftshistorischen Betrachtung zuriick, in der ein weiterer geis-
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tiger und kultureller Kontext von Bedeutung ist. Wie Daston/Park aufzeigen,
ist die Schaustellung von Monstren in Europa vom frithen Mittelalter bis in die
Zeit der Aufklirung verbreitet. Bildliche Darstellungen von Monstren sowie
Beschreibungen, welche ausfiihrlich auf die Gestalt, den Kontext der Schau-
stellung oder die Reaktionen eingehen, finden sich sowohl in gelehrten als auch
in populiren Schriften, zwischen denen sie hin und her wandern. Die Bedeu-
tung der Monstren war indes nicht eindeutig, sondern variierte. Abhiingig von
dufleren religiosen oder politischen Umstinden wurden sie als Unheilszeichen
oder als Musterbeispiele fiir die Spielfreude der Natur gedeutet.® Insofern kam
Monstren ein <zwielichtiger Status> zu. Weder galten sie eindeutig als Wunder
noch waren sie natiirliche Ereignisse im Sinn eines regelmiffigen Auftretens.
Dieser scheinbare Widerspruch, der von den Monstren und damit auch von
der Geschichte von Pedro Gonzalez ausgeht, wird bei Daston/Park auf die sich
erst in der Moderne etablierende Unterscheidung zwischen Natiirlichem und
Unnatiirlichem zuriickgefiihrt: «In der nuancierten Ontologie der frithen Neu-
zeit schlossen natiirliche und tibernatiirliche Ursachen einander nicht aus.»" In
diesem historischen Kontext der Monstren und Wunder erscheint eine Bestim-
mung des Anderen nur bedingt sinnvoll. Die Geschichte des <Haarmenschen>
entzieht sich den modernen Unterscheidungen zwischen Mensch/Tier, Selbst/
Anderem. Sie reformuliert die Frage des Anderen als historisch bedingt, als ein
Erkenntnisinteresse modernen Denkens. Wird die Kategorie des Anderen bei
Beauvoir als «ebenso alt wie das Bewufitsein selbst>™ gefasst, legen Daston/
Park eine Historisierung der Kategorie des Anderen als Phinomen der Moder-
ne nahe.

Il. Die Reprédsentation exotischer Vilker und Lander: Carl Hagenbecks
<Vilkerschau>

Ein historisch rezenteres Beispiel anthropologischer Schaustellung stellt die
<Volkerschau> dar, die in den siebziger Jahren des 19. Jahrhunderts und weit
bis ins 20. Jahrhundert Menschen als Objekte in grofien kommerziellen Schau-
stellungen offentlich prisentierte. Einer ihrer bekanntesten Betreiber ist der
Hamburger Tierhindler Carl Hagenbeck, der 1875 in Hamburg mit der soge-
nannten Lapplinderschau erstmals Tiere und Menschen eines Kulturkreises in
einem theatralen Zusammenhang zeigte.® Wihrend anthropologische Schau-
stellungen in den Jahrhunderten davor vornehmlich als Wunder oder als Kuri-
osititendarstellungen fungierten, dienten die anthropologischen Schaustellun-
gen des ausgehenden 19. Jahrhunderts der Reprisentation <exotischer> Volker
und Linder.

Bei den <Volkerschauen> handelte es sich keineswegs lediglich um histori-
sche Einzelphinomene, welche die europiische Expansion und den Imperialis-
mus illustrieren und popularisieren sollten.* Die anthropologischen Schaustel-
lungen Ende des 19. Jahrhunderts, so hat Werner Michael Schwarz aufgezeigt,
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DAS ANDERE DENKEN

sind Teil einer Kultur des visuellen Vergniigens.® Die <Vélkerschauen> gaben
vor, einen Ausschnitt aus dem Leben <exotischer Vélker> zu zeigen. Damit bo-
ten sie zugleich etwas an, das mit dem Leben der Betrachter in Verbindung
stand. Menschen aus fernen Lindern wurden bei alltiglichen Verrichtungen
gezeigt. Die als <exotisch> geltenden Schaustellungen fithrten somit nicht nur
in die <Ferne>, sondern verwiesen zugleich auch auf das Leben der Betrach-
ter zuriick, indem sie Menschen und Koérper offentlich zeigten. Nach Schwarz
prisentierten sie «jenen Stoff, iiber den im spiten 19. Jahrhundert alle Fragen
von Differenz abgehandelt wurden: soziale, rassische, geschlechtliche oder mo-
ralische Differenz».® Die <Vo6lkerschauen> waren eingebunden in eine Kultur
des visuellen Vergniigens, die sich entlang der einfachen Unterscheidung von
Selbst und Anderem nicht vollstindig erschliefit.

Zeitgleich mit der Verbreitung der <Voélkerschauen> fanden Ende des 19.
Jahrhunderts die ersten Filmvorfilhrungen auf Jahrmirkten, in Varietés und in
Konzertlokalen statt.” Wie die <Vo6lkerschau> war auch der Film in dieser Zeit
Teil einer Kultur des visuellen Vergniigens. Angesichts des Echtheitspathos der
<Volkerschauen> sind die Filmbilder und deren optische Vorldufer nicht als die
ersten <lebenden Bilder> anzusehen — wie dies ausgehend von einem techni-
schen apriori hiufig behauptet wird. Die <lebenden Bilder> des Films sind Teil
der vielfiltigen und weit verzweigten visuellen Kultur der Jahrhundertwende,
in welcher die Prisentation von alltiglichen Verrichtungen, sensationellen
Darbietungen und Exotik Konjunktur hatte.®

Unter Einbeziehung der konkreten historischen Schaustellungspraktiken
von <Haarmensch> und <Vélkerschau> wird die historische Dimension der Un-
terscheidung zwischen dem Selbst und dem Anderen greitbar. Eine allgemeine
historische Festlegung des Aufkommens der Frage nach dem Anderen erscheint
jedoch wenig sinnvoll zu sein. Wie am Beispiel der <Volkerschauen> gezeigt
werden konnte, ist der Diskurs des Anderen kaum als solcher zu verorten, son-
dern tritt in unterschiedlichen Allianzen und Konstellationen auf. Von hier aus
soll ein Sprung in die Gegenwart unternommen werden. In den Theorie-Posi-
tionen von Jacques Ranciére und Donna J. Haraway wird die Idee des Anderen
auf den Feldern Kinematografie bzw. Gender ausgehandelt.

I1l. Der Film und das Andere: Jacques Ranciére (2003)*

Der Echtheits- und Wirklichkeitspathos der anthropologischen Schaustellun-
gen Ende des 19. Jahrhunderts gilt auch als Spezifikum des Films. Die Orte der
ersten Filmvorfithrungen auf den Jahrmirkten oder in den Ladenkinos verspre-
chen <ebende Bilder>. In der Filmtheorie wurde der fotografische Index des
<Es-ist-so-gewesen> als spezifische Qualitit des Films gefasst. Das fotografische
Filmbild verweist auf eine ihm vorgingige Existenz, sprich: auf ein Anderes.
Diese Idee der Indexikalitit des fotografischen Filmbildes, die in den Posi-
tionen von Siegfried Kracauer, André Bazin oder Roland Barthes eine zentrale
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Rolle spielt, wird von Jacques Ranciére radikal hinterfragt. Nach Ranciére ver-
weist der Film nicht auf ein Anderes, er ist das Andere. Damit wird dem Film
eine paradigmatische Rolle in der «Politik des Asthetischen» zugewiesen.? Aus-
gangspunkt von Ranciéres Uberlegungen ist die von Serge Daney anlisslich des
ersten Golfkrieges getroffene Unterscheidung zwischen dem <Bild> und dem
<Visuellen>.2 Wihrend das Bild des Films stets auf ein Anderes verweise, so der
zentrale Gedanke Daneys, beziehe sich das Visuelle des Fernsehens nur mehr
auf sich selbst.?

Dieser Idee des Films, der stets auf ein Anderes verweist, setzt Ranciére
ein Verstindnis des Films als Alteritit entgegen. Anstatt der Unterscheidung
zwischen dem Filmbild und dem Visuellen zu folgen, verschiebt Ranciére die
Fragerichtung auf die Moglichkeitsbedingungen dieser Unterscheidung. Ran-
ciére fragt: Was ist dieses Andere des Filmbildes, auf dem Daneys Unterschei-
dung zwischen dem Bild und dem Visuellen basiert? «Welche Zeichen lassen
auf seine Gegenwart oder seine Abwesenheit schliefen?»® Ranciére tiberlegt
in verschiedene Richtungen (Technik, Asthetik, Performanz), doch fillt es ihm
schwer, verlissliche Zeichen fiir das Andere des Filmbildes auszumachen. Er
folgert: «Diese Bilder verweisen auf <nichts Anderes> [...], die Alteritit [ist] ein
Bestandeteil der Bilder selbst.»?

Als beispielhaft fiir die Alteritit der Bilder verweist Ranciére auf die An-
fangssequenz von Robert Bressons Film Awu bazard Balthazar.® Der Vorspann
des Films wird als Schauplatz von «Operationen> beschrieben, als Beziehung
«zwischen dem Ganzen und den Teilen», zwischen «einer Sichtbarkeit und ei-
nem damit verbundenen Bedeutungs- und Affizierungsvermogen», zwischen
«Erwartungen und dem, was diese Erwartungen erfiillt>.6 Anstatt Fragen aus
den Regimen der Filmtheorie oder der Filmwissenschaft aufzuwerfen, geht es
darum, einen neuen Horizont zu eréffnen, der auf einer Trennung zu den Regi-
men des Films basiert. Anstatt den medialen Eigenschaften des Films entsprin-
ge der Vorspann von Bressons Film einem eigenen Regime der Bildlichkeit.
«Die Bilder der Kunst sind Operationen, die eine Abweichung hervorrufen,
eine Unihnlichkeit.» %

Rancieres Idee des Films als Alteritit basiert auf der Vorstellung eines Spiels
der Operationen jenseits technischer, dispositiver oder materieller Grundbedin-
gungen. Ahnlich wie in den Ausfithrungen von Daston/Park zum <Haarmensch>
als Monstrum treten auch angesichts von Ranciéres Gberlegungen zum Film
als Alteritit die Moglichkeitsbedingungen der Unterscheidung zwischen dem
Selbst und dem Anderen in den Blick. In dhnlicher Weise verfihrt auch Donna
J. Haraway, die die Frage nach der Begegnung zwischen Mensch und Tier the-
matisiert und diese mit der Frage nach dem Geschlecht verbindet.
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IV. Das andere Geschlecht: Donna J. Haraway (2008)

Donna J. Haraway nimmt den Faden Simone de Beauvoirs in ihrem 1985
erstmals erschienenen Aufsatz «A Manifesto for Cyborgs: Science, Technolo-
gy, and Socialist Feminism in the 80’» wieder auf.® Das Terrain, auf dem der
Grenzverlauf zwischen den Geschlechtern analysiert wird, hat sich bis dahin
weiter ausgeweitet. Nach Haraway haben sich «bestimmte Dualismen [...] in
der westlichen Tradition hartniickig gehalten, sie waren systematischer Be-
standteil der Logiken und Praktiken der Herrschaft iiber Frauen, farbige Men-
schen, Natur, Arbeiterinnen, Tiere — kurz, der Herrschaft {iber all jene, die als
Andere konstituiert werden und deren Funktion es ist, Spiegel des Selbst zu
sein.»® Die Kultur der Hochtechnologie stellt, so Haraway, in Bezug auf diese
Dualismen eine Herausforderung dar. Im Verhiltnis von Mensch und Maschi-
ne sei nicht klar, wer oder was herstellt und wer oder was hergestellt wird. Was
der Geist und was der Korper von Maschinen ist, ist unentscheidbar geworden.
Aus dieser Analyse des Mensch-Maschine-Verhiltnis zieht Haraway folgenden
Schluss: «Insofern wir uns sowohl im formalen Diskurs (d. h. Biologie) als auch
in den Alltagspraktiken (d. h. Hausarbeitsokonomie im integrierten Schaltkreis)
wissen, sind wir Cyborgs, Hybride, Mosaike, Chimiren.»3

Geht es im «Manifest fiir Cyborgs» darum, mittels der Metaphorik der Cy-
borgs «den Weg aus dem Labyrinth der Dualismen [zu] weisen»,! nimmt in
Haraways zwanzig Jahre spiter publiziertem Buch When Species Meer die Hiin-
din der Forscherin eine zentrale Position ein. In der Studie werden zwei zent-
rale Fragen aufgeworfen. Die erste Frage lautet: «Whom and what do I touch
when I touch my dog?»%® Zweitens wird gefragt «How is <becoming with> a
practice of becoming worldly?»% Die Berithrung des Hundes durch den Men-
schen ziert den Buchumschlag von When Species Meer. Der Kopf des Hundes,
der Pfotchen gibt, ist als Silhouette sichtbar. Die menschliche Hand ist offen-
sichtlich fotografiert und darauf montiert worden. In dieser Montage der ge-
genseitigen Berithrung zweier Spezies besteht der Einsatz des Buches. Das An-
dere tritt in When Species Meet in Gestalt von Haraways Hiindin Cayenne auf,
die, dhnlich wie die Cyborg Jahre zuvor, im Sinne einer Metapher verstanden
werden kann. Astrid Deuber-Mankowsky beschreibt Haraways Umgang mit
der Metapher wie folgt:

Haraways Bezugnahme auf die Metapher [zeichnet sich] dadurch aus, dass sie die
Produktivitit der Metapher nicht nur als eine Technik der Ubertragung reflektiert,
sondern ihre eigene Arbeitsweise auf dieser besonderen Produktivitit der Metapher
aufbaut. Haraway nennt sie eine <materiell-semiotische Praxis>. Sie spielt dabei auf
die der metaphorischen Ubertragung inhiirente Unentscheidbarkeit des Ursprungs
und des Ziels an.3

Um die tropische Qualitit aller materiell-semiotischen Prozesse herauszustel-
len, arbeitet Haraway aufierdem mit <Figurationen>, d.h. mit Zeichnungen,
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visuellen Darstellungen oder Cartoons, deren Stel-
lenwert sie in When Species Meet jenseits von Repri-
sentationen als «material-semiotic nodes or knots
in which diverse bodies and meanings coshape one
another» beschreibt. «For me», so Haraway, «figu-
res have always been where the biological and lite-
rary or artistic come together with all of the force
of lived reality. My body is just such a figure, lite-
rally.»®

Haraways Idee stellt sich von hier aus betrachtet
als Arbeit an der Uberwindung der von Latour be-
schriebenen «grofien Trennung» dar.¥ Es sind zu-
letzt Bilder — Comics, Zeichnungen, Fotos von der Hiindin Cayenne —, die den
Diskurs zur Leserschaft hin offenhalten und die Antwort auf die Frage nach
dem Anderen ins Unentscheidbare verschieben. Ranciére setzt — wie oben dar-
gelegt — das Filmbild als Alteritit. Das Andere wird in das Bild hinein verlagert.
Die Unterscheidung zwischen dem Bild und dem Visuellen wird als ontologisch
basierte Unterscheidung verworfen. Die ansonsten sehr unterschiedlichen An-
sitze von Haraway und Ranciére verbindet, dass sie die Antwort auf die Frage
nach dem Anderen vom konkreten Wissensfeld ablsen und ins Unentscheid-
bare verschieben. Das Andere wird als Produktivitit gefasst, deren Méglichkei-
ten unendlich sind.

V. When Species Meet: «<Max mon amour>» (1984)

In welcher Weise die — ausgehend von der Kategorie des Anderen vorgestell-
ten — Wissensdiskurse Zoologie, Kinematografie und Gender in Beziehung
treten, soll abschliefend mit Bezug auf Nagisa Oshimas Film Max mon amour
aufgezeigt werden. Der Film setzt die Losung When Species Meet in Szene.
Haraways Frage «Whom and what do I touch when I touch my dog?» wird
mit kinematografischen Mitteln durchgearbeitet. Anstelle der Wissenschaftle-
rin Haraway und ihrer Hiindin Cayenne treten im Film die Diplomatengattin
Margret, gespielt von Charlotte Rampling, und der Schimpanse Max auf.

Die erste Begegnung zwischen den Arten findet in einem Zoo statt. Wie
man erfihrt, war es Liebe auf den ersten Blick. Margret (Charlotte Rampling)
kauft den Schimpansen und fortan trifft man sich nicht mehr im Zoo, sondern
in einem Appartement, das eigens fir den Schimpansen gemietet wird. Die
Perspektive des Films auf die Liebe zwischen den Arten ist die Perspektive von
Margrets Ehemann Peter (Anthony Higgins). In der Bestiirzung tiber das Lie-
besverhiltnis seiner Frau iiberlagern sich Muster heterosexueller Eifersucht und
die Tatsache, dass der Konkurrent einer anderen Spezies angehort. Als Margret
nicht bereit ist, das Verhiltnis aufzugeben, macht Peter den Vorschlag, Max
in die gemeinsame Wohnung einziehen zu lassen. Das hintere Zimmer in der
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gepflegten Diplomatenwohnung, die das Paar ge-
meinsam mit Sohn und Hausangestellten bewohnt,
wird mit einem vergitterten Eingang versehen und
ist von nun an Max’ neues Zuhause.

Der Skandal der arteniibergreifenden Liebe wird
im Film anschaulich, indem der Schimpanse mit
zentralen Instanzen der Disziplinargesellschaft ver-
schaltet wird: Familie, Polizei, Krankenhaus, Mut-
ter, Prostituierte. Was sagt der Polizeibeamte dazu,
wenn man einen Schimpansen vermisst meldet?
Wie benimmt sich der Schimpanse beim feierlichen
Abendessen mit Freunden? Hat der Schimpanse
Zutritt zu den Riumen des Krankenhauses? Wie reagiert die Mutter, wenn die
Tochter einen Schimpansen liebt? Wie verhilt sich der Schimpanse, wenn eine
Prostituierte zu ihm kommt? Offensichtlich geht es weniger um eine iiberzeu-
gende Darstellung des Schimpansen als vielmehr um die Kollision zweier Ord-
nungen. Scheinbar alltigliche Situationen — z. B. das gemeinsame Friihstiick, ein
Abendessen mit Freunden, der Krankenbesuch bei der Mutter — sind aufgrund
der Anwesenheit des Schimpansen neu zu verhandeln. In stetiger Spannung be-
griffen, wie ein Signifikant ohne Signifikat, bleibt die einfache Bedeutung aus.
Der Konflikt erscheint unlgsbar und simtliche Protagonisten des Films, ausge-
nommen Margret, fragen sich: Hat es das schon mal gegeben? Worin besteht
die Beziehung zwischen Margret und Max? Was geschieht hinter der verschlos-
senen Tir? Fachliteratur wird studiert, der Analytiker wird herbeigeholt oder
ein Zoologe (Spezialist), der angesichts des Falls schon den Bestseller vor sich
sieht.

Wias der Film in dieser Weise anhand von einzelnen Situationen und Episo-
den durchbuchstabiert, ist zusitzlich in eine ibergreifende Ordnung eingebun-
den, in der Natur und Gesellschaft, nach Latour «die grofien Trennungen»,¥
dominieren. Denn neben der Information, dass seine Ehefrau Margret einen
Liebhaber hat (private Ordnung), erhilt Peter auflerdem die Mitteilung vom
bevorstehenden Staatsbesuch der Queen (6ffentliche Ordnung). Diese beiden
Nachrichten erreichen Peter wihrend seiner Arbeit in der Botschaft und bei-
de sind strengstens geheim. Die Reprisentanten von Natur (Schimpanse) und
Kultur bzw. Politik (die Queen) werden im weiteren Verlauf des Films parallel
gefiihrt. Obwohl der anstehende Besuch der Queen im Film zunichst wie ein
running gag wirkt, liuft alles auf die Verschrinkung der beiden getrennten Be-
reiche hinaus.

Am Ende des Films ist die Diplomatenfamilie kurzzeitig wieder fiir sich. Max
ist bei einer Ausfahrt in den Wald verschwunden und die nichtlichen Anstren-
gungen, ihn wiederzufinden, sind vergeblich. Der Eindruck, dass Max tot sein
konnte, wird durch tiberlaute Gewehrschiisse nahe gelegt. Als der Wagen auf
der Riickfahrt nach Paris an einer Kreuzung kurz zum Halten kommyt, springt
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Max aus einem Baum auf das Autodach. Mit diesem Bild des Schimpansen auf
dem Autodach, der von den Insassen zunichst nicht bemerkt wird, verweist der
Film auf die Trennung der Spezies: bumans vs. others. Als der Wagen mit Max
auf dem Dach die Champs-Elysées erreicht, wird die Fahrt zu einer Jubelpa-
rade. Anstatt der Einfahrt der Queen, die im Film nicht vorkommt, wird die
Einfahrt des Schimpansen inmitten einer jubelnden Menschenmenge gezeigt.
Im Unterschied zu King Kong,® der auf dem Empire State Building den Kampf
mit den Flugzeugen verlor,® wird der Schimpanse in Max mon amour auf den
Champs-Elysées als Sieger gefeiert.

Im Sinne Ranciéres ist dieses Bild von der Jubelparade ein Beispiel fiir die
dem Filmbild inhirente Alteritit. Die Queen liegt diesem Bild zugrunde. Die
Queen als Oberhaupt des Britischen K6nigshauses und des Commonwealth (des
Zusammenschlusses der ehemaligen britischen Kolonien) ruft die europdische
Kolonialgeschichte auf und damit die Bedingung der Méglichkeit von <Vélker-
schau> und Zoo. Vor diesem Hintergrund betrachtet, entsteht der Eindruck, als
wire der Wagen der Queen aus dem Bild herausgeschnitten und durch den ein-
fahrenden Schimpansen ersetzt worden. Der Jubel um das Tier wird nicht im
Sinne einer Utopie prisentiert, sondern collagenhaft als ein Bild der Alteritit
im Schnittfeld von Bildern und Diskursen. Neben der innerfilmisch stets pri-
senten Queen und dem Diplomatenkontext lagern sich andere Film-, Medien-
und Erinnerungsbilder an das Bild von der Jubelparade des Schimpansen an.
So z.B. die Medienbilder von Jubelparaden bei Staatsbesuchen oder das Bild
von Marlene Dietrich als Gorilla/Showgirl in Blonde Venus.*® Der Wechsel von
Marlene Dietrich vom Gorilla zum Showgirl fithrt ebenfalls die Verbindung
von Zoologie und Gender vor. Wenn Marlene Dietrich im Gorilla-Kostiim
auftritt, verschmelzen die Physiognomien von Frau und Tier mitsamt der an sie
anschliefenden Diskurse.” Dasselbe gilt auch fiir den Affen in Mawx mon amour,
der von der Darstellerin und Choreografin Alisa Berg gespielt wurde.*?

VI. Resiimee

Ausgehend von Simone de Beauvoirs Verstindnis des Anderen wurden ver-
schiedene Positionen aus den Wissensdiskursen Zoologie, Kinematografie und
Gender im Hinblick auf die Idee des Anderen befragt. Es ging dabei weniger
um eine ausfithrliche Exegese der Positionen als darum, unterschiedliche Dis-
kurse, die man gemeinhin auf der Seite des Anderen ansiedeln wiirde, mitein-
ander zu verschalten. Unter Einbeziehung der beiden Beispiele <Haarmensch-
und <Volkerschau- wurde eine Perspektive auf die Historizitit der Kategorie
des Anderen eréffnet. Ausgehend von den <Vélkerschauen> wurde der bis heute
vielfach als technisches Medium gefasste Film an die bis ins Mittelalter zurtick-
reichende Geschichte der Schauvergniigen angeschlossen. Mittels der Positio-
nen von Ranciére und Haraway ging es um eine theoretische Perspektive und
Zuspitzung. Wihrend Ranciére das Andere im Film- und Fernsehbild lokali-
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siert, eroffnet Haraway unter Riickgriff auf Bilder und Metaphern einen Mog-
lichkeitsraum, in dem die Unentscheidbarkeit des Anderen offenbar wird. Mit
dem Bild von der Jubelparade des Schimpansen aus Mawx mon amour werden die
Wissensdiskurse Zoologie, Kinematografie und Gender in Beziehung gesetzt.
Das Andere wird in diesem Bild jenseits der «grofien Trennungen> denkbar.
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