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1. Einleitung

Machst ja manchmal schlimme Sachen, iiber die wir trotzdem lachen.
Denn du bist, wir kennen dich, doch nur Farb- und Pinselstrich.
(Der rosarote Panther-Intro)

Gleich zu Beginn ein Bruch - was macht er hier, dieser rosarote Inbegriff einer Unmoglichkeit,
wo er sich in gezeichneter Form zwar durchaus in den Vorspann gleichnamiger Realfilme misch-
te, aber auf der von Disney und seinen Vorgingern bevolkerten Besetzungsliste dieser Arbeit
vergeblich zu suchen ist? Es gilt, ihn als Ursprung eines roten Fadens zu missbrauchen - oder
dazu zu erheben -, der das entscheidende Stichwort bereithélt: Illusion. Die Grundlage fiir die
Bereitschaft, sich ihr hinzugeben, trotz — und hier kime erneut der Panther ins Spiel: Was hat es
mit dem Einwand, dem Eingestdndnis des Trotzdem-Lachens auf sich, des Status der Negation
des Uneingeschrankten beraubt durch eine frohliche Einspielmelodie, die in ihrem Pochen auf
Wiedererkennungswert dazu neigt, auf ihr Vermdgen, zu einem Ohrwurm zu avancieren, redu-
ziert zu werden? Was aber mitschwingt, ist - der Semantik des Einzelwortes geschuldet - ein
Zugestandnis, ein Kompromiss, ein vorgelagerter bzw. vorweggenommener Einwand, das Be-
denken und Abdecken zweier Seiten und letzten Endes - versehen mit etwas Kontext - morali-
sche Uberlegenheit. Denn trotz des Wissens um sittliche Zweifelhaftigkeiten (bzw. um die Dar-
stellung selbiger) darf offenbar gelacht werden, da, so die Implikation, die Quelle des Amiise-
ments etwas der Kiinstlichkeit Entsprungenes darstellt und die entsprechende Reaktion darauf
somit nicht in die Gesamtwertung einzugehen hat. Man kénnte nun meinen, diese Beurteilung
sei gleichzusetzen mit der Aberkennung einer potenziellen Belebtheit von Zeichentrickfiguren.
Dennoch lief3e sich aus dem beinahe freundschaftlich anmutenden und im Normalfall nicht fiir
Unbelebtes reservierten ,Wir kennen dich“-Bekenntnis, das Hand in Hand mit jovialen ,Typisch
Soundso“-Phrasen zu gehen scheint, eine grof3ziigige Beurteilung moglicher, aber letztendlich
nur unwesentlicher Fehler - in diesem Fall die schlichte Tatsache des Gezeichnet-Seins - heraus-
lesen.

Daher soll das echte Lachen im Zuge eines unechten Panthers die Grundlage bilden fiir das Ne-
beneinander vom Erkennen und Anerkennen der Illusion, vom (vermeintlichen) Offenlegen von
Herstellungsprozessen und der Beibehaltung aller illusiondren Bestrebungen, wobei weder illu-
sionsférdernden noch -zerstorenden Aspekten Vorrang gewahrt werden soll, als vielmehr jener
Schnittmenge, innerhalb derer beides plausibel erscheint und dadurch plausibel wird, und den
Mechanismen, die die Aufrechterhaltung einer solchen Balance begiinstigen.

Diese Beobachtungen wiederum leiten schliefdlich iiber zur Film- bzw. Szenenauswabhl, die sich
im Wesentlichen dadurch auszeichnet, dass sich der Zeichner an die Seite seiner Figuren ins Bild
drangt und der Zuschauer Zeuge eines vermeintlich authentischen Animationsprozesses wird.
Real- und Zeichentrickfilm vermengen sich und gehen eine Verbindung zu Hybridgebilden un-
terschiedlicher Gewichtungen ein, deren Kategorisierungsmoglichkeiten, Definitionsansétze und
Funktionsvariationen hier lediglich einen Nischenplatz einnehmen werden. Vielmehr sollen sie
unter dem Gesichtspunkt der Produktivitidt betrachtet werden und ausgehend davon, dass die
»Fusion mehrerer Medien zu einem neuen Medium, dem Intermedium, [...] mehr wire als die
Summe seiner Teile“ (Schroter 1998: 130).

Situationen, die sich daraus ergeben, sind oftmals inszeniert als Akt des Erzeichnens, des In-
Bewegung-Versetzens, der Animation im Sinne einer Belebung und Beseelung. Eine realfilmische
Hand zeichnet einige Linien, die die Grundlage fiir eine potenzielle Verselbststandigung der da-




raus erwachsenden Figur bildet. Hinzu kommt bei einigen Beispielen aufierdem die Platzierung
auf einer Biihne, womit auf etwas zuriickgegriffen wird, das alter ist als der Film, ndmlich Kunst-
zeichner, die auf einer leeren Tafel und vor Publikum Zeichnungen anfertigten, die sich vor aller
Augen (wie) von selbst zu verandern schienen, wobei zu fragen ware, worin der Reiz einer sol-
chen Biihnenstruktur besteht. Ebenso zu untersuchen waren die Beschaffenheit und Besonder-
heit der Konstellation Zeichner/Zeichentrickfigur, das Ausmaf} und der Status entsprechender
Interaktionen und ebenso der Umstand der Dressur bzw. Unterwerfung der Figur durch den
Zeichner, zuweilen sogar das scheinbare Vergniigen an der Zerlegung und erneuten Rekonstruk-
tion selbiger, in Verbindung mit ihrer Auflehnung, die als anarchische Komponente hinzukommt
und sich offenbar als konstitutives Merkmal fiir die Herausbildung einer authentischen Person-
lichkeit einordnen lasst.

Als Beispiele (nicht jedoch als Reprasentanten einer Chronologie des Mischfilmgenres) bieten
sich die zum Grofdteil amerikanischen Trickfilmpioniere samt ihren frisch den Zeichenfedern
entsprungenen Figuren an, die allein zu lassen sie offenbar (noch) nicht tibers Herz brachten
und daher noch eine Weile mit ihnen zusammen im Bild blieben. Diese Kreationen gilt es unter
Beriicksichtigung der genannten Aspekte Detailanalysen zu unterziehen, dankbarerweise han-
delt Disney zudem einige von ihnen in The Story of the Animated Drawing (1956) ab und gibt da-
durch die Grundlage fiir eine systematische Auswahl vor. Ins Rennen gehen daher J. Stuart
Blacktons The Enchanted Drawing (1900) und Humorous Phases of Funny Faces (1906), Emile
Cohls surrealistische Fantasmagorie (1908), Winsor McCays Vaudeville/Zelluloid-Hybrid Gertie
the Dinosaur (1914), dem sein Vorganger Little Nemo (1911) hilfreich zur Seite stehen soll, Earl
Hurds Bobby Bumps Puts a Beanery on the Bum (1918), Max Fleischers The Tantalizing Fly
(1919) mit Koko the Clown in der Hauptrolle, aber auch Walt Disneys eigene Anfiange in Form
von Alice’s Wonderland (1923) und Pat Sullivans Comicalamities (1928). Diese Filme reprasen-
tieren dadurch, dass die gezeichneten Wesen, die sie beherbergen, ihren Schopfern zur Seite ge-
stellt werden, jenes Neue, das sich - ausgehend von der Zeit, in der sie sich ansiedeln - vom Bis-
her-Filmischen abhebt, und jenen (auch historischen) Einbruch von Zeichentrickfiguren in den
Realfilm, den es im Rahmen dieser Arbeit nachzuvollziehen gilt.

Diese Bewegung des Eindringens, Besiedelns, in letzter Konsequenz Annektierens soll ihre Ent-
sprechung in einer Exkursion finden, die es dem Zeichner trotz thematischer Abgrenzung er-
laubt, sich fiir kurze Zeit aus dem Filmbild zuriickzuziehen. Daraus ergibt sich wiederum die
Moglichkeit, eine bestimmte Lesart bzw. Entwicklung zu behaupten und nachzuzeichnen, Linea-
ritdt nahezulegen. Denn im Grunde erscheint es nur wie die logische Reaktion auf die Unterdrii-
ckung durch den Zeichner auf dem Zeichenbrett, dass die Figuren - nun sich selbst iiberlassen
und vermeintlich unbeaufsichtigt — als Gipfel der erlittenen Qualen und aus der Unfahigkeit her-
aus, dieses Negativerbe zu iiberwinden, die bereits im Beisein des Zeichners begonnene Revolu-
tion in Gewalt gegen ihresgleichen umschlagen lassen. Jedoch ldsst sich die Linie, die ihren Ur-
sprung im Zusammenspiel zwischen Zeichentrick und Realfilmischem fand, dennoch insofern
fortfiihren, als dass sich auch im ,reinen“ Zeichentrickfilm ohne realfilmische Gastauftritte ge-
wisse Uberreste der Omniprasenz des Zeichners ausmachen lassen, sei es durch den Blick in die
Kamera oder das Nahelegen einer hoheren schopferischen Macht. Diese Elemente gilt es auszu-
machen und einzuordnen, nach ihrer Funktion und Wirkung zu befragen. Als exemplarische
(und erneut nicht reprasentativ chronologische) Beispiele sollen Disneys Steamboat Willie
(1928) und The Skeleton Dance (1929) herangezogen werden.

Was sich zudem anbietet, wenn keine storenden Status- und Gewichtungsfragen (beziiglich des
Verhaltnisses zwischen Real- und Zeichentrickfilm, qualitativ wie quantitativ) im Raum stehen,




sind stattdessen solche nach der Spezifik und Logik des Zeichentrickfilms, nach seinen signifi-
kanten Moglichkeiten, seiner Behauptung, alles tun zu kdnnen - die einzige Einschrankung: es
muss sich zeichnen lassen -, aber ebenso nach den Regeln und Verpflichtungen, die mit einem
solchen Uberangebot an Freiheit einhergehen. Woméglich liefe sich sogar von Verantwortung
sprechen: Kénnen Zeichentrickfiguren fiir sich selbst stehen und sprechen, darf man sie allein
lassen, sich selbst iiberlassen? Darf alles gezeigt und gesagt werden, und fiir den Fall, dass dem
nicht so ist - was ist erlaubt, was libertritt nicht nur gezeichnete Grenzen? Und lasst sich wirk-
lich alles durch den schlichten Ausspruch, es handle sich ,, doch nur [um] Farb- und Pinselstrich,
relativieren?

Dadurch, dass der Zeichentrickfilm grundsatzlich mehr abzubilden vermag, als das echte Leben
bereithilt, muss ab einem bestimmten Punkt, dem unter anderem uber die Themenwahl, das Re-
ferenzpotenzial, intertextuelle Relationen und Zitationen und die allgemeine ,Reichweite” ge-
zeichneter Filme definitorisch beizukommen ist, auch alles liber diese Barriere des - je nach
Blickpunkt und -richtung - (Nicht-)Fiktiven Hinausgehende mitverhandelt werden. Da ist es
nicht allzu verwunderlich, dass der Zeichentrickfilm seinen Vorstof3 in Richtung Wirklichkeit an-
standslos realisiert und das entsprechende Gebiet um eigentiimliche Vermischungen und onto-
logische Grenziiberschreitungen erweitert: “One man wrote that Disney should pay the costs of
an appendix operation, because, so the man stated, his case was seriously aggravated by over-
laughter caused by a Mickey Mouse comedy!” (Fidler 1935: 51) Es scheint sich eine neue Art von
Freiheit, mit dem Zeichentrickfilm umzugehen, herauszubilden - sowohl auf Rezipienten- als
auch Produzentenseite, also sowohl auf der Seite derer, die glauben, als auch derjenigen, die
glauben machen -, was wiederum die Notwendigkeit neuer Beobachtungsmodi und Bewer-
tungsmafistibe nach sich zieht.

In den Untersuchungsradius begeben sich nun Filme, die sich abheben vom blofRen (und wenn
auch berechtigten, weil wesentlichen) ,Sieh zu, wie ich mich bewege!" der Zeichentrickfiguren
aus dem ersten Teil dieser Arbeit. Vielmehr werden sie eingespannt in einen filmischen Produk-
tionsprozess, der seinerseits als Film inszeniert wird und behauptet, kleinschrittig und authen-
tisch vorzugehen, dabei aber zugunsten einer Romantisierung der einzelnen Arbeitsschritte jene
entscheidenden Minimalbewegungen ausspart. Zu fragen ware nach dem Verhaltnis zwischen
»,Dokumentarischem“ und Fiktivem bzw. ,Auffiillendem” jener Leerstellen, die nach Abzug der
monotonen Elemente innerhalb des tatsdchlichen Herstellungsprozesses von Zeichentrickfilmen
zurlickbleiben, aber auch nach der Rolle der gezeichneten Akteure inmitten solch eines filmi-
schen Erzeugnisses. Denn man mag sie zwar - dhnlich wie bei Bobby, Koko und Co. - ebenfalls
dabei beobachten, wie sie durch einige schnell ausgefiihrte Handbewegungen und unter Zuhilfe-
nahme von etwas Tinte ,gestaltlich” werden, dennoch schwingt stets das eigentiimlich klare Be-
wusstsein mit, dass es sie bereits gibt und es sich hier lediglich um eine Materialisation handelt,
um den Auftritt eines Schauspielers, der auf die Biihne tritt, aber natiirlich auch abseits dieser
Biihne existiert, und dass der Zeichner womoglich doch nicht ganz der gottgleiche Schopfer ist,
sondern Angestellter derer, denen er zu einem Korper verhilft. Mithilfe welcher Verfahren und
Tricks gearbeitet wird, um diese Uberzeugung zu manifestieren, gilt es zu ermitteln (nur einige
Beispiele: Walt Disneys Beharren auf Charakteranimation - “After all, [...] you can’t expect
charm from animated sticks.” [Maltin 1980: 40] -, die Verschleierung des Zusammenhangs zwi-
schen Zeichentrickfiguren und Synchronsprechern im Filmabspann, als Cameo inszenierte Auf-
tritte von Zeichentrickstars).

Automatisch stofdt man in diesem Zusammenhang aufierdem auf Disney als Marke und sich
standig und unvermeidlich potenzierenden Mythos, als Werbemaschinerie mit dem Ziel “the




consumption of further Disney texts, further Disney products, further Disney experiences” (An-
derson 2000: 30/31) zu begilinstigen, und auf ins beinahe Endlose reproduzierte und beliebig
reproduzierbare Legenden, die sich um all den Zauber und Glitzerstaub des Disney-Imperiums
ranken und aus denen Zeichentrickfiguren als eigenstindig denkende und handelnde Wesen
erwachsen, die ermiiden konnen, fehlerbehaftet und damit einer Negativdefinition nach mensch-
lich sind. Diese Stormomente (bzw. ,Stormomente”, weil sie natiirlich nicht minder der Kontrolle
eines Zeichenstifts unterliegen und damit jeder auch als noch so beglaubigt markierten Zufallig-
keit entbehren) - etwa die Unterbrechung einer technischen Demonstration durch den ver-
meintlich zufilligen Beseelungsausbruch einer Zeichentrickfigur - sind besonders ins Auge zu
fassen.

Die ausgewdhlten Filme bestehen zu einem Grof3teil aus Episoden der Disneyland-Serie, die die
Finanzierung von Disneyland, dem Vergniigungspark, garantieren sollte, hier jedoch nicht den
Status eines Kompromisses innehaben soll - genauer: The Story of the Animated Drawing (1955),
A Day in the Life of Donald Duck (1956), The Plausible Impossible (1956) und als ,Ausreifder”, da
nicht Bestandteil der Filmreihe, The Reluctant Dragon (1941). Diese Filme sollen nicht in ihrer
Gesamtheit betrachtet werden, sondern im Hinblick auf jene Szenen, die Hinweise zur Beant-
wortung der genannten Fragen bereithalten. Zusatzlich unterstiitzt werden sie von weiteren
vereinzelten Beispielen, die aufgrund des produktiven Nebeneinanders von Real- und Zeichen-
trickfilm Aussagen tber selbige bzw. iiber den Status der entsprechenden Akteure zulassen;
auch hier einige Beispiele: Where Do the Stories Come From? (1956) und Tricks of Our Trade
(1957) als weniger umfangreiche Ergdnzungen zum Disneyland-Ansatz, Mickey Mouse, der 1988
als Laudator bei den Oscars an der Seite von Tom Selleck auftritt, Goofy als Schauspieler in 4
Goofy Success Story (1955), Riese Willie zwischen Fiktion und Nicht-Fiktion in Mickey and the
Beanstalk (1947) und die - spricht man von Hybridfilmen und deren Eigenheiten - inzwischen
obligatorische lobende Erwdhnung von Roger Rabbit im namensgebenden Film Who Framed Ro-
ger Rabbit? (1988).

Die Hauptdarsteller sowohl der zu untersuchenden Filme als auch dieser Arbeit sind zweifellos
Zeichentrickfiguren. Sie sind es, die die Grundlage fiir die Entstehung eines anderen Genres bil-
den, sie sind das, was hinzukommt, und es erscheint beinahe iiberfliissig zu betonen, dass sie
liber ein Bewusstsein verfligen, wobei die Rezeption natiirlich nicht zwischen Faktizitat und ih-
rer Behauptung unterscheidet. Mickey Mouse und Donald Duck sind Greta Garbo und Charlie
Chaplin, entsprechen all den anderen sich durch ihre Fleischlichkeit profilierenden Menschen-
stars. Sehen wird zu Glauben wird zu tiefverwurzelten Uberzeugungen. Und obwohl all die Far-
be, die Zweidimensionalitat und Kiinstlichkeit geradezu ausgestellt werden, verkehrt sich dieser
vermeintliche Makel in skrupellose Entwaffnung, die keinen Zweifel mehr am Trotzdem-Leben
lasst, sodass sich der Prozess des Gehen-Machens als lediglich erster Akt, aber auch als erste Vo-
raussetzung und Ursprung aller Belebung auf dem Zeichenbrett erweist. Die Frage ist allerdings,
wie die gezeichneten Wesen in der Menschenwelt mit ihrem Herzklopfen und Atemholen zu-
rechtkommen und wo sie nach dem finalen Abspannschatten zu suchen sind - das alte Dilemma
rund um fallende Baume und taube Ohren. Die hier besprochenen Filme spielen den grof3en Be-
lebungstrick als Daseinszustand durch: Sie, die grofsen Zeichentrickfilmstars, erhalten Fanpost,
also sind sie. Und schliefilich: das echte Lachen im Zuge eines unechten Panthers ...




2. Eins plus Eins gleich grofder Zwei

Es ist eine Grenziiberschreitung, wie sie im Buche steht: Verschiedenartiges tut sich zusammen,
agiert und mandvriert innerhalb einer im Folgenden gemeinsam bevolkerten Welt und themati-
siert diesen Einbruch durch das Auffangen des hinzukommenden Spielballs, ohne verzégernden
[rritationsmoment und zuziglich anstandsloser Akzeptanz der neuen Situation und des Fehlens
jeglicher Blof3stellung als Unnatiirlichkeit. Zeichner und Figur teilen sich in aller Selbstverstidnd-
lichkeit das Szenenbild und zelebrieren ihre gemeinsamen Interaktionskunststiicke. Der Zu-
schauer wohnt dabei dem Zeichenakt bei, wird Zeuge der Entstehung der Figuren, oder ist es ih-
re Geburt?

Es wird einiges mit einem Augenzwinkern bedacht und in Anfiihrungszeichen gesetzt werden
miissen, um das hier zu untersuchende Phdnomen rund um jene Schnittstelle, innerhalb derer
sich der Verweis auf Kiinstlichkeit und der Beweis einer Belebtheit vereinen, hinreichend be-
schreiben zu kénnen, wobei Anfiihrungszeichen als Gestus verstanden werden kénnten, als mit
der Moglichkeit versehen, Dinge auszusprechen, ohne sie dabei mit der Last absoluter Verbind-
lichkeit beschweren zu miissen. Es ist mehr Fantasie als Halbherzigkeit, vielleicht auch schlicht-
weg ein Trick, wie er nun einmal Bestandteil des Zeichentrickfilms ist, aber in jedem Fall jenem
Pink Panther-Trotzdem entsprechend, das die Frage danach aufwirft, wie es sein kann, dass
glaubhaft eine Kluft tiberwunden wird, die von ein paar Bleistiftstrichen zu einer gezeichneten
Figur mit unwiderlegbar vorhandenem Bewusstsein oder - um den Anfithrungszeichengestus zu
demonstrieren — zum Eindruck einer solchen fiihrt. Die Zeichentrickfiguren ,werden” also und
,sind“ schliefllich, der Akt des Erzeichnens — wenn auch vor der Kamera angesiedelt, damit Teil
des Filmbilds und aufderdem Quell fiir alles Folgende - tritt schliefdlich in den Hintergrund, weil
er im Hinblick auf Gewichtung und Bedeutsamkeit nicht die Tatsache zu tlibertreffen vermag,
dass die Figuren zum Leben erwachen. Sie entziehen sich ihm, der ihm zugrundeliegenden
Schopfungstatigkeit und zugleich ihrer eigenen Vergangenheit, die jenseits des Zeichenblattes
(stets: vermeintlich) nicht existierte, sodass der Zeichner - wollte man es mit einer solch unpoe-
tischen Metapher umschreiben - durch eine nachtrégliche Zuweisung vom Gott zur Hebamme
wird und den Neuankémmlingen ,lediglich“ bei der Beforderung in die fassbare Realfilmwelt un-
terstiitzend zur Seite steht.

Dennoch soll dem Zeichner nicht Unrecht getan werden, als Reprasentant des Realfilmischen
und durch den schlichten Umstand seiner Mit-Prasenz bildet er natiirlich eines der beiden Ele-
mente, die das stattfindende Wechselspiel iiberhaupt erst ermoglichen, das wiederum ein ent-
scheidendes Genremerkmal darstellt und sich zudem seinen eigenen Raum der Plausibilitat
schafft. Im Zuge einer solchen zunichst recht simpel anmutenden Zusammensetzung stellt sich
die Frage nach dem daraus neu hervorgehenden Dritten - wie ldsst es sich fassen, wenn nicht als
Ergebnis einer schlichten Addition zweier Elemente, was ergeben Zeichentrick- und Realfilm,
wenn sie in einem filmischen Raum zusammenkommen, ldsst sich von einer jeweiligen bzw. ge-
meinsamen Transformation sprechen?

Als Begrifflichkeiten stehen ,Mischfilm“ bzw. ,Hybridfilm“ zur Verfiigung; um als solche klassifi-
ziert zu werden, bedarf es jedoch offenbar einer vorherigen quantitativen Qualifizierung. Frede-
rick S. Litten schldgt einen Zeichentrickanteil von mindestens 10% vor, raumt allerdings gleich-
zeitig ein, dass solch eine Vorgabe einer Ein- und Abgrenzung zweckdienlich, aber letzten Endes
beliebig ist, und nennt zudem im Anschluss einige Ausnahmen, die den angesetzten Wert unter-
bieten, aber dennoch um ihrer selbst willen bzw. im Hinblick auf ihre Bedeutung fiir den Ge-
samtfilm einer Erwdhnung fiir wert befunden werden konnen (vgl. HTTP 1: 2). Freilich besteht




sein Ansatz in einem “descriptive classification scheme” (ebd.: 1), unterfiittert mit entsprechen-
den Beispielen, um die Varietit aller Hybridtypen in einer Ubersicht zusammenfiihren zu kén-
nen, was hier jedoch nicht geleistet werden soll, weil der Ausgangspunkt aller Betrachtungen,
statt auf einem theoretischen Raster aufzubauen, stets inmitten der primaren Untersuchungsob-
jekte lokalisiert werden kann. Diese wiederum einem bestimmten Typ zuzuweisen (vgl. ebd.: 3
bis 6, z.B. Gertie the Dinosaur: “Type 1la - animation and live action kept separate, but with
pretended interaction”, Kokos Zusammenkiinfte mit Max Fleicher und Donald Ducks Auftritt auf
Walt Disneys Schreibtisch in The Plausible Impossible: “Type 2a - drawn and human characters
interacting in a real environment”, Alice Comedies: “Type 3 - human characters acting within a
drawn environment”), ware daher im Grunde nicht erforderlich, gleicht vielmehr einer ergin-
zenden Zugabe, sodass Litten und seinen Kollegen fiir eine sich im Hintergrund ansiedelnde the-
oretische Ordnung gedankt sei, ihre Texte aber vor allem hinsichtlich der Spezifik und Produkti-
vitdt der Kombination von Real- und Zeichentrickfilm befragt werden sollen. Dem fassbaren
Mehrwert einer solchen Wechselwirkung koénnte sich mit Fragen nach ihrer Art und Beschaffen-
heit gendhert werden, mit solchen nach den zusatzlich hinzukommenden Darstellungsmoglich-
keiten, den Implikationen, Griinden, Folgen und Auswirkungen fiir die Rezeption und den Status
der jeweiligen Einzelkomponenten. Bevor sich also nun die Aufmerksamkeit vollends auf die
ausgewahlten Filme und ihre jeweiligen Eigenheiten richtet, seien ihnen zuvor einige unter an-
derem den in aller Kiirze angesprochenen Texten entstammenden Bemerkungen und Ansitze
vorangestellt, die es im Zuge der noch ausstehenden filmischen Detailbetrachtungen zu beriick-
sichtigen gilt.

Bei der zunachst nur dufleren Betrachtung besagter Hybride stellt man fest, dass es sich - unab-
hédngig von der prozentualen Zelluloidverteilung auf Gezeichnetes und Realfilmisches - um ein
recht miihseliges, wenn nicht kleinliches Unterfangen handelt, wenn es darum geht, eine eindeu-
tige Antwort auf die Frage zu finden, wer oder was ,zuerst” da war. Ist es tatsdchlich immer der
Realfilm, der durch den Umstand, dass seine Akteure der ,Spezies“ derer, die auf der Produkti-
onsseite zu suchen sind, automatisch als privilegiert einzuordnen ware und der in seiner natiir-
lich gegebenen Uberordnung und Grof3ziigigkeit, die er sich im Zuge ersterer erlauben kann,
dem Einbruch des Zeichentrickfilms in sein eigenes Terrain zustimmt? Wenn nun aber ein Zei-
chentrickfilm sowohl den Bewegungs- als auch den Belebungsaspekt zu speisen vermag - worin
unterscheiden sich dann noch die gezeichneten Figuren im Hinblick auf ihren Belebtheitsstatus
von ,echten“ Menschen? Kann ihre Verselbststindigung nicht so weit gehen, dass ein Riickbezug
auf den Zeichner, der sie schuf, versagt bleibt? Oder gibt schlichtweg die erste Szene Aufschluss
tiber die Seite, der das fragwiirdige Filmerzeugnis ,offiziell“ zuzuordnen ist? Letztendlich han-
delt es sich hierbei allerdings um formalistische und katalogisierende Fragen, und obwohl es
zweifellos von Interesse ist, ob angesichts eines vorprogrammierten Machtkampfes und des Ge-
fithls von Unertraglichkeit, das oftmals mit einem undefinierbaren Schwebezustand einhergeht,
irgendwann eine letzte Zuordnung und Entscheidung zugunsten einer Seite getroffen werden
muss, welche Regeln - echte oder gezeichnete oder echte und gezeichnete - ab dem Zeitpunkt
der Zusammenkunft gelten und wie zur Verfligung stehendes Potenzial der Einflussnahme und
Zuschauerlenkung aufzuteilen und auszuspielen ist, werden besagte Fragen individuell zu klaren
sein.

Was nun aber auffillt, wenn vom (frithen) Zeichentrickfilm, der Eingang in den Realfilm fand
bzw. dem von selbigem Asyl gewahrt wurde, die Rede ist, ist neben der reichen Vielfalt an fiir
den Film relevanten Funktionsvariationen - , die komische, die ludische, die medien- oder auto-
reflexive und die spektakuldre Funktion sowie die Betonung des Autors, die Verdeutlichung des




Fantastischen, die Illusionsstérung, aber auch die lllusionsférderung” (Feyersinger 2007: 115) -
aufderdem die Tendenz zu einer Zusammenkunft auf einem fiir beide Seiten hdéchst vertrauten
Terrain, dem Zeichenblatt, -brett oder -tisch. Die Situierung auf solch einer Kreativflache lasst
unwillkirlich an eine glorifizierte und vorgeblich reprasentative Urszene der Zeichentrickkunst
denken, an geneigte Tischplatten, iiberfiillte Aschenbecher, flinke Hinde und die durch ein offe-
nes Fenster deutlich vernehmbare Stimme eines schieberbemdiitzten Zeitungsjungen, der das
heutige ,Extrablatt!“ anpreist, all das inszeniert im Zeitraffer des Slapsticks und untermalt von
frohlicher Drehorgelmusik.

Assoziationen wie diese verweisen, wenn auch zweifellos mit von Grund auf subjektiven Mitteln,
auf eine beinahe natiirliche Grundndhe des Zeichentrickfilms zum frithen (und vornehmlich
stummen) Film und belegen zugleich die haufigen Berichte tiber das im Rahmen von “action
analysis classes” (Maltin 1980: 43) zugunsten von Bewegungsstudien zurate gezogene Stumm-
filmmaterial: “Here, animators and their assistants studied live-action film (including the work
of Charlie Chaplin and other silent comedians), as well as studio cartoons, to explore the dynam-
ics of movement.” (ebd.) Der Vergleich liegt nahe: Wahrend der Tramp bedingt durch seine cha-
rakteristisch abgehackten Bewegungen und die Uberbetonung von Kérperkomik, die ihm der
Slapstick vorgibt, zum Ding wird und einer Zeichentrickfigur dhnelt, vollzieht sich an Mickey und
Co. im Gegenzug ein ausgereifter Anthropomorphismus - beides berichtet vom steten Reiz des
Anderen, das durch die Kontrastierung zwischen Vorher und Nachher, aber natiirlich, wie in die-
sem Fall, vor allem durch das parallele Vorhandensein in einem Filmbild umso deutlicher
hervortritt.

Aus Zeichentrickperspektive gipfelt besagte Vermenschlichung jedoch nicht etwa in zunehmen-
dem Realitdtsanspruch, wie er sich vor allem in Disneys abendfiillenden Produktionen (etwa
Snow White and the Seven Dwarfs, 1937) entlud und den Siegfried Kracauer als Verrat am Medi-
um scharf kritisierte - “What holds true of photographic film does of course not apply to animat-
ed cartoons. Unlike the former, they are called upon to picture the unreal—that which never
happens. In the light of this assumption, Walt Disney’s increasing attempts to express fantasy in
realistic terms are aesthetically questionable precisely because they comply with the cinematic
approach.” (1960: 89). Vielmehr liegt das Augenmerk in der Tat auf der jeweiligen Medienspezi-
fik und dem Mehrwert, der sich aus der Kopplung unterschiedlicher Komponenten (Real- und
Zeichentrickfilm) ergibt; Lotman prazisiert es, wie folgt: ,Bedeutende kiinstlerische Moglichkei-
ten birgt die Verbindung von fotografischer und Trickwelt, allerdings unter eben der Bedingung,
daf} jede von ihnen in ihrer Spezifik zutage tritt.“ (2004: 125) Zeichentrickfiguren leben, aber
man verwechselt sie nicht mit menschlichen Schauspielern.

Die Grundlage fiir dieses Leben ist Bewegung bzw. das ambitionierte Bestreben der Zeichner, ih-
re Figuren in Bewegung zu versetzen. Mithilfe dieser Wortverbindung lasst sich wiederum das
elementare Wesen von Fortschritt umschreiben, vornehmlich solchem, der auf Maschinenkraft
fufst. Bestimmte Vorgiange werden angestof3en, in Gang gebracht, erleben eine Automatisierung,
bis der Eindruck entsteht, dass alles wie von selbst ablauft, und schliefdlich aus Gewohnheit die
gefestigte Uberzeugung von Selbststindigkeit wird, die den Vergleichspartikel zwar nicht ver-
schwinden lasst, aber dafiir sorgt, dass er nicht mehr mitgedacht wird. Fabriken werden zu at-
menden und unentwegt schnaufenden und ratternden Organismen - Chaplin berichtete in Mo-
dern Times (1936) von Menschen verzehrenden Maschinen -, wahrend die aus Bleistiftstrichen
zusammengesetzten Miniaturwesen auf der Zeichenflache eigenmachtig ihre Kunststiicke voll-
fithren. Mit dem Erwerb eines Selbst gehen jedoch naturgeméf? Verpflichtungen und Erwartun-
gen einher, wie sich schon bald an Mickey Mouse - Walt Disneys Aushdngeschild - zeigen sollte,




dem seine gezeichneten Grausamkeiten zum Vorwurf gemacht wurden.! Als Reaktion auf die
Empoérung, die aus der Uberzeugung resultierte, dass von mit einem Bewusstsein versehenen
Wesen ein gewisses Mafd an Moralempfinden und das Erfiillen einer Vorbildfunktion zu erwar-
ten ware, formulierte Disney im Verlauf der 30er Jahre einen Kodex, der besagte, dass zugunsten
des Eindrucks von Harmlosigkeit Gewalt in Zukunft nur noch gegen die durch Fettpolster ge-
schiitzten Hinterteile der Figuren zu richten sei (vgl. Platthaus 2001: 49). Mit dieser Neuerung
und Abschwichung von zuvor nicht Zensurwiirdigem wird an dieser Stelle allerdings vorgegrif-
fen. Statt also schon jetzt das erstaunliche Ubermaf an nicht kindgerechter Unterhaltung zu be-
merken, sei den Dr. Frankensteins der Zeichentrickkunst eine vorlaufige Verschnaufpause ge-
gonnt, in der sie den Spiel- und Experimentierraum, den sie sich selbst geschaffen - da immerhin
eigens erzeichnet - haben, ohne Einschrankungen und Moralpredigten, die méglicherweise oh-
nehin auf einer falschen Vorstellung von beabsichtigten Zielgruppen griinden wiirden, auskos-
ten konnen.

Als Setting lasst sich also eine Umgebung festlegen, die eine Inszenierung des zeichnerischen
Arbeitsprozesses zulédsst. Danach diirstend, die naturgegebene Statik von Papier und Bleistift zu
tiberwinden und mithilfe dieser einfachen Mittel Bewegung erfahrbar zu machen, macht sich der
Zeichner - ob nun zu sehen in voller Gestalt oder lediglich in Form einer scheinbar anonymen
Hand - kurzerhand daran, in aller Schnelle und mit wenigen Strichen eine Figur zu entwerfen,
die auf dem Zeichenblatt prompt zum Leben erwacht. Es ist die Bewegung der gezeichneten We-
sen, die die Transformation vom Real- zum Hybridfilm einldutet und zudem Fragen nach dem
Verhéltnis zwischen Zwei- und Dreidimensionalitdat, dem Kontrast zwischen Figur und Grund
stellt.

Das potenzielle Problem ist naheliegend: “Despite unstinting efforts to achieve depth and per-
spective, the cartoon is still a two-dimensional medium. To sustain the illusion of reality—or the
suspension of disbelief—the show must be kept moving. But this must be done without the au-
dience’s becoming conscious of the constant movement.” (Thomas 1958: 106) Und in der Tat ist
die postulierte Dreidimensionalitit ein fragiles Konstrukt, das jederzeit — bei jedem Standbild,
jedem von Produktionsseite aus nicht kontrollierbarem Innehalten des Zuschauers - einzustiir-
zen droht, weil ein Gewahr-Werden von Flachheit die Illusion gefahrdet. Im ,reinen“ Zeichen-
trickfilm wird bereitwillig angenommen, bei den Figuren handle es sich um Objekte im Raum,
die sich durch ihre Fahigkeit, diesen zu durchqueren, deutlich vom starren Hintergrund abheben
und als Teil des Vordergrunds qualifizieren - gegebenenfalls unter Beachtung bestimmter Hin-
weise: “The nature of the medium dictates the poses of the characters. The figures must stand
out against the backgrounds, and they do this best in profile.” (ebd.: 106/107) Gesellt sich nun
der Zeichner zu seinen Zeichentrickfiguren, werden diese um eine Ebene ,zuriick” versetzt und
dadurch degradiert, dass sie plotzlich jener Flachigkeit zugewiesen werden, die zuvor dem Hin-
tergrund vorbehalten war.

Die realfilmische Hand vollfiihrt dabei die Zeichengeste, die entweder als Ursprung des - in aller
Buchstablichkeit - belebenden Gesamtvorgangs oder aber als Riickbezug auf das Menschliche,

! Terry Ramsaye (Motion Picture Herald, 28.02.1931): “Mickey Mouse, the artistic offspring of Walt Disney, has
fallen afoul of the censors in a big way, largely because of his amazing success. Papas and mamas, especially
mamas, have spoken vigorously to censor boards and elsewhere about what a devilish, naughty little mouse
Mickey turned out to be. Now we find that Mickey is not to drink, smoke, or tease the stock in the barnyard.
Mickey has been spanked. / It is the old, old story. If nobody knows you, you can do anything, and if everybody
knows you, you can’t do anything—except what every one approves, which is very little of anything. It has hap-
pened often enough among the human stars of the screen and now it gets even the little fellow in black and
white who is no thicker than a pencil mark and exists solely in a state of mind.” (Maltin 1980: 37)
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das durch die gestaltliche Prasenz der zeichnenden Hand wieder aufgerufen wird, gewertet
werden kann. Weiterhin bildet selbige natiirlich jenen entscheidenden Kontrast zu allem Ge-
zeichneten, der dessen zweidimensionale Beschaffenheit hervorzuheben oder aber zu verschlei-
ern vermag, indem durch die als selbstverstiandlich markierte Doppelprasenz von Verschieden-
artigem dazu angehalten wird, alle Elemente unter der grofRen Uberschrift und dem allgemeinen
Status der Dreidimensionalitit zusammenzufassen. Warum sollten immerhin, wenn schon die
Zeichnerhand in den Raum hineinragt, die Figuren, die sie streift, dies nicht auch kdnnen? Ent-
scheidungsfragen nach endgiiltigen Statuszuweisungen neigen allerdings zur Unergiebigkeit und
scheinen dem Typus nach auf einer klaren Positionierung zwischen Huhn oder Ei zu beharren,
darin zu gipfeln, dass sich zwei Argumentationsstrange immer wieder gegenseitig einholen, so-
dass nun noch einmal mit allem Nachdruck festzuhalten sei, dass das als entscheidend eingestuft
werden kann und soll, was sich als Ergebnis der hybriden Zusammenkunft prasentiert, nimlich
Zeichner und Figur in einem Filmbild, nicht jedoch die jeweilige als gegeben angenommene Ver-
gangenheit der Einzelakteure (Was mag die korperlose Hand sonst noch gezeichnet haben? Wo
sind die gezeichneten Wesen auflerdem aufgetreten?), auch nicht technische oder finanzielle
Aspekte? und ebenso wenig umstiandliche Rekonstruktionen dessen, wie es zu solch einer Be-
gegnung zwischen Zeichnendem und Erzeichnetem kam. Diese soll nicht als Folge, sondern als
Voraussetzung betrachtet und nach den Besonderheiten der aus ihr resultierenden Interaktio-
nen befragt werden, die wiederum jenen Zwischenraum reprasentieren, der eine Natiirlichkeit
heraufbeschwort, die auf eine nachtragliche Entratselung der einzelnen Komponenten verzich-
ten lasst und ihr Beieinander als Einheit versteht.

Fraglos existiert eine Grenze, und es ist nicht nur ihr Status als solche, sondern vor allen Dingen
auch die Moglichkeit, sie zu iiberwinden, die auf den Umstand zuriickverweist, dass es sich um
»Zwei unterschiedliche Medien mit je eigenen Ausdrucksformen” (Schrey 2010: 21) handelt. Be-
sagte Grenze ,sollte jedoch graduell und nicht absolut gedacht werden und gentigend Spielraum
fiir originelle Begegnungen bieten“ (ebd.), die ihre Entsprechung in besagten Interaktionen fin-
den und deren individuelle Besonderheiten noch im Einzelnen zu untersuchen sein werden. Die-
sen Detailbetrachtungen seien jedoch, da sie ihnen allen in unterschiedlichem Ausmafi eigen zu
sein scheinen, zwei Merkmale in aller Kiirze und mit dem Vorbehalt, sie im Folgenden anhand
konkreter Beispiele auszufiihren, als Leitfaden vorangestellt:

Zum einen lasst sich eine gewisse Bithnenstruktur nachweisen, die sich nicht, wie in Gerties Fall,
in einer den Bihnenbegriff gegenstdndlich ausfiillenden Version mit parallel am gleichen Ort
sich ansiedelndem Zuschauerraum als Gegenpol (bzw. mit einer entsprechenden und durch das
Einspielen akustischer Spontanreaktionen - im Wesentlichen: Applaus - beglaubigte Implikati-
on) erschopft, diese aber nattirlich einschlief3t und ihr die Rolle eines figurativen Exempels zu-
weist, sondern sich generell durch einen Vorfiihr- und Prasentationscharakter auszeichnet.
Denn ebenso wie die ,grofie” Biihne, die mit ihren holzernen Brettern auf alleinige Giiltigkeit
pocht, vermag auch die kleine papierene dhnliche Effekte zu evozieren. In diesem Fall wird nam-
lich das Zeichenblatt zur Leinwand und damit zur Biihne und erlaubt dadurch nicht nur eine
sironische Reflexion der Entstehung der Trickfigur und des Films selbst“ (0.V. 1982: 5), sondern
schafft zugleich einen ,Schauraum®, innerhalb dessen die gezeichneten Figuren ausgestellt wer-
den, gestisch auf sie verwiesen wird. Diese Geste beschrankt sich in der Regel auf die reine Zur-

2 Letztere spielten beispielsweise bei Disneys Alice-Filmen eine nicht zu unterschatzende Rolle: “The amount of
interaction between Alice and her animated friends varied from one episode to the next—depending, no doubt,
on exigencies of time and money. In some entries Alice hardly appears at all, while in others there are ingenious
devices that maximize the fantasy of live and cartoon figures interacting.” (Maltin 1980: 30/31)
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schaustellung von auf Koérperlichkeit basierenden Aspekten, gipfelt in an die Zuschauerschaft
herangetragenen Aufforderungen, Zeuge von Kunststiicken zu werden, die im Wesentlichen da-
rauf basieren, dass die betrachteten Figuren liber einen Korper verfiigen, tiber den jedoch von
aufden ebenfalls verfiigt wird, was wiederum die Herausbildung eines eigentiimlichen Besitzver-
standnisses und -verhéltnisses bedingt.

Fragen, die sich stellen kdnnten, wenn man sich mit einer solchen Konstellation bestehend aus
Priasentierendem und Prasentiertem konfrontiert sieht, liefSen sich méglicherweise auf solche
nach dem besonderen Reiz der Parallelprdasenz des Zeichners bzw. seiner metonymischen Hand
festlegen. Als Beigabe zum in der Zeichentrickfigur begriffenen ,Eigentlichen“ — immerhin ist sie
es, die vorsdtzlich gezeichnet wurde, um sie in filmischer Form zu prasentieren - fiillt er eine
Rolle aus, die nicht nur aufgrund seiner Stofflichkeit einen grundsétzlichen Kontrast zum ge-
zeichneten Rest darstellt, sondern auch vor allem aufgrund seiner elementaren Verfiigungsge-
walt, und nimmt eine Position ein, die seltsam schwankt, weil unklar bleibt, ob er hinzukommt
oder schlichtweg im Bild bleibt. Er pendelt zwischen dem Status einer Aufsichtsperson und dem
eines Anstifters hin und her, oder ist es vielmehr ein Einschreiben der eigenen Person, eine Ver-
sion einer Signatur? In jedem Fall Idsst er geschehen - Geschehen-Lassen jedoch im Sinne einer
marionettengleich auferlegten Passivitit und der entsprechenden Anleitung von oben oder inso-
fern, den Dingen und Figuren freien Lauf zu lassen?

Gleichwohl besteht der Bodensatz dessen, was auf einen ,offiziellen“ gemeinsamen Nenner ge-
bracht werden kann, abziiglich aller Freiheiten, die zudem meist nur pro forma - da nicht natiir-
lich gegeben, sondern als Leihgabe hinzugezeichnet - als solche bezeichnet werden kénnten, in
der Bandigung der Zeichentrickfiguren durch den Zeichner. Aber ob nun Peitsche oder Zeichen-
stift, ist im Grunde einerlei, was wiederum zum zweiten sich durch alle Filmbeispiele ziehenden
Merkmal tberleitet: die Unterdriickung der Zeichentrickfiguren, gepaart mit der Auflehnung
selbiger im Zuge der gegen sie gerichteten Gewalt.

Natiirlich lasst sich gerade der friihe Film und nicht nur der Zeichentrickfilm als sehr gewalttatig
(und schlichtweg korperbetont) beschreiben, sodass vielleicht vielmehr davon gesprochen wer-
den konnte, dass sich in letzterem im Hinblick auf Gewalt ein Exzess dessen, was bereits im Real-
film vorlag, entladt. Auch ist die Fiktion der Handlung zweifellos die gleiche, jedoch lief3e sich
dem Zeichentrickfilm - vor allem demjenigen, der das Szenenbild mit dem realfilmischen Zeich-
ner teilt - insofern eine Sonderstellung zuweisen, als dass hier der grotesk anmutende Vorgang
zu beobachten ist, dass etwas gezeichnet und damit erschaffen wird, nur um es anschliefRend zu
deformieren oder zu zerstoren, was in der Summe - sich um eine objektive Betrachtung bemii-
hend - als iberaus destruktiv bezeichnet werden kann. Hinzu kommt, dass in Verbindung mit
der Schlichtheit der Handlung geschilderte Situationen und erdachte Rollenbilder oftmals von
vornherein so angelegt sind, dass es beispielsweise auf der Basis von Missverstandnissen ver-
meintlich spontan jederzeit zu Gewalttaten kommen kdnnte, die zudem als einzig mogliche und
sogar sich in aller Natiirlichkeit in das Geflige der Dinge einordnende ,Problemlésung” verkauft
werden.

Ein eindriickliches Beispiel und zugleich einen chronologischen Vorgriff, dessen Nutzbar-
machung hier allerdings aus Griinden der Anschaulichkeit verziehen sei, stellt Alice the Whaler
(Disney 1927) dar: Eine auf einem Walfangschiff fiir Kiichenarbeiten eingeteilte Maus schalt
Kartoffeln (und erinnert dabei verdéchtig an die letzte Szene in Mickeys inoffiziellem Debiitfilm:
Alice the Whaler, 00:01:55 und 00:01:59 — Steamboat Willie, 00:07:14 und 00:07:17), erledigt
Botengdnge und rekrutiert einen Vogel zum Eierlegen. Diesem Unterfangen lasst sich von Beginn
an die Anwendung von Gewalt attestieren, vom generellen Beanspruchen eines Geschopfs, das
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nicht einmal zur offiziellen Schiffsbesatzung gehort, sondern lediglich um einen Mast kreist bzw.
sich zu einer kurzen Rast auf selbigem niederldsst (Disney 1927: 00:02:58), iiber die Ausbeu-
tung von Schwicheren in Form eines Beanspruchens von normalerweise ohne vorheriges Ein-
verstdndnis nicht annektierbaren Eigenerzeugnissen (hier: Eier), bis hin zum Einfangen (ebd.:
00:03:06), Versetzen eines Schlages auf den Kopf des Fliehenden (ebd.: 00:03:45), Zerren (ebd.:
00:03:54), Wiirgen (ebd.: 00:04:09) und Drohen (ebd.: 00:04:21). Hinzu kommt, dass die Szene-
rie samt Requisiten weitere Gewalthandlungen erwarten ldsst. Im Vordergrund zeichnet sich
nadmlich ein Hammer ab (ebd.), der durch seine Positionierung verhaltnismafiig vergrofiert er-
scheint und allzu deutlich hervorgehoben ist, als dass es sich bei ihm um einen Zufallsgegen-
stand handeln und er nicht als Peinigungsinstrument zum Einsatz kommen koénnte. Es erscheint
ausgeschlossen, dass der Vogel von vornherein pariert, weil sein potenzieller Gehorsam die
Pointierung des Hammers ad absurdum fiihren wiirde. Dieser Méglichkeit wird nicht einmal die
Zeit zugestanden, die es in aller noch so unwahrscheinlichen Theorie brauchte, um nach letztlich
fruchtlosen pazifistischen Bemiihungen aus dem Bild zu treten und den Hammer zu holen - der
Konflikt ist vorherbestimmt. Und in der Tat benutzt ihn die Maus, um die Eier simpel und brutal
aus dem Vogel ,herauszudriicken” (ebd.: 00:04:30). Es scheint die Einfachheit solcher Rohheiten
zu sein, die eine Universalrechtfertigung fiir sie bereithalt; nahegelegt wird, dass sich Dinge da-
durch bewegen lassen - auch metaphorisch: dass sie dadurch in Gang gesetzt werden kdnnen -,
dass man den Platz, den sie einnehmen, mithilfe eines grofien Gegenstandes frei macht und sie
so an die fiir sie vorgesehene Stelle verweist. Es handelt sich dabei um eine schlichte Umvertei-
lung, ein Schaden (gar ein seelischer am Opfer) wird nicht einberechnet. Was dieser kurze Aus-
schnitt samt den vorherigen Szenen weiterhin demonstriert, ist die Potenzierungsfahigkeit von
Gewalt: Die Maus erfahrt selbige, als sie vom ohnehin einschiichternden Chefkochkater mit der
Eierbeschaffung betraut und als Zusatz mit einem Fufdtritt bedacht wird (ebd.: 00:02:54), und
gibt sie in der Unverhaltnismafiigkeit und Mafilosigkeit der ungerecht Behandelten an den Vogel
weiter, was als Folge ineinandergreifender und sich steigernder Reaktionen auf eine Kette von
Gewalttaten verweist, die, wie sich an spaterer Stelle noch zeigen wird, auch ontologische Gren-
Zen zu sprengen vermag.

Diese deformierenden Eingriffe verharren allerdings nicht unter dem Deckmantel der Geschlos-
senheit einer vollends gezeichneten Welt, die die gegebenenfalls sadistischen Intentionen des
Zeichners zu verschleiern sucht. Der gemeinsame Auftritt von Figur und Schopfer offenbart das
scheinbare Vergniigen am permanenten Missbrauch ersterer, zuweilen sogar ihrer gewaltsamen
Zerlegung und anschliefenden Rekonstruktion, betont “the close connection between laughter
and violence” (HTTP 2), wobei die Riicknahme zugefiigter Schidden dadurch, dass diese
schlichtweg von neuen Untaten liberlagert werden, eine Unverbindlichkeit nahelegt, die sich im
Normalfall nur gegen Unbelebtes richten diirfte. Tatsachlich fiihlt man sich an einen Baukasten
erinnert, deren Einzelbestandteile nach Belieben in eine bestimmte Form gebracht, umgeformt
und auch zerstort werden kénnen, an eine Spielwiese. Zeichentrickfiguren werden animiert, be-
lebt, um sie wie Dinge zu behandeln, wobei die anvisierte Schadenfreude nur dadurch zu ihrer
vollen Entfaltung gelangt, dass es sich bei ihnen nun einmal nicht um Dinge handelt. Einer sol-
chen Unbarmherzigkeit zutraglich erweist sich dariiber hinaus der schlichte Umstand, dass sie
sich innerhalb des Mediums (Zeichentrick-)Film abspielt: “For in animation, you are dealing not
with pictures that will be hung on the wall and studied, but with moving figures. It is the most
ephemeral of the arts.” (Thomas 1958: 151) Die Verganglichkeit der bewegten Bilder bedingt ein
automatisches oder zumindest bereitwillig empfangenes Vergessen, jedem Szenenwechsel ent-
springt eine Erneuerung, die vollig unkommentiert bleibt — der von einem Felsen in den Boden
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gestampfte Zeichentrickkorper ist in der Folgeszene wie durch ein Wunder aufgerichtet und frei
von auflerlich sichtbaren Verletzungen, von Dynamit bis auf die Haut heruntergebranntes Fell
wieder nachgewachsen.

Aber es sind nicht nur herunterstiirzende Fliigel, reichlich TNT und {iberdimensionale Himmer,
die auf fundamentale Misshandlungsintentionen riickverweisen, auch subtilere Verantwor-
tungslosigkeiten fallen in die gleiche Kategorie und lassen sich etwa dann ausmachen, wenn der
Zeichner seine Figuren sich selbst und ihrem Schicksal iiberlasst, sie in Situationen schickt, in
denen es fast ausgeschlossen ist, dass sie nicht in mitten in den Raum hineingezeichnete Locher
fallen, oder sie mit Kontrahenten konfrontiert, die eine iiber alle Mafien ungerecht(fertigt)e
Ubermacht verkérpern, sodass es beinahe unméglich wird, sich nicht mit ihnen anzulegen. Ge-
kodert werden sie mit einem unversehrten Korper zu Beginn jeder neuen Szene, natiirlich ohne
Gewahr auf den jeweiligen Ausgang selbiger. Unvermittelt denkt man an Bestechung, an Ge-
hirnwéasche und eine allumfassende Amnesie, an die Behauptung kaum erwdhnenswerter Halb-
wertszeiten, die Beteuerung, die begangenen Gewalttaten seien lediglich kurze Attraktionen oh-
ne Giiltigkeit. Stets schwingt das Versprechen einer Lauterung mit, was die Tatsache, dass die
geschilderten Gewaltszenen immer wieder aufgefiihrt werden, mit der Assoziation des Aufsa-
gens von Biiffermantras und der Bekdmpfung von Quantitidt mit Quantitit verkniipft. Dennoch
sind die Rollen festgelegt, die des Peinigers und die des Gepeinigten, weshalb der Gegenschlag
bzw. schlichtweg der logische Gegenentwurf im Grunde ebenso vorprogrammiert ist wie die Ur-
sache fiir selbigen, und zudem letztendlich noétig, um die beschriebene Folter iiberhaupt zeigen
zu diirfen und dennoch ein Mindestmafd an Moral- und Gerechtigkeitsempfinden speisen zu
konnen.

Denn was die ausgewdahlten Filme ebenfalls allesamt gemeinsam haben, ist die Unabwendbar-
keit aufkeimender Rebellion, die nicht nur als Ausgleich zu den erlittenen Torturen fungiert,
sondern zugleich als Beweis fiir das Vorhandensein einer Persdnlichkeit, eines Lebenshauchs,
vielleicht sogar Lebenslaufs, dient und entsprechende Merkmale hervortreten ldsst, denn (nur)
wer aufbegehrt, so scheint es, hat (eine) Personlichkeit. Ihre einzelnen Aspekte — wobei jene
anarchischen besonders deutlich mit Individualitat und spezifischen Eigenheiten in Verbindung
gebracht werden konnen und auch von vornherein entsprechend besetzt sind - miissen plétzlich
hervorbrechen, der Zeichner muss - vermeintlich! - von ihnen uberrascht werden, sodass die
Uberlegenheit, der er sich sicher glaubte, plausibel untergraben werden kann.

Die Schwierigkeit besteht nun in einer glaubwiirdigen realfilmischen Uberraschungsbekundung,
die natiirlich im Gegensatz zu allen beliebig formbaren gezeichneten Elementen nicht ohne Wei-
teres zeichnerisch behauptet werden kann. Uberlegungen wie diese fithren weiterhin zu der Er-
kenntnis, dass die Tendenz zur Auflehnung bzw. deren authentische Umsetzung eng verkniipft
ist mit dem Beharren auf und der iiberzeugenden Belegung von Zuféllen, auf die es entsprechend
unvorbereitet zu reagieren gilt, was zu realisieren sich als umso kniffliger erweist, weil der Zei-
chentrickfilm bekanntermafden vollstindig intellektueller Kontrolle unterworfen ist und im
Normalfall nicht mit zufdlligen und vom unmittelbaren Auge der Kamera unkontrollierbaren
~Wirklichkeitseinsprengseln“ aufwarten kann, wie sie etwa in Le Repas de Bébé (Lumiere, 1895)
in Form von wehenden Blattern im Hintergrund die Zuschauerschaft begeisterten und die Kra-
cauer als Indiz dafiir einordnete, dass der Film der ungestellten Realitit zustrebe (vgl. 1960: 60).
Als Folge dessen darf der Zeichner im Zeichentrickfilm sein Wissen um das Schicksal der Figuren
nicht ausspielen, seine Hellsicht nur eine Szene iiberdauern lassen, er darf der noch ausstehen-
den Handlung und etwaigen Pointen nicht voraus sein, darf zwar den Lauf der Dinge mithilfe
seines Zeichenstifts nach Belieben dndern, aber die daraus erwachsenden Folgen nicht abschat-
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zen konnen - so jedenfalls die offizielle Version. Dennoch schwingt nattirlich das Bewusstsein
mit, dass er zuweilen in einem Kontext auf bestimmte Situationen vermeintlich spontan reagie-
ren muss, den er selbst erdacht hat, was, sobald auch nur die vage Moglichkeit aufkeimt, dass
diese Vorkenntnisse den Ausgang der Geschichte entscheidend mitbestimmen, sogleich den
Wegfall der Bereitschaft, sich auf das konstruierte Illusionsgebilde einzulassen, bedingt. Dieses
erweist sich in seiner Gesamtheit als ebenso fragil wie die als gegeben markierte Dreidimensio-
nalitdt der Figuren, und auch die bereits gestellte Frage nach dem Grad ,zuldssiger Gewalttaten
leitet direkt liber zu jener libergeordneten nach Stoérfaktoren, die den bereitwilligen Glauben an
die Echtheit des Gezeigten - gegebenenfalls nur fiir die Dauer des unmittelbaren visuellen Kon-
sums der Filmbilder - gefahrden kénnen.

Daraus folgt unvermeidbar die Notwendigkeit einer fundierten Auseinandersetzung mit poten-
ziellen Problemen, etwa in Form des Ausmachens von Kippmomenten, die beispielsweise dann
eine Rolle spielen, wenn aus der Befriedigung heimlich gelebter Schadenfreue auf Seiten der Zu-
schauer, die als Gegenentwurf zu allzu misstrauenserweckenden Happy Ends fungiert, morali-
sche Entriistung wird.

Hierbei handelt es sich allerdings nicht um ein Problem, das die Anwesenheit gezeichneter We-
sen voraussetzt, immerhin muss jedes Fiktiverzeugnis ein gewisses Grundmisstrauen bedienen
und im besten Fall minimieren. So kdnnen sich auch die besten Absichten, wenn es darum geht,
sich auf die Illusion Film einzulassen, wandeln, wenn etwa Dinge gezeigt werden, die in irgendei-
ner Weise Anstof3 erregen. Als besonders interessant erweist sich hier aber der Unterschied zu
korperliche Empathie hervorrufenden Gewaltdarstellungen, sodass gesagt werden konnte, dass
die optische Sensation keine Kritik an der Zumutung des Sehen-Miissens und anschliefdenden
Gesehen-Habens von Untaten bedingt, sondern am Zeigen selbiger, also nicht am Voyeurismus,
sondern am Exhibitionismus, obwohl eines das jeweils andere speist. Nun ist der aufgeklarte
und auf politische Inkorrektheit geeichte Zuschauer ohnehin fiir die Entlarvung entsprechender
Unstimmigkeiten pradestiniert; da jedoch filmisch Behauptetes bzw. dessen potenzielle reale
Grundlage nicht unmittelbar verifiziert werden kann, findet eine Verlagerung dessen statt, was
das Filmerlebnis in diesem Moment stort, und die spontane Empoérung richtet sich nicht gegen
vorgebliche Tatsachen, sondern deren Darstellung, was wiederum eine Konfrontation mit dem
Film als Produkt bewirkt und ihn als kiinstliches Erzeugnis ausweist. Grundsatzlich besteht, so-
bald das Medium als solches hervortritt, immer die Gefahr einer Illusionsstérung, die von mora-
lischen Fragwiirdigkeiten zusatzlich beglinstigt wird.

Wenn also in dem Imagefilm How Walt Disney Cartoons Are Made (Disney 1939), den Leonard
Maltin als “early infomercial” (ebd.: 00:0012) bezeichnet und der erneut einen chronologischen
Vorgriff zu punktuellen Demonstrationszwecken darstellt und daher eine gewisse Entfernung
zur Themenstellung zulasst, ein kdrperloser Erzdhler verlauten lasst, dass “hundreds of pretty
girls in a comfortable building all their own, well-lighted, air-conditioned throughout” (ebd.:
00:05:26) und “more pretty girls” (ebd.: 00:06:02) bestimmte Arbeiten verrichten, ist es natiir-
lich die Art der Charakterisierung, die einer beliebigen oberfladchlichen Zuschreibung ohne jeden
Gehalt gleichkommt, die aufmerken lasst und unangenehm aufstéf3t; dass im Inking/Painting
Department tatsachlich nur Frauen arbeiteten, ist dabei fiir eine Bewertung unerheblich. Ohne-
hin lasst sich als wirklich filmisch nur die Art der Prasentation bezeichnen, mehr der Erzahlfluss
als die Erzdhlung selbst. Zwar konnte natiirlich an der bewussten Auswahl oder dem Verschwei-
gen von Informationen Kritik gelibt werden, auch am grundsatzlichen Nennen bestimmter In-
formationen, dennoch ist die Reichweite eines Films, der sich wie der genannte die Nachbildung
eines tatsiachlichen Ablaufs auf die Fahnen geschrieben hat, dabei aber offensichtlich Kanten
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glattet und Probleme negiert, begrenzt. Was er im Hochstfall erreichen kann, ist eine interne
Plausibilitat, ein ,Es kdnnte wirklich so sein!“, nicht jedoch eine dokumentarische Glaubwiirdig-
keit. Als realistisches Ziel lasst sich ein solider, gewissermafien beglaubigter Konjunktiv festle-
gen, der allerdings an Bedingungen gekniipft ist und zumindest aus der Sicht heutiger Zuschauer
von einem in aller Selbstverstdndlichkeit vorgetragenen “pretty” zum Einsturz gebracht werden
kann.

Filmintern jedenfalls iiberlagern Moglichkeiten entsprechende Tatsachen, und auch fiir diese
Arbeit stellen sie in erster Linie den entscheidenden Faktor dar, verfiigen aber unter Umstidnden
tiber das Vermogen, iibergriffig zu werden, ihren Wirkungsradius um die Realitat zu erweitern.
Voraussetzung dafiir ist aber nattirlich zunichst die Untermauerung all der Kénnte- und Hdtte-
und Wire-Formen, erst dann kann man sie ausschicken, die Leinwand zu durchbrechen. So en-
det also dieser kleine Exkurs mit einer Riickbesinnung auf die Zeichentrickfiguren, denen ein so
entscheidender Anteil an den hier zu untersuchenden Filmen zuzuschreiben ist und deren Be-
glaubigung und Authentifizierung besonderer Manéver bedarf. Es gilt, Fragen danach zu klaren,
wie weit man gehen kann, was gezeigt und - vor allen Dingen aus dem Nichts - herbeigezeichnet
werden darf, welche und wie viele ,Zufille“ zumutbar sind, wie viel Input riskiert werden kann,
denn zweifellos gilt - je mehr Eindriicke, desto hoher das Identifikationspotenzial und die Wahr-
scheinlichkeit einer Ubereinstimmung mit eigenen Erfahrungen, was wiederum automatisch ei-
nen Abgleich des Bekannten mit dem auf der Leinwand Prasentierten nach sich zieht und Zwei-
fel hervorruft, natiirlich das Filmische betreffend, da die Realitdt ein zu hohes Ansehen genief3t,
als dass sie Probleme hitte, sich in Vertrauensfragen gegen Zelluloid zu behaupten. Ward Kim-
ball betont entsprechend: “As long as we deal in fantasy, we are on safe ground. The eye has no
basis for comparison. But the more we try to duplicate nature realistically, the tougher our job
becomes. The audience compares what we draw with what it knows to be true. Any false move-
ment is easily detected.” (Thomas 1958: 147)

Demnach kdme Glaubwiirdigkeit dadurch zustande, dass die Wahl der Protagonisten auf Fanta-
siegestalten fallt. Allerdings ist es die Alternativversion dieser These, die im Wesentlichen wei-
terverfolgt werden soll: dass sich namlich Glaubwiirdigkeit trotz Fantasiegestalten einstellt. Da-
durch lassen sie sich nicht auf einen fantastischen Raum festlegen und tendieren zu raumlichen
und stofflichen Ubergriffen, von deren Méglichkeit die Anwesenheit des Zeichners im gleichen
filmischen Bild wie seine Schopfungen berichtet. Aber unabhingig vom Setting und den ihnen
zur Seite gestellten Co-Artisten erwachst fiir sie aus der von aufden an sie herangetragenen Be-
lebtheitszuschreibung die Notwendigkeit zur Verantwortungsiibernahme und addquaten Reak-
tion auf das Wissen um ihre Wirkung auf den Rezipienten, was bereits an Mickeys an fritherer
Stelle erwahnten Diskreditierung durch besorgte Eltern deutlich geworden sein diirfte. Dennoch
tragt der peinigende Zeichner die Urschuld, schlief3lich begann er mit den Ungerechtigkeiten,
sodass den unter Umstdnden ebenfalls aus der Reihe tanzenden Zeichentrickfiguren grundsatz-
lich grofdziigiger begegnet und ihnen ihre Rebellion gegdnnt wird.

Hinzu kommt, dass eine Auflehnung der gezeichneten Wesen natiirlich ohnehin ein gefélliges
Mittel darstellt, um der Gefahr eines Illusionsbruchs als ,Rache“ am zeichnenden Ubeltiter vor-
zubeugen und die Aufmerksamkeit von seinen Zweifelhaftigkeiten abzulenken - es soll der Ein-
druck eines addquaten Gegengewichts zur erduldeten Schikane entstehen. Im Zuge dessen stellt
sich jedoch die Frage, ob es sich bei diesen immerhin eingezeichneten Erhebungsbewegungen
um vom Zeichner hingeworfene Brotkrumen handelt, die unter Beibehaltung aller Handlungs-
macht lediglich den Schein tatsdchlicher Freiheit wahren sollen, diese allerdings nur leidlich re-
prasentieren, oder aber seine Kontrolleinbufden manifest werden und nicht mehr ohne Weiteres
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in eine positive Bilanz offiziell zuldssiger Befugnisse umgewandelt werden konnen, weil be-
stimmte Vorgange angeregt worden sind, die auch ein Zeichengott nicht aufhalten kann. Wenn
beispielsweise Frederick S. Litten Filme, um sie als Hybride einzuordnen, innerhalb derer ge-
zeichnete und menschliche Charaktere in einer realfilmischen Umgebung interagieren, danach
befragt, ob sich bei der Zeichentrickkomponente “any ‘impact’ on its real environment” (HTTP 1)
in Form von sichtbaren Spuren ausmachen lief3e, konnte mit dem Wissen um eine gewisse ab ei-
nem bestimmten Punkt sich einstellende Unerreichbarkeit ausschwarmender Zeichentrickfigu-
ren “real” semantisch erweitert und nicht nur auf die vorliegende Kontextbedeutung, die ledig-
lich die filminterne realfilmische Welt umfasst, reduziert werden, sondern stattdessen mit der
dartiber hinausgehenden, die Leinwand hinter sich lassenden echten Welt in Einklang gebracht
werden, auf die der Zeichner keinen Einfluss mehr hat, weil er sie nicht mit der Kraft seines Zei-
chenstifts umformen, keine Locher als Falle fiir die Fliichtenden in sie hineinzeichnen kann.
Einmal in diese Welt entkommen, verfiigen ,seine“ Zeichentrickfiguren iiber einen fundamenta-
len Vorsprung, der nicht in quantitativen Mafieinheiten angegeben werden kann und sich
schlichtweg als uneinholbar bezeichnen lasst. Das Bild, das die Welt - die echte Welt - fortan von
ihnen hat, rangiert in Kategorien des Realen und lasst sich nicht leichtfertig von Bleistift und Ra-
diergummi aufheben. Dies und alles Weitere wird im Folgenden allerdings am besten ,vor Ort"
zu kldren sein, sodass sich nun der Vorhang fiir die ausgewahlten Filmbeispiele hebt.

2.1. The Enchanted Drawing (]. Stuart Blackton, 1900)

Gleich der hier an erster Stelle aufgefiihrte Film beférdert eine Kontroverse an die Oberflache,
die aus der Frage hervorgeht, wem die Ehre zusteht, den ersten Zeichentrickfilm der Geschichte
zu Papier und auf die Leinwand gebracht zu haben. Die Chronologie ist auf Seiten von Blacktons
The Enchanted Drawing, ein Argument, dem Film diese Ehre abzusprechen, besteht dagegen in
der Tatsache, dass ,noch keine Einzelbildschaltung verwendet wird“ (Schrey 2010: 8). Dieses fiir
den Zeichentrickfilm iibliche Verfahren beschreibt das Erstellen, Montieren und Abspielen von
Einzelbildern zu dem Zweck, dass der Eindruck einer (je nach Anzahl der Bilder pro Sekunde
mehr oder weniger) fliissigen Bewegung entsteht. In diesem Sinne kénnte man den animierten
Film als ins Endlose iibersetzten Stopptrick bezeichnen.

Die wenigen Stopptricks, die in The Enchanted Drawing das Bild einer statischen und ohne Un-
terbrechung gnadenlos weiterfilmenden Kamera untermauern, sind realfilmischer Natur — man
kann sich vorstellen, dass Blackton in seiner Position verharrt und in der Zwischenzeit die
Zeichnung vor ihm ausgewechselt wird. Hinzu kommt, dass sich bei den gezeichneten Elementen
dieses Films in der Tat keine echte Bewegung nachweisen ldsst, stattdessen lief3e sich von einem
Bildwechsel sprechen, der entscheidende Bruchteile ausspart, einem Vorher/Nachher; die po-
tenzielle Bewegung, die den entsprechenden Zwischenraum ausfiillen wiirde, muss vom Zu-
schauer gedanklich erganzt werden. Immerhin verspricht der Titel zunachst aber auch nur eine
Zeichnung (“drawing”), der Zusatz, dass sie zudem “enchanted”, also verzaubert oder verwun-
schen, ist, ldsst nicht zwangslaufig auf Bewegung schliefien, als vielmehr auf eine unbesetzte
Veranderung. Dennoch legt der filmische Kontext die Wahrscheinlichkeit nahe, dass besagte
Zeichnung ihrer absoluten Statik enthoben wird.

Ohnehin tate man diesem Frithwerk Unrecht, wiirde man darauf beharren, er verharre in einem
Umblattern. Es mag sein, dass man sich durch die Uberschaubarkeit unterschiedlicher Zeich-
nungen an die in den verschiedensten Verklarungsabstufungen vielfach reproduzierte und als
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typisch markierte Animatorengeste erinnert fiihlt, die darin besteht, eine Zeichnung hochzuhe-
ben, sodass darunter eine weitere zum Vorschein kommt. Unter der Voraussetzung, diesen Ab-
lauf mit einer gewissen Geschwindigkeit zu realisieren, lassen sich rudimentire Anfinge und
Anklange von Bewegung ausmachen, die auf einer Tduschung des Auges beruhen, fiir die selbi-
ges aufgrund des beschriebenen Entwicklungsstandes jedoch in der Tat zugedriickt werden
musste.

Faktisch spart der Film den ,Losungsweg" aus, vereint in einer kurzen Episode lediglich Aus-
gangspunkt und Endergebnis (eine beispielhafte Wandlung ohne Zwischenschritte, vereint in
derselben Filmsekunde: Mann ist zufrieden — Mann ist erbost, Blackton 1900: 00:01:18), den-
noch liegt Bewegung in der Luft, nur ist sie vielleicht ,,urspriinglicher”, nicht vollends ausgereift,
mehr Daumenkino als Filmrolle. The Enchanted Drawing tragt Bewegung als Mdglichkeit in sich,
als Potenzial, das tliber die eigenen filmischen Grenzen hinausgeht, weil zugleich auf alles noch
Kommende, alles im Zeichentrickbereich noch Ausstehende verwiesen wird, wodurch Blacktons
nur anderthalbminiitiges Werk zur selbstreferentiellen Urszene auf den animierten Film und die
Animierung von vormals unbelebten Figuren wird und seinen Platz an der Spitze verdient. Dass
sein Ursprung in einer alteren Kunstform zu suchen ist, sogenannten live vor Publikum aufge-
fithrten lightning sketches - “a hybrid of graphic and performing art” (Crafton 1987: 48)3 -, der
Film aber zusatzlich die Aussicht auf die Zukunft des Zeichentrickfilms, auf Wandlung und Ver-
anderung bereithilt, er also Altes mit Neuem bzw. Neuem in spe verbindet, macht ihn zum Weg-
bereiter der neuen Kunst des gezeichneten Bewegtbildes und zugleich zu einem Vertreter der-
selben. Diese Sonderstellung inmitten eines Zwischenraums, der zu beiden Seiten hin offen ist,
bewirkt, dass er auch noch nach 118 Jahre zu erheitern vermag.

Zudem steht - unabhdngig von der letzten Beantwortung dieser Frage, um die es hier ohnehin
nicht gehen soll - nun einmal die Méglichkeit im Raum, dass es sich bei ihm um den ersten Zei-
chentrickfilm handelt, was als Anhaltspunkt dafiir gewertet werden soll, dass realfilmische
Komponenten bei dieser Zuschreibung kein Ausschlusskriterium darstellen, und dies wiederum
betont die Tatsache, dass es sich bei Filmen wie The Echanted Drawing zum Zeitpunkt ihrer Ver-
offentlichung um etwas handelte, das es zuvor in dieser Form noch nicht gegeben hatte. Daher
konnte nicht auf vorgefertigte Definitionen oder gar Anleitungen zuriickgegriffen werden, und es
gab - bis auf den ebenfalls noch recht neuen Realfilm - nichts, an dem man sich héatte orientieren
konnen, was moglicherweise auch die Kombination aus Bekanntem (Realfilm, lightning sketches)
und noch Unerprobtem (Zeichentrickfilm) erklart.

Dennoch kann erneut nicht von einer simplen Ubertragungsleistung gesprochen werden, bei der
bereits Vorhandenes additiv mit dem neu zu Verarbeitenden verbunden wird, wobei eines das
jeweils andere unangetastet lasst. Immerhin berichtet die Tatsache, dass lightning sketches die
Grundlage fiir Blacktons Erstling in dieser neuen Kategorie bilden, nicht etwa davon, dass das
Ergebnis eine abgefilmte Version und damit schlichte Kopie selbiger darstellt, sondern vielmehr
eine filmische Umarbeitung dessen, was schon in der Realitdt funktionierte und sich eine gewis-
se Popularitat erarbeitet hatte. Dariiber hinaus sind es zweifellos auch die Trickaufnahmen in

3 “The artist Edwin G. Lutz has left us a record of how lightning sketches were typically presented in 1897 [...].
The artist would stand by his blank easel and deliver an illustrated monolog. Here [Verweis auf von Lutz ange-
fertigte Zeichnungen, die den “lightning sketcher” bei der Arbeit zeigen, zugleich die aus dieser Kunstform er-
wachsenden Metamorphosen eindriicklich demonstrieren und vor allem zu der Uberzeugung gelangen lassen,
dass diese Wandlungen auch vor Live-Publikum und abseits aller filmischen Trickaufnahmen realisierbar sind],
he first draws a marine landscape, then adds details to transform it successively into a winter sunset, a bicycle,
and finally a ‘snorcher’ (cyclist). The novelty arose both from the unexpected alterations produced by only a few
lines and from the speed of the drawing, indicated by the sketcher’s dynamic poses.” (Crafton 1987: 48)
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Form von klassischen Stopptricks, die The Enchanted Drawing als filmisch auszeichnen, wenn es
denn eines solchen Beweises bediirfte. Was im Zusammenhang mit ,Statuszuweisungen“ aufer-
dem zu erfragen ware, ist, ob sich die Tatsache, dass es sich beim potenziell ersten Zeichentrick-
film zugleich um einen Hybridfilm handelt, als Zufall bezeichnen lasst. Aber auch ohne auf die
pragmatische Erklarung, dass durch das Heranziehen von Altbekanntem inmitten von noch Un-
erschlossenem eine gewisse Sicherheit zu erlangen ist, zurlickgreifen zu miissen und ausgestat-
tet mit dem Wissen um die heikle Beziehung des Zeichentrickfilms zum Zufalligen, leitet der Um-
stand, dass hier ein Mischfilm die Ara des gezeichneten Films einldutet, in aller Direktheit zu der
besonderen Beziehung zwischen Zeichner und animierten Figuren iiber und ladt ein zu einem
unmittelbaren Hinabtauchen ins Filminnere.

Die Geschichte, wenn man sie denn als solche bezeichnen wollte - “basic narrative structure”
(Crafton 1987: 50) ware wohl treffender -, ist schnell erzahlt: Ein Zeichenkiinstler, gespielt von
Blackton, skizziert auf einer anfangs leeren Staffelei das Gesicht eines Mannes (Blackton 1900:
00:00:22), zudem eine Kombination aus Weinflasche und -glas (ebd.: 00:00:41). Letztere ent-
reifdt er dem Bild und damit dem Mann wieder, indem er augenscheinlich in die Zeichnung hin-
eingreift und anschliefdend die gezeichneten Elemente als dreidimensionale Realobjekte in Han-
den hilt (ebd.: 00:00:45). Es folgt ein Hin und Her bestehend aus Geben und Nehmen, begleitet
von den sich entsprechend verdndernden Gesichtsziigen des papierenen Mannes. Diese Konstel-
lation vereint die drei fiir einen Film wie diesen tiblichen Komponenten: “an artist, ostensibly
the protagonist of the film and invariably played by the filmmaker himself; a drawing surface
(sketch pad, blackboard, or canvas), always initially blank; and the drawings, shown being exe-
cuted by the artist with the appropriate implements, such as pens, brushes, and chalks” (Crafton
1987: 48 + 50). Weiterhin sind allgemeine Merkmale aufgefiihrt, die mit hoher Wahrscheinlich-
keit auf die meisten Begegnungen zwischen Zeichner und von ihm gezeichneten Figuren an-
wendbar sind und in einer Rebellionsbewegung kulminieren, auf die bereits im Vorfeld verwie-
sen wurde: “The artist makes his drawings and they become endowed with the magic ability to
move, spontaneously change their shape, or become ‘real’ (three-dimensional). They may at-
tempt to assert their independence from the artist by teasing him or by refusing to be eradicat-
ed.” (ebd.: 50)

Diese letzten Hinweise erklaren, weshalb der Zeichner als nur vorgeblicher Hauptakteur be-
zeichnet wird; immerhin muss er sich diese Rolle mit der zum Leben erwachten Zeichentrickfi-
gur teilen, wobei es in diesem Fall erweckt wohl besser beschreibt als erwacht, weil der Fokus
augenscheinlich noch auf den auflergewdhnlichen Fahigkeiten des Zeichners liegt. Betont wird
namlich mehr der Akt des Beseelens als die Moglichkeit des Beseelt-Seins, den Figuren wird die
Passivform zugewiesen: Sie werden ausgestattet mit der wundersamen Fahigkeit der Bewegung,
und zwar vom Zeichner, der vom Zeichenkiinstler zum Zauberkiinstler avanciert. Diese Rolle
wird ihm trotz deutlich hervortretendem Performance-Charakter und des Wissens um die
Trickhaftigkeit des Filmischen bereitwillig zugesprochen, weil - um nun wieder weniger allge-
mein zu sprechen - The Enchanted Drawing das Erbe seiner durch Live-Auftritte automatisch
beglaubigten Vaudeville-Vorganger in sich tragt, das im Genuss der Illusion einer Welt besteht,
“in which an artist’s drawings could become real” (ebd.: 57).

In der Tat erinnert vieles an eine Zaubervorfiihrung: Blacktons Aufzug, bestehend aus einem
schwarzen Frack, lasst an einen Illusionisten des 19. Jahrhunderts denken, die Schlichtheit der
Szenerie - schwarzer Hintergrund, weifde Staffelei - soll den Eindruck von Offenheit und der
Unmaoglichkeit manipulativer Tauschungen vermitteln: Blacktons “initial appearance beside his
blank blackboard or sketch pad is the equivalent of the magician’s opening his act by proving
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that his hat and sleeves are empty” (ebd.). Weiterhin fallt auf, dass er, als er im Begriff ist, den
ersten Trick vorzubereiten, indem er Flasche und Glas skizziert (die anschliefsend das Bild ver-
lassen und dreidimensional werden sollen), mit seinem Koérper das Gesicht des gezeichneten
Mannes verdeckt (Blackton 1900: 00:00:41). Zu diesem Zeitpunkt steht noch nicht im Raum,
dass sich dieses bewegen konnte, dennoch erreicht Blackton dadurch, ebenso wie ein Zauberer,
der sein Publikum dazu bringt, dort hinzuschauen, wo der eigentliche Trick nicht stattfindet,
dass Aufmerksamkeiten und Blicke umgelenkt werden. Was ebenfalls zu einem solchen Effekt
beitragt, ist die parallele Verdnderung zweier Elemente - Blackton halt plotzlich Flasche und
Glas als dreidimensionale Objekte in Handen und das Gesicht des Mannes verandert sich im
Schock tiber den Verlust (ebd.: 00:00:45) -, was zur Folge hat, dass der Blick nicht durchgangig
auf einen der beiden Vorgédnge gerichtet ist, sondern hin und her wechseln muss, was automa-
tisch eine grofziigigere Beurteilung potenzieller Schnittstellen und Uberreste des Trickhaften
mit sich bringt.

Als weitere Auffalligkeit lassen sich Blacktons die vierte Wand durchbrechende Blicke in die
Kamera und damit in den theoretischen Zuschauerraum bezeichnen, die insofern erneut den
Charakter des Magischen unterstreichen, als dass der Eindruck eines tatsachlich adressierbaren
Publikums zu der Uberzeugung gelangen lasst, dass es sich hier mehr um einen authentischen
Biihnenauftritt handelt denn um einen Film, der als Medium die Biirde des Trickhaften tragt.
Unabhéngig von dieser Funktion, den filmischen Raum zu 6ffnen, zeichnen sich besagte Blicke
auflerdem dadurch aus, dass sie liberspitzt und iiberfrohlich erscheinen, gleichfalls an eine Zei-
chentrickfigur denken lassen, die angesichts begrenzter Nuancierungen fiir die Ausarbeitung
von Gesichtszligen iibertreiben muss, um Gewiinschtes zu verdeutlichen. Aufgrund der Ent-
scheidung (?), den Film schneller ablaufen zu lassen, berichten Blacktons Blicke zudem von
Ubereifer und dem verzweifelten Bemiihen, die Zuschauer ,bei der Stange zu halten®, sie davon
zu iliberzeugen, diesem neuen Medium eine Chance zu geben, aber auch unter Umstdnden von
der Notwendigkeit, sich selbst der Anwesenheit und Aufmerksamkeit des Publikums zu verge-
wissern - Blacktons Uberspielen im Sinne einer Uberakzentuierung von Emotionen wird zu ei-
nem Liickenfiiller, der die Zeit bis zur tatsachlichen Attraktion rafft, die tibersteigerte Geschwin-
digkeit der Filmbilder verkiirzt ebenfalls die Zeit und dient als Versicherung gegen den potenzi-
ellen Uberdruss der Zuschauer.

Waéhrend seine Blicke in den Zuschauerraum anfangs - noch vor Vollendung der Ausgangszeich-
nungen (Mann, Flasche, Glas) (ebd.: 00:00:13, 00:00:23) - zu verkiinden scheinen, dass es das
selbstverstandlich noch nicht gewesen ist, dass der Clou noch aussteht und das Warten sich
lohnt?, dienen sie im weiteren Verlauf einer Bestatigung der einzelnen Tricks bzw. Pointen, wo-
bei sich pro Trick im Schnitt eine physische Zuwendung zum Publikum verzeichnen lasst, deren
jeweilige Dauer sich nach dem Ausmaf$ von Blacktons (Schaden-)Freude am Vorangegangenen
richtet. Dieser Ablauf ist zuweilen eingeleitet bzw. unterbrochen und dadurch zuséatzlich unter-
malt von einer demonstrativen Handgeste in Richtung der Staffelei (ebd. 00:01:19), um der ma-
gischen Veranderung Nachdruck zu verleihen. Die Einzelpointen wiederum sind angesichts der
Gesamtspielzeit zahlreich, die Abstdnde zwischen zweien entsprechend kurz, was fiir eine eben-
falls recht kurze Halbwertszeit solcher Tricks sprache. Allerdings entspricht die Tatsache, dass

4Im Gegensatz zum ersten Blickkontakt (ebd.: 00:00:13), der von purer Begeisterung kiindet und Assoziationen
wie Kurzweile zu wecken versucht, scheint Blackton mit jenem nach Vollendung des Médnnergesichts und vor
den ersten Strichen, aus denen sich Weinflasche und Glas zusammensetzen werden (ebd.: 00:00:23), andeuten
bzw. vielmehr mimen zu wollen, selbst gespannt zu sein, was der weitere Verlauf mit sich bringen wird, was es
mit dem gezeichneten Gesicht auf sich hat und inwiefern es die Grundlage fiir einen Trick bildet, um mogli-
cherweise die Zuschauer zu animieren, sich ein Beispiel an seiner gespannten Erwartungshaltung zu nehmen.
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es keine grofde Schlusspointe bzw. ,Auflosung” gibt, sondern viele gleichwertige und iiber den
Gesamtfilm verteilte Hohepunkte, dem Wesen und Zauber der Bewegung, die sich stets als flie-
end und nie als punktuell beschreiben lasst.

Wenn nun tiberdies vom Akt des Zeichnens, vom Zeichner beim Zeichnen, die Rede ist, stellt sich
trotz der Schnelligkeit seiner Arbeit und der zusatzlichen Zeitraffung die Empfindung ein, dass
sich Blackton besondere Miihe bei der Ausformung der Elemente gibt, die fiir eine noch offen-
stehende Veranderung auserkoren sind - hauptsachlich also die einzelnen Bestandteile des Ge-
sichts des Mannes -, er nimmt sich sogar zuweilen, etwa nach erfolgter Ausarbeitung der zwei-
ten Augenbraue, die Zeit fiir eine kunstvolle kleine Zusatzgeste, die in einem kurzen Ausschiit-
teln der Zeichenhand besteht und zum einen ein Zeichen fiir angestrebte Entspannung im Zuge
vorangegangener Prazision (zugleich eine Werbung fiir selbige!) darstellt, aber auch an das We-
deln eines Zauberstabes - oder in diesem Fall: eines Zauberstiftes - erinnert und dem Zeichner
erneut magische Fahigkeiten zuspricht. Besondere Aufmerksamkeit kommt aber auch jenen Ob-
jekten zu, die dafiir bestimmt sind, Einzug in die realfilmische Welt des Zeichners zu halten -
hier also Weinflasche und Glas, wobei erstere sogar mit Ansdtzen von Schattierungen bzw.
Lichtreflexen versehen wird (ebd.: 00:00:44). Diese Genauigkeit lasst sich womoglich mit der
Absicht erklaren, ein unzweifelhaftes Wiedererkennen der gezeichneten Objekte nach Erlangung
von Dreidimensionalitat und dem Eingehen in den realfilmischen Raum zu gewéhrleisten. Zu-
gleich wird betont, dass der Trick nicht darin besteht, die gezeichnete Flasche verschwinden und
im Gegenzug eine echte erscheinen zu lassen, sondern dass die gezeichnete und reale ein und
dieselbe Flasche sind, lediglich in Form unterschiedlicher Materialisationen.

Hier deutet sich bereits ein Manéver zur Beglaubigung einer méglichen Ubergriffigkeit von Ge-
zeichnetem an, das als solches zu erkennen einer simplen Ubertragungsleistung bedarf: Wenn
eine gezeichnete Flasche in echtes Glas verwandelt und mit echtem Wein gefiillt werden kann,
kann ebenso eine Zeichentrickfigur mit echtem Leben ,gefiillt" werden. Erstere geht sogar wei-
ter, als es von letzterer erwartet wird, deren Besonderheit und Anspruch nattirlich darin beste-
hen, gezeichnet zu bleiben und trotzdem zu leben. Insofern lasst sich von einem geschickten
Schachzug sprechen, wenn Blackton den gezeichneten Mann aus der echten Weinflasche trinken
lasst (ebd.: 00:00:57); diese Interaktion lasst beide Welten - die des Zeichners und die seiner ge-
zeichneten Figuren - zusammenkommen, durcheinandergeraten. Aber auch dariiber hinaus er-
greift Blackton in der Rolle, die er sich fiir The Enchanted Drawing aneignet, Mafdnahmen zur Be-
lebung des Unbelebten. So inszeniert er sich selbst als Ubeltiter und ruft dadurch Sympathien
fiir den vermeintlich Unbelebten hervor, der seines Trunks beraubt wurde und nun des Mitge-
fiihls der Zuschauer bedarf, das sich als durchaus angemessen erweist. Inmerhin wird die ge-
schilderte Situation zum Abbild der Widersinnigkeit gehaltloser Schikane. Der Zeichner stellt
seinem zweidimensionalen Protagonisten bestimmte Dinge nur zu dem Zweck zeichnerisch zur
Verfiigung, um sie ihm im ndchsten Atemzug wieder zu entreifden. Der Genuss, den er im Fol-
genden in Form von tibersteigertem Gelachter (ebd.: 00:00:48) und einer grundsatzlichen Atti-
tiilde des Uberschwangs zelebriert, beruht darauf, dass ebendieser Genuss nun der Gegenseite
abgeht.

Es wird deutlich, dass Blacktons Taten nicht nach dem Prinzip einer realfilmischen Uberfithrung
und Verwandlung von Gezeichnetem funktionieren, es geht nicht um einen zu Papier gebrachten
Goldschatz, der durch einen Griff ins Bild real wird und echten Reichtum beschert. Dennoch ist
natiirlich auch dieses Kunststiick nicht zu verachten: Es vollzieht sich hier gewissermafien mehr
und zugleich weniger als eine klassische zeichentrickfilmische Beseelung. Flasche, Glas, Hut und
Zigarre werden nicht auf dem Papier lebendig, beginnen zu sprechen, zu denken und zu fiihlen,

21



sondern werden zu einer echten Flasche, einem echten Glas, echten Hut und einer echten Zigar-
re, wodurch sie der Welt des Zeichners so nah wie nur méglich kommen, aber ebenso einen
deutlichen Kontrast zum schier unermesslichen Fantasieraum Papier bilden, auf dem immer
mehr moglich sein wird als im echten Leben. Entscheidend ist aber dennoch vielmehr der Um-
gang mit den Figuren, der mit der Bemiihung, sie mit einem Bewusstsein auszustatten, beginnt
und darin gipfelt, sie - wie zum Beweis, dass die Einpflanzung erfolgreich war - Leid und Verlust
zu lehren. Blackton zeichnet und erschafft, um seine Zeichnung anschlief3end zu dekonstruieren
und ihr die urspriinglich iiberlassenen Einzelelemente wieder zu entreifden, wodurch sein
Schopfungsakt, als den sich der Zeichenprozess im gegebenen Kontext beschreiben liefse, selt-
sam leer wird. Zugleich speist diese Vorgehensweise erneut das unbestindige und vergangliche
Wesen von Bewegung, indem sie sich dem natiirlichen filmischen Fluss widersetzt; Blackton gibt
der Leinwand Bilder und entzieht sie ihr, bevor sie selbst sie durch die schlichte Chronologie des
Szenenlaufs zum Verschwinden bringen kann.

Er liberlistet das Medium, jedoch auf Kosten des gezeichneten Mannes, dem nichts als die stum-
me - tatsichlich kommt Blackton der Stummfilm zugute, weil er lautstarke Beschwerden aus-
schliefdt - Zurschaustellung seiner Emotionen bleibt: Blackton nimmt Flasche und Glas an sich,
woraufthin der Mann entsetzt Mund und Augen aufreif3t (ebd.: 00:00:45), Blackton lasst ihn aus
ebendieser Flasche trinken, was ihn sofort wieder gliicklich stimmt (ebd.: 00:00:57), der Verlust
des Hutes bleibt dagegen unbeachtet (ebd.: 00:01:14), die fehlende Zigarre hinterldsst erneute
Unzufriedenheit (ebd.: 00:01:19). Nach der finalen Wiedereingliederung der Gegenstiande in ihre
papierene Umgebung, die nach dem Prinzip vorheriger Aktionen Wohlgefallen ausldsen sollte,
nimmt das Gesicht des Mannes einen eigentiimlich verschlagenen Ausdruck (ebd.: 00:01:30) bis
hin zur grotesken Verzerrung (ebd.: 00:01:31) an. Womdglich ist nach dieser letzten Verwand-
lung die Darstellung von Freude und Missmut bereits ausgereizt und muss daher in einer weite-
ren - sichtbaren - Ubertreibung gipfeln.

Nun kénnte man Blackton zugutehalten, er schaffe ein Gleichgewicht, indem er der Zeichnung
die ihr zuvor entrissenen Objekte zurtickgibt — immerhin tragt der so gepeinigte Mann am Ende
seinen Hut, weifd Weinflasche und Glas in greif- und sichtbarer Nahe und pafft halb geniisslich,
halb toll seine Zigarre -, jedoch ist die Geste des Gebens eingeklemmt zwischen zwei Missetaten,
ihr geht eine Geste des Nehmens voraus und es folgt ihr eine ebensolche nach. Auch die letzte
von Uberfluss kiindende Einstellung und Blacktons abschlieRende Handbewegung, die einfiltig
und anmafiend diesen vermeintlich zufriedenstellenden Endstand lobt (ebd.: 00:01:32), vermo-
gen das Urteil gegen den Zeichner nicht abzumildern. Jeder seiner Handgriffe zeugt von einer
hemmungslosen emotionalen Ausbeutung, einer Ausstellung von Gliick und Leid und Gliick und
Leid und Gliick und Leid, wobei dieser Vorgang - so die Implikation - beliebig reproduzierbar
ist, weil die gezeichnete Figur zwar tber Gefiihle verfiigt, diese sich aber punktuell hervorrufen
lassen.

Die dem Mann vom Zeichner zu ,guter Letzt zugefiihrten Objekte reprisentieren einen Koder
oder vielmehr - aus einer nachtraglichen Perspektive heraus - Schweigegeld und veranlassen
ihn aufgrund der Tatsache, dass The Enchanted Drawing als der erste Film seiner Art keine Ver-
gleichsmoglichkeiten zuldsst (und daher auch noch keinen Anlass zu einer Zeichentrickfiguren-
gewerkschaft gibt), womaoglich tatsachlich zu Diskretion und vorgeblicher Zufriedenheit, fingier-
ter Gliickseligkeit, gegriindet auf vermeintlicher Kauflichkeit durch erzeichnete Oberflachlichkei-
ten. All dies tduscht jedoch nicht tiber die vom Zeichner anmafiend als fundamental markierte
Gewissheit hinweg, er konne alles Gezeichnete besitzen, dariiber verfiigen, beliebig damit ver-
fahren. Die Rebellion der Zeichentrickfiguren steht hier noch aus, aber ihr Grundstein ist gelegt.
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2.2. Humorous Phases of Funny Faces (]J. Stuart Blackton, 1906)

Blacktons sechs Jahre jiingeres Animationswerk - im Gegensatz zu The Enchanted Drawing ein
gemeinhin anerkannter Anwarter auf den Posten des Zeichentrickfilmerstlings — macht bereits
in den ersten Sekunden der Titeleinblendung deutlich, dass diese Zuschreibung gerechtfertigt
ist: Vom dunklen Grund einer Tafel heben sich - vom Zauber der Zeichentrickkunst angestof3en
und in Bewegung versetzt — nach und nach einzelne Kreidestriche ab (Blackton 1906: 00:00:13),
die als Gesamtbild den Schriftzug Humorous Phases of Funny Faces samt Copyright-Angabe und
dekorativer Schnorkel ergeben (ebd.: 00:00:29).

Die Hand des Zeichners kommt hinzu und skizziert einen Mann (bis zur Brust, ebd.: 00:00:49),
dabei vollfiihrt sie neben den fiir die Zeichnung notwendigen Bewegungen erneut kleine Zusatz-
gesten, die daran denken lassen, dass etwas auf denkbar einfache Weise ,aus dem Armel ge-
schiittelt” wird, was die Idee schnell hervorgebrachter einfacher Zeichnungen speist, die sich auf
den Anspruch beschranken, humorous zu sein. Wiirde der Eindruck von miihevoller Kleinarbeit,
Umstadndlichkeit und Bildern, die sich der im Titel ausgewiesenen Leichtigkeit versperren, vor-
herrschen, miisste moglicherweise die Forderung nach einer Einbettung der gezeichneten Figu-
ren in eine schliissige Geschichte bedient werden. Im gegebenen Fall kann jedoch das geboten
werden, was erwartet wird: simple Bewegungsphasen und visuelle Spielereien. Diese stof3t der
Zeichner mit seiner Anfangszeichnung an, zieht sich jedoch, nachdem er sich selbst - dem Setzen
einer Signatur oder eines Wasserzeichens gleich - als Ursprung des Gezeichneten markiert hat,
aus dem Bild zuriick und lasst die noch ausstehenden Elemente (vermeintlich) sich selbst ver-
vollstandigen.

So entsteht neben dem noch manuell angefertigten Mann automatisch und Strich fiir Strich eine
Frau (ebd.: 00:00:53). Als die beiden der Anwesenheit des jeweils anderen gewahr werden,
zwinkern sie einander zu (ebd.: 00:01:02), offenbar erfreut iiber die Zweisamkeit oder aber in
heimlicher Ubereinkunft dariiber, {iber ein gemeinsames Wissen und Erfahrungen auf dem Ge-
biet solch tbergriffiger Vorgehensweisen zu verfiigen - sie scheinen sich nicht einmal (mehr)
dariiber zu wundern, ohne vorheriges Einverstindnis in eine beliebige Umgebung und Gesell-
schaft hineingezeichnet worden zu sein. Sie reagieren lediglich, indem sie die ihnen moglichen
Justierungen an ihrer Mimik vornehmen, auf das, was ihnen widerfahrt. So verfolgt der Mann mit
seinen Augen die Umgestaltungen, die sich an ihm vollziehen - Brille, Zdhne, mehr Haare, Hut
und Zigarre - und die offensichtlich, weil zuvor vom Zeichner entsprechend festgelegt, unver-
meidlicher und unabanderlicher Natur sind, nimmt beispielsweise die Brille wohlwollend zur
Kenntnis (ebd.: 00:01:00), weil der Zeichner hier womdéglich richtig geraten hat, er tatsachlich
an einer Sehschwache leidet und sein Gegeniiber nun deutlich erkennen kann, und runzelt ange-
sichts der Zusatzhaare, die sich auf seinem Kopf auftiirmen, die Stirn (ebd.: 00:01:09), weil diese
neben Fliege und Nickelbrille vielleicht zu wenig adrett erscheinen oder nicht der aktuellen Mo-
de folgen. Gegen Zigarre und Zylinder - durchaus Symbole eines gewissen Wohlstands - scheint
er, wie schon sein Alter Ego von 1900, zunachst nicht allzu viel einzuwenden zu haben, wohl
aber die Frau, der der Rauch ins Gesicht geblasen wird (ebd.: 00:01:16). Hilflos muss der Mann
dabei zusehen, wie sie vollstandig von ihm bedeckt wird, und kann seinen Missmut allein durch
eine erboste Miene ausdriicken (ebd.: 00:01:21), nicht jedoch eingreifen.

Ohnehin ist sein Blick der einzige vage Ausweg aus dem engen Korsett des im wahrsten Sinne
des Wortes Vorgezeichneten. So beginnt er, nachdem ihm der Zeichner eine Kreidebrille auf die
Nase gesetzt hat und noch wahrend der zeichnerische Vervollstindigungsprozess in vollem
Gang ist, geradewegs damit, seine Augen in einer Weise zu verdrehen (ebd.: 00:00:59), die an
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harmlose Neugierde denken lasst, um so die Umrisse des neuen Objekts nachzufahren, visuell zu
erfassen. Mit den Augen Entwicklungen zu verfolgen, die gerade im Begriff sind, sich zu vollzie-
hen, mit einer neuen Situation konfrontiert zu werden und sich zunachst umzuschauen, ihr mit
offenen und fragenden, letztlich urteilenden Augen zu begegnen, zeugt von einer Unmittelbar-
keit, die natiirlich wie alles andere gezeichnet ist, aber nicht gezeichnet erscheint. Die Gesichts-
ausdriicke, mit denen der Mann den eigenen Verdnderungen begegnet, verweisen auf ein fun-
damentales Uneins-Sein, vermitteln, dass es sich bei ihm womdglich doch um einen Nichtrau-
cher handelt, vor allem aber, dass er sich dieser Unflatigkeit, der Dame Rauch ins Gesicht zu bla-
sen und sie dadurch - der Flache, auf der sich all das abspielt, geschuldet - ausgeldscht, ihre Um-
risse zum Verschwinden gebracht zu haben, nicht anklagen lassen will. Erneut kann in diesem
Zusammenhang nicht von echter Auflehnung gesprochen werden, wohl aber von einem maf3geb-
lichen Grundmisstrauen und der Gewissheit, dass derartige Eingriffe in Privatangelegenheiten
und Entscheidungen die Simplizitdt von Sein und Nichtsein betreffend nicht rechtens sind. Infol-
gedessen lief3e sich der Wirkungsradius der Figuren als gleichsam inexistent bezeichnen, verfii-
gen sie doch, wie in dieser ersten Szene, nicht einmal iiber Hinde, mit denen sie eingreifen, die
Zigarre gegebenenfalls entfernen konnten, und die womdoglich wohlweislich nicht gezeichnet
wurden. Zwar verabschiedet sich der Zeichner fiir eine Weile aus dem Filmbild und lasst die Fi-
guren vordergriindig gewahren, doch will sich nicht der Eindruck selbststindiger Bewegungen
einstellen, vielmehr meint man, Zeuge unsichtbarer Marionettenfiden und eines Vervollstiandi-
gens dessen, was ohnehin durch den Zeichner vorherbestimmt war, zu werden.

Der Zeichner seinerseits entscheidet sich fiir und verurteilt zu Nichtsein, wischt seine Schopfun-
gen gnadenlos von der Tafelfliche (ebd.: 00:01:23), die ihnen ein Daseinsraum war. Der
Schwamm, den er fiir diesen Gewaltakt abschliefRender Giiltigkeit nutzt und durch den die eins-
tig sich bewegenden Figuren in Nebel gehiillt werden (ebd.: 00:01:25), betont auf rigorose Weise
die Fliichtigkeit bewegter Bilder und fungiert erneut als Mittel der Vorwegnahme: Er negiert den
moglichen Unterschied zwischen der aktiven Zerstérung durch die Hand des Zeichners und dem
simplen Verfolgen von Filmbildern, das den Effekt mit sich bringt, dass jede Folgebewegung die
vorherige durch den schlichten Umstand, dass sie sie tiberholt, zum Verschwinden bringt. Den-
noch erweist sich der Schwamm als besonders radikal, weil die Bilder, die sich auf einer abge-
wischten Tafel befunden haben, nicht wiederherstellbar und archivierbar sind. Es existieren die
auf Film gebannten Kopien, nicht aber die ,originalen” Figuren, die auf echtem Tafelgrund ent-
standen und nun restlos ausgeldscht sind.

Darin besteht in der Tat der eigentliche und entscheidende Gewaltakt, den der Zeichner gegen
die von ihm Erschaffenen veriibt - in der restlosen Ausléschung, die auch den Protagonisten der
Folgeszenen auf die eine oder andere Weise widerfahrt. So wird der dicke Mann mit Schirm
zwar weder weggewischt noch mischt sich die allmachtige Zeichnerhand in seine strichweise
Entstehung (ebd.: 00:01:30 bis 00:01:42) ein, die stattdessen selbststandig verlduft, dennoch
scheint sein Auftritt nicht zu voller Entfaltung zu gelangen: Der Trick, den er vollfiihrt, besteht
darin, dass er seinen Schirm in die Hohe wirft (ebd.: 00:01:44) und ihn wieder auffangt, worauf-
hin er den Hut abnimmt (ebd.: 00:01:49) und sich anschickt - so jedenfalls eine Auslegungsmog-
lichkeit -, seine Darbietung zu vervollstindigen, indem er das ,Kunststiick mit einem anderen
Objekt wiederholt. Bevor er dies jedoch tun kann, drangt sich die nichste Szene allzu abrupt ins
Bild und lasst ihn unvollendeter Dinge zurtick. Es mag sein, dass er seinen Hut in Erwartung ihm
zugetragener Anerkennung lediglich liiftet - was wohl sogar wahrscheinlicher ware -, dennoch
wiirde ihm auch in diesem Fall keine angemessene Kiinstlerpause zugestanden werden, die
ebenfalls Teil eines Auftritts ist und deren Vollendung dem voluminésen Mann auf unangeneh-
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me Weise verwehrt bleibt. Es ist, als wiirde er sinnbildlich mitten in seiner Show mit einem dem
Klischee entsprechenden libergroféen Spazierstock von der Bithne gezogen werden, als wiirde
sein Sendeplatz einem mdglicherweise vielversprechenderen Schauspiel weichen, er wird zum
potenziellen Inbegriff einer Quotenschwache.

Noch schlimmer trifft es allerdings die Folgeakteure, die, wie sich herausstellt, zundchst nur in
Form einer verschmierten Kreidespirale existieren (ebd.: 00:01:50). In dieser Szenenfolge wird
namlich ein spezifisches filmtechnisches Mandver bemiiht, um bereits aufgenommene Bilder
riickwarts ablaufen zu lassen. So gelangt eine verwischte Zeichnung nach und nach (ebd.:
00:01:57) wieder zu ihrer urspriinglich klaren Form und erweist sich als eine Kombination von
Mann und Frau, die einander lachelnd anblicken (ebd.: 00:02:00). Der Eindruck einer grof3ziigi-
gen Wiederherstellung triigt jedoch, da die ,Pointe“ darin besteht, dass die Einzelbilder un-
barmherzig riickwarts laufen und die beiden dadurch Strich fiir Strich weniger werden lassen
und schliefilich ganz zum Verschwinden bringen (ebd.: 00:02:02 bis 00:02:09). Von einer Illusi-
on echter Bewegung kann in dieser Episode im Ubrigen nicht die Rede sein, vielmehr wird de-
monstriert, wie die Vollendung einer Zeichnung technisch zuriickgenommen wird. Der vage
Hauch von Bewegung kommt dennoch zustande, durch jenen effektvollen Bildwechsel namlich,
der den jeweilig sichtbaren Mundwinkel der beiden Figuren - erst den des Mannes, dann den
der Frau - abhandenkommen lasst (ebd.: 00:02:00 — 00:02:02 und 00:02:03), wodurch der Ein-
druck entsteht, dass sie nacheinander realisieren, was vor sich geht und mit ihnen geschieht,
und der Schock im Zuge dieser Erkenntnis ihnen das Lacheln von den Gesichtern wischt. Sie er-
leben eine Ausléschung par excellence: Es ist nicht etwa so, dass selbige, wie es anfangs den An-
schein machte, widerrufen wird und die beiden dem Durcheinander vorangegangener Ver-
wischungen enthoben werden, stattdessen wird ein Zustand herbeigefiihrt, der durch die Un-
nachgiebigkeit voranschreitender Filmbilder nahelegt, es hitte sie nie gegeben.

Auch das Schicksal des Clowns, der die letzte Szene einleitet, erweist sich letztendlich als besie-
gelt und die anfinglichen Tricks, bei denen er seinen Hut von einer Hand in die andere befordert,
ihn mit der Fufdspitze auffangt und wieder in die Luft wirft (ebd.: 00:02:16 bis 00:02:26), als
Vorgeplankel. Hoffnung auf einen Rollenwechsel macht das Hiindchen, das sich an die Seite des
Clowns begibt und dem gegeniiber er eine gewisse Autoritdt behauptet, es dressiert und durch
einen Reifen springen lasst (ebd.: 00:02:41), wie ein Dompteur oder Dirigent halt er dabei einen
Stock in der Hand. Dennoch besteht der Schlusseffekt auch hier in einem finalen Eingreifen des
Zeichners, der bis zuletzt - trotz haufiger Abwesenheit bzw. Unsichtbarkeit - die Uberhand be-
hélt und damit beginnt, die Pose, in der der Clown verharrt, mithilfe des Vollstreckungsinstru-
ments Schwamm zu zerstéren (ebd.: 00:02:48), jedoch innehalt, woraufthin der nur noch zur
Hélfte Vorhandene (ebd.: 00:02:53) wieder in Bewegung gerat. Nahegelegt wird hier eine nur
oberflachliche Ausléschung, die die Figur und ihre Handlungsfreiheit unangetastet lasst und le-
diglich ihre Sichtbarkeit fiir den Zuschauer einschrdnkt. Auch nach restloser Entfernung der
Kreidelinien, aus denen sie sich zusammensetzte, herrscht noch immer die vage Vorstellung,
dass sie trotzdem in irgendeiner Weise existieren konnte, nur nicht mehr in der urspriinglichen
Form. Im Grunde basiert ihre Existenz - abziiglich aller Empathie, die verhindern kénnte, dies
als gegeben zu betrachten - aber zweifellos auf Sichtbarkeit, iiber die der Zeichner bestimmt und
damit nicht (nur) dressiert, sondern iiber Entstehen und Vergehen entscheidet, die elementare
Steuerungsgewalt von Erscheinen und Verschwinden innehat. Die Bewegung, die dem Clown im
Ubrigen zwischen den zwei vernichtenden Wischphasen zugestanden wird, besteht im Aufset-
zen des Hutes, der auf der Spitze seines Stocks thronte und auf diese Weise auf den Clownskopf
gelangt (ebd.: 00:02:54). Als wiirde der Zeichner ihm einen letzten, seinerseits vorausgesetzten
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Wunsch vor der Exekution gewihren, der moglicherweise auf der Uberzeugung griindet, dass
Gentlemen wichtige Dinge, wie etwa in den Tod zu gehen, nicht blanken Kopfes in Angriff neh-
men, gestattet er ihm und sich diese Unterbrechung. Ironischerweise ist es der Hut, den er beim
erneuten Ansetzen des Schwamms mit einer gezielten Geste als Erstes zum Verschwinden
bringt.

Der Clown ist — ebenso wie seine Schauspielerkollegen vorangegangener Szenen - ein Teil jener
Figuren, die zum Vergniigen der Zuschauer, das sich als ebenso kurz wie das Dasein der gezeich-
neten Wesen erweist, ausgestellt werden und lediglich zwischen dem ersten Ansetzen der Krei-
de und dem Wegwischen des letzten Strichs existieren. Sie demonstrieren einfache und kurze
Bewegungsphasen, deren Reiz und Hauptcharakteristikum die Fliichtigkeit ist, die dadurch, dass
Erschaffung und Zerstorung, die Dauer der Betrachtung der einzelnen Filmbilder und die Le-
bensdauer der Figuren als gleichwertig markiert werden, auf besonders eindriickliche Weise
hervortritt. Letztere iiberleben diesen Film in ihrer einstigen Form nicht, sind nicht Teil einer
Serie oder dafiir bestimmt, im Zuge eines detaillierten Charakterisierungsvorgangs zu wieder-
kehrenden Leinwandhelden zu avancieren, wie es der Anspruch bei spateren Zeichentrickfilmen
werden sollte, sie sind Gebrauchswaren der Unterhaltungsindustrie, nur die filmische Kopie ih-
rer selbst verweist leblos auf sie, erinnert aber zugleich daran, dass es sie zum Zeitpunkt der Re-
zeption nicht mehr gibt. Der Zeichner dagegen bleibt bis zuletzt, versieht die kiimmerlichen
Clownsreste spielerisch mit einem offenbar auf Beliebigkeit griindenden Wirbel (ebd.:
00:03:08). Im Gegensatz zu jenen, denen er mit gnadenloser Ausloschung begegnete, ist er nicht
auf Sichtbarkeit angewiesen, und man kann sich sicher sein, dass er dieses realfilmische Privileg,
sobald er aus diesem einen letzten Filmbild tritt, auch weiterhin ausspielen wird.

2.3. Fantasmagorie (Emile Cohl, 1908)

Ein Titel, so fantastisch wie triigerisch — Fantasmagorie als Begriff ldsst an das Prinzip von Ve-
xierbildern und die Mehrdeutigkeit von Traumbildern denken, an Unschirfe, Zweischneidigkeit
und das Unvermogen, klare Zuordnungen vorzunehmen, an den schmalen Grat zwischen Fanta-
sie und Wirklichkeit. Es kann sich um eine Tduschung handeln, aber ebenso um eine nur mar-
chenhaft anmutende Vision, deren Reichweite zunachst nicht einzuschétzen ist, aber zumindest
nicht unterschiatzt werden sollte. Daher muss auch die hier durch die Titelauswahl vorgenom-
mene Setzung in Bezug auf den bezeichneten Zeichentrickfilm nicht zwangslaufig zu Zuschrei-
bungen fiihren, die auf negativ konnotierten Begriffen wie Irrefiihrung oder Liige basieren. Der
Umstand, dass der Fantasieraum Zeichentrickfilm durch entsprechende Termini iiberdeutlich
als solcher ausgewiesen wurde, macht seine Protagonisten nicht weniger echt, 1adt nicht dazu
ein, ihnen ihren Beseeltheitsstatus abzuerkennen. Auch ware es unangebracht, sie auf das Un-
wirkliche zu reduzieren, besteht ihre besondere Fahigkeit doch im Wesentlichen darin, schwer
zu visualisierbare Zustinde und Wandlungen, ohne dabei das Groteske zu scheuen, in Bilder zu
libersetzen, die die Realitit nicht hervorzubringen vermag.

Als zu Aufgaben wie diesen auserkorener Hauptakteur lasst sich ein aus wenigen weifen Stri-
chen bestehender Clown auf schwarzem Grund festlegen, der sich dem Zeichner als kiinstlich er-
schaffener Konterpart entgegenstellt. Der wesentliche Unterschied zu den beiden bereits be-
sprochenen Blackton-Filmen besteht nun in der grundsitzlichen Herangehensweise des Zeich-
ners an seine Figuren, im Umgang mit ihnen bzw. in der vermittelten Vorstellung von einem
adaquaten Umgang. Wahrend Blacktons Ubermacht trotz hiufiger physischer Abwesenheit wie
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ein Fluch tiber dem Geschehen schwebt und man sich immerzu der Tatsache bewusst ist, dass er
derjenige ist, der jede Entwicklung, jede Wendung in Auftrag gegeben hat, lassen sich in Cohls
Fall keine Marionettenfiden mehr ausmachen, die den Zeichentrickfiguren von aufRen vorgeben,
in welche Position sie sich begeben, welche Handlungen sie vollfithren sollen. Allerdings lasst
sich hier erneut nicht von einer aufkeimenden Rebellion gegen den Zeichner sprechen, vorgege-
ben ist vielmehr ein Motto des Freilaufs, den dieser gewahrt, sodass eine Auflehnung gegen ihn
zunachst jeder aus Rache resultierenden Grundlage entbehrt. Zwar weist auch Cohl sich selbst
eine Sonderstellung zu, indem er einen direkten extradiegetischen Eingriff in die Diegese voll-
zieht (vgl. Feyersinger 2007: 117), sich bzw. seine zeichnende Hand an den Anfang des Films
setzt (Cohl 1908: 00:00:06) und damit als Bedingung fiir alles Weitere markiert, jedoch be-
schranken sich seine Einflussnahme und Machtbehauptung zunichst augenscheinlich aus-
schlief’lich darauf, seiner Schépfung von dieser Position aus das noétige ,Riistzeug“ mitzugeben,
das wiederum erneut lediglich im Erzeichnen besteht, darin, der Figur mithilfe der entsprechen-
den Umrisse zu einer Existenz zu verhelfen (ebd.: 00:00:10), bevor er sich wieder zuriickzieht
und sie sich selbst tiberlasst, sie nach vermeintlich von ihm unbeeinflusstem Belieben handeln
und wandeln lasst, eine Eigendynamik in Gang setzt, die ihn vorgeblich verzichtbar macht, weil
die Dinge aus sich selbst heraus zu entstehen scheinen.

Zweifellos wird der Zuschauer auch hier - vor allem hier - Zeuge eines visuellen Exzesses, der
zum hemmungslosen voyeuristischen Schauen einlddt, wodurch jene, die ihn beglinstigen und
bei denen es sich natiirlich um die scheinbar die ihnen zugestandene Freiheit auskostenden Zei-
chentrickfiguren handelt, ausgestellt und fiir Erheiterungs- und Unterhaltungszwecke ausge-
nutzt werden, was wiederum einem Ubergriff auf ihre Persénlichkeit gleicht. Dennoch propa-
giert der erste Eindruck einen auf gezeichneter Seite vorhandenen freien Willen und im Gegen-
zug sogar eine gewisse flir den Zeichner bestehende und von seinen eigens hervorgebrachten
Figuren ausgehende Gefahr, die die Notwendigkeit mit sich bringt, sich vor ihnen und all dem,
was aus ihrem unvorhersehbaren und unkontrollierbaren Eigenleben erwachst, in Acht zu neh-
men. Dessen scheint sich auch Cohl bewusst zu sein; es liegt an ihm, was er aus dem weifden
Strich, der noch vor Einsetzen seines Zeichenvorgangs die Leinwand bevélkert (ebd.: 00:00:05),
entstehen lasst, und offenbar versteht er ihn fiir sich zu nutzen: Er beschlieft, ihn als ,Stange” zu
verstehen, an der er den von ihm gezeichneten Clown sich mit den Handen festhalten lasst (ebd.:
00:00:08), sodass dieser, um festen Zeichenblattboden unter den Fiifien sptiren zu kénnen, zual-
lererst den ihm auferlegten Zustand des Herunterhdngens iiberwinden muss und der Zeichner
sich dadurch eine gewisse Vorlaufzeit sichert, in der er sich aus dem Filmbild zurtickziehen kann
(ebd.: 00:00:10), um nicht in die folgenden grotesken Geschehnisse und Metamorphosen hinein-
gezogen zu werden, die sich, wiirde man sie in Form einer Nacherzdhlung prasentierens, an

5 Um den Eindruck zu komplettieren, hier nun Donald Craftons Zusammenfassung: “As soon as Cohl’s hand has
completed drawing the little clown, he springs to life [...]. Immediately he is obscured by a large rectangular
form (an elevator?) containing a bourgeois gentleman in a top hat carrying an umbrella. Freely floating in black
space, the hat and umbrella change into a movie theater interior. As a film within the film begins, the clown
pops out of one of the chairs like a jack-in-the-box and scares the man so much that his hair stands on end. The
clown flies away, but the man’s troubles are not over. A woman wearing a giant feathered hat seats herself in
front of him, obscuring his view of a scene of marching soldiers. Angrily he pulls the plumes out one by one and
inserts them through a tear in the background. The woman seems oblivious, though, and alternately laughs and
cries as she watches the film before her. When the man pulls the hat off completely, the clown rematerializes in-
side her head, which is swelling like a balloon. The clown engulfs the man and the theater set evaporates. Next
come several picaresque scenes in which the little clown is tormented by figures as diverse as a giant toy soldier
and the Michelin ‘Bib.” An elephant changes into a house as the clown plummets through its upper-story win-
dow. The crash decapitates him, but Cohl comes to the rescue with a paste pot and the clown floats into the air
with a valise, bidding the audience adieu as he rides away on a hobby horse.” (1987: 66 + 69)
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Wunderlichkeit und Exzentrik kaum tiberbieten lief3en. Und in der Tat zeichnet sich die nun ein-
setzende ,Handlung“ durch ein irrwitziges Tempo und einen schier unendlichen Ideenreichtum
aus, wodurch sie Cohls Zuriickweisung klassischer Erziahlschemata im Zuge eines “Incoherent
[Clinema” (Crafton 1987: 66) in Ganze speist: “Rather than relate incidents in their logical order,
he preferred to let images flow in stream-of-consciousness fashion. In Fantasmagorie, for exam-
ple, the action is so irrational and the events unfold so quickly that the ‘plot’ is difficult to deci-
pher on first viewing.” (ebd.) Es ist vom “spirit of spontaneous invention” (ebd.: 69) die Rede,
von einem “flow of illogical imagery” (ebd.) und einer Geschichte “that gives the impression of
having been improvised drawing to drawing” (ebd.). Das, was Crafton zeichnerische Improvisa-
tion nennt, konnte jedoch ebenso auf den freien Willen der Zeichentrickfiguren zuriickgefiihrt
werden, die im Zuge neugewonnener Freiheiten verstindlicherweise zu gewissen Ubertreibun-
gen neigen.

Diese dufdern sich in den unwahrscheinlichsten Verwandlungen, das letzte Element jedes Sze-
nenbildes wird zum Anlass und Ausgangspunkt fiir vollig neue Objekte und Konstellationen ge-
nommen, alles entsteht ,aus sich selbst” heraus, stiilpt sich gewissermafien um, “the outlines of
objects continually melt into other shapes” (ebd.: 70). So wird der urspriingliche Strich, an dem
sich der Clown festhélt, ausgefahren zu einem ,Rollladen”, auf dem ein korpulenter Mann mit Zy-
linder und Regenschirm abgebildet ist (Cohl 1908: 00:00:12), der wiederum aus seiner Flachig-
keit heraustritt (ebd.: 00:00:13) und eigene Handlungen in Gang setzt. Ausgestellt werden Figu-
ren und Dinge, die ein Eigenleben entwickeln, absonderliche neue Formen annehmen und einem
standigen Wandel unterworfen sind, dessen Beschaffenheit und Ausmaf$ sich zu keinem Zeit-
punkt im Voraus abschatzen lassen. Zudem kann oftmals von einer Doppelbesetzung von Einzel-
elementen gesprochen werden: Der Clown ist nicht nur Hauptakteur des Films, sondern zugleich
der Kastenteufel, der aus einer Jack in the Box-Box springt, ein Stuhl eine schlichte Sitzgelegen-
heit, aber ebenso das genannte Behaltnis (ebd.: 00:00:14). Das Auge kommt mit solch einer opti-
schen Sensation nur bedingt zurecht, zumal auch zuweilen die filminterne Logik und der ent-
sprechende Fluss unterbrochen werden, wenn etwa der in seine Box verbannte Clown plétzlich
aus einer in der Luft hdngenden Spinne erwachst (ebd.: 00:00:15 — 00:00:16), ohne dass der
entsprechende Weg dorthin nachgezeichnet wird - es bleiben logische Leerstellen, die jedoch
aufgrund der Tatsache, dass der Film als Phantasma angelegt ist, nicht allzu sehr ins Gewicht fal-
len und sich vielmehr in die Folge vorangegangener und noch ausstehender grotesker Metamor-
phosen einreihen lassen.

Als weitere Besonderheit lief3e sich Cohls Werk ein durchaus humorvoller Umgang mit dem ei-
genen Medium attestieren: Eingefiihrt wird ,eine hypodiegetische Ebene, eine Kinoleinwand [...],
die zwar nicht von den Figuren durchdrungen wird, aber im Rahmen einer Metamorphose ent-
steht: Das Kino, die Leinwand und der Inhalt des Film-im-Film-Bildes formen sich aus dem Hut
und dem Regenschirm eines Kinobesuchers, den der Clown gerade hat erscheinen lassen. Und
somit ist auch eine der ersten animierten Figuren Schopfer seiner eigenen Geschopfe, die ihre
Welt durch Transformationen erst formen.” (Feyersinger 2007: 128) Dadurch entsteht der
glaubwiirdige Eindruck, dass die anfangliche Rolle des Zeichners tatsiachlich lediglich im Anbie-
ten von zeichnerischem Ausgangsmaterial und der Anregung, dieses eigenstindig weiterzuent-
wickeln, bestand, der weitere Verlauf dagegen vollstandig auf Entscheidungen der Zeichentrick-
figuren zuriickzufiihren sei.

In diesem Zusammenhang lasst sich weiterhin eine interessante Handhabung von Problemen
beobachten: Als sich das Sichtfeld des dicken Mannes durch die {iberdimensionale Kopfbede-
ckung der Frau, die sich auf den Platz vor ihm setzt, minimiert (Cohl 1908: 00:00:23), beginnt er
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kurzerhand damit, die einzelnen Hutfedern herauszureifden (ebd.: 00:00:26), wobei sich die letz-
te offenbar aus irgendeinem Grund nicht auf dieselbe Weise entsorgen ldsst wie die vorherigen,
sodass der seines ungestorten Filmerlebnisses Beraubte dem Raum einen Riss zufiigt und die
Feder darin verschwinden lasst (ebd.: 00:00:37). Dies erweckt den Anschein einer eigentiimli-
chen Mischung aus dem Vermégen, in einer Zeichentrickwelt alles tun zu kdnnen, was sich vor-
stellen und zeichnen lasst, und der Gefahr von Platznot, Uniiberschaubarkeit, der Notwendigkeit,
gewisse Dinge zu ordnen, zu verstauen. Man gewinnt den skurrilen Eindruck einer Deponie, die
all die erzeichneten und nicht mehr benoétigten Einwegzeichentrickfilmobjekte beherbergt, liber
deren Halbwertszeiten nur spekuliert werden kann. Nun ist es womoglich ausgerechnet dieser
im Vergleich zum v6llig unkontrollierten Clown recht unscheinbare Cineast, der erste Versuche
der Miilltrennung unternimmt. Sein im Verstauen der unliebsamen Feder begriffener Akt der po-
tenziellen Wiederverwertung oder aber zumindest der fachgerechten Entsorgung erfiillt vorder-
griindig eine humoristische, woméglich auch provokative und grenziiberschreitende Funktion,
zugleich wird jedoch gezeichneten Requisiten neben ihrer Kontur eine physische Korperlich-
keit/Dichte zugesprochen, sie ragen in den Raum hinein, nehmen Platz ein. Vielleicht geht es hier
allerdings auch darum, sich gegen den Vorwurf zu wappnen - bzw. ihn vorwegzunehmen -, der
Zeichentrickfilm konne alles tun, ohne Konsequenzen alles entstehen und verschwinden lassen,
er wolle mit der Wirklichkeit konkurrieren, in ihr aufgehen, dabei jedoch nach seinen eigenen
Regeln spielen, vom fiktiven und naturgemafd dehnbaren Charakter dieser Regeln profitieren.
Natiirlich kann dennoch nicht auf Stofflichkeit {ibergreifender und tiberwindender Fairness be-
harrt werden, da der Zeichentrickfilm nur dann seinen zeichentrickspezifischen Reiz behilt,
wenn er seine Zeichentricktricks ausspielt, was erneut umso mehr auf jenes einleitende Prinzip
verweist, das in aller Einfachheit mit einem Adverb umschrieben wurde: Der Zeichentrickfilm
schafft sich im Vergleich zum Realfilm kiinstlich ein Mehr an Moglichkeiten, einen unnatiirlichen,
unwahrscheinlichen, unwirklichen Vorsprung, trotzdem gelingt es ihm, auf plausible Weise mit
dem Realen zu korrespondieren und interagieren. Und doch deutet sich trotz einer kaum noch
abzusprechenden Etablierung des gezeichneten Films inmitten der Lebenswelt des realfilmi-
schen Zeichners eine mogliche, wenn auch noch unbesetzte Grenze des Mediums Zeichentrick-
film an. Es wird deutlich, dass auch er Raum nicht beliebig nutzen kann und dass, méchte man
einen Handlungsfluss gewahrleisten und keinen Zweifel an der Selbststindigkeit der Figuren
lassen, Blacktons Schwamm, mit dem er seine Schopfungen zur Passivitit verurteilte und sie, um
Platz fiir die nachste Szene zu schaffen, einfach wegwischte, nicht mehr in Erwagung gezogen
werden kann. Ist der Raum voll besetzt mit gezeichneten Objekten, miissen diese unter irgend-
einem Vorwand des Platzes verwiesen, weggelockt, dazu animiert (!) werden, die Szenerie in
Richtung des vom Zuschauer nicht einsehbaren Bereichs zu verlassen. Die recycelte Feder wird
zum Sinnbild eines nachhaltigen Umgangs mit Zeichentrickfilmobjekten, eines Bewusstseins, das
sich nicht nur auf die greifbare Realitat beschrankt.

Auch an anderer Stelle lasst Fantasmagorie das Medium als solches bzw. dessen technische Ei-
genheiten hervortreten: In einer Reihe von Konfrontationen stellt sich dem Clown ein tibergro-
er und durchaus kampfbereiter Schwertkampfer in den Weg, dessen Kopfbedeckung an einen
Papierhut erinnert (ebd.: 00:00:55) und damit an das Ausgangsmaterial eines jeden Zeichenvor-
gangs gemahnt. Bezeichnenderweise gelingt es dem korperlich Unterlegenen, sich mithilfe einer
Kerze, die plotzlich in seiner Hand auftaucht und die er schlichtweg in die Hohe halt, gegen sei-
nen liberdimensionierten Gegner zu behaupten. Dieser fangt offenbar Feuer (ebd.: 00:00:57),
was sich angesichts seiner papierenen Beschaffenheit, auf die seine Kopfbedeckung auf plakative
Weise verweist, als besonders fatal erweist, und verbrennt schlief3lich. Ursache und Wirkung ba-
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sieren hier auf einer wortlichen Auslegung (Papier vs. Feuer), deren Simplizitit sich mit der pos-
tulierten Komplexitit einer Personlichkeit paart, wobei letztere aufgrund von ersterer umso be-
deutender und beeindruckender anmutet, wenn sie nur von wenigen Konturen umgeben ist und
sich dahinter kein lebender - im Sinne von: menschlicher - Organismus verbirgt. Das unver-
kennbare Bewusstsein der gezeichneten Figuren widersetzt sich der Einfachheit ihrer Konstruk-
tion und Konstitution.

Auffallig ist weiterhin ein kontinuierliches Spiel mit Zweidimensionalitit und vermeintlicher
Dreidimensionalitat. Letztere konnte ohne Weiteres simuliert werden, da die vorliegende Ani-
mationsform auf sich jeweils minimal voneinander unterscheidenden Einzelzeichnungen und
nicht etwa auf Scherenschnitten, die fiir jede Szene neu arrangiert werden miissten, basiert.
Dennoch erweist sich der Clown bei jeder Drehung um die eigene Achse als grundlegend flach,
auf halber Strecke bleibt von ihm oftmals nicht mehr als eine perspektivisch verzerrte und kom-
primierte Gestalt iibrig (ebd.: 00:00:44, 00:00:54, 00:01:02), bis hin zu einem kurzen Auftritt als
schmaler Strich (z.B. ebd.: 00:00:54), der auf fehlende Tiefe hindeutet. Diese Entlarvung von
Flachheit verweist jedoch nicht auf jene fortwdhrend durchschimmernde Zweidimensionalitit,
die darauf griindet, dass ein Film, der aus von Grund auf zweidimensionalen Zeichnungen be-
steht, niemals wirklich dreidimensional sein kann, und {iber die der Zuschauer aufgrund schnel-
ler Bildwechsel und unaufhaltsamer Bewegung bereitwillig hinwegsieht, sondern auf jene mani-
fest werdende Zweidimensionalitit, die vorsatzlich gezeichnet wurde und nun ebenso vorsatz-
lich ausgestellt wird. Dadurch wird das Tempo, das durch das Zelebrieren des neu erworbenen
Eigenlebens der vormals unbeseelten Figuren zustande kam, etwas zuriickgenommen, und aus
anfanglichem Ubereifer erwachsen leise Zweifel, die die Frage danach aufwerfen, ob es sich bei
dem Objekt, dessen abenteuerliche Transformationen man mit Mitgefiihl verfolgte, etwa ledig-
lich um ein durch die Luft flatterndes Stiick Papier handelt. Tatsachlich hat solch eine offene
Zurschaustellung des Fehlens einer dritten Dimension quantitativ zur Folge, dass die Flache, die
der Clown einnimmt, der Platz, den er im Raum besetzt, minimiert wird. Durch die Drehung sei-
nes Korpers erfahrt dieser eine Stauchung, wodurch sein Anteil an der Gesamtfldche sinkt und
automatisch nicht nur seine Glaubwiirdigkeit untergraben und seine Personlichkeit infrage ge-
stellt, sondern auch die Machtposition des Zeichners gestarkt wird, der - so erinnert man sich
nun - immerhin auch noch da sein muss, irgendwo.

Im Zuge dieser Beobachtung ist es nur wenig verwunderlich, dass er einen weiteren Eingriff in
die gezeichnete Welt unternimmt. Inszeniert wird dieser als notwendige Reaktion auf einen Un-
fall: Aus einer Flasche (ebd.: 00:01:10) wird eine Blume (ebd.: 00:01:12) wird ein Elefant (ebd.:
00:01:16) wird ein Haus (ebd.: 00:01:21), in das der Clown eintritt, dort von einem Polizisten
eingeschlossen wird und durch ein Fenster entschwindet (ebd.: 00:01:26), jedoch stiirzt und den
Kopf verliert (ebd.: 00:01:27). Traurig und kopflos findet er sich auf einer erhdhten Unterlage
wieder, bereits liber ihm bereitstehend bzw. -schwebend ein Tiegel mit, wie sich noch heraus-
stellen soll, Klebstoff. Der Zeichner greift ins Bild (ebd.: 00:01:28), hebt den Enthaupteten hoch,
bei dem es sich im Zuge der realfilmischen Bertihrung und fiir den Zeitraum der Reparatur oder
Heilung tatsachlich um ein auf seine aus den vorherigen Zeichnungen bekannte Clownsform zu-
geschnittenes Stiick Papier handelt (ebd.: 00:01:29), sodass nun natiirlich nichts mehr tber sei-
ne erwiesene Zweidimensionalitat hinwegtduschen kann.

Nahegelegt wird, dass der erlittene Schaden nicht innerhalb der geschlossenen Zeichentrickwelt
behoben, in Unordnung Geratenes allem Anschein nach nicht ohne Weiteres reguliert werden
kann, es bedarf einer Anrufung des unangefochtenen und unanfechtbaren Zeichners. Dieser ist
zwar nicht aktiv an der Clown’schen Deformierung beteiligt, gibt sie jedoch in Auftrag, lasst sie
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zeichentrickintern ausfiihren, sodass ein Leugnen von Schuld vor Gericht nicht standhalten
wirde. Der Clown seinerseits fillt nach erfolgter und erfolgreicher Verklebung und womadglich
noch benebelt von den vorangegangenen Schmerzen, der damit einhergehenden Operation
und/oder den Dampfen des Klebstoffs von seiner Liegestatte, er klappt, flach wie eh und je und
nun nicht mehr gestiitzt von den Handen des Zeichners, einfach nach hinten um (ebd.: 00:01:35),
taucht jedoch prompt wieder auf, mit einem zuversichtlichen Lacheln auf den Lippen und einer
Flasche in der Hand, die ein Mittel enthdlt (womdglich Luft), das ihn sich aufblasen (ebd.:
00:01:36), in die Luft steigen (ebd.: 00:01:38) und in seinem verzweifelten Streben nach Dreidi-
mensionalitit jener leidigen Zweidimensionalitit entfliehen lisst, die ihn so abhéngig von den
rettenden Zeichnerhdnden machte. Fraglich bleibt, ob diese Entscheidung angesichts seines ra-
santen Lebensstils und der vielen korperlichen Metamorphosen und Verformungen wohliiber-
legt war - immerhin lasst sich ein zweidimensionaler Zeichentrickschaden viel einfacher behe-
ben als ein solcher, der eine zusatzliche Tiefenebene einbezieht. Der Ansatz - oder doch nur An-
schein - einer Befreiung ist allerdings gegeben, er steigt in die Hohe und erhebt sich iiber seine
einstige Rolle, seine einstige Flachheit.

Doch trotz neu angeschwollener Personlichkeit und Koérperlichkeit, trotz der Tatsache, dass der
Clown als letzter und aus eigenem Antrieb aus dem Bild geht, dabei sogar von seiner erhéhten
Position aus frohlich winkt und den Hut liiftet (ebd.: 00:01:42), dass der Film mit ihm endet und
nicht etwa mit dem Zeichner, der letzte Justierungen vornimmt, bleibt ein Nachhall des unwider-
ruflichen zeichnerischen Einflusses. Die Rolle des Zeichners lasst sich nicht auf die des aktiven
Peinigers festlegen; zwar bleibt er zweifellos erster und letzter Ansprechpartner und der finale
Machtinhaber - immerhin ist er es, der das explosive Durcheinander liberhaupt erst zuldsst -,
inszeniert wird die Handlung jedoch als Selbstldufer, als Ergebnis eines Kurbelkastens, der sich,
einmal in Gang gesetzt, ohne fremdes Zutun nicht aufhalten lasst. Diese Implikation erlaubt es
dem Zeichner, aus dem Hintergrund heraus Probleme zu schaffen, um sie anschliefend ver-
meintlich spontan und unerschrocken zu lésen. Er inszeniert sich als Held, indem er den Scha-
den behebt, den er selbst heraufbeschwor, als er seine Zeichentrickfiguren sich selbst tiberlief3.
Dass sie dabei aufgrund der ihnen eigenen unerschopflichen Mittel letzten Endes auf Zerstérung
zusteuern mussen, lasst sich mit dem Einwand abtun, er habe sie zu Papier gebracht, ihnen alles
Weitere jedoch selbst iiberlassen, er auferdem im Fall der Falle immerhin zur Stelle sei, um ihre
Wunden zu verarzten. So kann er sich jeder Verantwortung fiir die gezeichneten Wesen entzie-
hen, fiir ihn ist es eine Win-win-Situation: Er lasst tanzen und verkauft Unterdriickung als Ge-
wahrung von Freirdumen und bedingungslose Aufopferung, kann aber dennoch nicht dariiber
hinwegtauschen, dass Unterdriickung auch hiibsch verpackt Unterdriickung bleibt.

2.4. Gertie the Dinosaur (Winsor McCay, 1914)

Wie schon Blacktons namenlose Protagonisten kommt auch Gertie urspriinglich aus dem Vaude-
ville-Bereich, kennt sich also hinreichend mit Live-Auftritten auf der groflen Varietébiihne aus.
Mit ihr an seiner Seite versprach McCay seinem Publikum das Wunder der Bewegung. Wohl-
weislich endschied er sich dabei fiir eine Dinosaurierdame als Hauptakteurin “so that nobody
could accuse him of tracing photographs” (Finch 1983: 33). Was Gertie selbst betrifft, deutet be-
reits ihr Name im Titel an, dass hier die erste Zeichentrickfigur auf der Bildflache erscheint, die
weithin Anerkennung findet als zuvor unbelebtes und nun mit einer Personlichkeit ausgestatte-
tes Wesen, das problemlos Empathie hervorzurufen vermag. Diese Personlichkeit hielt auch ei-
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ner Uberfiihrung vom Vaudeville zum Film stand, beide Erscheinungsformen sollen im Rahmen
dieses Kapitels bedacht werden, wobei erstere als filmische Nachstellung des bzw. eines mogli-
chen Originalauftritts der Disneyland-Episode The Story of the Animated Drawing (Disney 1955a)
entnommen wurde - “a vivid and accurate recreation of Winsor McCay’s vaudeville presentation
of the landmark cartoon Gertie the Dinosaur” (ebd.: 00:01:03), wie Leonard Maltin es ausdriickt.
Unterstiitzung erfahren soll Gertie aufierdem an einigen Stellen vom ebenfalls aus McCays Hand
stammenden Little Nemo (1911), der sich trotz der Tatsache, dass er ihr Vorganger ist, hier mit
der Rolle des ,Sidekicks” zufriedenstellen muss.

Gertie jedoch bleibt der Einstieg vorbehalten, der sich in der Vaudeville-Version unmittelbar
vollzieht, indem ,McCay“ (im Folgenden ohne Anfiihrungszeichen, obwohl er hier nachtraglich
von einem Anderen verkorpert wird) die Biihne betritt und Gertie ohne Umschweife ankiindigt.
Seine Formulierung - “Ladies and gentlemen, I give you Gertie the Dinosaur!” (McCay in Disney
1955a: 00:18:11) - in Verbindung mit dem Enthusiasmus seines Vortrags legt nahe, dass eine
zuvor bereits vorherrschende Erwartung erfiillt, dem Publikum die Begegnung mit einem Star
geboten wird. In der Tat betonten auch Werbeanzeigen den Akt der Beseelung, das Vorhanden-
sein einer Personlichkeit - “She eats, drinks, and breathes! She laughs and cries! Yet, she lived
millions of years before man inhabited this earth and has never been seen since!” (Maltin 1980:
4) -, wodurch ein gewisser Vorschuss auf noch ausstehenden Ruhm plausibel wird. Der lticken-
lose Wechsel vom Priasens zum Perfekt samt einen Einwand einleitendem “yet” zeigt ein Parado-
xon auf, das offenbar trotz aller Rationalitdt liberwunden und der Seite des Moglichen zuge-
schrieben werden kann. Es wird ein Raum geschaffen, der Vergangenheit und Gegenwart auf ei-
nen gemeinsamen Nenner bringt. Diese Uberwindung von Linearitit bzw. einer linearen Vorstel-
lung von Zeit deutet eine Verlagerung an - von der Sensation, Gezeichnetes in Bewegung zu ver-
setzen, zur Besonderheit, dass es sich dabei um einen Dinosaurier handeln wiirde. Das Wissen
um die dufiere Erscheinung des zeichnerisch zu Visualisierenden und gewisse Fertigkeiten auf
diesem Gebiet vorausgesetzt, zudem ganz dem Credo folgend, dass sich alles zeichnen lasst,
wenn es nur als vage Vorstellung existiert, ist es letztendlich natiirlich einerlei, ob fassbare All-
taglichkeiten oder langst ausgestorbene Reptilien zu Papier gebracht werden. Dennoch erfreut
sich Gertie einer ausgepragten Konkretheit, die sie von ihrem drei Jahre jlingeren Vorgéanger ab-
hebt und Aufsehen erregt.

Zweifellos konnte auch Little Nemo aufgrund der Tatsache, dass er auf McCays zwischen 1905
und 1926 wochentlich erscheinendem Comicstrip mit gleichnamiger Hauptfigur basierte, im Zu-
ge regelmafdiger Erscheinungsintervalle einen seriellen Charakter ausbilden und so mit hinrei-
chend potenziellem Raum fiir Personlichkeit aufwarten. Wahrend jedoch der Anspruch bei Little
Nemo darin bestand, nicht ndher bestimmte Zeichnungen in Bewegung zu versetzen, und McCay
auf der dem Film vorangestellten Schrifttafel als “[t]he first artist to attempt drawing pictures
that will move” (McCay 1911: 00:00:06) ausgezeichnet wurde, kann Gertie nicht nur eine fassba-
re Grundlage vorweisen, basiert die Idee fiir sie doch auf einem Dinosaurierskelett im Natur-
kundemuseum (McCay 1914: 00:02:22), sondern auch konkrete Wettbedingungen: “Winsor
McCay bets George McManus a dinner for the party that he can make the Dinosaurus live again
by a series of hand-drawn cartoons.” (ebd.: 00:03:20) Hinzu kommt, dass dem Zeichentrickteil in
Little Nemo ein Motto in Form einer geschwungenen ,Uberschrift” beigestellt ist, das iliber der
noch unbewegten Figur auftaucht und plakativ “WATCH ME MOVE” verkiindet (McCay 1911:
00:09:09). Dieser zunichst etwas sperrige Imperativ illustriert im Grunde jedoch das Wesentli-
che: das Vergniigen an gezeichneter Bewegung ohne weiteres sichtbares menschliches Zutun
bzw. an schnellen Bildwechseln, die die Illusion einer solchen Bewegung kreieren und aufrecht-
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erhalten. Es folgen zweieinhalb Minuten mit zwar diirftiger Handlung, aber einem Ubermaf3 an
zum Teil surrealen Bewegungsablaufen; gezeigt wird, was moglich ist, und das ist nahezu alles:
Im Zuge einer “continuous parade of movement, metamorphosis, and exaggeration” (Maltin
1980: 3) jagen (McCay 1911: 00:09:26), strecken (ebd.: 00:09:46) und stauchen Figuren einan-
der (ebd.: 00:10:04), tauchen, indem sie sich aus in der Luft umherschwirrenden Punkten zu ei-
ner gestaltlichen Figur zusammensetzen (ebd.: 00:09:35), aus dem Nichts auf, bemdachtigen sich
als “the artist’s alter ego” (Crafton 1987: 103) sogar selbst des Zeichenstifts und erwecken so ei-
ne eigene Figur zum Leben (McCay 1911: 00:10:22 bis 00:10:36), mit der sie schliefdlich auf ei-
nem in einem Drachenmaul sich befindenden Thron davonreiten (ebd.: 00:10:49). Wieder ande-
re folgen ihnen in einem Auto (ebd.: 00:11:01), explodieren (ebd.: 00:11:11), fallen wieder vom
Himmel (ebd.: 00:11:16) und stiirzen dabei auf einen Mann, bei dem es sich offenbar, wie die
Aufschrift seines Koffers preisgibt (ebd.: 00:11:13), um einen Arzt handelt.

Das Bild erstarrt unmittelbar in dem Moment, als die beiden Herabgestiirzten gerade im Begriff
sind, dem Doktor aufzuhelfen (ebd.: 00:11:20), und lautet das Filmende ein, das nach einem
Zoom-0ut den Blick auf die Hand des Zeichners freigibt, der dieses letzte Bild am Rand festhilt,
und zudem einen Vermerk am unteren Bildrand offenbart, der besagt, dass es sich bei dieser
Zeichnung um die “No. 4000” handelt (ebd.: 00:11:26), was wiederum das abrupte Ende erklart.
Denn immerhin waren die Wettkonditionen eindeutig: “Winsor McCay agrees to make four
thousand pen drawings that will move,—one month from date.” (ebd.: 00:03:58) Daher ist
durchaus vorstellbar, dass die Figuren noch nicht ,fertig” waren, ihren Bewegungswahn fortset-
zen wiirden und konnten, wiirde sie der Zeichner nicht in pflichtbewusster Erfiillung seiner
Wette aufhalten. Dies wiederum wirft nicht nur die Frage danach auf, ob Zeichentrickfiguren
unbeaufsichtigt und unvollendeter Dinge zuriickgelassen werden diirfen - ob aus Griinden der
Moral, die mit einer solchen Ubergriffigkeit konkurriert, oder der Schadensbegrenzung -, son-
dern offenbart aufierdem, dass hier eine Uberakzentuierung der Form vorliegt, die zugunsten
einer punktgenauen Wetterfiillung einen weitgehend kohdrenten Erzahlfluss, der zu einer Aus-
bildung von Figurenpersonlichkeiten beitragen konnte, vernachldssigt. Tatsdchlich wird man
hier Zeuge einer Zeichentricksequenz “[that] exploits movement for its own sake in a highly ex-
ploratory way” (Crafton 1987: 103), wobei in Anlehnung an das zeichentrickfilmische Gewalt-
verstiandnis der Begriff der Ausbeutung hervorzuheben sei.

Um nun wieder auf die Balance zwischen einer potenziellen Personlichkeitsentfaltung und einer
formalen Bewegungsparade zuriickzukommen, verhalt es sich bei Gertie in Bezug auf eine ent-
sprechende Gewichtung anders. Freilich basiert auch hier - zumindest im Falle der filmischen
Variante - die realfilmische Einfassung auf einer Wette zwischen McCay und seinen skeptischen
Zeichnerkollegen und auch die Pointe wird im Gegensatz zur Vaudeville-Version, in deren sensa-
tionellem Finale ein gezeichneter McCay auf Gerties Riicken davonreitet, von dieser originellen
Vorfiihrung eines Beriithrungspunktes zwischen Real- und Zeichentrickfilm (McCay 1914:
00:16:49) auf einen realfilmischen Epilog verlagert, der die ausgelassene Mannerrunde bei je-
nem Dinner zeigt, das als Wetteinsatz festgelegt wurde (ebd.: 00:17:03). Unterbrochen wird die-
ses Bild von einigen Zwischentiteln: “Paying the bet.” (ebd.: 00:17:01), “Who pays for the dinner?
Let George do it!” (ebd.: 00:17:14), “And George did.“ (ebd.: 00:17:27) So minimalistisch und un-
spektakular dieser vermeintliche Clou auch erscheinen mag, markiert er jedoch McCay als Ge-
winner der Wette und Zeichentrickfiguren als lebendige Wesen. Immerhin bestand die Vorgabe
darin “that he can make the Dinosaurus live again” (ebd.: 00:03:20). Angewendet auf Gertie
weist der bestimmte Artikel in Verbindung mit der Betonung einer erneuten Verlebendigung sie
als mit einer Personlichkeit versehene Figur, als Individuum aus, lasst plausibel werden, dass sie
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die Welt des Zeichners teilt. Letzteres ist absolut gesetzt, es herrscht kein Zweifel daran, dass
Gertie, wenn auch anfangs schiichtern (ebd.: 00:09:22), die Szenerie beherrscht, sich darin be-
wegt wie in ihrer natiirlichen Umgebung. Neu sind, so scheint es, nur die Zuschauer, die ihre Be-
fangenheit hervorrufen, aber auch ohne auf sie gerichtete Augen erscheint es durchaus vorstell-
bar, dass sie dann ebenfalls noch da ware, Steine verschlucken und Biaume entwurzeln wiirde.
Sie lasst sich nicht auf eine abschlief3ende Zahl festlegen (obwohl diese als technische Einzelheit
genannt wird: “I made ten thousand cartoons,—each one a little bit different from the one pre-
ceding it.” - ebd.: 00:04:43), nach deren Erreichen Bewegungen eingestellt und Belebungszu-
stinde widerrufen werden. Die Bewegtheit der Little Nemo-Figuren wird hingegen zuriickge-
nommen, sie verharren, da die Wette, auf der sie basieren, kein Einzelbild mit der Nummer 4001
vorsah, auf dem viertausendsten Blatt Papier, sind nicht mehr Teil des Films, Teil eines Bewe-
gungsflusses, eines Beseelungsaktes. Hinzu kommt, dass sie auf einer weifien Flache, in einem
leeren Raum ohne fassbare Perspektiven und Tiefendimension dahintreiben, iiber keinen Orien-
tierungspunkt verfiigen und schlichtweg - wie schon an Blacktons Figuren beobachtet werden
konnte - zeichnerisch an einen beliebigen Ort beordert wurden. So erscheint der Clown, der als
erste Figur die Little Nemo-Szenerie bevolkert (McCay 1911: 00:09:12), unvorbereitet, er voll-
fiithrt “tentative movements suggesting that he is gradually awakening to his new kinetic abili-
ties” (Crafton 1987: 103). Der Gertie-Film verfligt dagegen liber einen - zwar spartanischen, aber
doch wirkungsvollen - Hintergrund, der als subtile, aber vor allem konstante Voraussetzungslo-
sigkeit naturgemafd schon vor der Dinosaurierdame da war und ihr dadurch ,Halt“ gibt, sie in
perspektivische Gewissheit hiillt.

In jedem Fall hat Gertie gute Chancen darauf, zum Star mit eigener Personlichkeit zu avancieren.
Bedingt durch die Art ihrer Animierung animiert sie ihrerseits zum Mitfiebern. Dieses Potenzial
an Empathie basiert auf dem Vorhandensein eines individuellen Charakters, der wiederum
durch die Demonstration von Leidensfdhigkeit und die Tendenz zu einer addquaten Reaktion
des Aufbegehrens besonders deutlich hervortritt. Diese Kombination bedarf allerdings, um ein
schliissiges Geflige aus Ursache und Wirkung zu gewahrleisten, bedauerlicherweise einer vo-
rausgehenden Peinigung durch McCay, die sich im Zuge vorgetauschter Interaktionen (“Type 1a:
animation and live action kept separate, but with pretended interaction” - HTTP 1: 3) in ver-
schiedenen Ausfithrungen dufsert.

Ausgestattet mit Frack und Peitsche betritt McCay als Dompteur die Biihne, (McCay in Disney
1955a: 00:18:08), deutet mit dem Schwingen des Ziichtigungsinstruments an, dass hier ein wil-
des Tier vorgefiihrt wird, das in einem Ausmafd domestiziert bzw. gefiigig gemacht wurde, das es
erlaubt, das Risiko einzugehen, es vor einer menschlichen Zuschauerschaft zu prisentieren. Die-
se grundsatzliche Festlegung von Rollen in Verbindung mit der Aufmachung des Zeichners, Mo-
derators und/oder Dinosaurierbandigers tragt bereits in allen Wesensziigen Gewalt in sich. Wie
ein Wildtier in einer Zirkusmanege wird auch Gertie ein begrenzter und auf Kiinstlichkeit basie-
render Raum zugestanden, der zwar vermutlich ihrer natiirlichen Umgebung bzw. der Vorstel-
lung einer solchen nachempfunden ist und sich - wie sie selbst — aus gezeichneten Linien zu-
sammensetzt, aber dennoch als Geste einer auferlegten raumlichen Begrenzung gleichkommt,
sodass auch der perspektivische Fluchtpunkt, dem alles zustrebt, auf eine in doppelter Hinsicht
nur theoretische Ferne verweist, die fiir Gertie unerreichbar bleibt. Die realfilmische Peitsche
wiederum verbindet McCays Hand mit Gerties schuppiger Oberflache, fordert den Interaktions-
gedanken, ist effektvoller als Lob, das sie physisch nicht erreichen wiirde. In der Regel lassen
sich die sirrenden Peitschenhiebe als Reaktion auf Gerties anfangliche Weigerungen, McCays Be-
fehlen nachzukommen, einordnen, einmal lasst er sich jedoch dazu hinreifden, eine weitestge-
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hend neutrale Ankiindigung - “Well, let’s get on with the act.” (ebd.: 00:19:56) - mit der Peitsche
zu begleiten, die sich in diesem Moment rhythmusgebend verhilt und zu einem Teil der Perfor-
mance wird, einer akustischen Gliederung gleicht und Gerties Ungehorsam als vorprogrammiert
auszeichnet, den Umweg ausspart, den es brauchte, um herauszufinden, ob sie in diesem speziel-
len Fall entgegen vorheriger Erfahrungen nicht vielleicht anstandslos McCays Anordnungen ent-
sprechen wiirde. Ohne dass sie sich also bereits geweigert hatte, wird ihre Weigerung wie eine
fehlgeleitete, in Umkehrung begriffene Konditionierungsmafinahme mitverhandelt (an dieser
Stelle wird sie ,vorbeugend“ mit einem Peitschenhieb bestraft, ohne dass diesem etwas Strafens-
wertes vorausgegangen ware).

Weiterhin birgt der Imperativ als solcher bereits hinreichend Gewaltpotenzial, hinzu kommt au-
Rerdem die Absolutheit von McCays Erwartungshaltung, die sich durch eine entsprechende Au-
RBerung (“I will speak to Gertie and she will do everything that [ ask her to.” - ebd.: 00:18:19) au-
tomatisch auf das Publikum iibertrigt. Ferner lassen sich abwertende Verniedlichungen (An-
spruch an Gertie: “take a pretty bow” - vgl. ebd.: 00:18:23), kindliche Schmeicheleien (McCay
bezeichnet sie, je nach Ausmafi ihres Gehorsams, als “good girl” - vgl. ebd. 00:18:28 - bzw. als
“bad girl” - vgl. ebd. 00:19:32), in allzu briiskem Ton vorgetragene Instruktionen (“Stop that
nonsense!” - ebd.: 00:18:46) und offene Beleidigungen (“dim-witted dinosaur” - vgl. ebd.:
00:19:28) beobachten. Dariiber hinaus macht McCay ihr, als sie Jumbo ins Wasser schleudert
(ebd.: 00:20:14), in aller Offentlichkeit Vorwiirfe, die an zweifelhafte Erziehungsmafnahmen
denken lassen (“Aren’t you ashamed?” - vgl. ebd. 00:20:15), und impft ihr gesellschaftlich ge-
normte Vorstellungen von Weiblichkeit und entsprechende Unsicherheiten ein. Heute wirde
man von Body Shaming (vgl. HTTP 3) sprechen, das im vorliegenden Fall nicht einmal vor Dino-
sauriern mit aller Wahrscheinlichkeit nach anderen Mafdstiben und Anspriichen Halt macht: Als
Gertie neben dem ihr angebotenen Kiirbis auch einen Baumstumpf samt Wurzeln verspeist, du-
RBert McCay Bedenken: “My, you have an appetite today! Aren’t you afraid you’ll spoil your fig-
ure?” — ebd.: 00:19:51).

Zu fragen ware nun, wie Gertie mit solchen Krankungen umgeht, ob es ihr im Gegensatz zu ihren
Vorgangern gelingt, nicht nur in ohnmachtiger Handlungsunfahigkeit zu verharren und ihrem
Unbehagen lediglich durch eine entsprechende Mimik zu begegnen, sondern aktiv und person-
lich gegen den Zeichner - diesen Zeichner: McCay - aufzubegehren. Anséatze einer Rebellion be-
stehen in ihrem Fall zunachst in einer etwas zaghaften Anndherung und darin, sich auf dem Weg
in den Vordergrund, statt McCays Anweisungen unmittelbar zu folgen, einen Snack zu genehmi-
gen (Stein und Baum - ebd. 00:18:34 und 00:18:38). Sie unterbricht vorgeblich die von ihm an-
gestrebte Choreographie, obwohl die durch sie hervorgerufenen Verzogerungen natiirlich Teil
selbiger sind. Wenn es wiederum daran geht, Befehle auszufiihren, scheint Gertie nicht fiahig
oder nicht gewillt, das rechte Maf3 zu halten: Die gewiinschte Verbeugung vollfiihrt sie in einer
Frequenz, die den Anschein erweckt, als ware sie aufgezogen, und McCay zum Eingreifen bewegt
(“Don’t overdo it.” - ebd.: 00:19:00), einen anderen Trick (“roll over and play dead” - vgl. ebd.:
00:20:54) reizt sie zeitlich ebenfalls aus und spielt das Unprazise der an sie gerichteten Anwei-
sungen gegen McCay aus. Es schwingt mehr Trotz als Martyrertum mit, wenn Gertie sich, nach-
dem sie bereits ihren rechten Fufd hob, nicht darauf einlésst, auch noch ihren linken Fuf3 zu he-
ben.

Diese Eigenwilligkeit geniigt jedoch als Personlichkeitsmarker und beglaubigt zusatzlich die
zwischen ihr und McCay stattfindenden Interaktionen, die wiederum eine gemeinsam geteilte
Welt nahelegen, die von zwei Seiten aus begehbar ist. Es herrscht eine neue Wechselseitigkeit,
die nicht nur Gertie die realfilmischen Peitschenhiebe spiiren, sondern auch McCay zurtickschre-
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cken lasst, als Gertie nach ihm schnappt (ebd.: 00:19:31). Auch die Fiitterungsszene stellt sich in
dieser Hinsicht als sehr effektvoll dar: McCay bietet Gertie einen Kiirbis an (ebd.: 00:19:37) und
wirft ihn gen Leinwand, dort angekommen erinnert er vielmehr an eine Dinosauriertablette, die
auf Gerties gigantischer Zunge unterzugehen droht (ebd.: 00:19:41). Als einem solchen Effekt zu-
traglich erweisen sich in diesem speziellen Fall der Nachbildung eines Vaudeville-Auftritts na-
tiirlich filmische Montage- und Schnitttechniken, die ganzlich dariiber hinwegtdauschen, dass hier
zwei Kiirbisse im Einsatz sind, ein echter und ein gezeichneter, ein Szenenwechsel spart den
Moment der ,Verwandlung”“ einfach aus. Aber auch live lief3(e) sich dieser Kunstgriff praktisch
umsetzen: “[Gertie] appeared to catch [the pumpkin] in her enormous mouth just as the real
prop went behind the screen.” (Crafton 1987: 111)

Ebenso verhélt es sich mit dem finalen Trick, den McCay dramatisch ankiindigt: “And now, ladies
and gentlemen, Gertie will show you that she’s not afraid of me, and take me for a ride.” (McCay
in Disney 1955a: 00:21:38) “McCay would disappear behind the screen just as Gertie seemed to
scoop him up on her head. Then the beast would exit screen right with a little animated Winsor
McCay cracking his whip upon her back.” (Crafton 1987: 111) Abgedeckt ware hiermit der tech-
nische Aspekt, dariiber hinaus findet seitens des Zeichners eine Annaherung an Gerties Zeichen-
trickwelt statt: Die von McCay gezeichnete Version seiner selbst vollfithrt nun ebenfalls Tricks,
verbeugt sich (McCay in Disney 1955a: 00:21:47), wie es die abgerichtete Dinosaurierdame zu-
vor tat. Durch den Sprung auf ihren Riicken wagt er sich in Gefilde vor, in denen Gertie herrscht
und sich keine schiitzende Leinwand mehr zwischen ihm und der vermeintlichen Bestie befin-
det. Dadurch, dass er sich trotzdem dieser Gefahr stellt, behauptet er, Initiator der gelungenen
Dressur eines wilden Tieres zu sein, er ermoglicht eine Unmdoglichkeit, die nicht nur aufgrund
der Tatsache, dass Dinosaurier seit Millionen von Jahren ausgestorben sind, als solche zu klassi-
fizieren wire - “Winsor McCay breathed life into an inanimate character, and this was his great-
est achievement.” (Maltin 1980: 5) Gerade dieser eingefl6f3te Lebenshauch, der “a triumphant
moment for the animator as life giver” (Crafton 1987: 11) darstellt, ist es jedoch, der eine Rest-
gefahr birgt und daran gemahnt, dass Zahmung nicht zwangsldufig mit Domestizierung gleichzu-
setzen ist. Gertie bewahrt sich, obwohl das Medium, innerhalb dessen sie agiert, ihr eine unein-
geschrankte Zufallsfreiheit auferlegt, eine Unvorhersehbarkeit, die der Zeichner paradoxerweise
zwar vorhersehen, aber nicht kontrollieren kann.

Dies wiederum verweist in aller Direktheit auf grundsatzliche Fragen nach Merkmalen, die das
Medium als solches hervortreten lassen und Hinweise auf Produktionsprozesse auslegen, auf die
Tendenz zur Inszenierung von Zuféllen und die Méglichkeit, dass sich auch der Zeichentrickfilm
unter Umstinden einer vollstindigen Kontrolle versperren kénnte. Ein vorgeblich geschlossenes
und sowohl Gertie als auch den realfilmischen Zeichner einschlief3endes Universum, das sich
aufgrund zugrundeliegender Hybridisierung bereits von Grund auf als potenziell angreifbar fiir
kompromittierende Fiktionseinbriiche prasentiert, erweist sich als durchlassig fiir gewisse Dis-
sonanzen in Bezug auf eine filmische Ganzheitlichkeit, weif diese aber zugleich fiir sich nutzbar
zu machen.

Besonders deutlich tritt dieses Phdnomen bei der Betrachtung der realfilmischen Rahmungen, in
die Little Nemo als auch Gertie the Dinosaur eingebettet sind. In beiden Fallen inszeniert McCay
sich nicht als “nineteenth-century stage magician” (Crafton 1987: 129), der die Geheimnisse der
Zeichentrickkunst niemals ausplaudern wiirde, sondern vielmehr als “modern technician” (ebd.:
134) mit ausgepragter “affinity for revealing the means of production” (ebd.: 129). Heldenhaft
stellt er sich allen Zweiflern, wobei sich vor allem die Manner der Little Nemo-Gruppe vor La-
chen kaum halten kénnen (McCay 1911: 00:00:31), abwinken, sogar McCays Kopf tatscheln, sei-
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ne Stirn fithlen, wegwerfende Handbewegungen machen und angesichts einer solchen Absurdi-
tat, gezeichnete Bilder in Bewegung versetzen zu wollen, sogar wiitend zu werden scheinen.
McCay seinerseits scheut nicht einmal davor zuriick, sich auf eine Wette einzulassen, betont un-
entwegt die Vielzahl von benétigten Einzelzeichnungen und die beinahe unmenschliche Miihsal,
die er zugunsten eines befriedigenden Ergebnisses auf sich nimmt, und behauptet, um alle Ein-
wande vorwegzunehmen, dass die Bilder, die ihn bei der Arbeit zeigen, authentisch sind und ei-
ner Offenlegung von Produktionsprozessen gleichen. “The convention of the wager, which he
used several times, was the perfect device for McCay’s self-figuration, showing him first accept-
ing the challenge and then performing the superhuman task of picturing something impossible.”
(Crafton 1987: 134)

Wenn nun die stete Erinnerung an die eigene Prasenz und Unabkémmlichkeit auch egoistisch
anmutet, lassen sich Szenen benennen, die Teilgebiete des Animationsvorgangs zeigen und als
durchaus glaubwiirdig einzuschatzen sind, sich zumindest bedingt von allzu romantisierenden
Schilderungen unterscheiden. So macht sich McCay, um seinen skeptischen Zeichnerkollegen ei-
nen Eindruck von seinem Vorhaben zu vermitteln, in klassischer Zeichenbrettmanier daran, vor
Ort zwei der zehntausend Einzelbilder anzufertigen. Beobachtet man ihn dabei, stellt sich un-
weigerlich die Erkenntnis ein, dass bereits die Herstellung einer solchen Zeichnung - trotz der
dufderst geiibten Hand des Zeichners und des obligatorischen Zeitraffers - viel Zeit in Anspruch
nimmt, immerhin zwei Filmminuten (McCay 1911: 00:00:47 bis 00:02:35). Der Zuschauer wird
sogar mehrfach Zeuge des Umstands, dass McCay den Pinsel, den er benutzt, erneut mit Tinte
tranken muss, weil diese zur Neige geht (sobald der Pinsel das Bild verlasst, folgt ein Schnitt, so-
dass — unabhdngig vom Zeitraffer - die erzahlte Zeit die Erzadhlzeit iiberholt, dennoch kann in
diesem Fall die Nahe zur Echtzeit als grofd genug gewertet werden), was dem kiinstlerischen, il-
lusorischen, magischen Effekt, der tiblicherweise grundsatzlich in Verbindung mit der Belebung
urspriinglich unbelebter Zeichnungen bzw. Figuren assoziativ behauptet wird, normalerweise
abtraglich ist. Die zweite Zeichnung wird dagegen bereits in nicht einmal der Halfte der Zeit
vollendet (ebd.: 00:02:56 bis 00:03:26), womoglich um die Geduld des Zuschauers nicht allzu
sehr iiberzustrapazieren, aber dennoch den Fokus klar auf das Ausmafi der Arbeit, die der Voll-
endung eines Zeichentrickfilms vorausgeht, zu legen - wenn immerhin die Anfertigung von nur
zwei Zeichnungen im moderaten Zeitraffer schon drei Minuten in Anspruch nimmt, lasst sich die
bendtigte Zeit flr die tausendfache Entsprechung ausrechnen.

Unter Beibehaltung dieses Verstdndnisses gilt es nun, die anfangs eingefiihrte Beinahe-Echtzeit,
die in diesem Fall einem angemessenen Darstellungsmodus zuwiderlduft, ,auszuschleichen®.
Entsprechend fallen auch die folgenden Bilder in und um McCays Zeichentrickstudio aus, sie ver-
langen kein geduldiges Ausharren vor Strich fiir Strich entstehenden Zeichnungen mehr, offen-
baren stattdessen die Kurzweile humoristischer Einlagen: Grofde Fasser mit plakativer Aufschrift
(“INK”) und Pakete mit “DRAWING PAPER” (ebd.: 00:04:52) werden in Mengen angeliefert, die
Cartoon-Ausmafie annehmen, McCay sitzt zwischen hochaufgetiirmten Papierbergen an seinem
Schreibtisch (ebd.: 00:05:33) und natiirlich st6f3t ein ebenso neugieriger wie tollpatschiger Mit-
arbeiter in der Art eines Slapstick-Komikers einen der Stapel um (ebd.: 00:06:45), 16st eine Ket-
tenreaktion aus, die alle anderen Stapel ebenfalls zu Boden reifdt, und bringt die bereits vollen-
deten und geordneten Zeichnungen durcheinander (eine dhnliche Szene kann auch Gertie vor-
weisen - vgl. McCay 1914: 00:06:04). Die dieser Szene zugrundeliegende Komik ldsst den Beige-
schmack trockener Akkordarbeit in Vergessenheit geraten, jedoch gelangt die vermeintliche Of-
fenlegung von Produktionsprozessen, wenn nicht an dieser Stelle, spdtestens mit Einsetzen der
Zeichentrickhandlung zu einem Ende, deren Fokus sich wieder auf die vorgebliche Selbststan-
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digkeit der gezeichneten Figuren verlagert: Um den Film zum Laufen zu bringen, muss an einer
Projektionsapparatur gekurbelt (McCay 1911: 00:08:06) und das erste Bild in den dafiir vorge-
sehenen Rahmen eingelegt werden (ebd.: 00:09:00), sodass die Figuren, einmal(ig) vom Zeich-
ner angestofden, anschlieflend ,von selbst” entstehen und eigenstindige Bewegungen vollfithren
konnen. Der Mythos gilt als erfiillt, da - so der Eindruck - hier nicht etwa ein Wechsel von Ein-
zelbildern angeregt wird, sondern vielmehr den Figuren auf diesen Einzelbildern zur Emanzipa-
tion verholfen wird. Diese Verschiebung ladt dazu ein, als letzte Station dieses Kapitels wieder
Abstand zu nehmen von der realfilmischen Rahmenhandlung und McCay in seinem direkten
Umgang mit Gertie ins Auge zu fassen, dabei subtilere Details zu extrahieren, die erst in der Dis-
tanz einen Blick auf Gerties Geburtsstitte gewahren und entsprechende Aussagen iiber den Zei-
chentrickfilm als solchen, tiber Strukturen und charakteristische Merkmale zulassen. Diese stel-
len sich mutig dem zu bezauberndem Zuschauer entgegen und vollbringen das Kunststiick,
Gertie - trotz allgegenwartiger Verweise auf kiinstliche Urspriinge - aus der unbelebten Flach-
heit der miihevoll angefertigten Zeichnungen herauszuheben.

Als ein Beispiel, das verhaltnismafig wenig Aufmerksamkeit erregt, da McCay es umgehend als
irrelevant abtut, wiare das unvermittelt auftauchende Seeungeheuer zu nennen, nach dem sich
Gertie interessiert und dabei umgehend ihren Auftrag (das Anheben des linken Fufies) vernach-
lassigend umdreht (McCay in Disney 1955a: 00:19:19 [Bildnachweis: McCay 1914: 00:11:11]).
Dieser vermeintlichen - da natiirlich von McCay erdachten und eingezeichneten - Stoérung des
geplanten Ablaufs begegnet er mit ebenfalls vermeintlicher Uberraschung und Verirgerung.
Gertie soll diese unselige Ablenkung, die sie davon abhalt, seinen Befehlen Folge zu leisten, igno-
rieren ("Never mind that sea monster.” — ebd.), was angesichts der Tatsache, dass McCay ihr vor-
satzlich einen Platz innerhalb der Szene zuwies, absurd anmutet. Der Trick besteht in der ein-
kalkulierten Diskrepanz zwischen Ankiindigungen bzw. Erwartungen (Gerties absoluter Gehor-
sam) und tatsdchlich Eintreffendem (Unterbrechungen, Verzégerungen), was einen erstaunli-
chen Effekt mit sich bringt: Gertie eignet sich McCays Wirklichkeitsstatus an, erscheint plétzlich
echter als er, der schlieflich nur schauspielert, Zufille inszeniert, Erstaunen mimt, lediglich so
tut, als wiirde ihn das Seemonster aus der Fassung bringen. Gerties Reaktionen dagegen sind
spontan und unverfalscht, obwohl es sich nattirlich um eine inszenierte, imitierte Wahrhaftigkeit
handelt, jedoch verhindert der Filmgenuss - die Freude an Gertie als Personlichkeit -, diesen
Gedanken zu weit zu fiihren, ihn gar zu einem Ende zu bringen.

Auch im weiteren Verlauf wird die Inszenierung unvorhergesehener/unvorhersehbarer Ereig-
nisse fortgefiihrt: Gertie erschrickt libermaf3ig vor einem Mammut (ebd.: 00:20:10 [Bildnach-
weis: McCay 1914: 00:13:04]) und schleudert es ins Wasser (ebd.: 00:20:14), obwohl McCay sie
durch die Bemerkung, es handle sich lediglich um Jumbo (Prinzip, Unbekanntem einen Namen zu
geben und dadurch die Distanz zu ihm zu verringern; auch Gertie profitiert im Hinblick auf die
Bereitschaft der Zuschauer, mit ihr mitzuleiden, von ihrem Namen), zu beruhigen versucht. Nach
einer Riige im Zuge der dennoch vollzogenen Tat wendet sich McCay, als wiirde er damit aus der
Intradiegese heraustreten, mit einer Pointe an das Publikum: “Well, folks, that’s how dinosaurs
are - unpredictable.” (ebd.: 00:20:18) Mit dieser Aussage, die in ihrer saloppen Art mutmaflich
dazu dient, ein Biindnis mit den Zuschauern einzugehen, verweist McCay in aller Direktheit auf
das Medium, innerhalb dessen er titig ist und das natiirlich alles andere als unpredictable ist,
sich vielmehr dem Zufall versperrt. Zugleich verhandelt er die vage Moglichkeit einer Grenze
mit, Uber die hinausgehend keine Kontrolle mehr durch den Zeichner erreichbar ist.

Von einem Riickbezug auf McCay als Schopfer lasst sich Gertie trotzdem nicht voéllig lossprechen:
Wenn sie als “student of the dance” (vgl. ebd.: 00:20:23) angekiindigt wird und McCay ihre
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Tanzeinlage anerkennend hervorhebt - “Right on the beat, isn’t she?” (ebd.: 00:20:33) -, bezieht
sich das Lob letztlich im Grunde auf ihn und die korrekte und prazise Aufteilung der Einzelbilder
auf die Filmsekunden bzw. den gelungenen Einsatz des Orchesters, das eine Synchronizitat zwi-
schen Bild und Ton gewahrleistet. Dennoch halt McCay noch einen Trick bereit, der unvermute-
ten Wendungen einen Platz innerhalb des Zeichentrickfilms zuzugestehen scheint. Um Gertie
zum Aufstehen zu bewegen, lenkt er ihre Aufmerksamkeit um, stellt eine Attraktion in Aussicht:
“Hey, Gertie, look at that four-winged lizard.” (ebd.: 00:21:09)6 Das Flugobjekt beansprucht alle
Blicke fir sich, erinnert an Lumiéres wehende Blatter im Wind und wird trotz der Tatsache, dass
es sich im Hintergrund dessen, was eigentlich prasentiert wird, ansiedelt, zur Grundlage einer
Pointe. Es ergeben sich Fragen nach Mdéglichkeiten der Zentrierung und Zuschauerlenkung, da-
nach, welche Rolle Details und Hintergriinde im normalerweise zufallsfreien Zeichentrickfilm
spielen, ob sie zu Selbstldufern werden und sich gegen den alles kontrollierenden Zeichner wen-
den, ihn dazu zwingen konnen, mit ihnen auf eine bestimmte Weise umzugehen. Im vorliegen-
den Fall ist es die Etablierung eines Fokussierungspunktes, deren Aufhebung sich dem Einfluss
des Zeichners entzieht; die vierfliigelige Echse wurde dem Rampenlicht ausgesetzt und muss
selbigem nun wieder elegant entzogen, ihre Riickstinde miissen von der noch ausstehenden
Handlung entfernt, Blickrichtungen neu geordnet werden. McCay deutet Zweifel an der Existenz
des fliegenden Wesens an, fragt Gertie, ob sie es ebenfalls gesehen habe (Gertie nickt), vergewis-
sert sich, dass man sich auf ihre Aussagen verlassen kann (“You're not in the habit of seeing
things, are you?” - ebd.: 00:21:17), erkundigt sich in der Filmvariante sogar erneut danach, ob er
nicht im Begriff sei, einem Scherz ihrerseits aufzusitzen (“Are you fibbing to me?” - McCay 1914:
00:15:38), und verlagert so die Aufmerksamkeit auf Gertie als glaubhafte Zeugin - dabei lief3e
sich ein Dinosaurier im 20. Jahrhundert als ebenso unwahrscheinlich bezeichnen wie eine vier-
fliigelige Echse. Gertie liberwindet jedoch die ihr entgegenschlagende fundamentale Unglaubig-
keit, sie darf aussagen, und ihre Aussage hat Giiltigkeit - nicht nur auf dem (Zeichen-)Papier.

2.5. Bobby Bumps Puts a Beanery on the Bum (Earl Hurd, 1918)

Auch in Bobbys Fall prasentiert sich eine klassische Zeichenbrettszene als wegweisendes Merk-
mal, mehr noch als Voraussetzung fiir alles Weitere. Die Zeichnerhand mischt sich in das unbe-
schriebene Weif und skizziert den Jungen in einer liegenden Position (Hurd 1918: 00:00:07). Da
seine Riickansicht dadurch fiir erganzende zeichnerische Eingriffe blockiert ist, hebt dieser, noch
bevor er fertig ist und um dem Zeichner durch Zuganglichkeit die Arbeit zu erleichtern, aber
auch um selbst von Vollstdandigkeit zu profitieren, sein linkes Bein in die Héhe und lasst sich die
noch fehlenden Linien an seinem Schuh nachzeichnen (ebd.: 00:00:08). Offenbar nun mit genii-
gend Umrissen ausstattet, um nicht befiirchten zu miissen, den Halt zu verlieren, setzt er sich
auf, noch unsicher und orientierungslos, fast wie in Trance, im Unklaren iiber die Umstédnde, die

6 Mit diesem Ausruf adressiert er im Ubrigen nicht nur Gertie, sondern auch den Zuschauer: ,Zum Zweck der Er-
forschung des richtigen Timings machte McCay zahlreiche Tests, z.B. um herauszufinden, iiber welchen Zeit-
raum sich eine Atembewegung vollzieht. Er rechnete seine Zeitmessungen in Einzelframes um, um der schla-
fenden Gertie auf diese Weise eine lebensechte Atmung zu verleihen. Sein naturwissenschaftlicher Ehrgeiz ging
sogar so weit, eine Anfrage bei den Paldontologen des Museums of Natural History zu stellen, um herauszufin-
den, mit welcher Art von Bewegungsablauf ein Apatosaurus aus der Schlafposition wieder auf die Fiifde kom-
men wiirde. Als ihm niemand darauf eine Antwort geben konnte, erfand er die »vierfliigelige Echse« [McCay
1914: 00:15:00] [...], um die Aufmerksamkeit der Zuschauer von Gertie abzulenken. Gerade als der Drache ge-
flogen kommt, steht Gertie (unter Umstdnden also naturwissenschaftlich unkorrekt) auf. Kaum jemand hatte
das allerdings bemerkt, weil alle Blicke der spektakuldren Flugechse im Hintergrund galten.“ (Braun 2012: 253)
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zu seinem gestaltlichen Dasein fiihrten, und noch im Erwachen begriffen, die neue Umgebung
vorsichtig taxierend (ebd.: 00:00:10), angesichts der baldigen Vollendung aber offenbar durch-
aus erfreut (ebd.: 00:00:19). Die Kommunikation zwischen Zeichner und Zeichentrickfigur, die
fiir weitere schopferische Nachtrage erforderlich ist, erfolgt schriftlich: “HAT OFF” (ebd.:
00:00:12) und “TURN OVER” (ebd.: 00:00:21) notiert der Zeichner recht unsentimental auf dem
weifden Grund, benutzt dabei das zuletzt verwendete Zeichenutensil bzw. das, was er ohnehin in
der Hand halt, was den pragmatischen Ansatz dieser Anweisungen betont, sie als Teil der Roh-
fassung auszeichnet und sie, sobald ihnen entsprochen wurde, zum Verschwinden bringt. All
diesen Vorgidngen folgt Bobby dufderst aufmerksam, gehorcht nach kurzem Zogern und einem
priifenden Blick in die Kamera (ebd.: 00:00:13) schliefilich und erfiillt so die Voraussetzungen
dafiir, dass sein Haarschopf mithilfe eines Pinsels (ebd.: 00:00:16) und sein Hosenboden mithilfe
eines geneigten Tintenfiasschens (ebd.: 00:00:24) geschwarzt werden. Auf diese Weise wird die
Oberflachlichkeit, die einer zweidimensionalen Figur naturgemaf$ zugrundeliegt, widerrufen -
sieht man sie von vorne, existiert ein Hinten nicht, eine Perspektive, die die rechte Korperhalfte
zeigt, macht die linke entbehrlich, jedes Einzelbild steht fiir sich, auch ein Blick auf die Riickseite
vermag keine Mehrdimensionalitdt zu offenbaren, sondern im Hochstfall die leicht durchschei-
nende Ursprungszeichnung, die man falschlicherweise fiir eine neue Ansicht halten kdnnte. In
Bobbys Fall werden allerdings auch Stellen bedacht, die keine Schaulust speisen, die nicht vorge-
fithrt werden - immerhin verdeckt er durch das erneute Aufsetzen der Miitze einen Grofiteil der
gefarbten Haare (ebd.: 00:00:22) -, sondern unabhdngig davon, ob sie zur Beobachtung freige-
geben werden, schlichtweg sind.

Zusatzlich weisen diese Mafsnahmen auf Grenzen hin, die sich vor dem Zeichner auftun: Um die
selbst geschaffene filminterne Koharenz nicht zu gefahrden und durch das Nichtbeachten eines
hoflichen Miteinanders nicht in die Rolle des Peinigers gedrangt zu werden, muss er die Einheit,
als die er Bobby und dessen Miitze zeichnete, unangetastet lassen, ist hier auf seine Figur ange-
wiesen, die stellvertretend fiir ihn die Kopfbedeckung abnimmt. Dieses Vorgehen speist zudem
partizipatorische Ansdtze, macht das Zeichenblatt zu einem Leer- und Lehrraum und die darin
verlebten Momente zur Probezeit. Bobby beobachtet die einzelnen Schritte genau, wird zum
Schiiler, der die Regeln dieser neu zu erschliefRenden Zeichentrickwelt aufmerksam studiert,
lernt schnell und macht den Zeichner, als dieser sich daran macht, Bobbys Hund Fido zu skizzie-
ren, sogar auf einen Fehler aufmerksam: “HEY, YOU FORGOT FIDO’S TAIL!” (ebd.: 00:00:48) Fido
seinerseits - ohnehin recht skeptisch, was seinen Komplettierungsprozess betrifft (sein Blick
folgt den eigenen noch unvollstandigen Linien voller Verwunderung - ebd.: 00:00:42) - probiert
den neugewonnenen Schwanz sogleich aus, iiberpriift ihn auf seine Funktionsfahigkeit und ei-
nen guten Sitz, was offenbar, auch wenn er nur gezeichnet ist, nicht selbstverstandlich ist. Jedoch
fligt sich nicht alles so widerstandslos ineinander: Nachdem Bobby bereits gewisse Freiheiten in
Form einer Beteiligung am zeichnerischen Fertigungsprozess zugestanden wurden, probiert er
nun - wie ein Kind, das er immerhin ist — aus, wie weit er gehen, was er sich erlauben kann, und
lasst sich auf der Hand des Zeichners nieder (setzt sich offenbar einfach, um zu sitzen - ebd.:
00:00:29). Um ihn zu vertreiben, schiittelt der Zeichner ihn nicht etwa herunter, sondern wahlt
den Umweg iiber die Schrift, notiert mit Bobby auf seiner Hand eine Anweisung auf dem Zei-
chenblattgrund, der auch Bobbys Heimstétte ist (“GET OFF MY HAND” - ebd. 00:00:34). Erst als
dieser sich - womoglich in Unkenntnis geltender Regeln - noch immer weigert, schnipst er ihn
mit den Fingern der anderen Hand herunter (ebd.: 00:00:39). Urspriinglich bestand seine Inten-
tion aber augenscheinlich darin, sich bedeckt zu halten, auf Schriftlichkeit, die als Aquivalent fiir
Zivilisierung und eine entsprechende Form des Miteinanders in den Ring ging, zu beharren und
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Korperkontakt zu vermeiden, um Distanz wahren zu kénnen, nicht allzu sehr auf seine Figuren
abzufarben, ihnen im Zuge eines Schnellkurses nur das mitzugeben, was fiir einen reibungslosen
Ablauf erforderlich ist, nicht jedoch in die Kritik zu geraten, sie bis zur volligen Aufgabe von
Selbstbestimmung formen und versklaven zu wollen, sie stattdessen hinreichend auf das vorzu-
bereiten, was da kommen moge, und anschliefdend zu entlassen, was er nach Erledigung der or-
ganisatorischen Notwendigkeiten auch tut.

Die Einbettung der kontextlosen Figuren in einen Handlungsspielraum erfolgt gewissenhaft.
Hurd lasst sie nicht, wie Cohl es tat, in einem dimensionslosen Raum umherirren, sondern sorgt
fiir eine solide kontextuelle und architektonische Grundlage: Er zeichnet fiir sie einen Schnell-
imbiss herbei (“QUICK LUNCH BEANERY” - ebd.: 00:01:05) und gibt auf diese Weise nicht nur
das Setting vor, sondern auch eine mogliche Handlung, die sich im Rahmen dieses Settings ab-
spielen konnte. Anschliefend gief3t er verdiinnte Tinte {iber den mit Zusammenhéngen und Vo-
raussetzungen versehenen Grund (ebd.: 00:01:07) und erreicht dadurch nicht nur eine dunklere
Tonung bzw. eine simulierte Patina - vermutlich weil das ,echte” Leben, das nach dem Riickzug
des Zeichners als angebrochen gilt, nur selten so reinweif$ ist wie die urspriinglichen Zeichen-
blatter -, sondern auch eine Anbindung der Figuren an die Szenerie. Die gemeinsame Einfarbung
entspricht jedoch nicht nur einer optischen Angleichung, sondern zugleich einer Initiation fiir
Bobby und Fido, die hiermit als in die Welt entlassen gelten, auf sich allein gestellt sind. Ange-
sichts der Tatsache, dass der Zeichner sich grofie Miihe gab, einen von ihm erdachten Ablauf
vorzuzeichnen, er die seinen Figuren zugestandene Handlungsfreiheit lokal festlegte und erst
nach durch ihn vorgenommener Justierung an sie weitergab, erweist sich das in sie gesetzte Ver-
trauen als lediglich formales Zugestandnis, das auf einem exklusiven und zukunftsgerichteten
Zeichnerwissen basiert. Vorgeblich treffen Bobby und Fido nun eigene Entscheidungen, bewe-
gen sich auch tatsachlich, unmittelbar nachdem sich die mahnende und regulierende Hand des
Zeichners aus dem Bild zuriickgezogen hat, ohne vorherige Inspektion der noch ungewohnten
Umstédnde in aller Selbstverstandlichkeit innerhalb der neuen, aber immerhin fiir sie vorgesehe-
nen Szenerie (ebd.: 00:01:10), werden jedoch auf nicht allzu subtile Weise in eine zuvor vom
Zeichner festgelegte Richtung gedrangt, auf vorgezeichnete Pfade geschickt. So realisiert Bobby
umgehend, dass die ausgeschriebene Stelle - “BOY WANTED TO HELP IN KITCHEN” (ebd.:
00:01:09) - ebenso fiir ihn bestimmt ist wie die Welt, in die er gerade eingetreten ist, sie ist ein
Geschenk und in der Tat sein Schicksal. Selbstsicher reifst er daher den Anschlag von der Tiir
und zerreifdt ihn (ebd.: 00:01:11), da dieser angesichts seiner Anwesenheit — angesichts seiner
Existenz - nun nicht mehr benotigt wird; ohne einen Gedanken an einen potenziellen Mitbewer-
ber zu verschwenden, tritt Bobby seinen Dienst an.

Jedoch ist es nicht nur diese Art der Logik, die auf eine geschlossene Welt, in der Angebot und
Nachfrage als deckungsgleich zu bezeichnen sind, hinweist - auch der folgende Szenenwechsel
behauptet eine unantastbare Folgerichtigkeit. Nach einer sich schliefenden Irisblende, die in
neuen Produktionen uniiblich geworden ist, aber an zufriedenstellende Wendungen, abgerunde-
te Ausgange und simple Selbstverstdndlichkeiten denken lasst, wird der Blick auf Bobby und Fi-
do freigegeben. Die beiden sind mit dem Waschen und Trocknen von Tellern beschaftigt (ebd.:
00:01:16), vollfithren in Form von Endlosschleifen die immer gleichen Bewegungen (Bobby: Tel-
ler abwaschen, sauberen Teller begutachten, auf Nachschub warten; Fido: Teller durch die Man-
gel drehen, sich den Schweifd abwischen), iibergehen jede Probezeit und berichten von einem
Rhythmus und einer Routine, die zweifellos nur erzeichnet sein kénnen, demonstrieren, wie ein-
fach und schliissig es im Zeichentrickfilm zugehen kann: Ist Bobby an einer Anstellung interes-
siert, bekommt er sie in der von ihm favorisierten Branche, sind “FRIED EGGS” gewtlinscht (ebd.:
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00:01:37 und 00:01:57), vollfithrt der Chefkoch eine akrobatische Glanzleistung und befoérdert
die Eier auf dem Luftweg von der Pfanne auf den in die Hohe gehaltenen Teller der Bedienung
(ebd.: 00:01:39) bzw. treten zwei Hithner synchron aus dem ihnen zugedachten Fach und legen
ebenso synchron jeweils ein Ei (ebd.: 00:02:01). Selbst als Bobby einen gigantischen Tellerstapel
in seinen Armen balanciert und sich ein Abgrund vor ihm auftut, der einen klassischen Zeichen-
trickschaden mit lautem - theoretischen - Klirren und vielen Scherben zu verursachen droht
(ebd.: 00:03:42), ist Fido zur Stelle, um die Luke zu schliefden, den Unfall zu verhindern und ent-
sprechende Erwartungen nahenden Unheils zu ,enttduschen”. Auch geringfiigige Zwischenfalle
provozieren weder Streit noch weiterfiihrende Katastrophen: Als Fido die von Bobby allzu
schwungvoll gewendeten Eier heimlich verspeist (ebd.: 00:02:13) und sich der Junge verwirrt
nach ihrem Verbleib umschaut, zwinkert Fido in die Kamera und damit dem Zuschauer konspi-
rativ zu (ebd.: 00:02:16), teilt das gemeinsame Wissen um den gelungenen Streich, beteuert aber
womdglich auch, dass solch eine Belanglosigkeit die Homogenitit des Geschehens nicht zu be-
einflussen vermag (die Hithner werden einfach neue Eier legen).

Bislang scheint die Selbststiandigkeit der Zeichentrickfiguren Friichte zu tragen, mit dem gewahl-
ten Kontext zu korrespondieren, zugleich ist offenbar ein falsches Bild der schier unbegrenzten
Moglichkeiten an aus dem Nichts zu Erzeichnendem entstanden: Ebenso wie Bobby, Fido und
ein fehlender Schwanz herbeigezeichnet wurden, ,schickt” Bobby, der Zeuge dieser unbefleckten
Schopfungen war, als der Chefkoch ihn ruft (ebd.: 00:03:04), kurzerhand eine (gezeichnete, wie
kann es anders sein) “BUSY”-Blase als Vertretung vor (ebd.: 00:03:05), woraufhin er, da das, was
auf dem Zeichenbrett noch funktionierte, in der echten - wenn auch gezeichneten - Arbeitswelt
nicht mehr gilt, zurechtgewiesen wird und erste Spannungen entstehen.

Weiterhin hat es der Zeichner offenbar versdumt, seinen Figuren ein bestimmtes Vorwissen mit-
zugeben, sie den korrekten Umgang mit wortlichen und iibertragenen Bedeutungen zu lehren.
Auf harmlose Weise dufdert sich dies etwa in Bobbys Unkenntnis dariiber, dass Eierschalen nicht
mitgebraten und mitgegessen werden, oder in Fidos Drehung (ebd.: 00:02:22) als Antwort auf
die aus dem Bedienbereich heriiberschallende Anweisung, die Eier, die er immerhin zuvor ver-
speiste, zu wenden (ebd.: 00:02:19). Allerdings bergen Missverstandnisse wie diese zuweilen
auch Konfliktpotenzial, das auf die Zeichentrickfiguren - so wird nahegelegt - in der ihnen zuge-
sprochenen und anvertrauten Freiheit zuriickzufiihren ist. So ist es nicht die Tilicke des Objekts,
die gefrafdige Luke im Boden, die das Scherbenmeer letztendlich verursacht, sondern tatsachlich
Bobby selbst, der die Teller, als sie bereits fast an ihrem Bestimmungsort angekommen sind
(ebd.: 00:03:55), einfach fallen lasst, darauf bedacht, die vom Koch gedufderte Regel (“When I call
you, you drop whatever you'r doin‘ and come at once, understand?” - ebd.: 00:03:10) wortlich zu
befolgen. Und auch Fido reizt die buchstabliche Auffassung von Gesagtem aus: Eine Katze taucht
unvermittelt auf und stort ihn bei seiner Arbeit (die im Ubrigen darin besteht, Locher in Brot-
chen zu bohren, um Bagels daraus zu machen - ebd.: 00:03:17). Es entbrennt ein Streit zwischen
den beiden, Fido bewirft sie mit einem Bagel, sie beschimpft ihn via Sprechblase als “CUR!” (ebd.:
00:03:22), woraufhin er in Form eines Zwischentitels - vermutlich um seinen Plan vor der Katze
zu verheimlichen - eine (im Nachhinein duf3erst radikale) Drohung ausspricht und den Zuschau-
er erneut durch einen Blick in die Kamera (ebd.: 00:03:23) ins Vertrauen zieht: “I'm gonna make
her eat those words.” (ebd.: 00:03:24) Als Reaktion auf seine Provokation, das Gesagte zu wie-
derholen (“HOW WAS THAT?” - ebd.: 00:03:29) - zugunsten einer direkten Kommunikation von
Angesicht zu Angesicht nun wieder eine Sprechblase gebrauchend - tut sie dies mit Nachdruck
(denn die Worte tauchen nicht mit einem Mal als Wortverbindung auf, sondern nacheinander,
hohnisch wird noch ein Ausrufezeichen nachgesetzt) - “YOU DIRTY CUR!” (ebd.: 00:03:32) -, Fi-
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do wiederum vergewissert sich mit einem Blick auf die nun sichtbaren Worte abermals der Be-
leidigung (ebd.), greift sich die Sprechblase (ebd.: 00:03:33), rollt sie zusammen (ebd.: 00:03:34)
und stopft sie der Katze auf iiberaus brutale Weise in den Mund (ebd.: 00:03:35). Hier wird das
Papier, auf dem die Figuren urspriinglich entstanden und das mit der Illusion einer raumlich er-
fahrbaren Welt versehen wurde, wieder zum Papier. Zu duflernde Worte miissen im Stummfilm
aus der Unsichtbarkeit des Gesprochenen heraustreten, bediirfen eines Tragermediums, deren
Stofflichkeit Fido allzu wortlich versteht und fiir seine personliche Rache nutzt.

Sowohl im Fall der Katzenschikane als auch der Tellerepisode kann der Zeichner nicht mehr ta-
tenlos zusehen und muss eingreifen. Erstere wird von einer Sprechblase ohne erkennbaren Ur-
sprung unterbrochen (ebd.: 00:03:37), die “ENOUGH!” verlauten lasst und von der Hand des
Zeichners gefolgt wird, die Fido von seinem Opfer wegzieht (ebd.: 00:03:38). Letztere gipfelt in
einem “deus ex machina finale, in which the animator responds to Bobby and Fido’s cries for help
[ebd.: 00:04:12] by drawing a ladder [ebd.: 00:04:15], which they climb to escape from the
clutches of an angry cook” (Maltin 1980: 20). Der untere Teil der Leiter wird ausradiert (ebd.:
00:04:19), sodass der Verfolger sie nicht gleichfalls erklimmen kann; zuletzt liberlasst der
Zeichner Bobby sogar sein Tintenfass (ebd.: 00:04:26) und damit die Rache am Koch, iiber den
der Junge selbiges schadenfroh ergiefdt (ebd.: 00:04:27 bis 00:04:31).

Festzuhalten wire, dass der Zeichner in einem Kontext, den er selbst erdacht und gezeichnet hat,
vermeintlich spontan und unerwartet zur Rettung eilen und in die Diegese eingreifen muss. Die-
ses Manover zur Illusionsférderung erfahrt jedoch eine Erweiterung: Zeichnerisch bis zu einem
bestimmten Punkt vorgedrungen zu sein, bestimmte Entwicklungen scheinbar unwiderruflich
zugelassen zu haben (den brutalen Ubergriff auf die Katze, die Aussicht auf eine ebensolche Of-
fensive gegen Bobby und Fido), bringt die Notwendigkeit mit sich, darauf in einer Form zu rea-
gieren, die nicht mehr im Ermessen des Zeichners liegt, sondern einer moralischen Gratwande-
rung gleicht (Darf er seine Figuren Taten verrichten lassen, die durch seine Entscheidung, nicht
einzugreifen, automatisch als legitim markiert werden? Darf er sie, die er selbst in diese Misere
brachte, allein lassen oder miisste solch ein Handeln als unterlassene Hilfeleistung gewertet
werden?), eine Eigendynamik des Gezeichneten in Gang setzt bzw. ihm nachtraglich eine solche
Eigendynamik attestiert. Letztere absolut gesetzt, muss der urspriingliche Plan des Zeichners,
seine Figuren nach eigens bestimmten Minimalvoraussetzungen in die echte Zeichentrickwelt zu
entlassen, als gescheitert betrachtet werden: Obwohl er sie mit allem und fiir alles ausriistete,
dafiir sorgte, dass Bobby sich selbst im Falle einer ,unvorhergesehenen“ Wendung angesichts
eines nicht ausgemalten Hosenbodens nicht hitte genieren miissen, lasst sich nur eine begrenzte
Anzahl von Schritten vorausplanen, ist eine Kompatibilitit von Zeichentrickfiguren mit Men-
schenregeln nie garantiert. Der Zeichner darf hier den Helden und Retter in letzter Sekunde mi-
men, muss jedoch beaufsichtigen, darf noch nicht ganzlich delegieren, fiir sich arbeiten lassen,
sich zurtiicklehnen, muss den Preis der Belebung mit unermiidlicher Wachsamkeit bezahlen.

2.6. The Tantalizing Fly (Max Fleischer, 1919)

Koko the Clown - der Star aus Fleischers Out of the Inkwell-Serie - reprasentiert einen weiteren
Schritt auf dem Weg zu einer umfassenden Authentifizierung von Zeichentrickfiguren. Die Be-
sonderheit besteht in der bei dieser Filmreihe zum Einsatz kommenden Rotoskopie, einer zur
Zeit der Entstehung neuartigen Animierungsmethode, bei der auf der Grundlage von realfilmi-
schem Material Zeichentrickfilmen durch Abpausen Bewegung zugesetzt wurde: “[A] projector
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beams a strip of live-action film one frame at a time onto the underside of a translucent pane of
glass. The animator then lays his clear cels of Koko on top of the glass, matching the cartoon to
the live film, which is then photographed by a camera stationed above.” (Maltin 1980: 84) Durch
diese Technik kommen &dufderst realistische Bewegungen zustande, die unnatiirliches Stocken
vollends in Vergessenheit geraten lassen und “the mysterious transcendence of graphic (two-
dimensional) form into a humanoid presence” (Crafton 1987: 174/175) bedingen, eine realfilmi-
sche Spur hinterlassen.” Dennoch kann von keiner ,Imitation der Realitit [die Rede sein], selbst
die rotoskopierte Figur des Clowns Koko verlor durch ihre Harlekin-Aufmachung jede Verbin-
dung mit der Wirklichkeit (Platthaus 2001: 99), was Kracauers Forderung nach einer Entspre-
chung medienspezifischer Merkmale entgegenkommen diirfte.

Koko bleibt ein gezeichneter Clown, mimetische Tendenzen beschranken sich auf seine Bewe-
gungsfreiheit, die beinahe grenzenlos anmutet, ihn aus einem iiberreichen Repertoire an Regun-
gen und Bewegungen schopfen lasst und dazu befahigt, aufgrund des ihm zur Verfiigung stehen-
den korperlichen Spielraums den Neueintritt in die fremde Welt selbstbewusst zu vollziehen.
Das Titelversprechen einlosend entsteht Koko direkt out of the inkwell: In klassischer (selbstre-
flexiver) Zeichenpose und mit Feder und Tintenfass ausgestattet (Fleischer 1919: 00:00:28)
bringt Max Fleischer ihn zu Papier. Seine Arbeitsweise zeichnet sich dabei durch Akkuratesse
und Schnelligkeit aus, die der Zeitraffer zusatzlich verstarkt, die Linien sind tiberaus exakt (ebd.:
00:00:34).

Dieser Perfektionierungsanspruch geht so weit, dass es Koko nicht gestattet zu sein scheint, es
Bobby gleichzutun, der wiederum seine Fertigstellung kaum erwarten konnte und seine Neugier
in Bezug auf die anstehende Korperlichkeit durch erste Blicke auf die eigenen Umrisslinien zu
stillen versuchte, obwohl das Zeichenutensil, das im Begriff war, ebendiese Korperlichkeit her-
vorzubringen, sein Werk noch nicht vollendet hatte. Koko harrt geduldig und regungslos aus, fiir
ihn steht kein Zwischenreich zur Verfiigung, in dem Halbherzigkeiten, voriibergehende Zustande
und vorgelagerte Teilzeitamputationen, die nur dadurch zustande kommen, dass die fehlenden
Teile noch nicht gezeichnet worden sind, geduldet werden. [hm werden keinerlei Graustufen zu-
gestanden, und in der Tat muss sich Koko bei der fiir ihn bereits vorgenommenen Farbauswahl
mit einem unnachgiebigen Schwarz begniigen, das sich im hochstmoglichen Kontrast von einem
alternativlosen Weifd abhebt. Erst wenn zu schwarzende Elemente zur Gdnze ausgemalt sind
und jeder Gesichtszug sitzt, wird er sich erheben diirfen. An der Intensitit, in der er dies nach
Setzung des letzten Strichs tut, wird deutlich, wird glaubhaft, dass er seine Umgebung schon zu-
vor wahrnahm, sicherlich einschliefilich der titelgebenden Fliege, der die Rolle des Storenfrieds
zugedacht ist und die iliber die noch feuchte Tinte huschte, die frische Zeichnung verwischte
(ebd.: 00:00:55) und Koko, als sie sich auf ihm niederliefd (ebd.: 00:00:37), mit grofder Wahr-
scheinlichkeit kitzelte; jedoch war es ihm zu diesem Zeitpunkt nicht gestattet, sich - welch
menschliches Bedirfnis - zu kratzen. Die Fliege stellt den Gegenpol zu Kokos Selbstbeherr-
schung dar, iibergeht die intendierte Prizision der Linien und bedient beide Ubersetzungsalter-
nativen des ihr beigestellten Attributs (“tantalizing” = ,qudlend“/,verlockend“): In Kokos aufer-
legter Starre biindelt sich sowohl die Beldstigung durch sie als auch die Verlockung, sie zu ver-
scheuchen. Endlich fertiggestellt (ebd.: 00:01:10) vollfiihrt Koko, der wie eine Aufziehfigur, die

7 »[B]ei der Rotoskopie [handelt es sich] tatsdchlich um eine Form von Hybridisierung, da das realfilmische Bild
zwar nicht mehr als solches sichtbar ist, aber im rotoskopierten animationsfilmischen Bild als Spur nachweis-
bar bleibt. Auf diese Weise wird also weniger der Film selbst zum Hybriden, sondern vielmehr nur der
rotoskopierte Korper de[s] Protagonist[e]n, in dem sich eine flielende Grenze zwischen den beiden Medien
konstituiert. Auch hier ist wieder ein Bruch bzw. eine strukturelle Inkongruenz bemerkbar, in der sich das me-
diale Differential von Animations- und Realfilm verorten lasst.“ (Schrey 2010: 19)

44



festgehalten, von einer Entladung aufgestauter Energien abgehalten wurde und fiir einen be-
stimmten Zeitraum stillgelegt war, derartig fliissige Bewegungen, dass sie die ihm zugrundelie-
gende Kiinstlichkeit vergessen lassen und den Blick auf seine unmdogliche Elastizitit freigeben.
Die Fliege, der Koko mit seinem Koérper folgt (ebd.: 00:01:14) und die zu fangen er versucht,
scheint ihn in ihrer ebenfalls schier unwahrscheinlichen Wendigkeit geradezu zu verhéhnen,
bildet allerdings zugleich auch die Grundlage fiir seinen Bewegungsexzess und die Berechtigung,
ihn dem Zuschauer in dieser Form und in diesem Ausmaf3 zu prasentieren.

Die Chronologie der Szenen in Verbindung mit dem Wechsel zwischen Grofaufnahmen des Zei-
chenblattes und solchen, die Max Fleischer vor selbigem sitzend zeigen (z.B. ebd.: 00:00:30), le-
gen bereits den Grundstein fiir eine Verbindung zwischen realfilmischer und Zeichentrickwelt.
Auf die Fliege, die sich in letzterer niederliefs, reagiert Fleischer mit Blicken (ebd.: 00:00:42) und
Gesten (ebd.: 00:00:46), die nahelegen, dass sie liber das Vermogen verfiigt, auch in seine Welt
einzudringen, eine Briicke zwischen beiden Welten zu schlagen. Sie ist es auch, die als gemein-
samer ,Feind“ eine Interaktion zwischen Koko und Fleischer befliigelt. Es kommt sogar zu einem
Biindnis zwischen den beiden, das die uneingeschrankte Aufmerksamkeit auf die Fliege - jene
globale Gemeinsamkeit, die Machtverhaltnisse vergessen lasst - lenkt: Fleischer mahnt Koko zur
Geduld (ebd.: 00:01:38) und zum Stillschweigen (ebd.: 00:01:39), bekriftigt diese Anweisung
auch verbal (“You just keep quiet for a second, I'll get him!” - ebd.: 00:01:40) und wendet sich
hilfesuchend an einen Zeichnerkollegen, der ihm eine Fliegenklatsche leiht, mit der er sich wie-
derum vor dem Zeichenblatt postiert (ebd.: 00:02:04). Die folgende Grofiaufnahme von Kokos
Gesicht (ebd.: 00:02:06) mitsamt dem Fliegentibeltidter markiert das Stoérobjekt als anvisiert, er-
laubt aber zugleich eine erneute Darstellung der auflergewdhnlichen Natlirlichkeit und Genau-
igkeit von Kokos Mimik (Koko prasentiert verzogene Mundwinkel, zugekniffene Augen, Grimas-
sen und weitere Etappen des Uberdrusses - ebd.: 00:02:09 bis 00:02:17). Erwartungsgeméf}
verursacht der anschliefende Aufprall der Fliegenklatsche auf dem Papier und damit auf Koko
einen Knockout, visualisiert durch eine Verdunklung der Szenerie, die zugleich Kokos Blickfeld
darstellt, und das Aufglimmen von Sternen (ebd.: 00:02:20), die auf eine Benommenheit verwei-
sen und bildhaft von dem Schlag auf den Kopf berichten.

Nach diesem Fehlschlag (in doppelter Hinsicht) erhebt sich Koko - bezeichnenderweise mario-
nettenhaft und doch eigenstindig - und macht per Sprechblase Anspriiche auf einen eigenen
Versuch geltend (“I KNEW YOU’D MISS HIM - LET ME HAVE YOUR PEN” - ebd.: 00:02:30). Dass
Fleischer ihm anstandslos seine Zeichenfeder tberldsst, gleicht einem demokratischen Akt und
der Uberzeugung, dass jedem ein Beitrag zur Fliegenbekdmpfung zugestanden werden muss.
Koko schlagt - die Fliege anvisierend (ebd.: 00:02:42) - mit der Feder zu, dreht sich im Zuge des
Schwungs, den er dafiir aufwendet, um die eigene Achse und verspritzt dicke Tintentropfen
(ebd.: 00:02:43). Der folgende Szenenwechsel offenbar die Pointe dieser Unternehmung in Form
von Fleischers tintenverschmiertem Gesicht (ebd.: 00:02:46) und demonstriert die Moglichkeit
des Ubergriffs einer Zeichentrickfigur auf das ,echte“ Leben, einen beidseitigen Zugang zum je-
weils Anderen. Wenn auch angesichts dieser optischen Umgestaltung nur wenig begeistert, lasst
Fleischer Koko weiterhin gewahren, der prompt mit einer weiteren Idee daherkommt: Er moch-
te sich nun ebenfalls als Zeichner versuchen und eine fly trap (vgl. ebd.: 00:02:55) zu Papier
bringen. Nachdem Koko die Feder angesetzt hat - zu sehen in Form einer Halbtotalen (ebd.:
00:03:04) (zur Erinnerung: natiirlich eine zeichnerisch simulierte Halbtotale) -, verkleinert sich
mit dem Szenenwechsel der Bildausschnitt und offenbart eine Detailaufnahme der nun gleich-
falls gezeichneten Federspitze (ebd.: 00:03.06), obwohl auch eine Reproduktion der Szene, in
der Koko durch die Hand Fleischers zu seiner Gestalt findet, denkbar ware. Hier ist jedoch ein-
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deutig Koko am Zug, es entsteht der Eindruck einer Fokusverengung, einer Anndherung an das
Gezeichnete, eines Abriickens von Fleischer und seiner realfilmischen Hand; das Zeicheninstru-
ment wird zum Schliissel und derjenige, der es nutzt, dadurch weitestgehend austauschbar (Ko-
kos Zeichnung steht Fleischers in nichts nach). Kokos Reichweite endet jedoch nicht mit seinem
neugewonnenen Schopfertum: Die angekiindigte Falle stellt einen Mann - offenbar schlafend,
damit er Koko in seinem Vorhaben nicht behindern kann - mit blanker Glatze dar (ebd.:
00:03:19), die anziehend auf die Fliege wirken soll und dies auch tatsachlich tut (ebd.: 00:03:23).
Koko holt aus und schlagt mit der Zeichenfeder zu, lasst den Mann mit einem blauen Auge zu-
riick (ebd.: 00:03:36) und saugt ihn, als er zu wiiten beginnt und um eine Eskalation zu verhin-
dern, einfach mit der Feder vom Papier (ebd.: 00:03:39).

Es scheint sich hier um einen Moment der Selbsterkenntnis zu handeln - Koko muss eine Ver-
bindung zwischen der Ausléschung des zeternden kleinen Mannes und seiner eigenen Endlich-
keit hergestellt, den Mangel an Substanz, den ein tintenbasiertes Bestehen mit sich bringt, reali-
siert haben. Womaglich ist es auch das Gefiihl, sich nicht bewahrt, die Chance der Selbststandig-
keit nicht genutzt zu haben und nun mit einer Strafe, einer Eliminierung rechnen zu miissen,
letzten Endes noch immer ein Copyrightzeichen auf sich zu haben, dessen Urheber Max Fleischer
ist, das ihn der Leinwand einen Riss zufiigen (ebd.: 00:03:41) und durch selbigen entfliehen lasst
(ebd.: 00:03:44). Offenbar endet Kokos aktiver Wirkungsradius jedoch auf der papierenen Riick-
seite, was die tiefe Empfindung, dass seine Freiheit nicht von Dauer war, nur umso deutlicher
hervortreten lasst, ihn dazu verurteilt - in seiner Fluchtbewegung erstarrt (ebd.: 00:03:47) -, auf
Fleischers Urteilsspruch zu warten. Dieser beférdert ihn durch ein Neigen des Zeichenblattes
kurzerhand zuriick ins Tintenfass (ebd.: 00:03:48), macht aus ihm einen Gegenstand, den man,
um moglichst viel Platz zu sparen, nach Benutzung in fliissiger Form verwahrt, ihn allerdings bei
Bedarf erneut gestaltlich der Tinte entsteigen lassen konnte. Fiir die Fliege scheint wiederum
der Reiz des Clowns trotz neuem Aggregatzustand ungebrochen zu sein, sie lasst sich am Rand
des Tintenfasses nieder (ebd.: 00:03:57), steigt zu ,,Koko“ herab, neckt ihn, der ihr nun gestaltlos
und wehrlos ausgeliefert ist, setzt ihre Peinigungen fort - fiir Fleischer allerdings die Gelegen-
heit, sie endlich dingfest zu machen (ebd.: 00:04:03). Damit wird Koko, der so iiberzeugt von der
Idee einer fly trap schien, nun selbst zur Fliegenfalle, zu einer dinglichen Beliebigkeit.

2.7. Alice’s Wonderland (Walt Disney, 1923)

Nur knapp erkdmpfte sich Alice im Rahmen dieser Arbeit einen Platz an der Seite von Gertie und
Koko, Bobby und all den anderen - oft namenlosen - Helden. Gilt es, Unterschiede herauszuar-
beiten, muss in ihrem Fall von einem Richtungswechsel gesprochen werden, ist sie es doch zu-
meist, die als Vertreterin einer aufderfilmischen Wirklichkeit in gezeichnete Welten eintaucht.
Dennoch ist diese frithe Disney-Produktion zweifellos der Hybriditdt verpflichtet, folgt dem
Prinzip der Nivellierung von Zeichentrick- und realfilmischen Elementen. Um die angedeuteten
Vorbehalte von Vorwiirfen der Willkiir freizusprechen, ist jedoch vor allem der Status, der dem
Gezeichneten in den Alice-Episoden in der Regel zugewiesen wird, als entscheidend einzuschat-
zen. Denn in vielen Beispielen werden Rechtfertigungen fiir das (vermeintlich) Unmdgliche ge-
funden, es findet eine Riicknahme der zuvor etablierten Belebungsbehauptung statt und die
einst zauberhaft erweckten Zeichentrickfiguren werden wieder in die undankbaren Gefilde des
Fiktiven verbannt, sei es durch die nachtragliche Markierung des Gezeichneten als im Zuge von
aufregenden Vorereignissen (vgl. Alice’s Wonderland, Disney 1923) oder monotonen Bestrafun-
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gen (vgl. Alice Gets in Dutch, Disney 1924b) sich einstellende (Tag-)Traumereien oder als Visua-
lisierung besonders fantastischer Erzahlungen (vgl. Alice’s Wild West Show, Disney 1924a). An-
dere Alice-Filme wiederum stellen die ihnen eigene Hybriditét als gegeben und keineswegs frag-
lich aus, leiten sie nicht ein und l6sen sie nicht auf, nur aufgrund des Vorwissens um besagte Le-
gitimationsmafinahmen lasst sich ihr stets ein gewisser Mangel an Eindeutigkeit, gar ein Beige-
schmack des Feigen attestieren - gliickt die Illusion nicht, kann notfalls auch filmintern die Fan-
tasie bzw. das Unbewusste als ihr Ursprung deklariert werden.

Dennoch geht ausgerechnet Alice’s Wonderland (Disney 1923), der Episode, die mit einer aufge-
regten Alice endet, die ihrer Mutter von den im Traum durchlebten Abenteuern in Cartoonland
berichtet, eine Szene voraus, die das Gezeichnete neben dem Realfilmischen in aller Deutlichkeit
als parallele Variante ausweist. Inszeniert ist diese Szene als Besuch in Disneys Zeichentrickfilm-
studio, wobei die klare Abgrenzung zum Traum in Verbindung mit der Anwesenheit Walt Dis-
neys, der sich selbst spielt und damit als Reprasentant der fassbaren Wirklichkeit auftritt, die
gezeichneten Filmbilder, statt sie mit dem verkldrenden Fantasieblick eines Kindes zu erklaren,
dem Bereich des Mdoglichen zuweist und damit auch den Zeichentrickfiguren, deren Auftritt noch
aussteht, einen Vorteil im Hinblick auf die Bereitschaft, den Disney zugestandenen Status auch
auf sie zu iibertragen, verschafft.

Disney prasentiert sich in klassisch romantisierter Zeichenbrettpose, setzt bedacht einen Pinsel-
strich (ebd.: 00:00:30), lehnt sich zuriick und sinniert - so scheint es - eingehend iiber selbigen
(ebd.: 00:00:35). Die Vernachlassigungswiirdigkeit seiner zeichnerischen Minimalhandlung, die
oberflachlich betrachtet keinerlei Veranderung mit sich bringt, zeichnet diese als symbolisch
aus, macht deutlich, dass das zustande kommende Bild nicht gezeichnet, sondern lediglich ver-
mittelt wird. Die typische Handbewegung ist Teil eines Auftritts fiir Alice und den Zuschauer, sie
dient dazu, Rollen zu besetzen und Disney als passionierten und arbeitsamen Zeichner auszu-
weisen. Zweifellos lief3e sich auch eine Ironisierung der Arbeit am Zeichentrickfilm bzw. der ge-
meinhin vorherrschenden Meinung, lustige gezeichnete Filmbilder zu produzieren sei eine spa-
RBige Angelegenheit, ein Spiel, und hatte nur wenig mit echter Arbeit zu tun, aus solch einer Sze-
ne herauslesen, jedoch iiberwiegt die Herausstellung der besonderen Intimitat, die sich beim
Zeichenprozess zwischen Zeichner und Schopfung entwickelt: Disney ist derartig vertieft in sei-
ne Arbeit, dass er das Klopfen an der Tiir iiberhért; um seine Aufmerksamkeit umzulenken und
Einlass in den Raum, in dem er titig ist, aber auch den, den er zeichnerisch erschafft, gewahrt zu
bekommen, bedarf es einer Anndherung - Alices Begehren wird durch eine Wiederholung der
Klopfszene unter gleichzeitiger Verdnderung der Kameraeinstellung (Halbtotale, ebd.: 00:00:27
— Halbnah, ebd.: 00:00:36) Nachdruck verliehen. Ihrer ansichtig geworden gesteht er ihr seinen
Platz und seine Perspektive zu, sofort erwacht das Zeichenblatt zum Leben, erinnert an eine Ki-
noleinwand, ist dabei jedoch keine solche, beherbergt keinen Film im Film, sondern zeigt Figu-
ren, die vor Ort und von selbst aus ihrer Starre heraustreten. Das, was als Disneys Beitrag zu die-
ser Entwicklung gewertet werden konnte, reduziert sich allerdings lediglich auf die sich aus we-
nigen Strichen zusammensetzende Hundehiitte. Seine Leistung als Zeichner, Schopfer, Magier
wird jedoch trotz des unzweifelhaften Wissens um die Geringfiigigkeit seines Einsatzes weitaus
hoher eingeschatzt: Nahelegt wird eine besondere Einheit zwischen Zeichnendem und Gezeich-
netem, die einen Raum schafft, der exklusiv nur fiir den Zeitraum des Zeichnens begehbar ist
und ein hohes Potenzial an Schaffenskraft birgt. Denn indem er die schlichten Umrisse der Hiitte
zu Papier brachte, nachweislich im Grunde nur einen Pinselstrich zu diesen Umrissen beitrug,
schuf er offenbar zugleich deren Inhalt und eine Geschichte, die sich innerhalb ihrer vier Wande
bzw. rund um sie abspielen konnte, ohne dabei diese Komponenten zeichnerisch erzdhlen zu
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miissen - das Verhaltnis des Zeichners zu seinen Figuren scheint ebenso wie sein schopferisches
Vermogen auf solche Banalitidten wie die Notwendigkeit eines physischen Kontakts zur Zeichen-
fliche nicht angewiesen zu sein. Und wenn es sich bei diesen ,ungezeichneten Zeichnungen*
auch nur um ebenso simple wie klassische Raufszenen zwischen Hund und Katze - in der Tat um
“some funnies”, wie Alice sie sich wiinschte (ebd.: 00:00:50) - handelt, waren sie bereits in Dis-
neys exemplarischer Minimalgeste enthalten.

Die von Alice gedufderte Bitte erfihrt im Hinblick auf den handwerklichen Aspekt gezeichneter
Filme keine Entsprechung (immerhin wollte sie beim Zeichnen besagter “funnies” zusehen -
ebd.), stattdessen wird spiirbar, dass nicht Stift und Papier als die entscheidenden Instrumente
zu bezeichnen sind, wenn es darum geht, Zeichentrickfiguren gehen und leben zu machen, son-
dern vielmehr das Zugestdndnis an sie als Individuen, an ihre Beseeltheit und Selbststandigkeit.
Die starren Linien, die der Zeichner dem Zeichenblatt zufiigt, sind Requisiten, eignen sich - wie
in diesem Fall - fiir die Hauser, in denen seine Sprosslinge leben, denkbar waren aufierdem Ho-
rizontlinien, Schatten, perspektivische Orientierungshilfen, wahrend die gezeichneten Figuren
von sich aus entstehen, eine Entwicklung durchleben, trotz der Einfachheit ihrer duferen Er-
scheinung als Personlichkeiten, die sie offensichtlich sind bzw. liber die sie verfiigen, zu komplex
sind, als dass ihnen die gleiche Ebene wie den rechten Winkeln der sie umgebenden Architektur
zugewiesen werden konnte. Der Zeichner schafft fiir sie ein geeignetes Lebensumfeld, macht sie
lebensfahig und wird dadurch zum Lebensgeber, bindet sie allerdings im Gegenzug an den ihnen
zugeteilten Raum - denn auch im Zeichentrickfilm geht Eigentum mit Verpflichtungen einher: Im
Zuge dieser Devise setzt die Katze alles daran, die neugezeichnete und damit neuerworbene Un-
terkunft vor dem hausbesetzenden Hund, der seinen Anspruch ebenfalls geltend macht, zu ver-
teidigen (ebd.: 00:01:35).

Die folgenden Stationen, die Alice vorgefiihrt werden, prasentieren sich als ebenso faszinieren-
der wie gewodhnlicher Alltag im Disney-Studio, als vorgeblich authentische Einblicke, die sich
durch das schlichte Abschreiten des Raumes offenbaren. Es bedarf keiner Anleitung mehr durch
den Hilfestellung leistenden Zeichner, die Figuren geniigen sich selbst, tanzen sogar, wie es
scheint, auf den Kopfen ihrer Schépfer herum und - buchstéblich - auf deren Tischen: Ein Kat-
zenpaar vollfiihrt, von einer ebenfalls gezeichneten Band begleitet, einen beschwingten Tanz
(ebd.: 00:01:55) und lasst dabei eine wundersame Elastizitat zutage treten, gibt sich der Grotes-
ke verlangerter Arme (ebd.: 00:01:57) und verdrehter, in die Hohe geschraubter Kérper (ebd.:
00:02:06) hin. Die ausgelassene Gruppe ertanzt sich eine Vormachtstellung, verwandelt den Ar-
beitsraum Zeichentisch in einem Amiisierraum, wobei natiirlich auch letzterer dennoch als Biih-
ne fungiert und damit der Unterhaltungsindustrie zuarbeitet. Noch immer sind die Zeichentrick-
figuren Angestellte, finden aber zumindest im Rahmen inoffizieller Pausen die Zeit, durch ein
flottes Tanzchen die von deformierenden Eingriffen ermiideten Glieder zu entspannen oder so-
gar einem Vertreter der realfilmischen Ubermacht einen Streich zu spielen. Dieser prisentiert
sich in Form einer Katze, die von einer gezeichneten Maus mithilfe eines Schwertes (ebd.:
00:02:15) und des ausgefahrenen Mauseschwanzes (ebd.: 00:02:32) traktiert wird (wahrend im
Ubrigen die Zeichner im Hintergrund unbeirrt und angesichts einer solchen - im gegebenen
Kontext offenbar normalen - Episode vollig unbeeindruckt ihrer Arbeit nachgehen), bis diese -
womoglich in Ermangelung der Zeichentrickfiguren vorbehaltenen Fahigkeit, den eigenen
Schwanz ebenso zu nutzen - das Feld rdumt und das umkampfte Territorium an den zweidi-
mensionalen Konterpart abtritt.

Die Interaktion zwischen Zeichentrick- und Realfilmischem betreffend, aber auch im Hinblick
auf eine gewisse sich bei Zeichentrickfiguren einstellende ,Empfindsamkeit”, die Tendenz zur

48



Bewusstwerdung ihrer Rolle und das Wissen um die Kiinstlichkeit der sie umgebenden Bilder
und Kontexte, wobei sie Teil selbiger sind, aber sich zugleich dank des ihnen eigenen Bewusst-
seins iiber sie erheben, lasst sich als Hohepunkt der fiir Alice vorbereiteten Fithrung der Box-
kampf, dessen Zeuge sie wird, bezeichnen. In den Ring begeben sich, wie so oft, Hund und Katze
(ebd.: 00:02:41), nach und nach lockt das Spektakel immer mehr realfilmische Zuschauer an: Die
Zeichner fiebern mit, stoppen die Zeit, verkiinden mithilfe eines improvisierten Gongs den Be-
ginn und das Ende einer neuen Runde, ficheln den im Angesicht der schweifdtreibenden Betiti-
gung erschopften Kdmpfern mit einem Handtuch Luft zu (ebd.: 00:03:07), feuern ihren jeweili-
gen Favoriten an, wetten offenbar sogar - ausgehend von ihren allzu emotionalen Schlussreakti-
onen - auf den Sieg, obwohl dieser doch bereits vorgezeichnet ist. Dieses liberschwangliche Ge-
baren tragt eine verschleierte Selbstpreisung in sich: Die Zeichner, die sich angesichts eigens ge-
zeichneter Figuren iibermafdig begeistert zeigen, vollfiihren hier keinen Belebungstrick, sondern
vermitteln den Eindruck spontaner Uberwiltigung, die sie unabhingig vom ihnen eigenen Wis-
sen um die Ablaufe hinter den Kulissen ergreift. Lob erfahrt in diesem Fall das Handwerk, das
Herstellen und Zusammenfiigen von Zeichnungen, die kiinstliche Figuren in iiberaus einnehmen-
de Situationen versetzen, und letztendlich der Umstand, dass eine gelungene Illusion zu erwar-
ten ist. [hr Gehalt wird dabei nicht gewertet, dennoch sollen die Zuschauer dazu eingeladen
werden, die vorgelebte Verbliiffung zu reproduzieren, allerdings auf Kosten einer unantastbaren
Belebungsmanifestation. Der Hund dagegen erhebt sich iliber die grolende Masse und fiihrt den
ihrem Verhalten zugrundeliegenden Subtext, das vermeintlich offene Ende sei trotz kiinstlicher
Natur dennoch auf geradezu amnesische Weise glaubwiirdig, ad absurdum. Er gibt sich nicht der
Bequemlichkeit des Vergessens hin, verdirbt den anderen aber ebenso wenig den Spaf3, er reali-
siert die Fatalitit der Handlung, konnte Abldufe dndern, tut es aber nicht und gewinnt dadurch
in doppelter Hinsicht - sowohl den Kampf als auch einen ausgewiesenen eigenen Willen, Denk-
vermogen und Entscheidungsfihigkeit, er gewinnt an Grofde. Konspirativ wendet er sich an den
Zuschauer und zwinkert, als die Katze am Boden liegt und ausgezihlt wird, in die Kamera (ebd.:
00:03:32), als wolle er andeuten, dass die ganze Aufregung um einen bereits entschiedenen
Kampf ihn nur mafdig beeindruckt, vielmehr belustigt. Wohlwissend, dass von seiner Mitarbeit
das Gelingen der Illusion entscheidend abhéngt, spielt er, grofdziigig wie er offenbar ist, nach of-
fizieller Verkiindung seines Sieges dennoch seine Rolle und reagiert entsprechend auf den Ap-
plaus (ebd.: 00:03:40).

Aber auch unabhingig vom allzu starren Fokus auf Belebungsbestrebungen und -strategien
konnen in dieser und anderen Alice-Episoden Szenen ausgemacht werden, die sich beziiglich der
Produktivitat des Mischfilmgenres als fruchtbar erweisen und Aussagen iiber das Medium Zei-
chentrickfilm, seine Moglichkeiten und Unmdglichkeiten zulassen. Andeutungsweise wird hier
beispielsweise deutlich, was an spaterer Stelle ausfiihrlicher betrachtet werden soll: die Vorziige
des Zeichentrickfilms gegeniiber dem Realfilm, etwa im Hinblick auf Darstellbarkeit. Der er-
wahnte ,Gong“ wird dadurch als solcher erkennbar, dass sich, als einer der Zeichner mit einem
Hammer gegen ein Glas schlagt, ein gezeichnetes CLANG iiber das realfilmische Bild legt (ebd.:
00:03:11) und auf diese Weise lautmalerisch einen dem Kontext entsprechenden Effekt erzeugt.
Zweifellos ist es zumindest partiell der Stummfilm, der dieses Manover notwendig werden lasst,
zugleich ermdglicht die Schrift, die dem Ton zusatzliche Unterstiitzung zukommen lasst, einen
Nachdruck, der Sinne biindelt und eine fehlgeleitete Fokussierung ausschliefst, ein Echo, das
liber jede Ablenkung erhaben ist. Auch in Alice Gets in Dutch (Disney 1924b) schleichen sich zu-
gunsten einer effektvollen Pointe in die vorgeblich klar abgegrenzte Realfilmhandlung kleine ge-
zeichnete Zwischenelemente: Als die Lehrerin den von einem Lausbuben mit Tinte praparierten
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Luftballon zum Platzen bringt, ereignet sich eine raumfiillende Zeichentrickexplosion (ebd.:
00:02:42), die dank ihrer Ausmafie liber den folgenden Schnitt hinwegtauscht, der wiederum die
Lehrerin mit vollstindig tintenverschmiertem Gesicht prasentiert, und eine Koharenz hervor-
bringt, die die Uberschaubarkeit der in den Ballon gefiillten Tintentropfen mit dem soeben be-
schriebenen Malheur in Einklang bringt. Was das Plakative und grofde - fldchendeckende - Auf-
tritte anbelangt, setzt sich der Zeichentrickfilm gegen die naturgemafd nicht auf imponierende
Gesten ausgelegte Wirklichkeit, die einen solch beeindruckenden Tintenschwall nicht hervorzu-
bringen vermag, durch. Und auch in Alice’s Wild West Show (Disney 1924a) offenbaren sich an-
hand einer kleinen Szene in aller Deutlichkeit die Vorziige einer Zeichentrickwelt: Geniisslich
pafft Alice in ihrer Rolle als Sheriff eine Zigarre (ebd.: 00:07:51) und st6f3t anschliefdend ge-
zeichnete Rauchringe aus (ebd.: 00:07:56). Als sie ihrer an spaterer Stelle als realfilmisches Ob-
jekt gewahr wird, verzieht sie angesichts des echten Geruchs angewidert das Gesicht, halt sich
die Nase zu (ebd.: 00:08:51) und entledigt sich der sich nun auf unangenehm realistische Weise
aufdrangenden Zigarre. Diese erweist sich in gezeichneter Form als weitaus bekommlicher als
ihre real(filmisch)e Entsprechung, ebenso verhalt es sich mit dem Zeichentrickfilm als solchem
im Verhdltnis zum Realfilm bzw. zur dem Realfilm zugrundeliegenden Wirklichkeit, in der Ge-
fahren nur in Verbindung mit entsprechenden Konsequenzen denkbar sind. Dagegen bestehen
»[d]ie meisten Zeichentrickfilme [...] aus grofien, mérderischen Verfolgungsjagden. Es geht um
Leben und Tod, ohne daf freilich der Tod Wirklichkeit werden kann: [D]as ist das grofite Wun-
der der Zeichentrickfilme. Alle iiberleben. Die Helden kdnnen auch aus der Stratosphare fallen,
ohne daf? ihnen etwas Nennenswertes geschieht.” (Handke 1972: 130/131)

Gehen nun Zeichentrick- und Realfilm eine Koalition ein, vereinen sich zu einem hybriden Er-
zeugnis, kann eine Wechselseitigkeit, eine Symbiose hervorgehoben werden: Wahrend der Zei-
chentrickfilm durch die realfilmische Beipflichtung an Glaubwiirdigkeit gewinnt, kann der Real-
film, indem er sich zum Zeichentrickfilm gesellt, von dessen Vorziigen nur profitieren, aus einem
schier unbegrenzten darstellerischen Repertoire schopfen. Die genannten Beispiele verdeutli-
chen, dass der entscheidende Punkt keineswegs darin besteht, dass der Zeichner seinen Figuren
grofdziigig ein Aufenthaltsrecht inmitten seiner Welt zugesteht und einen Einblick in selbige ge-
wihrt, sondern vielmehr dass er selbst im Ubermaf einen Nutzen aus ihrer Anwesenheit und ih-
ren Fahigkeiten zieht. Der Zeichentrickfilm ist unmittelbarer, wortlicher, kann direktere Wege
gehen, und eine Zeichentrickzigarre bedarf keiner Warnhinweise von der Gesundheitsbehorde.

2.8. Comicalamities (Pat Sullivan/Otto Messmer, 1928)

Der dieses Kapitel abschliefdende Film beginnt in bekannter und bereits vielfach besprochener
Zeichenbrettmanier mitsamt der schopferischen Zeichnerhand, die ihre Figuren vor Ort zu Pa-
pier bringt und ihnen damit zum Leben verhilft. Aufgrund der Tatsache jedoch, dass sie in ihren
Bewegungen merklich eingeschrankt ist - sie bewegt sich nur in ihrer Gesamtheit, nicht jedoch
in sich - und stets dieselbe Position beibehdlt, liegt die Vermutung nahe, dass es sich bei ihr um
das ausgeschnittene Bild einer realfilmischen Hand handelt, die mittels Stop-Motion in Bewe-
gung versetzt wurde. Dadurch wére die realfilmische Komponente dieses (vermeintlichen)
Mischfilms nicht mehr gegeben, dennoch soll sie als Reprasentant des Realfilmischen, das wie-
derum auf das Auflerfilmische verweist, dieser Zuschreibung des Hybriden zu einer passablen
Grundlage verhelfen. Interessant ist allerdings, dass durch dieses Mandver der Gesamtfilm zu ei-
nem Trickfilm und der Schopfungsakt weniger urspriinglich, weniger unmittelbar wird, sich um
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eine Ebene verschiebt, er wird nicht vollzogen, sondern mithilfe einer Vertretung abgebildet.
Der Abstand zwischen Zeichner und Figur, der bei einer Zeichenbrettsituation minimal ausfallen
sollte, wird vergrofiert, verweist auf die zunehmende Aufgabenverteilung bei der Herstellung
von Zeichentrickfilmen und in diesem speziellen Fall moglicherweise zudem auf den Umstand,
dass die Felix-Filme auf Messmer (spater mit zusatzlicher Unterstiitzung durch andere Animato-
ren) zuriickgehen, jedoch unter dem Namen Sullivans erschienen. Der einer Zeichentrickfigur
beigestellte Name stellt somit nicht zwangslaufig den Garanten fiir eine personliche Begegnung
zwischen ihr und dem im Zweifelsfall offiziell fiir sie verantwortlichen Zeichner dar, was wiede-
rum Fragen nach der Beschaffenheit, dem Stellenwert und der Glaubwiirdigkeit der behaupteten
Intimitat auf dem Zeichentisch aufwirft (und was nattirlich auch vor allem in Disneys Fall zu be-
riicksichtigen sein wird).

Unabhédngig von dieser Beobachtung iiberwiegen bis hierhin dennoch die Beriithrungspunkte mit
vorherigen Untersuchungsobjekten: Die ,Proberunden®, die die zeichnende Hand vor Ansetzen
der Feder vollfiihrt, lasst in Ansdtzen — womoglich im Hinblick auf eine gewisse Zerstreuung, Lo-
ckerung, darauf, sich vor dem immerhin durchaus bedeutsamen Akt einer Beseelung zu sam-
meln - an Blacktons dem Wedeln eines Zauberstabes gleichende Zusatzgeste des Ausschiittelns
denken, Felix’ iiberaus selbstbewusste Verbeugung angesichts der eigenen ,Neuerscheinung”
(Sullivan/Messmer 1928: 00:00:35) erinnert an Gertie, die ihren Kopf, wenn auch in Erfiillung
eines von McCay gedufierten Befehls, vor dem anwesenden Publikum ebenfalls verneigte, und
auch den fehlenden Schwanz verschuldete bereits der offenbar etwas vergessliche Hurd, als er
Fido um den Bereich des Hinterteils unvollendet lief3.

Neu ist hingegen Felix’ Einstellung zu dem, was sich fiir ihn als Zeichentrickfigur, die er nun
einmal ist, gehort, seine extrovertierte Art des Umgangs mit dem ihm naturgeméf ibergeordne-
ten Zeichner. Er zieht keineswegs in Erwagung, sich zu fiigen oder mit weniger zufriedenzuge-
ben, als ihm zusteht; des fehlenden Schwanzes ansichtig geworden zitiert er den Zeichner wii-
tend herbei (ebd.: 00:00:40), weist ihn auf den Fehler hin und fordert Wiedergutmachung (ebd.:
00:00:41). Der Zeichner wiederum gehorcht anstandslos und ergianzt den fehlenden Katzenbe-
standteil, dessen Anfertigung fiir ihn mit nur wenig Aufwand verbunden ist, besteht dieser doch
lediglich aus einer riickseitig angebrachten geschwungenen Linie (ebd.: 00:00:44), denn zweifel-
los gilt: ,Einer gezeichneten Katze geniigt ein gezeichneter Schwanz.” (0.V. 1982: 2) Der Zeichner
behandelt Felix wie ein Kind, dem man, um emotionale Ausbriiche zu vermeiden, seinen Willen
lasst, zieht sich allerdings auch - Zeuge der ungehaltenen Seite der eigens hervorgebrachten
Schopfung geworden - recht schnell aus der Schusslinie zurtick, liberlasst Felix seiner Selbst-
standigkeit, die Katzen, die gemeinhin als “unpossessible und untamable” (Crafton 1987: 324)
gelten, ohnehin zugesprochen wird. Mit der Freude tliber die gegliickte Erganzung beschaftigt
(Sullivan/Messmer 1928: 00:00:48) versaumt Felix es, den eigenen Korper nach weiteren un-
vollendeten Elementen abzusuchen, und bemerkt erst, als der Zeichner bereits nicht mehr fiir
eine Berichtigung verfiigbar ist, dass ihm das ihn kennzeichnende Schwarz abgeht und er ledig-
lich aus Umrisslinien besteht (ebd.: 00:00:50). Lange halt er sich mit der Emporung angesichts
einer solchen Nachlassigkeit (ebd.: 00:00:52) allerdings nicht auf - selbstsicheren Schrittes
stapft er aus dem leeren Bild heraus (ebd.: 00:01:01) und gelangt in eine bereits vorbereitete,
bereits vorgezeichnete Szene, die zufdllig einen Schuhputzer beherbergt (ebd.: 00:01:02), von
dem er sich schwarz ,putzen” lasst (ebd.: 00:01:14).

Auch ohne die Anwesenheit des Zeichners scheinen sich die Dinge dank griindlicher Vorberei-
tungen (bzw. erneut: Vorzeichnungen) zu fiigen, oder aber - so die alternative, auf einer Zei-
chentrickfigurenperspektive basierende Auslegung - Felix weifd sich auch unabhingig von der
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ihn umgebenden und auf ihn einwirkenden Schicksalhaftigkeit zu helfen, auf eine bestimmte
Weise mit Dingen umzugehen, sie fiir sich nutzbar zu machen - die Welt gehorcht ihm. Als sich
etwa einige vorlaute Regentropfen der fiir Katzen als charakteristisch angenommenen Wasser-
scheu entgegenstellen (ebd.: 00:01:37), zieht Felix kurzerhand einen kleingewachsenen Nadel-
baumstatisten aus der Erde (ebd.: 00:01:39) und spannt ihn zu einem Regenschirm auf (ebd.:
00:01:41). Diese offensive Fehl- oder doch zumindest Alternativinterpretation verdeutlicht auf
eindriickliche Weise, dass Objekten in der Kunst bzw. kiinstlich erzeugten Objekten im Hinblick
auf das, was sie bezeichnen, keine naturgegebene Eindeutigkeit zugrundeliegt, dass Fragen nach
der Schopferintention in der Tat miif3ig und in der Regel - zeitgeschichtliche Aspekte ausklam-
mernd - irrelevant sind und dass besagte Objekte erst durch die Interpretationen, die man ihnen
angedeihen ldsst, mit Bedeutung gefiillt werden. Dadurch, dass Felix die Tannen - ihre Aus-
zeichnung als solche basiert auf der Nutzbarmachung von Sehgewohnheiten und der Hinfiihrung
zu einer entsprechenden ersten Lesart - als Regenschirme begreift, werden sie zu solchen. Solch
eine zunichst recht infantil anmutende Betrachtungsweise von Dingen - die Uberzeugung, die
Welt durch den Blick, den man ihr zuwirft, durch den bediirfnisorientierten Eindruck, den man
von ihr gewinnt, entscheidend mitbestimmen zu konnen - wird im Zeichentrickfilm zur Regel.
Interessanterweise macht eine Neuausweisung der Tropfen als Tranen - obwohl nicht minder
nass — den Schirm umgehend entbehrlich (der nun dieser Verantwortung enthobene Nadelbaum
nimmt schnell und unbemerkt seinen urspriinglichen Platz und damit seine urspriingliche Rolle,
in der er sich offenbar wohler fiihlte, ein), der Fokus verlagert sich von Unbehagen zu Mitgefiih],
denn selbst Felix - wenn auch als Zeichentrickfigur realfilmischen Regeln und Konventionen
nicht unterworfen - ist sich dariiber bewusst, dass man Trauer mit anderen Mitteln als Regen-
schirmen begegnet.

Die Selbstverstindlichkeit, mit der Felix die ihn umgebende Welt um- und mitgestaltet, nimmt
im weiteren Verlauf Dimensionen an, die sich nur als Ubergriffigkeit bezeichnen lassen. Um ei-
ner angesichts der Nichterfiillung gingiger Schonheitsideale aufgelosten Katzendame (ebd.:
00:02:17) die Verzweiflung zu nehmen, streckt er seinen Arm gen Himmel/Zeichner (ebd.:
00:02:24), 1asst sich von der realfilmischen Hand einen Radiergummi geben (ebd.: 00:02:25),
radiert kurzerhand die fiir die schlechte Laune verantwortlichen Ziige aus (ebd.: 00:02:29) und
zeichnet, nachdem der Zeichner ihm seine Feder zur Verfiigung gestellt hat (ebd.: 00:02:33), ein
Gesicht nach seinen Vorstellungen (ebd.: 00:02:42). Felix muss hier nicht einmal ,aus der ge-
rahmten Welt in die rahmende Welt steigen, um metaleptisch zu wirken. [Er] kann auch auf
[seine] eigene Welt einwirken und diese selbst umformen, also zugleich auf der Ebene des Dar-
stellens und der Darstellung prasent sein.” (Feyersinger 2007: 119) Der Zeichner seinerseits
stellt keine Fragen, ist auf Zuruf zur Stelle und erfiillt Felix jeden Wunsch - nichts erinnert mehr
an den Peitsche schwingenden Dompteur oder an unkomfortable Aufenthalte in Tintenfassern.
Felix - gleichfalls zum Schopfer geworden - muss nun jedoch lernen, damit umzugehen, dass die
eigene Schopfung Anspriiche stellt, denn mit der neugewonnenen Attraktivitat stellen sich bei
der Katzendame Wiinsche ein, diese zu unterstreichen. Felix bemiiht sich, diesen sowohl als
Zeichner als auch als Schauspieler nachzukommen, in seiner Funktion als ersterer hat er sich
tiber die Geschlossenheit des filmischen Raums erhoben und durch seine zeichnerische Eigen-
kreation auf der Ebene der Darstellung auf selbigen eingewirkt. Der Umstand, dass er dadurch
der ,einfachen” Filmhandlung, die sich bar jeder Moglichkeit zur Interaktion einer unnachgiebi-
gen Chronologie hinzugeben hat, entwachsen ist, bedingt eine Offnung bzw. Durchlissigkeit des
Innerfilmischen, die Felix nutzt, um seine logistischen Bestrebungen im Hinblick auf die Beschaf-
fung der gewiinschten Gliter zu kommentieren, indem er durch Blicke in die Kamera seine
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Schritte ankiindigt oder bestitigt, dadurch mit dem Zuschauer kommuniziert, durch die Direkt-
adressierung seine unmittelbaren Reaktionen auf all die Nebenerscheinungen, die mit der neuen
extradiegetischen Verantwortlichkeit einhergehen, vor ihm offenlegt: Er verweist auf eine glo-
ckenférmige Blume (ebd.: 00:03:07), die zum Kleid wird (ebd.: 00:03:17), sein Blick driickt die
Freude angesichts seines Ideenreichtums, des Vermdgens, Neutrales in Benotigtes umwandeln
zu konnen, aus und holt zugleich eine Bestdtigung seiner kreativen Kompetenzen ein. Weiterhin
teilt er durch den Blick in die Kamera (ebd.: 00:03:30) sein Vorhaben, der Angebeteten eine Per-
lenkette schenken zu wollen, mit dem Zuschauer, ebenso seine Zuversicht, sie dadurch zufrie-
denzustellen. Es folgt der Unmut tliber die horrenden Preise der Schmuckstiicke in der Auslage,
die Weigerung, diese zu bezahlen (ebd.: 00:03:33), und die Entscheidung, selbst nach den Perlen
tauchen zu wollen (ebd.: 00:03:37). In jedem Fall entsprechen seine Blicke in Richtung des Zu-
schauers nicht dem Teilen von Geheimnissen, sondern vielmehr von Alltiglichkeiten, ,gemein-
samen“ Erfahrungen und dem Wissen um die Last von Verpflichtungen. Felix halt sich nicht mit
Fragen danach auf, ob er als Zeichentrickfigur iiberhaupt in den Genuss kommt, als Identifikati-
onsfigur fiir den Zuschauer fungieren zu konnen, sondern nimmt diese Bekundung von Empa-
thie vorweg, lasst sie gar nicht erst fraglich werden, indem er sich seinerseits durch die stand-
haften Blicke in die Kamera mit dem Zuschauer identifiziert und so eine gemeinsame Basis
schafft, sie zumindest behauptet.

Als Antwort auf sich auftuende Hindernisse (die Wiederholung eines Katzenklassiker: Wasser,
das es zu bezwingen gilt) ruft Felix den Zeichner herbei, der einen Strich zeichnet (ebd.:
00:03:46), der zum Seil wird, das Felix herauszieht (ebd.: 00:03:49) und an dem er in Tiefsee-
griinde hinabsteigt (ebd.: 00:03:51), und, als sein Schiitzling von Seeungeheuern verfolgt wird
(z.B. ebd.: 00:05:23), Tinte ins Wasser giefst (ebd.: 00:05:55), die dieses verdichtet (ebd.:
00:06:06) und zudem die ebenfalls tintenbasierten Peiniger ausldscht, Felix, der eine Sonderstel-
lung genief3t, jedoch ausspart und ihn wieder an die Oberfldche gelangen lasst (ebd.: 00:06:13).
In diesem Zusammenhang tut sich eine Kluft zwischen dem zeichentrickfilmischen Vermogen,
alles zeichnen zu kénnen, und dem Ubermaf an Einsatz, das Felix an den Tag legt, um die Wiin-
sche seiner Herzensdame zu erfillen, auf: Die Gesichtsretusche vollfiihrt er mit wenigen Feder-
strichen, wahrend er sich, um an die Perlen fiir eine Kette zu gelangen, Gefahren aussetzt, Mu-
scheln kitzelt (ebd.: 00:04:24) und vor der erbosten Muttermuschel (ebd.: 00:05:00) und all den
anderen unerwarteten Unterseekreaturen flieht. Die Tiicke unbegrenzter (darstellerischer)
Moglichkeiten erweist sich als schmaler Grat, der die Freude des Zuschauers an den ermdglich-
ten Unmoglichkeiten auf der Leinwand von der Empfindung trennt, dass ein Zuviel an aus dem
Nichts Erzeichnetem das Trickhafte liberstrapaziert, einen Missbrauch der eigenen Moglichkei-
ten darstellt, wahrend die Entscheidung, zu einem nicht unwesentlichen Prozentsatz auf sie zu
verzichten und echte bzw. nicht gdnzlich ausgesparte und mithilfe von Kunstgriffen kompensier-
te Arbeit zu verrichten, von Gréfde zeugt. In Felix vereint sich eine zweifache Erwartungshaltung,
die sich nicht nur auf das Materielle der bestellten Objekte beschrankt, sondern sich ebenso auf
die Art der Beschaffung bezieht, bei der offenbar ein Mindestmaf} an Aufwand vorausgesetzt
wird. Dennoch kann er sich eines einfachen und direkten Weges zuweilen nicht erwehren - als
die Angebetete auch noch einen Pelzmantel verlangt, er eine weite Reise unternimmt, um einen
Baren zu iiberwaltigen, den Kampf jedoch verliert und der Zeichner diesen Ausgang mit einer
sich schliefSenden Kreisblende (ebd.: 00:07:05) auf sich beruhen lassen mochte, weigert Felix
sich, die Niederlage zu akzeptieren, zwingt sich in die noch vorhandene Offnung (ebd.:
00:07:06), drangt sie mit den Armen in den urspriinglichen Zustand voller Sichtbarkeit zuriick
und beharrt auf einer Fortsetzung und darauf, der Zeichner moge sich um die Angelegenheit
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kiimmern. Dessen Hand steigt prompt vom Himmel herab, packt den Biren am Kragen (ebd.:
00:07:17), zieht ihm, der offenbar nur als solcher verkleidet war und damit als Schauspieler auf
die Kiinstlichkeit der Szenerie verweist, das Fell wie ein Kostiim aus (ebd.: 00:07:19) und reicht
es dem nun wieder zufriedengestellten Kater (ebd.: 00:07:22). Jedoch veranlasst auch diese Ga-
be die anspruchsvolle Katzendame nicht dazu, sich Felix in trauter Zweisamkeit hinzugeben,
ausgestattet mit den schillernden neuen Requisiten erachtet sie ihn als nicht wiirdig, sich an ihre
Seite zu gesellen, und verschmiht ihn im Zuge der neugewonnenen Uberheblichkeit (ebd.:
00:07:35). An dieser Stelle hat Felix’ Geduld ein Ende, kurzerhand greift er ins Bild (ebd.:
00:07:39), das durch die Fassbarkeit des Raums zur Kulisse wird, reifst die verwohnte Diva aus
selbigem (ebd.: 00:07:40) und zerreifst sie, die nun nur noch das flache Abbild ihrer selbst ist, in
kleine Stiickchen (ebd.: 00:07:41). Den Riickschlag unter Lachen (ebd.: 00:07:45) umgehend
liberwindend - auf dass die nachste Schépfung kooperativer ausfillt - gibt er dem Zeichner
durch die gestische Nachbildung eines Kreises (ebd.: 00:07:48) zu verstehen, die Linse nun wirk-
lich schliefen und den Film beenden zu kénnen (ebd.: 00:07:50).

An dessen Konstituierung hat Felix einen entscheidenden Anteil, er ist nun nicht mehr nur
Schauspieler und Zeichner, sondern auch Regisseur, und muss aufgrund der Tatsache, dass seine
Figur mit dieser Vielzahl von Rollen ausgefiillt ist, zu keinem Zeitpunkt fiirchten, dass Bedenken
in Bezug auf seine perspektivische, physische Fiille aufkommen. So unternimmt er sogar das
Wagnis, durch das Herausreifien der anderen Katze die leidige Zweidimensionalitit des Zeichen-
trickfilms zu thematisieren, ohne dass diese auch auf ihn {ibertragen wird. Er ist liber jeden
Zweifel und jede Auszeichnung als kiinstlich erhaben, seine Beseelung ist abgeschlossen und der
Zuschauer muss nicht mehr in peinlich genau berechneten Intervallen daran erinnert werden,
dass hier eine Figur mit unanfechtbarer Personlichkeit am Werk ist. Diese wiederum griindet zu
einem mafigeblichen Teil auf der Ambivalenz, die eine jede Personlichkeit auszeichnet und die
fortgesetzt aus Felix' Handlungen hervorgeht. Er delegiert, pocht auf Selbststandigkeit, lasst im
Falle erschwerter Bedingungen aber dennoch die eigenen Kdmpfe vom Zeichner austragen, er
vereint in sich all das Zaudern und Zweifeln, den episodischen Mangel an Ehrgeiz, den Egoismus
und Kontrollverlust, er ist auf seinen eigenen Vorteil bedacht, ist wohltéitig, erwartet aber im Ge-
genzug eine Erwiderung, eine Belohnung, fordert bei jeder Gelegenheit ein nicht sehr demokra-
tisches Sonderrecht ein, er ist ungehalten und eigensinnig. In der Tat besteht ein allgemeiner
Konsens dariiber, dass es sich bei Felix um eine der ersten, wenn nicht sogar um die erste Zei-
chentrickpersonlichkeit handelt, die im Ubrigen keiner zeichnerischen Beaufsichtigung, keines
steten Gemahnens an die Etablierung und Emanzipation dieser Personlichkeit bedarf.

Felix’s special attraction arose not from the clever gags [...], but primarily from the consistency
and individuality of the character. Unavoidably one sees Felix as a living being, whereas his only
competitor in this respect, Koko, seems real because his motion is to a greater degree an index
of real motion. Felix’s movement, on the contrary, is abstract and choppy. With Koko, as it had
been with Gertie, one is aware of the pull of gravity on the body. Felix is innocent of any such
mimetic tendencies. Instead, he is an index of a real personality. After meeting Otto Messmer,
one realizes that the personality is that of the creator. / With Felix, the quest for self-figuration
reaches its end. Messmer no longer feels obliged to physically enter the image (although in
Comicalamities he did briefly toy with the “hand of the artist” convention). Instead, he enters
the film through total identification with the character. (Crafton 1987: 338)

Der hier geschilderte Trend zu substanzielleren und zugleich subtileren Riickstdnden des real-
filmischen Zeichners fiigt sich nahtlos in die in und mit dieser Arbeit verfolgte Linie einer zu-
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nehmenden Verselbststandigung von Zeichentrickfiguren ein - sie sind zu addquaten Vertretern
einer Welt geworden, in der sie bisher nur Gastauftritte hatten. Es findet eine Verwasserung ih-
rer einstig so unbestreitbaren Verschiedenartigkeit statt, kaum noch etwas unterscheidet sie
von echten Schauspielern, bis auf den zu vernachlassigenden Umstand ihres Gezeichnet-Seins:
“Specifically, Messmer injected his animal creation not only with his statements and ideas but
with his whole self, breaking down the distinction between animator and animated.” (ebd.: 346)
Die zweidimensionale Linie stellt kein Hindernis mehr auf dem Weg zu einem uneingeschrank-
ten Anthropomorphismus und einer - angesiedelt auf der entsprechenden vom Rezipienten be-
volkerten Gegenseite - ebensolchen Identifizierung dar, sodass der Riickzug des Zeichners aus
dem Filmbild nur allzu plausibel, beinahe iiberfallig wird. Die Zeichentrickfiguren, die sich einst
glieder- und willenlos nicht zur Wehr setzen oder personliche Anliegen dufiern konnten, kénnen
nun immer mehr fir sich selbst stehen und - im wahrsten Sinne des Wortes, denn zum Zeit-
punkt der zerrissenen Katzendame ist der Tonfilm bereits auf dem Vormarsch, im selben Jahr
wird Steamboat Willie die Kinoleinwande erobern - fiir sich selbst sprechen, kein realfilmischer
Schatten nimmt ihnen mehr Sicht und Rampenlicht, die Biihne gehort ihnen.

3. Zwischenspiel: Unbeaufsichtigt

Dieses als Exkurs angelegte Kapitel dient dazu, den Ubergang von der ,klassischen Betrach-
tungsweise von Zeichentrickfiguren als marionettengleichen und besitzfahigen Wesen zu einer
auf dem Vorhandensein einer individuellen Persénlichkeit basierenden Neuauffassung schonen-
der zu gestalten. Es entspricht dem Nachvollziehen einer méglichen Lesart, die der Uberlegung
entspringt, der pure Zeichentrickfilm sei das Ergebnis einer aktiven Entscheidung des Zeichners,
sich nach diversen mischfilmischen Begegnungen aus dem Filmbild zuriickzuziehen. Zugleich
eroffnet sich durch den Wegfall der realfilmischen Komponente, der wiederum den Wegfall ver-
pflichtender Vergleiche bedingt, die Moglichkeit, zeichentrickfilmspezifische Besonderheiten zu
extrahieren. Weiterhin wird sich erneut die Frage nach der Verantwortung des Zeichners stellen,
nun jedoch nicht bezogen auf seinen potenziell zweifelhaften Umgang mit den erzeichneten
Schopfungen, sondern stattdessen auf seinen plotzlichen Nicht-Umgang, die Einbuf3e seiner Per-
son und seiner Rolle als Aufsichtsinstanz. Kann davon ausgegangen werden, dass unvermittelt
auf sich selbst gestellte Zeichentrickfiguren iiber das nétige Riistzeug fiir eine addaquate und ei-
genverantwortliche Handhabung der sich vor ihnen auftuenden Welt verfiigen, oder provoziert
der Umstand, der Enge des Zeichenbretts entwachsen zu sein, automatisch eine unaufhaltsame
Anarchiebewegung? Muss ihnen diese neue Erkenntnis, konkurrenzlos - zumindest eine realfil-
mische Einmischung betreffend - tiber einen Raum zu herrschen und innerhalb dessen unver-
gleichlich zu sein, nicht zu Kopf steigen?

Bevor es jedoch an konkrete Beispiele geht, sei dieser neutrale Bereich genutzt, um in groben
Zigen einige unabhingige Zeichentrickfilmspezifika vorzustellen, ohne dabei den im Rahmen
der Themenstellung erwartbaren Schattenwurf des Hybriden mitverhandeln zu miissen. Um den
Bogen in Bezug auf eine Entfernung vom Eigentlichen dennoch nicht zu tiberspannen, sollen die-
ser ,Charakterzeichnung” einige die Eigenheiten des Zeichentrickfilms betreffende ,Weisheiten“
aus dem - wenn vom Mischfilm die Rede ist, beinahe unumganglichen - Vorzeigehybriden Who
Framed Roger Rabbit? beigestellt werden. Aber auch ohne die Anleitung durch einen hyperakti-
ven Hasen fallen bei der stark vereinfachenden Betrachtung des Zeichentrickfilms als ,Gesamt"”-
Genre wiederkehrende Elemente und Manover auf, die auf ein von Einzelfilmen und dessen
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Grenzen losgelostes Wesen hindeuten. Im Zentrum einer solchen Betrachtungsweise steht die in
jeder Bewegung mitschwingende Behauptung, alles tun, alles zeigen und zeichnen zu konnen,
keinerlei Limitierungen unterworfen zu sein und eine Freiheit zu geniefden, der sich der Realfilm
durch den Einsatz von Spezialeffekten nur rudimentir anzundhern vermag, wiahrend vom Zei-
chentrickfilm behauptet werden kann, er sei ein einziger Effekt. Da es sich dabei wiederum um
seinen natiirlichen Zustand handelt, er also von vornherein als entscheidenden Wesenszug das
Vermogen in sich tragt, vermeintlich Unmogliches zu ermoglichen, diirfte im Grunde die Abso-
lutheit seiner Freiheit nicht in Zweifel gezogen und als unfaires Spiel gewertet werden, sondern
miisste ihm vielmehr als gewissermafien biologischer Vorteil angerechnet werden. Auch Walt
Disney erkannte den Nutzen fehlender Einschrankungen und nahezu unbegrenzter und vor allen
Dingen unvergleichbarer Darstellungsmoglichkeiten: “The fact is that humans can’t move as
freely, gracefully and comically as we can make animated figures move. We are not in the busi-
ness of duplicating human action. We can do better than that - much better.” (Thomas 1958:
142) Es wird deutlich, dass es sich beim Zeichentrickfilm nicht etwa um die nachgezeichnete
Version des Real(filmisch)en handelt - in dieser Rolle bestiinde fiir ihn keine Aussicht darauf,
sich messen zu kénnen, gar zu brillieren -, als vielmehr um eine Alternative zum Bekannten, ei-
ne Parallelwelt, die nicht auf Vergleiche abzielt, wohl aber auf eine Koexistenz oder gar eine,
wollte man etwas gesunden Groéfienwahn hinzufiigen, Optimierung der Realitdt, denn - um nur
ein Beispiel zu nennen - “the effects artist can make his lightning much more effective than na-
ture’s” (ebd.: 154). Zudem erlaubte die Neuheit des Mediums eine Neusetzung und Neudefinie-
rung von Standards, ein Ausprobieren und Erproben, das Begehen von ,Fehlern” und in letzter
Konsequenz ein Herantasten an das, was im Folgenden funktionieren sollte. Offenbar war be-
reits die mehr als nur vage Erkenntnis eines enormen Zuwachses an Mdglichkeiten prasent, je-
doch galt es noch, geeignete Umsetzungsvariationen zu erforschen.8

Der aus solchen Grundvoraussetzungen hervorgehende Frei- und Spielraum schaffte ein
Zwischenreich, innerhalb dessen eine natiirliche Doppelsinnigkeit vorherrschte, ein breites
Spektrum verschiedenster Weggabelungen und entsprechender Deutungsansatze - eine produk-
tive Verschwommenheit, die sich auch beim Blick auf die Zeichentrickfiguren selbst offenbart:
Bezug nehmend auf den Kurzfilm The Band Concert (1935), in dem Donald die von Mickey diri-
gierte Wilhelm Tell-Ouvertiire durch eine munter auf der Flote vorgetragene Version von Turkey
in the Straw zu torpedieren versucht, weist Dana Burnet in einem Artikel desselben Jahres der
Tatsache, dass Donald als Reaktion auf jede Flote, die Mickey wutentbrannt zerbricht, wie aus
dem Nichts eine neue hervorzaubert, eine Plausibilitit zu, die nur der Zeichentrickfilm und all
jene, die ihn bevolkern, fiir sich beanspruchen kénnen: “Donald Duck understands the higher
laws of nature. He lives in a world where he knows that if he needs more piccolos he can have
more piccolos; and that if he wants to shoot out his neck to twice or three times its length, he can
do so without anatomical discomfort, because at the moment it’s the right thing to do—for Don-
ald.” (Burnet 1935: 46) Es offenbart sich hier ein besonderes Verhaltnis zwischen der Arglosig-

8 Bob Thomas entlarvt einen vermeintlich vorséatzlich konzipierten Zeichentrickfilmklassiker als eine im Nach-
hinein fruchtbare Nachlassigkeit: ““Although anything was possible in the world of a cartoonist, we had to dis-
cover what we could do bit by bit. [...] The early artists didn’t think of defying gravity. It was discovered by acci-
dent.’ [Ted Sears] / The man responsible was Albert Hurter [...]. [He] was animating an Alpine adventure of
Mutt and Jeff. One scene showed Mutt leaning against a railing next to a deep precipice. / When the scene was
photographed, the camera operator neglected to include the cell with the railing on it. The finished product
showed Jeff leaning against thin air. Barre, a literal-minded Frenchman, was angry that the mistake had been
made. But Hurter and the others laughed. They realized a new comedy device had been found to aid them in
getting laughs from the audiences. / The law of gravity was promptly repealed in every New York studio. Car-
toon characters could walk on air, water, ceilings, clouds or sides of skyscrapers - and did.” (1958: 16/17)
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keit dessen, der in aller Selbstverstandlichkeit die eigene - fiir Aufdenstehende gegebenenfalls
durchaus mit Skurrilititen gespickte — Lebenswelt bewohnt, und dem dennoch vorhandenen
Wissen um die Eigen- und Besonderheiten dieser Welt. Mit Donalds spontanen Schopfungen
geht ein verstohlenes Augenzwinkern einher, das auf eine fundamentale Mitwisserschaft ver-
weist, auf ein tiefes und instinktives Bewusstsein der eigenen Spezifik und Vormachtstellung in-
nerhalb einer Sphére, die von seinem Standpunkt aus als normal zu bezeichnen ist, fiir den in al-
ler Regel realfilmischen Zuschauer jedoch unerreichbar bleibt; er weif um die Kniffe und
Schlupfwinkel, um all die ihn im Falle eines Vergleichs disqualifizierenden, aber nun einmal auf-
grund seines gezeichneten Daseins bestehenden Vorteile. In letzter Konsequenz gipfeln diese in
einer elementaren Darstellbarkeit und der Moglichkeit eines Spiels mit den verschiedensten
Représentationsformen, mit Grenziiberschreitungen und jenem Augenzwinkern, das als Geste
dem von Donald entspricht und zu einem Uberangebot an Lesarten einlidt, auf ein hohes reflek-
torisches Potenzial des Zeichentrickfilms verweist. Der Reiz besteht darin, ,Trickfiguren Dinge
tun zu lassen, zu denen menschliche Komiker nicht imstande sind“ (0.V. 1982: 4), beispielweise
bekdme man laut Tex Avery Chaplin naturgemaf3 nicht in eine Milchflasche (vgl. ebd.: 4/5), was
im Hinblick auf darstellerische Barrieren bzw. deren Uberwindung zweifellos einen entschei-
denden Makel darstellt. Zeichentrickfiguren sind also - so lasst sich erneut zusammenfassen - in
ihrem Wesen und Denken, ihren Handlungen, den Wegen, die sie einschlagen, und Richtungen,
die sie wahlen, weitestgehend frei. Zudem kann der gezeichnete Film es sich leisten, “believabil-
ity, rather than absolute realism, [...] [als] the driving principle” (Pallant/Price 2015: 60) festzu-
legen; es ist sehr unwahrscheinlich, dass man ihn einer ,allgemeinen“ Unglaubwiirdigkeit an-
prangern wiirde, es genligt, wenn er in sich glaubwiirdig ist.

Dennoch gehen mit vorgeblich nahezu unbegrenzten Freiheiten Verpflichtungen und Erwartun-
gen, Einschrankungen und Tiicken einher, die dem vermeintlich naturgegebenen Hedonismus
die Leichtigkeit nehmen und ihn in harte Arbeit verwandeln, die Notwendigkeit offenbaren,
Wirkungen abzuschéitzen, jede Regung zu iiberdenken und auf ihre Tauglichkeit, ihre Angemes-
senheit zu tberpriifen. Allein aus technischer Sicht muss der Zeichentrickfilm als iiberaus kon-
trolliert bezeichnet werden?, da er sich durch eine im Rahmen dieser Arbeit bereits an mehreren
Stellen proklamierte Zufallsfreiheit auszeichnet bzw. - um sich der Moéglichkeit einer Abwei-
chung nicht ganzlich versperren zu miissen - zu einer solchen neigt, was wiederum die so hoch-
gerithmte Freiheit als hochgradig konstruiert und damit letztendlich gegenstandslos auszeich-
net. Dartiber hinaus diirfen von Grund auf mit Fehlern behaftete Menschen auch in einer verkor-
perten Filmrolle Unzuldnglichkeiten aufweisen, wihrend mit voller Absicht zeichnerisch her-
vorgebrachte Wesen letzten Endes glanzen miissen. Denn obwohl der Zeichentrickfilm der Jahre,
aus denen die bisher untersuchten Filme hauptsachlich stammen, ein noch recht junges Medium
ist, legten bereits die Anfange einen nicht zu vernachldssigenden Grundstein und diktierten gen-
respezifische Merkmale, die sich im Laufe der Zeit konkretisieren und zu klassischen Schemata
ausformen sollten. Erwartet werden vom Zeichentrickfilm (inzwischen bzw. mit heutigem Blick
auf die in die Jahre gekommenen Erzeugnisse) Extreme - hohe Geschwindigkeiten, eine un-
menschliche (Ver-)Formbarkeit und Elastizitat, das Brechen von Regeln und Konventionen, wil-
de Verfolgungsjagden, der beinahe obligatorische ,Konflikt mit der Umwelt“ (Handke 1972:

9 “In simple terms, live-action filmmaking is a subtractive exercise, while animation, by contrast, is necessarily
additive. In almost every situation the live-action filmmaker will seek to capture more raw footage than is re-
quired, with the foreknowledge that it is the post-production phase of editing that provides the opportunity to
best assemble - through distillation - the already-imaged film. Contrastingly, the process of animation typically
sees the same pre-agreed narrative building blocks remade over and over, with increasing refinement on each
pass, until what remains is the complete material artefact - the final film.” (Price /Pallant 2015: 53)
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131), ein Ubermaf? an folgenloser Gewalt, Rasanz, MaRlosigkeit und Radikalitit -, denn fiir die
abgeschwachte Version liefden sich ebenso gut realfilmische Schauspieler verpflichten, die mit
Normalgeschwindigkeit, Normalausmafden und all den anderen Normalkategorien dienen kdnn-
ten und im Falle solcher Durchschnittswerte nicht von den ihnen zwar nicht im Hinblick auf eine
dritte Dimension, aber in nahezu jeder anderen Hinsicht {iberlegenen Zeichentrickwesen ersetzt
werden miissten. Die Einzigartigkeit letzterer und der Eindruck unbegrenzter Kreativitat und
eines ebensolchen Schopfertums sind somit ebenfalls teuer bezahlt und basieren auf akkuraten
Berechnungen, die sogar besonders radikalen Vorgaben und steigenden Anspriichen standhal-
ten miissen: ,»Wenn es im richtigen Leben passieren kann, dann ist es nicht Zeichentrick.« [Max
Fleischer]“ (Platthaus 2001: 161)

Aber auch grundsatzlichere Aspekte - etwa in Bezug auf die Wahl des Darzustellenden - betref-
fend sind der vermeintlich unantastbaren Freiheit des Zeichentrickfilms gewisse Grenzen ge-
setzt: Die Objekte, die er verarbeitet, orientieren sich im Regelfall an den Sehgewohnheiten des
Rezipienten, sie miissen auf eine bestimmte Weise gezeichnet werden, damit sie tiberhaupt als
solche erkannt bzw. wiedererkannt werden kénnen und ein Gag gegebenenfalls funktionieren
kann. Der klassische - gegenstindlich abbildende, nicht abstrakte - Zeichentrickfilm muss da-
her, um sich nicht auf zusatzliche Erklarungen, etwa in Form von Schrift- oder Toneinblendun-
gen, berufen zu miissen, sondern sich stattdessen einem rein filmischen Abbilden anzunahern,
auf bereits Bekanntes und Vorhandenes zu(riick)greifen diirfen. Das vorgebliche Herbeizeichnen
von Zeichentrickelementen aus dem Nichts entspricht im Grunde vielmehr einem Herbeizitieren
dessen, was in einer anderen Form bereits vorliegt, ein Materialisieren auf neuem Untergrund,
in neuer Umgebung, als neue Variante desselben. Obwohl dies wie die Riicknahme der Behaup-
tung purer Inspiration anmutet, macht der beschriebene Umstand die gezeichneten Wesen im
Endeffekt noch plausibler, noch echter, bewirkt, dass sie nicht auf die zweidimensionale Flache,
auf der sie zu neuer Sichtbarkeit gelangen, beschrankt werden, weil sie auf echten Vorbildern
basieren. Denn auch Mickey und Co. entspringen immerhin echten Tieren, wenn auch vieles -
Grofie, Kleidung, Sprache - daran zweifeln lasst. Dennoch ist Mickey nach wie vor eine Maus, die
man mit einer echten Maus vergleichen kann, um anschliefRend festzustellen, dass er anders,
dass er besonders ist. Mit Vergleichswerten erhoht sich sein Neuheitscharakter, den auch die Of-
fenlegung des Riickbezugs auf die pelzigen durch Felder huschenden Realnager nicht zu erschiit-
tern vermag, der sogar, obwohl er ein grofd angelegtes Trotzdem zelebriert, Bestand hat: Obwohl
Mickey, der die Spezies bereits im Namen tragt, auch nach Abzug aller zeichentrickspezifischen
Modifizierungen noch immer eine Maus verkorpert, eine Maus ist, profiliert er sich trotzdem
durch eine unleugbare Andersartigkeit, die vor allem beim Blick auf konkrete Filmbeispiele evi-
dent wird. Ausgehend vom Zusammentreffen der ,offiziellen“ Tiere in Steamboat Willie mit den
stilisierten Mausen lasst sich namlich auch hier Folgendes feststellen: “We might note that the
callous attitude displayed by Mickey and Minnie toward other animals made it quite clear that,
although not human, these were not ordinary mice. They were creatures invested with special
powers. They wore clothing and acted out roles that parodied the habits of men and women.”
(Finch 1983: 64)

Es ist der Reiz des Neuen, des Anderen, der sie so besonders macht, gepaart mit einem geradezu
heimeligen Wiedererkennen - ein Wiedererkennen ,bekannter Gesichter, wenn man so will,
aber auch der eigenen Person in ihnen, und das, obwohl sie ,nur” gezeichnet sind, ihre Mimik
beschrankt ist und die Flachheit des Papiers, aus dem sie bestehen, eigentlich keinen Platz fiir
Wesen lassen diirfte, mit denen man sich so problemlos zu identifizieren vermag. Tatsachlich
mangelt es Zeichentrickfiguren nicht an der Fahigkeit, Empathie zu evozieren, zu provozieren,
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sie sind selbststandig, aber dennoch unterdriickt, eine unterstiitzens- und beschiitzenswerte
Minderheit. Daher eignen sie sich bzw. die Filme, in denen sie mitspielen, als Spiegel des Re-
al(filmisch)en, sie werden zu modernen Fabeln, bei denen moralische Anspriiche zumindest
nicht in Vollendung gespeist werden miissen - noch diirfen sie keck und vorlaut, gar sadistisch
sein -, sie erlauben Aussagen, die iiber inhaltliche Konzepte hinausgehen, verhandeln unter An-
wendung chirurgisch praziser und wohlsitzender Ironie stets die eigenen Besonderheiten mit
und geben zugleich den Blick auf das Realfilmische frei, von dem allein durch den Kontrast zum
Zeichentrickfilm ein deutliches Bild entsteht.

Diese Uberlegungen fiihren nun wiederum tatséchlich zu Roger Rabbit, der als Hybrid nicht nur
sogar einen Exkurs mit einem roten Faden zu versehen versteht, sondern auch mit diversen
nennenswerten Essenzen trickfilmischer Weisheiten daherkommt, die zusammengenommen
wie ein Handbuch iiber die Besonderheiten von Zeichentrickfiguren bzw. wie eine Gebrauchs-
anweisung fiir den Umgang mit ihnen anmuten. So demonstriert der Film auf eindriickliche und
zuweilen sehr plakative Weise, dass im gezeichneten Film nahezu alles moglich ist: Als Eddie
Valiant (realfilmisch) den vor den Fiangen der Justiz fliichtenden Zeichentrickhasen in seiner
Wohnung vorfindet und den Eindringling ungehalten auf den begangenen Hausfriedensbruchs
anspricht - “How the hell did you get in here?” (Zemeckis 1988: 00:35:43) -, erwidert dieser aus
der Uberzeugung heraus, eine Alltiglichkeit vorzutragen, und in Unkenntnis der Unwahrschein-
lichkeit seiner Antwort schlicht und dabei zugleich eine ebenso schlichte Zeichentrickwahrheit
aussprechend: “Through the mail slot.” (ebd.: 00:35:44) Weil wiederum alles moglich zu sein
scheint, bedarf es, um Zeichentrickfiguren - bzw. Toons, um es dem Jargon gerecht auszudrii-
cken - einzufangen, einer “escape-proof Toon rope” (vgl. ebd.: 01:19:00), weil die gezeichneten
und nie auf nur eine Form festgelegten Entfesselungskiinstler sonst mit Leichtigkeit entkommen
konnten. Es deutet sich hier die Notwendigkeit eines kleinen ,Umwegs“ an - die Tatsache, dass
das Seil vor Einwirkungen durch Toons gefeit sein muss, muss erwdahnt werden, damit diese Ein-
schrankung, diese Riicknahme unbegrenzter Moéglichkeiten im Folgenden auch tatsachlich Giil-
tigkeit besitzt; der Bedarf einer zusatzlichen Voraussetzung flir das Gelingen eines Handlungs-
strangs muss bedacht werden. Es ist ein Schlupfwinkel, ein ,Ausweg” aus der selbst aufgestellten
und als nahezu unumstoéfilich markierten ,Alles ist mogliche“-Maxime, deren Konsequenzen,
wenn es darum geht, eine Geschichte zu erzahlen, Spannung zu erzeugen und echte Gefahren zu
behaupten, mitunter zumindest nicht uneingeschrankt Vorteile mit sich bringen, weil stets ein
gewisser Aufwand betrieben werden muss und recht komplizierte und konstruierte Modifizie-
rungen notig sind, um von einem weitestgehend neutralen Boden sprechen zu konnen, auf dem
eine grofdziigigere Auslegung von Regeln ermoglicht wird und gewisse Ausnahmen zulassig sind.
Dennoch fallt letztendlich trotz aller Vermengungen dessen, was moglich, und dessen, was notig
ist, das Fazit zugunsten der zeichentrickfilmischen Seite aus: Die Toon-Zerstérungsmaschine
(urspriinglich realfilmisch), die Roger und seine Frau um Haaresbreite ihres Zeichentricklebens
beraubt, wird von einem heranrasenden Toon-Zug einfach erfasst und aus dem Bild gedrangt
(ebd.: 01:29:10), zuriick bleibt eine frohlich-bunte Zeichentrickwelt, in der Tanz und Gesang,
Freude und Sonnenschein herrschen (ebd.: 01:30:16). Zeichnen, so der Eindruck, ldsst sich stets
mehr, als die Realitdt hervorzubringen vermag - selbst vermeintliche Endgiiltigkeit (mehrmals
wird im Film betont, dass eine Methode entwickelt wurde, mit der Toons getétet werden kon-
nen; zuvor war dies unmoglich) lasst sich im Zeichentrickfilm revidieren.

Aber auch dariiber hinaus offenbaren sich zahlreiche zeichentrickspezifische Eigenheiten, etwa
solche in Bezug auf die im gezeichneten Film augenscheinlich so beliebte und naheliegende
Buchstablichkeit, denn ,[d]a die Zeichentrickfilme die Welt nicht abbilden miissen, kénnen sie
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auch die Metaphern der Sprache wortlich nehmen und Metaphern und Redensarten zu Bildern
verwandeln. [...] Dem Zeichentrickfilm dient so auch die Sprache als Fundgrube fiir eine der vie-
len Spielarten seiner phantastischen Wunder.“ (Handke 1972: 133/134) Im beispielhaften Fall
von Who Framed Roger Rabbit? bekommt Eddie Valiant, als er einen Scotch on the Rocks bestellt,
einen Drink, der Steine enthalt, obwohl er selbst diesem sich im Nachhinein als Unumgéanglich-
keit herausstellenden Ausgang in einem Nachsatz (“And [ mean ice!” - Zemeckis 1988: 00:15:57)
und in dem Wissen um die naturgegebene Neigung gezeichneter Wesen, Aussagen wortlich zu
verstehen, vorzubeugen gedachte. Dennoch sieht er sich mit einem Zeichentrickpinguin konfron-
tiert, der allem Anschein nach nicht anders kann, als in stummer Selbstverstiandlichkeit das fel-
sige Getrank zu kredenzen und sich den fiir seine Spezies zugeschnittenen Regeln zu fiigen. Wei-
terhin werden die etwas dimmlichen und bei jeder Gelegenheit in wildes Geldchter ausbrechen-
den Handlangerwiesel in regelmafdigen Abstanden dazu angehalten, in ihrem Amiisement nicht
auszuarten, weil sie sonst Gefahr laufen, sich totzulachen (ein Schicksal, das sie zum Ende hin
tatsachlich ereilen soll): “Stop that laughin’! You know what happens when ya can’t stop
laughin’? One of these days you're gonna die laughin’.” (ebd.: 00:40:56) Als sich wiederum Eddie
und Roger darum streiten, wer von ihnen bei der Flucht vor besagten Wieseln das Steuer fiir sich
beanspruchen darf, meldet sich das allen vermenschlichenden Bestrebungen in Ginze entspre-
chende Zeichentrickauto zu Wort: “No, I'll drive! I'm the cab.” (ebd.: 00:55:35) Und als Eddie sich
schliefdlich dafiir entschuldigt, diverse Male an Rogers Ohren gezerrt zu haben, scheint diesem
ebenfalls der Sinn nach Buchstdblichkeit zu stehen: “All the times you yanked my ears?” (ebd.:
00:59:58) Er besteht auf einer Riicknahme jedes einzelnen Ubergriffs, da er vermutlich, obwohl
er selbst Teil der realfilmischen Szenerie ist, nicht liber den zeichentrickfilmischen Grundsatz
hinwegkommt, dass alles Erzeichnete Absicht ist, dass im Zeichentrickfilm alles zdhlt, weil es
immerhin zuvor vorsdtzlich zu Papier gebracht wurde.

Zwar muss sich im Gegenzug auch Eddie den Squash and Stretch-Gepflogenheiten in Toontown
beugen, was ihn vor allem bei der Benutzung eines Fahrstuhls merklich aus der Form bringt
(ebd.: 01:08:47), zudem bekommt er den Zeichentrickklassiker einer voriibergehenden und der
Gefahr vorgelagerten Amnesie im Zuge eines drohenden Abgrunds am eigenen Leib zu spiiren
und bleibt in der Luft ,stehen®, solange er der ihn zu verschlucken drohenden Tiefe noch nicht
ansichtig geworden ist (ebd.: 01:09:23), dennoch liegt das Augenmerk auf der ,Berechenbarkeit”
von Zeichentrickfiguren - sie sind so wild und frei und dennoch den ihnen eigenen Regeln un-
terworfen, die nur aufgrund ihres Zeichentrickdaseins bestehen und auf einen eigenttimlich ver-
schachtelten Zwang verweisen. Dieser korrespondiert trotz kontrarer Beschaffenheit zwar mit
der Zeichentrickfiguren gemeinhin zugesprochenen Freiheit, ldsst aber dennoch Limitierungen
letzterer hervortreten, was anhand weiterer Beispiele auch abseits von verhdngnisvollen buch-
stablichen Problemstellungen nachgewiesen werden kann: Roger tanzt und singt auf dem Tre-
sen der Bar, in der er sich eigentlich verstecken sollte, und demonstriert, indem er unbeirrt Tel-
ler an seinem Kopf zerschellen lasst: “And look there is no pain - no pain - no pain ...” (ebd.:
00:48:04) Er stellt aus, was der Aufdenstehende iiblicherweise als die charakteristischste aller
Superkrifte von Zeichentrickfiguren erwartet, wobei wiederum das Zusprechen iibermenschli-
cher Fahigkeiten dem Absprechen von Gefiihl und (Schmerz-)Empfinden entspricht. Ausgehend
von der aktuellen Betrachtungsweise verlagert sich der Fokus jedoch von der durchaus vorstell-
baren Moglichkeit, dass Roger, vor allem wenn er seinen gezeichneten Korper mit realfilmischen
Gegenstanden traktiert, tatsdchlich nichts (Nennenswertes) spiirt und sich damit tiber all die mit
einer Vielzahl von Schmerzrezeptoren ausgestatteten menschlichen Akteure hinwegsetzt, auf
die Tatsache, dass er, da die Schallplatte mit der Musik, zu der er tanzt, springt, mit dem Zer-
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schlagen nicht authéren kann. Womoglich ist es die grundlegende und ihn als Zeichentrickfigur
ausmachende Formbarkeit, die seine Performance mit der sie zundchst lediglich untermalenden
Musik derartig verkniipft, dass die Selbststandigkeit seines Auftritts vor einem im Vorhinein ge-
nerierten Rhythmus kapitulieren muss. Dieser Vorgang untersteht nun seinerseits einer weite-
ren und zudem tubergeordneten Kraft, der Roger sich zu widersetzen ebenfalls nicht imstande
ist: “But I'm a Toon. Toons are supposed to make people laugh.” (ebd.: 00:48:35) Auch die Tiicke
des Richters, die darin besteht, einen unvollendeten Takt vorzugeben, um Roger aus seinem Ver-
steck zu locken - “No Toon can resist the old ‘Shave and a Haircut' trick.” (ebd.: 00:52:11) -,
fruchtet und gemahnt an die Allmacht der Musik, des Tons, enthélt demzufolge womdglich eine
versteckte Hommage an den Tonfilm, an die elementare Erweiterung um eine Ebene, die auf
einmal zusatzlich gehért werden kann. Weiterhin offenbart sich der Zwang, augenscheinlich
nicht selbstbestimmt jemandem oder etwas zu folgen, als Eddie eine unliebsame Zeichentrick-
verehrerin dadurch abwimmelt, dass er die Straflenmarkierung, an der entlang sie ihn verfolgt,
verlegt (ebd.: 01:10:40) und sie infolgedessen gegen eine Mauer lauft (ebd.: 01:10:41). Seine
Aussage und die darin enthaltene Uberheblichkeit - “Toons. Gets ‘em every time.” (ebd.:
01:10:40) - zeugen von Ungerechtigkeit, weil die liebestolle Verfolgerin samt all den anderen
gezeichneten Wesen nicht anders kann, als ihren Toon-Gesetzen uneingeschrankt Folge zu leis-
ten. Es ist ein Mangel an Auswahlmoglichkeiten, der Zeichentrickfiguren zu ohnmachtigem Ge-
horsam verurteilt, der jedoch nicht rein filmischer, sondern spezifisch zeichentrickfilmischer Na-
tur ist, nicht im Hinblick auf die Notwendigkeit, die Anweisungen eines Drehbuchs zu befolgen,
zu verstehen ist, sondern im Hinblick auf die Unmdoglichkeit, es nicht zu tun, nicht die vorge-
zeichneten Wege einzuschlagen, die zuvor vom Zeichner festgelegt wurden und Schienen glei-
chen, die wiederum Abweichungen - aufder in Form einer Entgleisung, die jedoch endgiiltiger
Natur wire und einer Disqualifizierung gleichkdme - nicht zulassen.

Es sind indiskutable Vorgaben, die von Roger und seinen gezeichneten Schauspielerkollegen er-
filllt werden miissen; vorgeblich auf ihr Inneres zuriickfithrbare Eigenheiten, die in getarnter
Arglosigkeit dazu einladen, beldchelt zu werden, erweisen sich als Fesseln und basieren auf
Druck erzeugenden Erwartungen, automatisch wird ihr filmisch ausgestelltes Handeln einer
Personlichkeit, unverkennbaren und individuellen Merkmalen zugeschrieben - Jessicas Sinn-
lichkeit, Rogers Sinn fliir Humor -, erweist sich jedoch als Synonym fiir eine von aufsen auferlegte
Rolle, als Deckmantel fiir ein wahres Wesen, das den unmittelbaren Filmbildern nicht zweifels-
frei entnommen werden kann. So kontert Jessica Eddies Vorbehalte gegen ihre Aufrichtigkeit mit
einer ebenso gehaltvollen wie bedenklichen Aussage: “I'm not bad. I'm just drawn that way.”
(ebd.: 00:45:21) Aus ihren Worten spricht eine gewisse Ohnmacht, als Sexsymbol, als das sie ge-
zeichnet und erdacht wurde, miissen ihre Kleider geschlitzt (obwohl natiirlich auch ihre Garde-
robe gestellt ist und sie darauf keinen Einfluss hat), ihr Augenaufschlag lasziv und ihr Gang
schwingend sein, muss jede ihrer Handlungen eine natiirliche Zweideutigkeit ausstrahlen, als
Zeichentrickfigur ist sie ihre Rolle und auch iiber die Filmgrenzen hinaus - vorbehaltlich der
Entscheidung, einen solchen Raum iiberhaupt mitzudenken, ihn ihr zuzugestehen - auf sie fest-
gelegt. Und auch Roger demonstriert trotz in seiner Aussage, als Zeichentrickfigur sei er dazu
verpflichtet zu unterhalten, stets mitschwingendem Pathos und einer offensichtlichen Identifi-
zierung mit diesem Tatbestand, dass sein Handeln durch Aufieneinwirkungen determiniert ist.
Der entsprechende Wortwechsel basiert auf den Handschellen, die ihn und Eddie miteinander
verbinden und aus denen er sich nach diversen erfolglosen Versuchen durch letzteren problem-
los befreit: “Do you mean to tell me that you could have taken your hand out of that cuff at any
time?” (Eddie) / “No, not at any time. Only when it was funny.” (Roger) (ebd.: 00:43:18) Rogers
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einrdumende Erklarung funktioniert als Anzeiger fiir den Umstand, dass der Zeichentrickfilm
damit zu kdmpfen hat, gemeinhin als Komddie verstanden zu werden, als Gesamtgenre, das kei-
ner weiteren Unterkategorien bedarf. Ubertragen auf seinen realfilmischen Konterpart wiirde
auch in seinem Fall keine Einteilung in Untergruppen - Action, Abenteuer, Science Fiction, Lie-
besgeschichte usw. - erfolgen, stattdessen wiirde auch er lediglich als ,Realfilm“ katalogisiert
werden, dabei jedoch in seinem Subtext im Gegensatz zum Zeichentrickfilm dennoch nicht auf
komische Pointen beschrankt bleiben. Auch wenn der Anspruch, Menschen zum Lachen zu brin-
gen, 16blich und in der Regel dankbar ist, sich laut Roger sogar dazu eignet, die Welt zu retten -
“A laugh can be a very powerful thing. Why, sometimes in life, it’s the only weapon we have.”
(ebd.: 00:48:56) -, stellt er ebenso den elementaren Unterschied zwischen freiem Willen und
Zwang aus: Zeichentrickfiguren sind, wenn ihnen auch die Befriedigung durch eigens erzeugte
Heiterkeit sicher ist, allesamt nur Narren am Konigshof.

Wenn man Roger nun zudem nicht mehr nur als zeichentrickfilmischen Botschafter fungieren
lasst, sondern ihn stattdessen wieder in seiner Funktion als Antagonist zum Realfilmischen ein-
setzt, wird im direkten Vergleich deutlich, dass als Zeichentrickfigur, die in den realfilmischen
Raum eintritt, viel zu beachten ist und Unklarheiten geradezu vorprogrammiert sind. So driickt
Benny - seines Zeichens ein Zeichentrickauto - etwa seine Empérung iiber eine von Grund auf
realfilmische Entscheidung aus: “I can’t believe they locked me up for driving on the sidewalk.
[...] It was just a couple of miles.” (ebd.: 00:55:26) Das von ihm gedufderte Unverstindnis ist an-
gebracht, immerhin ist nicht eindeutig, welche bzw. wessen Regeln - die der realfilmischen oder
die der Zeichentrickwelt - zu welchem Zeitpunkt bzw. fiir welchen Zeitraum, an welchem Ort, in
welchem Ausmaf und in welcher Gewichtung herrschen, zumal sich nicht einmal der Status der
an ihn gerichteten Erwartungen dndert: Auf der einen Seite soll er frei und intuitiv fahren, spon-
tan und humorvoll, bissig und buchstablich sein und sich auf der anderen Seite nur innerhalb
der markierten Strafdenbegrenzungen aufhalten, obwohl er natiirlich mehr ist als ein Auto. Diese
Verlagerung von Anforderungen geht zulasten der Zeichentrickfiguren, ebenso wie ihre grund-
satzliche Uberfiihrung in die realfilmische Welt, die eine viel grofRere potenzielle Bedrohung in
sich vereint, als auf der Gegenseite bzw. in der entsprechenden Gegenbewegung zu suchen wére:
Wiéhrend Eddie in Toontown einen Sturz in die Tiefe erwartungsgemaf’ tiberlebt, ist die Gefahr
in der realfilmischen Welt eine realfilmische - voll echter, nur wenig flexibler und wenig nach-
sichtiger Munition: “Be careful with that gun. This ain’t no cartoon, you know. This is no way to
make a livin".” (ebd.: 01:15:19) Mit diesem Rat wendet Benny sich an Roger und propagiert da-
mit die Uberzeugung, die realfilmische Welt eigne sich nicht, um (verniinftig) darin zu leben.
Ausgehend von den Sphiren, in denen er sich bewegt und in denen Schmerz und Gewalt keine
Folgen nach sich ziehen und eine muntere Anarchie herrscht, kann man ihm diesen Standpunkt
kaum verdenken.

Der Zeichentrickfilm geht, wenn er beschliefst bzw. beordert wird, sich das Filmbild mit dem Re-
alfilm zu teilen, ein Risiko ein, weil im Vorhinein unklar ist, wessen Regeln nach der Zusammen-
kunft in welchen Situationen Giiltigkeit haben werden. Daher kann der ,pure” Zeichentrickfilm
auf einer mit grundsatzlich weniger Einschrankungen gespickten Spielflache agieren, wenn auch
diese, wie sich gezeigt hat, nicht gidnzlich frei davon ist - Zeichentrickfiguren sehen sich, wenn
auch allein gelassen und nicht durch eine aufsichtfiihrende Kontrollinstanz einer offiziellen
Uberpriifung unterzogen, mit eingeimpften Begrenzungen konfrontiert, mit Uberresten der All-
macht und Unterdriickung des Zeichners, die nicht auf dessen Anwesenheit angewiesen sind,
sich stattdessen in anderer Form manifestieren, sich in unsichtbaren, aber nicht minder existen-
ten Auflagen und Klauseln dufdern. Daher ist es nur wenig verwunderlich, dass auf Seiten der
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Zeichentrickfiguren stets ein gewisser Groll zuriickbleibt. Zwar kiindet das Finale von Who
Framed Roger Rabbit? von Harmonie und Reibungslosigkeit, zeigt Toons und Menschen Seite an
Seite dem Sonnenuntergang zustreben (ebd.: 01:33:18) und spricht sich fiir Offenheit und Tole-
ranz gegeniiber den gezeichneten und mit durchaus vielen nennenswerten Gemeinsamkeiten
ausgestatteten Nachbarn aus - denn: “Things are never quite as they are painted / Time for you
and joy to get acquainted” (01:33:16) -, dennoch bildet bereits die Tatsache, dass der Zeichen-
gott iiber die Wesen, die er zu Papier bringt, verfiigt, sie nach Belieben einsetzt und trotz raumli-
cher Entfernung jeden ihrer Schritte beobachtet und kontrolliert, eine geeignete Grundlage fiir
den Wunsch nach Rebellion. Denn die Freiheit, die man Zeichentrickfiguren gemeinhin zu-
spricht, war nicht nur von Beginn an lediglich die Darstellung von Freiheit und unbegrenzten
Méglichkeiten, sondern wird zudem von zusétzlichen Richtlinien und versteckten Forderungen
in ihrer Reichweite beschrankt. Der Vorteil, sich nicht nach realfilmischen Regeln richten zu
miissen, wird ad absurdum gefiihrt und tberschattet von neuen - zeichentrickfilmischen - Re-
geln. Auf unterschiedlichen Ebenen und in unterschiedlichen Auspriagungen reprisentieren die-
se den speziellen Pinselstrich, die Signatur des Zeichners, der all die neuen Regeln und damit
sich selbst als Machtinhaber eingezeichnet hat.

Anhand zweier Filmbeispiele sollen diese Relikte eines seit dem ersten Ansetzen des Zeichenstif-
tes bestehenden Ungleichgewichts freigelegt werden. Dass beide aus Walt Disneys ,Feder”
stammen, in jedem Fall jedoch den so charakteristischen schwungvollen Namenszug tragen und
zudem als die wohl bekanntesten mit Ton versehenen Zeichentrickfilme die Jahre tiberdauert
haben, soll nicht als Anzeiger dafiir missverstanden werden, dass eine Maus und eine Handvoll
Skelette den Zeichentrickfilm und dessen formgebende Anfinge allein fiir sich beanspruchen
diirfen. Dass jedoch vor allem erstere auch in ihrer zu diesem Zeitpunkt noch ausstehenden
Funktion als Kulturgut die Entwicklung des gezeichneten Films entscheidend mitbegriindete,
lasst sich ebenso wenig leugnen. Hinzu kommt, dass besagte Filme in bekannter Disney-Uberbe-
tonung oftmals trotz faktischer Vorgidnger als reprisentative Zeichentrickanfinge inszeniert
werden und daher in ihrer Inszenierung als solche und als zukiinftige Klassiker betrachtet wer-
den sollen. Da der Zeichner und zugleich Urheber zeichentrickfilmischer Leiden das Filmbild
verliefd und seinen Figuren, indem er sie sich selbst iiberlief3 und sich selbst in Sicherheit brach-
te, auf diese Weise das unmittelbare Ziel ihrer Wut nahm, muss diese nun umgeleitet werden. Sie
zelebrieren eine Auflehnung - wollte man die neue Richtungslosigkeit, die mutmafllich in
Blindwiitigkeit umschlagen muss, charakterisieren - als solche, eine Auflehnung vor sich hin.

3.1. Steamboat Willie (Walt Disney, 1928)

Erst der dritte Mickey Mouse-Kurzfilm vermochte, indem er zu ténen begann und damit eine
breite Masse erreichte, eine neue Ara einzuleiten und den Zeichentrickfilm offiziell mit einer
Stimme zu versehen, sodass dieser aus seiner tonalen Entmiindigung heraustreten und endlich
fiir sich selbst sprechen konnte, nicht mehr angewiesen war auf gegebenenfalls verfalschende,
aber doch sicherlich vereinfachende orchestrale Untermalung. Wahrend es sich bei den beiden
Vorgangern (Plane Crazy und The Gallopin‘ Gaucho) um klassische Stummfilme handelte, wurde
Steamboat Willie ,fiir den Klang gezeichnet. [...] Die Lust an der Perfektion bewahrte sich erst-
mals, als [Disney] sich entschloss, nicht einfach einen der ersten Filme nachzusynchronisieren,
sondern einen dritten zeichnen zu lassen, der die Moglichkeiten eines Zeichentrick-Tonfilms
besser demonstrieren konnte. Steamboat Willie ist gezeichneter Klang.“ (Platthaus 2001: 47) Vo-
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raussetzung hierfiir ist die exakte Abstimmung zwischen Bild und Ton; wihrend namlich bei den
improvisierten Probeaufnahmen eine Anndherung, eine ausgewiesene Tendenz in die richtige
Richtung offenbar geniigten - Disney soll als Fazit des ersten Durchlaufs vor Publikum resiimiert
haben: “The synchronism was pretty close.” (Maltin 1980: 35) -, durfte die Endfassung keine
Riickschliisse auf die Kiinstlichkeit der beiden nachtraglich zusammengefiigten Ebenen zulassen.
Durch Prazision und Timing schlossen sich voneinander unabhangige Arbeitsschritte zu einer
plausiblen Gleichzeitigkeit zusammen und erzeugten die glaubwiirdige Illusion von Bildern, die
unmittelbar und eigenstdndig die fiir sie passenden Tone hervorbringen. Daher erweckt diese
untadelige Ubereinstimmung, statt Fragen nach der Eignung von Synchronsprechern aufzuwer-
fen, den Eindruck einer Welt, die naturgemafd Gerdusche von sich gibt, die hérbar ist. Der hinzu-
kommende Ton représentiert eine {iberaus fruchtbare Etappe in der Personlichkeitsentwicklung
von Zeichentrickfiguren, ist er es doch, der es ihnen ermoglicht, sich Gehdr zu verschaffen, von
der Unmittelbarkeit miindlich gedufderter Worte zu profitieren und ohne den Umweg tiber pan-
tomimische Provisorien auf sich selbst zu verweisen.

Mickey nutzt die neue Plattform jedoch nicht, um mit Worten auf vorangegangene Qualen hin-
zuweisen, gegen Ungerechtigkeiten realfilmischen Ursprungs und fiir seine Rechte und die sei-
ner Leidensgenossen zu demonstrieren, er setzt seine Stimme nicht ein, um faustballend zur Re-
bellion aufzurufen, um Widerspruch einzulegen, er spricht iiberhaupt nicht, sondern pfeift fréh-
lich und sinnlos eine muntere Melodie. Dabei nutzt er die schiffsinternen Dampfpfeifen, mit de-
nen normalerweise Notsignale ausgesandt werden, als Soundeffekte, sie fiigen sich dem musika-
lischen Rhythmus, statt mit Weitsicht und Pragmatismus bedient zu werden. Erneut berichtet
diese kurze Episode von der grundlegenden Schliissigkeit einer Kopplung von Bild und Ton: Der
Aufwand, der betrieben werden muss, um beides aufeinander abzustimmen, unterliegt einer na-
tiirlichen Synchronizitat. Daher darf und muss Mickey pfeifen, obwohl oder weil er damit nichts
Entscheidendes zum Fortgang der Handlung beitragt; er demonstriert die Sorglosigkeit dessen,
der nicht um den technischen Aufwand einer solchen Simultanitiat zweier Ebenen weif3, der mit
der Menge an Parallelschaltungen nicht haushalten muss. Er kann es sich leisten, mit seinem
Pfeifen eine akustische Liicke zu fiillen, dariiber hinaus aber nahezu nichts auszusagen, nichts zu
bewegen oder voranzutreiben. Stattdessen weist der freigiebige Einsatz von Ton auf den simp-
len Umstand seiner voraussetzungslosen Existenz hin, darauf, dass er zwar zweifellos als bedeu-
tend - vor allem im Hinblick auf seinen hohen Stellenwert, wenn es um (zeichentrick)filmische
Entwicklungen geht -, aber auch als normal einzuschéitzen ist, und dass er sich, wenn Mickey die
Lippen zu einem unbeschwerten Liedchen spitzt, von selbst einstellt, nicht auf grof3e Worte, die
der bedeutsamen Umstellung vom Stumm- zum Tonfilm ,wert” sind, festgelegt ist. Mickeys Pfei-
fen sagt sich los von Uberinterpretationen und einem iibermafigen Aufladen mit Bedeutung, das
Anspriiche nach sich zieht, die kaum zu handhaben sind und zu Maflosigkeiten zu verkommen
drohen, es illustriert die schlichte Freude am Ténen.

Was Mickeys Handlungsweise jedoch im Folgenden auszeichnet, entfernt sich von der Vorliebe
fiir einfache Melodien: Als geradezu logische Reaktion auf die Unterdriickung durch den Zeich-
ner auf dem Zeichenbrett ist es nun an ihm, seinerseits Gewalt auszuiiben, sie - der neuen Hie-
rarchie entsprechend (Zeichner — Pegleg Pete als stilisierter Bosewicht - Mickey Mouse als
Hauptfigur und vermenschlichter ,Hosentrager” — tierische Nebenfiguren) - gegen Schwachere
zu richten. Sobald der Zeichner bzw. dessen Hand aus dem Bild verschwindet, so scheint es, und
die Figuren sich selbst liberlassen werden, geraten sie — der Knechtschaft tiberdriissig - auf3er
Kontrolle, geben weiter, was sie an sich selbst beobachtet haben. So behandelt Mickey die zu
transportierenden Tiere - die Implikation bereits hier: Lebewesen als Frachtgut -, die ihm durch
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den Mangel an Kleidung, den Mangel an Stimme und den Mangel an der Fahigkeit, sich auf zwei
Beinen fortzubewegen, unterlegen sind, wie Dinge, wobei die Radikalitidt seiner Handhabung
durch den Kontrast zur konsequent vollzogenen Vermenschlichung des Schiffes (Disney 1928:
00:02:18), der Dampfpfeifen (ebd.: 00:00:41) und des Hakens, der Minnie trotz Verspatung an
Bord befordert (ebd.: 00:03:38), umso deutlicher hervortritt: Damit eine Kuh in den fiir sie vor-
gesehenen Gurt passt, fiittert Mickey sie nicht etwa, sondern befiillt sie mit einem Heuballen
(ebd.: 00:03:02 bis 00:03:03), bis sie die notigen Ausmafle erreicht; ihre spontane Leibesfiille ist
nicht das Ergebnis des Ansetzens von Fett, sondern einer beliebigen Dehnbarkeit, einer reinen
Raumvereinnahmung. Noch weitaus rigoroser verfiahrt Mickey bei der Veranstaltung seines be-
rithmten Tierkonzerts: Zwar kénnte man zundchst meinen, er selbst fiige sich ebenfalls in die
Reihe der zu Instrumenten missbrauchten Tiere ein, weil er im Rahmen seinem Musikspiels
auch den eigenen Kopf als Empfanger von Loffelschldgen zur Verfligung stellt (ebd.: 00:04:59),
jedoch lasst dieses Bild weniger an Verdinglichung als an die Freude am Rhythmus denken. Der
Umgang mit den anderen Tieren ist dagegen zweifellos tatlicher Natur: Ziegenbock, Katze, Ente,
Ferkel, Sau und Kuh erfahren fast ausnahmslos iiberaus gewaltsam anmutende Ubergriffe, die
partout nicht zur beschwingten Leiermusik passen wollen - das Kreischen der Katze (ebd.:
00:05:24), der schreckgeweitete Schnabel der Ente, ein als Detailaufnahme prasentiertes Grauel,
dem sich der Blick nicht zu entziehen vermag (ebd.: 00:05:48), das Abschiitteln und Treten der
Schweinchen (ebd.: 00:06:09) und das mit Lauten des Unbehagens und Schmerzes verbundene
Traktieren der Schweinezitzen (ebd.: 00:06:12), letzteres sogar eine Szene, die in Versionen, die
auf gangigen Videoplattformen zu finden sind, oftmals fehlt. Als Hohn hinzu kommen Mickeys
scheinbar immerwahrendes Lacheln, der unaufhorlich zum Takt der Musik wippende Fuf3 und
die schwingende Hiifte. All das verkommt zur Farce, es scheint ihm nicht in den Sinn zu kom-
men, dass er mit Lebendgut hantiert, was ihn jedoch keineswegs entschuldigt, als vielmehr den
Grad an Kaltherzigkeit zusatzlich erhoht. Dennoch ist auch Mickey - dies schwingt mit - einem
infantilen Nachahmungstrieb und Spiegelungsverhalten unterworfen, muss daher die Gewalt-
muster, derer er sich bedient, erfahren und bei nachster sich bietender Gelegenheit iibernom-
men haben. Es muss sich dabei um ein betrichtliches Trauma handeln, wenn es ihn dazu veran-
lasst, die bekanntermafen erlittene und durch ihn reprasentativ zu rdchende Gewalt gegen die
eigene Spezies zu richten und dabei das Augenmerk nicht einmal auf den offiziell vom Zeichner
bestellten Widersacher in Form von Pegleg Pete zu legen, der den allzu wilden Mauserich stell-
vertretend in Schach halten soll.

Die innerhalb der gegebenen Situation und Konstellation geltenden Kategorien haben nichts mit
Schuld und Unschuld, mit Fairness und Solidaritat zu tun - die schikanierten Tiere haben nichts
verbrochen und werden dennoch Opfer von Mickeys sadistischem Vergniigen -, sondern mit
vorgelagertem und nachgetragenem Groll. Denn der Zeichner, wenn auch nicht physisch prasent,
hat Spuren hinterlassen und die Mickey zur Verfiigung gestellte Welt, die Freiheiten im Uber-
fluss enthalten sollte, mit Auflagen versehen. Zum gegebenen Zeitpunkt ldsst sich Mickey nur
schwerlich als Schauspieler bezeichnen, seine ,offizielle“ Lebenswelt - ihrerseits vorausset-
zungslos und unbekannt - wurde mit einem Setting vertauscht, innerhalb dessen er als Ange-
stellter auf einem Dampfschiff zu agieren hat. Er ist ein Gefangener der Geschichte, kann sich in-
nerhalb ihrer Grenzen frei bewegen, sie bedingt fiir sich nutzbar machen und interpretieren, ist
aber zugleich auf sie beschrankt. Die alleinige Herrschaft iiber ihm unterlegene Wesen tauscht
ihn liber diese Tatsache hinweg, er zelebriert seine Untaten ohne Gewissensbisse, stellt sie als
harmloses Vergntigen aus, er ist ungeduldig, unkontrolliert, schadenfroh und unerbittlich, wird
bestraft und zum Kartoffelschialen abkommandiert, lernt allerdings nichts, erkennt keine Moral
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und fiihlt sich sogar ungerecht behandelt, womdglich jedoch nicht von seinem gezeichneten Vor-
gesetzten, sondern nach wie vor vom Zeichner, der diesen erschuf und damit zum Nachfolgepei-
niger ernannte - die ewige Nachtragung. Als Hinweis auf ein solches Verstindnis lassen sich Mi-
ckeys Blicke in die Kamera werten, wobei das tiefe Seufzen in Verbindung mit den angstvoll auf-
gerissenen Augen (ebd.: 00:07:02) im Zuge des Umstands, vom unnachgiebigen Gigantenkater
ertappt worden zu sein, recht deutlich darauf abzielt, dem Zuschauer Mitgefiihl abzuringen, weil
womadglich auf der Hand liegt, dass vom Zeichner wohl kaum eine nachtrédgliche Entschuldigung
fiir Bilder, die er selbst gezeichnet hat, zu erwarten ist, wahrend sich hingegen Mickeys nachste
Direktadressierung voll offenkundiger Wut (ebd.: 00:07:28), die das Ergebnis der undankbaren
Aufgabe des Kartoffelschdlens und der zusdtzlichen Schmach ist, von einem hosenlosen Papagei
beurteilt und ausgelacht zu werden (ebd.: 00:07:25), nicht etwa gegen den gefiederten Moralis-
ten richtet, zumal sich dieser nicht minder belustigt bereits am Schicksal seiner musikalisch aus-
gebeuteten ,Artgenossen” ergotzte (ebd.: 00:06:21), sondern gen Kamera und damit gen Zeich-
ner - der Zuschauer ist an dieser Stelle zu vernachlassigen, da er zur Passivitdt verurteilt nur
wenig unternehmen, sich lediglich, um dem visuellen Sadismus zu entgehen, abwenden kdnnte.
Die Kartoffel, die Mickey, noch bevor er sie von Normal- (ebd.: 00:07:13) auf Mausegrofie zu mi-
nimieren vermag (ebd.: 00:07:17), als Wurfgeschoss nutzt (ebd.: 00:07:29), sprengt den Rah-
men, den der eine erhohte Position besetzende und damit vom unmittelbaren Geschehen unbe-
rithrte Papagei (immerhin blieb er von Mickeys musikalischem Exzess verschont) reprasentiert.
Mickey wirft die Kartoffel aus dem sichtbaren Filmbild - ein Bereich, der nur vom Zeichner be-
setzt, dem nur von ihm zu einer Gestalt verholfen werden konnte -, sodass nicht von einem per-
sonlichen Angriff gegen den Papagei gesprochen werden kann, als vielmehr gegen eine vom
Zeichner hervorgebrachte Schopfung, die hier wiederum nicht fiir sich steht, sondern auf raum-
liche Begrenztheit und denjenigen, der zeichnete, um zu verh6hnen, verweist.

Was sich fiir Mickey dennoch als Vorteil aus der abermals nur vermeintlichen Freiheit ziehen
lief3e, ist der Ausbau seiner Personlichkeit. Erneut ist es - erinnert sei an Felix, an dessen Be-
lebtheit aufgrund der ihn auszeichnenden Widerspriichlichkeit kein Zweifel herrschte - der
Mangel an Perfektion und Eignung, als Vorbild zu fungieren, der sein Wesen, basierend auf einer
Art von Humor “Disney was later to abandon on grounds of taste” (Finch 1983: 64), ausformte
und ausformulierte. Mickey ist zu diesem Zeitpunkt seiner Karriere weder hilfsbereit noch flei-
3ig, er ist schadenfroh und egoistisch, keine Figur, die man erwartungsgemaf} einer Darstellung
zufithren wiirde. Jedoch ist es gerade der Eindruck, dass er jeder Selbstkontrolle entbehrt und
keinem potenziell vorhandenen Skript folgt, die ihn als Personlichkeit glaubwiirdig erscheinen
lasst: “And most important of all, the things that really got to an audience was their knowing
how the character on stage felt about what was happening to him: the ‘looks’ at the camera, the
‘burn,” the rage, the helpless stare, the bleak expression.” (Thomas/Johnston 1981: 32) Es ist,
wie so oft, das Nichtbetragen, das im Wesentlichen in eine charakterliche Bewertung eingeht,
keine mustergtltigen Verhaltensweisen, sondern solche, die im Falle von Ungerechtigkeit, Unzu-
friedenheit und Unmut hervorbrechen. Da wiederum Ausginge, die nicht zugunsten von Zei-
chentrickfiguren ausfallen, zahlreich sind, sich Gefithle wie Wut und Arger besonders dazu eig-
nen, Spontanitit zu behaupten und die Widerstandsfahigkeit einer Personlichkeit auf die Probe
zu stellen, und zudem zur Darstellung von Zorn in den frithen Jahren simpler Formen und einer
liberschaubaren Menge an Bildern pro Sekunde bereits mittig heruntergezogene Augenbrauen
und derselben Richtung zustrebende Mundwinkel geniigten, bot sich eine Vielzahl von Gelegen-
heiten zur Personlichkeitsentwicklung. Die Losung ist nicht elegant, aber effektiv: Mickey wird
ernst genommen als jemand, der - gegebenenfalls auch negativ - Einfluss zu nehmen vermag.
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3.2. The Skeleton Dance (Walt Disney, 1929)

Ein Jahr nach der Einfithrung des Tonfilms rief Walt Disney die Silly Symphonies ins Leben, eine
Filmreihe, deren zentrales Leitmotiv die Musik war und die mit dem mitternachtlichen Skelett-
tanz ihren Anfang nahm. Im Gegensatz zu Mickey Mouse, dem mit Blick auf seine runden Formen
durchaus zuzutrauen war, weich und voluminods und damit mit hinreichend Platz fir eine Per-
sonlichkeit ausgestattet zu sein, konnten die hageren Knochenménner kaum mit einer solchen
aufwarten und dementsprechend keine hinreichende Grundlage bilden, um seriell verarbeitet zu
werden. Zugleich verkorpern sie jedoch, da sie sich gemeinhin dem Totenreich zuordnen lassen,
eine radikalere Belebung - der Weg, den es braucht, um eine gezeichnete Maus in Bewegung zu
versetzen, ist, da bereits das Vorbild bewegt ist, kiirzer als es bei gezeichneten Skeletten der Fall
ist, die sich in der real(filmisch)en Variante im Normalfall - gespannte Drahte und Trickaufnah-
men aufden vor gelassen — durch Starrheit und Kélte auszeichnen. Aus diesem Umstand heraus
werden sie zum Inbegriff zeichentrickfilmischer Bewegung: “Skeleton Dance celebrates the vic-
tory of life over death, in a carnivalesque spectacle that may be likened to the infamous Mexican
celebrations of the Day of the Dead. But here, what is being celebrated is the literal victory of the
animated drawing over the static picture that fixes life and movement in a standstill—the victo-
ry of metamorphosis over stable form.” (HTTP 4)

Ausgehend davon, Bewegung als Fortschritt, Entwicklung und Leben zu verstehen, gelingt es
dem fiinfeinhalbminiitigen Film auf diese Weise, den Tod zugleich zu thematisieren und ihm im
selben Atemzug den Schrecken zu nehmen, an ihm eine Entsakralisierung vorzunehmen. Die ih-
ren Grabern entsteigenden Gebeine muten, obwohl sie die sich auf dem Friedhof herumtreiben-
den Katzen und Eulen in Angst versetzen, in letzter Konsequenz nicht allzu diister und schaurig
an. Dennoch gelingt es ihnen nicht - zumal sie im Hinblick auf Tierquélerei in die Fuf3stapfen
von Steamboat Willie treten, eine Eule ihres Federkleids berauben (Disney 1929: 00:02:04) und
einen Katzenschwanz als Geigenbogen missbrauchen (ebd.: 00:04:24) -, Sympathie und Empa-
thie hervorzurufen. Unabhéngig davon stellt sich jedoch ein Bewusstsein fiir die Fiille und Tiefe
ihrer Korper ein. Zu diesem Eindruck tragt vordergriindig jene Szene bei, in der eines der Skelet-
te hinter einem Grab hervorlugt und einen Sprung auf selbiges und anschliefdend in Richtung der
Kamera unternimmt, sie geradezu verschluckt (ebd.: ab 00:01:28) - ,und mit ihr rast der Zu-
schauer zwischen den Kiefern des Totenschidels hindurch und in den Brustkorb, am Riickgrat
entlang, durch das Becken und an den Beinknochen herab, bis zuletzt die Fiifse des Gerippes
vorbeiziehen.” (Platthaus 2001: 75) Diese Szene sollte ,den Zuschauer in den Film zwingen; al-
lerdings nicht mehr, indem er durch die Simulation der Annaherung verbliifft wurde, sondern
dadurch, dass er mitgerissen wird von einer Kamera, deren Perspektive mit der des Zuschauers
derartig verschmilzt, dass dieser sich selbst gleichsam verschluckt glaubt von der Spukgestalt.”
(ebd.) Zwar legt eine Begehung des Inneren solchen Ausmafies oftmals nahe, ins Wesentliche
vorgedrungen zu sein, das, was in der Regel unzuganglich ist, erreicht zu haben, jedoch ist dies
im Falle der sich in dieser Szene tliberaus ,freiziigig” prasentierenden Skelette rein koérperlicher
Natur und entspricht keineswegs charakterlichen Besonderheiten, verweist nicht auf Einzelper-
sonlichkeiten. Dennoch bringen Darstellungen wie diese die entscheidende Qualitdt mit sich,
mithilfe der Fixierung auf das Korperliche, auf Tanz und Musik, und ohne den Druck, eine Ge-
schichte erzdhlen zu miissen, ohne die zwingende Notwendigkeit, Handlungsabldufe und ent-
sprechende inhaltliche Entwicklungen zu bedenken - diese fehlen hier, die Skelette tauchen im
Grunde lediglich auf und nach kurzer Zeit wieder ab -, eine Struktur vorleben und vermitteln zu
konnen, die in einer reinen Bewegungsasthetik gipfelt. Diese wiederum weist dem Zeichentrick-
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film eine unzweifelhafte Affinitit zur Bewegung zu, zeichnet ihn als Inbegriff selbiger aus und
lasst die Starre der ihm vorgelagerten Einzelbilder irrelevant werden. Die absolute Kopplung
von Bild und Ton, von Tanz und Musik, in Verbindung mit der Tatsache, dass es der Korper ist,
der zum Spielball filmischer Freiheit, filmischer Befreiung, zum wesentlichen Faktor des Erfah-
rens wird, verwandelt The Skeleton Dance in einen visuellen Exzess ohne allzu ausgepragten und
zuweilen hemmenden intellektuellen Nachklang. ,Hier erhielten die Skelette - ausgerechnet jene
auf die Knochen abgezehrten Geschopfe! - mit einem Mal ein Volumen zugeteilt, das die Kamera
sinnlich erfahrbar machte, indem sie das Gerippe auf der Fahrt hindurch vermaf3. Was vorder-
griindig als gruseliger Effekt erscheint, ist vor allem eine Introspektion des Mediums: Ein Kérper
muss erfahrbar sein.” (ebd.: 76/77)

Als Voraussetzung fiir eine solche auf Koérperlichkeit basierende Entfaltung lasst sich dabei nicht
etwa technische Aspekte betreffendes Timing — das Abstimmen von Einzelbildern auf entspre-
chende Tonfolgen - nennen, als vielmehr das schlichte Abpassen des richtigen Zeitpunkts, unab-
hangig davon, ob sich dieser recht plakativ auf die Zeit um Mitternacht festlegen lasst oder aber
auf jenen Augenblick, da der Zeichner das Filmbild verldsst. Sobald jedenfalls das notwendige
Ereignis - sei es temporal, lokal, modal oder kausal determiniert -, eintritt, sind die Skelette im-
stande, sich aus der ihnen naturgemafi eigenen Passivitit zu erheben, ein fundamentales Erwa-
chen zu zelebrieren und unerhoérten Schabernack zu treiben, den man ausgehend davon, den
Tod in seiner Endgiiltigkeit zu verhéhnen, durchaus als solchen bezeichnen kénnte. Ihr Hinweg-
setzen liber den eigenen offiziellen Status des von Grund auf Unbelebten dufdert sich nicht nur in
einem vom puren Vergnligen an den haarstraubenden, den unmdglichen Bewegungen kiinden-
den Tanz, sondern gleicht zudem einer elementaren Auflehnung gegen das Absprechen von Be-
lebtheit, entspricht der Weigerung, sich auf solch eindimensionale Kategorien des Nichtseins be-
schranken zu lassen.

Dennoch kommt die absurderweise iiberaus lebenslustig anmutende Vorstellung zu einem Ende,
als ein inbriinstig krdahender Hahn den Beginn eines neuen Tages samt lichtbringendem Sonnen-
aufgang verkiindet und die ebenso vergniigte wie knochige Runde auf ihre Platze verweist, sie
zurlck in ihre Graber zwingt. Das Ende der Nacht kommt dem nahenden Ende der Filmrolle und
damit dem Ende einer moglichen Unabhangigkeit vom Zeichner gleich, da es sich als Zeichen-
trickfigur(en) ohne hinreichende Personlichkeitsreserven - ein weit verbreitetes Problem unter
den Silly Symphonies-Protagonisten, deren bereits im Namen enthaltene Einfaltigkeit eine Cha-
rakterentwicklung hemmt -, solange die eigene Wirkungsmacht nicht ebenso Aufderfilmisches
umfasst, nur innerhalb der filmischen Grenzen wild und frei leben lasst. Bis dahin entspricht je-
de Rebellion, da der Zeichner sie zuvor ersann, einer selbsterfiillenden Prophezeiung. Als zeich-
nerisches Relikt und zudem Zeichen der schopferischen Arroganz prasentiert sich die Geste des
Nahelegens einer hoheren Macht, vertreten durch die Sonne, diesen machtigen Feuerball und
zugleich Zentrum des Sonnensystems. Sie reprasentiert die Einflussnahme des Zeichners, der
wiederum seine kndchernen Geschopfe auf diese Weise sichtlich in Panik versetzt (Disney 1929:
00:05:03) und zum Riickzug zwingt, ohne sich die unmittelbare Schuld fiir diesen Akt der Un-
gnade anrechnen lassen zu miissen.

Allmahlich scheint es zur miifsigen Gewohnheit geworden zu sein, jeden Teilabschnitt mit der
Betonung zu beschlief3en, das Potenzial von Zeichentrickfiguren sei noch langst nicht ausge-
schopft, der Aufstand habe bereits begonnen und seit Blackton seien die Konditionen fiir die
ausgebeuteten 2D-Wesen durchaus besser geworden, zwar safde der Zeichner noch immer am
langeren Hebel, allerdings wiirden auch die Skelette mit ihrem grotesken Tanz (ebd.: 00:02:25),
mit dem sie die Diisternis des Todes vertreiben, einen entscheidenden Beitrag zur Optimierung
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der im Zeichentrickfilm vorherrschenden Arbeits- und Lebensbedingungen leisten, dazu, dass
letztere neben ersteren iiberhaupt existieren. Jedoch kiindigt sich an dieser Stelle und im Uber-
gang zum Folgekapitel in der Tat ein folgenreicher Umschwung an: Es existiert ein Portal zur
Freiheit, eine potenzielle Durchldssigkeit und Aussicht auf Anerkennung zeichentrickfilmischer
Individualitat. Zweifellos beherrscht der Zeichner weiterhin die Szenerie, jedoch kann er ab ei-
nem bestimmten Punkt — namlich dann, wenn die Anreicherung der gezeichneten Wesen mit ei-
ner eigenstindigen Personlichkeit einen gewissen Grad erreicht hat - nicht mehr lenken, in wel-
che Richtung sich die Rezeption entwickelt, wie Zeichentrickfiguren gesehen, gelesen und wahr-
genommen werden, wie sich ihr Bild innerhalb des realfilmischen Publikums wandelt. Sollte sich
die Erkenntnis durchsetzen, dass sie, wie Jessica Rabbit anmerkte, lediglich auf eine bestimmte
Weise gezeichnet worden sind, diese Variante ihrer selbst allerdings nicht notwendigerweise ih-
rem wahren Wesen entsprache, misste ein Umdenken hinsichtlich des Umgangs mit ihnen statt-
finden. Was den Skeletten daher ihre mitterniachtliche Geisterstunde, ist oder wird den spéteren
Charakterstars des ,Genres“ unter Umstianden ein fundamentaler Wandel im Hinblick auf das
ihnen entgegengebrachte Verstindnis sein. Um es vorwegzunehmen: Mickey und Co. werden
sich zu internationalen Personlichkeiten entwickeln und niemand wird an ihrer Glaubwiirdig-
keit und dem ihnen zugestandenen Platz inmitten ihrer realfilmischen Schauspielerkollegen
zweifeln, mit denen sie Privilegien und Erschwernisse teilen werden - von der Anerkennung ih-
rer darstellerischen Leistungen bis hin zu all den Dramen und Skandalen, die viele Hollywood-
karrieren iiberschatten. Was letztendlich die Ausweisung einer solchen Tendenz als Resultat
nach sich zieht, ist die Realisierung einer grundlegenden Verselbststiandigung, einer Anndherung
an jene, die einfach (da) sind und nicht erst (gezeichnet) werden miissen.

4. “And now, Donald, would you mind helping with a demonstration?”

Begreiflicherweise verlangt das Versprechen einer mafigeblichen Wandlung nach einer Einlo-
sung. Und in der Tat kann beim Blick auf die noch ausstehenden Filme - sowohl ihre Produktion
als auch Rezeption betreffend - von einer neugewonnenen Freiheit, mit dem Zeichentrickfilm
umzugehen, gesprochen werden. Zeichentrickfiguren sind nicht mehr auf ein bestimmtes Setting
beschrankt, sie werden nicht mehr ungefragt als Bereitschaftsdienstleistende verpflichtet und
ohne Riicksicht auf etwaige andere Verpflichtungen herbeigezeichnet, sondern engagiert, ge-
bucht, eingeladen und hoflich gebeten, bei einer Demonstration zu assistieren. Die Unvorher-
sehbarkeit ihrer Handlungen und die Eigenstdndigkeit ihrer jeweiligen Personlichkeiten werden
auf eine Weise ausgespielt, wie es bei ihren Vorgangern aus der Stummfilmzeit noch undenkbar
schien. Nun konnte man allerdings meinen, dass, nachdem bereits der Weg einer Verselbststan-
digung im Sinne einer filmischen Entledigung des zeichnenden Paralleldarstellerdespoten be-
schritten wurde, unter den gegebenen Umstdanden eine Riicknahme stattfindet, wenn der Fokus
erneut auf das Nebeneinander von Zeichentrickfiguren und potenziell sie iiberschattenden und
ausbeutenden Realfilmlern gelegt wird und letztere abermals ins Bild drangen. Zwar fiihrt der
Weg durchaus zuriick zu den hybriden Urspriingen, jedoch kann der Status der gezeichneten Fi-
guren als elementar verdndert betrachtet werden, als hatten sie, wenn man so will, den Wechsel
von einem Angestelltenverhaltnis ohne Zusatzleistungen und Garantien jeglicher Art zur Selbst-
standigkeit realisiert - sie kénnten, so der Eindruck, jederzeit verneinen und auf Alternativange-
bote zuriickgreifen. Zugleich erweist sich dieser Wandel allerdings insofern als tiickisch, als dass
sich an ihnen in diesem Kontext bereits die Einspeisung in eine globale Werbemaschinerie voll-
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zogen hat, die ihre Namen bekannt gemacht und sie selbst unwiderruflich an ihre Berithmtheit
gebunden hat. Dieser Vorgang basiert im Falle von Mickey, Donald und Co. auf einer weltum-
spannenden Mystifizierung des Disney-Imperiums, das von sich behauptet, mit einer gleichma-
Bigen Schicht Zauberstaubs iliberzogen zu sein, sodass der Rezipient - der Konsument - nicht
umhin kann, bei jeder Erwdahnung von Disneyland Begriffe wie Magic Kingdom automatisch mit-
zuverarbeiten. Flir die karge Realitat bleibt entsprechend wenig Platz, allerdings kann - dies
muss eingerdumt werden - im Rahmen des marchenhaften Disney-Kosmos ebenso wenig von
einer nennenswerten Nachfrage nach ihr gesprochen werden. Selbst vermehrt von enthusiasti-
schen Zuschauern an das Disney-Studio herangetragene Anfragen, die Geburtsstétte von Mickey
und all den anderen Stars besichtigen zu diirfen, schienen nicht dem Wunsch nach einem klassi-
schen Blick hinter die Kulissen zu entspringen und nach einer Entlarvung von Tricks und einer
Blofsstellung der geschickten ,Marionettenspieler” zu verlangen. Stattdessen verhielt es sich so,
dass die gedufderten Bitten ein anderes Ziel verfolgten: “They wanted a taste of Hollywood raz-
zle-dazzle and magic, not tedious work. They wanted to be a part of the faraway times and places
that came to life on the screen. They wanted to be part of the illusion.” (Marling 1996: 109) Als
Bestandteil dieses Illusionskonstrukts ldsst sich zudem der Umstand nennen, dass auch Walt
Disney dadurch, dass er den Weg fiir eine Etablierung von Zeichentrickpersonlichkeiten frei-
machte, die seinige einbiifdte — auch sein Name gehorte ihm nicht mehr allein - und dazu verur-
teilt war, fortan auf seinen schwungvollen Namenszug, “the big, looping signature” (ebd.: 95),
der zudem zur Schriftart und damit Word- und Welt-kompatibel wurde, reduziert zu werden. In
der Tat lasst sich etwas aphoristisch festhalten: ,Letztendlich war Walt Disney die grofdte Schop-
fung seiner selbst.” (Schickel 1997 : 24)

Trotz tendenzieller Verlagerung auf wirtschaftliche Kategorien halten sich die magisch belebten
Zeichentrickwesen konsequent im Vordergrund, dennoch darf nicht unterschitzt werden, dass
sich hinter ihnen ein machtiges Unternehmen ansiedelt. Daher werden, neben den unmittelba-
ren und ohnehin als zentral zu bezeichnenden Belebungs- und Beglaubigungsbemiihungen auch
jene Mechanismen ins Auge zu fassen sein, die von einer Romantisierung und Verklarung von
Herstellungsprozessen berichten, die in Wirklichkeit auf harter Arbeit, Prazision, Fleifd und einer
ausgepragten Immunitidt gegen Erschopfungserscheinungen im Zuge von Monotonie basieren,
nicht jedoch auf bedenkenlos propagierten Stunden immerwahrenden Spafdes. Als besonders
fruchtbar erweist sich hierbei erneut die Schnittstelle zwischen der ganzen Gnadenlosigkeit ei-
nes nach Rentabilitdt strebenden Imperiums und einer authentifizierten Illusion, die aus den
Fiktiverzeugnissen, die ersteres hervorbringt, spricht. Die Bereitschaft, sich auf besagte Illusion
einzulassen, basiert wiederum auf dem Vertrauen, das der zu verzaubernde Zuschauer Disney
als Marke entgegenzubringen bereit ist. Auf dieser Intention griindeten die Bestrebungen, die
Person Walt Disney in eine ,zur Ikone geronnene Figur” (Platthaus 2001: 11) zu verwandeln, sie
als Mythos zu etablieren und seinen Namen einer unaufhaltsamen Verselbststandigung zuzufiih-
renl?, sodass sich die Walt Disney Company, sich dabei auf ihr Selbstverstandnis als unanfechtba-
re Marke berufend, der Selbstvermarktung widmen konnte.

Mit Blick auf die Disneyland-Serie, die in den 1950er Jahren ihren Anfang nahm, lasst sich fest-
stellen, dass sich in ihr diverse Funktionen vereinen, sie nie nur Selbstzweck war, sondern vor
allen Dingen als Finanzierungsmoglichkeit fiir das Grofdprojekt Disneyland, den Freizeitpark,
diente. Dartliber hinaus kdnnen neben der klassischen Zielsetzung, einen Ableger der Unterhal-

10 Im wahrsten Sinne des Wortes 6ffnet Disneys Name Tiiren: Als Eddie Valiant in Who Framed Roger Rabbit?
(Zemeckis 1988) an der Schwelle zum Ink & Paint-Club von einem Gorilla nach dem Passwort gefragt wird, ge-
nligt eine simple Bemerkung, damit ihm umgehend Einlass gewahrt wird: “Walt sent me.” (ebd.: 00:13:49)
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tungsindustrie hervorzubringen, der sich prasentiert, um zu erheitern und einen Gegenentwurf
zum grauen Alltag anzubieten, Bemiihungen genannt werden, die Serie als Bildungsstitte zu
etablieren - “reassuring viewers that they inhabited a position of privileged knowledge that was
available only through television” (Anderson 2000: 23) -, mit ihrer Hilfe das Studio, den Park
und anstehende Projekte zu bewerben und die eigenen Produkte zu verkaufen, “[t]he television
series also allowed the studio to recycle its already released products, just as it rereleased its an-
imated features in theaters every few years, thus reaping further profits at little additional cost.”
(Wasko 2001: 21) Disneyland entwickelte sich zu einer Familieninstitution und formierte da-
durch ein neues Publikum, das sich nie auf nur eine Zielgruppe festlegen lief3, verfolgte ein Kon-
zept, das sich zu groféen Teilen auf Berechnung stiitzte und die eigenen filmischen Erzeugnisse
als derartig vielseitig markierte, dass der Konsum nur dieser einen Sendung, so die Behauptung,
genlige, ja notwendig sei, um von einem umfassenden Fernseherlebnis profitieren zu kénnen, fiir
das sich wiederum durchaus kleinere Opfer lohnen wiirden - “homework was deferred; sales of
TV dinners soared” (Marling 1996: 122).

Beobachtungen wie diese muten recht unromantisch an und hinterlassen bei diesem Ubermaf3
an allzu pragmatischen Beweggriinden und trotz der Tatsache, dass die Wiederverwertung von
Zeichentrickfilmen und -figuren - um eine der genannten funktionalen Akzentuierungen aufzu-
greifen - durchaus als umweltfreundlich zu bezeichnen ist, den unangenehmen Beigeschmack
von Unersattlichkeit und einem gewissen Mangel an Gefiihl. Und in der Tat verweist selbst Dis-
neys Ausspruch die Namensvetterschaft seiner beiden Unterhaltungserzeugnisse betreffend -
“‘Disneyland the place and Disneyland the show are all the same.” (Anderson 2000: 21) -, wenn
er auch etwas pathetisch anmutend Harmonie, Unitit und eine natiirliche Ubereinstimmung an-
zuzeigen scheint, in letzter Konsequenz auf eine gelungene Vernetzung von verschiedenartigen
Konsumangeboten. Solch eine Vorgehensweise zeichnet Disney als Meister der Synergieeffekte
aus: “[T]he Disney company has developed the strategy so well that it represents the quintessen-
tial example of synergy in the media/entertainment industry. ‘Disney synergy’ is the phrase typ-
ically used to describe the ultimate in cross-promotional activities.” (Wasko 2001: 71) Verkauft
wird diese Empfanglichkeit fiir dieselben Werbemuster, die allen von potenziellen Kunden be-
tretenen und durchschrittenen Ebenen eigen sind, als Gewinn und komplexer Mechanismus der
Selbstbezugnahme. Der Zuschauer wird geschult, geschickte Vernetzungsbewegungen aufzuspii-
ren und zu wiirdigen; dass sich eine Fernsehserie und ein Vergniigungspark - bereits stofflich
aufderst heterogen - strukturell anzugleichen vermdégen, soll nicht als kapitalistisches Manover
verstanden, sondern als eindrucksvoll empfunden werden. Diesem Anschein folgt die Freude an
der Durchdringung von Hintergriindig-Korrespondierendem, an der Suche nach Gemeinsamkei-
ten, Ankniipfungsstellen und Spuren, die lose Enden zur Ganzheitlichkeit zusammenfiigen, nach,
die Freude an der Einheit, an Einzelelementen, die aufeinander Bezug nehmen und letzten Endes
zu sich selbst zuriickfiihren, auf sich selbst verweisen. “Disneyland sought to situate its audience
within an entertainment universe that was endlessly self-referential and that would build its au-
dience on an understanding of and even eagerness for such self-referentiality.” (Telotte 2004:
10) Vollzogen wird eine erzieherische Hinfiihrung zu bestimmten Vorlieben und Urteilen, hinzu
kommt ein propagiertes Image, das potenzielle Zweifel unbeachtet lasst: “Disney motifs consti-
tuted a common culture, a kind of civil religion of happy endings, worry-free consumption, tech-
nological optimism, and nostalgia for the good old days.” (Marling 1996: 119)

Trotz oder vielmehr aufgrund einer gewissenlosen Verklarung und der Vernachldssigung von
obligatorischen Schattenwiirfen bleibt offene und sicherlich berechtigte Kritik nicht aus; von Be-
ginn an wurde die Institution Disneyland als “giant cash register, clicking and clanging” (ebd.:
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90), als “just another tourist trap” (ebd.) verschrien. “It was commercial, a roadside money ma-
chine, cynically exploiting the innocent dreams of childhood.” (ebd.) Zusatzlich ausgehend von
solch harschen Beanstandungen, wird zu fragen sein, welche geschickten Manover - nicht bei-
spielsweise auf der Basis von Kommentaren offizieller Sprecher, sondern werkintern - Anwen-
dung finden, um sowohl Gesicht als auch Illusion zu wahren. Wendet man sich den noch ausste-
henden Filmbeispielen zu, die im Ubrigen nur einen Bruchteil der Fernsehauftritte Walt Disneys
darstellen, die sicherlich noch in Archiven und auf privaten Videomitschnitten schlummern, fallt
in der Tat auf, dass immerzu ein (metaphorischer) Weichzeichner zum Einsatz kommt. Weiter-
hin verbindet die ausgewéahlten Episoden thematisch allesamt ein vermeintliches Offenlegen von
Herstellungsprozessen und Techniken, das sich durch die effektvolle Geste des Aussparens von
Minimalbewegungen, um die es beim Zeichentricktrick eigentlich geht, auszeichnet. Nahegelegt
wird, dass sich die Arbeit der Animatoren und all der anderen Studiomitarbeiter nur unwesent-
lich von der Leichtigkeit der Filme, die sie hervorbringen, unterscheidet. Sie sind kreativ und
fleifdig, wissen, welche Rollen ihren Stars (die sich, wie sie, als iibermenschlich bezeichnen las-
sen) stehen, stellen sich mit Hingabe jeder Aufgabe und haben dabei unentwegt ein Licheln
und/oder Lied auf den Lippen. “Disneyland never explored such issues as labor relations at the
Disney studio or the economics of merchandising that sent the largest share of profits into Walt’s
pockets. Instead, in what has become a cliché of ‘behind-the-scenes’ reporting on filmmaking,
Disneyland treated each movie as a problem to be solved by the ingenuity of Disney craftsmen.”
(Anderson 2000: 24) Die Fernsehserie stellt fortwdhrend das populdre Disney-Stilmittel der
Einsicht aus, vermittelt die Ideologie eines Handwerks, das ebenso simple wie faszinierende
How to ...-Anleitungen hervorbringt, und rechtfertigt ein solches Bild mit der Behauptung einer
vollstindigen Systembeherrschung, wihrend immer irgendwo ein Filmbild fiir den sich iiber
sein Zeichenbrett beugenden Zeichner und die typische Berufsgeste des Umblitterns reserviert
ist - das Herunterbrechen eines komplexen Berufsprofils auf ein Minimum, obwohl doch gerade
»in kommerziellen Produktionen aus der einen gestaltenden Hand durch die spezialisierende
Arbeitsteilung viele verschiedene Hinde werden.” (Feyersinger 2007: 117)

Auf eine Uberaus grofdziigige Auslegung dessen, was sich im Disney-Studio vermutlich wirklich
abgespielt hat, st6f3t man in Where Do the Stories Come From? (Disney 1956b). Host Walt Disney
wendet sich, nachdem er die Notwendigkeit der folgenden Ausfiihrungen mithilfe der Betonung,
dass bereits viele Fragen zu diesem speziellen Themengebiet (Woher stammen die Ideen fiir all
die Geschichten?) an ihn herangetragen wurden, deutlich gemacht hat - damit die Dualitdt von
Ursache und Wirkung herausstellend -, mit einigen iiberleitenden Worten an das Publikum:
“Now, here’s an example of how a story did originate from a song. We had theme songs for all
our other cartoon characters, except Donald Duck’s girlfriend Daisy.” (ebd.: 00:01:42) Es folgt
eine weiche Uberblendung, die das Bild Walt Disneys in seinem Biiro mit dem eines Daisy-
Portrats auf einem Klavier vermengt (ebd.: 00:01:51), sodass bereits an dieser Stelle der Ein-
druck gewonnen werden kann, dass der Ubergang von einer Idee zu deren Umsetzung flieRend
ist, dabei mit keinen nennenswerten Hindernissen zu rechnen ist. Und in der Tat offenbart der
Blick auf Oliver Wallace, der damit betraut wurde, eine Erkennungsmelodie fiir die Entendame
zu komponieren, ein iiberaus schwarmerisches Bild der Arbeit in einem Zeichentrickstudio: Ein-
gehend betrachtet er Daisys Abbild (ebd.: 00:02:02) und sinniert iber passende Reime, murmelt
die moglichen Varianten - “hazy, mazy, crazy” (ebd.: 00:02:05) - vor sich hin und wird dabei von
einem Zoom-In begleitet, dessen Ziel das angesichts des crazy-Geistesblitzes erleuchtete Gesicht
des Komponisten ist. Das vorangegangene Griibeln, innerhalb dessen grof3e Erkenntnisse bereits
von Vornherein angelegt zu sein scheinen, ist lediglich exemplarischer Natur und markiert Krea-
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tivitat als abrufbar. Passenderweise neigt Wallace bei seinen Uberlegungen zu Selbstgesprichen
bzw. zu Gesprachen mit einem theoretischen Donald Duck, der von einer Figur auf dem Klavier
reprasentiert wird (ebd.: 00:02:15) - “Gee, I think that sounds like you, Donald.” (ebd.: 00:02:19)
oder “I don’t think that’s bad, Donald. I think you’d like that.” (ebd.: 00:02:43) -, sodass der Zu-
schauer am unmittelbaren Entstehungsprozess des Liedes teilhaben kann, ohne auf verbalisierte
Gedanken verzichten zu miissen. Im weiteren Verlauf notiert er eine Note hier (ebd.: 00:02:52),
eine Sequenz dort, und ist im Nu fertig, es folgt ein weiterer Zoom-In in Richtung der komponie-
renden Hande (ebd.: 00:03:18) - die Betonung eines Handwerks, dem pure Inspiration zugrun-
deliegt - und eine erneut iiberaus weiche Uberblendung, die den Wechsel von besagten Kompo-
nistenhdnden zu dem von ihnen auf den Weg gebrachten Erzeugnis Schallplatte nachvollzieht
(ebd.: 00:03:19). Tatsachlich ist selbige in der Folgeszene bereits gepresst, mit einem zur Melo-
die passenden Text versehen und abspielbereit — Disneys Kommentar aus dem Off {ibergeht Ver-
zogerungen und Schwierigkeiten, die den kreativen Schaffensprozess gefihrden kénnten, halt
sich nicht mit der Unwahrscheinlichkeit auf, aus dem Nichts ein Lied in weniger als anderthalb
Minuten Filmzeit ohne sichtbare Raffungen hervorbringen zu koénnen, und fallt entsprechend
liberaus schlicht aus: “And so Daisy had a theme song.” (ebd.: 00:03:37)

Eine weitere Episode aus der Disneyland-Reihe, Tricks of Our Trade (Disney 1957), leitet bereits
mit einer seitens Disney aufierordentlich pathetisch vorgetragenen Behauptung ein: “From early
in the morning until late at night somewhere in the studios, school was in session. Somewhere,
someone was trying to find out what happened when things moved.” (ebd.: 00:04:48) Entspre-
chend dieser Aussage, mit der er das Bild unbadndigen Forscherdrangs zeichnet, fallen die fol-
genden Szenen, von denen Leonard Maltin in einer der Episode vorangestellten Einleitung be-
reits einrdumte, sie seien “clearly staged with some stiff line readings and occasional snippets of
humor” (vgl. ebd.: 00:00:43), merklich schongefarbt aus: Die ausgewahlten Bilder sind beson-
ders farbenfroh, amiisant und/oder skurril, zeigen etwa das Schwenken grofier bunter Fahnen
(ebd.: 00:05:01) oder einen Studiomitarbeiter, der einen knielangen Weihnachtsmannbart an-
legt (ebd.: 00:05:08). Die mithilfe eines Daumenkinos (ebd.: 00:04:36) vorgefiihrte Minimalse-
quenz einer Bewegungsstudie scheint zugunsten eines fliissigeren Ablaufs nachanimiert worden
zu sein, die Tafel, die als Plattform fiir Demonstrationen von Animationsgrundlagen dient, ist
unwahrscheinlich sauber geputzt (ebd.: 00:04:52), wahrend die Mitarbeiter allesamt adrett ge-
kleidet (ebd.: 00:04:48) und iiberaus hoflich zueinander sind - die Episode nimmt sich sogar die
Zeit fiir im Hinblick auf das Vorantreiben des Filmgeschehens redundante Héflichkeitsfloskeln:
“Stan, would you catch the lights, please?” / “Sure thing, Jay.” (ebd.: 00:05:29) -, sie widmen sich
mit voller Hingabe und ungeteilter Aufmerksamkeit ihrer Arbeit und sind begierig darauf, etwas
zu lernen - “Let’s take a look at this film, fellas. I think we can learn something from it.” (ebd.:
00:05:20) -, Fachsimpeleien lassen weniger an spontane Einfélle als vielmehr an prazise vorbe-
reitete Analysen, gar Vorlesungen denken: “This is a good example of how the human figure does
not move all in one piece. For example, compare the overlapping actions of the stomach and
shoulders. Watch how elastic the figure is. [...] This film shows all the basic animation principles
[...].” (ebd.: 00:05:48)

Auch im weiteren Verlauf zeichnen sich Disneys Ausfiithrungen und Schlussfolgerungen dadurch
aus, dass Komplexitdt und Machbarkeit Hand in Hand gehen. Sein Fazit der Studien zur dufseren
Beschaffenheit eines Wassertropfens gipfelt in einer eigenwilligen Formulierung: “A thorough
analysis of the action patterns of a splash showed the way to greater authenticity. And soon
strange shapes and forms appeared upon the animator’s drawing board.” (ebd.: 00:19:36) Laut
Disney erscheinen besagte Formen einfach auf dem Papier, wie von selbst und ohne Aufienein-
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wirkung durch einen menschlichen Zeichner. Mithilfe solcher Begrifflichkeiten ist es erneut eine
grundsatzliche Miihelosigkeit, die der Produktion von Zeichentrickfilmen zugeschrieben wird; es
scheint fast so, als wéren die Studiomitarbeiter Aufsichtspersonen eines automatisierten Ab-
laufs, innerhalb dessen Dinge geschehen und nicht erst mit viel Einsatz in Gang gesetzt werden
miissen. Und auch Zufélle konnen zuweilen fiir den nétigen Kreativitdtsschub sorgen: Im Zuge
eines Missverstindnisses schickt sich eine Balletttinzerin, die fiir eine Animationsklasse Modell
steht bzw. tanzt (ebd.: 00:35:50), in dem Glauben, einer Kriankung erlegen zu sein, zum Gehen
an. Vorgeblich ist sie sich der Tatsache nicht bewusst, dass auf dem Papier Elefanten, Nilpferde
und Straufde entstehen und die von den Zeichnern gedufderten und nur wenig schmeichelhaften
Kommentare, “a lot of beef” (ebd.: 00:37:26), “the sillier the better” (ebd.: 00:37:43), “knobby
knees” (ebd.: 00:38:20) und “big feet” (ebd.: 00:38:35), nicht ihr gelten. Schwungvoll legt sie ihre
Garderobe an, bestehend aus Cape und Federhut (ebd.: 00:38:55) und nicht Teil ihres offiziellen
Auftritts, sondern ihres inoffiziellen Abgangs, und prompt erkennt einer der Zeichner in diesem
Aufzug die perfekten Requisiten fiir den noch einzukleidenden Bosewicht (ebd.: 00:39:59). Alles
fiigt sich zusammen, ergibt sich von selbst, Einfille und Inspiration lauern an jeder Ecke, tun sich
zuféllig auf, ohne den reguldaren Weg der Ideengewinnung beschreiten zu miissen. Abermals ist
Disneys abschliefiendes Urteil iiber jeden Zweifel an seiner Kunst erhaben; als trage er eine un-
umstofsliche Tatsache vor, markiert er das Studio als Inbegriff ineinandergreifender Kettenglie-
der: “So, out of our studio classrooms came more believable character animation, more realistic
effects animation, and improved camera techniques.” (ebd.: 00:40:37)

Aber auch aus Texten, die sich als Fachliteratur tarnen, etwa The Art of Animation von Bob Tho-
mas (1958), spricht immer wieder eine tiefe Verbundenheit zum Handwerk, die sich nicht auf
niichterne Theorie festlegen lasst. So wird dem Zeichentrickfilm Exklusivitiat - “Animation is an
anachronism[.] [...] It is that rarity - a handmade product in a mechanized age.” (ebd.: 134) -
und anhaltende Nostalgie zugesprochen: “[The animator] is [...] faced with the task of interpret-
ing the scene in his own way with pencil and paper. / That’s the one element of animation that
can never be eliminated no matter what new devices are invented.” (ebd.: 144) Tatsachlich ver-
weisen Aussagen wie diese auf eine aus echter Handarbeit gewonnene Romantik, die Papier und
Bleistift im Wappen tragt, jene Urinstrumente des Zeichentrickfilms, die den Zeichner physisch
an seine Wesen binden (wobei das Possessivpronomen im Folgenden zu vermeiden ist). Ange-
sichts einer solchen Intimitat fallt es schwer, auf der Anprangerung von Verkldrungsmechanis-
men zu beharren, mutet die Vorstellung eines Zeichners an seinem liebgewonnenen Zeichen-
brett, der nicht abriicken will und sich als letzte Bastion der zeichnerischen Handwerkskunst
hartnackig hélt, geradezu rithrend an.

Um nun all die Kritik an den darstellerischen Unrechtmafdigkeiten etwas zu neutralisieren und
weitestgehend unbefangen als erzdhlerisches Verfahren zu verstehen, sei hervorgehoben, dass
der grundsatzliche Anspruch immerhin nicht im Verkauf von uneingeschrankt glaubwiirdigen,
sondern von plausiblen Darstellungen besteht. Unterliegen wiederum bereits die filmisch zu ei-
nem neuen Genre umgearbeiteten Herstellungsprozesse einer umfassenden Romantisierung,
Uibertragt sich diese automatisch auch auf die gezeichneten Stars, die aus ihnen hervorgehen,
und speist die angestrebte Belebungsfantasie, erreicht den Gipfel einer Inszenierung von Zei-
chentrickfiguren als selbststdndig denkende und handelnde Wesen. Auf diese Weise vollzieht
sich ein Ubergriff nicht mehr nur auf den Realfilm, den sein gezeichneter Konterpart, wie sich
gezeigt hat, bereits 1900 zu infiltrieren begann, sondern auch auf das echte Leben, wie es die in
der Einleitung kurz angerissene Forderung nach Kosteniibernahme fiir eine durch das exzessive
Lachen im Zuge eines Mickey Mouse-Cartoons notwendig gewordene Magenoperation andeutete.
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Es handelt sich nun nicht mehr ,nur” um das als Tendenz durchaus libergriffige Ziige aufweisen-
de echte Lachen im Zuge eines unechten Panthers, der sich freundlicherweise als Botschafter des
Dennoch-Leibhaftigen anbot, sondern um tatsdchliche Auswirkungen auf filmexterne Lebensbe-
reiche.11

An dieser Stelle kann sogar festgehalten werden, dass die Belebung von Zeichentrickfiguren der-
artig gut gediehen ist, dass man sich partielle ,Riicknahmen” erlauben kann, ohne eine Gefahr-
dung der Illusion befiirchten zu miissen. So ist es weitestgehend unproblematisch, eine gewisse
Kiinstlichkeit aufzudecken, von Methoden zu sprechen, die bedingen, dass zweidimensionale Fi-
guren belebt wirken. Immer wieder fallt der Begriff der Personlichkeitsanimation (vgl. z.B. Platt-
haus 2001: 55), gefolgt von entsprechenden Erklarungen: “Until a character becomes a personal-
ity, it cannot be believed. Without personality, the character may do funny or interesting things,
but unless people are able to identify themselves with the character, its actions will seem unreal.
And without personality, a story cannot ring true to the audience.” (Thomas 1958: 38) Auch
Walt Disney selbst versorgt sein Publikum in seiner Funktion als Host - etwa erneut in Tricks of
Our Trade - in regelmafdigen Abstinden mit Zeichentrickweisheiten: “In order to really come to
life, the character’s actions must appear to come from his own thoughts and feelings. In other
words, the cartoon character must seem to have a cartoon brain, for only the thinking character
can become a personality.” (Disney 1957: 00:07:23) Oder aber es wird betont, dass Donald Duck
im Gegensatz zu seinen realfilmischen Kollegen nicht in Form einer lingeren Groflaufnahme
prasentiert werden sollte, da der Zuschauer sonst realisieren wiirde, dass es sich bei ihm um “a
creature created by paint on celluloid” (Thomas 1958: 22) handelt. Zudem werden, wenn es um
zeichentrickspezifische Charakterisierungen und entsprechende Analysen geht, immer wieder
Konjunktivformen (“talking about Mickey and Donald as if they were real” - Burnet 1935: 46),
Anfiihrungszeichen (“the talented young man [...] who is the ‘voice’ of Donald Duck” - ebd. / aus

«

Mickeys Perspektive Gedufiertes: ,zwei Jahre nach meiner ‘Geburt oder ,mein|...] ‘Vater* Walt
Disney“ - Fuchs 1988: 8 und 9) und eigentiimliche Hybridformen (“Donald is a duck/man with
an all-too-human nature.” — O’Brien 1984: 7) bemiiht. Dariiber hinaus ist bekannt geworden,
dass Disney die Nennung der realfilmischen Synchronsprecher im Abspann seiner Zeichentrick-
filme als ,mif3tonende Note von Realitat” (Blitz 1984: 20) empfand und daher bewusst ausspar-
te. Weiter fiihrt er aus “that if he did so he would destroy the illusion of those characters; and il-
lusion is a special kind of reality that exists in the mind of an audience.” (Burnet 1935: 46) Mit
seiner Aussage verweist er auf die Moglichkeit, dass eine gewahrte Illusion in der Tat eine be-
stimmte Form von Realitdt darstellen kénnte, was wiederum die ,libergeordnete” Illusion einer
nicht nur auf den Film beschrankten Belebtheit (jene abseits von Disneys Ausfiihrungen zu die-
sem Thema) weiterhin und erneut starken wiirde. Und tatsachlich bleibt die Illusion, ja die Tat-
sache besagter Belebtheit unangetastet, denn den beschriebenen Aufdeckungsmanévern werden
- vervielfacht - scheinbar versehentlich Hinweise entgegengesetzt, die dem allgemeinen Diskurs
zugefiihrt werden und erneut (und immer wieder) auf jenes vielgenannte Trotzdem hindeuten.

11 Ein weiteres hochst kurioses Beispiel fiir eine abermalige (unbewusste) Disney-Offensive: Der dénische Er-
finder Karl Krgyer meldete 1964 ein Verfahren zum Bergen gesunkener Schiffe, in die zugunsten eines erhohten
Auftriebs Schaumstoff- bzw. mit Gas gefiillte Plastikkugeln geleitet werden sollten, in verschiedenen europai-
schen Liandern zum Patent an, und konnte es im selben Jahr bei einem Schiffsungliick in Kuwait tatsachlich an-
wenden (vgl. HTTP 5) - er barg das Schiff sogar ,in einem Zehntel der sonst benétigten Zeit, indem er aufquel-
lenden Polystrolschaum in den Schiffsrumpf pumpte. Als er diese Technik patentieren lassen wollte, wurde ihm
ein Patent [in den Niederlanden] verweigert, weil das Verfahren bereits gedruckt beschrieben war [in Deutsch-
land und Grofdbritannien wurde es ihm hingegen gewahrt]. In [‘The Sunken Yacht’, einer in] Walt Disney’s Com-
ics and Stories Nr. 104 [1949] [...] [enthaltenen] Geschichte von [Carl] Barks, wurde gezeigt, wie Donald und die
Neffen ein Schiff mit Tischtennisballen heben.” (Blitz 1984: 191)
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Hinzu kommt, dass sich Mickey und seine nicht minder beriihmten Kollegen inzwischen zu in-
ternationalen Personlichkeiten entwickelt hatten. Auch Donald Craftons vielzitierte Untersu-
chung des frithen Zeichentrickfilms (noch vor Disneys unnachgiebigem Feldzug) endet zwar of-
fiziell, kurz bevor Mickey Mouse auf der Bildflache erscheint, verweist aber zugleich auf die All-
macht der Maus, kommt Crafton immerhin nicht umhin, Mickey zu erwahnen, ihm sogar den Ti-
tel seines Buches zuzugestehen (Before Mickey) und ihn dadurch zum Markstein zu erheben, zu
einer Personlichkeit, die, ohne unmittelbar in Erscheinung zu treten, (fiir den Film relevante)
Epochen zu trennen vermag. Weiterhin sollen Fotos “of theatre marquees on which Mickey is
billed in huge letters above Greta Garbo in smaller letters” (Fidler 1935: 77) existieren bzw. exis-
tiert haben, wodurch betont wird, dass das Verfiigen liber eine Personlichkeit, die den Inhaber
zu Weltruhm gelangen lasst, nicht von einer bestimmten Spezies (real- vs. zeichentrickfilmisch)
abhangt, sondern vielmehr als Status relevant ist.

Auch das Interesse am Privatleben der kosmopolitischen Zeichentrickwesen entspricht durch-
aus der Aufdringlichkeit, die oftmals realfilmischen Schauspielern entgegengebracht wird: Spe-
kuliert wird klassischerweise iiber Beziehungen (Sind Minnie und Mickey verheiratet?) und po-
tenzielle Fehltritte (“Mickey, meanwhile, had become virtually a national symbol, and as such he
was expected to behave properly at all times.” - Finch 1983: 93), es ist die Rede von Legenden?2
und Geritichten (“[...] Donald is reported to have said to Mickey Mouse.” - Burnet 1935: 46), die
auf fruchtbarem Boden unsoliden Halbwissens gedeihen und strukturell der realfilmischen Vari-
ante selbiger entsprechen. Es findet aufierdem in aller Selbstverstandlichkeit eine Umkehrung
von Abfolgen, die dem {iiblichen ,Dienstweg“ entsprechen, statt. So wird als Grund fiir Donalds
duferliche Verdnderung (vgl. HTTP 6) angegeben, dass ,die Kiinstler [mit der Zeit] Donalds We-
sen besser kannten und verstanden, [...] [sodass] ihre Geschichten [bald] ein anderes Aussehen
nahe[legten]“ (Blitz 1984: 51), was wiederum Donalds Personlichkeit als Ausgangspunkt aller
Uberlegungen und weiteren Handlungen markiert und sie nicht etwa als nachtrigliche Kiinst-
lichkeit ausweist, die darauf basiert, die cholerische Ente erfunden und erst anschliefiend mit ei-
ner Personlichkeit ausgestattet zu haben. Uberdies wird viel unternommen, um Zeichentrickfi-
guren in ihrer Rolle als Schauspieler (Donald verkorpert in erster Linie keine Ente, sondern einen
Schauspieler, der eine Ente spielt) zu verankern, entsprechende Formulierungen, die auf eine
neu sich herausbildende Art verweisen, iiber Zeichentrickfiguren zu sprechen, sind zahlreich:
»,Donald war ein Schauspieler, der nichts um eines Lachers willen tat, sondern lediglich aufgrund
seines Charakters.” (ebd.: 38) oder ,Nachdem seine Filmlaufbahn beendet war, lief sich Donald
in Disneyland und Walt Disney World nieder [...].“ (ebd.: 215) Ergreifen Zeichentrickfiguren ih-
rerseits das Wort, verhalt es sich dhnlich, wie eine Stellungnahme von Mickey Mouse zeigt:

Wir alle spielten mit Schwung und Elan unsere Rollen. Unsere Filme spiegelten daher so gut wie
nie unser Privatleben wider. Wir gaben in den Filmen unser Bestes und so war es natiirlich un-
vermeidlich, daf$ unser Charakter und unsere Persénlichkeit auch auf unsere Filmauftritte ab-
fdrbten. In diesem Punkt unterscheiden wir Trickfiguren uns keinen Deut von echten Schauspie-
lern. Einige unserer Filmerlebnisse beruhen auch auf tatsdchlichen Ereignissen aus unserem
Leben, die - nur unwesentlich verdndert - komische Drehbiicher abgaben. (Fuchs 1988: 45/46)

12 Hinzu kommt die Verselbststandigung solcher Legenden, die Gerlichte zusatzlich speist und eine Plattform
fiir diverse Spekulationen bereitstellt: “It seems appropriate that the birth of Mickey Mouse—a creature of
mythic stature—should be shrouded in legend. Walt Disney is said to have conceived Mickey on the train, re-
turning to Hollywood from his angry encounter with Mintz. There is no reason to suppose that this is not essen-
tially true, but over the years this story became so polished by repetition that it began to lose its sense of reality
and to take on the character of an official myth.” (Finch 1983: 49)
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Kleine Anekdoten, die das Schauspiel von Zeichentrickfiguren deutlich von ihrem potenziell
spielerischen Wesen als vermeintliche Fiktiverzeugnisse abgrenzen und sich zudem nicht als
Produkt kiinstlerischer Freiheit zu erkennen geben!3, tragen ebenfalls zum beschriebenen Ein-
druck bei. Auch Walt Disney spricht ohne jeden Hinweis auf Unschliissigkeit und empfundene
Zweifel von “my artists” (HTTP 7) und meint damit die eintraglichen Zeichenfilmstars, die er
vertraglich an sich gebunden hat. Immer wieder berichtet er von Mickeys Grofdmut und vollem
Terminkalender: “Mickey and his gang had been asked to broadcast on one of the N.B.C. pro-
grams. It meant a lot of extra work for the Mouse, but he decided to oblige.” (Burnet 1935: 19) Es
werden Interviews mit Donald Duck gefiihrt, wobei die darin gewdhlte Ausdrucksweise nahe-
legt, ihm als Interviewpartner mit voller Ernsthaftigkeit und allem nétigen Respekt zu begegnen
(vgl. ebd.: 19, 46/47). Zusatzlich erweist sich eine in gewisser Weise dosierte Verwirrung in
Verbindung mit klaren Implikationen - Dana Burnets Reaktion auf Clarence Nash als Donalds
Stimme: “This chap sure can mimic Donald.” (ebd.: 46) - als Entscheidungshilfe und Bewusst-
seinsscharfung: Herrscht Unklarheit dartiber, ob es sich bei Clarence Nash um Donalds Syn-
chronsprecher oder Imitator handelt (immerhin schwingen hier beide Moglichkeiten mit), hat es
letztere Auslegung aufgrund der Tatsache, dass sie in gleichem Mafe wie erstere in Erwigung
gezogen wird und zudem der Weg zu Glaubwiirdigkeit und Unanfechtbarkeit fiir sie weitaus lan-
ger ausfillt, fraglos eher ,verdient”, die Partie fiir sich zu entscheiden.

Des Weiteren lasst sich eine Hinwendung zur ersten Person Singular feststellen: Felix the Cat
macht in einer Anzeige fiir sich selbst Werbung - “Pat Sullivan, my boss, has just made a contract
with Miss Winkler to star me in a series of twelve cartoon comics. I am the only trained cat in the
movies—and oh boy, can I act.” (Crafton 1987: 309) - und Mickey Mouse schreibt ein ganzes
Buch aus der Ich-Perspektive (bzw. lasst es schreiben, immerhin ist er eine viel beschaftigte
Maus). Auch paratextuelle Einbettungen, von denen zumindest tendenziell eine Abwendung vom
Fiktiven zu erwarten wire, fiigen sich dem allgemeinen Credo einer durchdringenden Illusion.
So fiel bei der Bildunterschrift zu einem Dumbo-Szenenbild, das sich bei der Wahl der Kamera-
perspektive auf eine leichte Untersicht festlegt, die Entscheidung auf folgende Formulierung:
“When Dumbo took to the air, [the] director chose to place his camera on the floor of the circus.
This put the movie audience in the same position as the circus-goers and contributed to fantasy of
an elephant flying through air.” (Thomas 1958: 107) Wahrend ein anderes Kapitel desselben Bu-
ches detailliert auf die Funktionsweise der Multiplane Camera, die beim Zeichentrickfilm zum
Einsatz kommt, eingeht, werden an der zitierten Stelle beildufig - beinahe heimlich - Verfahren
des Realfilms auf den Zeichentrickfilm iibertragen, und es 6ffnet sich gleichsam ein zeichentrick-
filmischer Raum, innerhalb dessen tatsachlich, so der Eindruck, eine Kamera - unerheblich, wel-
cher Beschaffenheit und welchen Ausmafies — Platz finden konnte. Ein weiteres Beispiel lasst
sich Mickeys (Auto-)Biografie - Micky Maus. Das ist mein Leben (Fuchs 1988) - entnehmen, die
bereits den Zusatz ,Nacherzahlt von Wolfgang J. Fuchs” (ebd.: 3) enthalt und der eine signifikan-
te, gar extravagante Danksagung vorausgeht: ,Herzlich danken moéchte ich auch Mickey Mouse,

13 In seiner ersten Zeit als Star hing Donald an seiner Kunst, arbeitete schwer, um seine Filme zur festgesetzten
Zeit fertigzustellen, und war dauernd darauf bedacht, sich zu verbessern. Verschiedene Quellen, darunter auch
die New York Times vom 23. Juni 1940, berichteten von Donalds sehnlichem Wunsch, in einem von Disneys
abendfiillenden Spielfilmen mitwirken zu kénnen. Zu seiner grofien Enttauschung verweigerte ihm Walt Disney
die Rolle eines der Sieben Zwerge im Schneewittchen, versprach ihm aber einen saftigen Part im ndchsten Spiel-
film. Donald machte sich daran, jede Rolle in Pinocchio zu meistern - natiirlich die Hauptrolle, Gepetto, Jiminy
Cricket, ]J. Worthington Foulfellow, Gideon, Monastro, Cleo, Figaro, the Coachman, the Blue Fairy -, aber er
brachte es nicht einmal zum Probesprechen. Anscheinend war dies der einzige, schwerwiegende Konflikt in ei-
ner ansonsten herzlichen Beziehung zwischen Produzent und Star. Der wiitende Donald drohte, seinen Vertrag
zu zerreifden und jedes Kino, das Pinocchio zeigte, zu blockieren.” (Blitz 1984: 101)
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der nach ersten Gespréichen auf der Frankfurter Buchmesse im Jahr 1978 und bei folgenden Ge-
sprachen sein Leben und sein Lebenswerk beschrieb und bei einer Begegnung im Marz 1988 am
Grand Canyon in Arizona meinte, daf} nun doch ein geeigneter Augenblick wére, das Gesagte
stellvertretend fiir ihn niederzuschreiben. W. J. F.“ (ebd.: 4) Dieser Ausspruch bedarf im Grunde
keiner weiteren Erklarung - zu betonen, dass Mickey hier als uneingeschrankt existent betrach-
tet wird, geht nicht nur ohnehin bereits aus dem entsprechenden Wortlaut hervor, sondern ver-
steht sich inzwischen fast von selbst. Zeichentrickfiguren sind echt, Paratexte verleihen ihnen
nur noch mehr Realitat.

Auch Roger Rabbit, zu dem der Weg immer wieder zurtickfiihrt, zeichnet Zeichentrickfiguren in
aller Deutlichkeit als Schauspieler aus, deren Rollen vor der Kamera nicht den spezifischen Be-
sonderheiten ihrer Personlichkeit hinter der Kamera entsprechen (miissen). So wird etwa aus
dem niedlichen Baby, das nur einige Babbellaute von sich zu geben vermag und die Unschuld in
Person mimt (Zemeckis 1988: 00:00:38), ein ungehaltener Macho mit Staralliiren (“What the
hell was wrong with that take?” / “Nothing with you, Baby Herman. You were great. You were
perfect. You were better than perfect. This is Roger! He keeps blowing his lines!” - ebd.:
00:04:16), miirrisch, derb, sogar Zigarre rauchend (ebd.: 00:33:05) und Frauen unter den Rock
schauend (ebd.: 00:04:43). Roger wiederum scheint es zu misslingen, im Zuge eines auf seinen
Kopf herabfallenden Kiihlschranks die im Skript vorgegebenen Sterne entstehen zu lassen, statt-
dessen schwirren zwitschernde Végel um ihn herum (ebd.: 00:04:10). Er ist sichtlich verzweifelt,
bittet um eine weitere Chance, jedoch iibt der resolute Regisseur im Gegensatz zu R. K. Maroon,
der Roger immerhin zugesteht, nicht unangreifbar zu sein und an einem gebrochenen Herzen
leiden zu konnen (“But break his heart, he goes to pieces, just like you and me.” - ebd.:
00:06:01), weder Nachsicht noch bringt er ihm Mitgefiihl entgegen.1* Es wird deutlich, dass Zei-
chentrickfiguren nicht nur engagiert werden und Regieanweisungen erhalten, sondern auch,
dass es sich bei ihnen offensichtlich um Wesen handelt, die mit Makeln behaftet sind, ermiiden
und Fehler machen kdnnen15, selbst wenn es reine ,Zeichentrickangelegenheiten“ sind, die zum
Gegenstand gemacht werden. Der Druck ist so grof3, dass Roger auch im Folgenden und ohne das
gefraflige Auge der Kamera auf sich zu spiiren, partout keine Sterne hervorzubringen vermag;
obwohl er seinen Kopf wiederholt mit einer Pfanne traktiert, stellt sich der gewiinschte Effekt
nicht ein, stattdessen entstehen wie zum Hohn Glocken (ebd.: 00:05:09), eine Kuckucksuhr
(ebd.: 00:05:10) und Schmetterlinge (ebd.: 00:05:11). Der Blick hinter die Kulissen, der sich in
Rogers Fall als nur wenig glamourds erweist, bedingt eine Neusortierung der Elemente, die den
von Zeichentrickfiguren gewonnenen Eindruck definieren und legitimieren. Die zeichnerische
Gewissheit, sich der eigens hervorgebrachten Wesen beliebig bedienen zu kénnen, weicht der
neuartigen Problematik, dass Zeichentrickfiguren plotzlich bestimmte Anforderungen zu erfiil-
len haben, wobei die entsprechenden Kompetenzen offensichtlich nicht in einem Atemzug mit
den ihnen eigenen Umrisslinien eingezeichnet wurden. Entsprechend ist eine Eignung lediglich
aufgrund der Tatsache, eine Zeichentrickfigur zu sein, nicht garantiert, was auf der einen Seite

“

14 “Roger, what'’s this?” / “A tweeting bird?” / “A tweeting bird'? Roger, read the script! Look what it says! It
says, ‘Rabbit gets clunked, rabbit sees stars.” Not birds, stars!” / [...] / “I can give you stars! Just drop the refrig-
erator on my head one more time!” / “Roger, I dropped it on your head 23 times already.” / “I can take it! Don’t
worry about me!” / “I'm not worried about you. I'm worried about the refrigerator!” (Zemeckis 1988: 00:04:23)

15 Zudem miissen sie, wenn die Bliitezeit ihrer Karriere bereits hinter ihnen liegt, gegebenenfalls auf andere
Weise fiir ihr Auskommen sorgen. Betty Boop, einst unwiderstehliches Sexsymbol und gefragter Filmstar, konn-
te in Who Framed Roger Rabbit? (Zemeckis 1988) die Schwarz-Weif3-Phase der 1930er Jahre offensichtlich
nicht hinter sich lassen und muss angesichts ausbleibender Engagements in einer Bar als Tabakwarenverkaufe-
rin arbeiten (ebd.: 00:17:05): “Work’s been kinda slow since cartoons went to color.” (ebd.: 00:17:06)
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fiir Facettenreichtum spricht, weil bei einer Leistungsbeurteilung individuelle Fahigkeiten in den
Vordergrund riicken und oberflachliche Fragen nach der ,Spezies” in Vergessenheit geraten, auf
der anderen Seite jedoch auf die Einfiihrung eines Auswahlverfahrens verweist, das den ge-
zeichneten Wesen vollig unbekannt ist. Entscheidend ist dennoch, dass es ausgerechnet die
Schattenseiten einer Anndherung an die realfilmische Welt bzw. einer Nivellierung beider Wel-
ten sind, die die Neutralisierung selbiger bedingen. Obwohl Zeichentrickfiguren und ihre Zei-
chentrickfahigkeiten inzwischen derartig normal geworden sind, dass Vogel, wenngleich im
Grunde nicht minder beeindruckend, keinerlei Bedeutung haben und als fehlerhaft gelten, wenn
Sterne gewiinscht waren, kann durchaus von einem Mehrwert gesprochen werden, wenn es um
die leichtfertige Positionierung von Zeichentrickfiguren inmitten einer Welt geht, die sie allmah-
lich immer weniger als Skurrilititen und Fremdkorper betrachtet und innerhalb derer es, um zu
beeindrucken und aufzufallen, immer mehr Einsatzes und Hingabe bedarf, wodurch zugleich das
Bewusstsein einer grundsatzlichen Durchlédssigkeit von Grenzen formiert und den sich zu Nor-
malbiirgern entwickelnden Zeichentrickfiguren dabei geholfen wird, ein solides Selbstverstand-
nis, Autonomie und gesunden Eigensinn zu entwickeln.

Fallt vor allen Dingen dieser letzte Begriff, ist Donald Duck, der sich an dieser Stelle ebenfalls fiir
ein Beispiel anbietet, in der Regel nicht fern. In Where Do the Stories Come From? (Disney 1956b)
bildet eine Skizze des Enterichs (ebd.: 00:03:49) das Zwischenstiick, dem die Komposition des
Crazy Over Daisy-Songs vorausgeht und der fertige - gleichnamige - Film nachfolgt. Die Klei-
dung, die er tragt (Matrosenjacke und -miitze), wird ihm mithilfe eines Pinsels vom Koérper ra-
diert (ebd.: 00:03:52), um Platz zu machen fiir “a change of costume” (ebd.: 00:03:51), wie Dis-
ney aus dem Off heraus verkiindet. Bezeichnenderweise (aber im Grunde ebenso natiirlicher-
weise) ist Donald bereits vor dieser kleidsamen Veranderung belebt, was den Ent- und Anklei-
dungsprozess eigentlich behindert, da er sich angesichts der ihn dabei beobachtenden Zuschau-
er geniert, sich, obwohl er doch nie eine Hose tragt, mit seinen Handen zu bedecken versucht
(ebd.: 00:03:55) und dadurch seinem Garderobier (reprasentiert durch Pinsel und Bleistift) in
die Quere kommt. Donald verfolgt mit den Augen jeden Schritt seiner dem Filmsetting der
1890er Jahre entsprechenden Neueinkleidung (ebd.: 00:03:56) und der sich dadurch duferlich
an ihm vollziehenden Umgestaltungen, was als Verhaltensgestus — das visuelle Sondieren der
Lage im Zuge der Konfrontation mit einer neuen Situation (in diesem Fall: neuer Kleidung, die
ihm von aufden angelegt und auferlegt wird und vom Drehbuch vorgeschrieben ist) -, schon seit
Humorous Phases of Funny Faces von einer Unmittelbarkeit zeugt, die gezeichnet ist, aber nicht
gezeichnet erscheint. Er erinnert an all die Figuren, die ebenfalls bei der eigenen Fertigstellung
zuschauten, jedoch kann nicht von einem Riickschritt und dem Heraufbeschworen jenes passi-
ven Herbeizeichnens gesprochen werden, vielmehr definiert sich die Situation iiber den Um-
stand, ihn beim Einkleiden bzw. Eingekleidet-Werden in seiner Garderobe zu tiberraschen. Denn
Donald wird hier tatsachlich nicht gezeichnet (er ist bereits, wie die von ihm in vollendeter En-
tenmatrosenform vorliegende Skizze, die der Zeichner, nein Garderobier in Hinden halt, beweist
- ebd.: 00:03:44), sondern im Rahmen der {iblichen Vorbereitungen an einem Filmset mit der
passenden Kleidung und den noétigen Requisiten ausgestattet (ebd.: 00:04:11). Er geniert sich,
weil er in diesem unfertigen Zustand (aufierhalb seiner Crazy Over Daisy-Rolle und unfertig im-
mer im Hinblick auf selbige) von denjenigen beobachtet wird, die der filmischen Illusion erliegen
und einer erzdhlerischen Geschlossenheit sicher sein sollen - aus dem Bedecken seiner ,Bl6f3e”
spricht verletzter Kunstsinn und der letzte Versuch, die Rolle zu erhalten. All diese Teilaspekte
zusammengenommen, findet eine geschickte Verlagerung statt: Im Zentrum allgemeiner Bestre-
bungen des Glauben-Machens siedelt sich nicht mehr der Versuch an, Donald als eigenstandige
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Personlichkeit zu etablieren (denn dies kann als erfolgt und erfolgreich betrachtet werden),
sondern die Behauptung, dass der Umstand, ihn in ,ungeschminkter” Form bei den Vorbereitun-
gen fiir eine Rolle, die naturgemaf3 nicht ihm als Person entspricht, ertappt zu haben, den Crazy
Over Daisy-Donald liberstrahlt und es ihm schwer macht, die Illusion zu wahren, da die Erkennt-
nis, dass ihm der echte Donald, der ihn lediglich spielt, zugrundeliegt, nicht zuriickgenommen
werden kann. Dennoch stellt die fiir Crazy Over Daisy durch das Gewahren eines Blicks hinter die
Kulissen durchaus naheliegende Gefahr, sich mit Vorwiirfen der Kiinstlichkeit konfrontiert zu
sehen, einen geringen Preis dar, findet dadurch immerhin erneut eine Untermauerung des Bildes
einer gezeichneten Ente, die schauspielert, statt.

Noch weitaus eindeutiger, was die Begrifflichkeiten angeht, verhalt es sich in einer Szene, in der
Walt Disney beim Blick auf einen Studiomitarbeiter, der sich im Rahmen der Recherche zu
R’Coon Dawg, einem Kurzfilm, in dem Mickey und Pluto auf Waschbarenjagd gehen, an der
Moviola einen Naturfilm ansieht (ebd.: 00:10:20), der das gleiche Thema realfilmisch verarbei-
tet, Folgendes verlauten lasst: “It’s not unusual that we consult an actor about his part in a pic-
ture. Some leading actors are pretty temperamental about their roles.” (ebd.: 00:10:39) Der
actor ist in diesem Fall Pluto, der ins Bild stiirmt, um sich an besagter Moviola seinen potenziel-
len Gegenspieler anzusehen (ebd.: 00:10:47). Es folgt ein Wechsel zwischen true-life adventure-
Filmmaterial (ebd.: 00:10:53) und Pluto, der auf das Gesehene reagiert (ebd.: 00:10:59), sodass
neben der Grenziiberschreitung Live-Action/Zeichentrick (Pluto sitzt neben dem realfilmischen
Zeichner in einer realfilmischen Umgebung) auch eine solche im Hinblick auf Erzdhlebenen
(Intra- und Metadiegese vermengen sich) stattfindet, da Pluto sinnlich auf den Film im Film
(Uber den Waschbdaren) reagiert, an der zweidimensionalen Projektionsflache schnuppert und
die Akteure ebenso behandelt, wie er selbst von den Realfilmlern an seiner Seite behandelt wird,
namlich uneingeschrankt gleichberechtigt. Um besagte Grenziiberschreitung zu komplettieren,
reagiert Pluto sogar auf Disneys provokative Anmerkungen aus dem Off (“He [the raccoon] is too
smart for the dogs.” - ebd.: 00:11:32), blickt wiitend in die Kamera (ebd.: 00:11:35) und hofft,
den Ruf seiner Spezies verteidigen zu konnen, indem er die Hunde im Film mit wilden Gesten auf
den Waschbiren aufmerksam zu machen versucht (ebd.: 00:11:38). Disney kontert (“Well, with
a tattletale in the crowd ..” - ebd.: 00:11:40) und behauptet damit zugleich, dass Anderungen
auf jeder Ebene jederzeit moglich sind und dass nichts allein dadurch, dass es bereits gefilmt
wurde, festgelegt ist; wenn Pluto den Hunden im Film (im Film) begreiflich machen kénnte, wo
sich der Waschbar versteckt, konnte die Verfolgungsjagd, die der Zuschauer durch Plutos Augen
betrachtet, eine Wendung nehmen. Nachdem es den Hunden tatsidchlich gelungen ist, den
Waschbaren zu umstellen, applaudiert Pluto parteiisch (ebd.: 00:11:57) und erklart sich bereit,
selbst an einer solchen Waschbarenjagd (in gezeichneter Form) teilzunehmen. Aufgeregt schaut
er dem Zeichner beim Entwerfen seines Gegenspielers zu (ebd.: 00:12:13), Disneys Kommentare
aus dem Off sind gespickt mit hohen Erwartungen (“Pluto was reminded that he’d have to have a
pretty educated nose to catch up with this little guy.” - ebd.: 00:12:14), auf die Pluto zunachst
zweifelnd (ebd.: 00:12:19) und anschliefdend die Nase riimpfend reagiert (ebd.: 00:12:21), mit
Sticheleien (“The raccoon looks like a pretty clever operator with his black mask.” - ebd.:
00:12:24) und Provokationen (“It was decided to make him a chubby little guy, so Pluto would
have a chance to catch up with him.” - ebd.: 00:12:29). Als die Waschbarenzeichnung vollendet
ist und Pluto in der Absicht, sein Einverstdndnis einzuholen, prasentiert wird (ebd.: 00:12:49),
synchronisiert Disney die vom Zeichner mit stummen Lippenbewegungen an den Hund herange-
tragene Frage (“How about it, Pluto? Think you can handle a raccoon?” - ebd.: 00:12:47), was
abermals die vorgeblich klare Ordnung von Erzdhlebenen verwirrt, Disney zwar wieder die Dis-
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tanz eines iibergeordneten Erzdhlers zuweist, aber ebenso erneut eine fundamentale und auf
keine Richtung festgelegte Durchladssigkeit verschiedener Ebenen nahelegt. Die Gesamtszene, die
Pluto offenbar an die im Film zu verarbeitende Thematik heranfithren soll, erinnert an ein Cas-
ting bzw. lasst an den Versuch denken, eine Beriihmtheit fiir eine Filmproduktion zu gewinnen,
ihr ein bestimmtes Projekt in der Hoffnung, auf Interesse zu stofden, vorzustellen. Hiatte Pluto
sich der an ihm durchgefiihrten psychologischen Tricks erwehren kénnen, widre es ihm als der-
jenige, der angeworben werden soll, durchaus moglich gewesen, den Bittstellern eine Absage zu
erteilen; als Hund, der er aber nun einmal ist, erliegt er einer zwar nicht durchweg lehrbuchrei-
fen, aber dennoch effektiven Konditionierung. Entscheidend ist hier allerdings tatsachlich der
Konjunktiv.

In Tricks of Our Trade (Disney 1957) offenbart sich wiederum eine Szene, in der kein offizieller
Film oder Vorbereitungen fiir einen solchen thematisiert werden, sondern in der anhand einer
Zeichentrickfigur in ihrer ,natiirlichen“ Umgebung ein filmtechnischer Effekt demonstriert wird,
der seinerseits die Grundlage bildet fiir das nicht klar umrissene Genre, dem sich die Disneyland-
Episoden verpflichtet haben und das sich trotz offenen Ausstellens ihres Fingiert-Seins die Aus-
sendung eines vagen Echos des Dokumentarischen anmaf3t. Thematisch lasst sich die besagte
Szene auf die Moglichkeiten und Unmdglichkeiten des Zeichentrickfilms vor der Multiplane
Camera festlegen, zu sehen ist Mickey, der auf dem Weg zu bzw. auf dem Riickweg von einer An-
gelstelle den Wald passiert und Disney zu einigen Ausfithrungen inspiriert: “Now, note that our
character is capable of giving us a real feeling of three dimensions. He can move farther away
and come closer. He can turn so that we see all sides of him. He seems to have roundness.
There’s nothing flat about him. He can almost poke his finger in your eye.” (ebd.: 00:25:56) An-
fangs fuflen Disneys Kommentare auf Beobachtungen, Mickey wechselt tatsidchlich zwischen
Vor- und Hintergrund, wird perspektivisch erst kleiner (ebd.: 00:26:03) und dann wieder grofier
(ebd.: 00:26:11), dndert sein Verhalten jedoch, als er der Kamera und der Zuschauer ansichtig
wird (ebd.: 00:26:14). Augenscheinlich geniefst er die Aufmerksamkeit, winkt frohlich in die
Kamera (ebd.: 00:26:18) und fiihrt demonstrativ Disneys ,Vorhersagen“ aus, dreht und prasen-
tiert sich bereitwillig (ebd.: 00:26:23), sticht tatsachlich ins Kamera- und/oder Zuschauerauge
(ebd.: 00:26:31), fiihlt sich, als Disney ihm jede Flachheit abspricht, sichtlich geschmeichelt
(ebd.: 00:26:26) und verpasst, als Disney zu einem Fazit ansetzt - “But when he leaves ...” (ebd.:
00:26:33) -, gedanklich von all der Bauchpinselei offenbar noch allzu sehr beansprucht, sogar
seinen Einsatz. Die Wiederholung der Worte lasst ihn aufschrecken (ebd.: 00:26:39), er blickt
verlegen drein (ebd.: 00:26:41) und verladsst nach einem finalen Winken (ebd.: 00:26:42), das die
urspriingliche Idee eines heimlichen und daher authentischen Einblicks abschlief3end nochmals
als vereitelt markiert, das Szenenbild (ebd.: 00:26:50), was wiederum laut Disney zur Folge hat,
dass “whatever dimension he has given the scene, leaves with him. Now the unnatural flatness of
the background becomes evident.” (ebd.: 00:26:44). Dieser letzte Nachsatz ist notig, um das Ver-
sprechen technischer Ausfiihrungen einzuhalten und tber die parallel ablaufenden Beglaubi-
gungsstrategien hinwegzutdauschen. Denn in Wirklichkeit prasentiert sich hier der iiberaus cle-
vere Trick einer Vorwegnahme, eines Entgegenkommens auf halber Strecke. In dem Augenblick,
in dem ein Kompromiss gerade im Begriff ist, sich durchzusetzen, und sich in Form einer soliden
Plausibilitat prasentiert (innerhalb eines Zeichentrickrahmens sind Zeichentrickfiguren durch-
aus plausibel), die den Platz einer vermeintlich unmoglich zu verifizierenden Echtheit einzu-
nehmen droht, erkennt Mickey sich selbst in der ungewohnten Rolle eines Anschauungsobjekts,
besieht sich die groteske Situation einer technischen Demonstration und - wundert sich. Dieses
Stutzen - die ,Hindernisse“ und ,Verzogerungen®, die eingebaut wurden, um ihre problemlose

81



Beseitigung demonstrieren und zu dem Bild studiointerner Harmonie und Einigkeit beitragen zu
konnen -, ist es, das Mickey vor den Augen der Zuschauer lebendig werden lasst, obwohl dies, so
die unschuldige Behauptung auf der Produktionsseite, im Rahmen besagter Demonstration
liberhaupt nicht vorgesehen war.

Aber auch andere Formate tragen zum Ausbau einer uneingeschrankten Belebtheitsrealitat bei:
In Mickey’s 60th Birthday (Garen 1988), einer Fernsehsendung, die Mickeys plotzliches Ver-
schwinden (im Zuge eines Fluchs, der zur Folge hat, dass ihn niemand mehr als Star erkennt)
zum Thema macht und den primdren Handlungsstrang mit Nachrichtenbeitrdgen zur Mickey
Crisis, Interviews und Zeugenaussagen spickt, entspinnt sich folgender Dialog zwischen einer
Reporterin und einem Mickey-,Experten“: “What is it that sets him apart from all the other
stars? His personality, his charm, his ears?” / “Stunts.” / “Stunts?” / “His stunts. He did all his
own stunts.” (ebd.: 00:32:56) Wenn auch der Grundtenor dieser Produktion dem einer Komddie
entspricht, legt der grundlegende Unernst des Genres nicht nahe, Mickeys Belebtheit, als viel-
mehr das Leben anderer (realfilmischer) Beriihmtheiten, Sensationslust und die darauf fufsende
Berichterstattung als Ziel einer Parodie zu begreifen, was Mickey automatisch aus der Schussli-
nie beférdert - er wird zum spiegelnden Satiriker, der in seiner Funktion als solcher potenzielle
Zweifel an seinem grundsdtzlichen Status umlenkt. Auch sein Auftritt als Laudator bei den Oscars
1988 erweist sich im Hinblick auf einen Zugewinn an Glaubwiirdigkeit als durchaus eintraglich,
erhebt Mickey sich dadurch hinsichtlich seines Stellenwerts immerhin iiber jene Zeichentrickfi-
guren, die in den fiir die Kategorie Best Animated Short Film nominierten Filmen mitspielen, je-
doch keine Aussicht auf einen Preis haben, weil die Ehrung nicht ihnen, sondern den Regisseu-
ren dieser Filme zuteilwird. Mickey ist dagegen liber die eigene Herstellung erhaben und fiigt
sich an der Seite von Tom Selleck!¢ in eine libergeordnete Position ein. Dies entspricht der Tat-
sache, dass bereits von einer weitestgehenden Kompensierung von potenziell zwischen Men-
schen und Zeichentrickfiguren vorherrschenden Unterschieden gesprochen werden kénnte, fiir
die Mickeys Einladung zur Oscar-Verleihung nur einen weiteren Beweis darstellt. Dennoch wird
insofern ein ,Wagnis“ unternommen, als dass besagte Unterschiede in dem Moment thematisiert
und dadurch neuerlich heraufbeschworen werden, als Donald erfahrt, dass nicht er an Mickeys
Seite vor der Oscar-Gemeinde sprechen darf: “I hate to break this to you but ... well, they’ve cho-
sen a human.” (M. M.) / “What? A human?” (D. D.) (HTTP 8: 00:00:16) Donalds sich aus Entset-
zen und einem geradezu angewiderten Tonfall zusammensetzende Reaktion ist sicherlich (auch
unabhédngig von seiner ausgepragten Neigung zum Eigennutz) nicht gdnzlich unbegriindet, im-
merhin reichen realfilmische Kompetenzen bekanntermaf3en nicht an zeichentrickfilmische her-
an, die Show wird zudem zweifellos von Mickey und seinem Zeichentrickcharme getragen (nicht
zu sprechen von den Zeichentricks, die er vorfiihrt; er zaubert Donald von der Biihne - ebd.:
00:00:29 -, ein Uberdimensionales Geschenk, aus dem Tom Selleck heraustritt, herbei - ebd.:
00:00:38 - und sich selbst in einen dem Anlass entsprechenden Anzug hinein - ebd.: 00:01:00),
auch Tom Selleck ist sich der Nebenrolle bewusst: “It’s kind of a kick for me being here with a
superstar like you on a night like this.” (ebd.: 00:00:52) Mickey ist es auch, dem es gelingt, in sei-
ner darstellerischen Uberlegenheit und vélligen Beherrschung der Szene und der Situation {iber
die von Donald aufgerufenen Differenzen zwischen Zeichentrick- und Menschenwesen hinweg-

16 Ein zunadchst nur harmloses Gepldnkel zwischen den beiden eroffnet neben der komédiantischen noch eine
weitere Ebene: “Who’s your tailor?” (T. S.) / “Walt Disney. Who'’s yours?” (M. M.) / “No more commercials.” (T.
S.) (HTTP 8: 00:01:02) Dass Sellecks Aussage mit einem Augenzwinkern versehen ist und zum Witz gerinnt, be-
ruht auf der Tatsache, dass das Bewerben von Marken im Rahmen vieler Fernsehiibertragungen nicht gestattet
ist, er die Nennung Walt Disneys jedoch als ebensolche Werbung fiir den Konsum von Unterhaltungsprodukten
versteht, was nur einmal mehr den Weg vom Menschen zur Marke zum (Werbe-)Imperium nachzeichnet.
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zutduschen. Ohne den Nachgeschmack des Unzusammenhdngenden und unrechtméfiig Zusam-
mengefligten zu hinterlassen, meistert er seinen Auftritt in der realfilmischen Welt, verleiht ihm
den Status des Besonderen und zugleich Natiirlichen.

Auch Goofy, ein weiterer (kommerzialisierter) Star der Walt Disney-Riege kann auf einige Auf-
tritte, die weit aus dem jeweiligen innerfilmischen Raum hinausfiihren, zuriickblicken. A Goofy
Success Story (Disney 1955b), ebenfalls ein Disneyland-Ableger, verweist auf die Herausbildung
einer Selbststandigkeit von Zeichentrickfiguren, die es ihnen auch als Mitarbeiter des Studios er-
laubt, aus einer vermeintlichen Distanz heraus sich selbst nicht als unmittelbaren Bestandteil
des Disney-Imperiums zu verstehen und ein zumindest vorgeblich unabhangiges, lediglich auf
echter Begeisterung griindendes Fandasein zu entwickeln. So zeigt Goofy beim Anblick eines Mi-
ckey Mouse-Filmplakats (ebd.: 00:01:29), obwohl er selbst sicherlich zu den Top Drei der be-
kanntesten Disney-Charaktere zahlt, offen seine Begeisterung: “Mickey Mouse! Oh boy, my fa-
vorite actor!” (ebd.: 00:01:32)17 Diese Form von Werbung stellt Goofy gewissermafden gratis zur
Verfligung; die Tatsache, dass er als eigenstandige Personlichkeit gilt, er6ffnet ihm automatisch
die Moglichkeit, eigene Vorlieben und Interessen zu entwickeln. Siedeln sich diese nun gefalli-
gerweise innerhalb eines ausschliefdlich von Disney-Erzeugnissen bevolkerten Rahmens an,
kann entweder von Zufall gesprochen werden oder aber von einer ausgekliigelten Werbestrate-
gie, im Zuge derer Mickey als voraussetzungslose Instanz und Teil des kulturellen Bewusstseins
markiert wird. Er hat es offiziell nicht notig, beworben zu werden, weil sich auf der Grundlage
seiner Bekannt- und Beliebtheit Erwdhnungen und Bezugnahmen von selbst ergeben, sogar im
Rahmen von Zeichentrickfilmen und seitens Schauspielerkollegen. Aber auch Goofy selbst be-
merkt mit einem Blick in die Kamera treffend: “Guys, I'm an actor!” (ebd.: 00:03:03) In dem Wis-
sen, dass sich das bereitwillige Gewahren eines Blicks hinter die vermeintlichen Kulissen kei-
neswegs illusionsgefdhrdend auswirkt, sondern in diesem Fall vielmehr zur weiteren Charak-
terbildung von Zeichentrickfiguren beitrégt, erfolgt die Einbettung der Zeichentrickfilme in diese
Disneyland-Episode auf dufderst elegante Weise - im Zuge der Vorbereitungen fiir einen dieser
Kurzfilme erhalten Mickey und Donald, die ebenfalls Teil der Besetzung sind, Regieanweisungen:
“Mr. Mouse, Mr. Duck - on stage! [...] Alright boys, this is serious. Here’s the situation - you're
gonna be dispossessed, you're broke, the rent’s overdue, you're on a spot, see, in a jam, really
worried. Remember, look at the calendar. Now, I'm sure he’s [der Vermieter] gonna knock at the
door any minute. Get ready!” (ebd.: 00:03:08) Um das Bild zu komplettieren und vom echten
Filmequipment abzulenken, kommen gezeichnete Spots und Kameras hinzu (ebd.: 00:03:10).
Diese beschranken sich allerdings nicht nur auf Filmsets, sondern verfolgen Goofy angesichts
steigender Konjunktur nun auch als Privatmann: “No longer could this unassuming star keep his
private life hidden from his adoring fans. And so through the magic of television we take an in-
timate peek inside the modest home of that well-known star of the entertainment world - Goofy.
Amidst these humble surroundings silently, quietly our TV cameras move in to show his simple
personality. His most intimate life is revealed by the all-seeing eye of the TV camera.” (ebd.:
00:25:07) Eingerdumt wird: Zeichentrickfiguren werden ausgebeutet und ihres Privatlebens be-
raubt, aber gerade das ist es, was sie echten Schauspielern gleichmacht. Goofy wird nach seiner
Entdeckung durch Talentscouts, einer Ware gleich, einfach davongetragen (ebd.: 00:02:50), er
muss einen Knebelvertrag unterzeichnen (“Okay, sign this iron plate contract.” - ebd.: 00:13:32),
von seiner ersten Gage bleibt aufgrund diverser Abziige nichts tibrig (mehr noch: “You only owe
us eight dollars.” / “That’s cheap!” [Goofy] - ebd.: 00:14:33), er geht bei einer Preisverleihung

17 Aber auch Goofy hat in Roger Rabbit einen Verehrer seiner Kunst gefunden: “Boy, did you see that? Nobody
takes a wallop like Goofy. What timing, what finesse! What a genius!” (Zemeckis 1988: 00:57:43)
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leer aus, erlebt einen Absturz, durchlebt eine tiefe Krise (“He, who had brought so much laughter
to others, could laugh no more.” - ebd.: 00:41:04) und feiert schliefdlich ein Comeback. Fiir seine
neueste Rolle muss er sich sogar als Mensch verkleiden, die Ohren werden auf seinem Kopf zu-
sammengebunden (ebd.: 00:42:39) und unter einem Hut versteckt (ebd.: 00:42:41). Die entspre-
chende Implikation ist durchaus waghalsig - Zeichentrickfiguren bediirfen, um in der Liga des
Real(filmisch)en mitzuspielen, keines Umwegs mehr, der auf dem Prinzip von Fabeln beruht, ih-
re tendenziell tierische Gestalt muss nicht als Filter und Distanzhalter fungieren, stattdessen
eignen sie sich unzweifelhaft dazu, Menschen addquat zu verkoérpern, weil sie sich kaum noch
von ihnen unterscheiden, woméglich sogar, um es etwas populistisch auszudriicken, die besse-
ren Menschen sind.

Dennoch bleibt ein etwas bitterer Nachgeschmack zuritick, da die Belebung und Bewerbung von
Zeichentrickfiguren nicht vonstattengehen kann, ohne dass nicht auch fiir das gesamte Disney-
Imperium Werbung gemacht wird. In 4 Goofy Movie (Disney 1995) scheint Max diese Mechanis-
men durchschaut zu haben, was anhand einiger Dialoge deutlich wird: “But Max, this isn’t just
my vacation. It's a vacation with me and my best buddy.” (Goofy) / “Oh, Donald Duck?” (Max) /
“No, silly. With you!” (Goofy) (ebd.: 00:18:25) Oder: “Hey, Maxie. Let’s play a game. You think of a
name, and I'll try and guess who it is. Uh, man or woman?” (Goofy) / “Oh, man.” (Max) / “A man,
huh? Hmm, that’s a toughie. Uh, let’s see. Walt Disney!” (Goofy) / “Right.” (Max) / “I'm good at
this.” (Goofy) (ebd.: 00:23:25) Max verweist auf die Kiinstlichkeit des filmischen Raums, in dem
er und Goofy sich gerade aufhalten, und darauf, dass iiberall und jederzeit mehr oder weniger
geschickt versteckte Werbung lauert. Dennoch kann er sich solcher Einfliisse ebenfalls nicht
gianzlich erwehren, benutzt immerhin auch er ein Mickey Mouse-Telefon (ebd.: 00:03:23), das
tatsachlich in den 70er Jahren in den USA (HTTP 9) (bzw. in den 80ern auch in Deutschland -
HTTP 10) zum Kauf angeboten wurde, und bemerkt den keck an Goofys Schliisselbund bau-
melndem Anhdnger mit plakativem Disney-® (ebd.: 00:24:33) nicht, ebenso wenig Mickeys
(ebd.: 00:10:28, 00:26:37, 00:58:50) bzw. Donalds Cameo-Auftritte (ebd.: 00:26:37) und diverse
Embleme, die der Form der beriihmten Maus nachempfunden sind (ebd.: 00:18:12, 00:27:07). Es
handelt sich um ein durchaus kluges Mandéver, eine vorgebliche Fiktion mit solch Banalem und
Irdischem wie Werbung zu versetzen, da letztere offiziell nur im Zeichentrickfilm gilt, den real-
filmischen Rezipienten dagegen vorgeblich nicht tangiert, es aber natiirlich dennoch tut. Auch
Beispiele fiir ,echte” Werbung existieren - so posierte etwa Donald Duck an der Seite von Walt
Disney vor einem Aufsteller fiir Orangensaft (vgl. O’'Brien 1984: 89) -, jedoch mutet besagte zei-
chentrickinterne Werbung gerade in ihrer Aufdringlichkeit (immerhin musste sie zusatzlich in
den Film hineingezeichnet werden) subtiler an, verweist auf das Disney-Imperium in seiner Ge-
samtheit und rechtfertigt die unromantische Verwendung von Kunst zu Werbezwecken mit der
Behauptung, dass vordergriindig stets ein fundamentaler Belebungsprozess in Gang gehalten
wird.

Als letztes eindrickliches Beispiel fiir die Beglaubigung von Zeichentrickfiguren soll Mickey and
the Beanstalk (Disney 1947) dienen, ein Film, deren titelgebender zeichentrickfilmischer Haupt-
teil von einer realfilmischen (zum Teil hybridfilmischen) Rahmenhandlung umschlossen wird.
Mr. Bergen fungiert als Erzahler, der einem jungen Madchen und zwei belebten Handpuppen die
Geschichte von Mickey, Donald und Goofy, die, um dem Hunger zu entfliehen, eine zauberhaft
vergrofierte Bohnenranke erklimmen, nahebringt. Es folgen die klassischen Elemente einer Hel-
denrettung, der Flucht vor einem Widersacher (in diesem Fall: Riese Willie) und des Triumphs
liber selbigen (die drei Protagonisten sigen die Bohnenranke ab und provozieren auf diese Wei-
se Willies Sturz). Die Lebhaftigkeit der vorgetragenen Geschichte veranlasst Mortimer (eine der
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Puppen) dazu, Mitleid zu empfinden, er befiirchtet, Willie sei beim Fall getotet worden. Mr. Ber-
gen beruhigt ihn: “What I'm trying to explain [...] is that Willie the Giant didn’t actually exist. [...]
He is a metaphysical phenomenon of your subconscious mind. A phantasmagoria of your mental
factory. In other words, just a figment of your imagination.” (ebd.: 00:33:01) Unmittelbar nach
dieser zwar entzaubernden, aber durchaus einleuchtenden Erklarung hebt Willie das Hausdach
an, blickt ins Innere (ebd.: 00:33:24) und erkundigt sich bei denen, die ihn bereits als “figment of
[their] imagination” abgetan haben, nach einer kleinen Maus. Die Offenlegung des Fiktiven wird
durch diesen Ubergriff torpediert, wird vermeintlich zufillig und, ohne dass man es hitte vor-
hersehen konnen, von ,echter Fiktion“ untergraben. Obwohl Mr. Bergen bereits die Mechanis-
men seiner Geschichte bzw. von Geschichten im Allgemeinen aufgedeckt hat, setzt sich Riese
Willie dariiber hinweg, dringt in die sich als Realwelt tarnende Realfilmwelt ein und nimmt sich
die Freiheit heraus, doch zu existieren. Sein Widerstand richtet sich dabei nicht gegen einen
nicht in Erscheinung tretenden Zeichner, sondern gegen die Fiktion als solche - ohne damit Auf-
sehen zu erregen, weigert er sich, sein Dasein zu verleugnen. Doch wahrend selbst Mr. Bergen
angesichts der vorgeblich plotzlich bestehenden Beseelung in Ohnmacht fallt, lasst Willie sich
keinerlei Abweichung von der - irgendeiner - Norm anmerken. Auch wenn besonders findige
Marchenerzahler ihn auf einen eigens auf ihn zugeschnittenen erzihlerischen Rahmen festlegen
wollen, spricht aus ihm das tiefe Bewusstsein, da zu sein und unabhéngig davon, ob er zur Spra-
che kommt, zu existieren.

Diese Erkenntnis soll auch die noch ausstehenden Filmbeispiele begleiten und einen Entwick-
lungsschritt reprasentieren, der sich kaum i{ibertrumpfen lasst. Sowohl dem Zeichentrickfilm als
auch Zeichentrickfiguren wird eine Natiirlichkeit zugeschrieben und zugestanden, die sie von
vornherein in der Wirklichkeit verortet, wihrend es sich bei allem Weiteren um Variationen von
Darstellungsmoglichkeiten handelt. Was tun nun jene Filme, die die Anfinge dieser Kunst nach-
zeichnen, die mit der Entscheidung zu hadern scheinen, ob sie sich selbst als Marchen oder tech-
nische Studien verstehen und ob sie ihren eigenen Anteil iiber- oder unterschatzen — musste le-
diglich freigemeifelt werden, was ohnehin schon da war, oder galt es, Neues zu erschaffen? Und
handelt es sich, wenn von Belebtheit und selbststandigem Denken und Handeln die Rede ist, um
eine Inszenierung oder vielmehr um die Inszenierung einer Inszenierung zugunsten eines besse-
ren Verstandnisses? Jene Filme zeigen, wenn es auch banal klingen mag, nur das, was gezeigt
werden soll, zugleich verhandeln sie jedoch die Sprengung der eigenen Grenzen und all das, was
sich jenseits dieser Grenzen befindet, mit, sie verweisen aus sich selbst heraus. Ebenso verhilt es
sich mit den Zeichentrickfiguren, die zur Sprache kommen, sie sind auf keine Ebene festgelegt,
partizipieren am eigenen Entstehen und Bestehen, machen Zwischenformen salonfidhig und
scheuen weder vor einer Filmkulisse noch vor der Realitét zurtick, sie sind {iberall zu Hause und
dadurch nicht weniger glaubwiirdig, als vielmehr universell einsatzfahig (und einsatzwillig).

4.1. The Reluctant Dragon (Walt Disney, 1941)

Der Titel ist ein Vorwand. Es handelt sich bei ihm um eine Leihgabe aus einer Kurzgeschichte
von Kenneth Grahame. Mit einer gedruckten Version selbiger unter dem Arm macht sich Robert
Benchley auf zu Walt Disney, um sie ihm als Basis fiir einen neuen Zeichentrickfilm zu verkaufen.
Zufdllig gerat er dabei in eine Tour - “or is it detour” (Disney 1941: 00:00:46), wie Leonard Mal-
tin anmerkt - durch das Disney-Studio hinein und wird verzaubert vom ,glatte[n] Lauf der Pro-
duktion, de[m] Reiz des reibungslosen Ubergangs, den auch die Presseberichte iiber Disney von
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Anfang an in den Mittelpunkt des Interesses geriickt hatten” (Platthaus 2001: 155). Bereits bei
Benchleys Ankunft verspriiht das Studio trotz schrillen Pfeifens und des aufsichtfithrenden Pfei-
feninhabers, der wiederholt nachhakt, ob ein Termin vergeben wurde (der im Ubrigen letztend-
lich nicht benétigt wird; es ergeben sich keinerlei zeitraubende Formalitdten, alles geht naht-
und problemlos ineinander iiber), Freude und Leichtigkeit. Die Sonne scheint und alle Menschen
bewegen sich federnden Schrittes und mit einem Lacheln auf den Lippen iiber das Geldande, un-
terlegt sind diese Bilder mit beschwingter Musik (bezeichnenderweise handelt es sich hier um
“Whistle While You Work” aus Snow White and the Seven Dwarfs, ein Lied, das behauptet, auch
unangenehme Arbeit wiirde mithilfe von Musik als Vergniigen empfunden werden). Obwohl
Benchleys iiberengagierter Guide in militarisch anmutendem Aufzug und mit ebensolchem Ge-
baren (er salutiert, marschiert) nicht dazu beitragt, harte Fakten in leichtverdauliche Halbwahr-
heiten und wohldosierte Uberspitzungen zu verwandeln, kann trotz der von ihm niichtern vor-
getragenen Informationen, Zahlen und Statistiken das Studio betreffend!8, die einen Gegenent-
wurf zu Benchleys eigens unternommener und im Zuge dessen weitaus spafdigerer Tour bilden,
zu einem Konsens dariiber gelangt werden, dass die vorgestellten Vorziige und Besonderheiten
des Disney-Studios, wenn auch in der Darstellung verbesserungswiirdig, zahlreich, vielfiltig und
beeindruckend sind. Selbst das offizielle Skript zum Film scheint trotz seines naturgegebenen
Vermogens, einen echten Blick hinter die Kulissen zu gewahren, keine eindeutige Grenze zwi-
schen Unverfalschtheit und kiinstlich Arrangiertem zu ziehen. Dort heifdt es: “This is a typical
Animation suite, dressed to look as colorful as possible, with sketches on the walls, Studio props
around, etc.” (HTTP 11) Einerseits wird die angestrebte Kulisse als typical und daher dem iibli-
cherweise auch ohne filmische Einmischung vorherrschendem Zustand entsprechend beschrie-
ben, auf der anderen Seite bedarf es einer zusatzlichen Einfirbung (“as colorful as possible”)
bzw. einer grundséatzlichen Garnierung, Drapierung, Anordnung, um den gewtinschten Effekt zu
erzielen (“dressed to look”). Beides schliefdt einander offenbar nicht aus, denn der ohnehin ge-
gebenen Authentizitit, so die Behauptung, muss lediglich, um auch von aufden tatsachlich au-
thentisch zu erscheinen, etwas nachgeholfen werden. (Erste) Eindriicke werden den Tatsachen
angepasst, wobei letztere auch unabhangig von ersteren Gliltigkeit haben.

Weiterhin zeichnet sich The Reluctant Dragon, um wieder aus dem Innerfilmischen heraus zu
argumentieren, durch ein taktisches Nebeneinader von Voyeurismus und bewusster Offenle-
gung aus. Benchley bemiiht sich mithilfe eines heimlichen Blicks durch ein Fenster des Gebau-
des, in dem ein Kunstkurs abgehalten wird, einen Blick auf “real models” (Disney 1941:
00:12:07), die er dort zu sehen erwartet, zu erhaschen (ebd.: 00:11:57). Obwohl er bei dieser
vermeintlichen Unrechtmafligkeit ,erwischt“ wird, stellt sich ihm niemand in den Weg oder
zweifelt an seiner Berechtigung, seine Schaulust zu befriedigen, er wird sogar aufgefordert, na-
herzutreten und sich umzusehen. Erreicht wird dadurch eine Balance zwischen der Erhaltung
einer Exklusivitit dessen, was nur der vorgeblich geheime Blick auf etwas im Normalfall Unzu-
gangliches zu offenbaren vermag, und dem Beweis fiir das dennoch freundliche und entgegen-
kommende Wesen aller Disney-Mitarbeiter. Dariiber hinaus werden ,enttdauschte” Erwartungen
umgehend zu amiisanten Pointen und erzihlerischen Gewinnen umgearbeitet — bei dem von
Benchley erwarteten Model handelt es sich um einen Elefanten - und an Entwurfszeichnungen
vorgenommene Korrekturen durch den Zeichenlehrer lassen nicht an behobene Fehler, als viel-
mehr an einem bestimmten Ablauf denken, an dessen Beginn bewusst eine nicht gianzlich ausge-
reifte Zeichnung gesetzt wird, damit das tiberarbeitete Ergebnis als umso eindrucksvoller emp-

18 “In a typical working week, the studio staff consumes four thousand quartos of animation paper, forty gross of
assorted color crayons and forty-nine thousand reams of celluloid.” (Disney 1941: 00:19:07)
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funden werden kann. Auch die gewahlten Kulissen und Requisiten fiigen sich der Tendenz zur
Hochstilisierung: Die Multiplane Camera erinnert als Objekt und in Verbindung mit den Lichtern
im Raum und den Overalls und Durchsagen der Angestellten des Camera Departments an ein
Raumschiff (ebd.: 00:25:51, 00:25:55) bzw. an ein Cockpit (ebd.: 00:27:12) und weckt dadurch
Assoziationen des Vordringens in unbekannte Weiten. Uberdies wird der Eindruck vermittelt,
die Leistungen der mit Sonderbegabungen ausgestatteten Studiomitarbeiter miissten als liber-
menschlich und zugleich machbar bzw. speziell und ausschliefdlich von ihnen umsetzbar be-
schrieben werden. Um einen gezeichneten Film mit den passenden Soundeffekten zu versehen
(in diesem Fall gilt es, die Geschichte rund um einen Zug, der im Finale einen Abgrund hinab-
stlirzt, mit einer addquaten Gerduschkulisse auszustatten), muss enormer Einsatz betrieben
werden, es bedarf absoluter Prazision und Synchronizitit - mit ganzem Korpereinsatz werden
unkonventionelle, gar absurde Apparaturen betrieben, es wird nicht vor musikalischen Grenz-
tibertretungen zuriickgescheut und miihsam aufgebaute und aus Holzkisten, Blecheimern und
Schlaginstrumenten bestehende Tiirme (ebd.: 00:25:00) werden rigoros zum Einsturz ge-
bracht!® -, angesichts dessen resiimiert Benchley: “Wouldn'’t it be a lot easier just to wreck a real
train?” (ebd.: 00:25:21)

Allerdings weifd nicht nur die Studiotour als Erlebnis, sondern auch der Film als technisches Er-
zeugnis mit stilistischer Raffinesse zu beeindrucken: Die urspriinglich monochrome Szenerie er-
fahrt dank Technicolor eine plotzliche Einfarbung (ebd.: 00:25:45), als Benchley die Abteilung,
die sich des Bildes zum Ton annimmt, aufsucht. Und auch im Rainbow Room hilt man sich nicht
etwa mit komplizierten Ausfiihrungen der chemischen Zusammensetzung bestimmter Farben
auf, sondern zelebriert einen visuellen Exzess, der beinahe surrealistisch anmutet: Grof3aufnah-
men dickfliissiger Farbe (ebd.: 00:30:43) wechseln sich mit Bildern ab, die das Abfiillen von
Farbpulvern zeigen, die wiederum an orientalische Gewtirze erinnern (ebd.: 00:30:47), es folgen
plakative Reagenzgladser (ebd.: 00:31:06), verlaufende Farben, moglichst bunt und kontrastreich
(ebd.: 00:31:37), das beinahe sinnliche Umfiillen roter Farbe (ebd.: 00:31:24) und diverse Re-
genbogenimpressionen (ebd.: 00:31:40, 00:31:42). Farben kommen hier um ihres Farbenreich-
tums willen zum Einsatz - eine simple Metaphorik der Vielfalt, Reichhaltigkeit und des Froh-
sinns, Technicolor, um zu beeindrucken. Dass es nicht um die Abbildung tatsachlicher Ablaufe
geht, wird an dieser Stelle besonders deutlich; auch Leonard Maltin raumt ein: “It must be said
that Walt Disney was a showman first and a documentarian second. Some of the things we see in
this film stretch the truth a little bit, sometimes more than a little bit.” (ebd.: 00:01:43) Das Farb-
laboratorium wird zum Sinnbild einer fundamentalen Ein- und Umfiarbung von iiblicherweise
nicht ganz so bunten Arbeitsprozessen.

Als ergianzenden Schachzug greift Benchley, als er auf einen Zeichner trifft, der seine Arbeit
exemplarisch vor ihm ausbreitet, die gewohnte Kritik an solchen Romantisierungsbestrebungen
in einer salopp formulierten und sich als rhetorische Frage tarnenden Bemerkung auf: “Pretty
soft of you just making funny pictures all day.” (ebd.: 00:46:58) Die entsprechende Entgegnung
konnte wiederum, so scheint es, einen Illusionsbruch herbeifiihren: “You think so? Well, the first
hundred thousand are the hardest.” (ebd.: 00:47:00) Dennoch vervollstiandigt der Animator -

19 Ein eindriickliches Beispiel fiir die Kreativitit und den Perfektionismus, die in dieser Abteilung vorherrsch-
ten, findet sich in Berichten tiber die Suche nach den Soundeffekten fiir ein Tomatenbombardement: “The comic
possibilities of having a character hit with a tomato would seem to be pretty well explored. But the makers of
‘The Practical Pig’ felt they could still get laughs with a scene in which the big bad wolf was pelted with toma-
toes. They needed a rich sound to go with it and experimented by dropping wet sponges, washcloths, and even
overripe tomatoes. They finally found the noise they wanted by combining a razzberry, a fist hit against a leath-
er cushion, and a breathy sound in the microphone, then playing it all backwards.” (Thomas 1958: 70)
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angesichts der eigenen Entlarvung seiner Arbeit als miihevolle und zeitraubende Angelegenheit
vollig ungeriihrt und damit der eigenen urspriinglichen Behauptung einen Gegenbeweis entge-
gensetzend - in aller Schnelle und Leichtigkeit, dabei sogar pfeifend, die vor ihm liegende Goofy-
Zeichnung (ebd.: 00:47:03) und fligt sie in ein Daumenkino ein, das die komplette Szene mithilfe
zusatzlicher Nachanimation als einen Fluss ungebremster Bewegung prasentiert und die unzih-
ligen Papierstapel vergessen macht. Das Bild eines harmonischen Kreislaufs tibertragt sich auch
auf Benchleys finale Begegnung mit Walt Disney. Dessen Exklusivitit setzt sich aus seiner Uner-
reichbarkeit (“Say, you certainly are a hard man to find.” - ebd.: 00:57:07) und der begrenzten
Zeit, die fiir eine Kontaktaufnahme mit ihm zur Verfiigung steht, zusammen, in The Reluctant
Dragon ist er nur eine Minute lang zu sehen (ebd.: 00:56:43 bis 00:57:45) und tritt dabei zudem
nicht in seiner Funktion als Alleinherrscher iiber ein Zeichentrickimperium, sondern als Zu-
schauer auf, dem im Vorfiihrraum ein vollendeter Film prasentiert wird (ebd.: 00:56:44). Den-
noch laufen - trotz der Tatsache, dass ihm keine unmittelbare Beteiligung am Produktionspro-
zess zugeschrieben werden kann - alle Faden bei ihm zusammen, er ist das lang anvisierte Ziel,
der Goldtopf am Ende eines Regenbogens, derjenige, den alle verehren, dem alle zuarbeiten, in
dessen Umlaufbahn alle kreisen, der ausgewiesene Hohepunkt und immerhin auch Reprasentant
und Inbegriff der allbekannten Marke?°. Es tritt ein Ungleichgewicht hervor, das Namen und Ar-
beit gegentiberstellt und seine Grundlage stets auf Kosten letzterer bildet. Ein weiterer werbe-
trachtiger Effekt, der sich aus der Markierung Disneys als Zielpunkt einer - so macht es den Ein-
druck - langen Reise, die fiir Benchley schlief3lich zur Farce wird, weil ,sein Film bereits ge-
dreht wurde?!, ergibt, besteht in der Verlegung der Aufmerksamkeit vom Ziel auf den Weg zum
Ziel und damit auf den Weg durch das Disney-Studio. An dieser Stelle tritt sogar Disney selbst
hinter seiner eigens konstruierten Maschine zuriick, die miihelos Filme hervorbringt, die die
ganze Welt zu erheitern vermoégen, und begniigt sich damit, als Rahmung fiir selbige zu fungie-
ren, damit sie aus der an ihr vollzogenen filmischen Verarbeitung wohlgeordnet und beispiellos
hervorgehen kann.

Dass zwischen The Reluctant Dragon und der Wirklichkeit eine direkte Wechselwirkung besteht,
wird anhand einer Gegenprobe, die Film und Realitdt abgleicht, deutlich, denn die Darstellung
einer Traumfabrik, die Zuschauer und Studiomitarbeiter gleichermafden begliickt, steht in direk-
tem Widerspruch zu dem Umstand, dass die Veroffentlichung des Films mit dem Streik der Dis-
ney-Belegschaft zusammenfiel. Die Studiomitarbeiter waren es leid, ,ihre Leistungen immer nur
als die zuverlassige Arbeit von Fabrikarbeitern bewertet zu sehen“ (Platthaus 2001: 156), und
proklamierten: ,»Happy Valley isn’t happy anymore«” (ebd.: 157) Jedoch bilden die beschriebe-
nen Romantisierungsstrategien nicht nur einen zynischen Gegenentwurf zu tatsichlichen Ar-
beitsbedingungen unter der Herrschaft Disneys - ohne diesen Sachverhalt bagatellisieren zu
wollen, soll er an dieser Stelle im Wesentlichen als Indikator fiir die potenzielle Ubergriffigkeit
des Filmischen auf die Lebenswelt des Zuschauers fungieren -, sondern erneut eine geeignete

20 Zur weltweiten Marke und Institution ist im Ubrigen auch Mickey Mouse geworden, der seinem Schépfer im
Hinblick auf seinen Kultstatus in nichts nachsteht. Bei der Betrachtung bekannter Disney-Figuren aus Ton be-
merkt Benchley: “Looks like everyone’s here except Mickey Mouse.” (Disney 1941: 00:33:09) Auch als sich eine
weitere Figur zu den anderen gesellt, fragt er explizit und hoffnungsvoll, ob es sich dabei um den beriihmten
Mauserich handelt. Es scheint, als gelte es, notwendigerweise einen Blick auf Mickey Mouse - unabhéngig davon,
in welcher Form - zu erhaschen, um dem Disney-Studio einen lohnenswerten Besuch abgestattet zu haben. Er
ist der Star der ersten Tage, von dessen Existenz es sich zu liberzeugen gilt, ohne selbige freilich anzuzweifeln.

21 Walt Disney, so lautet die Botschaft des Episodenfilms, ist allen anderen immer einen Schritt voraus. Noch
hat Benchley seine Idee dem Studiochef gar nicht vorgestellt, da wird sie schon Wirklichkeit. Walt Disney wird
als Gedankenleser prasentiert, der die geheimsten Wiinsche seines Publikums zu erraten weifs. Und der Zei-
chentrick ist das Medium, in dem solch ein Wunder allein Gestalt annehmen kann.“ (Platthaus 2001: 157)
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Grundlage fiir die vielfach in den Mittelpunkt gertickte Belebung von Zeichentrickfiguren. Was
auffallt, ist eine grundsatzliche Geste des Einrdumens: Benchley betrachtet die zugunsten eines
Rundumblicks in Tonskulpturen iibersetzten Zeichentrickwesen (Disney 1941: 00:33:05) und
dufdert eine bezeichnende Mutmafdung: “I suppose when you start work on these things, you
sometimes don’t know how they’re gonna turn out.” (ebd.: 00:33:55) Seine Worte legen eine
selbststindige Entwicklung der Figuren ohne (zusatzliches) Zutun von aufien nahe, eine wei-
testgehend unkontrollierbare Herausbildung eines jeweils eigenen Charakters. Er treibt diese
Hypothese auf die Spitze, als er die von sich angefertigte Biiste stellvertretend um die Ecke bli-
cken und sich vergewissern lasst, dass Humphrey, sein unermiidlicher Guide, ihm nicht auf den
Fersen ist (ebd.: 00:34:47), was durchaus einem Zugestindnis an vermeintlich unbelebte Objek-
te gleichkommt.

Auch Hybridisierungen, die real- und zeichentrickfilmische Ebenen vermengen, als Lebensraum
beider ein gemeinsames Filmbild festlegen und The Reluctant Dragon dadurch fiir die vorge-
nommene Filmauswahl qualifizieren, praktizieren eine Angleichung, die Unterschiede neutrali-
siert oder ganzlich zum Verschwinden bringt und bewirken eine Anndherung des Zeichentrick-
filmischen an das Realfilmische, wodurch ersteres automatisch von der gemeinhin angenomme-
nen und zumindest stofflich verifizierten Realitdtsndhe des ihm beigestellten Partners profitiert
und eine Beglaubigung erfahrt. Zu diesem Eindruck tragen bereits schlichte dsthetische Spiele-
reien bei, die zudem unkommentiert bleiben. So st6f3t Benchley etwa zu Beginn des Films und
nachdem er im hauseigenen Swimmingpool untergegangen ist, beim anschlief3enden Auftauchen
Zeichentrickluftblasen aus (ebd.: 00:08:21). Ahnlich verhilt es sich zwar nicht technisch, aber
doch gewissermafden strukturell mit Benchleys Guide, der aufgrund seiner steifen und iiber-
spitzten Art, die sich unweigerlich in Komik verkehren muss, und im Zuge seiner geradezu me-
chanisch vorgetragenen Ausfiihrungen, die er auch in Ermangelung eines Zuhorers nicht unter-
bricht, an eine Aufziehpuppe erinnert, die nicht ermiiden kann und die, einmal angestoféen, zu
einem Innehalten nicht imstande ist (kompromisslos und ,lehrbuchkonform” fithrt er seinen
Auftrag aus und besteht sogar, als er Benchley endlich bei Walt Disney abliefert, auf einem
“proof of delivery” - ebd.: 00:56:58) - eine Eigenheit, die Zeichentrickfiguren in Kombination mit
dem Abspulen einer ihnen zuvor eingeimpften Personlichkeit gemeinhin zugeschrieben wird. Die
beiderseitige Annaherung - die Vermenschlichung von Zeichentrickfiguren und die Anndherung
Humphreys, der als Reprasentant des Realfilmischen fungiert, an zeichentrickfilmische Eigen-
und Gepflogenheiten - fiihrt eine Nivellierung von Unterschieden zwischen real- und zeichen-
trickfilmischen Schauspielern herbei, die vor allem letztere in ihrem Status als Anwarter auf die
Wirklichkeit unterstiitzt.

Aber auch die Zeichentrickfilme, die den Handlungsstrang rund um Robert Benchley und seinen
Weg zu Walt Disney ,unterbrechen”, greifen bestimmte Strukturen der Authentifizierung von
Zeichentrickfiguren auf und behaupten trotz der Tatsache, dass sie als bereits abgedreht gelten,
eine Spontanitat, die nur dem Umstand geschuldet sein kann, dass Individuen am Werk sind, bei
denen in bestimmten Fillen Abweichungen vom Skript durchaus zu erwarten sind. So muss Goo-
fy in How to Ride a Horse im Zuge eines Timing-Fehlers den Einstieg in eine Szene wiederholen,
wahrend das titelgebende Pferd angesichts der durch den Erzdhler vorgenommenen Kennzeich-
nung als dumb aus der Haut fahrt und wiitend in die Kamera blickt (ebd.: 00:49:54) oder als Re-
aktion auf Goofys Missgeschicke in Geldchter ausbricht (ebd.: 00:51:14), sodass der Erzdhler un-
ter vernehmlichem Rauspern zur Einhaltung des Drehbuchs anhalten muss. Was diese Beispiele
jedoch von einer endgiiltigen Beglaubigung der Protagonisten, die sie beherbergen, abhilt,
griindet auf der Tatsache, dass sie auf ihre Abgeschlossenheit festgelegt sind und sich dem Vor-
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wurf stellen miissen, die behauptete Spontanitét sei eingezeichnet und vorab konstruiert wor-
den. Um einem solchen Eindruck entgegenzuwirken, bieten sich hingegen vor allem jene noch
nicht abgeschlossenen Fertigungsprozesse an, die nahelegen, dass sich im Gegensatz zu einem
bereits fertiggestellten Film keinerlei Tricks bedient wird, weil Benchley immerhin unangekiin-
digt in Arbeitsrdume hineinplatzt und im Normalfall iibliche Abldufe stort, sodass es sich bei
dem Einblick, den er bzw. den der Zuschauer durch ihn erhalt, um einen authentischen handeln
muss. Als etwa Bambi zundchst auf einem durchsichtigen Zelluloidstreifen (ebd.: 00:32:29) und
anschlieflend in Verbindung mit einem passenden Hintergrund (ebd.: 00:32:44) prasentiert
wird, dufert Benchley einen Wunsch: “I'd like to take him home with me.” (ebd.: 00:32:46) Nun
ist es nicht nur die Uberzeugung, das scheue Rehkitz tatsichlich physisch mitnehmen zu koénnen,
die Bambi belebt, sondern auch dessen Reaktion, die als ungeplante und selbststdndige Hand-
lung inszeniert ist - die Gelegenheit, dank des Hintergrundbildes festen Boden unter sich zu spii-
ren, nutzend, versteckt es sich hinter einem Felsen (ebd.: 00:32:52). Auch der Zug, der in jenem
Film die Hauptrolle spielt, der Benchley als Beispiel fiir das Versehen von Filmbildern mit den
passenden Soundeffekten vorgefiihrt wird, bricht mit den vermeintlich intakten Grenzen, die ei-
nen filmischen Raum konstituieren und vor dufderen Eingriffen schiitzen, und blickt angesichts
seines Absturzes und des im Zuge dessen erlittenen Blechschadens wiitend in die Kamera (ebd.:
00:25:06). Es scheint, als wiirde sich seine stumme Anklage gegen die fiir die Triimmer verant-
wortlichen Filmemacher richten oder gar zu dem Vorwurf verkehren, er hitte abstiirzen miissen,
um einen besonders aufwindigen Soundeffekt demonstrieren zu kénnen, der auf der Notwen-
digkeit basiert, einen meterhohen Turm zum Einsturz zu bringen. In jedem Fall scheint der als
Stuntman missbrauchte Schauspieler seine Entscheidung, eine solche Rolle angenommen zu ha-
ben, griindlich zu iiberdenken. Selbst Clarence Nash, der in persona in Erscheinung tritt und da-
mit den Mann hinter der Ente entlarven konnte, fungiert als Illusionsforderer, da er Donald na-
tiirlich nur synchronisiert, ihn vielleicht imitiert, aber nicht Donald ist, sondern lediglich so
spricht, wie es der cholerische Enterich tun wiirde. Auch die eingeblendeten Untertitel zur DVD-
Version des Films verkiinden, dass er “[a]s Donald Duck” (ebd.: 00:18:06) spricht und auftritt,
stellvertretend also, und beantworten so die Frage danach, wer zuerst da war, die Zeichentrick-
ente oder Clarence Nash, eindeutig zugunsten ersterer.

Auch in einem weiteren bezeichnenden Beispiel ist es Donald Duck, der jedem Zweifel an seiner
Belebtheit eine unanfechtbare Personlichkeit entgegenhalt. Diese wird ihm allerdings auch kon-
sequent von aufden zugeschrieben, was an einem kurzen Wortwechsel zwischen Benchley und
dem Camera Operator deutlich wird: “Is that where you make him move?” / “Yeah, that's where
he does his tricks.” (ebd.: 00:27:56) Der Wechsel vom Passiv zum Aktiv erfolgt beinahe unbe-
merkt, reprasentiert jedoch einen sich herausbildenden Automatismus, der Zeichentrickfiguren
auch sprachlich zu Subjekten erhebt. An dieser Stelle schaltet Donald sich, als Benchley den
,Trick” von Bewegung im Zeichentrickfilm partout nicht verstehen will (“Why doesn’t something
happen? All the ducks look alike.” - ebd.: 00:28:27), ungeduldig ein, erwacht aus der Starre des
Einzelbildes (ebd.) und dreht den Kopf zu Benchley (ebd.: 00:28:40) - eine im Rahmen des
Fotografierprozesses ungeplante Wendung, die allein auf Donald zuriickgeht, der stillhalten
miisste, damit jene, die ihn flir seinen Film ablichten, zufriedenstellende Szenenbilder erhalten,
sich aber angesichts eines solchen Ubermafies an Unverstindnis seitens Benchley nicht zuriick-
halten kann: “Just a minute, big boy. Give me time! Give me time!” (ebd.) Aus den iibereinander-
gelegten Einzelbildern (ebd.: 00:28:37) wird eine Folge fliissiger Bewegungen, die Donald als
Grundlage dienen, am Objekt — an sich selbst — das simple Geheimnis hinter seiner Bewegung
bzw. Bewegtheit aufzudecken: “Look, I'll show you. I'll show you. Now look. First my foot is up
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here, see? [...] Then it's down here, understand? [...] Like this. [...] And this. [...] And that, see? [...]
When I do it faster, I'm walking. Get it?” (ebd.: 00:28:46) In aller Deutlichkeit verweist er auf sei-
ne Fiif3e, verharrt sogar in einzelnen Positionen (ebd.: 00:28:52, 00:28:56), um es auch dem allzu
begriffsstutzigen Benchley verstindlich zu machen. Donalds Ausfiihrungen bedingen eine Ab-
kehr von technischen Erklarungen, die den Weg von vielen sich nur unwesentlich voneinander
unterscheidenden Einzelbildern zur Illusion eines Bewegungsflusses nachvollziehen, und verla-
gern zugleich den Fokus auf eine Hinwendung zu anatomischen Begriindungen. Er betont, es ge-
he schlichtweg darum, einen Fuf vor den anderen zu setzen, und provoziert, indem er die Vari-
able des Zeichentrickdaseins unberiicksichtigt lasst, einen Verfremdungseffekt, der in letzter
Konsequenz Fragen nach solch simplen Vorgiangen wie dem Gehen, dem Durchschreiten des
Raums als kiinstlich herbeigefiihrt, aber vor allen Dingen als irrelevant ausweist. Es handelt sich
hierbei nicht um die Fragen, die es zu stellen gilt - nicht: Wie kommt Bewegung ins Bild?, son-
dern: Wohin geht er und warum? -, auch Donald lenkt nach seinen formalen Erlduterungen die
Aufmerksamkeit auf diesen Umstand: “Now, in this picture, I'm a farmer, see? I'm going out to
milk the cow.” (ebd.: 00:29:13) Um sich, wenn auch etwas holprig, der freien Interpretation ei-
nes Gemeinplatzes zu bedienen: Wenn sich jemand, ein Ziel vor Augen, in Bewegung setzt,
schaut nur ein Dummkopf (oder in diesem Fall: Benchley) auf dessen Fiif3e - unabhangig davon,
ob diese realfilmischer oder zeichentrickfilmischer Natur sind.

4.2. The Story of the Animated Drawing (Walt Disney, 1955)

Ein wenig widerspenstig mutet dieser spezielle Ableger der Disneyland-Serie an, wenn es darum
geht, ihn in eine Reihe mit den bisher besprochenen und noch zu besprechenden Filmbeispielen
zu stellen. Abgesehen von den in Gidnze oder Kiirze eingebetteten Filmen, die bereits im Rahmen
dieser Arbeit Erwdhnung fanden (Humorous Phases of Funny Faces, Gertie the Dinosaur, The
Tantalizing Fly, Steamboat Willie, The Skeleton Dance, zudem Bobby Bumps und Felix the Cat in
anderen Rollen), lasst sich The Story of the Animated Drawing auf keine Diskussionen und Inter-
aktionen mit aufbegehrenden Zeichentrickfiguren ein, gestattet keine resignierten oder wiiten-
den Blicke in die Kamera und halt sich mit plétzlichen Erweckungen weitestgehend zurtick.
Dennoch soll dieser Episode ein verdienter Platz zugestanden werden, nicht nur weil sie dank-
barerweise Hilfestellung bei der Auswahl geeigneter Beispiele gab und das Grundgeriist fiir eine
entsprechende Gliederung bereitstellte, sondern auch weil sich hinter dem mit ihrer Untersttit-
zung unternommenen Versuch, eine Chronologie des frithen Zeichentrickfilms zu rekonstruieren
und filmisch ansprechend zu prasentieren, die versteckte Absicht verbirgt, sich selbst - ausge-
hend von der gegebenen Erzahlperspektive daher: Disney - innerhalb der eigens abgesteckten
Zeitachse vorteilhaft zu positionieren. Da Disney sich der anspruchsvollen Aufgabe annimmt, die
Geschichte des Zeichentrickfilms zu sortieren, reprasentative Vertreter auszuwdhlen und in eine
geeignete Reihenfolge zu bringen, hat auch er bzw. vor allem er, so die implizite Logik, ein An-
recht darauf, sich den besten Platz inmitten all der Pioniere und Vorreiter zu sichern. In diesem
Zusammenhang wird plausibel, dass das Augenmerk in diesem Fall nicht auf dem Leugnen der
Kamera und ihres Vermoégens, sich diverser Tricktechniken zu bedienen, liegt, mehr noch: Es
wird auf sie verwiesen, etwa als Visualisierungshilfe, um das Bewegungspotenzial des achtbeini-
gen Wildschweins (Disney 1955a: 00:05:56) zu ergriinden - “Now, if he’d [the cave man artist]
been able to alternate these leg positions as we can with our cartoon camera, he would have
achieved the miracle of animation.” (ebd.) -, sodass sich die Rechtfertigungen, mit denen Leo-
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nard Maltin seine Einleitungsrede spickt - “As in other such programs certain liberties were tak-
en for the sake of showmanship.” (ebd.: 00:01:26) -, auf die folgenden Filmbilder nicht entlar-
vend auswirken, sondern im Grunde lediglich den Aussagen entsprechen, die Walt Disney im
Film macht und die das ebenso simple wie fundamentale Geheimnis hinter der Produktion von
Bewegtbildern enthalten: “But our camera can make it animated.” (ebd.: 00:07:05) Stattdessen
scheint sich in der Tat eine bestimmte Positionierung der eigenen Kunst als zentral zu erweisen:
In einer Rhetorik der Steigerung inszeniert Disney die eigenen Filme (im Wesentlichen: feature-
length cartoons) auch qualitativ als Finale und behauptet in aller Selbstverstiandlichkeit eine
Kausalitidt bzw. Genealogie, die von den friihesten Spuren der Menschheit (Hohlen- und Wand-
malerei) unmittelbar zu seinen Zeichentrickfilmen fiihrt. Dabei bedient er sich einer teleologi-
schen Figur, wonach Kunst, statt sich selbst zu geniigen und fiir sich selbst zu stehen, einer
Zweckmafligkeit unterliegt und - libertragen auf eine vorgebliche Kino-Teleologie - letztendlich
immer auf das Kino hinauslauft. Disney formiert eine Geschichtsmacht und beglinstigt die Ent-
wicklung des Bewusstseins bzw. des Anspruchs, mit dem, was er tut, mit den Filmen, die er pro-
duziert, Geschichtsschreibung zu betreiben und Erzeugnisse hervorzubringen, iiber die die Men-
schen, so das kategorische Urteil, noch in Jahrzehnten sprechen werden - eine Anmafiung, die
sich bewahrheiten sollte. Als Neuheit kommt im Falle der vorliegenden Episode hinzu, dass der
Vorgang der Behauptung eines standesgemafien Platzes in der Geschichte in der Filmerzdhlung
mitverhandelt wird, es wird eine bewusste Setzung vorgenommen.

Ein Buch, von dem Disney behauptet, es handle sich um The Art of Animation?2, Leonard Maltin
jedoch betont, es habe zu diesem Zeitpunkt lediglich als Projekt vorgelegen (“And the book Walt
refers to [...] didn’t yet exist” — ebd.: 00:02:00), dient ihm dabei sowohl als koharenzstiftendes -
er nutzt einzelne Kapitel einschliefllich entsprechender Groflaufnahmen (ebd.: 00:27:29), um
durch das Programm zu fithren, seine Ausfiithrungen ein- bzw. zu ihnen {liberzuleiten - als auch
beglaubigendes Instrument. Das Buch als physisches Objekt verweist vor allem in seiner Funkti-
on als Antagonist zum frivolen Fernseher auf Ernsthaftigkeit und Standardisierbarkeit, auf ein
grundsatzliches Biicherwissen, das aufgrund seiner Statik zwar Gefahr lauft, als Gegenentwurf zu
Spontanitat, Kreativitat und ,genialen Wiirfen®, fiir die Disney-Mitarbeiter als besonders prades-
tiniert galten, (miss)verstanden zu werden, jedoch dariiber hinaus stets den Status als verlassli-
che und seridse Quelle fiir sich beansprucht und betont “that the Disney studio’s products are
not the disposable commodities of pop culture, but artifacts worthy of remembrance” (Anderson
2000: 25). Zuweilen macht es den Eindruck, als wiirde Disney aus dem Buch, von dem bekannt
ist, dass es zu diesem Zeitpunkt noch nicht in der beschriebenen Form existierte, vorlesen, zitie-
ren. Wenn er, das aufgeschlagene Buch vor sich auf dem Tisch, bei der Erwdhnung von Steam-
boat Willie verkiindet “[a]Judiences were astonished to see drawings apparently making their
own sounds” (Disney 1955a: 00:27:39), m6chte man ihm diese Einschatzung, um die es sich bei
einer solchen Formulierung zweifellos handelt, ebenso widerstandslos glauben wie schlichte
chronologische oder biografische Tatsachen. Sie erscheint in der Tat lohnenswert, diese Ver-
mengung des unsteten Fernsehmediums mit der Bestdndigkeit eines Buches.

Liest man nun parallel das 1958 erschienene und von Bob Thomas verfasste tatsdchliche Werk
mit dem Titel The Art of Animation, stéf3t man zweifellos auf Ubereinstimmungen mit dieser

22 “Now, we in the profession know that we owe a debt of gratitude to our forerunners, and it is to these pio-
neers that we dedicate this program on the history of the animated drawing. Their story is part of what is con-
tained in this book - The Art of Animation. Compiling this volume has been a pet project with us here at the stu-
dio. It took considerable time and careful research. Herein, you can read about the artists who dreamed and ex-
perimented, had their failures and successes, but somehow never gave up trying to breathe life and movement
into the inanimate picture. In effect, this is a history of our craft.” (Disney 1955a: 00:04:58)
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oder anderen Disneyland-Episoden bzw. Filmen mit dhnlichem Anspruch: Das achtbeinige Wild-
schwein (Thomas 1958: 8), das zum Sinnbild des Wunsches nach Darstellbarkeit von Bewegung
wurde, prangt auf der ersten Seite, begleitet von einer dgyptischen Wandmalerei und da Vincis
Schema menschlicher Proportionen (ebd.: 9) - laut Disney ebenfalls ausgewiesene Vorlaufer der
Animationskunst (vgl. The Story of the Animated Drawing). Ebenso werden der Abteilung fiir
Soundeffekte (“A great crash might be reproduced by tumbling a ten-foot pile of crates and
drums.” - ebd.: 69 — vgl. The Reluctant Dragon, A Day in the Life of Donald Duck), der Multiplane
Camera (ebd.: 122 bis 125 — vgl. The Reluctant Dragon, Tricks of Our Trade), den zugunsten
tiberzeugender Zeichenfilmeffekte betriebenen Studien (kiinstlich erzeugte Schlammblasen als
Vorlage fiir iiberzeugende “lava effects” - ebd.: 155 — vgl. Tricks of Our Trade) und dem Farbla-
bor (ebd.: 175 — vgl. The Reluctant Dragon, A Day in the Life of Donald Duck) Absitze oder ganze
Kapitel gewidmet. Auch der Umstand, dass Walt Disney(s Geist) in jeder dieser Abteilungen ver-
treten ist (vgl. The Reluctant Dragon), findet eine schriftliche Entsprechung: “A normal day in the
life of Walt Disney finds him all over the studio, visiting sound stages, listening to musical re-
cordings, watching new films in a projection room, sitting in on story sessions, looking at story-
boards.” (ebd.: 179) Sogar das vielen Disneyland-Episoden zugrundeliegende Bestreben, den
Eindruck eines unmittelbaren und authentischen Einblicks in Vorgdnge, die dem Zuschauer im
Normalfall verwehrt blieben, zu erwecken, wird in The Art of Animation verarbeitet und dufdert
sich durch das Nahelegen wortlicher Nacherzdhlungen (“Walt and the others gathered outside in
the hall. Bits of their conversation: [...]” - ebd.: 32, “Here are excerpts from some of them [long
meetings of the Disney creators]: [...]” — ebd.: 51) und das Vermitteln des Gefiihls, als Leser vor
Ort dabei zu sein (“The scene is an office in the Animation Building at Walt Disney Studios in
Burbank. The office is littered in the manner that only artists can accomplish [...].” - ebd.: 12,
“[Frank Thomas] lays aside a sketch he is drawing and answers some questions for an inquisi-
tive visitor.” - ebd.: 36).

Deutlich wird dennoch - trotz aller Bemiihungen, wortliche Rede und detailreiche Beschreibun-
gen zu gebrauchen, um Nahe zu erzeugen und iiber die Kiinstlichkeit des Arrangements hinweg-
zutduschen -, dass es sich bei The Art of Animation um die schriftliche Nachstellung von Szenen
handelt, die zur Etablierung eines bestimmten Bildes des Disney-Studios beitragen, um eine
Filmerzédhlung zwischen zwei Buchdeckeln. Und auch The Story of the Animated Drawing wird
zum Inbegriff des Nachtraglichen und Quartier fiir Nachbildungen: Dem nachanimierten Wild-
schwein wird unterstellt, es sei in Bewegung gedacht worden - eine nachtragliche Interpretation,
die ebenso zugunsten einer beinverdoppelnden Mutation hatte ausfallen konnen. Bei den augen-
tauschenden und Bewegung imitierenden Apparaturen des 19. Jahrhunderts, die Disney als
Wegbereiter des frithen Zeichentrickfilms anfiihrt - das Thaumatrop (Disney 1955a: 00:07:40),
das Phenakistiskop (ebd.: 00:08:44) und das Zoetrop (ebd.: 00:10:09) -, handelt es sich natiirlich
um sorgfailtige Nachbauten, die ein Prinzip aus vergangenen Tagen verdeutlichen. Die Themati-
sierung von Emile Reynauds Thédtre Optique durchliuft sogar mehrere Ebenen der Nachstel-
lung: Disney verweist auf eine Maschine, seine Moviola (ebd.: 00:10:46), mit der er einen Film
abzuspielen gedenkt, der wiederum Reynauds Erfindung nachstellt - “Now, here on my
movieola, I have a film that reenacts the story of Emile Reynaud and his remarkable théatre
optique.” (ebd.: 00:10:45) -, ein Film (Reynauds Thédtre Optique-Film) im Film (filmische Nach-
stellung von Reynauds Geschichte) im Film (The Story of the Animated Drawing). Bei der Gertie
the Dinosaur-Vaudeville-Version handelt es sich ebenfalls um “a vivid and accurate recreation”
(ebd.: 00:01:03) und der etwas gealterte Oliver Wallace (ebd.: 00:23:54), der anhand von Max
Fleischers The Tantalizing Fly demonstrieren soll “how the theater organ was used to create the
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music and sound effects for silent pictures” (ebd.: 00:24:27), stellt sich selbst “[t]hrough the ma-
gic of makeup” (ebd.: 00:23:53) in jiingeren Jahren nach (ebd.: 00:24:22), um besagten Film auch
optisch seiner Zeit gemaf} am Klavier begleiten zu konnen. Vor allen Dingen praktiziert The Story
of the Animated Drawing aber eine auf Nachstellungen basierende Geschichtsschreibung, schafft
kausale Beriihrungspunkte zwischen der Vergangenheit und der eigenen Kunst und nutzt dabei
die Nachstellbarkeit der Vorgangerwerke als Argument fiir gemeinsame Nenner und die eigene
Berechtigung, sich im Vorhinein inmitten besagter und zukiinftiger Pioniere zu positionieren. Es
gilt, Disneys Kunst, noch bevor sie in die Geschichtsbiicher eingehen konnte, als geschichtstrach-
tig zu markieren, und mit dem Selbstbewusstsein der Eingeweihten schon im Voraus eine siche-
re Abgeschlossenheit anzumelden, sodass endlich von einer praktikablen Futur II-Form gespro-
chen werden kann: Disney wird Geschichte geschrieben haben.

4.3. A Day in the Life of Donald Duck (Walt Disney, 1956)

Ein Imagefilm fiir eine Zeichentrickfigur - natiirlich muss auch ein solcher Erwahnung finden,
wenn von Belebungsmechanismen und Belebtheitsfantasien die Rede ist. Donald Duck spielt er-
wartungsgemaf3 die Hauptrolle in einem Film, der sein Leben zum Vorbild nimmt, und okkupiert
dabei das realfilmische Setting, ohne eine mogliche Assimilation auch nur in Erwdgungen zu zie-
hen. Stattdessen kann von der vollstindigen Ubernahme einer Welt gesprochen werden, die
schon langst seine eigene geworden ist. Der Erzdhler legt eine falsche Fahrte aus, die auf Zu-
riickgezogenheit und Bescheidenheit schliefRen lasst: “Now, Donald, like any other average car-
toon character, lives a simple, unassuming life in a quiet residential section of Beverly Hills. He
resides in a modest little cartoon house and he drives to work in a modest little cartoon car.”
(Disney 1956a: 00:01:13) In Wirklichkeit stort ein Cinderella-Schloss das einheitliche Land-
schaftsbild (ebd.: 00:01:26), wahrend Donald unter Missachtung der realfilmischen Konventio-
nen der Schwerkraft und aller Verkehrsregeln die StrafRen (ebd.: 00:01:31) und Luftwege (ebd.:
00:01:40) auf dufderst eigenwillige Weise fiir sich nutzbar macht. Dennoch wird sogleich eine
Rechtfertigung mitgeliefert: “And if he seems a bit reckless, you must remember Mr. Duck drives
with a cartoon license.” (ebd.: 00:01:34) Auch sein im Parkverbot abgestelltes Auto in Verbin-
dung mit einem die Arme abwartend in die Hiiften stemmenden Ordnungshiiter (ebd.: 00:01:46)
zieht fiir ihn keine Konsequenzen nach sich, weil er - dank der Vorziige im Zuge offenbar auch in
dieser Welt giiltiger Zeichentrickregeln, immerhin lasst sich alles zeichnen und somit auch alles
besser zeichnen - das Fahrzeug einfach zusammenfalten und unter seinem Hut verstauen kann.
Weiterhin fallen innenarchitektonische Modifikationen auf - etwa der exakt auf seiner Hohe an-
gebrachte Zusatzknauf zu seinem Biiro (ebd.: 00:02:01) -, die deutlich machen, dass die re-
al(filmisch)e Welt auf ihn eingestellt und bereit fiir ihn als ein Star unter ihresgleichen ist. Not-
wenige Anpassungen betreffen in der Regel seine Physis, nicht jedoch ihn als Person, muten al-
lerdings zugleich provisorisch an - der unter seinem Namen prangende Stern (ebd.: 00:02:11),
den Donald stolz poliert, fallt ab, nachdem die Tiir zugeschlagen wurde - und verweisen darauf,
dass eine Gleichstellung zwar moglich ist, sich aber jederzeit revidieren, zurtickzeichnen lasst: Im
Zweifelsfall kann Donald nicht belangt werden, er wird sich nie mit solch weltlichen Belangen
wie Strafzetteln auseinandersetzen miissen, und ob dies angesichts seiner intendierten und wei-
testgehend durchaus akzeptierten Gleichwertigkeit akzeptabel ist, wird offengelassen. Sein Biiro
konnte fraglos untervermietet oder umfunktioniert werden, er befindet sich in der Probezeit,
muss erheitern und den Anspriichen des Showbusiness geniigen, um einer von ihnen zu bleiben.

94



Dennoch kann A Day in the Life of Donald Duck unzweifelhaft als Gesamtzugestidndnis an die Be-
lebtheit von Zeichentrickcharakteren betrachtet werden, Donald durchschreitet den stofflich
andersartigen Raum voller Selbstbewusstsein und griifst frohlich alle ihm auf seinem Weg be-
gegnenden Realfilmler (ebd.: 00:01:58) - die Interaktion ist liickenlos, der Hybridcharakter aus-
gereizt.

Trotz dieser unmissverstdandlichen Setzung wird Donalds mehrfach belegte Existenz, sein Men-
schen- und Entendasein, offen verhandelt. Wie ein vorweggenommener ,Makel“ wird letzteres,
um nicht in einem ungiinstigen Augenblick darauf reduziert werden zu kdnnen, als eine Facette
einer komplexen Personlichkeit ausgespielt. So spricht etwa aus Donalds Reaktion auf eine von
einem Fan postalisch an ihn gerichtete Frage - “Dear Donald, why do you have webbed feet?”
(ebd.: 00:02:48) - ein tief verwurzeltes Selbstverstiandnis als Ente: “Because I'm a duck, you little
smart aleck!” (ebd.: 00:02:53) Und auch der nachste Brief - “Dear Donald, [ can’t understand a
word you say!” (ebd.: 00:03:11) - zieht Fragen nach solcherlei Unterscheidungen nach sich, Do-
nald verlangt - eine recht eigenwillige Formulierung gebrauchend: “Send my voice in here!”
(ebd.: 00:03:18) - nach dem Urheber seiner Stimme und meint damit Clarence Nash. Schauspie-
ler und Synchronsprecher treffen aufeinander (ebd.: 00:05:05) und es entspinnt sich ein grotes-
ker Dialog, dessen Grundlage der schriftliche Vorwurf der undeutlichen Artikulation bildet:
“Read this!” (Donald Duck) / “Can’t understand me?” (Clarence Nash) / “Me, you fathead!” / “Oh,
can’t understand you! Must be that fat beak of yours. Can’t mouth the words right.” / “Why, you
pigeon brain, you just don’t articulate!” / “Oh, yeah? Well, listen to this ... Peter Piper picked a
pack of pickled peppers!” / “Phoey! Can’t understand you myself!” (ebd.: 00:04:01) Zugehorig-
keiten und Personalpronomen geraten durcheinander, sodass sich auf der tendenziell entenrei-
cheren Seite Fragen nach dem Status ergeben. Clarence Nash nutzt den wunden Punkt und spielt
auf Donalds ,Restdasein“ als Ente auf dem potenziellen Weg zur Menschwerdung, das er nie in
Ginze wird ablegen konnen, an, erinnert ihn im Streit hochst unprofessionell an seinen ver-
meintlichen Ursprungs- und/oder Bestimmungsort: “Aw, go jump in the lake!” (ebd.: 00:05:13)
Dennoch vermag auch ein solcher Tiefschlag sogleich von einer Drohung, die Donald ausspricht,
liberschattet zu werden: “I'm gonna get me a new voice!” (ebd.: 00:05:53) Einer solchen Aussage
entsprechend wird die Stimme zu etwas von aufden Auferlegtem, zu etwas, das man sich beliebig
Uiberstreift, einer Empfehlung des Managements, sodass sogar die aus dem Umstand, dass so-
wohl Duck als auch Nash mit Donalds offizieller Stimme sprechen, erwachsende Paradoxie hin-
ter der Moglichkeit verschwindet, dass es sich bei seinem so charakteristischem Quaken tatsach-
lich nur um eine von einem Synchronsprecher erdachte Interpretation seiner Rolle handeln
konnte, wahrend seine echte Stimme als wohlgehiitetes und in der Filmpraxis eventuell weniger
rentables Geheimnis einzuschédtzen ware. In einer der Folgeszenen probiert Donald trotz gegen-
teiliger Ankiindigung einige zuvor von Clarence Nash an ihn gerichtete Worte in einem neuen
Kontext aus (“What a beautiful morning for the little creatures.” - ebd.: 00:11:36) und muss of-
fenbar feststellen, dass sie ihm stehen. Dass sie von einem anderen stammen, tut der Tatsache,
dass er als Star betrachtet wird und entsprechende Alliiren an den Tag legt, keinen Abbruch: Als
es darum geht, ein neues Lied zu beurteilen, wird Donald erst hellhorig, als sich herausstellt,
dass es ihn zum Thema hat und auf “terrific drawings” (ebd.: 00:06:18) basiert, die ihm seine
“little friends [...] from all over the world” (ebd.: 00:06:21) zugeschickt haben. Auch die Idee zu
einem neuen Film mit ihm in der Hauptrolle endet nach diversen Versuchen, ihm Co-
Schauspieler zur Seite zu stellen, mit einem egozentrischen Fazit seinerseits: “Get this straight! [
want to be the only one in it!” (ebd.: 00:13:30) An dieser Stelle wird zudem deutlich, dass Do-
nalds Verselbststindigung sich ihrerseits so sehr zur Selbststandigkeit entwickelt hat, dass Do-
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nald denjenigen, die ihn erschaffen, Anweisungen zu geben beginnt. Bereits bei seiner Ankunft
lassen die Story-Manner, als er eintritt, alles stehen und liegen, riicken ihm einen Sessel zurecht
und lesen schnell zusammengekniilltes Papier vom Boden auf. Alle sind darauf bedacht, dass es
ihm an nichts fehlt, und erfiillen ihm jeden Wunsch, von musikalischer Untermalung (ebd.:
00:12:21) bis hin zu diversen Statisten, die kurz nach ihrer Nennung herbeiskizziert werden und
als Zusatzzeichnungen auf dem Storyboard erscheinen (ebd.: 00:12:47), bis die Kombination aus
Zeichnen, Anpinnen und angesichts von Donalds Ideen begeistert Nicken in Chaos ausartet (ebd.:
00:13:14). Tatsachlich scheint diese Szene nicht so wie die anderen einer allzu strengen Regie
und einem ebensolchen Drehbuch zu unterstehen, sie kann aufgrund des Gewirrs der Gesprachs-
fetzen, Bewegungen und Zeichnungen, denen jede Systematik abgeht, und des Zusammenkom-
mens verschiedener Charaktere (Donald und fiinf Manner), die sich nie restlos aufeinander ab-
stimmen lassen, nicht in exakt dieser Form zuvor erdacht worden sein. Stattdessen ist es viel-
leicht der gezeigte kollektive Arbeitsprozess, der das Anarchische des Zeichentrickfilms aus-
macht und eine Durch- bzw. Nachldssigkeit bedingt, die Donald hier nutzt, um zu sehen, wie weit
er als Zeichentrickfigur, die er trotz allem noch ist, gehen kann - offensichtlich durchaus weit, da
ihm nicht nur Schmetterlinge, Vogel und Haschen an die Seite gestellt werden (ebd.: 00:12:47),
ebenso Pluto, seine Neffen und die Chipmunks (ebd.: 00:12:55), mit denen er sich oftmals die
Hauptrolle teilt, sondern auf seinen Wunsch hin sogar Pinocchio (ebd.: 00:12:59), obwohl dieser
in Donalds Universum nicht richtig aufgehoben zu sein scheint.

Trotzdem unterliegt dieser Ausbruch von Eigensinn letztendlich Donalds professioneller Schau-
spielkunst, bleibt eine episodische Erscheinung, denn obwohl er den Film, der nach Abzug all der
tiberzahligen Zeichnungen und Akteure iibrig bleibt (Drip Dippy Donald), schon kennt, 1948 in
ihm mitgespielt hat (A Day in the Life of Donald Duck entstand 1956), bleibt er anstandslos in
seiner Rolle, mimt den ungeduldigen Empfanger neuer Informationen (“How about that drip of
water?” — ebd.: 00:14:22) und tauscht auf diese Weise dariiber hinweg, dass die Herstellung so-
wohl des Storyboards als auch des Films neu inszeniert bzw. nachgestellt werden musste. Auch
bei einem weiteren Film, Good Scouts (1938), der im Projection Room vorgefiihrt wird und ihn
kaum tberraschen diirfte, gibt er sich der Illusion der Neuausstrahlung hin und lasst sich voller
Erwartung (ebd.: 00:40:39) auf das Geschehen auf der Leinwand ein. Bei all diesem schauspiele-
rischen Ehrgeiz, der im Umkehrschluss unzweifelhaft auf eine Personlichkeit verweist (denn
wenn einem Schauspieler kein echter Kern zugrundeldge, wiirde es sich bei seiner Schauspiel-
kunst notwendigerweise um das echte Leben handeln miissen), fallt auch der Umstand, dass Do-
nalds Farbe verlduft (ebd.: 00:30:04) - ein Fauxpas, der der Perfektion und Zufallsfreiheit des
Zeichentrickfilms Authentizitit entgegensetzt -, er im Zuge dessen einen “repaint job” (ebd.:
00:30:11) benotigt und dadurch an sein Zelluloiddasein erinnert wird, kaum ins Gewicht. Zwar
wird er zum Trocknen auf einer Wascheleine aufgehangt (ebd.: 00:31:00) und empfindet diesen
Zustand als “very humiliating” (ebd.), jedoch miissen schliefilich auch realfilmische Schauspieler
stillhalten, wenn sie sich in der Maske aufhalten. Nach einigen Hinweisen auf die vielen Farben,
die in einem Donald Duck-Film zum Einsatz kommen, bemerkt auch Donald selbst: “I'm very ex-
pensive.” (ebd.: 00:31:14) Er durchschaut die Urspriinge der eigenen Wirkungsmacht (seine
Stimme, seine Farben, seine Wutausbriiche) und die Mechanismen, die der Vermarktung seiner
Person und seiner Produkte vorausgehen, gewinnt dadurch an Mehrdimensionalitat und qualifi-
ziert sich auf diese Weise nicht nur fiir (weitere) Filmrollen, sondern ebenso fiir die Wirklich-
keit. Donald beherrscht nicht nur die Kunst des Schauspiels, sondern weifd sich zudem zu ver-
kaufen, beschrankt sich daher meist bewusst auf die Verkorperung des stets reizbaren Wiite-
richs, weil es diese Rolle ist, die die Zuschauer sehen wollen und (fiir) die er entsprechend lebt.
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4.4. The Plausible Impossible (Walt Disney, 1956)

Bereits der Titel dieser Disneyland-Episode verspricht einen geeigneten Abschluss, verkorpert er
immerhin jenes entscheidende Prinzip, das den Zeichentrickfilm in die Spharen des Verifizierba-
ren erhebt. Denn eigentlich - dieser kleine ,Riickschritt” sei auch auf den letzten Metern gestat-
tet - sind Zeichentrickfiguren zunachst unbelebt, sogar Disney spricht es offen aus: “Their prob-
lem is that they are not real individuals.” (Disney 1956c¢: 00:16:32) Dennoch handelt es sich
hierbei, wie es scheint, um kein allzu gewichtiges Hindernis, denn der Trick besteht lediglich da-
rin, etwas Unmaogliches mit der notigen Dosis Plausibilitit, deren Gestalt bzw. Gehalt im Grunde
frei wahlbar ist, zu versehen. Es geht um ein Spiel mit Variablen, um einen vagen Konjunktiv, der
genligt, um die aberwitzigsten Behauptungen aufstellen und zumindest in der Theorie beglaubi-
gen zu konnen. Disney formuliert es, wie folgt: “The Plausible Impossible means ‘taking some-
thing that is against the laws of nature, something impossible, and making it appear rational and
acceptable - in short: plausible.” (ebd.: 00:03:57)23 Diese ,Erklarung”, die Methoden zunichst
ausspart, Ubertragt er unter Zuhilfenahme einer grasenden Zeichentrickkuh (ebd.: 00:07:23) auf
den animierten Film: “Impossible cartoon actions will seem plausible if the viewer feels the ac-
tion he is watching has some factual basis. For example, the idea that pulling a cow’s tail could
ring a bell hanging on her neck may seem far-fetched, but it has some basis in fact.” (ebd.:
00:07:15) Zur Kuh gesellt sich ein gezeichneter Fingerzeig, der als Verweis auf die von Disney
genannten Stellen dient (z.B. ebd.: 00:07:34): “There is an anatomical connection between the
bell here and the tail here - that is, the spinal column. And so, it seems entirely plausible that
pulling her tail would ring the bell.” (ebd.: 00:07:32) Die Einfachheit der Argumentation ist ent-
waffnend und entsprechend angelegt, die simplen und kurz gefassten Ausfithrungen samt der
hinzugefiigten Linie, die als schematische Visualisierungshilfe eine Verbindung zwischen der
Glocke und dem Kuhschwanz schafft (ebd.: 00:07:40), bieten nur wenig Angriffsfliche. Zur Au-
thentizitat, die aus der erreichten Plausibilitit erwachst, tragt aufderdem der Eindruck bei, dass
die Kuh in ihrer natiirlichen Umgebung, bei der es sich zufillig um eine von Disney behauptete
Buchseite handelt (ebd.: 00:07:23), bei einer natiirlichen Tatigkeit, dem Grasen, unterbrochen
wird. Vor dem sie filmisch okkupierenden Zoom-In kaut sie lediglich - die Augen geschlossen
und der plotzlichen Aufmerksamkeit nicht gewahr - vor sich hin, ist daher beim Anblick der
korperlosen Hand, die an ihrem Schwanz zieht, auflerordentlich tiberrascht (ebd.: 00:07:45),
lasst sich die Schikane schliefdlich nicht mehr gefallen und driickt die libergriffige Hand mit ei-
nem Hinterbein zu Boden (ebd.: 00:08:14). Ganz nebenbei wird auf diese Weise nicht nur die
lautende Glocke im Zuge eines wiederholt in die Lange gezogenen Schwanzes plausibel, sondern
ebenso die Vorstellung, dass die Kuh auch grasen wiirde, wenn Disney sie nicht zu Demonstrati-
onszwecken heranzoge. Seine Worte kommen hinzu und werden zu Anweisungen, sie sind es,
die eine vormals natiirliche Situation in eine kiinstliche verwandeln.

Auch die folgenden Szenen tauschen, da sie den Unterschied zwischen Sein und Handeln nicht
offenlegen, im Grunde nur vor, dass Bemithungen unternommen werden miissten, um Zeichen-

23 Fiir diese ,Definition” zieht Disney im Ubrigen erneut The Art of Animation zurate, obwohl er sich nun nicht
einmal mehr bemiiht, die Liige mithilfe vager Formulierungen als sprachliche Nachldssigkeit auszugeben; statt-
dessen wirbt er offen fiir ein Druckerzeugnis, das (noch) nicht existiert und in dieser Form auch nicht existieren
wird: “I'm quoting from our book The Art of Animation. Herein, we have tried to answer the questions of not on-
ly those who are merely curious about animation but also those serious students who wish to go deeper into the
subject. One entire chapter is devoted to the Plausible Impossible.” (Disney 1956c: 00:04:07) Es folgt, wie zum
Beweis, die Grofeaufnahme einer ,Buchseite, auf der in groflen Lettern eine Kapiteliiberschrift prangt (ebd.:
00:04:26), die es im echten Buch nicht gibt, auf die Disney jedoch konkret anspielt.
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trickfiguren einer unwiderlegbaren Belebung zu unterziehen. Die Plausible Impossible-Beispiele,
darunter einige Klassiker wie das Squash and Stretch-Prinzip, die Disney anhand kurzer Filmse-
quenzen mit Mickey Mouse in der Hauptrollen vorstellt24, machen Mickeys Handlungen plausi-
bel, betonen auf diese Weise, dass seine Handlungen plausibel gemacht werden miissen, greifen
dabei aber seine Personlichkeit bzw. die Glaubwiirdigkeit seiner Personlichkeit nicht an. Erneut
siedelt sich das Eigentlich-Plausible, das Entscheidend-Plausible im Hintergrund an: Mickey wird
dadurch, dass nicht er als Personlichkeit es ist, der plausibilisiert werden miisste, als ebensolche
plausibel. Ahnlich verhilt es sich mit Disneys Rede, die den Kurzfilm Thru the Mirror (1936), ei-
ne Mickey Mouse-Variante des Lewis Carroll-Klassikers Through the Looking Glass (1871), ein-
leiten soll. Er betont, es ginge um “the trick of giving life to inanimate objects” (ebd.: 00:09:47)
und dass “by their very nature it's impossible for inanimate things to have life” (ebd.: 00:09:52),
dennoch sei besagter Film entstanden “where the laws of nature were suspended and anything
could happen. Here, the Plausible Impossible was the order of the day.” (ebd.: 00:10:20) Disney
spielt, wenn er von unbelebten Objekten spricht, die auf zwar wundersame, aber ebenso plausib-
le Weise belebt werden, nicht etwa auf Mickey an, sondern auf Sessel (ebd.: 00:10:30), Nusskna-
cker (ebd.: 00:11:00), Telefone (ebd.: 00:11:33) und Spielkarten (ebd.: 00:14:25, 00:15:19) - ein
erneutes Zugestandnis an die ohnehin belebte Maus.

Die Hauptrolle in dieser Episode beansprucht jedoch erneut Donald Duck fiir sich, der gemein-
sam mit Walt Disney dessen Schreibtisch als Biihne nutzt. Abermals bedient man sich der Geste
des vermeintlichen Offenlegens von Produktionstechniken, gepaart mit einer vorgeblich uner-
warteten und ungeplanten Auflehnung seitens der gezeichneten Figur. Offen spricht Disney das
Problem der Kiinstlichkeit, des Mangels an Personlichkeit, iiber das es geschickt hinwegzutiu-
schen gilt, an und deckt zudem das ,Geheimnis“ hinter dem Bleistift auf, den er, um zu demonst-
rieren, auf welche Weise Zeichentrickfiguren zur Darstellung gelangen, auf ein Blatt Papier legt
(ebd.: 00:16:44) und der plotzlich zugleich gezeichnet und zeichnend auftritt, sich verselbststan-
digt und Donald zu Papier zu bringen beginnt (ebd.: 00:16:49): Bei der Belebung des hélzernen
Zeichenutensils handelt es sich um ein bewusst eingesetztes Manover. Oder, um es in Disneys
Worten zu sagen: “Oh, by the way, this pencil you are watching is in itself a plausible impossibil-
ity.” (ebd.) Donald seinerseits kennt die alten Tricks und betrachtet im noch unvollendeten Zu-
stand ausgiebig die eigene in Entstehung begriffene Gestalt (ebd.: 00:16:51) und erspart Disney
dadurch umstidndliche technische Erlauterungen. Statt namlich im Zuge geduferter Grundsitze
- “Animation gives movement which, in turn, gives life to the drawing.” (ebd.: 00:17:02) - auf die
Arbeit hinter den Kulissen und die selbst Donalds Minimalbewegungen zugrundeliegende Fiille
von anzufertigenden Zeichnungen zu verweisen, Ubertragt Disney Donald diese Aufgaben, der
sich, wie es den Anschein erweckt, aus eigenem Antrieb bewegt und auf diese Weise jene bele-
bende Bewegtheit demonstriert. Auch die Folgeszene verlauft nach demselben Muster: Disney
verkiindet, der Ton sei ebenfalls elementar, wenn es darum ginge, eine gezeichnete Figur plausi-
bel erscheinen zu lassen, passenderweise nutzt Donald dieses Stichwort, um im Zuge des Kitzels,

24 “Another important factor in making cartoon action believable is correctness of sensation. When an elevator
starts up suddenly, we feel as though our bodies actually squash. So in our cartoon Mickey’s body really does
squash - and stretch. Now let’s take Mickey to the mountains on a windy day. Here’s a different impossibility.
It's based on two plausibilities - one psychological, the other physical. First is the idea that Mickey won't fall un-
til he realizes he is only standing on thin air. And second, if he scrambles hard enough, he might get sufficient
traction in the air to get back to safety. And here [auf einem Schiff, an dessen Mastspitze Mickey mithilfe eines
Seils zu gelangen versucht], the principle of momentum is involved. If Mickey builds up enough speed, it seems
quite plausible for him to keep right on climbing even after he has come to the end of his rope. And finally, on
the baseball diamond with Mickey on the pitcher’s mound. When he winds up to throw the ball, if his action is
vigorous enough, it might very plausibly take him up into the air like a helicopter.” (Disney 1956c¢: 00:08:14)
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den der seinen Bauch weifdende Stift verursacht (ebd.: 00:17:16), in der fiir ihn charakteristi-
schen Weise zu kichern. Weiterhin sei “an appropriate voice” (ebd.: 00:17:19) ein wichtiger
Schritt auf dem Weg zu Plausibilitit, Donald stimmt zu und liefert zugleich einen Beweis fiir die-
se Behauptung: “Oh, that’s very, very true.” (ebd.: 00:17:20) Da Donald nun ohnehin tiber das
Vermogen, sich zu bewegen und zu sprechen, verfiigt, liefert er diese fiir Disney und dessen fil-
mische Unternehmung durchaus rentable Ubereinstimmung im Grunde unentgeltlich; offiziell
war es letztendlich der Zufall, der einem Timing zugetan war, das Disneys Plausible Impossible-
Ausfithrungen begiinstigte, und Donald im richtigen Moment lachen und sprechen lief2. Hingegen
geht der (voraussichtlich) bezahlten Arbeit eine im Gewand einer Hoflichkeitsformel auftretende
formelle Frage voraus - “And now, Donald, would you mind helping with a demonstration?”
(ebd.: 00:17:25) -, deren Bejahung (“Oh, sure, I'd be glad to.” - ebd.: 00:17:29) ein Machtgefille
bedingt und Disney die uneingeschrankte Verfiigungsgewalt iiber Donald tbertragt. Wahrend
dieser mit einem freundschaftlichen Gepldnkel bzw. mit einer Plattform fiir seine kiinstlerischen
Darbietungen rechnet - er beginnt, Mary Had a Little Lamb zu rezitieren -, wird die Prasentation
tiberzeugender Soundeffekte zur physischen und psychischen Schikane. Als Erklarung fiir das
Gerausch, das der Donalds Kopf einen Schlag versetzende Bleistift verursacht (ebd.: 00:17:56),
wird zuvor wenig schmeichelhaft auf einen Mangel an Intelligenz als Grundlage fiir einen im
Normalfall unméglichen Laut angespielt: “Now, we all know that a head isn’t really hollow but it
is this idea which lends plausibility to a sound like this.” (ebd.: 00:17:48) Obwohl weiterhin be-
kannt ist “that a head can’t sound like a gong” (ebd.: 00:18:00), behauptet Disney, dass “a heavy
enough instrument can really make your head ring” (ebd.: 00:18:03), und lasst Donalds Kopf zu
diesem Zweck mit einem auf die Schnelle herbeigezeichneten Gongschligel (ebd.: 00:18:04)
traktieren (ebd.: 00:18:07). Ein besonders gewichtiger Gegenstand, etwa “something weighting
three or four tons” (ebd.: 00:18:15), sei wiederum imstande “some very plausible effects both
audible and visual” (ebd.: 00:18:18) hervorzurufen: Ein an einem Seil befestigter Safe wird ge-
zeichnet (ebd.: 00:18:16) und iiber Donald abgeworfen (ebd.: 00:18:32) und - “Now, let’s run the
film back and hear that interesting sound again.” (ebd.: 00:18:34) - erneut abgeworfen. “[T]he
pictorial result of our experiment” (ebd.: 00:18:45), die zweite Ebene aller Plausibilitaitsbemii-
hungen, besteht in einer zu einem Akkordeon zusammengefalteten und passende Gerdausche von
sich gebenden - denn: “This visual accordion effect naturally demands an accordion sound.”
(ebd.: 00:18:51) - Ente (ebd.: 00:18:49), Donald muss, einem uralten Zeichentrickfluch gleich,
die Schmach der Zweidimensionalitit iiber sich ergehen lassen. Trotzdem schickt Disney sich an,
die Reihe der Misshandlungen fortzusetzen (“Now, here’s an unusual effect. When a character is
shot out of a cannon ...” - ebd.: 00:19:07), das entsprechende Objekt wird gerade zeichnerisch
fertiggestellt (ebd.: 00:19:09), als Donald sich vermeintlich unvorhergesehen zur Weigerung
entschliefst und flieht, die papierene Peinigungsstitte verldasst und sich unter Disneys Schreib-
tischunterlage versteckt (ebd.: 00:19:18) - “More punishment? Ha! Let him do it himself!” (ebd.)
Auch Disneys Mahnung zur Pflichterfiillung, die auf einen miindlichen (eine Erinnerung an Do-
nalds Worte des Einverstidndnisses: “Oh, sure, I'd be glad to.” - ebd.: 00:17:29) und gegebenen-
falls auch schriftlichen, sich jedoch nicht im Filmbild ansiedelnden Vertrag zuriickgeht (“Donald,
the people are waiting.” - ebd.: 00:19:37) lockt ihn nicht aus seinem Versteck hervor, zwar blickt
er kurz in die Kamera (ebd.: 00:19:42), weil er dort sicherlich besagte people erwartet, gibt sich
allerdings hartnickig, wenn es um die Fortfilhrung seiner Meuterei geht: “Ha! Let ‘em wait!”
(ebd.: 00:19:40) Vorgeblich ldsst Disney Donald seinen Willen, tarnt die Abkehr von ihm als Ent-
gegenkommen (“OK, Donald. I guess we’ll just have to go ahead without you.” (ebd.: 00:19:43),
andert jedoch seinen Kurs und verwandelt die folgende Demonstration in eine Annehmlichkeit
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(“Now next, we’ll have a dining room table full of lots of good things to eat.” - ebd.: 00:19:46), die
Donald aufgrund seines Ungehorsams verwehrt bleibt. Als der ungliickselige Enterich der neuen
Situation gewahr wird, verlasst er sein Versteck und beobachtet den iibergrofden Stift voller Vor-
freude bei der Zubereitung der Speisen (ebd.: 00:20:09), erwartet offensichtlich eine Entschadi-
gung flr die vorangegangenen Qualen, jedoch: “Actually, it would be impossible for any one per-
son to eat all this. [...] And since Donald absolutely refuses to demonstrate how this can be plau-
sibly achieved [...], we’ll just have to find somebody else.” (ebd.: 00:20:18) Donalds Einwand
(“Oh, never mind, Walt. I'd be glad to do it.” - ebd.: 00:20:31) muss unbeachtet bleiben, weil ein
Ubergang zum nachfolgenden Zeichentrickfilm (Donald’s Cousin Gus, 1939) benétigt wird: “So,
we'll call on Donald’s cousin Gus Goose, who I am sure can show us just how plausible and im-
possible appetite can be.” (ebd.: 00:20:34)

Zweifellos ist alles vorgezeichnet, die Schikane, der Fluchtversuch, die Weigerung, sogar die
Schlusspointe und alles vermeintlich Unvorhergesehene. Walt und Donald folgen einem Skript,
sind Schauspieler und geben vor, iiberrascht zu sein, die Rollen wurden im Voraus verteilt, zufal-
lig fiel Donald die des Opfers zu. Dennoch bleibt ein unangenehmer Beigeschmack, das Bewusst-
sein einer steten Gefahr, die aus der Freiheit, nahezu alles zeichnen zu kdnnen - von Blumen bis
hin zu Folterinstrumenten - erwachst. Aufgrund der zeichentrickfilmischen Vorgeschichte(n)
voller Gewalt und Unterdriickung stellt sich unwillkiirlich die Frage, ob der Zeichentrickfiguren
zugeschriebene Schauspielerstatus ihnen nur zugestanden wurde, um einen Ausweg aus morali-
schen Zweifelhaftigkeiten zu finden. Werden Peinigungsszenen als inszeniert markiert, werden
potenzielle Proteste gegen eine unmenschliche Behandlung von Zeichentrickfiguren ihrer
Grundlage beraubt - kann aber tatsdchlich mit Gewissheit gesagt werden, dass niemand (hier:
Zeichentrickfiguren) bei den Dreharbeiten zu Schaden kam? Um Authentizitit zu gewahrleisten,
miissten revolutiondre Bestrebungen seitens der gezeichneten Wesen iiber den allgemeinen In-
szenierungscharakter erhaben sein und sich deutlich von jenen Elementen abheben, die ihnen
von aufden auferlegt bzw. eingezeichnet werden. In A Day in the Life of Donald Duck brachte Do-
nald die realfilmischen Nebendarsteller dazu, ihm all seine Wiinsche zu erfiillen und eine in Cha-
os ausartende Szene einem striktem Skript entgegenzusetzen, hier verfiigt ein reifdendes Seil
liber das Potenzial, die Macht konventioneller Machtinhaber zu schmahlern: Es kiindigt sich an,
dass das Seil, an dem der Safe, der mit Donald zusammentreffen soll, befestigt ist, reifden wird
(ebd.: 00:18:17). Im Zuge dessen biifst der vom Zeichenstift reprasentierte und dadurch liberaus
prasente Zeichner seine Vormachtstellung zumindest in Teilen ein. Zu diesem Zeitpunkt ist ndm-
lich besagter Safe zeichnerisch noch unvollendet, es fehlt ihm ein gleichméafiiger Farbanstrich
(ebd.: 00:18:21), der Bleistift/Zeichner muss sich sichtlich beeilen, um ihn fertigzustellen, bevor
das Seil reif3t, denn es handelt sich hier um Eigengesetzlichkeiten, gegen die sich auch ein Zei-
chengott nicht wehren kann. Ein solcher Vorgang, ein im Reiféen begriffenes Seil, kann auch im
Zeichentrickfilm nicht aufgehalten oder zuriickgenommen werden, der diinner werdende Seil-
tiberrest (ebd.: 00:18:23 — 00:18:24) muss in absehbarer Zeit vollends verschwinden, seine Ma-
terialeinbufden kénnen nicht endlos ausgereizt werden. Es erscheint wie ein schwacher Trost,
dennoch kann von einem angegriffenen Machtgefiige gesprochen werden, eigens geschaffenen
Regeln und Anspriichen muss gehorcht und entsprochen werden, zeichnende Absolutisten sind
nicht mehr frei in dem, was sie tun und hervorbringen. Wiirden geniigend der genannten Eigen-
gesetzlichkeiten zusammenkommen, kénnten sich auch Zeichentrickfiguren als eigenstindige
Personlichkeiten letztgiiltig in ihre Mitte schmuggeln und eine finale Beglaubigung erfahren. Do-
nald bleibt auf die Rolle des Pechvogels festgelegt, jedoch handelt es sich nur um eine Rolle, sein
echtes Leben abseits all der Filmkameras ist, so viel zum Trost, mit Sicherheit glanzvoll.
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5. Zusammenfassung

Es mag anmafiend erscheinen, die Belebtheit von Zeichentrickfiguren, diesen auf Papier gebore-
nen elastisch-fantastischen Wesen wissenschaftlich nachweisen zu wollen. Thre Existenz hingt
an gespitzten Bleistiften und dem Wohlwollen eines zeichnenden Enthusiasten. Doch haben sie
den Schwebezustand, als den sich ihre Entstehung darstellt, erfolgreich iiberwunden und sich
tiber Blof3stellungen, die auf das Flachige und (noch) Unvollendete ihrer Erscheinung anspielen,
hinweggesetzt, lasst sich das im Zuge ihrer neuen Kérperlichkeit plétzlich erwachende Potenzial
als schier unerschopflich bezeichnen, sodass sie angesichts der ihnen eigenen darstellerischen
Moglichkeiten auch einen direkten Vergleich mit ihren realfilmischen Schopfern, die sie zwar in
die Welt und ins Leben geleiteten, denen sie sich allerdings nicht auf ewig zu Dank verpflichten
miissen, keineswegs scheuen sollten. Um zu demonstrieren, dass Zeichentrickfiguren realfilmi-
schen Begegnungen in der Tat mit Furchtlosigkeit begegnen sollten, wurde Konfrontation zum
wegweisenden Prinzip erkoren und es siedelten sich im Zentrum dieser Arbeit von vornherein
Hybridfilme an, jene Zwischengebilde, die Zweideutigkeit nicht als Makel, sondern als Merkmal
fithren.

Es wird ein Raum geschaffen, dem im gegebenen Fall zuallermeist eine Zeichenbrettszene vo-
rausgeht und der fiir die Vertreter beider Seiten gleichermafien zuganglich ist. Er prasentiert
sich als Plattform fiir eine Belebung des vermeintlich Unbelebten, als deren Grundvoraussetzung
Bewegung zu nennen ware. Technisch gilt es, das Auge zu Uberlisten und eine Vielzahl starrer
Einzelzeichnungen als unabldssigen Bewegungsfluss zu verkaufen, erzahlerisch muss koérperli-
che und emotionale Bewegtheit behauptet und beglaubigt, miissen Zeichentrickfiguren mit ei-
nem authentischen Bewusstsein versehen werden. Aus dem Nichts, so scheint es, beférdert sie
der Zeichner in eine Welt, in der sie darstellbar und dargestellt werden, sie verfiigen liber einen
sichtbaren und erfahrbaren Korper, jedoch nur pro forma, da der grof3ziigige Schopfer als Ge-
genleistung fiir eine fassbare Existenz uneingeschriankte Verfiigungsgewalt einfordert. Beliebig
bedient er sich ihrer, zeichnet sie ungefragt herbei, stellt sie aus, fiihrt sie vor und verwandelt ih-
re Qualen und seine Ubermacht in ein Bithnenstiick, erschafft sie im Grunde nur, um sie an-
schliefRend zu bestehlen, zu fragmentieren oder vollends zu zerstoren. So beraubt etwa Blackton
seine namenlosen Helden ihrer Hiite und Weinflaschen, blast ihnen Rauch ins Gesicht und 16scht
sie rigoros mit einem Schwamm aus, sodass sie aus den entsprechenden Filmen nicht als Origi-
nale hervorgehen kénnen, sie werden zu austauschbaren Gebrauchswaren. McCay wiederum
tritt als Dompteur auf und traktiert Gertie mit einer Peitsche, wiahrend Koko nach getaner Arbeit
seine Gestalt einbiif3t und als Tinte ins Tintenfass zuriickbefordert wird. In anderen Fallen wird
oftmals subtiler, wenn auch nicht minder grausam vorgegangen, die Zeichner entlassen ihre
Schopfungen in eine Freiheit, die Erwartungen unerfiillt 1asst, Gefahren birgt und oftmals in Ka-
tastrophen kulminiert: Cohl gestattet irrwitzige Metamorphosen, die eine Enthauptung des ge-
zeichneten Protagonisten bedingen, Hurd versdumt es, Bobby und Fido mit dem fiir einen kor-
rekten Umgang mit ilibertragenen und buchstédblichen Bedeutungen erforderlichen Wissen aus-
zustatten, und treibt sie auf diese Weise in die Arme eines rachstichtigen Kochs (in beiden Fillen
inszeniert sich der jeweilige Zeichner in einer Situation, die er samt fiir seine Zeichentrickfigu-
ren unvorteilhaftem Ausgang eigens hervorgebracht hat, als Held) und Felix wird trotz kom-
promissloser Hilfestellung durch den Zeichner seine Herzensdame nie zufriedenstellen kénnen
und in Liebesangelegenheiten zum Zyniker werden. Jedoch versprechen sich Zuschauer, die mit
ihrer Bereitschaft, sich auf eine Illusion einzulassen, bezahlen sollen, mehr von vorgeblich mit
einem Bewusstsein ausgestatteten Wesen als stumme Resignation und weit aufgerissene Augen,
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erwartet wird von ihnen, sich der Passivitit des zeichnerischen Erweckens zu widersetzen und
stattdessen eigenstandig zu erwachen, sodass an die Stelle einer weitestgehend neutralen Bele-
bung eine individuelle Personlichkeit riicken kann - wahrend namlich erstere von aufden aufer-
legt ist, muss letztere erarbeitet werden. Zwar vermogen auch Blacktons Zeichentrickwesen eine
partielle Amnesie hervorzurufen, fiir die Dauer des Filmvergniigens vergessen zu machen, dass
ihr Auftritt auf einer kiinstlichen Situation, die von ebenso kiinstlichen Figuren ,belebt” wird,
basiert, jedoch ist zu erwarten, dass sie nach Ablauf der wenigen Minuten des Ruhms dem Kurz-
zeitgedachtnis der Zuschauer zum Opfer fallen, weil sich echte Personlichkeiten, zu denen sie
sich bedauerlicherweise noch nicht hinzuzdhlen lassen, erst noch entwickeln mussten. Namen
wiederum helfen, markieren jene, die benannt werden, als benennenswert und steigern den
Wiedererkennungswert (Gertie, Bobby, Koko, Felix), ebenso verhélt es sich mit der Verarbeitung
von Charakteren in einer Serie, da ihnen ein serielles Auftreten auch nach einem filmischen Ab-
gang garantiert, dass sie in einer weiteren Episode zu sehen sein werden, daher in der Zwi-
schenzeit irgendwo untergebracht, zwischengelagert werden miissen und somit auch in Momen-
ten der (vom Zuschauer empfundenen) Unsichtbarkeit - unabhingig davon, in welcher Form -
als existent einzuschatzen sind. Weiterhin verweist der sich unter Zeichentrickfiguren heraus-
bildende Trend, sich bereits im noch unvollendeten Zustand kritisch die eigene Entstehung zu
besehen, auf ein Bewusstsein, das nicht von der Materialisation in einem im Grunde beliebigen
Korper abhangt. Technische Aspekte tragen zweifellos ebenfalls zu einer Authentifizierung bei,
vermag etwa das Rotoskopie-Verfahren, dem Koko unterzogen wird, liberaus fliissige und le-
bensnahe Bewegungen hervorzubringen. Auch die allgemeine Ndhe zum Realfilmischen, die
schlichtweg hybridfilmisch bedingt ist, 1adt auf der Basis von Interaktionen beispielsweise im
Hinblick auf (behauptete) Dreidimensionalitidt zu vorteilhaften Verallgemeinerungen ein und
legt angesichts der gleichen Wirkungsstitte Gemeinsamkeiten nahe - warum sollten Zeichen-
trickfiguren nicht nach den gleichen Mafsstdben wie ihre realfilmischen Konterparts bewertet
werden konnen, wenn beide sich schon in einem gemeinsamen Filmbild eingefunden haben? Als
die entscheidende Authentifizierungsmafinahme bzw. Authentizitidtsvoraussetzung lasst sich
aber vor allen Dingen die Herausbildung von Eigensinnigkeit nennen. Diese wiederum bildet die
Basis fiir Eigeninitiative (Koko und Felix bedienen sich der Zeichenfedern, mithilfe derer sie ge-
schaffen wurden, und bringen ihrerseits eigene Schopfungen hervor), fiir die Erhebung gegen er-
littene Qualen bzw. das Einfordern von Rechten (Bobby und Felix weisen den Zeichner ankla-
gend auf fehlende Koérperteile hin, Gertie weigert sich, sich der vom Zeichner erdachten Choreo-
grafie zu fiigen, und hinterfragt auf diese Weise, auf welcher Grundlage es ihm gestattet ist, ihr
Befehle zu erteilen, Koko flieht vor der sicheren Ausléschung und Felix iibernimmt die gesamte
Filmregie und macht den Zeichner zum Handlanger) und fiir die Entwicklung eines Bewusst-
seins fiir den eigenen Korper, die eigene Rolle, gegebenenfalls sogar fiir die Kiinstlichkeit der
Umgebung - so vermag ein Augenzwinkern in Richtung Kamera von der Erkenntnis zu berich-
ten, Teil einer Inszenierung und einer Welt, in der alles vorgezeichnet ist, zu sein, dariiber hin-
aus jedoch auflerdem von der freigiebigen Entscheidung, sich, ebenso wie es von den Zuschau-
ern erwartet wird, als Profi, der man ist, der Illusion hinzugeben.

Schon jetzt sei verraten: Der gemeinsame Auftritt in einem Filmbild ist nicht nur urspringlicher,
sondern auch zukunftsweisender Natur, verweist sowohl auf den Akt des Erzeichnens und die
Geburt auf dem Zeichenbrett als auch auf den bereits gelegten Grundstein zu einer uneinge-
schrankten Gleichberechtigung, die Zeichentrickfiguren einen verdienten Platz an der Seite ihrer
realfilmischen Kollegen zugestehen wird. Nicht einmal die Stummfilmzeit vermochte die Pionie-
re und Reformatoren in Gestalt von Dinosauriern, Clowns und Katzen davon abzuhalten, sich ei-
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ne eigene Stimme anzueignen, obwohl der Tonfilm den tatsiachlichen Einsatz dieser Stimme
zweifellos erleichterte. Inszeniert wurde dieser Ubergang in eine ténende Welt als Exkurs, der
auch dem ,puren” Zeichentrickfilm ohne realfilmische Einschliisse eine Plattform bietet und den
Wegfall der zeichnerischen Kontrollinstanz als auf Berechnung basierenden Entwicklungsschritt
begreift. Denn die vorgebliche Freiheit erweist sich als Trugschluss und Unterdriickung muss
nicht zwangslaufig vor Ort stattfinden, kann zeichnerisch vorbereitet und an Dritte delegiert
werden. So beordert ein tibergrofier Kater Mickey stellvertretend fiir den Zeichner zur Strafar-
beit und eine gezeichnete Sonne zwingt die tanzenden Skelette in ihre Graber zuriick. Es ver-
wundert kaum, dass die Gepeinigten als logische Reaktion auf die erfahrene Gewalt ihre neuge-
wonnene - wenn auch nur formale - Freiheit nutzen, um nun ihrerseits jene zu unterdriicken,
die ihnen unterstehen; es ist ein tiefes Trauma, das Mickey sein sadistisches Tierkonzert veran-
stalten lasst. Trotz aller Einschrankungen und erneuten Ungerechtigkeiten lauft der Beglaubi-
gungsprozess im Hintergrund jedoch stetig weiter, glaubhaft wird versichert, dass die neuen
Bilder automatisch eigene Tone hervorbringen. Die naturgemaf3 leblosen Knochenméanner weh-
ren sich fiir einen kurzen Moment, der lediglich Platz fiir ihren grotesken Tanz bietet, gegen das
Absprechen von Belebtheit und Mickey blickt dem Zeichner herausfordernd direkt ins Kamera-
auge, bestraft ihn mit einem Angriff auf die vierte Wand, tragt ihm die unaufhérlichen Schikanen
ewig nach. Sie alle verfiligen liber einen eigenen Willen, sind nicht mehr die parierenden Idealbe-
setzungen, werden radikaler (einige von ihnen iiberwinden sogar den Tod) und schlagen einen
raueren Ton an. Zudem eignen sich ihre Soloauftritte dazu, ihr voraussetzungsloses Potenzial
und die Grenzen ihres nahezu unbegrenzten Spielraums zu erforschen - was kann der Zeichen-
trickfilm besser als der Realfilm, besser als die Realitdt, aber auch: Welchen Regeln muss er sich
seinerseits unterwerfen, welche Anspriiche bedienen? Bei der Gegeniiberstellung von Vorziigen
- unendliche Darstellungsvariationen, unwahrscheinliche Schnelligkeit, Elastizitat und Wider-
standsfahigkeit - und Nachteilen - buchstabliche Zwangshandlungen, das Absprechen von Rele-
vanz in einer von Realfilmlern beherrschten Welt und natiirlich die Zugehdrigkeit zu einer un-
terdriickten Randgruppe, die sich mit konstruierten Freiheiten begniigen muss - muss einge-
raumt werden, dass sich trotz zeichentrickfilmischer Fahigkeiten, die zweifellos als iibermensch-
lich beschrieben werden miissen, keine Entscheidung zugunsten einer Seite fillen lasst. Dennoch
ermoglicht eine realistische Bestandsaufnahme die Vorbereitung einer Gleichsetzung von real-
filmischen und zeichentrickfilmischen Schauspielern, die sich bereits mit der ersten Weigerung,
den Anweisungen des Zeichners Folge zu leisten, und dem Beharren darauf, dass mit dem Ent-
schluss zur Belebung von Zeichentrickfiguren im nichsten Atemzug Raum fiir eine individuelle
Personlichkeitsentwicklung bereitgestellt werden muss, ankiindigte. Noch war die Zeit aller-
dings nicht reif fiir eine animierte Vereinnahmung der Realitdt und eine Neuauffassung des Zei-
chentrickfiguren entgegengebrachten Verstandnisses, was sich jedoch mit ihrer Einspeisung in
eine globale Werbemaschinerie dndern sollte.

Zeichentrickfiguren, die bisher als abrufbare Besitztiimer betrachtet wurden, entwickelten sich
zunehmend zu gefragten Stars, erhielten Fanpost und mussten bei der Auswahl derer, die eines
Sterns auf dem Hollywood Walk of Fame fir wiirdig befunden wurden, plétzlich bedacht werden.
Die Bemiihungen ihrer Schopfer, sie mit Glaubwiirdigkeit zu versehen, stief3en auf Resonanz sei-
tens der Rezipienten, die sich bereitwillig auf die Illusion einlief3en, sie nicht einmal mehr als
solche betrachteten und fortan keinen Unterschied zwischen Charlie Chaplin und Donald Duck
machten. Zeichentrickfiguren sind zu Schauspielern geworden, die engagiert und gebucht wer-
den, dabei sogar Menschen verkdrpern konnen (eine erneute, wenn auch inzwischen abkdmmli-
che Beweisfiihrung: Verkorperung setzt einen stofflich erfahrbaren Koérper voraus; ausgehend
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von dem Vermogen, diverse Rollenbilder zu verkorpern, besteht der logische Riickschluss darin,
dass Zeichentrickfiguren iiber einen solchen verfiigen), sie werden zu Werbetragern, verweisen
auf sich, aufeinander und in letzter Konsequenz - wollte man bei den Stars mit der grofiten
Reichweite, denen zudem das wohl bekannteste Unterhaltungsimperium den Riicken starkt,
bleiben - auf Walt Disney, profitieren auf diese Weise von dem Mythos, der ihn und im Zuge des-
sen auch sie umgibt, werden zusatzlich zu Nutzniefdern der filmisch verarbeiteten Romantisie-
rung von Herstellungsprozessen, die nicht nur das Disney-Studio als magische Stitte der Kreati-
vitat, des Fleif3es, Erfolgs und Frohsinns markiert, sondern auch Zeichentrickfiguren, obwohl sie
einer solchen Hilfeleistung nicht mehr bediirfen und schon lange nicht mehr fiirchten miissen,
auf eine fehlende Dimension beschrankt zu werden, noch echter erscheinen lasst. Es ranken sich
Legenden um sie, die Menschen interessieren sich fiir ihr Privatleben, an dessen Existenz kein
Zweifel herrscht, ihre Eigenstandigkeit entspricht einer Tatsache und ihre jeweilige Personlich-
keit ist derartig unumstofilich, dass sie sogar unwesentliche ,Riicknahmen“ vertragt - die au-
genzwinkernde Thematisierung ihrer Kiinstlichkeit, ein Spiel mit der ihnen eigenen Schizophre-
nie. Es scheint, als hatten sie einen Punkt erreicht, iiber dessen Grenzen hinaus jede Notwendig-
keit erlischt, weitere Fragen an sie heranzutragen, sie mit weiteren und vor allen Dingen gehalt-
losen Zweifeln zu belastigen.

Die Filme, die den dritten Akt fiir sich beanspruchen, beherbergen ebenfalls diverse Zugestiand-
nisse an vermeintlich unbelebte Objekte, jedoch als Gestus und nun nicht mehr notwendigerwei-
se im Hinblick auf Zeichentrickfiguren, deren Belebungsprozess als abgeschlossen zu bezeichnen
ist, wahrend die entsprechende Belebtheit Eingang ins kulturelle Bewusstsein gefunden hat.
Hinzu kommt allerdings, dass die Freiheit, liber die die gezeichneten Superstars auch in besag-
ten Filmen inzwischen uneingeschrankt verfiigen, nicht mehr riickhaltlos als eingezeichnet titu-
liert werden kann, sie fungiert nicht mehr nur als Spiegel des gemeinhin vorherrschenden und
von aufden zugeschriebenen Belebtheitscredos, sondern muss sich ihm zuweilen beugen, offen-
bart sich von innen heraus: Donald ist imstande, die Perfektion eines Filmskripts zu untergra-
ben, und ein im Reifden begriffenes Seil entzieht sich dem Einfluss des gottgleichen Zeichners, es
muss reiffen. Um nun die Erkenntnis, dass sich der Mensch die Welt mit Zeichentrickfiguren tei-
len muss, etwas bekdémmlicher und weniger radikal erscheinen zu lassen, konnte man einwen-
den, dass real nicht mit realfilmisch gleichzusetzen ist, und als entscheidenden Punkt hervorhe-
ben, dass der Zeichentrickfilm nicht unwahrscheinlicher als der Realfilm ist. Im Grunde wére eine
solche Unterscheidung jedoch gegenstandslos, da Zeichentrickfiguren zweifelsohne in der Wirk-
lichkeit, die sich auf sie eingestellt hat, anzusiedeln sind. Wohin fiihrt sie ihr aus dem Film hinaus
und in die Welt hinein geleitender Weg/Blick?

Im Zuge solcher Uberlegungen gilt es -~ woméglich etwas populistisch -, sich fiir mehr Mut zur
filmischen Primdrquelle auszusprechen. Oftmals findet eine argumentative Verlagerung zum
Buch, dem vermeintlich vertrauenswiirdigeren Medium, statt; auch Disney stellt seinen Filmen
zuweilen ein Buch oder andere autorisierte Quellen zur Seite, in deren Mitte er sie positioniert,
um ihre Geschichtstrachtigkeit im Vorhinein kiinstlich generieren zu konnen. Jedoch handelt es
sich bei Zeichentrickfilmen nicht um die bunten lustig-flimmernden Bilder aus dem Vormittags-
programm, sondern um emanzipierte filmische Erzeugnisse, die sich selbst geniigen und iiber
die noch viel gesagt werden kann. Sie sollten nicht auf Nebensatze, die eine Theorie zu stiitzen
haben, beschrinkt werden und stattdessen aus dem Vorprogramm der Geschichte ins Rampen-
licht treten diirfen - auf dass man sie ernst nimmt und sich weiterhin an ihnen erfreut. Nur weil
sich Mickey Mouse als T-Shirt-Motiv besser ausnimmt als hornbebrillte Theoretiker, hat er nicht

weniger Anrecht darauf, in einer wissenschaftlichen Arbeit zu erscheinen. Zum Beweis: !
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