Der Platz des Zeichentrickfilms im
System der Schonen Kiinste*

Marie-Thérese Poncet

Das Wort Kunst> hat zwei recht verschiedene Bedeutungen: Zunichst
ist die Kunst eine Aktivitit, die (vermittelt tiber Talent oder Genie des
Kiinstlers) die Produktion eines Werks leitet. Maler, Bildhauer, Archi-
tekten, Musiker und Poeten gibt es in allen Vélkern. Sie alle besitzen
eine besondere Kraft, eine «Gabe», die sich tiber ihr Werk auf das asthe-
tische Bediirfnis der Menschheit bezieht. Es gibt also die schopferische
Kunst. Daneben gibt es die Kunst, die bleibt, das heilt das Ensemble
der sogenannten Schonen Kiinste.

Wie im Film mit Darstellern tragen auch im Zeichentrickfilm ver-
schiedene Kiinstler und Kiinste zur Fusion und Synthese eines einzi-
gen Werks, des Films, bei. Mithilfe der wissenschaftlichen Uberlegun—
gen eines Asthetikers, Etienne Souriau, werden wir versuchen, den
Zeichentrickfilm in das System der Schonen Kiinste zu integrieren.
Fiir Souriau ist die «Kunst gleichzeitig eine schopferische Aktivitit»
und «ein Ensemble von zielgerichteten und motivierten Verfahren, die
ausdriicklich dazu beitragen, ein Wesen [...] vom Nichts oder vom an-
tinglichen Chaos zur vollstindigen, singularen, konkreten Existenz mit
unzweifelhafter Prasenz zu flihren».!

*  Es handelt sich um das vierte Kapitel aus Marie-Thérese Poncets Buch L'Esthétique
du dessin animé (Paris: Librairie Nizet 1952, S. 69-81; Vorwort von Etienne Souriau)
und damit um das erste Kapitel des zweiten Teils dieser Veroffentlichung, der den Ti-
tel «Esthéthique du dessin animé. Fait filmique» («Asthetik des Zeichentrickfilms als
filmische Tatsache») trigt.

1 «Es geht jedoch weniger um die Verfahren im ausfithrenden und praktischen Sinn
als um den Geist, der sie belebt, also genau um die Griinde all der Ausfiihrungen, die
diese Anapher, dieses progressive Entstehen eines Wesens aus dem Nichts zur vollen
Existenz bewirken. Bei der Kunst handelt es sich um das, was die zu erzielenden Wir-
kungen und die Mittel zu deren Produktion beurteilt; um die ausgewogene Anord-
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Es lage uns fern, den Zeichentrickfilm als einfache gefilmte Anek-
dote zu betrachten, deren einziger Zweck darin bestiinde, kleine Kin-
der zu unterhalten. Noch der geringste Zeichentrickfilm verdankt sich
einem zeitaufwendigen Schaffensprozess, dessen kiinstlerische Ziele
leider nicht immer erreicht werden.

Dennoch ist in unseren Augen jeder Zeichentrickfilm von Walt
Disney und von anderen Produzenten, der einen kleineren oder gro-
Beren idsthetischen Wert hat, ein Kunstwerk; wieso werden wir gleich
sehen. Um diese Untersuchung, die sich insbesondere Disney widmen
wird, durchfiithren zu konnen, bedienen wir uns des «Schemas des Sys-
tems der Schonen Kiinste» aus dem 21. Kapitel von Souriaus Corre-
spondance des arts (1947, 97), das wir hier wiedergeben, um die neue
Anwendung zu verdeutlichen, die wir damit vorhaben.?

Um die Abbildung zu verstehen, reicht es aus, sie in ihre einzelnen
Komponenten zu zerlegen: Nehmen wir zum Beispiel Nr. 1: Lini-
en/Striche. Wir erkennen, dass jede Kunst zweiter Ordnung (hier die
Zeichnung) «keine hierarchische Hoherstellung impliziert, sondern
eine Beziehung der Inklusion und der Verkomplizierung und dass
jedes Werk zweiter Ordnung (hier immer noch die Zeichnung) ein
Werk erster Ordnung enthilt (hier die Arabeske), dessen Isolierung/
Analyse es zu der Kunst in Bezichung setzt, die ihm in dieser ersten
Ordnung entspricht» (die Linie) (ibid., 97).

Wir tragen in einem Kreis die Kiinste erster Ordnung ein: Arabes-
ken, Architektur, reine Malerei, Beleuchtung, Tanz, reine Prosodie und
Musik, die den sieben Gruppen der Wahrnehmungsqualititen zuge-
ordnet sind: Linien, Volumen, Farben, Helligkeiten, Bewegung, arti-
kulierte sowie musikalische Klinge. Im zweiten konzentrischen Kreis
finden sich: «Zeichnungy, «Skulptur», «darstellende Malerei», «Tusche-
zeichnung-Foto-Kino», «Pantomime», «Poesie», «Literatur» und «dra-
matische/beschreibende Musik». So ergibt sich die organische Konsti-
tution des Systems der Schonen Kiinste (vgl. ibid.).

Wenn wir dieses Schema genau betrachten, erleben wir eine ange-
nehme Uberraschung: Wir finden darin alles, was wir brauchen. Wir
werden auch versuchen, jedem der sieben Teile einen Filmtyp zuzu-

nung der Qualititen, die im Werk nach und nach zum Ausdruck kommen; die Ent-
wicklung des objekthaften Wesens [de ces soins| hin zum finalen Punkt der Kulmi-
nation, der Schwelle seiner vollen Existenz: derVollendungy (Souriau 1947, 27). Eine
bessere Definition lieBe sich fiir den Zeichentrickfilm nicht finden.

2 Wir haben dieses System und die 24 dsthetischen Werte ausgewihlt, weil es sich dabei
um die isthetischen Untersuchungen handelt, die sich am besten auf den Zeichen-
trickfilm beziehen lassen. Wir méchten uns hier bei Etienne Souriau fiir seine Erlaub-
nis bedanken und daflir, dass er uns eine wvollige Interpretationsfreiheit zugestanden hat.
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ordnen, je nach dessen dominantem Gestaltungsmerkmal. Fiir das ers-
te Siebtel ist dies unmoglich, denn es stellt das dominante Merkmal
aller Zeichentrickfilme dar. Wir lesen: die Arabeske als Kunst erster
Ordnung, Zeichnung als Kunst zweiter Ordnung (besondere Wahr-
nehmungselemente: Linien). Aus der Linie entsteht auf wundersame
Weise die Arabeske, aber es ist die Arabeske, diese Linie, die aus Kur-
ven, Gegenkurven und Verflechtungen besteht, die die essentielle Basis
und die Leitlinie ist, die der Zeichentrickfilm nutzt: Linien, die darauf
angelegt sind, dem Betrachterauge ein synkretistisches und typisches
Ensemble darzubieten.

Aus dieser Kunst erster Ordnung, der Arabeske, entsteht die Zeich-
nung; die Zeichnung einer Person oder eines Objektes, die karikatur-
haft, humoristisch, anmutig oder hisslich sein kann. Aus ihr kann auch
der Stil eines Kiinstlers hervorgehen (im 8. Kapitel werden wir sehen,
dass es u.a. einen Disney-, einen Grimault-, einen Fleischer-Stil gibt).
Es ist also in diesem ersten Siebtel, dass die fiir den Zeichentrickfilm
notwendigen Figuren das Licht der Welt erblicken. Hier sind Ko-Ko,
Popeye, Mickey, Donald oder Pluto entstanden — die Diven des Zei-
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chentrickfilms. Es gibt nimlich Diven im Zeichentrickfilm wie es die
Diven der grofen Filme gibt und es gibt Stars, die sich nicht darauf be-
schrinken zu scheinen und zu glitzern, sondern die intelligenterweise
die Rolle ihres Lebens spielen und dabei ein Feuerwerk an spritzigen
und schallenden Gags entziinden.

Was aber wird aus diesen Objekten, von denen Lamartine sagte: «Un-
bewegte Objekte habt ihr denn eine Seele?» Sie brauchen das zweite
Siebtel. In diesem zweiten Siebtel, das aus den Volumen besteht, hebt
sich die Architektur als Kunst erster Ordnung ab. Der Dekorateur/Ar-
chitekt zieht die Linien eines Dekors, das fiir die Handlung bendtigt
wird und in dem die Figuren sich bewegen und ihre Geftihle ausdrii-
cken. Manchmal handelt es sich um echte Kopien echter Monumente,
in anderen Fillen dhnelt das Dekor dem des Theaters oder Puppenthe-
aters. Am hiufigsten imitieren die Dekors aber die Architektur der Na-
tur: gotische Gewolbe aus Baumkronen, die seitlich von den jahrhun-
dertealten Stimmen eines prachtvollen Waldes eingefasst sind, elegante
und harmonische oder auch bizarr geformte Felsklippen, Moscheen
mit tausend Siulen aus weiller Rinde von Birken oder Pappeln, Ge-
miuer aus Zypressen oder hufeisenférmige Wasserfille.

Wenn es eine ganze Architektur rund um ein Vogelnest oder in den
formenreichen Gebilden auf dem Meeresgrund geben kann (wie der
Pinocchio-Film bezeugt), darf doch auch die Bildhauerei nicht verges-
sen werden. Denken wir nur an die entziickenden kleinen Uhren im
Atelier von Meister Geppetto, Pinocchios Vater. Wie bezaubernd diese
Reihe kleiner farbiger Objekte ist! Aber es handelt sich auch um Bild-
hauerei, wenn etwa die typischen Gesichtsziige eines Joe Carioca oder
eines Panchito herausgemeiflelt werden. Als wir neulich die Ausstel-
lung der Tierbildhauer und -maler besuchten,® haben wir mit Staunen
vor dem Paar des Bildhauers Sandoz innegehalten, das aus einem ro-
ten und einem griinen Papagei bestand, die keck auf dem Zweig eines
exotischen Baums posierten, dessen Sockel aus zwei groBen Blittern
bestand. Wieviel Zeit muss der eine, Sandoz, aufgewandt haben, um
die Vogel zu beobachten, um sie schlieBlich so detailgetreu und schén
darzustellen, und mit welch genauem Auge muss der andere, W. Dis-
ney, die gleichen Vogel betrachtet haben, um ihre architekturale und
skulpturale Form wiederzugeben? Indem er sie mit einem traditionel-
len Sombrero ausstattete, machte er aus ihnen zwei der drei Caballeros

3 «Exposition des animaliers», vom 3. bis 30. Mai 1949 im Cercle Volney (Paris).
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des gleichnamigen Films, deren onomapoetischen Laute es leicht mit
denen des verschmitzten Donald aufnehmen kénnen.

Skulpturale Dominante: THE THREE CABALLEROS (DREI CABALLEROS,
Disney, USA 1944) und Pinoccuio (Disney, USA 1940).

Die Nutzung des dritten Siebtels erweist sich selbstverstandlich als ein-
fach. Reine Malerei? Ohne Frage! Handelt es sich bei den Linien, die
in der FanTasia-Umsetzung der Toccata und Fuge von Bach die Lein-
wand tiberziehen, denn nicht um reine Malerei? Selbst die zitternden
Schrattierungen der Tonspur desselben Films lassen sich noch als sol-
che bezeichnen.

Bei zusammengefiigten Farben handelt es sich um reine, bei verei-
nigten oder vermischten Farben um darstellende Malerei.

Der Ausdruck «darstellende» Malerei ist hier durchaus wortlich ge-
meint. Ihn neu zu definieren wire nahezu unnétig; es ist jedoch mog-
lich, ihm hier die besondere Bedeutung «suggestive Malerei» zu geben.
Die Farben sind nicht immer unbedingt jene, die man aus der Wirk-
lichkeit kennt; und dies mit voller Absicht. Es scheint, als bestehe die
Farbpalette des Zeichentrickzeichners vor allem aus den kriftigsten,
wirmsten Farbtonen, wie eine evozierende Musik, doch aufgelockert
von einer Skala von Farbschattierungen, die in der Lage sind, gleich-
sam im Duett verschiedene Geftihlsregungen hervorzurufen: Zirtlich-
keit, Freude, Anmut, Grof3e, Schonheit. Das gelingt nicht immer ganz,
aber man wiirde sich sehr anstellen und wire ziemlich ungerecht, wiir-
de man die Aquarell- oder Pastellfarben vergessen, die da und dort
Szenen aus SALUDOS AMIGOS (DREI CABALLEROS IM SAMBAFIEBER, Dis-
ney, USA 1942) oder, besser noch, aus THREE CABALLEROS schmiicken.

Dominante reiner Malerei: Die «Toccata und Fuge von Bach» in
FanTasia (Disney, USA 1940).

Dominante darstellender Malerei: die Aquarelle von Brasilien aus
den Sarupos Amicos und die Aquarelle und Pastellbilder von Mexiko
aus THE THREE CABALLEROS.

Die Zeichnung gehort der intellektuellen Ebene an; die Arabeske er-
fasst zuerst den Geist; wenn man aber die Linien um Farben erginzt,
betritt man das Gebiet des Sinnlichen (und sogar des pornografischen,
wie in einigen schr speziellen Zeichnungen).

Das vierte Siebtel markiert eine Etappe. Wir lesen hier: Helligkeiten.
Fiir diesen Abschnitt miissen wir eine Klammer aufmachen. Es han-
delt sich um den Dreh- und Angelpunkt des Zeichentrickfilms. Die
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Nummern 1 bis 3 sind Teil dessen, was wir im Vorwort als «kinemato-
grafische Tatsache» bezeichnet haben; das heiB3t all die vorbereitende
Arbeit, die fiir die Aufnahmen notig ist.

Die Zeichnung ist fertig, die Dekors wurden gebaut, die Gouache
oder die Malerei ist vollendet. Dann kommen wir zum vierten Sieb-
tel, wo die Kunst erster und zweiter Ordnung zu einer einzigen ver-
schmelzen: Die Beleuchtung wird eingesetzt, um die Zeichnungen zu
fotografieren, die zuvor mit Tusche oder Gouache angefertigt wurden;
in beiden Fillen werden die pikturalen Werte respektiert. Tusche wird
beim Zeichentrickfilm weniger geschitzt als die reinen Farben. W.
Disney hat uns an eine solche Strahlkraft gewohnt, dass uns Schwarz-
Weil3 6de und unertriglich erscheint, obwohl es uns bei Filmen mit
Realaufnahmen durchaus gefillt.

Wihrend bei der Projektion nur wihrend einiger Minuten oder
Stunden Licht in einem Vorflihrapparat oder einer Kamera durch das
Objektiv strahlt, wie viele Lampen, Spotlights, oder sogar Gliithlicht-
Scheinwerfer* werden nicht bei den Aufnahmen benotigt?

Der Platz des vierten Siebtels ist also nicht nur gerechtfertigt; es ist
sogar unabdingbar und dominiert in allen Filmen.

Kommen wir zum _fiinften, zur Bewegung. Dieses Wort wirkt fast magisch.
Tanz wird vielfach eingesetzt im Zeichentrickfilm. Wir kennen kei-
nen Film, in dem nicht zumindest ein kleiner Tanzschritt angedeutet
wire. Der Tanz ist ja gewissermallen der Hohepunkt der Bewegung;
er ist die Summe der organisierten und stilisierten Bewegungen und
versinnbildlicht somit die Asthetik der Bewegung. Im Tanz gibt es An-
mut, Schonheit, Ausdruck, Auflésung und Freude. Eine Uberlegung
aus Paul Souriaus L’Esthétique du mouvement (1889, 212f) gentigt, um
die Idee zu konkretisieren, das fiinfte Siebtel ins auf den Zeichentrick-
film angewandte System der Schonen Kiinste zu integrieren:

Bei den Bewegungen an sich gibt es solche, die die nervliche und
muskulare Aktivitit stimulieren, andere, die sie vermindern, solche, die
sie verstirken, andere, die sie abdimpfen. Wir kdnnen sagen, dass sich
die ersteren durch Gesten ausdriicken, die zweiten durch Attitiiden.

Nehmen wir als Beispiel zunichst die Bewegungen, die sich durch
Gesten zum Ausdruck bringen. In beschwingter Stimmung, einem an-
geregten Gefiihlszustand, bleibt der Mensch nicht an einem Ort, er ist
in Bewegung, redet mit Begeisterung; ein wiitender Mensch gestiku-

4 Es handelt sich um groBe Bogenlampen, in denen das Licht mithilfe von glithenden
Kohlestiften erzeugt wird, wodurch eine hohe Lichtintensitit erreicht werden kann.
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liert, macht ruckartige Bewegungen und spricht erregt und drohend.
Der Ehrgeizige bewegt sich mit sicherem Schritt, sein Gemditszustand
kennzeichnet sich dadurch, dass er immer wieder aufs Neue ansetzt,
um nicht zu sagen, er erscheint als eine Folge von «Spriingen» etc. ...

Bewegungen, die sich durch Attitiiden ausdriicken: Der traurige
Mensch bleibt still sitzen, ist schweigsam. Menschen in Angst haben
eine nachdenkliche Haltung, ein gequiltes Gesicht. Der Furchtsame
ist zaghaft, der Triumer langsam, er irrt cher herum als dass er geht; der
Empfindsame verliert sich in der Ekstase; hier erkennen wir die Atti-
tiide, nicht die Geste etc. ...

Ob vom Vergniigen oder von der Notwendigkeit diktiert, vom
physischen Bediirfnis oder von physiologischen R eaktionen oder auch
von moralischen Griinden, alle diese Gesichtspunkte bestimmen die
Bewegung noch bevor wir das reale Gefiihl erkennen, das sie zum
Ausdruck bringt.

Das lduft auf die Feststellung hinaus, dass Tanz und Pantomime im
Zeichentrickfilm verschmelzen, weil sie so eng miteinander verbunden
sind. Man kann sagen, dass jeder Tanz von «Herrn Donald Duck» auch
eine richtige Pantomime ist. Erinnern Sie sich nur an das Spiel seiner
Physiognomie und an das von Mickey Mouse! Uberhaupt ist, im All-
gemeinen gesprochen, die Pantomime die logische Folge des Tanzes.

Bei einem choreogratierten Tanz bringt die T4nzerin oder der Tan-
zer mithilfe von Gesten, Schritten, Spriingen und Pirouetten Worte
zum Ausdruck, die nicht ausgesprochen werden diirfen, und duBert auf
diese Weise Empfindungen und Geflihle, die sie oder er dem Publi-
kum mitteilen will. Wenn die Vorstellung gelungen ist, kommuniziert
der Zuschauer mit dem Ténzer und schwingt bei dessen Bewegungen
mit. Diese Interpretation des T4nzers, die Simulation der Gedanken, ist
nichts anderes als Pantomime. Klassischer Tanz und Charaktertanz fin-
den eine Entsprechung in der Pantomime, wihrend T4nze bei Billen,
wie Tango oder Samba, eher in den Bereich des reinen Tanzes gehoren,
wo die Pantomime nicht notwendig ist, um das Thema einer Schritt-
tolge zu erkennen. Hier hat die Atfitiide einen wichtigeren Platz. Die
Pantomime ist also grundlegend fiir alle Tinze im Zeichentrickfilm,
im Ballett oder anderen komponierten Charakterchoreografien. Die
Basis des gestalterischen Werts des Tanzes im Zeichentrick bildet die in
den Dienst der kreativen Imagination gestellte Intelligenz:

Der Vogel braucht Intelligenz, um zu jeder Zeit die Bewegung seiner Flii-
gel zu kontrollieren. Die Spriinge eines Eichhérnchens in einem Pinien-
wald sind permanente Improvisationen (Souriau 1889, 73).
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Die Bewegungen miissen sich in spontaner Arbeit zerlegen und neu kom-
binieren, dhnlich wie bei Bildern, die herausgelst und zu neuen Formen
gruppiert werden. Sicher darf nicht vergessen werden, dass nicht jedes Bild
die ganze Bewegung zur notwendigen Folge hat, die es hervorzurufen ten-
diert. Oft bleibt die Erschiitterung, die es ausdriickt, gering oder zeigt sich
nur an einer neuen Reihe von Bildern. Aber trotz dieser Vorbehalte kén-
nen wir feststellen, dass der Organisation von Bildern eine parallele Orga-
nisation von Bewegungen entspricht, welche, wenn sie ausgeflihrt werden,
die ersteren hervorrufen. Es gibt so eine wirklich schopferische Vorstel-
lungskraft der «choreogratischen> Bewegung (Seailles 1883, 134).

Wollen wir noch klarer die Natur und die Rolle des Genies erfassen, das
den Korper ergreift, ihn geschmeidig werden ldsst und ihm eine besondere
geistige Leichtigkeit verleiht? Was ist die Geschicklichkeit, was die Anmut,
wenn nicht die Freiheit der Fantasie in der Bewegung? Zunichst bedarf
es der Anstrengung und der Aufmerksamkeit, um nach den Gesetzen des
Taktes die Figuren eines relativ einfachen Tanzes zu entwerfen. Wenn sich
aber das Bewegungsgedichtnis mit Erfahrungen und Erinnerungen ange-
reichert hat, dann ist der Korper nicht mehr schwer und plump. Er wirke,
als werde er von einem harmonischen und leichten Geiste wie der Musik
erhoben und gefiihrt. Der Tanz kann so zur Kunst werden, zu einer seltsa-
men Poesie. Es gibt korperliche Genies, die allen Improvisationen mit einer

Fantasie folgen, die sie bis zur Erschépfung antreibt (ibid., 138).

Folglich konnen wir hier schreiben: Es gibt geniale Zeichnungen, die al-
len Improvisationen mit einer Fantasie folgen, die sie bis zur Erschop-
fung antreibt.

Dominante des Tanzes: Pantomime: THE THREE CABALLEROS.

Sechstes Siebtel: sinnliche Qualia: artikulierte Klinge.

Der Ausdruck konnte nicht treffender sein. Der von der Stimme
der Tiere tbertragene Text hat nicht den gleichen Klang und zielt
nicht auf die gleiche Wirkung ab wie der von Menschen gesprochene.
Die Bewegung des Mundes muss ungefihr mit den zur Aussprache der
Worter notigen Bewegungen tibereinstimmen und auch der Klang ist
ausgesucht: Eine Bulldogge wird die tiefe Stimme eines Bauchredners
ibernehmen, zum Beispiel die von Edgar Bergen in Fun anp Fancy
FreE (FROHLICH, FRrEI, SPASS DABEIL, Disney, USA 1947). Mit anderen
Worten: Alle Tonbereiche sind bestimmten Gruppen vorbehalten; die
To6ne werden unterschiedlich verteilt, in Beziehung zur Silhouette der
Zeichnung und vor allem zum Charakter der Figuren. Generell zieht
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man den Wortern aber die Klinge vor.’ Die erstaunlichste der Kombi-
nationen, der sogenannten «dubbings (wenn man als «dubbing die Tat-
sache bezeichnet, durch einen englischen Schauspieler einen franzo-
sischen Monolog sprechen zu lassen, oder umgekehrt, handelt es sich
genau darum auch bei Donald Duck, wenn er seine Eindriicke in seine
eigentiimliche Sprache> tibersetzt), bleibt flir uns die Stimme von Do-
nald, die immer noch neu und unerwartet erscheint und gleichzeitig
relativ verstindlich bleibt. Donald spricht in Entensprache, seine arti-
kulierten Klinge bestehen lediglich aus mit Bedeutung aufgeladenem
Gequake. Aber in Wirklichkeit handelt es sich um reine Prosodie: arti-
kulierte Klinge des Zeichentrickfilms.®

Zweitens, Literatur und Poesie: Im Zeichentrickfilm tritt die Lite-
ratur sowohl vor als auch nach der Produktion auf. Um das Drehbuch
auszuarbeiten, bedient sich der Autor einer stark bearbeiteten literari-
schen Vorlage. Dieser literarische Text ist aber auch in den Alben pri-
sent, die zeitgleich mit dem Film publiziert werden und deren illust-
rierte Ausgaben offenbar eng mit der Filmproduktion korrespondieren.
Die Literatur kommt also vor dem Film, durch den Text des Drehbuchs
zum Einsatz, sowie danach, durch die Veroffentlichung der Alben.

Aber wo ist der Platz der Poesie? Zunichst im Inneren des Tex-
tes, aber auch und vor allem in den Leinwand-Kompositionen der
Zeichner, Maler und Dekorateure. Die Empfindungsgabe eines As-
theten genieBt die Poesie, die beim Aufblithen einer Orchidee auf-
scheint oder im grazilen Windhauch bei jedem Tanzschritt in einem
Ballett exotischer Pflanzen sich entfaltet oder bei der Darstellung der
sposadar zu Weihnachten® oder dem Dahingleiten der Schwanenfa-
milie auf dem Wasser in THE UcLy DUCKING (DAs HASSLICHE ENTLEIN,
Disney, USA 1939).

Reine Prosodie als Dominante: die Schreie des Arapapa in THE
THREE CABALLEROS.

Literatur: FUN AND Fancy FreE (die Geschichte der Singenden
Harfe).

Poesie als Dominante: BAmBI (Disney, USA 1942).

5 Oder aber den erklirenden Monolog des Sprechers, der mit den Bildern synchroni-
siert wird.

6 Man wird einwenden, dass es im Zeichentrickfilm einen Dialog gibt, wenn auch zu
dreiviertel der Zeit gewolltermaBen unverstindlich, da das Sprechen ja als Tierstim-
me zu interpretieren ist. Nein, es gibt stets reine Prosodie. Davon nehmen wir die
Sprecher, die Erzihlungen oder Gesinge in Play-back> aus.

* [Anm. d. Ubers.:] Die Autorin meint «Las Posadas», ein weihnachtliches Fest, das in
Mexiko gefeiert wird und von dem in THE THREE CABALLEROS erzihlt wird.
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Wir kommen jetzt zum letzten Siebtel, das die musikalischen Klin-
ge auffihrt: harmonische, dissonante, hohe, tiefe, nachahmende oder
klagende, beschwingte oder langsame, die zur ersten Ordnung geho-
ren. Dramatische oder beschreibende Musik spielt im Zeichentrick-
film eine herausragende und unverzichtbare Rolle. Sie ist die Seele, die
eine Atmosphire erzeugt, welche dem Entstehen von auf die Figuren
bezogenen Geftihlen zutriglich ist. Dank ihr werden die Zuschauer
fast immer empfinglich. Wihrend der gesamten Dauer eines Zeichen-
trickfilms nimmt die Musik sie mit, regt sie an oder ergreift sie, wenn
es sich um dramatische Musik handelt. Oder sie beruhigt, begeistert,
bezaubert sie im Fall beschreibender Musik, wie bei jener, die die bra-
silianischen oder die argentinischen Landschaften in SALupOs AmMIGOS
oder THE THREE CABALLEROS begleitet. Es gibt auch Musik, die ent-
tiuscht (aber von dieser wollen wir an dieser Stelle nicht sprechen).

Musikalische Dominante: FANTASIA.

Dramatische Musik: «Une nuit sur le mont chauve» («Die Nacht auf
dem kahlen Berge») von Modest Mussorgsky.

Deskriptive Musik: «L’Apprenti sorcier («Der Zauberlehrlingy) von
Paul Dukas.

Nun sind wir am Ende unserer Rundreise durch das System der Scho-
nen Kiinste angelangt, die angetreten wurde, um zu zeigen, dass der
Zeichentrickfilm die einzige filmische Gattung ist, die sowohl die klei-
neren wie die grofleren Kiinste in sich aufzunehmen vermag. Das Sys-
tem der Schénen Kiinste von Etienne Souriau wird damit vervollstin-
digt und es entspricht unserer Vorstellung vom Zeichentrickfilm, der
in manchen Fillen zur reinen Kunst fithren kann und soll.

Das System der Schénen Kiinste stellt eine Ordnung der Sinneswahrneh-
mung dar, die von Linien der schépferischen Kraft durchzogen wird. Die
Darstellung als universelle Gegebenheit greift lirmend in die Tasten. Die
Kiinste, die keuscher, subtiler, engelhatter und vielleicht schwicher sind,
gleichen dies durch die Genauigkeit der Gestaltung aus, indem sie eben ge-
rade das erreichen, was notig ist etc. ... (Souriau 1947, 112).

«Was sie in jedem ihrer Werke darstellen, ist vielleicht nur das Modell
einer Welt; aber gleichzeitig ist jedes der Modelle, wenn auch viel-
leicht in Miniatur, nicht weniger als ein Universum» (ibid., 113), aber
ein Universum, das im Ganzen wie auch im Detail eingefasst ist in das
System der Schénen Kiinste, das flir uns das System des Zeichentrick-
films geworden ist.
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In La Correspondance des arts stellt Souriau in seiner existentiellen Ana-
lyse des Kunstwerks fiir dieses a) eine physische, b) eine phianomenale,
¢) eine verdinglichte oder dinghafte, und d) eine transzendentale Exis-
tenz fest. Wir wollen hier nicht wiederholen, was in dem Werk fiir die
Kunst insgesamt hinlinglich definiert wurde. Wir mochten nur jeder
Rubrik ihre kinematografische Entsprechung geben.

a) Die physische Existenz des Zeichentrickfilms. Niemand wird deren
Wahrhaftigkeit bezweifeln. Natiirlich muss der Komponist (der
Drehbuchautor), bevor das Werk auf dem Papier und dann auf Film
existiert, das Sujet in sich reifen lassen; jede der Komponenten (Fi-
guren oder Entititen), die zunichst nur im embryonalen Zustand
existieren, nehmen Form an bis plotzlich ithre Existenz mit einer
physischen Korperlichkeit offensichtlich wird. Beispiel: Pablo, der
Pinguin.”

b) Phinomenale Existenz. Phinomen, nach dem Griechischen phai-

nomenon: das, was erscheint; alles, was sich tiber die Sinneswahr-

nehmung manifestiert. Diese Mischung aus Realem, Imaginirem,

Kunst, Sensationellem, Emotionalem, Rationalem und Irrationa-

lem, woflir das Nebeneinander des T4nzers Donald Duck (der ge-

zeichneten Ente) und der schonen Ténzerin Aurora Miranda (der
wirklich gefilmten Darstellerin) in THE THREE CABALLEROS beispiel-
haft steht oder auch das von Edgar Bergen und Luana Patten mit
den beiden Puppen Charlie McCarthy und Mortimer Snerd in der

Happy Valley-Episode (in Fun AND Fancy Freg). Gibt es da nicht

eine phinomenale Prisenz?

Verdinglichte oder dinghafte Existenz. Wenn wir jene Passage aus

der Correspondance des arts wieder lesen, konnen wir nicht um-

O
~

hin, automatisch eine Verbindung zur Fuge von Bach in FanTasia
herzustellen:

Horen wir (im Kino erlaubt Walt Disney uns zu sagen: héren und sehen
wir) diese Fuge von Bach. Es gibt hier keine Darstellung von Ereignissen
oder Dingen der wirklichen Welt. Dennoch belassen wir sie, wenn wir zu-
héren, nicht im Zustand eines reinen Spiels qualitativer Kombinationen.
‘Wir unterzichen sie einer Reihe von mehr oder weniger fabulierenden
Interpretationen, die Formen ins Spiel bringen, die unserem normalen Sys-

tem der Wahrnehmung realer Gegenstinde entstammen. Das Auftreten des

* [Anm. d. Ubers.:] Uber Pablo, den Pinguin, gibt es in THE THREE CABALLEROS einen
siebeneinhalb-miniitigen Film (im Film), den Donald sich ansieht.
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ersten Motivs des Sujets, und kurze Zeit spiter des «Gegen-Sujets sowie
ihr Wechsel (es scheint als spielten sie Verstecken), ihre Abfolge, ihre im
Stretto gebremste Verfolgungsjagd; ihr Anhalten und ihre finale Vers6hnung
im Schluss. Dieses kleine Drama, das sie in Dinge oder Figuren verwan-
delt, gehort durchaus zu einer Art darstellender Fabulierung. Thr Schliissel
findet sich in einer Art interpretativer Korrespondenz der musikalischen
Tatsache mit der Struktur der gewShnlichen Welt praktischer Darstellung
(Souriau 1947, 64).

d) Transzendentale Existenz. Kathedralen oder Kirchen sind nicht nur
ein architektonisches Ensemble; Plotin sagte: «Die Architektur ist
das, was vom Gebiude bleibt, wenn man die Steine wegnimmty. Ist
es nicht genau diese mystische Ausstrahlung, die einem Gebiude
seine transzendentale Existenz gibt, die sich in einer ganz religitsen
Atmosphire entwickelt? Auch andere Kunstwerke erzeugen diesen
Effekt des Uberschreitens.

Es wire sicher schwierig, die Ausstrahlung einer Kathedrale mit
der eines Zeichentrickfilms zu vergleichen. Aber dennoch:

Die letzte Sequenz von FANTASIA ist aus zwei musikalischen Partituren
komponiert, die so vollkommen unterschiedlich aufgebaut sind, dass sie
sich in ihrem Geist perfekt erginzen.’

Bei der ersten handelt es sich um «Die Nacht auf dem kahlen Berge» von
Modest Mussorgsky, einem der grofiten russischen Komponisten. Die
zweite ist das bertihmte «Ave Maria» von Franz Schubert. Wir haben hier,
transponiert auf die musikalische und die dramatische Ebene, den Kampf
zwischen dem Profanen und dem Heiligen.

Wieviele Zuschauer konnten die beiden Partituren klar auseinander-
halten, die so innig vereint sind in der gleichen Idee? Lesen wir cher:

Night on bald Mountain and Ave Maria. It is night. A sleeping village nes-
tles peacefully at the foot of a majestic mountain. But the mountain top,
silhouetted against the sky, seems to posses some mysterious life. At first, the
impression is only vaguely perceptible. Then it gradually becomes apparent
that the outline of the peak is actually changing form, until it resembles the
unfolding wings of some huge, bat like creature ...

7 Zitiert nach Dokumenten, die uns von M. Feignous, dem Direktor der Walt-Disney-
Produktion in Paris zur Verfigung gestellt wurden.
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In a gesture of defiant power wings outspread, the Devil reveals himself on
the mountain top. He looks towards the village below. He stretches one arm
above it and wherever the shadow of that clawed hand falls, weird many
spectres rise.

Ghouls and imps, phantoms of wickedness, skeletons, evil apparitions,
ghosts of vultures ... all rise from their resting places and fly to their master.
He scoops them up.They do a mad, macabre dance amidst flames springing
from the Devil’s hand. He laughs gloatingly at the saturnalis.

Suddenly the unholy revelry stops. The first faint warning if the approach-
ing dawn becomes noticeable.

It marks the end of the Devil’s power and although he tries to prevent
them, the spirits slink away to their hiding places.

Frustrated, the Devil slinks back into the mountain and as the sky bright-
ens, the mountain top again presents its normal and majestic aspect.

To the thrilling contrast of the Ave Maria a pilgrimage, lighted by the glow of
myriad candles, went its way through the forest. The forest itself seems like
some vast cathedral. The very branches of the trees take on gothic forms as
the light of the dawn filters through.

As the music rises to its triumphant finish, the sunrise defends the terrors

of the night.

Erleben nicht diejenigen, die sich an diese wunderbare letzte Szene
von FANTASIA erinnern, hier ein Kunstwerk, bei dem man «Ausstrah-
lung und Uberschreitung» empfindet?

Aus dem Franzdsischen von Guido Kirsten
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