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»Ich horte, ihr wollt die neue Welt erklart haben,
Amerika«

Amerikanische Lebensart hat unseren Geschmack und unser Verhalten
geprigt. Selbst die hartleibigsten Gegner der us-Kultur konsumieren
vom Sandwich bis zum Hamburger Fast Food, tragen Jeans und T-Shirts,
und es quilen sie dabei keine »imperialistischen« Bedenken mehr. Das
betriftt auch die selbstverstindlich gewordene Benutzung von Bezeich-
nungen wie »Jeans« und »T-Shirt«, die mit den »Sneakers« zum richtigen
»Outfit« gehoren. Unsere Umgangssprache wimmelt von Anglizismen,
und die Werbung — Ausdruck eines dynamischen, effizienten Zeitgeistes
— setzt fast nur noch englische Slogans ein. Und wenn die innerbe-
triebliche Konzernkommunikation auf der Managementebene zuneh-
mend in der englischen Sprache geregelt wird, ist es nur konsequent, in
Grundschulen mit »Frithenglisch« zu beginnen. Auf breiter Front, und
sie wird immer breiter — von der Forschung iiber die Okonomie und die
Dienstleistung bis zur Unterhaltung —, besitzt das Englische eine kor-
rumpierende Uberzeugungskraft. Zwar ist der Antiamerikanismus kei-
neswegs Uiberwunden, er geht aber kaum noch im kulturellen Revier
auf Treibjagd. Vorbei die Zeiten, in denen »kolonisierte Kopfe« (durch
Hollywood-Filme) verachtet wurden oder gar »umerzogen« werden soll-
ten; vorbei die Zeiten, in denen McDonalds-Filialen aus ideologischen
Griinden boykottiert wurden (heute sind es gesundheitliche); vorbei na-
tirlich auch die Zeiten, in denen der einheimische Film zur schiitzens-
werten Fauna im wilden Gehege gehérte.

1993 war das Geheul noch gewaltig, als das internationale Handels-
abkommen GATT (General Agreement on Tariffs and Trade) den deutsch-
sprachigen Film als Teil der Audiovision (av) in seine Regelung einbezog;
bei den Amis ist der Film Teil der Av und gehort somit zur Dienstleistung
wie Bankenservice, Transportwesen, Versicherungen oder die Schiffahrt.



Diese Verwurstung fanden die Europier, besonders die Deutschen, krin-
kend und zeterten so lange, bis die (damals noch) Bonner Vertreter Film
und Fernsehen als »kulturelles Gut« im Vertrag durchsetzen konnten. Es
griiite Krihwinkel! Denn wihrend die deutschsprachige Filmszene ihre
Positionen nur verteidigte, ging es Amerika tiber das Handelsabkommen
hinaus um neue Technologien wie etwa einen »elektronischen Super-
highway«, der verschiedene Branchen wie Film, Computer und Tele-
phon unter einen Hut zu bringen hatte. Im Lauf der Jahre kam es auch
hierzulande zu Erniichterungen; murrend wurde akzeptiert, dal der Film
eine Ware ist, zumindest ein hochgradig kommerzielles Kulturgut, das
in einer globalisierten Welt nicht nur Kasse machen muf, sondern dem
im »Superhighway« und anverwandten Technologien (Computergames)
eine scharfe Konkurrenz erwachsen ist.

Wenn selbst der deutschsprachige Film sich als Teil der Populir-
kultur, der Unterhaltungsindustrie und des Showbusinel3 zu verstehen
beginnt (mit der Betonung auf Industrie und Busine), warum dann
die aktualisierte Auflage eines Buchs, das ich zur Jahrtausendwende als
polemische Bilanz des rund 200jihrigen Konflikts zwischen deutscher
und amerikanischer Kultur verfaB3t hatte? Wurde durch die rasante Ent-
wicklung zur 6konomischen Einsicht meine Kritik nicht hinfillig? Der
deutsche Film steht wieder mit beiden Beinen auf dem Boden und ver-
zeichnet mit neuen, publikumsorientierten Werken prompt steigende
Marktanteile: Waren es etwa im Jahr 2005 23,8 %, stiegen sie 2006 auf
25,8% (2001 waren es noch 18,4 %); zwischen 33 und 35 Millionen Zu-
schauer haben deutsche Filme gesehen. Eine dhnliche Entwicklung war
auch im Schweizer Film dank einer konsequent kommerziellen Aus-
richtung zu beobachten. Eine erfreuliche Entwicklung, auch wenn nach
wie vor eine Produktionskontinuitit fehlt, die eine solide Konkurrenz-
fihigkeit zum us-Kino (und damit eine Vertrauensbasis zum Publikum)
nicht nur kurzfristig méglich macht.

Anders sieht es beim deutschen Fernsehen aus, das zwar mit dem
Verkauf deutscher Formate wie Derrick, Wetten, daf3 ...?, Genial daneben,
Schillerstraffe ein biBchen aus der Provinzecke gertickt ist, aber gleichzei-
tig auch verddete. »Unser Fernsehen ist am Endeg, bilanzierte Anfang
des Jahres 2007 Tv-Entertainer, Schauspieler und Autor Oliver Kalkofe
(Der Wixxer) im Spiegel. »Beim Versuch, es allen recht zu machen, auf ris-

kante Innovationen zu verzichten und einfach die Erfolge der restlichen
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Welt zu kopieren, ist das deutsche Fernsehen versehentlich mit dem
Hintern an den Knopf fiir den Selbstzerstérungsmechanismus gekom-
men.« Deshalb, so Kalkofe, herrsche »auf Seiten der Sender heute die
Geschiftsmentalitit eines Donerbudenbesitzers, der heimlich zwolf Jah-
re altes Gammelfleisch auf den Drehspie3 packt: BloB nicht erwischen
lassen! Solange keiner merkt, was er fri3t, und niemand daran stirbt, ist es
auch nicht wirklich illegal.«' Kalkofe neigt oft zur Ubertreibung, an die-
ser Stelle allerdings nicht. Tatsichlich setzt sich das deutsche Fernsehen
(egal, ob offentlich-rechtlich oder privat) aus »Modellen« zusammen, die
seit Jahrzehnten existieren und lediglich zeitgeistmiBig renoviert wer-
den. Uberhaupt, so der Eindruck nach einer wochentlichen Dauerglot-
zerei, kennt das deutsche Fernsehen nur drei Konzepte: Krimi, Quiz und
Schnulze.Vor allem der Krimi ist eine eklatante Bankrotterklirung. Ob
statt des mannlichen Ermittlers ein weiblicher am Driicker ist, die von
einem Gerichtsmediziner oder einer Gerichtsmedizinerin, Pathologen
oder Pathologin begleitet oder abgelost wird, um auf der Héhe ameri-
kanischer Vorbilder zu sein, ist reine Renovationstiinche. Deprimierend
sind Storys und Dialoge, die gehetzter (Zeitgeist!) daherkommen, aber
genau besehen so verschnarcht sind wie die der Altvorderen a la Der Alte
oder Derrick. Die hiufig kolportierte Behauptung aus Tv-Redaktionen,
das Publikum wolle das eben sehen, wird allerdings wieder von anderen
konterkariert, die zugeben, daf ihnen vor allem Autoren fehlen.

Vielleicht stimmits, vielleicht liegt’s aber auch am notorischen Man-
gel der Sender zur Risikobereitschaft. Denn im Televisionsrevier sind
die usa den Deutschen weit, weit voraus. Wenn sich also sagen 1it,
der deutsche Unterhaltungskomplex habe in den vergangenen Jahren
in Sachen Film, Popmusik und Literatur dank eines erstarkten Selbst-
bewubtseins ein breites Publikum zuriickgewonnen, so muf3 man das
Fernsehen, vor allem die Tv-Serien, und die Errungenschaften im Netz,
wie etwa YouTube, Second Life oder Computergames, deren rasante
Entwicklung fast ausschlieBlich aufs Konto der experimentierfreudigen
Amerikaner geht, vom positiven Befund ausschlieBen.

Waihrend den lustvoll gestrickten Fortsetzungsgeschichten a la De-
sperate Housewives von den Gegnern »typisch amerikanische Blodheit«
unterstellt wird (und die siiffige Dialogkunst keine Beachtung findet),
YouTube einfach kopiert und sich an Second Life angehingt wird, gel-
ten Computergames seit den Massakern von Columbine und Erfurt



pauschal als Teufelswerk. Dal3 es neben kruden Ballerspielen (»Ego-
Shooter«) wie Doom anregende und originelle Strategiespiele gibt, bei
denen komplett funktionierende Kommunen (Sim City), Gesellschaften
(Civilisation) oder Vergntigungsparks (Dino Island) kulturell und wirt-
schaftlich zum Blihen gebracht werden miissen, ist natiirlich weniger
spektakuldr und folglich nicht der Rede wert. Und weil diese Reflexe
nicht neu sind und sich gebetsmiihlenartig bei jedem neuen Medium
wiederholen, sobald es in den kommerziellen Kreislauf aufgenommen
wird, halte ich einen Riickblick auf die historische Entwicklung und
thre Zusammenhinge flir wichtig. In der Publikation des populiren
Hirnforschers Manfred Spitzer (Vorsicht Bildschirm! 2005) wider das Fern-
sehen kann man unter anderem lesen: »Gerade die nahezu sprunghafte
Zunahme der Fille von Altersdiabetes bei Kindern und Jugendlichen
ist nur als Effekt der erheblichen Zunahme des Ubergewichts in diesen
Altersgruppen zu erkliren; und dies wiederum geht zu einem guten
Teil auf das Konto des Medienkonsums.«* Leuchtet eigentlich ein, und
wurde bereits 1795 tiber das heute so hochgeschitzte Buch behauptet,
als die kommerzielle Verbreitung des Buchdrucks kriftig einsetzte: Der
Pidagoge Johann Georg Heinzmann warnte in einem vehementen Ap-
pell an meine Nation iiber Aufklirung und Aufklirer. Uber die Pest der deut-
schen Literatur vor den verheerenden Folgen der Vielleserei. Sie sei eine
»hiBliche Leidenschafte, die »Traurigkeit, Unwillen, MiBvergniigen, Ei-
fersucht und Neid, Trotz und Eigendiinkel, Miifliggang und Unzucht«
fordere.® Ein verschrobener Einzelfall war das damals so wenig, wie es
Spitzers Medienschelte heute ist.

Solche Riickblicke helfen vielleicht mit, iiber neue Medien nicht
gleich abfillig herzuziehen, aber Geschichte scheint in dieser »Zerstreu-
ungswelt« kaum noch eine Rolle zu spielen.Vielleicht steht dieses Des-
interesse im direkten Zusammenhang mit der Unterhaltungskultur, die
auch hierzulande als Showbusinel3 akzeptiert ist; und wo unverhiillt
betriebswirtschaftlich gedacht wird, ist auch kein Platz mehr fiir Histo-
rie. Das Internet mit seinem Hang zur »Orts- und Schwerelosigkeit«
(Wolfgang Schivelbusch) beschleunigt diesen Prozef3. Dem ein biflchen
entgegenzuwirken, ist auch ein Teil meiner Absicht. Denn die amerika-
nisierte Lebensart, die fiir die Jugend zur Selbstverstindlichkeit wurde,
war es lange nicht; das Vertrauen der deutschen Nachkriegsgeneration

in die heimische Kultur war nicht nur gestort, es war fiir viele gar nicht
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mehr vorhanden. Das so entstandene Vakuum fiillten die Amerikaner
mit ihrer verfiihrerischen Populirkultur, die dermalen extrovertiert war,
daf} sie von einem groBen Teil der Nachkriegsgeneration wie Manna
aufgesogen wurde; egal, ob es sich um Musik, Film, Literatur oder Mode
handelte. Die vehemente Begeisterung rief natiirlich die Mahner und
Bedenkentriger aufs Tapet, nicht nur um die Jugend mit ihrer kritiklo-
sen Anbetung vor einer Flachwurzelkultur zu warnen, sondern wohl
eher aus eigener Angst vor drohendem Autoritits- bzw. Machtverlust.

Mit der Kontroverse um eine »kurzatmige« und hochtourige Zer-
streuungskultur, die ohne jede Substanz verfithre, machte sich ein Phi-
nomen bemerkbar, das bis heute das transatlantische Verhiltnis beglei-
tet: der Antiamerikanismus. Waren es in den 19s50er Jahren konservative
Krifte, die den kulturellen Einflull Amerikas beklagten, tibernahmen in
den 1960er und 1970er Jahren die Linken gleich auf breiter Polit- und
Kulturfront (Vietnam und Hollywood) die Deutungshoheit. Es gab vie-
le Griinde, weshalb den Linken wenig Erfolg beschieden war, aber einer
war ihre Alternativlosigkeit. Und genau dieses Phinomen taucht immer
wieder auf, wenn der Amerikanismus beklagt wird: Wann war eine hei-
mische populire Kultur so identititsstiftend, daB3 sie als Konkurrenz dem
Amerikanismus hitte gefihrlich werden konnen? Eine absurde Frage,
die zu stellen aber erlaubt sein muf3. Da deutschsprachige Kultur in Tat
und Wahrheit nichts Adiquates zu bieten hatte, kam es, gegen alles Ge-
zeter, zu einem osmotischen Prozef3, dem kontinuierlichen »Einsickern«
amerikanischer Lebenskultur. Und die usa haben auch weiterhin die
Nase vorn; sei es auf dem Gebiet der filmischen Trick- und Animations-
technik, des Fernsehfilms, der Games oder des Internet.

Ein anderes Phinomen, das sich in nur wenigen Jahren explosions-
artig auf dem Markt etablierte, ist die Ton-Bild-Konserve pDvD. Nattir-
lich lieBen sich schon mit der vas-Kassette Filme speichern; doch erst
die Silberscheibe gab dem Geschift den richtigen Drive, das ironischer-
weise die erwihnte Geschichtsmattigkeit wieder konterkariert. Der
Film gehorte bislang der Vergessenskultur an, und besonders Hollywood
behandelt seine Produkte so. Inzwischen haben die Studios das Ex-und-
Hopp-Prinzip, die »McDonaldisierungg, verschirft. Das erste Startwo-
chenende eines Films ist entscheidend geworden und mit Hunderten
von Kopien sowie teurer Werbung in allen Medien soll in kiirzester Zeit
ein moglichst hoher Profit erzielt werden, um zwei Wochen spiter das



nichste Spektakel starten zu konnen. Mit der pvD riicken die rennen-
den Bilder erstmals in den Kanon der Gedichtniskultur auf und werden
dem Buch ebenbirtig. Es sind, ausgerechnet, us-Studios, die auf einmal
beginnen, ihre alten Filme zu restaurieren, mit Dokumenten zu verse-
hen und dabei zu neuen historischen Bewertungen reizen. Ohne Ironie
ist das nicht, weil die Studios kaum aus kulturellem PflichtbewuBtsein
ihre alte Ware wiederautbereiten, sondern des lukrativen Zusatzgeschit-
tes wegen. Dal3 sie damit den Film in den Gedichtnisraum bugsieren,
ist die erfreuliche Begleiterscheinung, die jeden Cinephilen begliicken
diirfte. So hat eben jedes Businel3 auch seine positiven Seiten.

Die hiufig beschworene Behauptung, Nine-Eleven habe die Ge-
sellschaft (und die Kultur) veriandert, 1363t sich auBler bei der us-Politik
mit ihrer Militarisierung und Rechtspraxis bei der Terrorismusbekdmp-
fung (Guantanamo) kaum belegen. Das Kino, ideales Einmachglas flir
Zeitstromungen, dagegen reagierte nach einer kurzen, pietitvollen Zu-
riickhaltung mit der gewohnten Brutalititseskalation einer permissiven
Gesellschaft. Die Show, das Geschift mit der Unterhaltung, mul3 wei-
tergehen. Es hat also wenig Sinn, nach Verinderungen in der Popkultur
durch Nine-Eleven zu suchen.

Die Kollision deutscher Kultur mit der amerikanischen war der
Ansatzpunkt der ersten Auflage meines Buchs; in der vorliegenden ak-
tualisierten Fassung habe ich das Thema um die neuen Entwicklungen
einer immer umfassenderen und einflufreicheren Unterhaltungsbran-
che erginzt, die in neue virtuelle Bereiche vorstoBt. Es ist schon eigen-
artig, da3 mit Amerika moglich ist, was mit keinem anderen Land geht:
ihm einen »Ismus« anzuhingen. Lat sich daraus schliefen, dal »Ame-
rikanismus« eine Ideologie wie etwa der Marxismus oder Katholizismus
ist, oder dient das Suffix, dhnlich dem Zynismus oder Egoismus, nur
der Herabsetzung? Amerikanismus ist eine Weltanschauung, mehr noch
eine VerheiBung, die zur Nationenbildung und damit zu einer Identi-
tat fihrte. Als George W. Bush am 11.9.2001 nach dem verheerenden
Anschlag aufs World Trade Center »die Freiheit selber angegriffen« sah,
driickte er jene mentale Haltung aus, die typisch flirs amerikanische
Selbstverstindnis ist.

Damit soll nicht der Eindruck entstehen, das sei meine Rechtferti-
gung, die amerikanische Populirkultur in Bausch und Bogen anzuhim-

meln. Hollywood befindet sich in einem merkwiirdigen Taumel, hat die
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Kunst des Storytelling fast kampflos dem Fernsehen tiberlassen und sich
daftir in eine digitale Terra incognita abgesetzt. Es ist eine Reise mit dem
Ziel, den ewigen, nie geldsten Zwiespalt zwischen materiellen und ide-
ellen Werten, Illusion und Wirklichkeit, Wunsch und Erfiillung endlich
in einer idealen Fusion aufzuheben. Die » Traumfabrik« war im wahrsten
Sinne des Wortes der erste Schritt in diese Richtung. Mit den Compu-
tertricks und dem Internet erdffnet sich eine neue Hoffnung auf eine
bessere Losung. Fiir solche Wagnisse mufl man das Land bewundern.
‘Walt Whitman (1819—1892), Amerikas groBer Dichter, gab schon frith
den Tarif vor. »Ich horte, ihr wollt die neue Welt erklart haben, Ameri-
ka und seine athletische Demokratie, fragte er und verwies auf seinen
Gedichtzyklus Grashalme (1860), in dem er Freiheit, Freude, Fanatismus,
Neugier und Kraft hymnisch anpries.* Gleiches gilt auch fiir den Motor
der Populirkultur. Dal3 dabei auch Schund und Quatsch abfallen wie
Abgase, reicht nicht, um die vitale, dynamische, kraftvolle, neugierige,
banale, damliche, riide, geschmacklose, rauhe, witzige und intelligente
Kultur deshalb abzulehnen. Ihrer Verfithrungskraft erliegen wir, solange
es bei uns keine Sirenen gibt, die mit vergleichbar betorenden Gesingen
in heimische Gefilde locken.

Eine auf Vollstindigkeit zielende Abhandlung der Unterhaltungs-
kultur und ihren unaufhaltsamen Aufstieg lieB sich in diesem von mir
gestellten Rahmen weder realisieren, noch war ich so vermessen, sie
iiberhaupt anzustreben. Ich habe mich auf jene Kernbereiche beschrinkt,
die mir nicht nur am geldufigsten sind, sondern meiner Ansicht nach die
Problematik auch anschaulich und — wie ich hoffe — ebenso kurzweilig

darstellen lassen.

Wolfram Knorr
August 2007



5. Schneewittchen meets Nick Knatterton

Ein Kinoerlebnis der ganz besonderen Art war Walt Disneys Schnee-
wittchen (Snow White and the Seven Dwarfs, 1937). Dieser Zeichentrick-
film interessierte, im Gegensatz zu den Comics, selbst die Eltern. In
Begleitung durften wir ihn sehen und die Nachmittagsvorstellung ver-
wandelte sich in ein verwunschenes Ereignis. Man erzihlte uns, es wiir-
de sich um einen abendfiillenden Trickfilm handeln. Das konnten wir
nicht glauben. Eine ganze Spielfilmlinge alles gezeichnet? Die wenigen
Filme dieser Art, die wir bisher gesehen hatten, waren kurze, schnelle,
kleine Anekdoten. Zeichentrickfilm war Vorprogramm, kinematogra-
phischer Witz, kuriose Begleitung. Eine Kunstwelt, in die man nicht so
behaglich hineingleiten konnte wie in die warme Gefiihlswanne eines
Realfilms. Animationsfilme waren wie funkelnde, sprithende, aber eben
auch schnell erléschende Wunderkerzen. Das Mifitrauen war ebenso
grof} wie die erwartungsvolle Spannung auf den ersten, rein gezeich-
neten Langfilm.

Doch dann versickerten wir in dieser farbsatten Lebendigkeit der
Bilder. Alles kommunizierte mit den Figuren, die Biume ebenso wie die
Vogel — und nichts wirkte storend oder befremdend. Ein Kosmos der
reinen Possierlichkeit, der unausloschlich das Bild von Schneewittchen
priagte: Diistere Wilder, bedriickendes SchloB3, grifliche Stiefmutter,
knubbelige Zwerge, tschirpende Vogel. War das nicht formidabler, ty-
pisch amerikanischer Kitsch, mit dem die Hirne der deutschen Kinder
wie mit Sirup verklebt wurden? Verhielten sich manche Eltern diesem
SiiBstoff nur deshalb so nachsichtig gegeniiber, weil ein Amerikaner
ein deutsches Mirchen aufgegriffen hatte? Vielleicht nach dem Motto:
Auch die miissen im deutschen Kulturfundus kramen, um etwas Aufre-

gendes zu finden? Was die Eltern nicht ahnten: Es war genau umgekehrt.
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Ohne Disney hitten wir keinen Zugang zu den deutschen und anderen
Mirchen gefunden.

Schneewittchen verstand es vor allem, die kindlichen Bediirfnisse nach
Horror und Humor zu befriedigen und die Figuren mit Emotionen zu
filllen. Dabei benutzte Disney nur die geschwungene Linie, die sich
zum Runden zusammenfligt und tiefsitzende, emotionale Sehnstichte
nach kindlicher Geborgenheit und himmlischer Unschuld freisetzt. In
diesem simplen wie genialen Grundeinfall liegt Disneys Erfolgsgeheim-
nis: im Kindchenschema, das, um einen Begriff von Peter Sloterdijk
zu bemiihen, eine anheimelnde »Sphire« schaftt, die aber permanenten
Gefihrdungen ausgesetzt ist.

Disney hatte die Vorstellungsfahigkeit mit diesem Schema sicher-
lich normiert, aber die Phantasie damit nicht reduziert (wie thm gerne
vorgeworfen wird), sondern sie verschollen geglaubten Bilderwelten
wieder zuginglich gemacht. Wenn Angst vor der Dunkelheit oder vor
Katastrophen einst Ungeheuer, Magier, Hexen, vermenschlichte Tiere
und andere verwunschene Gestalten gebar, die ein magisches Weltbild
ergaben, den Kirche und Aufklirung verdringten, so zauberte Disney
sie kraft des dafiir idealen Zeichentrickfilms wieder ins BewuBtsein zu-
riick. Denn der bringt wortwortlich auf den Punkt, was in unserem
rkosmischen Frost« (Peter Sloterdijk) von der Welt geblieben ist: eine
Zeichenwelt. Und die gebirdet sich, durch entzaubertes Denken, nur
noch anarchisch.

Im Gegensatz zum Realfilm kann sie alles zum Tanzen bringen, was
einst in den seelischen Katakomben entsorgt wurde: Dinge und Men-
schen, Tiere und Pflanzen, Elemente und Natur. Nicht zufillig griff sich
Disney mit seinem ersten Abendfliller deshalb ein deutsches Mirchen.
Er wuBte genau, daB} er nur in diesem Fundus zu kramen brauchte, um
die latente Sehnsucht nach ungeziigelter Phantasie, die in den Mir-
chen waltet, wieder anzustacheln. Sein Coup: Sie als ironisch gefirbte
Brillantfeuerwerke revitalisieren — und der Zeichentrickfilm steht dem
Mirchen ohnehin am nichsten.

Einer, der das auf verbliiffende Weise vorwegnahm, war der Dine
Hans Christian Andersen, der in seinen skurrilen Mirchen alles zum Le-
ben erweckte und mit grofem Vergniigen alles beseelte. Von der Gurke
iiber den Wetterhahn bis zur Stopfnadel, die sich fiir eine Nihnadel hilt.

So beginnt Die Stopfnadel mit den Sitzen: »Es war einmal eine Stopfna-



del, die diinkte sich so fein, daB sie sich einbildete, sie sei eine Nahnadel.
»Achtet nun wohl darauf, was ihr haltet!« sagte die Stopfnadel zu den Fin-
gern, die sie hervornahmen.»Verliert mich nicht! Falle ich auf den Bo-
den, bin ich imstande, nie wiedergefunden zu werden, so fein bin ichl«!

Durch Andersens Mirchen zieht sich der satirisch-groteske Zugriff
des Zeichentrickfilms (Nicht zufillig verfilmte Disney Arielle, die Meer-
Jjungfrau, 1989). Auch deutsche Mirchensammlungen von den Gebrii-
dern Grimm bis Wilhelm Hauff besitzen ihr Potential fiir absurde, zeit-
gemile Interpretationen. So verwandelt Disney Schneewittchen (1937)
mit hemmungslosem Vergniigen in ein feuriges, traumseliges Spuk- und
Angstspektakel, das in seiner zeichnerischen Vitalitit die Vorlage keines-
wegs verfilscht. Wenn die Prinzessin zur Botticelli-Beauty wird, ent-
spricht das durchaus den kindlichen Vorstellungen, und wenn — einmal
im dunklen Wald ausgesetzt — Biume fratzenhafte Ziige bekommen,
Aste zu gierigen Armen werden und Blitze und Regentropfen zu ag-
gressiven Geschossen, dann findet sich auf der Leinwand wieder, was die
kindliche Vorstellung nicht auszudriicken vermochte.

Die Deutschen hatten ein merkwiirdiges Verhiltnis zu Disneys
Zeichentrickklinsten: Einerseits warfen sie ihm vor, er tote die indivi-
duelle Phantasiearbeit (die Bilder werden vorgesetzt), um andererseits
die Unkompliziertheit zu bewundern, mit der er abendlindisches Volks-
kulturgut modernen Bediirfnissen anpasse. Bereits 1927 liefen die ersten
Werke des Pioniers in Deutschland und begeisterten spiter sogar aus-
gewiesene Nazis, wenn auch nicht alle. Carsten Laqua zitiert 1992 in
seinem Buch Wie Mickey unter die Nazis fiel®* eine schiumende Attacke
gegen den einsetzenden Mickey-Boom. Im Jahre 1931 hiel} es in einem
Pommerschen Gauorgan der Nspap (Die Diktatur): »Blonde, freisinnige,
deutsche Stadtjugend am Gingelband des Finanzjuden. Jugend, wo ist
dein SelbstbewuBtsein? Die Micky Maus ist eine Verblodungskur des
Young-Kapitals. Das gesunde Gefiihl sagt eigentlich jedem anstindigen
Midchen und jedem ehrlichen Jungen von selbst, dal} das schmutzige
und mit Dreck behaftete Ungeziefer, der gro3e Bakterieniibertriger im
Tierreich, nicht zum idealen Tiertypus gemacht werden kann. Haben
wir nicht etwas Besseres zu tun, als mit schmutzigem Viehzeug unser
Kleid zu schmiicken, weil amerikanische Geschiftsjuden verdienen wol-
len? Hinweg mit der jlidischen Volksverdummung! Hinaus mit dem
Ungeziefer! Herunter mit der Micky Maus, steckt Hakenkreuze aufl<
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Das wurde zwar befolgt, aber ohne die Maus rauszuwerfen — im Gegen-
teil. Propagandaminister Joseph Goebbels schrieb am 12. Februar 1940
in sein Tagebuch: »Frau Ondra 1st nachmittags zu Besuch. Wir sehen den
amerikanischen Disney-Film Schneewittchen, eine groBartige kiinstleri-
sche Schopfung. Ein Mirchen fiir Erwachsene, bis ins einzelne durch-
dacht und mit groBer Menschen- und Naturliebe gemacht. Ein kiinstle-
rischer HochgenuB.«* Dennoch lieB er den Film, der 1937 fertiggestellt
war, 1939 in Deutschland verbieten. Es waren nicht nur die Lizenzge-
biihren, die ihm zu teuer waren, sondern — viel schlimmer — Peinlich-
keiten, die er sich ersparen wollte: Der Film zeige »zu deutlich den Vor-
sprung der Amerikaner in der Zeichentrickfilmtechnik«, was »auf eine
Blamage fiir den deutschen Film« (Laqua) hinauslaufen wiirde.

So riefer eine Zeichentrickfilmproduktion ins Leben, die den Ame-
rikanern Konkurrenz machen sollte. Der Versuch scheiterte kliglich.
Die Initiative kam viel zu spit, mitten im Krieg, und dartiber hinaus man-
gelte es ihr an Personlichkeiten mit gestalterischen Visionen und Kon-
zepten. Das ganze Unternehmen war lediglich das Diktat einer staatlichen
Institution. Auch wenn es natiirlich begabte Graphiker und Zeichner
gab, die in der Werbefilmbranche titig waren, fehlte dem Zeichentrick-
film in Deutschland der gestalterische Wille, diese Gattung wirklich zu
entwickeln und zu pflegen. Ausnahmen waren nur die Bestitigung der
Regel. Zu diesen gehorte Oskar Fischinger, der aber mit nichtobjekti-
ven Formen arbeitete. Seine frithesten Werke entstanden zwischen 1925
und 1932. In dieser Zeit arbeitete er fuir Fritz Langs Frau im Mond (1929)
und produzierte avantgardistische Werbefilme. Sein bertihmtestes Werk
wurde Komposition in Blau (1935), das auf den Filmfestspielen Venedig
ausgezeichnet wurde. Die Primierung fiihrte zu einer Offerte aus Hol-
lywood, die er ein Jahr spiter annahm. Fiir Paramount stellte er Tanz der
Farben (1938/39) her und wechselte schlieBlich zu Disney. Fiir dessen we-
gen seiner Experimentierfreudigkeit umstrittenen Film Fantasia (1940)
dreht er die Toccata- und Fuge-Sequenz und arbeitete an Pinocchio
(1940) mit. Doch Disney war ihm auf Dauer zu kommerziell. Er kiin-
digte, verlie} aber nie mehr die usa und gewann noch einmal, bei der
Briisseler Ausstellung von 1949, mit Motion Painting No 1 einen Preis.

Fischinger war insofern ein deutscher Kiinstler, als er im Zeichen-
trickfilm zwar interessantes Neuland erblickte, aber seinen Wert nur in
abstrakten Formspielen sah. Deshalb hatte die Filmzeitschrift Licht-Bild-



Biihne recht, als sie 1935 tiber Komposition in Blau schrieb: »Es ist schon
immer das Charakteristikum der germanischen Kunst gewesen, hinter
die Dinge zu sehen, in die Geheimnisse des Lebens einzudringen und
sie begreiflich zu machen, statt sich mit der Veranschaulichung des blo-
Ben duBeren Scheins zu begniigen.«

Wobei es natiirlich ein kompletter Unsinn ist, die »germanische
Kunst« — immer in die Tiefe gravitierend — gegen den »bloBen dule-
ren Schein« auszuspielen. Denn Fischinger wollte natiirlich die »Ge-
heimnisse« nicht nur »begreifbar«, sondern vor allem sichtbar machen.
Ein legitimes Verdienst. Dal} er allerdings nie gewillt war, dies auf einer
gegenstindlichen, erzihlerischen Basis zu versuchen, kann als durchaus
symptomatisch fiir das deutsche Verhiltnis zu diesem Genre bezeichnet
werden. Auch jlingste Versuche, mit neuester computerisierter Zeichen-
trick-Technik, etwa Hui-Buh (2006), international Schritt zu halten,
scheitern nicht am technischen Know-how, sondern an der inhaltli-
chen Umsetzung, am gestorten Verhiltnis, reinen Jux »ernst« zu nehmen.
Die us-Pixel-Meisterwerke Toy Story (1995, Disney) oder Shrek (2001,
DreamWorks) bleiben wohl auch auf diesem Gebiet unerreicht. »Das
deutsche Kinog, schrieb Georg Seesslen 1994 in einem Spiegel-Essay,
»kam immer zu spit, schaute immer zuriick. Es schien sich stets, von
grandiosen Ausnahmen abgesehen, heftig dagegen zu strauben, sich auf
der Hohe seiner Zeit zu zeigen und zu sprechen. <

Der Songtexter Cole Porter gestand, »dal} einige meiner Liedtexte«
den »unanstindigen Heften etwas zu verdanken haben«.® Er meinte die
Groschenliteratur, die er in seiner Jugend »unersittlich« verschlang — wie
die Comics und flip-books (Daumen-Kino), die die uralte Vision von
rrasenden« Bildern vorwegnahmen. Zwar wird der Amerikaner J. Stuart
Blackton als Erfinder gezeichneter Geschichten berithmt, weil er schon
um 1900 erste Versuche machte und mit Realfilmszenen collagierte
(The Enchanted Drawing, 1900); doch es war (auch in diesem Fall) ein
Europier — der franzdsische Karikaturist Emil Cohl —, der als erster re-
gelrechte Trickfilme herstellte (Drame chez les Fantoches, 1908) und die
Amerikaner hellh6rig machte. Cohl wanderte in die usa aus und soll
den Amis die Idee schmackhaft gemacht haben. Winsor McCay jedoch,
der Schopfer des Comicgesamtkunstwerks Little Nemo in Slumberland
(to11) und erster Zeichentrickfilmer (Gertie the Dinosaur, 1914) der USA,
erwihnte Cohls Namen nie.”
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McCay hatte sein Handwerk als Varieté- und Zirkusplakatzeichner ge-
lernt und als Witzzeichner flir Zeitungen zum Comicerzihler gefunden.
Schon in dieser Funktion verbliiffte er mit filmischen Montagen, wag-
halsigen Perspektiven und bewegten Bilderrduschen. Wihrend die Re-
alfilmproduktion massiv zunahm, gab es nur wenige, die sich einer »be-
wegten« Zeichnungsplackerei unterzogen hitten: »Bei 16 Bildern pro
Sekunde bendtigt man nahezu 1000 Zeichnungen, um einen Zeichen-
trickfilm von einer Minute Linge herstellen zu konnen — weit entfernt
also von den Anforderungen, die fiir ein flip-book« ausreichend waren.
Hinzu kamen die vielen technischen Fragen, und es gab niemanden,
den man hitte um Rat konsultieren kénnen.«*

Gemessen am heutigen Stand der Technik waren es damals reine
Handwerker, die das Neuland zu bearbeiten versuchten. Bald aber tum-
melten sich clevere Unternehmer wie William Randolph Hearst, Raoul
Barré und John Rudolph Bray im Revier, um die Animationsminiatu-
ren fiir Werbefilme und Kinovorprogramme zu nutzen. Als gewiefte In-
dustrielle sahen sie nur in durchorganisierten Studios, die eine rationel-
lere Produktion gewihrleisteten und die Entwicklung zu technischen
Verbesserungen vorantreiben konnten, eine profitorientierte Chance
fiir das skurrile Genre. Ahnlich den Verlegern von heute, fiir die inzwi-
schen neben der Print- eine Internetausgabe der Zeitung unumginglich
ist, witterten die Pioniere der Animationskunst ein fiir die Printmedien
flankierendes und erginzendes Geschift. Auf diese Weise konnten sie
sich auch am florierenden Filmgeschift beteiligen.

Der bis heute unerreichte Meister aus der frithen Phase, von des-
sen Einfallsreichtum der Zeichentrickfilm noch lange zehren sollte, war
Pat Sullivan mit seinem Felix the Cat (1919 tauchte die Figur das erste
Mal im Kurzfilm Feline Follies auf). Es war der triumphale Beweis, dal3
sich die physikalischen Gesetze in der [lusionswelt des Kinos autheben
und auf den Kopf stellen lieBen. Die schlichte Linie als Grundbaustein
16scht das geheiligte Trugbild einer festgefiigten Materie. Sie ist stindig
wandelbar und narrt so unser wohlverkapseltes Bild der Wirklichkeit.
Der Slapstickfilm versuchte dhnliche Wege zu gehen, stie} aber — aus
naheliegenden Griinden — an Grenzen, die der Animationsfilm endgiil-
tig tiberschreiten konnte und in Riume vorstofen lie$3, die vergleichbar
sind mit der Entwicklung der modernen Physik: Fiir »real« zu nehmen,
was uns die Wirklichkeit fir unmoglich erklirt.





