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VORWORT

Chromatisch auf- und absteigende Melodielinien begleiten eine néchtliche Sturm-
szene, in der dunkle Aste die Anatomie von Armen und Hinden annehmen. Im
Schein des Vollmonds verlautbart eine Eule eigenartige Vogelschreie. Die
Geisterstunde auf dem Friedhof wird von den zwolf Glockenschldgen einer Kirch-
turmuhr angekiindigt. Flatternde Flederméduse, ein heulender Hund und ein streit-
stichtiges, jammerndes Katzenpaar erdffnen das Gruselkabinett. Ein zum Leben
erwachtes menschliches Skelett taucht hinter dem Grabstein hervor, als ein
chromatischer Tonleiteraufgang erklingt. Mit dem Klappern seines Gebisses zu
tiefen Klarinettentonen verjagt das Knochengeriist die Katzen. Zunéchst
schleichend, dann hiipfend bewegt es sich synchron mit dem Rhythmus der Musik
iiber den Friedhof. SchlieBlich beginnt eine schaurig-lustige Vorstellung eines
vierkopfigen Tanzensembles aus Skeletten, bei der Choreographie und musika-
lisches Arrangement nicht enger aufeinander bezogen sein konnten. So beginnt
die erste Folge der Silly Symphonies, The Skeleton Dance aus dem Jahr 1929.
Durch die Vermihlung von Bild und Ton wird im Zeichentrickfilm Unbelebtes
zum Leben animiert. Darin besteht die Essenz jener Animated Cartoons, die bis
zum Ende des Studiosystems in Hollywood produziert wurden, um das Kino-
publikum zum Lachen zu bringen, und die bis heute nichts an Durchschlagkraft
verloren haben. Die gezeichneten Protagonisten bedienen sich darin nur weniger
Worte. Sie bewegen sich vielmehr auffillig synchron zu einer Tonspur, auf der
Musik, Soundeffekte und stimmliche AuBerungen miteinander verschmelzen.
Dabei gerieren sie sich mal allzu menschlich, ein andermal allzu animalisch, aber
immer musikalisch. Zeichner, Drehbuchautoren, Regisseure, Komponisten, Musi-
ker und Stimmkiinstler animierten und beseelten die Mensch-Tier-Hybride. Thnen
sei gedankt fiir ihre amiisanten und geistreichen Filme.

Dass ich mich im Fach Musikwissenschaft den Tonspuren von Animated
Cartoons widmen konnte, bedurfte eines wohlgesinnten Umfelds und vor allem
einer ausgezeichneten Betreuung. In meinem Fall war beides von Offenheit sowie
Flexibilitdt geprdgt und fundierte auf einem breiten Wissensspektrum. Mein
besonderer Dank gebiihrt daher meinem langjdhrigen akademischen Lehrer und
Forderer Prof. Dr. Albrecht Riethmiiller vom Seminar fiir Musikwissenschaft der
Freien Universitdt Berlin. Als Doktorvater ging er kooperativ auf verdnderte
Spielregeln wahrend meines Promovierens ein und steckte mit mir gemeinsam
den Spielraum fiir das Dissertationsvorhaben ab. Mit sensiblen Anregungen zur
Reflexion meiner Thesen und weitsichtigen Hinweisen auf beachtenswerte Details
gab er mir letztendlich die bestmégliche Anleitung zu einem erfolgreichen Spiel-
ausgang. Im Dezember 2011 habe ich meine Dissertation dem Fachbereich fiir
Philosophie und Geisteswissenschaften der Freien Universitit Berlin vorgelegt.
Die Disputation fand im April 2012 statt.
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Neben Prof. Dr. Gert-Matthias Wegner, der ohne Zégern das Zweitgutachten
meiner Arbeit ibernahm, danke ich meinen Kolleginnen und Kollegen vom Semi-
nar fiir Musikwissenschaft der Freien Universitit Berlin, die mir bei meinen
Vortrdgen im Rahmen des Forschungskolloquiums geduldige Aufmerksamkeit,
Diskussionsfreude und hilfreiche Bemerkungen zukommen lieBen. Dariiber
hinaus sei dem Exzellenzcluster ,,Languages of Emotion™ der Freien Universitit
Berlin gedankt. Durch die Bereitstellung von Fordermitteln zur Durchfithrung
eines anverwandten Forschungsprojekts konnte ich dort in einer idealen Arbeits-
atmosphire promovieren und erst die Gewdhrung eines grofziigigen Druck-
kostenzuschusses seitens der Clusterleitung ermoglichte diese Verdffentlichung.
Auflerdem danke ich dem Franz Steiner Verlag, namentlich Prof. Dr. Albrecht
Riethmiiller und Dr. Thomas Schaber, fiir die Aufnahme der Arbeit in die Reihe
Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft und die kompetente Begleitung der
Drucklegung.

Besonders herzlich bedanke ich mich bei Nina Rithmeier und Charlotte Dieter
nicht nur fiir ihr eifriges Korrekturlesen des Manuskripts, sondern auch fiir ihre
treue Freundschaft. Mein letztes Dankeswort gilt in tiefer Zuneigung meinen
Eltern, meinem Bruder und meiner GroBmutter, die mir immer kompromissloses
Vertrauen entgegengebracht und mich in jedmoglicher Form unterstiitzt haben.

Berlin, im Februar 2013
Saskia Jaszoltowski



EINLEITUNG

Wer kennt sie nicht: Bugs Bunny, Porky Pig, Mickey Mouse, Daffy Duck, Donald
Duck, Clara Cluck, Goofy, Minnie, Tweety, Pluto, Sylvester, Tom und Jerry,
Wile E. Coyote und Road Runner? Sie waren die Stars der Animationsstudios von
Walt Disney, Metro-Goldwyn-Mayer (MGM) und den Warner Brothers (Warner
Bros.), die ab Ende der 1920er bis zirka Mitte der 50er Jahre im Vorprogramm der
Kinos zu sehen und zu héren waren. Unmissverstiandlich sind ihre Kdrper einer
Tierart zuzuschreiben, wenngleich sie sich meistens {iberaus menschlich gerieren.
Zuweilen hat es den Anschein, es handle sich um Menschen, die in Tierkostiimen
steckten. Ebenso unverkennbar wie ihre Korper sind ihre Verlautbarungen sowie
Gerdusche und Musik in der animierten Welt, die von Stimmkiinstlern (Pinto
Colvig, Walt Disney, Marcelite Garner, Clarence Nash, Florence Gill, Mel Blanc,
Arthur Q. Brian, Stan Freberg), Komponisten und Sound Designern (Leigh
Harline, Frank Churchill, Oliver Wallace, Paul J. Smith, Bert Lewis, Albert Hay
Malotte, Scott Bradley, Milt Franklyn, Carl Stalling, Tregoweth Brown) akustisch
gestaltet wird.

Animated Cartoons waren seit Beginn ihrer Entstehung Teil von etwas
anderem: Nachdem sie sich aus dem Vaudeville-Theater emanzipiert hatten und
bevor sie in TV-Shows integriert werden sollten, waren sie eine von mehreren
Attraktionen des Kinoprogramms. In den 30er Jahren dienten die Lichtspielhduser
nicht nur dem Protagonisten Tom Wingfield aus Tennessee Williams’ The Glass
Menagerie als Ort der unbeschwerten Unterhaltung. Als er um fiinf Uhr morgens
nach Hause kommt, wird er von seiner Schwester Laura iiberrascht:

,,LAURA. Where have you been all this time?

ToM. I have been to the movies.

LAURA. All this time at the movies?

ToM. There was a very long program. There was a Garbo picture and a Mickey Mouse and a
travelogue and a newsreel and a preview of coming attractions. And there was an organ
solo and a collection for the Milk Fund — simultaneously — which ended up in a terrible
fight between a fat lady and an usher!

LAURA (innocently). Did you have to stay through everything?

ToM. Of course! And, oh, I forgot! There was a big stage show! The headliner on this stage
show was Malvolio the Magician.“l

Mag die Bithnenshow, von der Tom im Folgenden erzéhlt, zumindest teilweise
seiner Phantasie entspringen, klingt seine Schilderung des Kinoprogramms plau-

1 Tennessee Williams, The Glass Menagerie, New York 1945, Szene 4, zitiert nach der
Reclam-Ausgabe, Stuttgart 1987, S. 47. Das ,,memory play* spielt 1937 und beinhaltet Ereig-
nisse (als Riickblenden des Protagonisten), die in den Jahren davor stattgefunden haben.
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sibel. Er fliichtet aus der depressiven Realitdt in die unterhaltsame Welt des Ki-
nos, in der unter anderem gezeichnete Tiere auf der Leinwand lebendig werden.

Aus dem sechs- bis neunminiitigen Beiwerk zum Hauptfilm wurde bereits
1932 — am Tiefpunkt der Wirtschaftskrise — eine eigene nominierungs- und
pramierungswiirdige Kategorie. Bei der fiinften Preisverleihung der Academy of
Motion Picture Arts and Sciences, die am 18. November 1932 stattfand, ging
nicht nur der erste Oscar flir Zeichentrickfilme an das Disney-Studio — und sollte
in den darauf folgenden zehn Jahren neun Mal das gleiche tun —, Walt Disney
selbst (nicht stellvertretend fiir sein Studio und seine Mitarbeiter) wurde mit
einem Special Award fiir die Kreation von Mickey Mouse ausgezeichnet. So
einfach wie es sich die Jury-Mitglieder damit machten, ldsst sich die Vaterschaft
der Mausfigur allerdings nicht eindeutig auf einen Schopfer zuriickfithren. Denn
neben Disney (Produzent und Stimmgeber) waren Ub Iwerks (Zeichner), Wilfred
Jackson (Regisseur und Mundharmonikaspieler) und Carl Stalling (Komponist)
sowie diverse Musiker, Autoren und Animators’ an der Kreation des Zeichen-
trickfilmstars beteiligt. Hétte Mickey Mouse selbst bei der Preisverleihung im
Ambassador Hotel in Hollywood ,,seinen* Oscar in Empfang nehmen koénnen,
wire seiner Entourage an kiinstlerischen Erzeugern am ehesten gerecht geworden.
Mit den damaligen technischen Moglichkeiten wire dies zwar aufwendig, aber als
inszenierte Interaktion zwischen Mickey auf der Leinwand und Laudator auf der
Biihne vorstellbar gewesen, wenn auch eventuell weniger effektvoll als in der
heutigen Zeit der Computeranimation.

Das einzige Mal wihrend der ersten elf Verleihungen des Oscars in der Kate-
gorie ,,Short Subject (Cartoon)®, bei dem das Disney-Studio nicht darin ausge-
zeichnet wurde, war 1941.° In jenem Jahr ging er an die Animationsabteilung von
MGM, die 1940 eine neue Serie iiber eine Maus auf der Flucht vor einem Kater in
die Kinos gebracht hatte: Tom and Jerry machten Disney die Vorherrschaft strei-
tig und dominierten bis 1953 auf dem Gebiet der animierten Kurzfilme mit insge-
samt acht von dreizehn Oscars. Ab Mitte der 40er und in den 50er Jahren gewan-
nen das ein oder andere Mal auch das Zeichentrickstudio von Leon Schlesinger
bei den Warner Bros. mit immer wieder neuen Tiercharakteren und die United

2 Obwohl es im deutschen Sprachgebrauch den Begriff des Animators bzw. im Plural der
Animatoren gibt, wird in dieser Arbeit die englische Form bevorzugt, d. h. Animator (Singu-
lar) und Animators (Plural).

3 Abgesehen von dem Special Award wurden Mickey-Filme zwar nominiert, aber nie pramiert.
Stattdessen kamen Folgen aus der Silly Symphony-Serie sowie zwei Cartoons mit Pluto res-
pektive Donald Duck zum Zug. 1941 wurde zwar kein Disney-Cartoon ausgezeichnet, dafiir
aber die Komponisten Leigh Harline und Paul J. Smith fiir die Musik zum zweiten Anima-
tionsfilm des Studios, Pinocchio (Ben Sharpsteen, Hamilton Luske, Walt Disney Productions
1940). In der vorliegenden Arbeit werden Spielfilme mit dem Namen des Regisseurs, des
Studios und dem Veroffentlichungsjahr in Klammern erginzt; zur besseren Lesbarkeit wird
bei Cartoons nur das Jahr angegeben, wobei Name des Studios aus dem Zusammenhang er-
kenntlich wird und auf Nennung des Regisseurs der Ubersichtlichkeit halber verzichtet wird.
Zur leichteren Orientierung werden diese Zusatzangaben in jedem neu beginnenden Kapitel
wiederholt. Genauso werden Jahreszahl und bei Bedarf Ort der Urauffithrung eines zitierten
Musikwerks dem Titel in jedem Kapitel erneut hinzugefiigt.
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Producers of America (UPA) mit menschlichen Cartoonfiguren wie Gerald
McBoing Boing oder Mr. Magoo.

In der vorliegenden Arbeit werden letztere gerade aufgrund ihres eindeutig
menschlichen Wesens ausgeklammert. Auch konnen Zeichentrickfilme anderer
Studios (Max Fleischer, Walter Lantz, Terrytoons etc.), die nicht minder beach-
tenswert sind, deren Popularitit aber weniger nachhallt, nicht beriicksichtigt
werden, da die Menge der Cartoons, die in diesen knapp drei Jahrzehnten fiir die
Leinwand produziert wurden, das Treffen einer Auswahl unumganglich macht.
Keineswegs sollen die primierten Kurzfilme der Academy als Mall der Dinge
apostrophiert werden, doch galten sie in Hollywood sicherlich als Quelle der
Inspiration und Nachahmung. Im Bewusstsein dariiber, dass Popularitit schon
aufgrund von Vermarktungsstrategien — den damaligen wie den heutigen — ein
manipulatives und daher anfechtbares Kriterium ist, konzentrieren sich die fol-
genden Untersuchungen dennoch auf die bis heute bekannt gebliebenen Tier-
figuren der drei damals filhrenden Animationsstudios. Denn ihre Filme gehoren
zu den am weitesten verbreiteten, wurden bzw. werden sporadisch immer noch im
deutschen Fernsehprogramm ausgestrahlt und wurden vor einigen Jahren zahl-
reich auf DVD-Sammlungen herausgebracht. Die Reihe der Walt Disney Kostbar-
keiten, die Classic Collection der Tom and Jerry-Seric der MGM sowie die
Looney Tunes Collection der Warner Bros. liefern auf 35 DVDs iiber 500
Cartoons, die das Material der folgenden Untersuchungen bereitstellen. Diese
Zusammenstellungen enthalten auBerdem Interviews mit den damaligen Studio-
Mitarbeitern sowie Kommentare von Trickfilmforschern, allen voran Leonard
Maltin, Michael Barrier, Daniel Goldmark und Jerry Beck.

Unter anderen sind es ihre Veroffentlichungen (zu nennen wiren Leonard
Maltin, Of Mice and Magic. A History of American Animated Cartoons, New
York et al. 21987 [1980]; Michael Barrier, Hollywood Cartoons: American
Animation in Its Golden Age, New York 1999; Daniel Goldmark, Tunes for
"Toons. Music and the Hollywood Cartoon, Berkeley, Los Angeles und London
2005), die den Bezugsrahmen fiir die einflihrenden, ersten beiden Kapitel {iber
historische und technische Aspekte des Genres setzen. Im Hauptteil der Arbeit
(Kapitel 3 bis 11) werden die Tonspuren der Zeichentrickfilme hinsichtlich ihrer
Eigenart und Komposition sowie ihrer Funktion im symbiotischen Zusammen-
spiel mit dem Visuellen und Narrativen analysiert. Untersucht wird der Film als
horbares und sichtbares Artefakt, wobei herausgearbeitet werden soll, inwieweit
die Cartoontiere durch die Musik animiert werden und inwiefern umgekehrt die
Musik ihrerseits eine Animation durch die Bilder erfdhrt. Nur gelegentlich (in den
Kapiteln 10 und 11) werden dafiir Partituren der auf der Tonspur zitierten Stiicke
hinzugezogen, sofern ihre Bearbeitung besprochen wird. Die Analysen konzen-
trieren sich zwar in erster Linie auf Musikalisches, beriicksichtigen aber auch
Gerduschhaftes und Stimmliches, da sich eins vom anderen selten trennen ldsst
und die Grenzen zuweilen zur Aufldsung tendieren — gerade darin besteht eine der
Besonderheiten von Zeichentrickfilmmusik, was beispielhaft erklért wird. Die
Ergebnisse daraus werden in den letzten drei Kapiteln in Beziehung zu theore-
tischen Uberlegungen hinsichtlich des audiovisuellen Abbildungscharakters der
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Animated Cartoons gesetzt. Es wird gezeigt, auf welche Weise der Zeichentrick-
film die uralte Frage beantwortet, inwieweit sich der Mensch vom Tier unter-
scheidet, und das Verlangen des ersteren befriedigt, sich in Medien und Kunst
wiederzuerkennen (Kapitel 12). Darauf aufbauend wird aus einer semiotischen
Perspektive die Relation zwischen Musik, Bewegung und Emotionalisierung der
anthropomorphen Tiere thematisiert (Kapitel 13), worin eine Schliisselfunktion
des Genres verborgen zu liegen scheint, um letztendlich zu kldren, welche Rolle
die Musik bei der Animation der Cartoonfiguren im Sinne von Belebung und
Beseelung spielt (Kapitel 14). In diese Auseinandersetzung flieBen zum einen
Gedanken insbesondere von Aristoteles (De anima, 4. Jh. v. Chr.) und René
Descartes (Les passions de [’adme, 1649) liber Seele und Affekte hinein. Zum an-
deren werden auch jiingere Studien beachtet, die eine emotionswissenschaftliche
Herangehensweise an das Medium Film verfolgen, und mit den Ergebnissen aus
dem Analyseteil verglichen bzw. auf ihre Anwendbarkeit iiberpriift. Abschlieend
wird darauf fokussiert, Zeichentrickfilmmusik dsthetisch zu positionieren, wobei
vorrangig auf die zweibiindige Abhandlung iiber Die Eigenart des Asthetischen
von Georg Lukacs (Neuwied 1963) hinsichtlich des Films und der Musik sowie
auf Zofia Lissas Asthetik der Filmmusik (Berlin 1965) zuriickgegriffen wird. Als
Resiimee (14.2.4) dient die Auswertung tiber Musik und Humor im Cartoon.

In der vorliegenden Arbeit geht es weniger darum, die Wirkung jedes einzel-
nen Films in seiner Entstehungszeit oder die Reaktionen des damaligen Kino-
publikums als Stimmungsbild so nah wie mdglich darzustellen. Genauso wenig
wird eine aktuelle Zuschaueranalyse angestrebt. Vielmehr wird das Ziel verfolgt,
die Zeichentrickfilme mit ihren Tierfiguren und ihren Tonspuren, die bis heute
iiberlebt haben, im Wissen dariiber, wozu sie kreiert wurden, als Teil einer Ge-
schichte der Musik und Asthetik im 20. Jahrhundert zu begreifen. Das Problem,
das sich zuweilen stellt, zwischen subjektiver Empfindung und objektiver Giiltig-
keit, zwischen einem damaligen Publikum und dem heutigen Zuschauer zu unter-
scheiden, ist der Autorin bewusst. Aus Reaktionen einer wenn auch iiberschau-
baren Gruppe von Laien, Studenten und Wissenschaftlern, die bei Vortrigen,
Gesprachen und Vorfithrungen der Filme zu beobachten waren, lieB sich zumin-
dest feststellen, dass die Kurzfilme auch heute noch ihre Perzipienten in Staunen
versetzen und sie zum Lachen bringen. Wahrend die Cartoontiere in ihren jungen
Jahren filir kurzweiliges Amiisement im Kino sorgten, verfehlen sie (mitunter
80jdhrig, aber ohne gealtert zu sein) auch heute nicht ihre Wirkung bei einem
Publikum vor dem Fernseher, dem Laptop, im Seminarraum oder auf Mittel-
streckenfliigen einer deutschen Fluggesellschaft. Es mag sein, dass man in ihrer
Entstehungszeit anders und iiber andere Dinge gelacht hat — schlieBlich zogen die
Filme aus ihrer Aktualitdt einen Teil der (musikalischen) Komik, die nicht kom-
plett wiederzubeleben ist — doch bleibt ihre Durchschlagkraft zu spiiren. Mit der
vorliegenden Arbeit soll vor allem deutlich werden, welches Potential in den ani-
mierten Musikern und den dahinter stehenden Kiinstlern liegt, die einen nicht zu
unterschétzenden Beitrag zur Geschichte, Perzeption und Rezeption von Musik in
den vergangenen Jahrzehnten geleistet haben.



1. GENREGENESE
1.1 COMICS — VAUDEVILLE - STUMMFILM

Die ersten Experimente mit bewegten Zeichnungen fanden in New York statt, wo
gegen Ende der 1910er Jahre die ersten Animationsstudios entstanden.' Die
Schopfer des neuen Mediums waren Comiczeichner der New Yorker Printmedien.
Die Cartoonists der Presse wurden zu Animators des Zeichentrickfilms, der sich
somit stark nach dem Vorbild der Comic-Strips ausrichtete. Eine Plattform fanden
die Animated Cartoons in den Shows der New Yorker Vaudeville-Theater und
ihre Verbreitung erfuhren sie iiber Wanderbiihnen. Die Attraktion der ersten ani-
mierten Filme bestand in der kontinuierlichen Bewegung von zweidimensionalen
Zeichnungen, wie man sie von unbewegten Comic-Bildern kannte. Die gezeich-
neten Figuren bewegten sich plotzlich selbst und fithrten genau dies in allen mog-
lichen Koérperverformungen vor. Der Rezipient musste jetzt nicht mehr selbst die
Bewegungsabldufe zwischen den Comic-Késtchen in seiner Imagination vervoll-
stindigen. Vielmehr nahm sein Auge die schnelle Bildabfolge als eine kontinuier-
liche Bewegung auf der Leinwand wahr. Das Sensationelle der neuen Entertain-
mentnummer war die Animation gezeichneter Wesen im Sinne von Bewegung,
Belebung, Beseelung.

Winsor McCay gilt als einer der ersten Animators in den USA, der gezeich-
nete Figuren in Bewegung versetzte.” Als Cartoonist der New Yorker Tagespresse
gab er seinen bekannten Comicfiguren eine Rolle in einem Kurzstummfilm. Little
Nemo (1911) handelt davon, wie die Idee, bewegte Comics zu kreieren, ent-
standen ist und zeigt McCay beim ermiidenden und endlosen Zeichnen von zig
Cartoonbildern. Der Film endet mit einem kurzen animierten Teil: McCays Hand
zeichnet die Figuren und nach dem Erscheinen der Worte ,,watch me move*
bewegen sie sich dann tatsidchlich. Sie verdndern ohne sichtbare dufere Ein-
wirkung ihre Korper, zeichnen sogar selbst andere Korper, ohne dabei ihre Hand-
lungen weiter sprachlich zu erkldren. Die erste Animation war Teil eines kurzen
Live-Action-Stummfilms, der die Entstehung der animierten Sequenz erklarte und
zeigte, wie McCay seiner Comicfigur Nemo Leben einhauchte. In McCays
folgendem Film, Gertie the Dinosaur (1914), einer Mischung aus Stummfilm,

1 Hier geht es um die ersten Versuche, Zeichnungen zu animieren, nicht um den Ansatz, durch
Fotografien die Illusion kontinuierlicher Bewegung zu erreichen, was zur Entwicklung des
Mediums Film gefiihrt hat, dessen Entstehung bis in das 19. Jahrhundert zuriickreicht, vgl.
dazu Edwin George Lutz, Animated Cartoons: How They Are Made: Their Origin and
Development, New York 1920, Reprint Bedford 1998, S. 38ff.; zur Entstehung der ersten
Animationsstudios, vgl. Leonard Maltin, Of Mice and Magic: A History of American
Animated Cartoons, New York 21987 (1980), S. 12-17.

2 Zu McCay, vgl. ebd., S. 3f.
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Comic und Vaudeville-Show, interagierte er mit dem ersten anthropomorphen
Cartoontier. Bei den Live-Présentationen des animierten Dinosaurierweibchens in
Vaudeville-Theatern und auf seiner Tournee sprach McCay auf der Biithne mit der
stummen Gertie auf der Leinwand. Seine gesprochenen Kommentare wurden
durch wortliche Rede in Form von Zwischentiteln substituiert, als der Zeichen-
trickfilm — &hnlich wie bei Little Nemo — in Live-Action eingebettet wurde.® Das
AuBergewohnliche an Gertie wurde auf einem Werbeplakat folgendermafen
zusammengefasst: ,,She eats, drinks and breathes; she laughs and cries; dances the
tango [...].“* Als Vertreterin einer eigentlich lingst ausgestorbenen Tierart beharr-
te Gertie auf ihren korperlich-organischen Funktionen, auf ihrer Lebendigkeit und
Echtheit gleichermaBlen. AuBlerdem war sie ein emotionaler Dinosaurier: Sie
konnte lachen und weinen und hatte zudem ein Gefiihl fiir latein-amerikanische
Tanzmusik. Gertie war emotional und musikalisch. Das Make-Believe von Leben-
digkeit animierter Figuren war bei Gertie mit der Darstellung von Emotionen und
der Inkorporation von Musik verbunden. Belebung bzw. Animation durch Musik
und Emotionen sollte fiir das Genre der Animated Cartoons konstituierend wer-
den, das sich mit Hilfe von McCay als Geburtshelfer schon auf dem Weg durch
den Geburtskanal befand.

Neben der miitterlichen Verwandtschaft zum Vaudeville besteht die andere
des Silent Cartoons in der zum grofen Bruder, dem (Live-Action-)Stummfilm.
Bei McCay wurden die animierten Sequenzen durch eine von realen Menschen
dargestellte Handlung eingeleitet. Die Verwendung von Zwischentiteln wurde im
Zeichentrick libernommen. Auflerdem diente der Slapstick von Live-Action-
Schauspielern wie etwa Charles Chaplin als Vorbild fiir die Bewegungen der ge-
zeichneten Figuren. Das ging soweit, dass viele Zeichner animieren lernten, in-
dem sie Chaplins Bewegungen Bild fiir Bild abzeichneten, um seine Bewegungs-
komik auf Cartooncharaktere zu iibertragen.” Ubertreibung in den gezeichneten
Bewegungen der animierten Protagonisten war der Modus der Bildkomik.

Dass generell alle frithen Silent Cartoons musikalisch begleitet wurden, ist
zwar nicht belegt. Doch in einem Handbuch zur Stummfilmbegleitung aus dem
Jahr 1920 werden Animated Cartoons mit (Live-Action-)Komddien unter einer
Kategorie zusammengefasst, bei der Slapstick das Stichwort fiir die Begleitmusik
ist.% In ,,Cartoons and Comedies* diirfe der Stummfilmbegleiter den dargestellten
Witz nicht verpassen, indem er wihrend des Films bloB ,,one lively tune* spiele.7
Dass die Essenz der Cartoons wie die der Filmkomddien im Witz liegt, steht fiir
die Autoren des Handbuchs aufer Frage und ist der Grund dafiir, dass bei der

Vgl. ebd.

Ein Bild dieses Plakats ist abgedruckt in: Ebd., S. 5.

So berichtet Walter Lantz in: Ebd., S. 17f.

Edith Lang und George West, Musical Accompaniment for Moving Pictures, Boston 1920;
das Kapitel iiber ,,Animated Cartoons and Slap-Stick Comedy* daraus ist abgedruckt in:
Daniel Goldmark und Yuval Taylor (Hgg.), The Cartoon Music Book, Chicago 2002, S. 17—
19; auch Edwin George Lutz, Animated Cartoons, S. 40f., bemerkt, dass schon die ersten
Versuche von Animation musikalisch begleitet worden seien.

7  Edith Lang und George West, Musical Accompaniment, S. 18.

AN kAW
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Begleitmusik kein Unterschied zwischen Animation und Live-Action gemacht
werden muss. Sie erkldren, dass in dieser Kategorie neben der ,,plain hilarity*
auch ganz verschiedene Emotionen ins Spiel kommen kdnnten:

» [...] there may be sorrow, doubt, horror and even death; only all these emotions lack the

quality of truth, and they must be expressed as ,mock‘ sorrow and grief, ,mock‘ doubt and

death. This is very different from reality and should therefore be treated differently in the
s L8

music.

Die Musik solle also das Unechte, das So-Tun-Als-Ob der Emotionen verdeut-
lichen und der Begleiter solle sich sozusagen mit seiner Improvisation iiber die
dargestellten Gefiihle lustig machen. Der Einsatz von ,,popular songs and dances*
sei dabei unabdingbar.” Die Autoren messen der Stummfilmbegleitung die Fihig-
keit bei, die ,,mock emotions* animierter Cartoonfiguren deutlich hérbar zu ma-
chen. AuBlerdem solle der Begleiter bildlich dargestellte Gerdusche musikalisch
imitieren, um damit den intendierten Lacheffekt beim Publikum auszulGsen.
Schon ein Jahr vor Erscheinen des Handbuchs bemerkte ein Beobachter, dass
beim Cartoon sowohl ein grofles Orchester als auch nur eine Kinoorgel allein das
Publikum schnell und effektvoll zum Lachen bringen kénne, wenn in der Improvi-
sation Soundeffekte und Musik pointiert eingesetzt wiirden. '

Der Familienstammbaum der Silent Cartoons wird durch die unbewegten
Vorfahren der Comic-Strips komplett. Zum einen wurden (und werden bis heute)
beriihmte Comicfiguren aus den Printmedien zu Cartoonfiguren animiert. Zum
anderen wurden die bewéhrten Kommunikationsmittel von gezeichneten Symbo-
len und Sprechblasen ibernommen. Passenderweise wurden die Animationsfilme
in manch einem Studio ,,living comic strips“'' genannt. Sobald die Cartoons hand-
lungsreicher wurden, begannen die Figuren zu sprechen, entweder in Form von
Sprechblasen wie im Comic oder mit Hilfe von Zwischentiteln wie im Stumm-
film.'”? Manch ein Cartoon verzichtete aber ginzlich auf Wortsprache und er-
reichte seine Komik nur durch Zeichensprache: Gestik und Mimik der Figuren,
Bewegungen und Deformierungen des Korpers, gezeichnete Symbole wie Frage-
zeichen, Gliihbirnen oder Herzen kommunizierten die intendierte Information.
Aus Slapstick (des Stummfilms) und Wortwitz (der Comics) wurde fiir den
Animated Cartoon schnell eine eigene komische Sprache entwickelt."

8  Ebd.

9 Ebd.

10 Zeitungsartikel zitiert in: Leonard Maltin, Of Mice and Magic, S. 27.

11 So berichtet Leonard Maltin, Of Mice and Magic, S. 17f., iiber das Animationsstudio von
Randolph Hearst.

12 Z. B. Mutt and Jeff, Bud Fisher, erst als Vaudeville-Act, dann ab 1916 verdffentlicht tiber
Fox, animiert aber von Paul Terry und anderen aus den Barré-Bowers-Studios, vgl. ebd.,
S. 12f; vgl. auch Michael Barrier, Hollywood Cartoons: American Animation in Its Golden
Age, New York 1999, S. 10; Krazy Kat, von George Herriman 1916 entwickelt und anfangs
auch iiber Hearst veroffentlicht, kommunizierte erst noch in Sprechblasen, wihrend die Ani-
mation stoppte, dann aber in Form von Zwischentiteln, vgl. ebd., S. 19.

13 Zu Sprechblasen sowie onomatopoetischen Bildern und Worten im Zeichentrickstummfilm,
vgl. Edwin George Lutz, Animated Cartoons, S. 78f. und S. 172f.
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Die Geburtsstunde des Genres der Animated Cartoons kann aufgrund der
geringen Zahl der tberlieferten Filme aus den ersten Animationsstudios in der
zweiten Halfte der 1910er Jahre nicht genau datiert werden. Aber spétestens mit
der Serie Felix the Cat war es auf und in der Welt."* Felix war ein anthropomor-
phes Cartoontier mit Charakter, Emotionen und Gedanken. Er erlebte lustige,
unmogliche Geschichten und erzéhlte sie nicht nur durch Sprechblasen und
Zwischentitel, sondern auch (manchmal wortlos, aber nicht sprachlos) durch seine
Korperbewegung, durch Gestik und Mimik. Der Zeichner der Figur, Otto Mess-
mer, erklédrte dazu: ,,[...] I could get as big a laugh with a little gesture — a wink or
a twist of the tail — as I could with gags.“"> Der Grund dafiir, dass Felix zum groB-
ten Star des Zeichentrickstummfilms geworden ist, mag in seiner aufkeimenden
Personlichkeit liegen, die den bisher entworfenen Cartoonfiguren fehlte. Dazu
gehorte seine Fahigkeit, aus jeder verzwickten Lage durch angestrengtes Nach-
denken beim Hin- und Hergehen mit Einsatz seines Katzenschwanzes, der sich in
immer die richtigen Utensilien verwandeln konnte, erfolgreich herauszukommen:
,] put emphasis on personality in Felix, eye motion, and facial expressions, and
started each cartoon with a theme to get the audience interested.“'®

Mit dem Anspruch, nicht nur Bewegung darzustellen, sondern Witz, Person-
lichkeit und Handlung zu animieren, emanzipierte sich das junge Genre der Zei-
chentrickfilme vom Vaudeville, was durch die Verbreitung von Lichtspielhdusern
befordert wurde. Generell ist der Aufstieg des Mediums Film in Wechselwirkung
mit der Entstehung und Ausbreitung des Kinos zu betrachten. Als sie im Paket
zusammen mit einem Spielfilm und weiteren Kurzfilmen an die Kinos verlichen
wurden, mussten die Cartoons nicht mehr mit anderen Vaudeville-Acts konkurrie-
ren und konnten vielmehr ihre eigene Ausprigung erreichen. Zum einen wurde
mit der Errichtung der Filmtheater die Nachfrage nach Zeichentrickfilmen gestei-
gert. Zum anderen kann ebenso der umgekehrte Kausalzusammenhang ange-
nommen werden: Erst die steigende Popularitit und Marktpriasenz des animierten
Genres beforderte die Verbreitung der Kinos und damit die Emanzipation des
Films vom Vaudeville.

Die Besonderheit der Silent Animated Cartoons wird am Ende der Stumm-
filmzeit von einem Autor des Washingtoner Wochenjournals The New Republic
folgendermaBen auf treffende Weise zusammengefasst:

,Unhampered by any such classical limitations as dramatic unities, or even such customary
necessities as the laws of gravity, common sense, and possibility, the animated drawing is the
only artistic medium ever discovered which is really ,free‘. And this in spite of the fact that it

14 Felix the Cat wurde von Pat Sullivan produziert und entworfen, von Otto Messmer animiert,
ab 1919 tiber Paramount verdffentlicht, so berichtet Leonard Maltin, Of Mice and Magic,
S. 23-27; Michael Barrier, Hollywood Cartoons, S. 29, nennt das Jahr 1920 und ab 1922 sei
Felix iber Winkler veroffentlicht worden.

15 Otto Messmer zitiert in: Leonard Maltin, Of Mice and Magic, S. 24.

16 Ebd.



