Juri Lotman

Uber die Sprache der Trickfilme'

In der bereits umfangreichen Literatur zur Semiotik des Films findet die Sprache
der Trickfilme kaum Beachtung. Das erklart sich zum Teil aus der peripheren
Position, die der Trickfilm im Gesamtsystem der Filmkunst einnimmt. Diese
Position hat selbstverstindlich nichts Gesetzmifliges und Obligatorisches, und
in einer anderen Kulturetappe kann sie sich leicht indern. Durch die Entwick-
lung des Fernsehens, das die Bedeutung der kiirzeren Filme steigen lifit, werden
insbesondere die technischen Bedingungen fiir eine Erhohung des gesellschaftli-
chen Status der Trickfilme geschaffen.

Eine wesentliche Bedingung fiir die weitere Entwicklung des Trickfilms ist, daf§
man sich der Spezifik seiner Sprache und der Tatsache bewufit wird, daff der Trick-
film keine Spielart des fotografischen Films ist, sondern eine ganz und gar selbstian-
dige Kunst mit eigener kiinstlerischer Sprache, die in vieler Hinsicht zur Sprache
von Spiel- und Dokumentarfilm im Gegensatz steht. Verbunden werden diese
zwei Filmarten durch die gemeinsame Vertriebstechnik, gerade so wie durch eine
analoge Einheit haufig Opern- und Ballettauffithrungen — trotz des prinzipiellen
Unterschieds in ihren kiinstlerischen Sprachen — innerhalb ein und derselben Or-
ganisationsformen zusammengefiihrt werden. Diese administrativ berechtigte Or-
ganisationseinheit darf man nicht mit der kiinstlerischen Einheit verwechseln.

Der Unterschied in der Sprache des fotografischen und des Trickfilms be-
steht in erster Linie darin, daf} die Anwendung des Grundprinzips der <sich be-
wegenden Darstellung> bei Fotografie und Zeichnung zu diametral entgegenge-
setzten Resultaten fithrt. Die Fotografie figuriert in unserem kulturellen
Bewuf3tsein als Stellvertreter der Natur; ihr schreibt man die Eigenschaft der
Gleichheit mit dem Objekt zu (eine solche Einschitzung bestimmt nicht die
wirklichen Eigenschaften der Fotografie, sondern ihren Platz im System der
kulturellen Zeichen: Jeder weif3, dafl wir auf dem von einem guten Maler gemal-
ten Portrit einer uns nahestehenden Person mehr Ahnlichkeiten sehen als auf
einer beliebigen Fotografie; wenn es jedoch wie bei der Jagd auf einen Verbre-
cher oder einer Zeitungsreportage um dokumentarische Genauigkeit geht, hal-
ten wir uns an die Fotografie). Jede einzelne fotografische Aufnahme kann hin-

1 A.d.Red.: Zuerst erschienen (russisch) als «O jasyke multiplikazionnych filmow» (Uber die
Sprache der Trickfilme), in: Trudy po snakowym sistemam (Studien zu Zeichensystemen), Bd.
10, Tartu 1978, S. 141-144.
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sichtlich ihrer Genauigkeit beargwohnt werden, die Fotografie ist jedoch das
Synonym fiir Genauigkeit schlechthin.

Die sich bewegende Fotografie behilt natiirlich diese Grundeigenschaft des
Ausgangsmaterials bei. Das fihrt dazu, daff die Illusion der Realitit zu einem
der wichtigsten Elemente der Sprache des fotografischen Films wird: Auf dem
Hintergrund dieser Illusion erlangt die Fiktivitit besondere Bedeutsamkeit.
Die Montage, die kombinierten Aufnahmen bekommen den Beiklang des Kon-
trasts, und die ganze Sprache bewegt sich auf dem Feld des Spiels zwischen der
nichtzeichenhaften Realitit und ihrer zeichenhaften Darstellung.

Im Verein mit der Fotografie wird die Malerei als fiktiv wahrgenommen (im
Verein mit der Bildhauerei oder irgendeiner anderen Kunst konnte sie als «llusio-
nistisch> und «natiirlich> wahrgenommen werden; gelangt sie jedoch auf die Lein-
wand, wird die Fotografie zu ihrer Antithese). In eben dem Mafle, in dem die Be-
wegung zweifellos mit der Wesensart der <natiirlichen> Fotografie harmoniert,
widerspricht sie der <kiinstlichen> gezeichneten oder gemalten Darstellung. Einem
Menschen, der Gemilde und Zeichnungen gewohnt ist, muff deren Bewegung
genauso widernatiirlich erscheinen wie die unerwartete Bewegung von Statuen.
Es sei daran erinnert, welch furchtbaren Eindruck auf uns eine solche Bewegung
selbst in literarischer (Der eherne Reiter, Die Venus von Ille) oder theatralischer
(Don Juan) Darstellung macht. Die Einbeziehung der Bewegung verringert nicht
(wie im Falle der Fotografie), sondern erhoht den Grad der Fiktivitit des Aus-
gangsmaterials, dessen sich der Trickfilm als Kunst bedient.

Die Beschaffenheit des Materials erlegt der Kunst niemals fatale Einschrankun-
gen auf, beeinfluf3t aber nichtsdestoweniger die Natur ihrer Sprache. Ein Mensch,
der mit der Geschichte der Kunst vertraut ist, wird nicht vorherzusagen wagen, wie
die Ausgangssprache einer Kunst durch einen grofien Kiinstler transformiert wird.
Das hindert nicht, einige ihrer Grundeigenschaften zu bestimmen zu versuchen.

Die Ausgangseigenschaft der Sprache des Trickfilms besteht darin, daf} er mit
Zeichen von Zeichen operiert: Das, was auf der Leinwand vor dem Zuschauer vor-
tiberzieht, ist die Darstellung einer Darstellung. Wenn nun die Bewegung das Illu-
sionistische der Fotografie verdoppelt, so verdoppelt sie auch die Fiktivitat des ge-
zeichneten Filmbildes. Es ist symptomatisch, daf§ sich der Trickfilm in der Regel an
einer Zeichnung mit deutlich augedriickter Spezifik der Sprache orientiert: Karika-
tur, Kinderzeichnung, Fresko. Auf diese Weise wird dem Zuschauer nicht irgend-
ein Bild der aufleren Welt geboten, sondern ein Bild der dufleren Welt in der Spra-
che zum Beispiel der Kinderzeichnung, tibersetzt in die Sprache des Trickfilms.
Das Bestreben, die Spiirbarkeit der kiinstlerischen Natur der Zeichnung zu erhal-
ten, diese Natur nicht zugunsten der Poetik des fotografischen Films abzumin-
dern, sondern hervorzuheben, zeigt sich beispielsweise in Filmen wie K&t von
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Rein Raamat (EiN JiGER , UdSSR 1976, Tallinnfilm), in dem nicht nur der Typus
der Kinderzeichnung imitiert wird, sondern in den auch der Charakter des Sto-
ckenden Aufnahme gefunden hat: Der Ubergang von einem unbeweglichen Film-
bild zum anderen wird mit Hilfe eines Sprungs vollzogen, wodurch der Eindruck
erweckt wird, es huschten vor dem Zuschauer Blitter mit Zeichnungen vortiber.
Die Spezifik der Zeichnung wird auf die eine oder andere Weise in fast allen ge-
zeichneten Filmen hervorgehoben (vgl. die Spezifik der Karikatur in Ostrow [D1E
Inser, UdSSR 1973, Fjodor Chitruk] und der Kinderbuchillustration in Winnt-
Pucu [Winnte THE Poon, UdSSR 1969, Fjodor Chitruk], die Fresken und Minia-
turen in Brrwa pri KersHeENZE [Die ScHLacHT BEI KErsHENEZ, UdSSR 1971,
Iwan Iwanow-Wano & Juri Norstein];? in dieser Hinsicht ist STEKLJANNAJA GAR-
MONIKA [D1E GLAERNE HarMONIKA, UdSSR 1968, Andrej Chrshanowski] au-
Berordentlich interessant, ein Marchen, in dem das ganze gezeichnete Sujet auf be-
rihmten Bildern der Weltkunst aufbaut: Die furchtbare Welt der Jagd nach dem
Gewinn und der Fron wird zu Beginn des Filmes durch eine Reihe sich bewegen-
der Gestalten aus den Gemilden von Salvador Dali, Bosch und anderen Kiinstlern
aufgezeigt; auf wunderbare Weise gewandelt erschliefit diese Welt jedoch in jedem
Menschen die in thm verborgene Figur aus den Gemilden der Renaissance-Meis-
ter). Die genannte Tendenz wird auch durch die Erfahrungen beim Verwenden
von Puppen im Trickfilm bestitigt. Die Ubertragung der Puppe auf die Leinwand
verandert die Natur der Puppe gegentiber der Semiotik des Puppentheaters erheb-
lich. Im Puppentheater ist das <Puppenhafte> der neutrale Hintergrund (es versteht
sich von selbst, daf} im Puppentheater Puppen agieren!), auf dem die Ahnlichkeit
von Puppe und Mensch hervortritt. Im Film vertritt die Puppe den lebendigen
Schauspieler. Thre Puppenhaftigkeit tritt in den Vordergrund.

Diese Natur der Trickfilmsprache macht besagte Filmgattung auflerordentlich
geeignet fiir die Ubermittlung verschiedener Abstufungen der Ironie und die Er-
schaffung eines spielerischen Textes. Nicht zufillig war eines der Genres, in dem
Zeichen- und Puppentrickfilm sehr grofle Erfolge hatten, das Mirchen fir Er-
wachsene. Die Vorstellung, der Trickfilm sei genremaflig fiir den Zuschauer im
Kindesalter reserviert, ist ebenso irrig wie die, Andersens Mirchen seien Kinder-
biicher und die Sticke von Jewgeni Schwarz Stiicke fiir Kinder. Die Versuche
von Leuten, die Natur und Spezifik der Sprache des Trickfilms nicht verstehen,
diesen den Normen der Sprache des fotografischen Films als des angeblich mehr
«realistischen> und seriosen Films zu unterwerfen, beruhen auf einem Mifiver-
stindnis und konnen zu keinen produktiven Ergebnissen fithren. Die Sprache

2 Interessantist, dass in den Bildern dieses Films nicht nur der Typus der Zeichnung der altrus-
sischen Freske und Ikone, sondern auch deren uns gewohntes heutiges Aussehen imitiert wer-
den: Es werden die Risse in der Farbe imitiert!
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einer jeden Kunst unterliegt als solche keiner Wertung. Man kann nicht sagen, die
Sprache des Dramas sei <besser> als die Sprache von Oper und Ballett. Jede von ih-
nen hat ihre Spezifik, die Einfluf auf den Platz ausiibt, den die betreffende Kunst
in der Wertehierarchie der Kultur einer bestimmten Epoche einnimmt. Dieser
Platz ist jedoch beweglich, die Position einer jeden Kunst neigt ebenso dazu, sich
innerhalb des allgemeinen kulturellen Kontextes zu verandern, wie die Charak-
teristika ithrer Sprache. Um aber den Tadel der Unseridsitit zuriickzuweisen, ge-
niigt es daran zu erinnern, daff im Bereich des ironischen Erzahlens so bedeuten-
de Werke der Weltkunst wie Byrons Don Juan, Puschkins Ruslan und Ludmila,
Eugen Onegin und Das Hduschen in Kolomna, E.T.A. Hoffmanns Marchen,
Strawinskis Opern und vieles mehr geschaffen worden sind.

Der weitere Weg des Trickfilms hin zu seiner Bestatigung als selbstindiger
Kunst fiihrt nicht tiber das Verwischen der Besonderheiten seiner Sprache, son-
dern iber deren Erkenntnis und Entwicklung. Einer dieser Pfade kann, wie es
scheint, die dem kinstlerischen Denken des 20. Jahrhunderts kongruente Kom-
bination verschiedener Typen von kiinstlerischer Sprache und verschiedener
Grade der Fiktivitdt in einem einzigen kinstlerischen Ganzen sein. Wenn wir
zum Beispiel in Elbert Tuganows Film VERINE JoHN (BLUTIGER JonN, UdSSR
1974, Text: Juhan Peegel, Tallinnfilm) die Verkniipfung des dreidimensionalen
Puppenpiratenschiffs mit der zweidimensionalen altertiimlichen Landkarte, tiber
die es fahrt, sehen, dann tiberkommt uns das Empfinden fir das Zeichen- und Zi-
tathafte des Leinwandbildes plotzlich doppelt so stark, was einen auflergewohn-
lich starken ironischen Effekt schafft.

Sicher sind auch markantere Verbindungen denkbar. Bedeutende kiinstlerische
Moglichkeiten birgt die Verbindung von fotografischer und Trickwelt, allerdings
unter eben der Bedingung, dafl jede von ihnen in ihrer Spezifik zutage tritt. Die
Kopplung unterschiedlicher kiinstlerischer Sprachen (wie zum Beispiel in Hoff-
manns Lebensansichten des Katers Murr oder in Werken von Brecht oder Shaw)
gestattet es, die Sinnskala des ironischen Erzihlens vom leichten Komddienhaften
bis hin zu trauriger, tragischer oder sogar melodramatischer Ironie auszudehnen.

Mit dem Gesagten schrinken wir die Moglichkeiten des Trickfilms keines-
wegs einzig und allein auf das ironische Erzihlen ein. Die moderne Kunst mit
ithren mannigfaltigen <Texten iber Texte> und der Tendenz zur Verdopplung
der semiotischen Systeme eroffnet dem Trickfilm einen weiten Kreis von The-
men, die auf den Hauptpfaden der heutigen kiinstlerischen Suche liegen.

Die Theorie darf nicht im vorhinein die Grenzen des kiinftigen Kunstschaf-
fens festlegen; sie kann thm nur mogliche Wege aufzeigen. Der Trickfilm ist
eine historisch junge Kunst, und ihm stehen viele Wege offen. 1978

Ubersetzung: montage/av





