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Alles nur lllusion

]) ie lapidare Feststellung, dass
in einem Trickfilm alles m&g-
lich sei, macht — zu den Zuschauern
gewandt — auch der gezeichnete In-
dianer Heel-Watha im Animationsfilm
BIG HEEL-WATHA (1944), nachdem er
dies mit seiner ungewohnlichen Art
der Fortbewegung soeben vorgeflihrt
hat. «In a cartoon you can do any-
thing!», ist ein Motto, das eigentlich
das Wesen des Genres charakteri-
siert, in besonderer Weise aber auf
das Werk eines Mannes zutrifft, der zu
Unrecht immer ein wenig im Schatten
berihmterer Animationsfilmer — allen
voran Walt Disney — gestanden hat
und erst in den letzten Jahren vor al-
lem im franzdsischsprachigen Raum
eine grosser werdende Fan-Ge-
meinde findet: Frederic «Tex» Avery
(1908-1980).

«Filmer 'impossible» war (und ist), seit
den Anféangen der Filmgeschichte in
den Werken eines Georges Méliés als
Madglichkeit vorgezeichnet, eine be-
sondere Herausforderung und
Chance flir den Animationsfilm — aller-
dings mit Einschrankungen im kom-
merziellen, gegensténdlich narrativen
Trickfilm Hollywoodscher Provenienz
im Vergleich etwa zur unabhangigen
Avantgardeproduktion. Averys Filme
gehdren zum erstgenannten Bereich,
auch wenn sie bisweilen seine Gren-
zen ausloten, und sie miissen an jenen
finf- bis zehnminltigen Filmchen ge-
messen werden, die als Vorfilme auf-
geflihrt wurden und deren Beliebt-
heitsgrad in den dreissiger Jahren so
rasch stieg, dass grosse Studios ei-
gene Trickfilmabteilungen griindeten.
Was Avery von seinen amerikanischen
Kollegen unterscheidet und seine
Werke auszeichnet, ist nicht nur der
ungeheure Reichtum an Einféllen und
die weitgehende Vermeidung von Ste-
reotypen (was sich nicht zuletzt darin
zeigt, dass seine Filme kaum Serien-
charakter annehmen), sondern auch
der Umstand, dass diese Trickfilme
kaum flr Kinder gedacht sind. Viele
der Gags sind zu kompliziert, zu tief-
grundig, als dass sie einfach nur lustig
sind. Sie spielen gleichsam auf der
ganzen Klaviatur des eigenen (und
auch anderer) Genres, und es zeigt
sich in diesen Filmen sehr deutlich,
wie kontextabhangig Humor, wie
wichtig dabei ein adaquates Verstand-
nis ist. Tex Avery nimmt innerhalb der
Geschichte des Animationsfilms eine
Stellung ein, die jener eines W. C.
Fields oder der Marx Brothers in der
Filmkomik vergleichbar ist.

Figuren, die in mehreren Filmen Ver-
wendung finden, wie das verriickte
Eichhérnchen Screwy Squirrel oder

In
a
cartoon
you
can do
any-
thing!?

Y HAIRS

Die Animationsfilme
von Tex Avery

der leicht zu unterschatzende, etwas
melancholische Hund Droopy, gibt es
bei Avery zwar auch, doch der Regis-
seur vermeidet es weitgehend, sich in
einmal festgelegten Handlungsverlau-
fen und Konstellationen zu bewegen.
Zudem variiert er das Ubrige «Perso-
nal», mit dem sich die Hauptfiguren
herumtollen — ganz im Gegensatz zu
den doch eher schematischen Krea-
tionen eines Walt Disney oder dem
Paar «Tom & Jerry» von William Hanna
und Joseph Barbera.

Gehauen wie gestochen

Im Universum der animierten Welt von
Tex Avery erfahren Gewalt und Ag-
gression eine besondere Verdichtung.
Da wird geschossen, gehauen, gesto-
chen. Die Figuren zerfallen buchstab-
lich in verschiedene Teile, werden so
platt wie ein Blatt Papier gewalzt,
gleichsam als gelte es notorisch zu
beweisen: alles nur gezeichnet und in
einer gezeichneten Welt ist eben alles
moglich. Zwar lasst sich diese Ten-
denz auch bei anderen Animationsfil-
mern beobachten, aber bei Avery ist
die Variationsbreite und die Geschwin-
digkeit, mit der alles vonstatten geht,
augenfallig. In seinen Filmen scheint
es in dieser Beziehung wirklich keine
Grenzen zu geben. Und so schlagt
das Geschehen bisweilen ins Unvor-
stellbare um, der feste Grund — sofern
so etwas in einem Animationsfilm
Uberhaupt existiert — wird briichig, Ab-
grinde 6ffnen sich. In SCREWBALL
FOOTBALL (1940) sitzt ein dicker Mann
neben einem Baby, das genisslich an
einem Eis lutscht. Der Mann schielt
gierig nach dem Eis und versucht un-
unterbrochen etwas davon abzube-
kommen. Das «unschuldige» Baby in
den Windeln hat schliesslich genug
von der Belastigung und beférdert
den aufdringlichen Dickwanst mit ei-
nem gezielten Pistolenschuss ins Jen-
seits. In WHAT BUZZIN’ BUZZARD
(1943) versuchen sich zwei ausgehun-
gerte Bussarde in Ermangelung einer
Beute gegenseitig aufzufressen und
Uberschreiten dabei permanent die
Grenzen des guten Geschmacks. In
LONESOME LENNY (1946) dient das
Eichhérnchen Screwy Squirrel einem
verwodhnten Hund als Spielzeug und
kommt ob dessen Umarmungen zu
Tode. Als letzte Geste zieht Screwy ein
Schild hervor: «Sad ending, isn’t it?»

Nichts liegt diesen Filmen ferner als
die niedliche Welt herziger, braver Tier-
figuren, wie Bambi oder Dumbo, die
sich in Disneys Langfilmen tummeln.
Besonders deutlich wird dies zu Be-
ginn von SCREWBALL SQUIRREL
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(1944), wo in den ersten Bildern das
drollige Eichhérnchen Sammy er-
scheint, das brav Nisse sammelt.
Doch bald schon kreuzt Screwy Squir-
rel seine Wege, der Sammy nach des-
sen Rolle in diesem Film befragt. Als
Sammy stolz behauptet, der Held zu
sein, um den sich alles drehe, fiihrt
Screwy Sammy hinter einen Baum,
schlagt ihn k.o. und reisst so die Initia-
tive an sich: vorbei mit der Niedlich-
keit, von nun an herrscht das nackte
Chaos, Irrwitz und Wahnsinn breiten
sich aus — in Worte nur schwer fass-
bar. Immer wieder kommt einem beim
Betrachten dieser Filme der uner-
grindliche, scheinbar grund-lose
Mantel von Harpo Marx in den Sinn,
aus dem Harpo die unvorstellbarsten
Dinge hervorholen kann.

Der grosste Teil der Handlung von
LONESOME LENNY besteht aus einer
wilden  Verfolgungsjagd zwischen
Lenny und Squirrel. Wir sehen einen
langgestreckten Gang mit vielen Tu-
ren, in denen die Figuren auftauchen
und wieder verschwinden. Pl6tzlich
multiplizieren sich die beiden Hauptfi-
guren. Zu ihnen gesellt sich nun ein
halber Zoo und beteiligt sich an der ra-
senden Verfolgungsjagd: Elefanten,
Hirsche, Giraffen... auch ein Chef und
seine Sekretérin. Jeder scheint jeden
zu verfolgen. Zur Erweiterung des Ak-
tionsradius finden sich plétzlich an
Fussboden und Decke noch Turen.
Selbst das Abflussrohr einer Bade-
wanne dient als Fluchtweg. Nur ein-
mal, als eine Werksirene ertont, kehrt
in diesem irrwitzigen Chaos auf einen
Schlag idyllische Ruhe ein. Die beiden
Kontrahenden lassen sich zu einem
Picknick nieder, und Screwy Squirrel
liefert dem verdutzten Zuschauer die
Erklarung fiir das kuriose Intermezzo:
«Strong Union!»

Der Kater in der Milchflasche:
Hollywood steps out

Tex Avery scheint keinen Gag fur zu
ver-riickt, keine Wendung flir zu ab-
wegig, keine Entwicklung fir zu ver-
sponnen zu halten. Eine der wenigen
Eigenaussagen liefert hier gleichsam
den Schlissel fur die Erklarung einer
Haltung, die in ihrer Konsequenz wohl
einmalig sein dirfte. In einem Inter-
view mit Joe Adamson bezeichnet
Avery die Slapstick-Filme eines Mack
Sennett oder Charles Chaplin aus der
Friihzeit des Kinos als Vorbilder flir
seine Cartoons. In diesen friihen Bur-
lesken mit ihren ausgesprochen anar-
chischen Tendenzen — die bei Avery
weiterleben —, sei mittels Trickverfah-
ren oder akrobatischer Kunststiicke

48

s i

ol

Die meisten Filme von Tex
Avery liberschreiten wieder
und wieder diese Grenze
zum Unméglichen, Wider-
sinnigen, Un-logischen

und dergleichen bereits vieles reali-
siert worden, was im realen Leben als
unmoglich erscheine, etwa dass der
Held mit seinem Auto zwischen zwei
Zuge gerate und dies, mit flachge-
dricktem Wagen zwar, mehr oder we-
niger heil Uberstehe. Deshalb kénne
der Animationsfilm an diesem Punkt
nicht stehenbleiben, musse sich viel-
mehr auf sein spezifisches Potential
besinnen. Und so sei es ihm, Avery,
darum gegangen, die Fesseln, die der
gegenstandliche Film mit seinen rea-
len Darstellern besitze, weit hinter sich
zu lassen und sich ganz auf die Fahig-
keiten des animierten Films zu kon-
zentrieren, auch das Unmdgliche
moglich zu machen. Charlie Chaplin
kénne nicht in eine Milchflasche gera-
ten, wohl aber der Kater in THE CAT
THAT HATED PEOPLE (1948).

Die meisten Filme von Tex Avery Uber-
schreiten wieder und wieder diese
Grenze zum Unmdglichen, Widersinni-
gen, Un-logischen. Manchmal entste-
hen dabei alptraumhafte Situationen.
Ein Kater lasst sich in THE CAT THAT
HATED PEOPLE auf den Mond schies-
sen, weil er genug hat von den tagtag-
lichen Qualereien und Demditigungen,
die ihm die Leute auf dieser Welt an-
tun. Doch der Traum vom <«alone at
last» dauert nur kurz. Was in der Folge
alles an ihm vorbeizieht, kdnnte einem
Surrealisten-Katalog entsprungen
sein: Ein Mund wird von einem Lip-
penstift verfolgt, ein Bleistift von einer
Spitzmaschine, ein Papier von einer
wildgewordenen Schere, ein Hydrant
von einem bellenden Hundehalsband.
Als die Spitzmaschine dann auch
noch den Schwanz des Katers wie ei-
nen Bleistift anspitzt, kommt dieser
zur Einsicht, dass der Mond wohl auch
nicht der richtige Platz fur ihn sei, zieht
einen neuen Bildhintergrund herunter
(", der einen Golfplatz zeigt, und
schiesst sich selbst wie einen Golfball
auf die Erde zurlick. Der Kater bevor-
zugt also schliesslich doch den klei-
nen Alptraum, wo die Leute «lediglich»
auf ihm herumtrampeln und Kleinkin-
der ihn durch die Luft wirbeln...

Metacartoons

Dass eine Filmfigur auf die Machart
des Films, auf Filmspezifika hinweist,
ja sie selbst zu nutzen weiss — wie der
Kater, der einen anderen Hintergrund
herunterzieht, um sich aus einer
brenzligen Situation zu befreien — und
damit eine (zusatzliche) reflexive
Ebene einbringt, wird geradezu ein
Markenzeichen von Averys Werken.
Tex handhabt das Medium Film nicht



nur ausserst perfekt, er thematisiert
es in seinen Filmen noch und noch.
Noch relativ gelaufig sind die Schilder
und Tafeln, die einem Insert gleich,
das Geschehen kommentieren oder
ironisch verfremden. Bei Avery tau-
chen sie aber gehauft und oft an den
unmdglichsten Orten auf: das Schild
«Quiet, isn’t it?» etwa, kommentiert ei-
nen spannungsgeladenen Moment,
die Tafel «Sad ending» einen unkon-
ventionellen Filmschluss. Etwas hin-
tergriindiger erscheint schon der Hin-
weis in BATTY BASEBALL (1944), wo
am Stadioneingang die Aufschrift «W.
C. Field» (eine Anspielung auf den Ko-
miker W. C. Fields) erfasst wird und
danach ein Insert verkiindet: «The guy
who thought of this corny gag isn’t
with us any more.» Und manchmal ha-
ben Schilder sogar entsprechende fil-
mische Aktionen zur Folge: Die Auf-
schrift «Slow» bewirkt in THE EARLY
BIRD DOOD IT (1942), dass sich die Ver-
folgungsjagd nun in extremer Zeitlupe
weiterschleppt, wahrend in einer &hn-
lichen Situation in LUCKY DUCKY
(1949) die Uberraschten Betroffenen
zum letzten Schild zurlickkehren, als
plotzlich die Farbe fehlt, um dort zu le-
sen: «Technicolor ends here!»

Avery liebt es, mit Filmgenres und fil-
mischen Mustern zu spielen und diese
ad absurdum zu fuhren. Das Personal
des Rotkappchen-Stoffes ist es in
RED HOT RIDING HOOD (1943) leid, im-
merzu die gleiche alte Geschichte zu
spielen. Die Darsteller rebellieren, und
aus Rotkappchen wird eine mondane
Nachtklubsangerin, wahrend sich die
Grossmutter in eine Nymphomanin
verwandelt, die es auf den Wolf abge-
sehen hat. In THE SCREWY TRUANT
(1945) muss Screwy dem Wolf sogar
den Titelvorspann des Films zeigen,
um ihn zu Uberzeugen, dass er mit
Rotk&ppchen in den falschen Film ge-
raten ist. «One of these corny B-Pictu-
res!», murrt der Wolf, und Avery flhrt
den Gag weiter, indem der Film nun
seinerseits eine Verballhornung des
Rotkappchen-Stoffes vornimmt, mit
Screwy Squirrel, dem verriickten Eich-
hoérnchen als Grossmutter ...

Medienspezifische Eigenheiten, die in
einem normalen Film hdéchstens als
Panne erscheinen, werden bei Avery
lustvoll und augenzwinkernd einbezo-
gen. In DUMB HOUNDED (1943) nimmt
ein als Strafling entflohener Wolf eine
Kurve derart schwungvoll, dass er da-
bei aus dem Filmbild und der Film sei-
nerseits aus dem Laufwerk rutscht, so
dass die Perforation sichtbar wird. In
AVIATION VACATION (1941) verfangt
sich scheinbar ein Haar im Licht-
schacht des Projektors und stért den

Sinnbild und Verkérperung
sexueller Begierden wird
die Figur des Wolfs, der
angesichts tanzender und
singender Girls buch-
stablich ausser sich geréat

Protagonisten bei einer Gesangsnum-
mer, so dass er diese unterbricht und
den Operateur auffordert, endlich fur
ein einwandfreies Bild zu sorgen. Ein-
mal erscheint auch der Schatten eines
«Zuschauers» storend im Bild. Als die-
ser sich trotz Aufforderung nicht set-
zen will, wird er von einem Protagoni-
sten des Animationsfilms kurzerhand
niedergeschlagen. Nicht besser er-
geht es einem Zuschauer in WHO KIL-
LED WHO? (1943), als der Inspektor
seine Ermittlungen am Tatort mit der
Anweisung aufnimmt: «Nobody mo-
ves!»

«You can do anything»: Avery flhrt
das Getrickte des Trickfilms chronisch
vor. Bei keinem anderen Animationsfil-
mer lasst sich ein so hoher Grad an
Reflexitat, an Selbstbezug finden.
Auch der fiktive Charakter des Films
wird immer wieder aufgebrochen, was
allerdings dem Vergniigen keinen Ab-
bruch tut. In SCREWBALL SQUIRREL
weiss das Eichhdrnchen Screwy fir ei-
nen Moment nicht, welchen Torturen
er den Hund Meathead, seinen Erz-
feind, noch aussetzen soll. Doch
Screwy ist nicht allzu lange ratlos, er
erfahrt die Fortsetzung der Story, in-
dem er ganz einfach «weiterblattert»
und so die «dahinterliegende» Zeich-
nungssequenz <«aufdeckt». In KING
SIZE CANARY (1947) findet der ausge-
hungerte Kater endlich eine Nahrung:
aus einer mit «Katzenfutter» beschrif-
teten Dose fallt eine lebende Maus,
die ihm allerdings abrét, sie zu ver-
speisen. Denn, so erklart die kleine
Maus, sie habe diesen Film schon ge-
sehen und wisse deshalb, dass sie
ihm in einer der folgenden Szenen das
Leben retten kdnne. Er solle doch lie-
ber den Kanarienvogel im néchsten
Raum verspeisen... In MAGICAL MA-
ESTRO (1951) findet ein wilder Zaube-
rer-Wettstreit sein Ende, indem der
Ende-Titel wie eine Guillotine auf einen
der Beteiligten fallt, wahrend BATTY
BASEBALL ohne eigentlichen Vor-
spann unvermittelt beginnt. Ein Base-
ball-Spieler, dem dies auffallt, halt
inne: «Moment mal! Habt ihr nicht et-
was vergessen?» — und prompt wird
der Titel mitsamt dem brillenden
MGM-Léwen nachgeliefert.
Besonders pragnant sind Averys Zi-
tate aus anderen Hollywood-Filmen,
in  Sekundenschnelle aufblitzend,
gleichsam um zwischen den Verfol-
gungsjagden mit ihren horrenden
Tempowechseln etwas Luft schnap-
pen zu konnen. Natdrlich sind solche
Referenzen nicht immer liebenswur-
dig. In THE EARLY BIRD DOOD IT! er-
scheint ein Filmplakat mit der Auf-
schrift «Mrs. Minimum», eine Anspie-
lung auf MRS. MINIVER von William
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Wyler. In der rechten unteren Ecke die-
ses Plakates findet sich auch ein Hin-
weis auf den gerade laufenden Trick-
film, und der Dialog zwischen Wurm
und Vogel lasst vermuten, dass Avery
vom Wyler'schen Kriegsmelodrama
nicht gerade begeistert gewesen ist.
In BLITZ WOLF (1942) heisst eine der
Figuren Sergeant Pork — ein Verweis
auf Howard Hawks’ SERGEANT YORK.
Im gleichen Film erscheint auch die
Schrifttafel «Gone with the Wind», wo-
bei hier natlrlich auch das fortgebla-
sene Haus gemeint ist. WHO KILLED
WHO? ist eine Parodie auf die Serie
CRIME DOESN’T PAY, die verschnirte
Leiche, die beim Offnen einer Tiire in
den Raum féllt, erinnert deutlich an
Wellmans PUBLIC ENEMY, wobei die
Multiplizierung des Vorgangs (Dut-
zende von Leichen fallen in den Raum)
der Dramatik der Szene jeden Ernst
nimmt. In THE EARLY BIRD DOOD IT!
kommt es bereits im Vorspann zu einer
ironischen Brechung des géangigen
Hinweises, dass alle vorkommenden
Charaktere frei erfunden seien: «To
the Ladies... The worm in this photo-
play is fictitious — Any similarity bet-
ween this worm and your husband is
purely intentional.»

All the chicks are crazy about...

Der Animationsfilm hat spatestens bei
Tex Avery seine kindliche Unschuld
verloren und ist gleichsam erwachsen
geworden. Das dussert sich in seinen
Cartoons vor allem durch: die manife-
ste Gewalt und Aggression, den Weg-
fall lieblicher Identifikationsfiguren,
den elaborierten Sprachwitz (dhnlich
wie ihn die Marx Brothers pflegten),
der unibersetzbar bleibt, aber ebenso
durch die ausgepragten Verweise auf
Erotik und Sexualitat. Zwar gibt es in
dieser Beziehung etwa in der Figur
von Betty Boop der Gebrider Flei-
scher einen friihen Vorlaufer. Was je-
doch zu Beginn der dreissiger Jahre
nur angedeutet und bald durch den
sittenstrengen Hays-Code eliminiert
wurde, kehrt bei Avery unzweideutig
auf die Leinwand zurtick. Sinnbild und
Verkdrperung sexueller Begierden
wird die Figur des Wolfs, der ange-
sichts tanzender und singender, nur
leicht bekleideter Girls buchstablich
ausser sich gerat. Was in solchen Mo-
menten mit Augen, Zungen und ande-
ren Korperteilen der geil gewordenen
Wolfe passiert, ist — auch vom anato-
mischen Standpunkt — doch sehr er-
staunlich...

Ein Country-Wolf, der eben ein Mad-
chen vom Typus Rotképpchen jagt,
um einen Kuss (oder auch mehr) von
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Bei Avery tauchen Schilder
und Tafeln gehduft und oft
an den unmdglichsten
Orten auf — und manchmal
haben Schilder sogar
entsprechende filmische
Aktionen zur Folge

ihr zu erhaschen, wird von seinem
Cousin in die Stadt eingeladen. Da be-
suchen die beiden Wolfe von LITTLE
RURAL RIDING HOOD (1949) gemein-
sam einen Nachtklub, aber der Coun-
try-Wolf legt ein derart «tierisches»
Verhalten an den Tag, dass ihn sein
Cousin umgehend wieder in die Pro-
vinz zurtckbeférdert. Damit werden
aber nur die Vorzeichen umgekehrt:
angesichts der Schonheit vom Lande
lasst der City-Wolf alle zivilisatori-
schen Gepflogenheiten («Wir hier in
der Stadt pfeifen nicht nach den Mad-
chen!») fallen und ist nun seinerseits
nicht mehr zu halten.

SWING SHIFT CINDERELLA (1945) be-
ginnt zundchst wie eine weitere Va-
riante des Rotkdppchen-Stoffes. Als
der Wolf aber (wieder einmal) einse-
hen muss, dass er in den falschen Film
geraten ist, schickt er sich an, halt
Aschenbrddel zu besuchen. Die un-
scheinbare Cinderella wird von seiner
zauberkundigen Grossmutter in einen
Vamp verwandelt, der wie Mae West
spricht. Die Sache hat aber nicht nur
deshalb einen Haken, weil — wie im
Mérchen — der Schein um Mitternacht
endet, sondern auch, weil die Gross-
mutter ihrerseits die Zauberkrafte
nutzt, sich eine Verjingungskur ver-
ordnet und nun wild auf den Wolf ist.
Nach Mitternacht glaubt Cinderella
endlich den Nachstellungen des Wolfs
entronnen zu sein und will, rechtzeitig
zum Schichtwechsel, ihrer Arbeit in
der Flugzeugfabrik nachgehen — muss
aber feststellen, dass der ganze Fir-
menbus voll heulender Wolfe ist...
Wolfe sind die permanenten /osers in
Averys Trickfilm-Universum. Beson-
ders grotesk wird der Widerspruch
zwischen ihrem Imponiergehabe und
dem Umstand, dass sie schliesslich
den Kampf doch verlieren, wenn ihnen
als Rivale Droopy, jener kleine, un-

-scheinbar wirkende Hund gegenuber

steht, der die Zuschauer des 6fteren
mit den Worten «You know what? I'm
the hero!» begrisst (vermutlich weil
sonst niemand auf diese Idee verfallen
wirde). Der lacherlich  wirkende
Droopy wird immer dann gefahrlich,
wenn seine Gegner in ihrer Verachtung
zu weit gehen: «You know what? That
makes me mad!» ist Auftakt zu einer
rasanten Serie von «Flurbereinigungs-
massnahmen». In  SENOR DROOPY
(1949) ké&mpft die Titelfigur mit dem
wolfischen Stierkampf-Champion um
die Gunst der Schauspielerin Lina Ro-
may, die im Film real neben den ani-
mierten Figuren auftaucht. Nachdem
der Wolf vom Stier auf die Hérner ge-
nommen und auf einen Kaktus vor der
Arena geschleudert worden ist, bleibt
Droopy Uubrig. Doch der Stier denkt



nicht daran, sich dem Kampf zu stel-
len. Er walzt sich vor Lachen im Sand.
Zur Verhdhnung malt er Lina, auf dem
Titelblatt einer lllustrierten, einen
Schnurrbart und das macht Droopy
mad — auch der Stier findet Platz auf
dem Kaktus.

Averys Frauenfiguren sind zum gréss-
ten Teil auf dusserliche Attribute redu-
zierte Pin-up-girls. Dennoch ist Averys
Haltung nicht frauenfeindlich, denn er
nutzt die schematisierten Frauenfigu-
ren nur ais Projektionsflachen mannli-
cher Vorstellungen, um den Voyeuris-
mus seiner Wolfe gnadenlos ausein-
anderzunehmen und ins Groteske zu
steigern. Eine andere, ebenso undiffe-
renzierte Frauenfigur, fir die Avery je-
doch nur Spott und Hohn Ubrig zu ha-
ben scheint, ist die Schwiegermutter.
In HOUSE OF TOMORROW (1949) ver-
wandelt sich die Sitzgelegenheit fir
die Schwiegermama in einen elektri-
schen Stuhl...

Die Macht der lllusion

Averys Figuren unternehmen immer
wieder den Versuch, sich gegenseitig
auszutricksen, indem sie den Gegner
mit lllusionen konfrontieren. Und sie
ziehen dabei mit schoner Regelmés-
sigkeit den kiirzeren, wenn sich diese
lllusionen — bar jeder Logik — doch als
stérker erweisen. Ein Hund, der von ei-
ner néachtlichen Tour zuriickgekehrt
endlich schlafen mdchte, und ein
Hahn, der seiner Pflicht nachkommen
will, mit seinem Gekréchze den nahen-
den Tag zu verkiinden, liefern sich in
COCK-A-DOODLE-DOG (1951) ein un-
nachahmliches Duell. Um den Stére-
fried aus dem Verkehr zu ziehen,
zeichnet sich Spike, der Hund, die
Konturen einer imagindren Offnung
auf seinen Bauch, stellt sich als Tur
vors Hiuhnerhaus und wartet mit ei-
nem Schlagstock auf den heranna-
henden Hahn. Doch welches Erstau-
nen, als sich die Tire auf seinem
Bauch, die keine ist, trotzdem 6ffnen
|asst!

In WHAT BUZZIN’ BUZZARD macht ei-
ner der ausgehungerten Bussarde
(auch so eine zoologische Besonder-
heit in Averys Bestiarium) den Ver-
such, seinen Kollegen hereinzulegen,
indem er ein flaches Stlick Stein so
bemalt, dass es einem saftigen Steak
ahnelt. Der andere verspeist die opti-
sche Tauschung mit sichtlichem Wohl-
gefallen. Aber als er den «Trick» wie-
derholen will, um selbst in den Genuss
der ersehnten Nahrung zu kommen,
erweist sich Stein als Stein, harter je-
denfalls als das Gebiss des Bussards,
das in extenso ausfallt. In HAPPY-GO-

Averys Haltung ist nicht
frauenfeindlich: Er nutzt
die schematisierten Frauen-
figuren nur als Projektions-
flachen ménnlicher Vorstel-
lungen

NUTTY (1944) finden wir eine dhnliche
Situation mit einer als Apfel getarnten
Bombe, die sich just in dem Moment
wieder auf ihre urspriingliche Funktion
besinnt, als ihr «Verwandler» sie in
Handen halt. Avery spielt chronisch
mit der Diskrepanz zwischen Schein
und Sein, wobei es durchaus vorkom-
men kann, dass der Schein Uber das
Sein triumphiert — jedenfalls fiir Au-
genblicke.

Tex Avery ist einer der letzten grossen
Handwerker des Animationsfilms. Er
begann seine Arbeit, die in diesem
Genre vor allem hinsichtlich der Irrwit-
zigkeit und Hintergrindigkeit der Gags
neue Massstdbe setzte, bei Warner
Brothers und wechselte anfangs der
vierziger Jahre zu MGM, wo seine ge-
nialsten Schdpfungen entstanden.
Auch in einer Zeit, wo der Computer
langst Einzug in die Herstellung von
Animationsfilmen gehalten hat, ver-
blifft die unglaubliche Prazision und
das sichere Geftihl fir Rhythmus und
Timing dieser Uber dreissig Jahre al-
ten Kurzfiime immer noch. Die Be-
zeichnung Handwerker trifft auch des-
halb zu, weil die Filme in der Tat zum
grossten Teil in Handarbeit gefertigt
wurden. Anderungen in der Produk-
tionstechnik lassen sich aber — wenn
etwa seine ersten und seine letzten
MGM-Produktionen miteinander ver-
glichen werden — bereits innerhalb des
Werks von Avery ablesen. Den spate-
ren Werken geht, vor allem in der Aus-
gestaltung der Hintergriinde, viel von
der Detailtreue ab, und die Ablaufe
werden zunehmend schematischer.
Dies hangt nicht zuletzt damit zusam-
men, dass der Animationsfilm ein un-
glaublich zeit- und kostenintensives
Genre ist. Avery, der friher jeden sei-
ner Filme bis ins kleinste Detail plante
und auch bei der Ausfihrung selbst
Hand anlegte, sah sich spater ge-
zwungen, immer mehr zu delegieren,
arbeitsteilig und rationeller zu produ-
zieren. Vielleicht ist es ihm aber auch
ahnlich ergangen wie seinen beiden
Figuren in KING SIZE CANARY. Nach-
dem sie dank der Einnahme des Pflan-
zenwuchsmittels «Jumbo Gro» derart
gewachsen sind, dass die Erdkugel im
Verhéltnis zu ihnen ungeféhr die
Grosse eines Fussballes angenom-
men hat, sagen Mega-Maus und
Mega-Kater, die samtliche Grossen-
verhéltnisse auf den Kopf gestellt ha-
ben, zu uns Zuschauern: «Meine Da-
men und Herren, leider missen wir
nun an dieser Stelle den Film been-
den. Uns ist eben der Stoff ausgegan-
gen!»

Thomas Christen
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