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Zwischen Realitats-
anspruch und Imagination

Christian Gasser

Christian Gasser ist Kulturwissenschaftler, Theoriedozent in der
Studienrichtung Animation der Hochschule Luzern — Design & Kunst
und Autor. Zuletzt verdffentlichte er das Sachbuch «Comics Deluxe»

und den Roman «Rakkaus! (finnisch: Liebe)».

Der animierte

Dokumentarfilm

Dokumentarische Animations-
filme? Lange wirkte das wie
ein unvereinbarer Widerspruch.
Schliesslich kann der Animati-
onsfilm die Realitat nicht
abbilden, sondern schafft in
jedem Bild seine eigene Welt.
Seit Waltz with Bashir und
Persepolis wissen wir es bes-
ser. Der animierte Dokumentar-
film entwickelte sich zum
Trend, der sowohl den Anima-
tionsfilm als auch den Doku-
mentarfilm bereichert.

Anja Kofmel war neun, als ein nichtlicher Telefon-
anruf ihre Familie aufschreckte. Ihr Cousin Christian
sei gestorben, in Kroatien, im Krieg, ermordet. Chrigi,
dem sie zuvor nur selten begegnet war, wurde fiir die
kleine Anja zu einem Mythos, einer Art Idol, einem
Ritsel. Als Erwachsene machte sich Kofmel auf, die-
ses Mysterium zu ergriinden: Was hatte den 27-jahri-
gen Christian Wiirtenberg dazu getrieben, auf eigene
Faust als Kriegsreporter nach Kroatien zu reisen? Und:
Warum schloss er sich dort einer internationalen Sold-
nertruppe mit faschistischer Schlagseite an?

Ihr Animationsstudium schloss Kofmel 2009 mit
dem erfolgreichen Kurzfilm Chrigi ab, anschliessend
nahm sie Chris the Swiss in Angriff, der im vergange-
nen Herbst, nach knapp zehnjihriger Arbeit, in die
Kinos kam.

Chris the Swiss dokumentiert ihre Spurensuche:
Sie spricht mit Christians Eltern und seinem Bruder,
sie interviewt seine Weggefihrten, S6ldner und Kriegs-
reporter, sie sucht die Schauplétze seiner Kriegser-
lebnisse auf, sie taucht tief ein in die Archive dieses
Kriegs und wertet die Artikel, Radioberichte, Briefe und
personlichen Aufzeichnungen ihres Cousins aus. Das
klassische Vorgehen einer Dokumentarfilmerin also.

Weniger klassisch ist indes, dass Kofmel, wo sie
mit der Filmkamera und in den Archiven an Grenzen
stosst, wo sie keine Antworten findet oder die Prota-
gonisten bereits tot sind, zum Zeichenstift greift. In
animierten Schwarzweiss-Sequenzen imaginiert sie
nicht dokumentierte Begegnungen, Gespriche und



andere Schliisselereignisse von Christians kroatischem
Abenteuer; zeichnend mutmasst sie iiber seine Beweg-
griinde, versucht zu ergriinden, was wirklich geschehen
ist — und nicht zuletzt reflektiert sie in eindringlichen
Metaphern den Krieg, der den jungen Schweizer nach
und nach einsaugt und verschlingt.

Die gewthnlich heikle Verkniipfung von Real-

und Animationsfilm ist ausgesprochen organisch und
sinnreich gelungen; das im Objektiven verankerte
fotografische Bild und die offenen, interpretierenden
Zeichnungen verschmelzen zu einer klugen Reflexion
iiber die Verwirrungen eines jungen Manns im Krieg,
iiber Faszination und Schrecken, Minnlichkeit und
Fanatismus und iiber die Frustration des Berichter-
statters, nicht eingreifen zu konnen. Man blickt tief in
den Kroatienkrieg und denkt an die westeuropdischen
IS-Freischirler von heute.
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Eine Nische

Was mit Ari Folmans Waltz with Bashir (2008) und
Marjane Satrapis und Vincent Paronnauds Persepolis
(2007) erste Wellen schlug, hat sich in Europa zum
Trend gemausert. Der animierte Dokumentarfilm, kurz
Anidok oder Animadoc, hat sich als Nische etabliert,
womoglich auch deshalb, weil der européische Anima-
tionsfilm im Mainstreambereich den grossen ameri-
kanischen und japanischen All-Ages-Blockbustern in
Kino und Fernsehen nicht viel entgegenzusetzen hat.

Am letzten Fantoche, dem Schweizer Festival fiir
Animationsfilm, liefen bezeichnenderweise gleich meh-
rere dokumentarische Langfilme: In Funan umKkreist
Denis Do die Erinnerungen seiner Mutter an die Schre-
ckensherrschaft der Roten Khmer; Un homme est mort
von Olivier Cossu arbeitet den Arbeitskampf bretoni-
scher Bauarbeiter kurz nach dem Zweiten Weltkrieg
auf; Santiago Caicedos Virus Tropical erzdhlt aus dem
Leben der Comicautorin Power Paola zwischen Ecua-
dor und Kolumbien, und Another Day of Life von Ratil
de la Fuente und Damian Nenow verfilmt Ryszard
Kapuscinskis beriihmte Reportage aus Angola wih-
rend des Unabhiangigkeitskriegs.

Auffillig ist, dass diese — und die meisten in die-
sem Aufsatz diskutierten — Anidoks 2D-Filme sind;
tatsdchlich hat sich der Zeichentrick aus technischen,
O0konomischen, aber auch inhaltlichen Griinden als
die vorherrschende Technik etabliert. Deshalb ist in
der Folge der Einfachheit halber von Zeichnung die
Rede, wobei andere Techniken wie CGI, Rotoskopie,
Legetrick oder Plastilin mitgemeint sind.

Ein gut gehlitetes Geheimnis

Der animierte Dokumentarfilm ist allerdings ein weni-
ger neues Phinomen als gemeinhin angenommen.
Zwischen 1915 und 1918 zeichnete der amerikanische
Animationspionier Winsor McCay im zwolf Minuten
langen The Sinking of the Lusitania den Torpedoangriff
eines deutschen U-Boots auf ein Passagierschiff nach,
der 1200 Menschen das Leben gekostet hatte. Mit sei-
nem Film hoffte McCay, die 6ffentliche Meinung auf-
zuriitteln und die US-Regierung zum Kriegseintritt zu

bewegen. Indes, als der Film 1918 endlich fertiggestellt
war, hatten die USA ldngst in den Krieg eingegriffen,
und dieser ging seinem Ende entgegen.

Dass der Animationsfilm sich sehr wohl zum
Reflektieren der Wirklichkeit eignet, blieb trotz dieses
frithen Beispiels lange ein gut gehiitetes Geheimnis. Zu
unvereinbar schienen der Realitdtsanspruch des Doku-
mentarfilms und das, wofiir der Animationsfilm seit
Walt Disney stand (und in den Augen vieler bis heute
steht): fantastische, mirchenhafte, lustige, familien-
freundliche Unterhaltung, in der Feen und Hexen zau-
bern, Wunder wahr werden, Tiere und Autos sprechen
und Prinzen Prinzessinnen retten und wachkiissen.

Aber Zeitgeschichte? Politik? Personliches?
Dokumentarisches?

Dem dokumentarischen Wirklichkeitsanspruch
widersprach, vordergriindig zumindest, die einzig-
artige Freiheit und Kreativitdt des Animationsfilms.
Im Gegensatz zum Realfilm kann (und soll) er die
Wirklichkeit nicht abbilden; vielmehr erschafft er
seine eigene Realitit. Deshalb schien es naheliegend,
in Animationsfilmen das wunderbare Reich der Ima-
gination zu erforschen und zu bebildern, all das, was
mit fotografischen Mitteln nicht gezeigt werden kann:
Welten jenseits unserer Realitit.

Paradoxerweise erweist sich der Animationsfilm
heute dank genau dieser Fihigkeit als so wertvoll fiir
die Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit. Auch in
der Wirklichkeit gibt es vieles, was sich nicht einfach
so abfilmen ldsst. Der Animationsfilm kann Dinge leis-
ten, vor denen der Realfilm kapitulieren muss: Er geht
dorthin, wohin die Kamera nicht gehen kann, in die
Vergangenheit, in verbotene Zonen, in denen Kameras
nicht erlaubt sind, oder in Innenwelten. Der Anima-
tionsfilm kann Ereignisse aufarbeiten, fiir die es kein
Archiv- oder anderes Bildmaterial gibt; er kann Bil-
der finden fiir Unsichtbares wie psychische Vorginge,
Emotionen, Krankheiten, Gedanken, fiir Abstraktes,
Philosophisches, Theoretisches.

Zwischen Mimesis und Evokation

Dieses «Reenactment» in nichtfotografischen Bildern
hat den Vorteil, transparenter zu sein als das klassi-
sche Reenactment mit Schauspieler_innen. Die nur
schwach denotierte, da mehrfach codierte Zeichnung
stelle immer, so Roland Barthes in seinem Aufsatz
«Rhetorik des Bildes», «ihre Kodierung zur Schau».
Ihre Kiinstlichkeit ist offensichtlich, und sie kann und
will nicht vorgeben, reine Abbildung zu sein — sie ist
per se Rekonstruktion, Interpretation, Reflexion.

In einer Zeit, in der sich auch bewegte Bilder pro-
blemlos digital bearbeiten lassen und vermutlich so gut
wie jeder Dokumentarfilm in der Postproduktion auf-
gepeppt wird, sind ontologische Debatten iiber Begriffe
wie «Authentizitity», « Wirklichkeit» und «Wahrheit»
dringender denn je. Nicht linger zuléssig ist es jedoch,
der Fotografie eine grundsétzlich hohere Authentizitét
zuzusprechen als der Zeichnung. Beide zeichnen sich
durch unterschiedliche Formen der Authentizitit aus.
Die Gleichsetzung von Indexikalitdt mit Wahrheitsgehalt
sei ein Trugschluss, schreibt die Filmwissenschaftlerin
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Annabelle Honess Roe in ihrer Studie «Animated Docu-
mentary» — oder zumindest eine stréfliche Vereinfa-
chung. Der animierte Dokumentarfilm stelle die Pri-
misse infrage, dass die dokumentarische Bildsprache
lediglich die Tonspur illustriere oder dass im Gegenteil
die dokumentarische Tonspur das Bild abstiitzen miisse.

Wihrend der dokumentarische Realfilm haupt-
sdchlich mimetisch arbeitet, unterscheidet Roe im
Anidok zwischen mimetischer, nichtmimetischer und
evokativer Substitution. Vereinfacht gesagt: Ein mime-
tisch angelegter Animationsfilm wie The Sinking of the
Lusitania ahmt die Realit4t nach, indem er das nichtvor-
handene Bildmaterial durch realistische Zeichnungen
ersetzt; der nichtmimetische Animationsfilm distanziert
sich von der Realitit durch Stilisierung, Abstraktion
und Verfremdung — in Creature Comforts von Nick Park
beispielsweise, in dem die Menschen als Tiere gestal-
tet werden. Eine evokative Substitution wiederum ist
dort sinnvoll, wo Emotionales, Psychisches, Abstraktes,
Intellektuelles, kurz: Unsichtbares vermittelt werden
soll — so etwa in Tim Webbs A Is for Autism (1992) iiber
autistische Kinder.

Je nach Strategie dndert sich der Zugriff auf die
Realitit und ihre Reflexion; Authentizitit definiert sich
im Anidok nicht iiber Realismus beziehungsweise die
Genauigkeit der Abbildung, sondern iiber die Form
der (visuellen) Reflexion.

Erinnerungen ausgraben

Insbesondere in Filmen, die Vergangenes aufarbeiten,
kann die Zeichnung vielfiltige Rollen iibernehmen und
neue, iiber die Realitit hinausgehende Bedeutungs-
ebenen schaffen. In Chris the Swiss sind die animier-
ten Sequenzen nicht einfach Liickenbiisser fiir das
fehlende Filmmaterial — wiederholt nutzt Kofmel das
metaphorische Potenzial des Animationsfilms, um
etwa den Krieg heraufzubeschworen, ohne kriegeri-
sche Handlungen zeigen zu miissen.

Thema von Waltz with Bashirist der von einer trau-
matischen Erfahrung bewirkte Ged4chtnisverlust: Der
israelische Filmschaffende Ari Folman marschierte 1982
als zwanzigjahriger Soldat mit der israelischen Armee
im Libanon ein. Das Massaker in Beirut, an dem seine
Einheit beteiligt war, hat er allerdings vollig verdrangt.
Waltz with Bashir ist Folmans Versuch, diese Erinnerung
25 Jahre spiter wieder auszugraben und sich seiner Rolle
in diesem Krieg bewusst zu werden.

Auch der Kurzfilm Silence (1998) von Orly Yadin
und Sylvie Bringas umkreist eine traumatische Erfah-
rung: Die Jiidin Tana Ross iiberlebte als Kind die Schoah
und wurde nach dem Krieg von Verwandten in Schwe-
den aufgenommen. Zentrales Thema ihrer Erzdhlung
ist das Schweigen, das ihr sowohl im KZ als auch im
Leben danach aufgezwungen wurde: Sie durfte nicht
iiber ihre Erfahrungen sprechen und hatte deshalb keine
Moglichkeit, diese zu verarbeiten.

Wihrend die Bildsprache in Waltz with Bashir
trotz der Stilisierung und der intensiven Farbgebun-
gen in den Traum- und den imaginierten Sequenzen
weitgehend mimetisch ist, arbeiten Yadin und Bringas
in Silence vornehmlich nichtmimetisch und evokativ.

Die Menschen sind sehr stilisiert; der Alltag im KZ ist
holzschnittartig und schwarzweiss, das Leben in Schwe-
den lichtdurchflutet und bunt. Allerdings werden beide
Lebensphasen durch Metamorphosen miteinander
verkniipft: Der uniformierte Kontrolleur im Zug nach
Schweden mutiert fiir den Bruchteil einer Sekunde zum
KZ-Wirter, die Zugschienen werden zum Stacheldraht-
gitter. Auch in Schweden wird Tana regelméissig von den
Schatten der Vergangenheit heimgesucht, ohne dass
dies ausdriicklich auf der Tonebene angesprochen wird.
Die Bilder illustrieren die Erzdhlung nicht nur, sie inter-
pretieren sie, spitzen sie zu, erginzen sie um weitere
Geschichten. Die Bilder schaffen eine zusitzliche Bedeu-
tungsebene und machen Aussagen mit einer Unmittel-
barkeit, die dem gesprochenen Text verwehrt bleiben.

Auch in Waltz with Bashir ist die Zeichnung die
kongeniale Umsetzung des Inhalts. Erinnerung — und
insbesondere die ausgeloschte Erinnerung — ist per se
briichig, ungenau, unvollstindig und subjektiv. Das
gezeichnete Bild behauptet nie, eine objektive, von
allen identisch wahrgenommene Realitit abzubilden.
Archivmaterial aus dem Libanonkrieg wire bestimmt
vorhanden gewesen, hitte jedoch mit seinem Wirk-
lichkeitsanspruch Folmans Ansatz unterlaufen: die
Reflexion iiber den Verlust und die Rekonstruktion
von Erinnerungen und nicht zuletzt iiber die Auswir-
kungen des Kriegs auf einen jungen Mann. Letztlich
macht die «Unglaubwiirdigkeit» der Zeichnung, ihre
Subjektivitit, Liickenhaftigkeit und Briichigkeit, die
Glaubwiirdigkeit des Films aus.

Die Zeichnung prasentiert nicht auf autoritire
Weise eine Wahrheit, sondern lddt die Zuschauer_
innen ein, ihren Wahrheits- und Wirklichkeitsgehalt
selbst zu reflektieren und zu interpretieren.

Ausserdem wird Waltz with Bashir nicht zum
pathetischen Kriegsspektakel; der Film lduft nie Gefahr,
kriegerische Ereignisse ungewollt zu verherrlichen und
zum Kriegsfilm zu werden — er bleibt in jedem Moment
ein kritischer Film iiber den Krieg.

Stilisierung und Abstraktion
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Dass Persepolis als schwarzweisser Animationsfilm in
die Kinos kam, war trotz des internationalen Erfolgs
von Marjane Satrapis gleichnamiger Graphic Novel
alles andere als selbstverstandlich. Dieses Projekt funk-
tioniere nur als Realfilm, glaubten die meisten Film-
produzent_innen, und schon gar nicht Schwarzweiss.

Marjane Satrapi aber beharrte auf einem
schwarzweissen Animationsfilm. Die Abstraktion der
Zeichnung, betonte sie immer wieder, erlaube es ihr,
eine universale Aussage zu machen — als Realfilm wire
der Film geografisch viel stiarker verortet gewesen und
vom westlichen Publikum womoglich wahrgenommen
worden als ein Film iiber ungebildete, gottesverriickte
Schafziichter irgendwo weit weg von uns, iiner Kon-
flikte, die uns nichts angingen.

Die Fotografie eines Menschen bezeichne ein
bestimmtes Individuum, behauptet Scott McCloud
in «Comics richtig lesen», in einem Smiley hingegen
erkennen sich alle Menschen. Dass viele erfolgreiche
und langlebige Figuren aus Comic und Animationsfilm



iiberaus stilisiert sind — Mickey Mouse, Charlie Brown,
Tintin, Spongebob, die Simpsons — ist kein Zufall: Das
Publikum kann sich einfacher in diese Figuren projizie-
ren und sich mit ihnen identifizieren.

Natiirlich streben die meisten Dokumentarfilme
eine gewisse Allgemeingiiltigkeit an; diese Universa-
lisierung ist auch Teil der Essenz des Anidok. Dank
der grafischen Stilisierung ist Ari Folman in Waltz with
Bashir nicht nur Ari Folman, sondern einer von vielen
zwanzigjdhrigen Jiinglingen, die, ohne zu verstehen,
was mit ihnen geschieht, in die Griuel eines Kriegs
gerissen werden.

Eindringlich kommt diese Universalitit auch in
der schwedischen Produktion Slavar (2009) von Hanna
Heilborn und David Aronowitsch zum Ausdruck,in dem
zwei siidsudanesische Kinder ihre Entfithrung und Ver-
sklavung durch die Milizen eines feindlichen Stamms
schildern. Man ahnt zwar die fotografische Vorlage
ihrer Gesichter, doch nehmen wir die Kinder dank der
Reduktion ihrer individuellen Ziige auf gewisse stereo-
type Merkmale als Stellvertreter fiir die vielen Tausend
anderen afrikanischen Kindersklaven wahr.

In diesem Fall erlaubt die Abstraktion ausserdem,
die Kinder auf eine deutlich elegantere Weise zu anony-
misieren, als dies mit Verpixelungen, Gegenlichtaufnah-
men, Vorhidngen und anderen Verfahren moglich wire.
Ahnlich subtil ist die Beschworung ihrer Gefangenschatt.
Ihre Erinnerungen werden fragmentarisch gezeigt,
nahezu abstrakt, voller leerer Flecken und geprigt von
atmosphaérischen Farb- und Lichtkontrasten, in denen
sich die Konturen auflésen. Zum einen driickt dies die
Unvollstindigkeit des kindlichen Gedichtnisses aus;
zum anderen wird der Schrecken nur angedeutet und
damit ertrdglicher. Diese Andeutungen aber setzen
unsere Imagination in Bewegung — die Beschiftigung
mit dem Schicksal dieser Kinder schwingt lange nach.

Beobachter oder Kriegsabenteurer?
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Die Zeichnung kann nicht im gleichen Mass iiberwal-
tigen wie das fotografische Bild; ihre stirkste Wirkung
erzielt sie nicht, wenn sie sich als Spektakel gebérdet
oder schockieren will. Sie fordert eine andere, mog-
licherweise empathischere Form der Reflexion und
Teilnahme.

Wenn der animierte Dokumentarfilm sich zu
sehr der Sprache des Realfilms anzunéhern versucht,
kann dies ein ungutes Nachgefiihl auslosen. Another
Day of Life von Raziil de la Fuente und Damian Nenow
ist so ein Fall. Vorlage waren die brillanten Aufzeich-
nungen des grossen polnischen Reporters Ryszard
Kapuscinski liber die Wochen vor der angolanischen
Unabhingigkeitserkldrung.

In seinem essayistischen Text besticht Kapus-
cinski als genauer Beobachter, der zwar mittendrin
war und dennoch, trotz seiner Sympathie fiir die lin-
ken Rebellen, Distanz wahrte: Er beschrieb die Wirren
mit einer gewissen Lakonie, einem grossen Sinn fiir
Absurdes und einer gesunden Portion Skepsis und ver-
dichtete seine Beobachtungen zu einer Parabel iiber
die Ungewissheiten in einem Unabhidngigkeits- und
Biirgerkrieg. Er schreibt iiber Helden und Monster,

tiber Ideale und Illusionen, Mut und Opportunismus,
Selbstbehauptung und geopolitische Interessen. Diese
Reflexion kommt im Film zu kurz — Kapus$cinski wird
als Kriegsabenteurer inszeniert, der sich iiberall dort
herumtreibt, wo es knallt, und der schliesslich in den
Kriegsverlauf eingreift, weil er eine entscheidende
Information zuriickhélt. Das ist natiirlich spektaku-
larer als die Nachdenklichkeit des Reporters — doch
beraubt der Film den Stoff seiner inhaltlichen Tiefe.

Forschungsreisen durch Innenwelten

Dank ihrer Befdhigung, unsichtbare innere Vorginge
sichtbar und nachvollziehbar zu machen, setzen sich
viele Anidoks mit unseren Innenwelten auseinander,
mit Gefiihlen, psychischen und mentalen Vorgin-
gen, mit Krankheiten und Behinderungen. In A |s for
Autism (1992) forderte Tim Webb autistische Kinder
auf, die Welt so zu zeichnen, wie sie sie wahrnehmen.
Diese Zeichnungen animierte er und verknitipft sie mit
den Aussagen der Kinder tiber ihre Schwierigkeiten
im Alltag, iiber ihre stindige Uberforderung durch
unkontrollierbare Sinnesreize. Zusammen vermitteln
Tonspur und Bildebene einen starken Eindruck vom
Konflikt zwischen Innen- und Aussenwelt.

Das Innere sichtbar macht auch Chris Landreths
Oscar-priamierter Kurzfilm Ryan (2004). Im Mittel-
punkt steht Ryan Larkin, der in den spdten Sechziger-
jahren als das Wunderkind des kanadischen Anima-
tionsfilms gefeiert wurde, am Druck zerbrach und als
Alkoholiker in der Gosse landete. Ryan ist einer der
wenigen 3D-Anidoks, dabei jedoch weit entfernt vom
geleckten Hyperrealismus vieler CGI-Filme. Landreth
nennt seinen Stil «Psychorealismus»: Er zeige auf
realistische und detaillierte Weise etwas, das mit den
Mitteln des Realismus nicht darstellbar sei, in diesem
Fall das psychologische Make-up seines Charakters.
Larkin, aber auch sein Interviewer Landreth tragen
die Spuren ihres Lebens und ihre inneren Verletzun-
gen sichtbar im Gesicht: Wunden, Narben, Entstel-
lungen, Flecken, Locher. Das unsichtbare Innenleben
des Menschen wird Teil der sichtbaren Kérperhiille.

Liigengeschichten

Von fotorealistischem CGl iiber stilisierte Zeichnun-
gen bis hin zu abstrakter Auflosung — gestalterisch
bedeutet die Auseinandersetzung mit der Wirklich-
keit keine Beschneidung des kreativen Potenzials
des Animationsfilms. Alles ist moglich, solange die
Bildsprache geschickt und sinnvoll an den Inhalt
angepasst wird.

In Légner (2007) erzdhlt der schwedische
Regisseur Jonas Odell drei unterschiedliche Liigen-
geschichten in ebenso unterschiedlichen Stilen: Ein
professioneller Betriiger schildert, wie er aufflog; ein
dlterer Mann erinnert sich, wie er als kleiner Bub 100
Kronen aus der Handtasche seiner Mutter stibitzte,
und eine junge Roma erzihlt ihre bittere Lebensge-
schichte. Von ihrer Mutter gezwungen, ihre ethni-
sche Herkunft zu verleugnen, wuchs sie ohne kultu-
relle Identitit in einem Gewirr von Lebensliigen auf.






Als Kind erfand sie falsche Namen, falsche Familienver-
héltnisse, falsche Adressen; als Jugendliche wurde sie
von Pflegefamilie zu Pflegefamilie weitergereicht; auch
ihre Ehe war eine Liige, und statt um ihre Kinder kiim-
merte sie sich um ihre wachsende Drogenabhingigkeit.

Fiir jede Liige findet Odell den passenden Stil
und die richtige Technik: Die Gaunerstory verfilmt er
im Stil einer Krimiserie aus den Siebzigerjahren, den
100-Kronen-Diebstahl gestaltet er in buntem, kindlich
verspieltem Legetrick. Das Schicksal der Roma setzt
er in schemenhaften Bildern um, in denen eine Fiille
von Metaphern, Symbolen und Metamorphosen, visu-
ellen Leitmotiven und Refrains die inneren Zustinde
und Prozesse in einprigsame Bilder fassen. So gelingt
es ihm, diese komplexe Lebensgeschichte auf wenige
Minuten verdichtet zu erzdhlen.

Die Wahl von Bildsprache und Technik hat
natiirlich einen entscheidenden Einfluss auf die Wir-
kung eines Films. Wie sich unterschiedliche Stile und
Verkniipfungen von Bild und Ton auf unsere Wahrneh-
mung auswirken, hat der Australier Dennis Tupicoff
in His Mother’s Voice (1997) vorgefiihrt. Diesem Kurz-
film liegt das Radiointerview mit einer Mutter iiber
die Nacht zugrunde, in der ihr Sohn an einer Party
erschossen wurde. Dieses bewegende Tondokument
hat Tupicoff gleich zweimal umgesetzt: In der ersten
Version rekonstruiert er in konturenreichen, expressiv
kolorierten und von diisteren Bluesharmonien unter-
legten Bildern das Geschehen aus der Perspektive der
Mutter: der Anruf, die Fahrt zum Ungliicksort, das ohn-
michtige Beobachten von Sanititern und Polizisten,
schliesslich die Schreckensnachricht.

Ganz anders die zweite Version: Sie beginnt
mit der Interviewsituation; die simulierte Kamera 16st
sich bald von den Sprechenden, streift durch das Haus,
durch ein Jungszimmer mit E-Gitarre und Jimi-Hendrix-
Poster, durch den Garten, folgt einem einsamen Hund
durch einen dden Vorort. Ein illustrativer Bezug zur
Erzdhlung ist nicht auszumachen, im Gegenteil: Die
Impressionen eines Vororts, in dem gewdhnlich wohl
nichts Spannendes geschieht, stehen in einem krassen
Kontrast zum Drama der Mutter.

Trotz der identischen Tonspur ist der Unter-
schied zwischen den beiden Filmen eklatant. Welche
Version ist stirker? Emotionaler? Welche wirkt linger
nach? Eine Antwort darauf gibt es nicht; unterschied-
liche Betrachter_innen reagieren unterschiedlich auf
die zwei Versionen derselben Geschichte.

Animock oder Anidok?

14 Filmbulletin

Am raffiniertesten werden so gut wie alle den Ani-
dok betreffenden ontologischen Fragen just in einer
Mockumentary durchgespielt. In Mister Madila (2015)
gibt Rory Waudby-Tolley vor, einen in London tdtigen
Wunderheiler zu interviewen. Im ersten Teil klingt
alles vollig glaubwiirdig; beim zweiten Treffen aber
kippt das Verhiltnis zwischen dem Filmer und dem
Schamanen oder Scharlatan: Unzufrieden iiber seine
Darstellung iibernimmt dieser den Lead und driangt
Waudby-Tolley seine Vorstellungen iiber die richtige
Darstellung und Vermittlung seiner Weisheit auf.

«It’s a cartoon!», wischt er die ontologischen Zweifel des
Journalisten beiseite, da konne man doch alles frei erfin-
den! In diesem Moment wird seine Stimme sonor, kraft-
voll und iiberzeugend, statt krakeliger Zeichnungen
bebildern saubere 3D-Modelle seine Philosophie, und
im Hintergrund wabert ein esoterischer Soundtrack ...

Waudby-Tolley spielt auf abgriindige, witzige
und kluge Weise mit Wahrheit und Liige, Wirklich-
keit und Manipulation, mit Verantwortung und Erfin-
dung. Gleichzeitig spielt er mit dem Publikum, mit
dessen Vertrauen und Erwartungen — und verunsichert
es durch die stdndigen Briiche. Es ist nicht einfach,
zu einer sicheren Antwort beziiglich Mister Madilas
Existenz und Identitdt zu kommen — erst der Abspann
scheint diese Frage zu beantworten. Oder, je nach
Standpunkt, auch nicht ...

Alle filmen, niemand reflektiert

Nicht nurim Dokumentarfilm, auch in den Printmedien
hat sich das gezeichnete Bild in den letzten Jahren in
Form gezeichneter Reportagen und Reportagecomics
eine Rolle zuriickerobert, die lange vernachlissigt wor-
den war. Ein Grund dafiir ist zweifellos der mit den
Moglichkeiten digitaler Bildbearbeitung einherge-
hende Autorititsverlust des fotografischen respektive
gefilmten Abbilds der Welt, ein anderer die gegenwiir-
tige Bilderflut, die zu einer Banalisierung von Fotografie
und Film gefiihrt hat.

Alle filmen, aber wenige reflektieren, was und
warum sie filmen. Animation jedoch gibt es nicht ohne
(Selbst-)Reflexion — seit den ersten Animationsfilmen
vor Uber hundert Jahren ist die Selbstreflexion essen-
zieller Teil dieser Ausdrucksform. Heute zehrt der Ani-
dok von diesem Selbstbewusstsein. In den vergangenen
Jahren ist das Bediirfnis nach Bildern gewachsen, die
nicht nur abbilden, sondern das Abgebildete auch auf
transparente Weise reflektieren.

Eine andere Perspektive auf den Prozess: Wih-
rend Mainstreamfilme mittlerweile weitgehend mit
den Techniken und Vorgehensweisen der Animation
hergestellt werden, das Geschehen also nicht mehr
vor der Kamera aufnehmen, sondern Bild fiir Bild im
Computer berechnen, eignet sich der Animationsfilm
das friithere Alleinstellungsmerkmal der Fotografie an:
die Reflexion der Wirklichkeit.

Fiir den Animationsfilm hat das weitreichende
Folgen. Zum einen erdffnet ihm seine Auseinanderset-
zung mit der Wirklichkeit neue inhaltliche und for-
male Moglichkeiten. Zum anderen fiihrt sie zu einer
Aufwertung des Animationsfilms, zu seiner Emanzipa-
tion aus dem Kinderfernsehen und erschliesst ihm ein
Publikum, das sich zuvor nicht oder zumindest nicht
ernsthaft fiir ihn interessiert hat. Bestenfalls wirken
die vom Animationsfilm transportierten ontologi-
schen Diskussionen auch in die Welt der Realdoks
hinein. x
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