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In New York habe ich einen von der Straf8e aufgelesenen Tisch, der aus
einer Telefonkabelrolle gemacht ist. In seine runde, massive Platte sind
allerlei Locher geschnitten; in einem davon steht ein Topf mit Bleistiften,
Kugelschreibern und Drymarkstiften: meinen Werkzeugen fiir Animation.
Eine Halfte des Tisches dient zum Lesen, Essen und Schreiben, auf der
anderen Seite steht mein Animationspult, das sind zwei Plastikbtcher,
auf ein Stanniolpapier gelegt; zwischen ihnen befindet sich eine langliche
Glihbirne, dariiber als Briicke eine Milchglasplatte, auf der mit Klebe-
streifen eine Markierung angebracht ist, damit die Blatter, die man drauf-
legt, immer auf die gleiche Stelle kommen.

Das ist meine Improvisation eines »Storyboard«, weil ich mir ein pro-
fessionelles noch nicht kaufen konnte. Ein professionelles »Storyboard«
besteht aus einer schrag gestellten Lichtschachtel, aus einem Pult, an des-
sen oberer Hélfte sich ein Fenster mit eingelassener Milchglasplatte, die
von unten her von einer Neonréhre gleichmafig beleuchtet wird, befin-
det. Am Kopf der Glasplatte sind die »Pegbars«, eine Metallplatte mit zwei
bis drei Metallkndpfen, angebracht, auf denen dann die halb oder ganz
durchsichtigen Zeichenblétter unverriickbar befestigt werden. Das ist
sehr wichtig, damit die statischen, unveranderten Stellen der Zeichnung
immer auf dieselbe Stelle gepaust werden.

In den New Yorker Kunstschulen, wo Animation mit am Programm
steht, wird mehr Zeichentrick- als Fototrickfilm gelehrt. Wenn einem dort
beigebracht wird, wie man eine Zeichnung richtig bewegt, so lernt man
dort nicht, sie ohne Hilfe richtig auf den Film zu bekommen. Der dicke
Packen fertiger Zeichnungen (man z&hlt stolz zwei- bis dreihundert) wird
mit einer Time-Tafel versehen dem Kameramann tibergeben, der in einer
Dunkelkammer mit einer riesigen Oxberry-Kamera (die von Oxberry eigens
fir Animation konstruiert wurde) schaltet und waltet. Die Oxberry-
Kamera ist eine enorme Konstruktion, auf einer vertikalen Saule ver-
schiebbar und mit einer Schalttafel in Verbindung, etwas, das sich ein pri-
vater Filmer unmaoglich leisten kann. Also musste ich den Trick mit der
Kamera selber erlernen und nach viel Arger erkennen, dass man fiir Ani-
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mation eine Reflexkamera braucht, wenn man nicht immer wieder »out
of focus« geraten will; dass der Kamerastand sehr gewichtig und am bes-
ten das Stativ am Boden verschraubt sein soll; dass die Kamera trotzdem
vom Straflenverkehr geschiittelt und also der Film verzittert wird; und
dass man wissen muss, dass gute Zeichnungen und ein unvollkommenes
Kamerawerk noch keine Animation ergeben. (Ich habe den Arger noch
immer.)

»Was ist Animation?«, bin ich da und dort gefragt worden. Ich habe
den englischen Ausdruck lieber, weil ich lieber mit »Belebung« oder »Be-
seelung« zu tun habe als mit Kniffen und Tricks.

Animation (oder Trickfilm) ist Belebung von totem Material wie Fotos
und Zeichnungen, Plastilin, Ton, Puppen, von Gegenstdnden wie Stdben,
Kugeln, Knopfen, Draht, Stricken usw. zu Bewegung und Aktion durch
Film.

Das beliebteste Thema des Trickfilms ist die Metamorphose. Fast
jeder Animationsschiiler beginnt mit dem Ei, das aufspringt, dem ein Un-
geheuer entsteigt, das sich dann in eine Maschine verwandelt. Metamor-
phosen sind schon deshalb unvermeidlich, weil ein Stuhl, den man zwan-
zigmal durchpaust, sich auch bei gréfiter Genauigkeit um Millimeter
verdickt oder verdiinnt.

Der Trickfilm soll eine Story erzdhlen, so ist man es ge- r
wohnt. Das ist aber fiirjemanden, der an einer Uberfiille von
Einféllen leidet, eine langweilige Geschichte, weil die Aus-
arbeitung einer drei Sekunden dauernden Bewegung bei
einer Ganggeschwindigkeit von 24 Bildern pro Sekunde
36 bis 72 verschiedene Zeichnungen verlangt.

Ein Laster der Animation ist deshalb die Wiederholung.
Sie nicht zu bentitzen, ware toricht, weil sie eine Belohnung
der vielen Arbeit ist und die Einprdgsamkeit des Gezeigten
gewdhrleistet. Die meisten McLaren-Filme und die von Larry
Jordan bestehen aus Wiederholungen. Ebenso die abstrak-
ten Trickfilme von Lowell Bodger oder Standish Lawders
Little Dogs, die nur Vorwdrts- und Riickwartsbewegungen
rennender kleiner Hunde zeigen.

Es gibt Kinstler, die lieber Ideenfragmente, die sie an-
einanderreihen, produzieren, als dass sie sich zu einer ab-
gerundeten Story zwingen (und dabei die Zeit fiir andere
Bildideen verlieren). So etwa Stan VanDerBeek, der Meta-
morphosen aneinanderreiht, von denen jede wert ist, ge-
sehen zu werden.

Als ich mit Animation begann, wusste ich nicht, was ich
in Bewegung setzen wirde. Ich hétte gern Ideen iber
Women Liberation, iber mein Leben in New York realisiert
oder meine Freunde als Comicfiguren auftreten lassen. Aber
Ideen sind Eintagsfliegen, sie kommen und vergehen. Dem
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mithevollen, langwierigen Arbeitsprozess der Animation
standzuhalten vermogen auf Dauer nur wenige.
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So habe ich aus einer Flut von Zeichnungen Figuren
ausgewédhlt, die unabhédngig von jedem zuktnftigen
Zweck im Lauf der Jahre entstanden waren, als Ergebnisse
meiner Body Awareness, eines heroisch gewéhlten Aus-
gangspunktes zur Malerei (der Herausforderung, zur Ent-
schliisselung unseres Selbst mit dem Schwierigsten zu
beginnen und Komplexheiten wie Kérpergefiihle verbild-
lichen zu wollen).

Um dergleichen Kérpergefithle umrisshaft mit dem
Stift festhalten zu kénnen, muss sich ihre Vagheit (Ge-
fihle sind unbestimmt und ihre Lokalisation nicht sicher
zu eruieren) zur Gewissheit verdichten. Aufgrund der
durch die verschiedenen Haltungen bedingten Verstre-
bungen im Koérpergeriist ergeben sich die deutlich emp-
fundenen Konzentrationspunkte. Die Verbindungslinien
vom einen zum néchsten Konzentrationspunkt bilden die
Umrisse, wie eine Haut, die sich dehnt und zusammen-
zieht, alle Intensitaten einschliefit. So kann man die »Figur«
bis auf die Knochen abmagern lassen oder schwammig
verbreitern, je nachdem ob man auf Peripherie oder Zen-
trum eingestellt ist.

Assoziationen mit der Dinglichkeit der Welt kénnen
dabei nicht ausgeschlossen werden, doch ist die Ahnlich-
keit nicht beabsichtigt und sogleich gegeben: Weil der
Riicken sich wie ein Brett [an]fiihlt, entsteht vielleicht ein
stuhlahnlicher Mensch (oder ein menschlicher Stuhl).

Diese aus Kontemplation entstandenen und durch
Kontemplation verstandenen Zeichnungen der schnells-
ten aller Kunstsparten, dem Film, zu unterwerfen, bei dem
jeder Sekunde Bedeutung zukommt, ist ein Widerspruch, so als ob ein
buddhistischer Ménch ein Rennauto fahrt.

Warum eine Zeichnung, die in Ruhestellung genug ist, noch »turnenc
zu lassen?

Es ist eine Regression zu kindlicher Primitivitat, alles, was sich be-
wegt, verfolgen zu miissen und dabei tiberrascht zu werden, wenn sich
zum Beispiel ein Stdbchen wie ein Regenwurm windet.

Das Vergntigen, etwas entstehen zu lassen, das jeder Maler kennt,
setzt sich fort:

Wenn sich mein Selbstportrdt langsam in ein Greta-Garbo-Gesicht
verwandelt (plétzlich schon zu werden wie sie!), dann macht mich das
glicklich. Aber das geht nur mittels Animation.

Ich glaube, die Rennbahn ist breit genug, und der Film hat Raum
genug fiir viele Schuster mit neuen Leisten.
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