Sowjetpropaganda und Animationsfilme

ULRICH SCHMID

Animationsfilme eignen sich besonders gut zur Implementierung be-
stimmter Kulturtechniken, die von jeder normativen Ideologie dringend
benotigt werden. Alle Diktaturen miissen ihre eigene Ideologie inszenie-
ren, um iiberhaupt ein Gesicht zu haben. Herfried Miinkler hat die tiber-
zeugende These vertreten, dass die autoritire politische Machtausiibung
itber einen hoheren unsichtbaren Anteil verfiige als die Demokratie. Des-
halb miisse ein autoritirer Herrscher zu weitreichenden Visualisierungs-
strategien greifen, sobald seine Sichtbarkeitsreserven aufgebraucht seien
(Miinkler 1995: 213—230). Ohne dauernde Visualisierung der Herr-
schaftsideologie droht sich die 6ffentliche Sphire zu verselbststindigen
— und in diesem Fall kann die autoritir definierte Wirklichkeitsdeutung
zerfallen. Zygmunt Bauman (1995) hat den Hauptzweck der Modernisie-
rungsdiktaturen des 20. Jahrhunderts in der Herstellung von , Eindeutig-
keit“ erblickt. Allerdings ist dieses Ziel kaum je in einer Reinform erreicht
worden. In der konkreten Ausgestaltung der Visualisierung von Herr-
schaft schleichen sich immer wieder subversive Tendenzen ein.

Diese These lisst sich exemplarisch an der sowjetischen Animations-
filmproduktion belegen. Die offizielle Sowjetkultur war lange Zeit von ei-
ner dichotomischen Weltsicht geprigt. Besonders deutlich lisst sich diese
ideologische Grundlage an der ersten Verfassung der Sowjetunion aus
dem Jahre 1923 ablesen (Schmid 2010: 431-451). Hier wird die paradiesi-
sche Sowjetunion den depravierten kapitalistischen Lindern gegeniiberge-
stellt:

Seit der Bildung der Sowjetrepubliken haben sich die Staaten der Welt
in zwei Lager gespalten: das Lager des Kapitalismus und das Lager des
Sozialismus. Dort, im Lager des Kapitalismus, herrschen nationale Feind-
schaft und Ungleichheit, Kolonialsklaverei und Chauvinismus, nationale
Unterdriickung und Pogrome, imperialistische Grausamkeiten und Krie-
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ge. Hier, im Lager des Sozialismus, herrschen gegenseitiges Vertrauen
und Friede, nationale Freiheit und Gleichheit, friedliches Zusammenleben
und briiderliche Zusammenarbeit der Vélker (Istorija sovetskoj konstitucii
1917-1957: 2206).

Bereits Lenin hatte den Film als die wichtigste aller Kiinste fiir die Bol-
schewiki bezeichnet (Gak 1973). Sobald der technische Fortschritt es er-
laubte, setzte die Sowjetfithrung ab 1928 mobile Kinoanlagen ein, die auch
die lindliche Bevélkerung erreichen sollten. Seit 1932 war auch ein Kino-
zug unterwegs, der in verschiedenen Provinzstidten Halt machte und die
neusten Produktionen der jungen sowjetischen Filmindustrie zeigte
(Nembach 2001: 79, 183 ). Im Juni 1936 wurde in Moskau das erste staatli-
che Animationsfilmstudio ,Sojuzmul'tfil'm“ gegriindet. Die meisten Ani-
mationsfilme gehéren zum Genre des Mirchens und weisen eine mehr
oder weniger ausgeprigte politische Dimension auf. Das Mirchen eignet
sich wegen seiner starken moralischen Aufladung, der prototypischen
Struktur und der eindimensionalen Charaktere gut fiir die narrative Um-
setzung von Propaganda. Stalin war ein begeisterter Kinoliebhaber und
schenkte der Filmproduktion grofle Aufmerksamkeit. In seinen letzten
Lebensjahren gab er die Devise aus, in der ganzen Sowjetunion nur noch
vier bis sechs Spielfilme pro Jahr zu drehen, dafiir aber mit héchster Qua-
litat (Shaw / Youngblood 2010: 41).

Nach dem Zweiten Weltkrieg herrschte in der Sowjetunion eine xeno-
phobe Atmosphire, die sich auch in den Filmsujets niederschlug (Grafty
2008: 27-46, 27). Wie wichtig die Filmindustrie war, zeigt die Tatsache,
dass von 1946 bis 1953 ein eigenes Kinematografie-Ministerium existierte,
das allerdings nach Stalins Tod direkt in ein neu gegriindetes Kulturminis-
terium {iiberfithrt wurde. In den 19Goer-Jahren profitierte die sowjetische
Kinoindustrie vom Tauwetter und brachte auch gesellschaftskritische Fil-
me hervor. In den 1970er- und frithen 198oer-Jahren verschirfte sich das
ideologische Klima wieder — emblematisch fiir diese Entwicklung ist der
bizarre Spielfilm Flug 222 (1985) von Sergej Mikaéljan: Ein sowjetischer
Balletttinzer springt wihrend einer Tournee in New York ab, ohne seiner
Frau etwas zu sagen. Diese und alle iibrigen Passagiere im sowjetischen
Flugzeug, das den Tinzer nach Hause bringen sollte, wollen jedoch nicht
in den USA bleiben, sondern ins Arbeiterparadies zuriickkehren. Die
US-amerikanischen Behorden schikanieren die Menschen im Flugzeug,
konnen jedoch den Sowjetpatriotismus nicht brechen.

SOWJETPROPAGANDA UND ANIMATIONSFILME

Animationsfilme nehmen in der sowjetischen Kinoproduktion eine
Sonderstellung ein. Hier iiberwiegt das satirische Genre, weil sich in Ani-
mationsfilmen groteske Korperdeformationen sehr gut darstellen lassen.
Diese Eigenschaft kommt auch der ideologischen Indoktrination zugute:
Durch die Karikierung der Figuren wird die Sympathie der Zuschauer ein-
deutig in eine bestimmte Richtung gelenkt. In den 1940er- und 1950er-Jah-
ren wurde die sowjetische Animationsfilmproduktion sehr stark von Walt
Disney beeinflusst. Wie das amerikanische Vorbild setzte , Sojuzmul’til'm*“
eine plastische Bildsprache ein, in der die beiden Hauptkunstgriffe ,stret-
ching“ und ,squeezing“ dominierten. Nach dem Zweiten Weltkrieg setzte
der ideologische Kampf gegen die ,Disneevs¢ina“ (,Disneytum®) ein, der
bald darauf zu neuen Techniken wie etwa der Collage fithrte. Damit dnder-
te sich auch das Genre: Neben dem dramatischen Kampf zwischen Gut
und Bése waren nun auch tragische Sujets moglich, die fiir die Umsetzung
ihrer ideologischen Absicht eine Goya-Asthetik einsetzen.

Die erste ,Sojuzmul'tfil'm“-Produktion, In Afrika ist es heifs (1936), vi-
sualisiert einen zentralen Pfeiler der Sowjetideologie, die Vélkerfreund-
schaft. Tiere des Siidens und des Nordens tauschen Geschenke ( Speiseeis
und Bananen) aus und stellen so ihre Verbundenheit unter Beweis. Der
Animationsfilm Hier wird nicht gebissen (1937 ) warnt in allegorischer Form
vor Volksfeinden: Alle Tiere laufen Schlittschuh auf einem gefrorenen
Weiher, der Wolf stellt sich freundlich und lidt die Hisin zu einem Spa-
ziergang ein. Als der Wolf die Hisin angreift, sind zum Gliick alle Tiere da
und verjagen den Wolf mit Pauken und Trompeten. In diesem Sujet greift
der Animationsfilm das stalinistische Paradigma der , Aufmerksambkeit”
auf: Jeder Sowjetbiirger war verpflichtet, Saboteure, Schidlinge und Diver-
santen zu erkennen und zu denunzieren. Der Jiger Fédor (1938) basiert
auf einem burjatischen Mirchen, das am 9. September 1937 in der , Prav-
da“ abgedruckt worden war: Ein kleiner Junge verjagt die imperialistischen
Japaner, die Sowjetrussland angreifen. Die Ausbeutung eines Jungen
durch einen reichen Grofigrundbesitzer im Film Das Mdrchen vom guten
Umar (1938) weist bereits eine Paradoxie auf. Der kleine Umar wird von
einem bdsen Baj iibervorteilt, Umar erhilt fiir seine Herzensgiite einen
Wunschring, mit dessen Hilfe er sich einen Palast wiinscht. In der Exposi-
tion dieses Films gilt noch die klassische marxistische Gegeniiberstellung
von Ausbeutern und Proletariern. Am Ende wird der positive Held jedoch
selbst reich und darf die Friichte seiner Arbeit genieflen. An dieser Hand-
lungsfithrung lisst sich die Verbuirgerlichung der Sowjetkultur in den
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1930er-Jahren ablesen. Es war Stalin selbst, der sich in einer programmati-
schen Rede aus dem Jahr 1931 verichtlich gegen die ,Gleichmacherei®
wandte und eine leistungsabhingige Entlohnung der Staatsangestellten
forderte (Mehnert 1958). Konsequenterweise musste auch das Eigentum
geschiitzt werden: Artikel 1o der Stalinverfassung von 1936 garantierte das
persénliche Eigentum und sogar das Erbrecht:

Das Recht des persénlichen Eigentums der Biirger an ihren selbst erarbeiteten
Einklinften und Ersparnissen, am Wohnhaus und an der hauslichen Nebenwirt-
schaft, an den Gegenstdnden der Hauswirtschaft und des Haushalts, an Gegen-
standen des personlichen Bedarfs und Komforts ebenso wie das Erbrecht am
personlichen Eigentum der Biirger, werden durch das Gesetz geschiitzt (Istorija
sovetskoj konstitucii 1957: 341).

Wihrend des Zweiten Weltkriegs wurden Animationsfilme als animierte
Poster eingesetzt. In Mikrosujets wurde den sowjetischen Zuschauern ge-
zeigt, was bei einer Eroberung der Sowjetunion durch Hitler geschehen
wiirde. Auch hier mussten die Regisseure einen schwierigen Spagat be-
wiltigen. Auf der einen Seite musste Hitler als gefihrlicher Gegner portri-
tiert werden, auf der anderen Seite durfte kein Zweifel an einem sowjeti-
schen Sieg aufkommen. Im Jahr 1941, nach dem deutschen Uberfall auf
die verbiindete Sowjetunion, produzierte ,Sojuzmul’tfil'm“ eine eigene
Wochenschau mit sogenannten ,Politplakaten. Die Darstellung Hitlers
folgte ziemlich genau politischen Karikaturen aus der Printpresse. Der
Film Was Hitler will priasentiert sich als Verfilmung eines TASS-Fensters,
die ein wichtiges Instrument der Kriegspropaganda darstellten. Die
TASS-Fenster waren politische Cartoons, die zentrale politische Aussagen
auf einen einfachen grafischen Nenner brachten. Was Hitler will war ein
Plakat (1941) von Michail Ceremnych mit sechs einfachen Szenen, in de-
nen die Nazi-Aggression angeprangert wurde (Waschik /Baburina 2003:
211). Der Film griff diesen Plot auf und zitierte in seiner visuellen Umset-
zung bekannte Gemilde aus der russischen Kunstgeschichte. So besteigt
etwa Hitler einen Berg von Totenschideln, der bereits ein prominentes
Motiv in Vasilij Vere$¢agins Gemilde Apotheose des Kriegs (1871) darstellt.

SOWJETPROPAGANDA UND ANIMATIONSFILME

Abbildung 1: Hitler auf einem Berg von Schideln seiner Opfer

Quelle: Was Hitler will (1941: 8:03%)

Abbildung 2: Vasilij Verescagin: Apotheose des Kriegs (1871)

Quelle: VereSeagin (1871)
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Der Krieg stellte nach dem Zeugnis von Joseph Brodsky fiir viele Kiinstler
und Schriftsteller fast eine Erleichterung dar, weil man endlich menschli-
ches Leiden und negative Erscheinungen benennen konnte und nicht aus-
schlieflich den staatlich verordneten Aufbauoptimismus predigen musste
(Brodsky 1985: 543—544). Nach dem Krieg verschirfte Stalin die Gangart
jedoch wieder. Die veridnderte ideologische Situation spiegelte sich etwa im
Animationsfilm Fedja Zajcev (1947). Der kleine Fedja malt in seinem Klas-
senzimmer ein Minnchen an die Wand. Er traut sich jedoch nicht, seinen
Fehltritt zu gestehen und schiebt die Schuld auf einen Klassenkameraden
ab. Zu Hause wenden sich alle Spielzeuge und die Helden seiner Lieb-
lingsbiicher von ihm ab. Fedja gesteht seine Schuld. Dieser Film stellt eine
deutliche Visualisierung stalinistischer Bekenntnispraktiken dar. Jedes
Parteimitglied hatte das Verfahren von Kritik und Selbstkritik zu durchlau-
fen. Schlimmer noch als mogliche Fehler war dabei das Verschweigen ei-
nes Fehlers. Im Film Die fremde Stimme (1949) wird der zwar attraktive,
aber verderbliche Einfluss des Westens dargestellt: Die Tiere im Wald
lauschen dem Gesang der Nachtigall. Da taucht eine Elster auf, die aus
dem Ausland nach Russland geflogen ist. Sie erklirt den Nachtigallen-
gesang fiir veraltet und gibt ein Konzert. Die Tiere sind zunichst fasziniert
vom unbekannten Gesang der Elster, merken aber schlieflich, dass dies
nichts fiir sie ist.

Nach Stalins Tod verschiebt sich der ideologische Akzent auf den Ge-
gensatz Kommunismus—Kapitalismus. Die goldene Antilope (1954 ) basiert
auf einem indischen Mirchen und erzihlt die Geschichte eines Waisen-
jungen, der eine fliechende Antilope vor Jigern rettet. Die Antilope kann
mit ihren Hufen Gold erzeugen. Als ein reicher Raja davon erfihrt, nimmt
er den Waisenjungen gefangen, der aber bald von der Antilope befreit
wird. Der ideologische Witz der Handlung besteht darin, dass der Junge
das Gold der Antilope gar nicht braucht, wihrend der Raja die unendliche
Kapitalakkumulation als Selbstwert betrachtet. Er sagt zur Antilope: , Dum-
mes Tier! Gold kann es nie genug geben!“ In ironischer Umkeh-
rung dieses Credos kommt der Raja schliefllich in einer Flut von Gold-
miinzen um.

SOWJETPROPAGANDA UND ANIMATIONSFILME

Abbildung 3: Die goldene Antilope (1954 )

Quelle: Atamanov ( 1954: 29:02%)

In den 1960er-Jahren kommt es in der Sowjetunion zu einer Reihe von
Literaturadaptionen, die Gegenstiicke zu einer Disney-Verfilmung bilden.
1967 wurde die erste Serie Raksa der insgesamt flinfteiligen Maugli-Verfil-
mung (1967-1971) von Roman Davydov produziert. Wihrend Disneys
Dschungelbuch (1967) ganz als Musikkomodie aufgebaut ist, folgt die sow-
jetische Version dem Original von Rudyard Kipling deutlicher. Maugli ist
ein Held, der sich einer feindlichen Umwelt stellen und um sein Leben
kimpfen muss.

1969 folgte eine sowjetische Verfilmung von Alan Alexander Milnes
Winnie the Pooh. Damit nahm die Sowjetunion ein Erfolgsrezept auf, dass
die Disney- Studios mit dem Kurzfilm Winnie the Pooh and the Honey Tree
(1966 ) begonnen hatten. 1968 erhielt die Fortsetzung Winnie Pooh and the
Blustery Day sogar einen Oscar. 1974 erschien Winnie Pooh and Tigger, too!,
1977 wurde sogar ein abendfiillender Animationsfilm mit dem Titel The
Many Adventures of Winnie the Pooh produziert.

Im Gegensatz zur Disney-Version stattete der Regisseur Fédor Chitruk
seinen Protagonisten mit einem komplexen Charakter aus, der sowjet-
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ische ,Vinni Puch® kann auch traurig sein und sich von seinen Freunden
zuriickziehen. Eine weitere Verinderung betrifft Christopher Robin, der in
der sowjetischen Version konsequent durch Piglet ersetzt wird. Chitruks
Verfilmung erreicht eine hohere isthetische Autonomie, weil sich alle
Abenteuer innerhalb der Tierwelt von Vinni Puch abspielen. Ein ,stand in“
fur den kindlichen Zuschauer, wie ihn Christopher Robin darstellt,
fehlt — der Junge wurde als Gesprichspartner fiir den Biren konsequent
durch ,Piglet/ Pjatacok” ersetzt. Der erste Vinni Puch-Film war so erfolg-
reich, dass in den Jahren 1971 und 1972 zwei weitere Filme folgten.

Sowohl Maugli als auch Vinni Puch haben keine explizite politische
Aussage. Maugli folgt jedoch den Stilprinzipien des sozialistischen Realis-
mus und zeigt einen positiven Helden, der sich gegen negative Figuren
durchsetzen muss. Dabei folgt die Handlung dem prototypischen Plot, wie
ihn Katerina Clark fiir den Produktionsroman beschrieben hat: Der Held
kommt in einem Mikrokosmos an, erhilt dort eine Aufgabe, muss ver-
schieden Priifungen bestehen, scheitert beinahe, erhilt wihrend eines
Treffens mit einem Mentor neue Krifte, durchlebt eine Initiation und er-
fullt schlieflich seine Aufgabe (Clark 2000: 251-2606).

1968 entstand die politische Parabel Die Glasorgel, die allerdings von
der Zensur zuriickgehalten wurde. Der Film arbeitet mit zahlreichen An-
spielungen auf klassische Kunstwerke (im Abspann wird mit einem Zwi-
schentitel sogar explizit auf diese Besonderheit hingewiesen). In einer
utopischen Stadt regiert der gelbe Teufel, das Geld. Ein Kiinstler besitzt
eine Glasorgel, die alle Menschen gliicklich macht und in ihnen edle Ge-
fithle weckt. Allerdings wird der Kiinstler verhaftet, seine Glasorgel wird
zerstort. Die Vertreter der Macht sind Melonentriger im Stil René Magrit-
tes oder gesichtslose Schergen, die den entindividualisierten Bauern im
Spitwerk von Kazimir Malevi¢ dhneln. Darauf verwandeln sich die Bewoh-
ner der Stadt in Monster und Raubtiere, die Gestalten von Hieronymus
Bosch, Francisco Goya, Giuseppe Arcimboldo und Pieter Breughel nach-
empfunden sind. Einem jungen Mann gelingt es, eine neue Glasorgel zu
beschaffen — darauf verwandelt sich die graue Gefingnissiedlung in eine
Renaissancestadt mit Figuren aus dem Werk von Albrecht Diirer, Pinturic-
chio und El Greco.

SOWJETPROPAGANDA UND ANIMATIONSFILME

Abbildung 4: Der junge Kiinstler aus der Glasorgel (1968 )

Quelle: Chrzanovskij ( 1968: 10%:07*)

Abbildung 5: Der goldene Teufel aus der Glasorgel (1968 )

Quelle: Chrzanovskij (1968: 6":16")
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Die Stadt befindet sich unter dem Fluch des ,gelben Teufels“ — hier ko-
mmt die iibliche antikapitalistische Kritik zum Tragen. Der Animations-
film ist nicht frei von antisemitischen Unterténen — die Fratze des geldgieri-
gen Bosewichts folgt den Darstellungskonventionen jiidischer Hassfiguren.

Eine wichtige Rolle spielt in diesem Film tiber das Verhiltnis von
Macht und Kunst die Musik, die von Alfred Schnittke komponiert wurde.
Das Leitmotiv der Glasorgel besteht aus der Tonfolge B-A-C-H, die auch
von Johann Sebastian Bach als musikalische Signatur in seinen Werken
eingesetzt wurde. 1968 war ein schwieriges Jahr in der sowjetischen Kul-
turpolitik — nach dem Tauwetter der frithen 19Goer-Jahre, das etwa auch
die Publikation von Aleksandr SolZenicyns Lagererzihlung Ein Tag im
Leben des Ivan Denisovic ermoglicht hatte, kiithlte sich das Klima nach dem
Sturz Chruscevs deutlich ab. 1966 wurden die Schriftsteller Andrej Sin-
javskij und Julij Daniél’ zu mehrjihrigen Lagerstrafen verurteilt. Auch um
Solzenicyn zog sich die Schlinge zu — er konnte nicht mehr publizieren;
das Romanmanuskript Der erste Kreis der Holle wurde beschlagnahmt. Die
Produzenten der Glasorgel mussten deshalb zu Beginn des Films auf ei-
nem Zwischentitel eine ideologische Erklirung einschalten: ,Obwohl der
Film einen fantastischen Charakter trigt, wollten die Autoren an die hem-
mungslose Unpersonlichkeit, die polizeiliche Willkiir, die Vereinzelung
und Verwilderung der Menschen in der heutigen bourgeoisen Gesellschaft
erinnern.“ Allerdings verhalf auch diese aufgesetzte Interpretation dem
Film nicht zu einer 6ffentlichen Prisentation.

In den 19770er-Jahren experimentierte , Sojuzmul'tfil'm“ mit einer neuen
Asthetik, die vor allem von der US-amerikanischen Pop-Art inspiriert war.
Interessant ist der Animationsfilm Ave Marija aus dem Jahr 1972, in dem
der Vietnamkrieg angeprangert wird. Der Film ist mit Schuberts Kunstlied
unterlegt und zeigt in erstaunlicher Vorwegnahme einer Schliisselszene
aus Francis Ford Coppolas Apocalypse Now* (1979 ) den Helikopterangriff
auf ein vietnamesisches Dorf. Dabei kommen Frauen und Kinder gewalt-
sam ums Leben. (Bei Francis Ford Coppola ist diese Szene mit Richard
Wagners Walkiirenritt unterlegt.)
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Abbildung 6: Der Angriff der Helikopter in Ave Marija (1972)

Quelle: lvanov-Vano: Ave Marija (1972: 2":38%)

Quelle: Tarasov (1979: 3:58%)
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1979 entstand Tir (The Shooting Range), der das angeblich menschenver-
achtende Leben in den USA anprangert. Ein junger Arbeitsloser wird von
einem skrupellosen Kapitalisten als lebendiges Ziel in einem New Yorker
Schief3stand engagiert. Der Junge verliebt sich in eine Leidensgenossin; sie
bekommen ein Kind — der Schieflbudenbesitzer kiindigt darauf als beson-
dere Attraktion ein Kind als Zielscheibe an.

Der Animationsfilm ist ganz in der US-amerikanischen Pop-Asthetik
gehalten, die als kiinstlerischer Stil gleichzeitig kritisiert und instrumenta-
lisiert wird. Dasselbe gilt fiir die musikalische Untermalung, die wihrend
der Titelszene aus schrillen Jazzklingen besteht. Spiter verwandelt sich
die Musikbegleitung in anspruchsvollen Jazz. Damit gelingt es dem Regis-
seur Vladimir Tarasov, eine in der Sowjetunion verponte Musikrichtung
auf politisch korrekte Weise in seinen Film zu integrieren: Zu Beginn wird
die musikalische Falschheit des Jazz programmatisch signalisiert, spiter
kann die Musik ihre 4sthetische Autonomie entfalten.

Der Film beginnt mit einem visuellen Zitat — er zeigt eine schemati-
sche Luftaufnahme von New York, die ganz in Rosa getaucht ist. Damit
verweist Tarasov auf die Ouvertiire von Robert Wises und Jerome Robbins’
Verfilmung der West Side Story (1961), in der die Wolkenkratzer von Man-
hattan in einer monochrom wechselnden Verfremdung gezeigt werden.

Auch die Figuren aus Walt Disneys Animationsfilmen sind in Tarasovs
Film vertreten. Die Gliicksvision der beiden Liebenden wird durch den
Einsatz des Elefanten Dumbo, der sieben Zwerge und des Hasen aus Bam-
bi visualisiert.

Die Darstellung der Freundin des Protagonisten zitiert ebenfalls ein
prominentes Vorbild: die weiblichen Portrits von Roy Lichtenstein.

SOWJETPROPAGANDA UND ANIMATIONSFILME

Abbildung 8: Eingangssequenz von Shooting Range (1979 )

Quelle: Wise/Robbins (1961: 0:30“)

Abbildung 9: Die Freundin in Shooting Range (1979 )

™

Y

Quelle: Tarasov (1979: 9:54*)

187



188

ULRICH SCHMID

Auch die Asthetik von Keith Haring ist in Tarasovs Animationsfilm prisent:

Abbildung 10: Die tanzenden Liebenden in Shooting Range (1979 )

Quelle: Tarasov (1979: 11:32%)

Schlieflich greift Tarasov jedoch auch auf den klassischen sowjetischen
Fundus der Kapitalismuskarikatur zuriick. Der Bosewicht befindet sich
vollig auRerhalb der dominanten Pop-Asthetik des Films:

SOWJETPROPAGANDA UND ANIMATIONSFILME

Abbildung 11: Der Ausbeuter in Shooting Range (1979 )

Quelle: Tarasov (1979: 4:06“)

Tarasovs Tir zeigt deutlich, dass die Herstellung von ,Eindeutigkeit” in
Baumans Sinn in der spiten Sowjetzeit hochstens noch ein Oberflichen-
phinomen darstellt. Die Visualisierung des US-amerikanischen Kapitalis-
mus folgt den veralteten Modellen der Sowjetkarikatur aus den zwanziger
und dreifiger Jahren. Die Darstellung der amerikanischen Jugendkultur
hingegen bedient sich der Bildsprache der Pop-Asthetik. Die jungen,
arbeitslosen Amerikaner, die Opfer der Kapitalisten werden, sind in
Tarasovs Film Sympathietriger, mithin ist auch die zitierte Asthetik positiv
konnotiert. Letztlich stellt Tir den interessanten Versuch dar, eine neue,
moderne Visualisierung fiir eine alte Kapitalismuskritik zu finden.

Die sowijetischen Animationsfilme bemiihten sich zumindest ober-
flachlich, ideologische Eindeutigkeit herzustellen. Eine traditionell marxis-
tische Kapitalismuskritik findet sich in den meisten Filmen. Allerdings
gerit die Visualisierung der Ideologie bereits bei der Darstellung der Bose-
wichte in ein Dilemma. Sehr oft zeichnet sich der Ausbeuter in den Ani-
mationsfilmen durch hohe Gewaltbereitschaft und Zynismus aus — damit
riickt er in der Wahrnehmung der sowjetischen Zuschauer schnell in die
Nihe der Parteinomenklatura. Moglicherweise liegt in dieser Besonderheit
der Grund fiir die hiufige Wahl exotischer Settings: Wenn das Bose in
einer ganz anderen Kultur ( Deutschland, Indien, USA oder einer Fantasie-
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welt) angesiedelt ist, kann das vertraute sowjetrussische Herrschaftsgefii-
ge nicht direkt damit identifiziert werden. Diktatur und Ausbeutung sind
dann fremde Phinomene in einer konstruierten Welt, die auf dramatische
Weise erst zum sozialistischen Gliick finden muss, das dem Anspruch
nach bereits in der UdSSR vorhanden ist — noch 1961 versprach Nikita
Chruscev vollmundig, dass der Kommunismus im Jahr 1980 in der Sowje-
tunion erbaut sein werde (Tompson 1997: 238).

Die starke Popularitit der Animationsfilme in der Sowjetunion lisst
indes darauf schlieflen, dass sich das breite Publikum von solchen ideolo-
gischen Volten nicht beirren liefs. Die satirisch tiberzeichnete Welt der
Animationsfilme hatte einen hoheren Wirklichkeitsgehalt als die soz-
realistischen Filme, die angeblich die Lebenswelt der Sowjetbiirger auf
giiltige Weise nachzeichneten. Die Absurditit und die Entmiindigung der
individuellen Existenz in der Sowjetunion konnten viel besser durch die
,Mirchen fiir Erwachsene® in den Animationsfilmen eingefangen werden
als durch offizielle Kunstprodukte. Auflerdem verzichteten viele Zeichent-
rickfilme in den spiten Sowjetjahren auf Dialoge, um nicht mit der Zensur
in Konflikt zu geraten. Deshalb befinden sich Animationsfilme in der Hie-
rarchie der Kiinste bis heute in Russland viel hoher als im Westen. Eine
zusitzliche Konsekration erfuhren einige sowjetische Zeichentrickfilme
durch die Mitarbeit bertihmter Komponisten wie Dmitrij Sostakovi¢ oder
Alfred Schnittke.

Die visuelle Kultur der sowjetischen Animationsfilme emanzipierte
sich am Ende der Stalinzeit von der Disney-Asthetik und vollzog die Wen-
de zu einer autonomen kiinstlerischen Existenz, die sich an der prominen-
ten Kinderbuchproduktion sowjetischer Zeichenkiinstler orientiert. Damit
kommt den Animationsfilmen im Kontext der komplexen Sowjetkultur
nicht nur eine wichtige ideologiekritische, sondern auch innovative isthe-
tische Funktion zu.

SOWJETPROPAGANDA UND ANIMATIONSFILME
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ABBILDUNGSVERZEICHNIS

Abbildung 1: Was Hitler will (1941).
(http://wwwyoutube.com/watch?v=FRcBtgo40]o).
Abbildung 2: Vere$¢agin, Vasilij (1871): Apotheose des Kriegs.
(http://ruwikipedia.org/wiki/®aiin: Apotheosis.jpg).
Abbildung 3: Atamanov, Lev (1954 ): Die goldene Antilope.
(http://wwwyoutube.com/watch?v=dqTdus3smgo).
Abbildungen 4 und 5: Chrzanovskij, Andrej (1968): Die Glasorgel
(http://wwwyoutube.com/watch?v=dYzoxck_NYQ).
Abbildung 6: : Ivanov-Vano, Ivan (1972): Ave Marija
(http://wwwyoutube.com/watch?v=dl43n87kS7Q).
Abbildungen 7, 9, 10 und 11: Tarasov, Vladimir (1979): Tir
(http://wwwyoutube.com/watch?v=NguPQH_L9gL4).
Abbildung 8: Wise, Robbins (1961): West Side Story.
(http://wwwyoutube.com/watch?v=upHdYC6qW]o).

Die Videos wurden am 25. 7. 2012 zuletzt abgerufen.



