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Einleitung

In einem Artikel fur die Zeitschrift The Silent Picture aus dem Jahr 1970 erinnert
sich Lotte Reiniger an ein Gesprach mit ihrem Mitarbeiter Walter Ruttmann, das
die beiden wahrend der Arbeit am Film Die Abenteuer des Prinzen Achmed
gefuhrt haben: “ 'What has this to do with the year 19237’ said Walter Ruttmann.
‘Nothing’, | could only say, ‘But that | am alive now, and | want to do it as | have

the chance.’ “'

Lotte Reiniger lebte von 1899 bis 1981. Sie hat ihr Werk der Silhouette
verschrieben. Ob als Schattenfigur fur die Blhne, als Buchillustration oder als
Hauptdarstellerin ihrer Filme, die Silhouette ist allgegenwartig. Mit ihrer Hilfe
erzahlt Lotte Reiniger bildgewaltige Geschichten von Mozarts Papageno, Bizets
Carmen und aus der Welt der Marchen. lhr Leben lang ist der Animationsfilm das
Metier von Lotte Reiniger. 1923 bis 1926 produziert sie mit funf Mitarbeitern Die
Abenteuer des Prinzen Achmed?, einen Silhouettenfilm von (ber einer Stunde
Lange, der die Herzen von Kunstlerkollegen wie Bertolt Brecht und Jean Renoir -
mit denen sie in Freundschaft und Zusammenarbeit verbunden ist — hoher

schlagen lasst.

Lotte Reiniger liebte die Marchen. Sie verfilmte Stoffe von Andersen, den
Gebrudern Grimm, Geschichten aus Tausend und einer Nacht, von Beginn der
1920er Jahre bis zum Ende der 1970er Jahre drehte sie Marchenfiime. Lotte

Reiniger hat sich nie besonders fur Politik interessiert. Vergleicht man aber ihre

! Reiniger, Lotte: “The Adventures of Prince Achmed or What may happen to somebody trying to
make a full length cartoon in 1926” In: The Silent Picture No. 8, Autumn 1970. London 1970, S. 3.
Auf dem Titelblatt dieser Nummer sind zwei Fotos zu sehen: Eines zeigt Lotte Reiniger, wie sie das
Objektiv der am Tricktisch befestigten Kamera justiert, das andere Foto zeigt Leni Riefenstahl, mit
angestrengtem Blick hinter ihnrem Kameramann sitzend, wahrend der Dreharbeiten zu Olympia.

2 Dieser Film wird von Lotte Reiniger selbst und in diversen Filmographien auch immer wieder als
Die Geschichte des Prinzen Achmed genannt.



Arbeiten fir das Kino aus den 1920ern mit den Fernsehfilmen der 1950er Jahre,
die sie produziert, als sie schon eine ganze Weile in England wohnt, so wird
anhand dieser Vergleiche sehr schnell deutlich, wie sehr politische und
kinstlerische Gegebenheiten das Werk Lotte Reinigers beeinflusst haben. Selbst
wenn die Stoffe, die sie verfilmt, Geschichten sind, die auf den ersten Blick
harmlos und der Realitat enthoben erscheinen. Lotte Reiniger hat immer mehr an
die Wahrheit von Marchen als an die Wahrheit von Zeitungen geglaubt. Dass
diese Marchen nicht nur einen archaisch wahren Kern in sich bergen, sondern
auch in der Rezeption egal welcher Epoche — seien es nun die 20er oder die 50er
Jahre des vorigen Jahrhunderts — Bezuge zu gegenwartiger Wirklichkeit erlauben,
soll in dieser Arbeit anhand der Auseinandersetzung mit einem kleinen Teil von

Lotte Reinigers Filmschaffen gezeigt werden.

Einteilung der Arbeit

Kapitel 1 beschaftigt sich mit Lotte Reinigers kinstlerischen Anfangen. Schon in
ihrer Kindheit findet sie zu ihrem charakteristischen und alles bestimmenden
Ausdrucksmittel — der Silhouette. Ebenso gross wie die Liebe zu Marchenstoffen
ist das Interesse am Theater und dem noch einigermassen jungen Medium Kino.>

Sie beteiligt sich an Schulauffuhrungen, besitzt schon mit zwdlf ihr erstes eigenes
Schattentheater.* 1916 hort sie einen Vortrag von Paul Wegener (iber die
Moglichkeiten des Films. Lotte Reiniger ist begeistert und beschliesst, Wegener
kennenzulernen, der zu jener Zeit Schauspieler bei Max Reinhardt am Deutschen
Theater ist. Reiniger wird Schilerin von Reinhardt, sie verewigt die

Schauspielerinnen seines Ensembles in Silhouetten. Wegener wird auf die Elevin

* Alfred Happ, der Biograf von Lotte Reiniger, berichtet: ,Mit ihrer GroRmutter zusammen schaute
sie sich die damals nur wenige Minuten langen Filmchen in provisorischen Kinosélen an. Eine
Anekdote aus dieser Zeit, die sie gern erzahlte, ist bezeichnend fir diese 'Leidenschaft’. In einem
Kino lief der Marchenfilm ‘Dornréschen’. Als Lotte Reiniger mit ihrer GroRmutter diesen Film
besuchen wollte, kamen sie zum Kino und der Film war bereits abgesetzt. Da war Lotte Reiniger so
enttauscht und witend, dal sie sich vor dem Kino auf die Treppe setzte und heulte und schrie. Der
Kinobesitzer kam heraus, sah nach dem rechten und wollte das Madchen trosten. Erst als der
Mann ihr versprach, den Film noch einmal zu besorgen, war sie zufrieden. So bekam sie ein paar
Tage spéater den Film tatsachlich noch zu sehen. Happ, Alfred: Lotte Reiniger 1899-1981.
Schdpferin einer neuen Silhouettenkunst. Tibingen 2004, S. 9.

*vgl. ebd.



aufmerksam. Lotte Reiniger wird seine Mitarbeiterin. Fir den Rattenfanger von
Hameln schneidet sie die Titelsilhouette und die Bilder zur Trennung der einzelnen
Akte. Ausserdem ist sie mitverantwortlich fur die Animation der Ratten — im Fall
dreidimensional und aus Holz. Wegener stellt Reiniger am 1919 in Berlin
gegrundeten Institut fir Kulturforschung vor. Dort trifft sie ihren spateren Mann
Carl Koch, der nicht nur als Ehe-, sondern auch als kiinstlerischer Partner einen

wichtigen Platz in Lotte Reinigers Leben einnehmen wird.

In Kapitel 2 werden Gemeinsamkeiten — vor allem in der Anwendung
tricktechnischer Kniffe — und Unterschiede zwischen der Arbeitsweise von Lotte
Reiniger und jener der Filmpioniere Louis Lumiére und Georges Mélies
besprochen. Ausserdem soll erlautert werden, wie Lotte Reiniger den Tricktisch
als BUhne und ihre Figuren als Darstellerinnen einsetzt, um mit theatralen Mitteln

eine filmische Asthetik zu erzeugen.

Kapitel 3 widmet sich ausfuhrlicher Lotte Reinigers Figuren. Die Regisseurin
erarbeitet ein prazises System zur ,Belebung® ihrer Akteurlnnen, die sich
einerseits - gemessen an menschlichem und tierischem Vorbild — durch einen
anatomisch der Wirklichkeit angleichenden Bewegungsapparat auszeichnen und
so schnell vergessen lassen, dass es Rezipientin und Rezipient mit einer
zweidimensionalen, zergliederten Flache zu tun haben. Andererseits muss die
abstrakte Form der Silhouette als Darstellung menschlicher bzw. tierischer
Erscheinung mittels ihrer Aussenkontur ein Bild von den Eigenschaften eines
Wesens vermitteln — ist die Figur gut oder bdse, ist sie alt oder jung, ist sie schon
oder hasslich. Vermittels des Marchens sind derartige Kategorisierungen einfach
und zwingend notwendig, so ist die Silhouette pradestiniert fur die Erzahlung
derartiger Stoffe. Die Silhouette ist ambivalent - bei aller Prazision der
Aussenkontur, reizt die schwarze Flache im Inneren dieser Kontur die Fantasie

von Rezipientin und Rezipient.

In Kapitel 4 sollen anhand ausgewahlter Passagen von Walter Benjamin, Ernst

Bloch und Alexander Kluge verschiedenste Annaherungen an das Marchen



erlautert werden. Es gibt Schnittstellen. Aus allen drei Positionen lasst sich
heraus lesen, dass das Marchen mehr ist als eine einfache Erzahlung. Es gibt
Aufschluss Uber die Befindlichkeit eines Landes zu einer bestimmten Zeit, lasst
aber gleichzeitig einen kontextuellen Transfer in jede andere Epoche zu. So wie
sich aus der Wirklichkeit 6konomische und gesellschaftliche Tendenzen in das
Marchen hineinlesen lassen, ist es umgekehrt moglich, ein gehdriges Mass an
Wirklichkeit aus dem Marchen herauszulesen. Vladimir Propp ist Uberzeugt davon,
dass die historischen Wurzeln des Marchens in der Vergangenheit eines Volkes
zu suchen sind und weist auf die oppositionelle Funktion des Marchens in Bezug
auf die Wirklichkeit hin. Riten und Brauche halten als Stoffe Einzug in die
Erzahlung, wenn sie nicht mehr Bestandteil der gesellschaftlichen Realitat der
Menschen sind. Auch Kluge und Bloch lesen das Marchen als Gegen-Gegenwart.
Ausserdem wird ein Experiment von Albert Wesselski beschrieben, dessen
Ergebnis aufzeigen soll, wie die Vermengung von Erinnerung an Erzahltes mit der

eigenen alltaglichen Realitat ,neue” Marchen entstehen lasst.

Was passiert, wenn Marchenstoffe bewusst abgeandert werden mussen, um zu
einer bestimmten Zeit durch ein bestimmtes Medium — im speziellen Fall das
Kinderfernsehen — vermittelt werden zu kdnnen, soll anhand der Analyse von drei
Lotte Reiniger-Filmen gezeigt werden. Die Ausarbeitung der Unterschiede
zwischen literarischer Vorlage und filmischer Adaption soll dartber Aufschluss
geben, wie die Erscheinungen der Zeit, in der diese Filme entstehen, Einfluss auf

deren Gestaltung und Umsetzung nehmen.

Beobachtungen zur Forschungslage im deutschsprachigen Raum

Lotte Reiniger hat einen festen Platz in jeder seridsen Publikation Uber den
Animationsfilm. Was die allgemeine Filmgeschichte und ihre Parameter angeht,
sieht es anders aus. Hier wird Lotte Reiniger zumeist in ein paar Satzen

abgehandelt oder als jene Regisseurin verzeichnet, die mit dem berihmten Walter



Ruttmann gearbeitet hat.° Diese Nichtbeachtung Lotte Reinigers resultiert wohl
unter anderem daraus, dass dem Genre Silhouettentrickfilm in der allgemeinen
Filmgeschichtsschreibung kein grosses Interesse entgegen gebracht wird.
Aufschlussreich sind Aufsatze in Sammelpublikationen bzw. Kritiken in Tages-
zeitungen aus den 1920er und 1930er Jahren, im Gegensatz zu den Jahrzehnten
danach werden Lotte Reinigers Filme in diesem Zeitraum erkannt und vor allem
von Kunstlerkolleginnen rezipiert. In den angehenden 1970er Jahren wird der
Regisseurin Lotte Reiniger anlasslich ihres 70. Geburtstages und diverser
Ehrungen in Deutschland wieder Beachtung geschenkt.

Lotte Reiniger hat selbst immer wieder Uber ihre Arbeit geschrieben, war aber nie
daran interessiert, ihr Werk theoretisch abzuhandeiln: ,Erklarungen und Theorien
zu ihrer Kunst interessieren sie nicht.“® 1970 erscheint ihr Buch Shadow Theatres
and Shadow Films bei Batsford, welches 1981 unter dem Titel Schattentheater
Schattenpuppen Schattenfilm — Eine Anleitung in Tubingen verlegt wird. Der
Untertitel — ,eine Anleitung” — gibt das Programm vor: Lotte Reinigers Buch bringt
dem/der LeserIn die praktische Seite des Schattenspiels — sowohl auf der Blhne
als auch im Film — nahe.

Essentiell fur das Wissen um Lotte Reinigers Leben und Werk ist die Biografie von
Alfred Happ. Sie ist die wichtigste Informationsquelle fur diese Diplomarbeit
gewesen. Es wird ein detailreicher Einblick in das Leben der Kunstlerin gewahrt
und die Literaturverweise sind zahlreich. Alfred Happ kannte Lotte Reiniger
personlich, bei ihm und seiner Familie hat die Kunstlerin die letzten Monate ihres
Lebens verbracht. Das Ehepaar Happ und Else Wasmuth haben den Nachlass
von Lotte Reiniger, mit dessen Verwaltung sie von ihr personlich betraut wurden,

dem Stadtmuseum Tibingen {bergeben,’ leider konnte er zur Zeit der Recherche

® Auch in Filmzeitschriften gibt es Seltsames zu lesen: So weisen Paimann’s Filmlisten den Prinz
Achmed als einen Silhouettenfilm ,von Walter Ruttmann und Lotte Reiniger® (in genau dieser
Reihenfolge) aus. Vgl. Paimann’s Filmlisten. Wochenschrift fiir Lichtbild-Kritik. 4. Vierteljahr 1926.
Wien 1926, S. 166.

€ Ashoff, Brigitta: ,Ich glaube mehr an Marchen als an Zeitungen. Eine Begegnung mit der
Filmpionierin Lotte Reiniger In: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 14. November 1981, ohne
Paginierung.

"vgl. Happ, S. 111-112 und S. 201 (Fussnote 299).



fir diese Arbeit nicht eingesehen werden, da noch nicht fertig inventarisiert.® Ein
Stockwerk des Stadtmuseums Tubingen beherbergt eine Dauerausstellung zu

Lotte Reinigers Werk.

Im Filmverlag absolut MEDIEN wurde eine Reihe von Lotte Reiniger-Filmen auf

Video veroffentlicht, im November 2005 erschien der Prinz Achmed auf DVD.

Christel Strobel von der Agentur fur Primrose Productions war so nett, mir eine
Videokassette mit dem Aschenputtel von 1922 zu Uberlassen. Ich danke ihr sehr
daftr. Mein Dank gebuhrt ausserdem Julia Knight fur ihr Buch Frauen und der
Neue Deutsche Film, welches mich mit Lotte Reiniger bekannt gemacht hat. Und
ich danke Alfred Happ fur die Zeit, die er mir geschenkt hat, um ein Riesenbindel

an Fragen zu beantworten.

1. Lotte Reiniger, das Theater und Paul Wegener

Lotte Reinigers Erfahrung mit der Blihne pragt ihr gesamtes Filmschaffen. Schon
in der Charlottenburger Waldschule, die sie ab 1912 besucht®, nimmt sie lebhaft
teil an in den Freistunden improvisierten Theaterauffuhrungen, die Stoffe: Marchen
und Shakespeare. Als es an einer geeigneten Besetzung fir den Caliban in
Shakespeares Sturm mangelt, baut sie, um die Aufflihrung zu retten, ein
Schattentheater.’® 1915 besucht Lotte Reiniger eine Zeichenschule," ,um sich mit
Fragen der Theaterausstattung vertraut zu machen“'?, deren Antworten sie im
Laufe ihres Lebens immer wieder in die Praxis umsetzen wird, beispielsweise an

der Volksbiihne Berlin.”® Ein Vortrag des Regisseurs und Schauspielers, dessen

® Alfred Happ im Interview mit der Autorin am 22. Marz 2005 in Tubingen.

° vgl. Happ, S. 180.

% vgl. Happ, S. 8.

" Alfred Happ berichtet im Interview mit der Autorin, dass Lotte Reiniger in dieser Schule
Zeichnungen mit Marchenmotiven angefertigt hat.

12 Happ, S. 180.

3 vgl. Happ, S. 18.

10



Filme Der Student von Prag und Der Golem sie im Kino fasziniert haben', sollte
die Initialzindung flur Lotte Reinigers Existenz als Filmschaffende werden. Der

Redner ist Paul Wegener.

1.1. Der Vortrag

Am 24. April 1916 halt Paul Wegener in der Berliner Singakademie einen Vortrag

mit dem Titel Neue Kinoziele.'® Wegeners Intention ist es, mit diesem Vortrag

manches Vorurteil, das [in Bezug auf das Kino] heute noch da ist, zu
beseitigen und neue Moglichkeiten im Kino zu zeigen, die rezeptiv, und
bei manchen von lhnen vielleicht produktiv, neues Interesse wachrufen
werden.™

Lotte Reiniger wird sich diese Aufforderung zu Herzen nehmen.

Wegener stellt fest, dass die bisherige Entwicklung des Kinos einem ,gewissen
Tragheitsgesetz® Folge geleistet hat, ,das jeder menschlichen Entwicklung

“7 und fordert nun neue Stoffe, die ,nicht Theaterstiicke, nicht

innewohnt
spannende Dramen, nicht Sensationsromane” sind'®, sondern den méglichen und
zum grossten Teil noch im Verborgenen liegenden Bildwirkungen des Kinos
Geltung verschaffen'®, um anspruchsvolle Ergebnisse zu erzielen, von denen
eines ,eine Art kinetische Lyrik“ sein sollte, ,bei der man auf das Tatsachenbild als
solches schlieRlich (iberhaupt verzichtet.“*® Hier kommt Lotte Reinigers zukiinftige
Bestimmung als Silhouettenfilmerin ins Spiel. Zwar verfilmt sie Marchen, demnach

Stoffe, die nicht flir den Film geschrieben wurden, welche aber die Wirklichkeit —

" vgl. Schobert, Walter: ,Gesprach mit Lotte Reiniger am 21. Oktober 1969 in London In:

Kommunales Kino (Hg.): Lotte Reiniger, David W. Griffith, Harry Langdon. Frankfurt am Main 1972,
S. 100.

15 vgl. Happ, S. 180.

! Wegener, Paul: ,Die kiinstlerischen Moglichkeiten des Films*: In: Mdller, Kai: Paul Wegener.
Sein Leben und seine Rollen. Ein Buch von ihm und tber ihn. Hamburg 1954, S. 103.

' Wegener, S. 104.

'® ebd.

9 vgl. ebd.

% Wegener, S. 111.

11



und in weiterer Folge ,Tatsachen — Ubersteigen. Um diese Geschichten auf
Filmmaterial zu bannen, bedient sich Lotte Reiniger der Silhouette, die schon an
sich nicht wirklich ist, sondern eine Projektionsflache darstellt, welche die Fantasie
der Betrachterin und des Betrachters offnet. Ein ,Tatsachenbild® hat fur Lotte
Reinigers Filme keinerlei Bedeutung, weil die Protagonistinnen nicht von dieser
Welt sind und genauso wenig in einer realen Welt agieren. So sind die
Bedingungen fur den Silhouettenfilm als pradestiniertes Medium zur Erzahlung

von Marchen unibersehbar.

Wegener beschreibt im Vortrag eine Vision, in der sich ein Bild des Malers Bocklin
in einen Zeichentrickfilm verwandelt. Er zeigt sich begeistert davon, ,eine Welt
leben zu sehen, die eigentlich nur in einem toten Bilde existiert®' und halt fest,
dass sich diese animierte Welt nicht nur durch Zeichnungen, sondern auch durch
Puppen eroffnet, und sie mit der Technik von Stopmotion und Zeitlupe
vollkommen neue Bilder schopft, die fahig sind, ,vollstandig neue Assoziationen
im Hirn hervorzurufen.“?? Als hatte er Die Abenteuer des Prinzen Achmed, der
zehn Jahre nach seinem Vortrag die Menschen in die Kinos locken wird, schon

gesehen, schildert Wegener:

Es lieRe sich unter Heranziehung aller erdenklichen Formen und
Elemente, wie kunstlichen Dampf, Schneeflocken, elektrische Funken
und so weiter, sicher ein Film schaffen, der zum kunstlerischen Erlebnis
wird — eine optische Vision, eine groRe symphonische Phantasie!?

Flr Wegener ist dies die ultimative Moglichkeit flr den neuen kiinstlerischen Film.

Dass diese Moglichkeit

[...] einmal kommen wird, glaube ich bestimmt, — und dal ein spateres
Menschengeschlecht auf unsere jungen Bemihungen wie auf ein
kindliches Stammeln zuriickblicken wird, davon bin ich iberzeugt.?*

2 \Wegener, S. 112.
2 abd.
% Wegener, S. 113.
# ebd.

12



Wegeners Prophetie in Bezug auf die filmischen Versuche seiner Zeit erflllt sich
nicht ganz. Angesichts der Tatsache, dass die Silhouettenfilme von Lotte Reiniger
bis heute in der Filmgeschichte eine unvergleichliche Position bekleiden, sollte
man weniger auf ,ein kindliches Stammeln® zurtckblicken, als immer noch

staunen.

1.2. Paul Wegener und ,das verrickte Silhouettenmadchen*

Wegeners Vortrag beflligelt Lotte Reiniger:

Ich war damals erst 15 Jahre alt, und der spielte beim Reinhardt-
Theater.?® Da dachte ich, das Beste ist, ich gehe in die Theaterschule.
Sehr zum Kummer meiner armen Eltern, bei denen ist noch nie so
irgendein Kunstler in der Familie passiert. Aber die verwohnten mich
furchterlich, ich war das einzige Kind und die lieRen mich immer
machen, was ich wollte. So lielen sie mich auch dahin gehen,
schweren Herzens. Dadurch kam ich in Kontakt mit dem Reinhardt-
Theater und da lernte ich auch Wegener kennen.?®

Lotte Reiniger nimmt von 1916 bis 1917 Schauspielunterricht an der dem
Deutschen Theater angegliederten Schauspielschule?” und fangt an, die
Schauspielerlnnen des Ensembles wahrend der Vorstellungen, ,in der Kulisse

«28

stehend“?®, zu beobachten und spater zu Hause in Silhouetten zu portraitieren.?®

Max Reinhardt bemerkt das Talent seiner Schilerin und ermutigt sie, ihre Kunst zu

% Wegener war von 1906 bis 1920 — mit einer zweijahrigen Unterbrechung von 1913 bis 1915 —
am Deutschen Theater engagiert. Vgl. Schénemann, Heide: Paul Wegener. Friihe Moderne im
Film. Stuttgart/London 2003, S. 136.

% Biedermann, Werner: ,Gesprach mit Lotte Reiniger® In: Lotte Reiniger — Silhouettenfilm und
Schattentheater (= Katalog zur Ausstellung des Puppentheatermuseums im Muanchner
Stadtmuseum vom 2. Juni — 17. August 1979). Mlinchen 1979, S. 47.

2 vgl. Happ, S. 11.

*® ebd.

2 vgl. ebd. Einige der damals entstandenen Silhouetten sind abgebildet in Kulturamt der Stadt
Tdbingen (Hg.): Lotte Reiniger. Schauspieler-Silhouetten. Mozart-Opern. Andersen-Méarchen.
Aspekte eines Lebenswerks (= Tubinger Kataloge Nr. 17). Tubingen 1982. 1928 wird Lotte
Reiniger Szenen aus der Urauffiihrung der Dreigroschenoper von Bertolt Brecht in Silhouetten
festhalten. Brecht war mit dem Ehepaar Reiniger — Koch befreundet. Er half Lotte Reiniger bei der
Organisation der privaten Urauffiihrung des Prinz Achmed in der Berliner Volksbihne am 2. Mai
1926. vgl. Happ, S. 31-33. Lotte Reiniger hat einen sehr vergnlglichen Bericht Uber diese
Urauffihrung geschrieben, nachzulesen in The Silent Picture No. 8, sieche Anhang, S. 85-87.

13



pflegen. Wegener wird ebenfalls auf die ungewdhnliche Kunstfertigkeit Lotte

Reinigers aufmerksam. Sie berichtet:

Wir waren in Don Carlos, da spielte er den Konig Philipp und ich war
eine Hofdame der Konigin und wir hatten beide im ersten Akt zu tun,
dann hatte Paul Wegener eine halbe Stunde Pause und ich auch. [...]
Mit der Unverschamtheit der Jugend klopfte ich jedes Mal an seine
Garderobentir und zeigte ihm, was ich abends gezeichnet hatte. Und
der groRe, gute Paul Wegener, der lieR sich das gefallen.*

Die Zusammenarbeit von Paul Wegener und Lotte Reiniger nimmt ihren Lauf.

1916 fertigt sie fiir Riibezahls Hochzeit die Titelsilhouette.>’ 1918 dreht Wegener
Der Rattenfanger nach der Sage Der Rattenfanger von Hameln. Lotte Reiniger
schneidet die Titelsilhouette, funf Bilder zur Trennung der einzelnen Akte und das
Schlussbild.*? Ausserdem arbeitet sie an der Animation jener Ratten mit, welche
die Strassen Hamelns heimsuchen. Wegener will die Szene von Anfang an mit
hdlzernen Ratten drehen, die mithilfe von Stopmotion in Bewegung gesetzt
werden sollen, die Filmgesellschaft lehnt diesen Vorschlag aber ab mit der
Begrundung, dass das zu lange dauern wurde und schlagt stattdessen lebende

Ratten vor.*® Die Umsetzung der Rattenszene gestaltet sich abenteuerlich:

Wir drehten in Bautzen und nicht in Hameln, weil Bautzen mehr
malerische mittelalterliche Ansichten bot. [...] Eine geeignete hibsche
mittelalterliche Gasse war schnell gefunden und alle Mitarbeiter
einschlieRlich mir, bekamen einen Korb voll Ratten und wurden damit
frihmorgens in die Keller der Gasse geschickt. Die Gasse wurde
abgesperrt und Wegener in seinem Rattenfangerkostim wandelte
durch sie, verfuhrerisch auf seiner Flote spielend. Dann wurde ein
Revolverschul® abgefeuert, eine Methode, die zur Zeit des Stummfilms
fur entfernte Signale ublich war — und daraufhin 6ffneten wir unsere
Rattenkorbe und lieRen die Tierchen durch die Kellerfenster auf die
StralRe laufen. Und wie sie liefen! Keine einzige dachte daran, dem
Rattenfanger zu folgen. Sie sausten quer Uber die Gasse und waren im
Nu verschwunden, wahrscheinlich im Keller gegenuber. So hatte der

%% Schobert, S. 100.

*"vgl. Happ, S. 12.

%2 vgl. Happ, S. 12 und Schénemann, S. 25.

% vgl. Reiniger, Lotte: Schattentheater Schattenpuppen Schattenfilm. Eine Anleitung. Tibingen
1981, S. 88.
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Rattenfanger statt die Stadt Hameln von der Rattenplage zu befreien,
die Stadt Bautzen mit einer solchen begliickt.*

Nach dieser ersten Niederlage bleibt die Methode die gleiche, das Material aber

wird gewissermassen modifiziert:

Die nachste Ildee war, statt Ratten Meerschweinchen zu nehmen, von
denen man grolReren Gehorsam erwartete. Die armen Meer-
schweinchen wurden grau bemalt und mit langen Schwanzen
geschmuckt und jeder von uns nahm wieder einen Korb voll mit in den
zugewiesenen Keller. Am nachsten Morgen wiederholte sich die gleiche
Szene. Der Rattenfanger ging flétend durch die Gasse, der
Revolverschul} erténte und die Meerschweinchen wurden durch die
Fenster hinausgelassen. Anders als die Ratten sausten sie nicht davon;
da sie aber das Filmmanuskript nicht gelesen hatten, setzten sie sich
frohlich mitten auf die Strale, spielten miteinander, trachteten die
angebundenen Schwanze loszuwerden und amusierten sich so gut sie
konnten. Doch keines folgte dem Rattenfanger.>®

Nun wird Wegeners Vorschlag wieder aufgenommen, die Szene mit holzernen

Ratten in Stopmotion zu drehen:

Wir wurden mit unseren Korben in den Kellern versteckt, diesmal
jedoch mit Holzratten darin, der Rattenfanger flotete, der
Revolverschuld fiel und wir stellten unsere Holzratten aus den Fenstern
und zogen uns schleunigst zurlck. Die Kamera machte ein Bild. Dann
kamen wir wieder heraus, rickten unsere braven Ratten ein Stiickchen
weiter, schllupften zurick, die Kamera machte wieder ein Bild, und wir
verrickten die Ratten wieder ein Stlick usw. Und als wir dieses Spiel
von 5 Uhr morgens bis zum Sonnenuntergang getrieben hatten, hatten
wir auch wirklich alle Ratten die ganze Strale entlangbewegt.*

Lotte Reinigers Mitarbeit am Rattenfanger liest sich wie die Quintessenz der
Charakteristika ihrer eigenen Filmarbeit. Die Silhouetten, die sie schneidet, wird
sie, wie die Ratten in Wegeners Film, mithilfe der Stopmotion-Technik in
Bewegung versetzen, zum Leben erwecken. Die Stoffe, die Reiniger mit diesen

animierten Figuren umsetzen wird, werden grdsstenteils Marchen sein. Und hier

* Reiniger 1981, S. 88-89.
%% Reiniger 1981, S. 89.
% Reiniger 1981, S. 90.
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findet sich eine der grossen Gemeinsamkeiten in Reinigers und Wegeners
Schaffen — beide sind den Marchen zugetan, oder wie Alfred Happ sagt:
,Wahrscheinlich haben sich da zwei getroffen, die ganz &hnliche Interessen
hatten. [...] Da war Sympathie auf beiden Seiten, da schwingt sicher auch diese
Marchensympathie mit.>” 1919 eréffnet in Berlin unter der Leitung von Hans
Cdurlis das Institut fir Kulturforschung, in dem experimentelle Animationsfilme
gedreht werden.®® Zur Eréffnung erscheint Wegener in Begleitung von Lotte
Reiniger und verweist die Mitarbeiter des Instituts mit folgenden Worten auf den
Neuzugang: ,’Hier, wenn ihr da so experimentelle Filme macht, nehmt um
gotteswillen dieses verriickte Silhouettenmadchen.” “** Am 12. Dezember 1919
dreht Lotte Reiniger im Institut fur Kulturforschung Berlin ihren ersten

Silhouettenfilm, Das Ornament des verliebten Herzens. 4°

2. Theater als Film

Wenn Lumiére, dessen primares Interesse laut Peter Hoff ,der Bewegung im
fotografischen Abbild galt“’’, fiir ein grosses Lager der Filmwissenschaft als einer
der ersten Dokumentarfilmer gilt, so hat dieses Genre mit Lotte Reinigers Arbeit
wenig zu tun, und doch trifft sie sich mit Lumiére in der Anwendung einer
bestimmten technischen Verfahrensweise — der statischen Kamera. Uber

Lumieres Film L’ arrivee d’un train en gare von 1895 schreibt Hoff:

Ohne den Kamerastandpunkt zu wechseln, ohne die Einstellung zu
unterscheiden, wechseln in diesem Film durch die Bewegung der
Menschen vor der Kamera die Einstellungsgréfen: von der Totalen bis
zur GroRaufnahme.*?

% Alfred Happ im Interview

38 vgl. Happ, S. 14 und Biedermann, S. 47.

% Schobert, S. 100.

*0vgl. ebd.

' Hoff, Peter: ,Von der Reportage der Wirklichkeit zur Fiktion. Theaterkonvention versus
Filmsprache® In: Faulstich, Werner und Helmut Korte (Hg.): Fischer Filmgeschichte Band 1. Von
den Anfangen bis zum etablierten Medium 1895-1924. Frankfurt am Main 1996, S. 117.

2 Hoff, S. 118.
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Genauso verhalt es sich mit der Produktion von Lotte Reinigers Filmen. Die
Kamera ist an einem fixen Punkt auf dem Gestuhl des Tricktisches befestigt und
blickt von dort hinab auf die Figuren und Hintergrinde, welche auf einer Glasplatte
liegen und von unten durch Gliihlampen beleuchtet werden.** Niemals andert die
Kamera ihre Position.

Es gibt allerdings einen entscheidenden Unterschied zwischen der Filmarbeit von
Lotte Reiniger und der von Lumiére: Lotte Reiniger fotografiert nicht die
Bewegung, sondern Bewegungseindricke oder wie sie selbst sagt: ,Die Aufgabe
des Trickfilmklnstlers ist es namlich, Bewegungseindricke hervorzurufen, ohne
dass er eine Bewegung photographiert.“** Samtliches Geschehen, das sich spater
auf der Leinwand bewegungstechnisch im Fluss befindet, passiert vor der
Kamera, es gibt keine Perspektivenwechsel, die Kamera arbeitet nicht an der
Dramaturgie des Filmes mit. Was hier geschieht, ist die Weiterfihrung des
Theaters mit filmischen Mitteln. Jedes einzelne Bild entsteht durch Lotte Reinigers
Handarbeit. Die Bildausschnitte sind wie bei Lumiére optisch prazis definiert.
,Bildkomposition und Bewegung schaffen den Bildraum.“*® Die Figuren, der
Hintergrund, alles wird ausgeschnitten und auf der Glasplatte des Tricktisches — in
einem exakt vorgegebenen Rahmen — drapiert, und von Bild zu Bild werden die
Glieder der Figuren ein klein wenig bewegt, einzelne Teile des Bildes
weggenommen, hinzugefugt, ausgetauscht. Reiniger arbeitet mit dem Stopptrick.
Was spater auf der Leinwand als Bewegung erscheint, sind fotografierte
Einzelphasen.

Filmische Effekte, die aufgrund der fehlenden Blickpunktwechsel durch die
Kamera verloren gehen, setzt Lotte Reiniger mit Hilfe ihres Materials direkt im
aufgenommenen Bild um. Wenn sie eine Grossaufnahme von einer der Figuren
machen will, fahrt sie nicht mit der Kamera naher heran, sondern schneidet die

Figur in der passenden Grosse aus, *°

* vgl. Reiniger 1981, S. 93-99.

4 Reiniger, Lotte: ,Lebende Schatten. Kunst u. Technik des Silhouettenfilms® In: Bucher, Edmund
und Albrecht Kindt (Hg.): ,Film-Photos wie noch nie“. Giessen 1929, S. 45.

** Hoff, S. 118.

%% So schneidet Lotte Reiniger beispielsweise den Titelhelden aus Die Geschichte des Prinzen
Achmed in 20 verschiedenen Grossen aus. vgl. Reiniger, Lotte: ,Die Geschichte meines Prinzen
Achmed® In: Kommunales Kino (Hg.), S. 105.
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weil ein kleiner Kopf nie so fein geschnitten sein kann, um nicht durch
die VergroRerung auf der Leinwand grob zu wirken. Auch gibt diese
Methode Gelegenheit, den Gesichtsausdruck der Figur etwas zu
verandern, ihr Augenwimpern zu geben oder ein Lacheln auf den Mund
zu zaubern und so das Spiel der Figur zu bereichern.*’

Die fehlende Mimik der Figuren Lotte Reinigers wird von ihr demnach in einer
Grossaufnahme so weit als moglich angedeutet. Reiniger arbeitet ausserdem mit
bildkompositorischen Finessen, wie sie normalerweise durch Licht und
Kamerafluhrung zustande kommen. Wenn beispielsweise die Fusse und Schuhe
der Frauen in Aschenputtel in einem Fokus erscheinen, so geschieht dies nicht
durch die Kamera, sondern ist Teil der Gestaltung Lotte Reinigers, Ergebnis der

Bearbeitung des Materials, der Schnitte aus Papier.

2.1. ,Arrangierte Sujets”

Die Filmarbeit von Georges Méliés und Lotte Reiniger ist in vielen Punkten

ahnlich. Méliés liebt die ,Feerien“. Und er liebt die Filmkunst leidenschaftlich, denn

sie bietet Gelegenheit zu einer Unmenge von Versuchen, fordert eine
grolle Anzahl von Arbeit jeder Art und verlangt eine so ungeteilte
Aufmerksamkeit, dal® ich mit gutem Gewissen keinen Augenblick
zdgere, sie als die anziehendste und interessanteste aller Kiinste zu
bezeichnen, denn sie macht sich so ziemlich alle anderen zunutze.*®

Im Fall von Lotte Reinigers Filmarbeit bedeutet eine Mischung der
verschiedensten Kunste die Anwendung eines schon fruh geschulten
zeichnerischen Talents fur die Ausarbeitung der Figuren — die von der
anatomischen Kenntnis Lotte Reinigers profitieren — und Hintergrinde, ein

dramaturgisches Gespur fur den Aufbau einer Geschichte, viel Geflihl fur Musika-

*" Reiniger 1981, S. 106.

 Mélies, Georges: ,Die Filmaufnahme* (1907) In: Kessler Frank, Lenk Sabine und Martin
Loiperdinger (Hg.): Georges Mélies — Magier der Filmkunst (= Kintop 2. Jahrbuch zur Erforschung
des frihen Films). Basel/Frankfurt am Main 1993, S. 18.
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litdt und Rhythmus und den Einfluss diverser zeitgendssischer Kunststromungen
wie Jugendstil und Expressionismus, deren Asthetik sich auf die kiinstlerische
Gestaltung der Scherenschnitte auswirkt.

Auch ist fur die Arbeit sowohl von Reiniger als auch Méliés ein Atelier — als

,Vereinigung von photographischem Atelier [...] und Theaterbiihne**

unerlasslich, wobei die Ausmasse — in Bezug auf die Grésse von Darstellerinnen

und Setting — selbstverstandlich verschiedene sind. Méliés bendtigt ein Atelier ,in

«50

riesigen Proportionen“””, wahrend Lotte Reiniger beispielsweise fur ihre Arbeit am

Prinz Achmed ganz andere raumliche Gegebenheiten ausnutzt:

The studio was very low, being an attic under the roof, so the shooting
field with its glass plate had to be very near the floor in order to get the
camera up high enough in a suitable distance, with just enough space
to place the lamps underneath. | had to kneel on the seat of an old
dismantled motorcar to execute my manipulation. | liked this very much;
it was a much more comfortable position for me than sitting on a swivel
chair as | had to do later on.”’

Georges Mélies teilt die Filme seiner Zeit in vier Kategorien ein®%
AuBenaufnahmen, wissenschaftliche Aufnahmen, arrangierte Sujets und
Trickszenen, deren Kategorie ,[...] auf jeden Fall die grofite [ist], denn sie umfafdt

alles, von den Aulenaufnahmen [...] bis zu den wichtigsten theatermalligen

«53

Arrangements Dazwischen liegt die grosse Welt der lllusion, alles von

Taschenspielerkunst Uber Lichteffekte bis zu den ,phantastischen Abrakadabra-

Arrangements, die selbst die furchtlosesten Gemiiter in Aufregung versetzen.“**

Méliés findet den Ausdruck ,Trickszenen® unzureichend,

denn wenn auch eine ganze Anzahl dieser Aufnahmen Verwandlungen,
Metamorphosen, Umbauten enthalt, gibt es auch viele, in denen keine
Transformationen vorkommen, wohl aber Effekte der Theater-
maschinerie und der Regie, optische Tauschungen und eine ganze

*9 Mélies, S. 18-19.

0 Mélies, S. 19.

> Reiniger, Lotte in The Silent Picture No. 8, S. 2.
%2 ygl. Méligs, S. 15.

% Mélies, S. 17-18.

* Mélies, S. 18.
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Serie, die man unter der Bezeichnung , Tricks“ zusammenfassen kann

[L..T]%°

Was Méliés unter ,arrangierten Sujets“ versteht, namlich ,Genreszenen, [...] bei
denen die Handlung wie im Theater vorbereitet und von Schauspielern vor der
Kamera gespielt wird“®®, beschreibt die Filmarbeit von Lotte Reiniger treffender als
Méliés’ Definition der Trickaufnahme, denn bei allen Ubereinstimmungen, die im
Vergleich von Lotte Reinigers und Mélies’ Arbeit auffallen, gibt es doch einen
uberaus wichtigen Unterschied: Lotte Reiniger versteht sich in erster Linie als
Geschichtenerzahlerin,®’ fiir deren Arbeit der Trick — genauer der Stopptrick — die
technische Lésung zur Umsetzung ihrer Filmbilder ist. Mélieés hingegen ,erzahlt im
allgemeinen eine Geschichte nur, um seine neuesten Tricks miteinander zu

verbinden und sie so besser zur Geltung zu bringen.“®

3. Die Figur

3.1. Anatomie

Um die menschliche wie die tierische Bewegung authentisch erfahrbar zu machen,
fertigt Lotte Reiniger ihre Figuren nach einem bestimmten Prinzip. Sie erlautert
ihre Vorgangsweise anhand der Figur einer Tanzerin: ,Nach Aufteilung der Figur
in die einzelnen GliedmalRen werden diese aus dinn gerolltem Blei und aus

leichter Pappe ausgeschnitten*>®

, weil diese Kombination gegenuber einer Figur,
die nur aus Pappe oder nur aus Blei besteht, ,bessere Bewegungsmoglichkeiten

bietet.“?°

% Mgligs, S. 17.

% ebd.

" Alfred Happ weist im Interview nachdriicklich darauf hin, dass Lotte Reiniger sich als
Entertainerin im Sinne von Geschichtenerzahlerin verstanden hat.

°® Gaudreault, André: ,Theatralitat, Narrativitat und 'Trickasthetik’. Eine Neubewertung der Filme
von Georges Mélies.” In; Kessler Frank, Lenk Sabine und Martin Loiperdinger (Hg.), S. 36.

% Reiniger 1981, S. 102-103.

€0 Reiniger 1981, S. 102. Die Mischung von Blei und Pappe hat noch einen Vorteil, denn ,von dem
starken Licht [bei der Aufnahme am Tricktisch] wirden blo3e Pappfiguren warm werden und sich
wellen.“ Reiniger-Koch, Lotte: ,Wie ich meine Silhouettenfiime mache® In: Beyfuss, E. und A.
Kossowsky (Hg.): Das Kulturfilmbuch. Berlin 1924, S. 205.
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Um der Figur die richtige Balance zu geben, schneidet man den Hals,
den Unterarm, den linken Oberarm, die linke Hand, die Hufte, die rechte
Wade und beide FluRRe aus Blei. Die anderen Glieder kdnnen aus Pappe
sein. Die ausgeschnittenen Gliedmallen werden miteinander durch
Drahtscharniere verbunden. [...] Scheuen Sie bitte keine Muhe, den
richtigen Punkt zu finden, in den das Loch fur den Draht zu bohren ist,
denn von diesem Punkt hangt die Qualitat der Bewegung ab. [...] Durch
die Verteilung der Balance zwischen Pappe und Blei erhalten wir eine
sehr leicht bewegliche Figur.®’

Die Tatsache, dass die Figuren aus verbundenen, beweglichen Einzelteilen
bestehen, bedeutet eine grosstmdgliche Beweglichkeit, die den menschlichen und
tierischen Bewegungsapparat nachahmt. Lotte Reiniger betont immer wieder, wie
wichtig die Kenntnis der Anatomie von Mensch und Tier fur die Arbeit mit
Silhouettenfiguren ist, wobei der tierischen Bewegung ein ausgiebigeres Studium

gewidmet werden muss, denn

die Kontrolle der Bewegungen der menschlichen Figur ist
verhaltnismalig leicht, schlieRlich ist man selbst ein Mensch und kann
sich im Spiegel verfolgen und die Figur entsprechend handhaben®?,

wohingegen man beim Tier

nicht nur das Skelett gut kennen [muss], um die Proportionen der
Glieder richtig zu treffen, sondern [man] muf® auch wissen, wie das Tier
sich bewegt und den Rhythmus seiner Bewegung erfassen, ihn im
Geist festhalten und ein Gefiihl dafiir entwickeln.®®

1821 malt Théodore Géricault ein Bild mit dem Titel Pferderennen in Epsom. Es
zeigt vier Jockeys auf ihren galoppierenden Pferden. Jedes der vier Pferde streckt
seine Beine von sich, als wirde es fliegen. 1871 analysiert Eadward Muybridge
die Bewegung eines galoppierenden Pferdes mit dem Fotoapparat. Einzelne
Bilder, schnell nacheinander aufgenommen, geben Aufschluss darlUber, wie

kompliziert der Bewegungsapparat des Tieres arbeiten muss, um sich rasant

¢ Reiniger 1981, S. 103-105.

62 Reiniger 1981, S. 107.

% ebd. Lotte Reiniger empfiehlt zum Studium von Tieren Besuche des naturgeschichtlichen
Museums und des Zoos sowie Beobachtungen auf Strassen und in Parks, vgl. Reiniger 1981, S.
109.
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fortbewegen zu kénnen.®* Es reicht nicht, zu wissen, dass ein Pferd seine Beine
heben muss, um vorwarts zu kommen. So wie das Zergliedern der Figur in
einzelne Teile der Darstellung von authentischen Bewegungsablaufen dienlich ist,
schult die Zerlegung von Bewegung in Einzelphasen das Gefuhl fur motorische
Ablaufe.

3.2. Bewegung

In seinem Aufsatz Uber das Marionettentheater schreibt Heinrich von Kleist:

Jede Bewegung [der Marionette], sagte er [der Tanzer], hatte einen
Schwerpunkt; es ware genug, diesen in dem Innern der Figur zu
regieren; die Glieder, welche nichts als Pendel waren, folgten ohne
irgendein Zutun auf eine mechanische Weise von selbst.®®

Nun handelt es sich bei Lotte Reinigers Figuren nicht um Marionetten, zumindest
nicht im herkdmmlichen Sinn. Sie sind weder dreidimensional, noch werden sie an
Faden gezogen, und doch funktionieren diese zweidimensionalen, flachen
Figuren, welche von Reinigers Hand Millimeter fir Millimeter bewegt werden, nach
demselben Prinzip wie die Marionetten, von denen der Tanzer in Kleists Aufsatz
berichtet. Reiniger erlautert die richtige Handhabung einer Figur, um deren

.Beseelung” zu gewahrleisten, wie folgt:

Bei richtiger Konstruktion reagiert sie [die Figur] auf die leiseste
Beruhrung. Am sorgfaltigsten sind die langsamen Bewegungen
auszufuhren; hier vollzieht man die Bewegungen milimeterweise [sic!].
Ein gleichmalig langsames Gehen gehoért zu den kompliziertesten
Aufgaben. Haufigster Fehler ist hier, dal® der Korper hinter den Beinen
zurickhangt, was aussieht, als liefen die Beinchen hinter der Figur
davon. Man vermeidet dies, indem man den Mittelpunkt der Figur zuerst
voranschiebt, wahrend man die Beine in ihrer urspringlichen Haltung

64 vgl. Gombrich, Ernst: Die Geschichte der Kunst. Frankfurt am Main 1996, S. 25-29. vgl. auch
Monaco, James: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films und
der Medien. Mit einer Einflihrung in Multimedia. Reinbek bei Hamburg 1998, S. 68-69.

% Kleist, Heinrich v.: ,Uber das Marionettentheater (erstmals 1810 in den Berliner Abendblattern).
In: Kleists Werke in drei B&dnden. Herausgegeben und mit einer Einleitung versehen von Bruno
Markwardt. Band 3 — Erzahlungen/Gedichte/Abhandlungen/Briefauswahl. Leipzig o. J., S. 334.
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festhalt. Lalkt man sie dann los, fallen sie fast von allein in die
gewliinschte Haltung.®®

Reinigers Figuren sind ambivalent. Einerseits vollziehen sie eine Nachahmung
naturlicher Bewegungen von Mensch und Tier, andererseits sind sie dazu in der
Lage, Raum, Zeit und Bewegungskonventionen hinter sich zu lassen, oder wie

Lotte Reiniger und Carl Koch selbst sagen:

The kind of life we are trying to achieve through these figures is, of
course, an artificial one of its own; we are creating a special sort of
world of character and setting and action. Our figures move within their
own simplified limits, freed from the restrictions of actuality. They are
the timeless creatures of fantasy within their own laws of movement and
action — their own style or stylization, in fact.®’

Aufgrund der Tatsache, dass beispielsweise die Aschenputtel-Figur von Lotte
Reiniger derart leichtfussig durch ihre Marchenwelt tanzelt, hat man als
Zuschauerln schon nach kurzer Zeit die zergliederte schwarze Oberflache
vergessen, welche in mechanischer Feinarbeit von einer Position in die nachste

bewegt wird.

3.3. Natur als Schule/ Die Figur als Projektionsflache

Die Betrachtung der Natur mit ihrer Landschaft und ihren Erscheinungen hat einen

betrachtlichen Anteil an der Berufung Lotte Reinigers zur Silhouettenkunstlerin:

Eigentlich ist mein Beruf so eindeutig, dal ich kaum etwas dazu zu
sagen weild. Vielleicht hat meine Geburtsheimat Berlin, wo ich 36 Jahre
lebte, einen gewissen Anteil an meiner beruflichen Entwicklung. Die
Umgebung Berlins, dieses sandige Flachland mit seinen Seen und den

% Reiniger 1981, S. 114-115.
® Lotte Reiniger und Carl Koch in Halas, John und Roger Manvell: The Technique of Film
Animation. London/New York 1966, S. 280 und 285.
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durchsichtigen Kiefernwaldern, scheint das Auge flr silhouettenhafte
Umrisse zu scharfen.®®

Und so, wie die Berliner Landschaft in Lotte Reiniger jene optischen Reize
geweckt hat, die ihr Ausdrucksmittel — die Silhouette — pragen, beschreibt Ernst
Bloch ein weiteres Phanomen der Natur, das die Fantasie von Betrachterin und

Betrachter befllgelt:

Lange bevor das Inwendige von Wunschbildern stromt, werden sie
durch marchenhafte Zlige der Natur erregt, besonders durch Wolken.
[...] Kinder halten weilke Kuppelwolken fur Eisgebirge, fur eine Schweiz
am Himmel; auch Burgen finden sich dort, hoher als auf der Erde,
hinreichend hohe.®

Das Einfangen eines Wesens mittels der ausseren Kontur seiner Erscheinung ist
keineswegs ein einfacher bzw. vereinfachender Prozess. Um den Figuren die
grosstmdgliche Ausdruckskraft zu geben, orientiert sich Lotte Reiniger an den
alten Griechen und Agyptern: ,Sie zeigen die FuiRe im Profil, aber sie zeigen auch
die beiden Schultern und somit auch beide Arme und erweitern dadurch ihre

“7% wobei Lotte Reiniger dieses Prinzip immer wieder variiert

Ausdrucksmoglichkeit,
und beispielsweise die Oberkdrper ihrer Figuren neben der Profilansicht auch in

der Vorderansicht und im Dreiviertelprofil zeigt.

Fir jeden ihrer Filme fertigt Lotte Reiniger ein Skizzenbuch mit den Bildern, die
spater in Form von Silhouetten zu einem Film abgedreht werden. Die Zeichnungen
der Figuren in diesen Skizzenblchern sind farbenfron und detailreich, die
Gewander mancher Figuren sind kreischend bunt und mit Mustern Uberladen.
Anders verhalt es sich mit Lotte Reinigers ,Schauspielerinnen®. Der ornamentale
Uberschwang der Zeichnungen muss fiir die Figuren des Silhouettenfilms in eine

stark reduzierte Form ruckubersetzt werden, die trotz dieser Reduktion einen

&8 Reiniger, Lotte: ,Schatten und Silhouetten — mein Beruf (niedergeschrieben am 5. 4. 1976). In:
Deutsches Institut fiir Puppenspiel, Bochum (Hg.): Lotte Reiniger (= Meister des Puppenspiels.
Hervorragende deutsche und auslandische Figurentheater der Gegenwart, Heft 34). Bochum 1978,
ohne Paginierung.

% Bloch, Ernst: Das Prinzip Hoffnung. Frankfurt am Main 1985 (geschrieben 1938 — 1947), S. 418.

"% Reiniger 1981, S. 48. vgl. auch Gombrich, S. 61.
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Eindruck vom Wesen der Figur vermittelt. Fur Lotte Reiniger besteht die

Hauptarbeit

nicht darin, zu ersinnen, was man einer Szene noch zur Bereicherung
an Ornament und Hintergrund einfigen kann, sondern weit haufiger ist
man bemiiht, wegzulassen, was nicht unbedingt nétig ist.”

Die Tatsache, dass die Flache der Figur schwarz ist, eréffnet dem/der Rezipientin
die Moglichkeit, diese Flache mit seiner/ihrer eigenen Fantasie zu fullen und sich
das Innere der Figur so zu denken, wie es beliebt oder der eigenen

Vorstellungswelt angemessen scheint. Dazu Eva Rothschild:

“Black hole is the object without information; it traps us and pulls us
towards its blank centre. We can agree on the edges of the black hole
but its interior is something we have to complete on our own. Blackness
and blankness let us put our own thoughts and our own fears into the
centre?zof what we’re seeing. The shadow or the silhouette is the black
hole.”

Obwohl Lotte Reiniger einige Silhouettenfilme mit bunten Hintergriinden dreht, "
bevorzugt sie in ihren Filmarbeiten Schwarz/Weissbilder mit Grauabstufungen in
den Hintergri]nden.74 Walter Benjamin, passionierter Sammler von illustrierten
Kinderbuchern, beschreibt die Wirkung und den Unterschied von kolorierter und

schwarzweisser lllustration in Kinderblchern wie folgt:

Und wenn im kolorierten Kupferstich die Phantasie des Kindes
traumerisch in sich selber versinkt, fuhrt der schwarzweil3e Holzschnitt,
die nudchtern prosaische Abbildung, es aus sich heraus. Mit der
zwingenden Aufforderung zur Beschreibung, die in dergleichen Bildern
liegt, rufen sie im Kinde das Wort wach.”

" Reiniger in Das Kulturfilmbuch, S. 206.
> Eva Rothschild zitiert nach Ackermann Marion: SchattenRisse. Silhouetten und Cutouts.
Herausgegeben von Helmut Friedel. Ostfildern-Ruit 2001, S. 7.
7 beispielsweise Jack and the Beanstalk (1955) fiir die Marchenserie der BBC oder Aucassin und
Nicolette (1974/75) am National Filmboard of Canada, vgl. Happ, S. 176 u. 178.
" Alfred Happ im Interview: ,Schwarzweiss ist besser.”

Benjamin, Walter: ,Aussicht ins Kinderbuch® In: Benjamin, Walter: Aussichten. lllustrierte
Aufséatze. Frankfurt am Main 1992, S. 10.
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,D0er Schatten, sagte Augustinus, ist die Konigin der Farben“76, die ihren
Untergebenen aber nicht diktiert, sondern Betrachterin und Betrachter dazu reizt,

die konigliche Flache mit Farben zu beschreiben.

4. Marchen — Positionen und Annéaherungen

4.1. Walter Benjamin

In seinem 1936 erstmals erschienen Aufsatz Der Erzahler halt Walter Benjamin

fest, dass die Menschen verlernt haben, Erfahrungen auszutauschen. Es tut sich

ein paradoxes Bild auf:

Hatte man nicht bei Kriegsende bemerkt, dal} die Leute verstummt aus
dem Felde kamen? nicht reicher — armer an mitteilbarer Erfahrung. Was
sich dann zehn Jahre spater in der Flut der Kriegsbucher ergossen
hatte,ﬁwar alles andere als Erfahrung gewesen, die von Mund zu Mund
geht.

Dieses Bild der zeitlich stark verzerrten Mitteilung von Erfahrung greift Benjamin
schon 1933 in seinem Essay Erfahrung und Armut auf, nur dass er hier das

Thema der Erfahrungarmut der Menschen seiner Zeit als ,neues Barbarentum’

bezeichnet, und dieses als Chance sieht, ,von vorn zu beginnen“’®, denn

sie [die Menschen] sehnen sich nach einer Umwelt, in der sie ihre
Armut, die auRere und die innere, so rein und deutlich zur Geltung
bringen kénnen, daR etwas Anstandiges dabei herauskommt.”

76 Jarman, Derek: Chroma. Ein Buch der Farben. Berlin 1995, S. 70.

" Benjamin, Walter: ,Der Erzahler‘ In: Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften Band I1I/2.
Herausgegeben von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhauser. Frankfurt am Main 1977,

S. 439.

® Benjamin, Walter: ,Erfahrung und Armut‘ In: Benjamin, Walter: Sprache und Geschichte.
Philosophische Essays. Ausgewahlt von Rolf Tiedemann. Stuttgart 1992, S. 136.

’® Benjamin 1992, S. 139.
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Es geht demnach darum, neue Ventile und Ausdrucksformen zu finden, die eine

Verarbeitung des neuen Zeitalters zulassen.

1936 ist das hoffnungsvolle Moment des ,geistigen Barbartentums® aus den
Uberlegungen Benjamins verschwunden. Er nennt zwei Medien, die neben der
Erfahrungsarmut besonders fiur das Verschwinden der Erzahlung und der in ihr
enthaltenen Vermittlung geistigen Reichtums verantwortlich gemacht werden
konnen — den Roman und die Presse, wobei der Roman nicht so bedrohlich gegen
die erzahlte Geschichte wirkt wie die Information mit ihrer Aktualitatsgebundenheit.
Benjamin veranschaulicht diese Tatsache mit einem Zitat Villemessants, der ab
1854 die franzdsische Tageszeitung ,Le Figaro® herausgibt: ,’Meinen Lesern [...]
ist ein Dachstuhlbrand im Quartier latin wichtiger als eine Revolution in Madrid’.“®°
Was ein Mensch zu erzahlen hat, der eine Reise tat, ist nicht mehr von so
grossem Interesse wie die unmittelbaren Informationen. Sie ermdglichen eine
Identifikation mit dem Geschehen, befriedigen die Schaulust und bieten die
Moglichkeit zu oberflachlichem Austausch, weil Jeder und Jede in das Geschehen
involviert zu sein scheint, welches sich - im Gegensatz zum Bericht aus weiter
Ferne — flr das eigene Lebensumfeld geographisch und emotional verorten lasst.
Im Gegensatz zur Erzahlung muss die Information, um zu Geltung zu kommen,

1

zwei Kriterien erfiillen: sie muss aktuell und iberpriifbar sein,®’ wobei Benjamin

einer objektiven Aufbereitung der Wahrheit skeptisch gegenubersteht:

Sie [die Information] ist oft nicht exakter als die Kunde friherer
Jahrhunderte es gewesen ist. Aber wahrend diese gern vom Wunder
borgte, ist es fiir die Information unerlésslich, dass sie plausibel klingt.®?

Informationen bedurfen einer Erklarung. Man muss anhand von Fakten belegen,
wie, wann und wo das Ereignis, von dem berichtet wird, stattgefunden hat, und
wenn es um Aktualitdt geht, ist angeblich nichts so alt, wie die Zeitung von

gestern.

8 villemessant zitiert nach Benjamin 1977, S. 444.
8" vgl. Benjamin 1977, S. 444.
% ebd.
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Anders verhalt es sich mit der Erzahlung: ,Sie verausgabt sich nicht. Sie bewahrt

ihre Kraft gesammelt und ist noch nach langer Zeit der Entfaltung fahig“®

, und sie
ist dann richtig gut fur das Ohr von Zuhorerin und Zuhorer, wenn sie nicht von

unnotigen Erlauterungen durchzogen wird:

Es ist namlich schon die halbe Kunst des Erzahlens, eine Geschichte,
indem man sie wiedergibt, von Erklarungen freizuhalten. [...] Das
AuBerordentliche, das Wunderbare wird mit der grof3ten Genauigkeit
erzahlt, der psychologische Zusammenhang des Geschehens aber wird
dem Leser nicht aufgedrangt.®

Ausserdem spricht Benjamin der Erzahlung eine heilende Wirkung zu:

Auch weily man ja, wie die Erzahlung, die der Kranke am Beginn der
Behandlung dem Arzte macht, zum Anfang eines Heilprozesses werden
kann. Und so entsteht die Frage, ob nicht die Erzahlung das rechte
Klima und die glinstigste Bedingung manch einer Heilung bilden mag.®

Genau diese heilende Wirkung entdeckt Walter Schobert®® aufgrund der zeitlosen
Inhalte und Botschaften in Lotte Reinigers Film Die Geschichte des Prinzen
Achmed.

4.2. Ernst Bloch/ Alexander Kluge/ Vladimir Propp

Das Marchen ist alt. Seine frihesten Spuren — sowohl stofflicher als auch
sprachlicher Natur — im Zusammenhang mit der deutschen Geschichte, verortet

Alexander Kluge im Mittelalter:

Obwohl so einige in diesen [Grimms] Marchen enthaltene Spuren
vielleicht nur die erzahlende Ruckerinnerung Uber drei bis vier
Generationen, die der Sammlung der Marchen vorangegangen sind,

% Benjamin 1977, S. 445-446.

# Benjamin 1977, S. 445.

8 Benjamin, Walter: ,Erzahlung und Heilung“ In: Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften Band
IV/1. Herausgegeben von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhauser. Frankfurt am Main
1991, S. 430.

® Walter Schobert in Lotte Reiniger. Hommage an die Erfinderin des Silhouettenfims.
Dokumentation (D 1999). Buch und Regie: Katja Raganelli.
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direkt spiegeln, sind die Gehalte bis in die Wortformeln hinein bei den
einzelnen Marchen unterschiedlich alt. Einige dieser Formeln und
Motive lassen sich bis ins 11. Jahrhundert zuriickverfolgen [...]*’

Vladimir Propp sieht die Wurzeln des Zaubermarchens ebenfalls in der Geschichte
eines Volkes verankert.®® Er ist Uberzeugt davon, dass gesellschaftliche
Phanomene — Erscheinungen, keine Ereignisse — der Vergangenheit in die Stoffe
der Méarchen eingearbeitet sind® und nennt als Beispiele die Ehe, Initiationsriten

und den rituellen Umgang mit dem Tod.*

Und doch busst das Marchen nichts an seiner Aktualitat ein. Daflir gibt es viele
Erklarungen. Ernst Bloch schreibt in seinem Aufsatz Das Marchen geht selber in
der Zeit von 1930 uUber das Marchen, dass es die bemerkenswerte Fahigkeit
habe, sich selbst aufgrund seines ,freibleibende[n], durch die Zeiten

schwebende[n] Charakter[s]*""

jederzeit in der Gegenwart zu verankern. Dieser
marchenhafte Gegenwartsbezug aussert sich fur Bloch 1930 im Aufstieg des
Tellerwaschers zum Millionar, in den Marchenfilmen von Walt Disney und in der
Form von Hollywood als Mérchenland mit seiner Prinzessin Greta Garbo.*?

Auch ohne diesen Aktualitatsbezug ist das Marchen in der Form, in welcher es
zum Beispiel von den Gebridern Grimm aufgezeichnet wurde, jederzeit
vielgelesen und erzahlt. Offensichtlich behandeln Marchen Themen, die
Menschen seit Jahrhunderten interessieren. Alexander Kluge spricht von den
,Erfahrungsgehalten® der Menschen, die in den Marchen widergespiegelt
werden.®® Diese Erfahrungsgehalte sind von so einschneidender Wirkung und so
unverganglich, dass sie zwar ihre aussere Erscheinungsform andern — aus

Aschenputtel wird Greta Garbo. Im Kern aber kreisen diese Erfahrungen immer

8 Negt, Oskar und Alexander Kluge: Geschichte und Eigensinn. Deutschland als

Produktionsoffentlichkeit (= Band 2). Frankfurt am Main 1993, S. 758.

% vgl. Propp, Vladimir: Die historischen Wurzeln des Zaubermarchens. Wien 1987. Propp
untersucht im Speziellen die historischen Wurzeln der russischen Marchen.

8 vgl. Propp, S. 12.

% vgl. Propp, S. 35.

" Bloch, Ernst: ,Das Marchen geht selber in der Zeit* In: Bloch, Ernst: Die Kunst, Schiller zu
sPrechen und andere literarische Aufséatze. Frankfurt am Main 1969, S. 12.

% vgl. Bloch 1969, S. 11 u. 12.

% Negt/ Kluge, S. 758.
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um dieselben Lebenssituationen und berthren die Wunschvorstellungen der
Menschen — Aschenputtel heiratet den Prinzen, heute nachzulesen in unzahligen
Zeitschriften, beinahe das ganze Jahr uber findet sich fur ein mannliches Mitglied

einer europaischen Konigsfamilie die passende Braut aus dem Volk.

4.2.1. Das Méarchen ist aufsassig

Vladimir Propp stellt fest, dass ein auf beispielsweise einem Ritus basierendes
Motiv, das in der gesellschaftlichen Realitat wurzelt, erst dann anstandslos zu
einem Marchen werden kann, wenn dieser Ritus im tatsachlichen Leben eines
Volkes nicht mehr existiert. Propp weist auf die Spanne zwischen Realitat und der
oppositionellen Haltung des Marchens hin, die dann eintritt, wenn der Stoff, aus
dem die Wirklichkeit besteht, im Marchen ins Gegenteil verkehrt wird. Als Beispiel
nennt Propp den einstigen Brauch, dem Flul3, der das Saatgut mit Wasser
versorgt, eine Jungfrau zu opfern. ,Im Marchen aber erscheint der Held und befreit
die Jungfrau aus den Klauen des Ungeheuers, dem sie zum Frald vorgeworfen
war.“** Ware in Wirklichkeit ein Held aufgetaucht und hétte die Jungfrau durch

seinen Tatendrang ihrer Bestimmung enthoben, so ,ware ein derartiger ,Befreier’

«95

ob seiner unbeschreiblichen Ruchlosigkeit in Stlicke gerissen worden“, weil er

die Menschen um die Ernte gebracht hatte.

Diese Fakten zeigen, dald ein Sujet bisweilen aus einem negativen
Verhaltnis zu einer einstmaligen historischen Realitat hervorgeht.
Derartige Stoffe (oder Motive) konnten noch nicht als Marchenstoffe
entstehen, solange die Ordnung bestand, die die Darbringung von
Jungfrauen als Opfer verlangte. Doch mit dem Verfall dieser Ordnung
wurde der Brauch, der einst als heilig gegolten hatte, [...] Uberflissig
und abstoRend, und als Held des Marchens tritt nun der
Gesetzesbrecher auf, der diese Opferung verhindert hat. Das ist eine
prinzipiell sehr wichtige Feststellung. Sie zeigt, dass ein Sujet nicht
evolutionar aus einer direkten Widerspiegelung der Realitat hervorgeht,
sondern auf dem Wege der Negation dieser Realitét.®

o Propp, S. 23.
% abd.
% ebd.
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Das Marchen liefert Gegenentwtlrfe zur Realitat: ,Als der Bauer noch in

Leibeigenschaft lag, eroberte so der arme Marchenjunge des Konigs Tochter.“®’

Und es reprasentiert eine Form der oppositionellen Anschauung gesellschaftlicher
Ordnung. Kritik an unantastbaren Machthabern geistlicher und weltlicher Natur, an
Arbeitsverhaltnissen und Glaubensgrundsatzen, die im wirklichen Leben nicht
geaussert werden darf, findet Eingang in die marchenhaften Erzahlungen, in
denen sich eine verkehrte Welt manifestiert. Das Marchen ist ,[...] aufsassig,
gebranntes Kind und helle. Man kann auf einer Bohnenranke in den Himmel
klettern und sieht dort, wie die Engel Geld mahlen*, so Ernst Bloch.*® Die
gesellschaftsoppositionelle Funktion des Marchens, sich aussernd im Verhaltnis
zwischen dem beobachteten und aufgezeichneten Verlauf der Geschichte und der

darauf im Marchen gedusserten Replik, erkennt auch Alexander Kluge:

Wir vertrauen [...] auf die Plausibilitdt von Entsprechungen zwischen
Geschichtsverlauf und Marchenantwort, wenn wir namlich ins Auge
fassen, wer dieses Marchen erzahlt und worin die spezifische
Okonomie der Phantasietatigkeit liegt, wo diese zu gesellschaftlichen
Erfahrungen sich verhalt, kurz, wenn wir beobachten, wie ein Marchen
reale Erfahrungen umkehrt. Kennen wir z. B. den vielfaltigen
Arbeitszwang im Spatmittelalter, den gesellschaftlichen Mechanismus,
so kdonnen wir auch die Umkehrung davon in der Geschichte Die zwolf
faulen Knechte lesen. Die exzentrischen Leistungswettbewerbe von
zwoOlf Knechten, die erfindungsreich darin miteinander konkurrieren,
wer, unter Todesgefahr, Verletzungen usf., das hoéchste MalR an
Faulheit hauft, zeigen auch, wie schwierig die Herstellung von Faulheit
gewesen sein muf® und wie sehr das erzwungene Gegenmal} von
Fauslggeit, der Arbeitszwang, lebensgefahrlich sein konnte und verletzt
hat.

° Bloch 1985, S. 411.

% ebd.

9 Negt/ Kluge, S. 759. Zwolf Knechte liegen im Gras und rihmen sich ihrer Faulheit. Der erste
Knecht isst und trinkt die ganze Zeit, dann rastet er und wenn sein Herr ihn ruft, so reagiert er erst
beim zweiten Mal, und dann auch sehr langsam. Der zweite lasst das Pferd, das er pflegen soll,
verkimmern. Der dritte legt sich ins Freie zum Schlafen und als ein Platzregen fallt, reisst es ihm
alle Haare aus, worauf er ein Loch im Schadel hat, aber er legt ein Pflaster drauf und alles ist
wieder gut. Der vierte lasst andere, die er um Hilfe bittet, fir sich arbeiten. Der flnfte soll den
Pferdestall ausmisten, schafft aber nur eine Fuhre pro Tag. Der sechste legt sich drei Wochen hin
und zieht nicht einmal seine Kleider aus. Der siebente lauft, ,soviel das mdglich ist, wenn man
schleicht® und legt sich zum Schlafen in ein Lager mit sechs anderen, die ihn wegtragen muissen,
wenn sie ihn los haben wollen. Der achte legt sich auf die Erde nieder und bleibt trotz Regens
solange liegen, bis die Sonne wieder scheint und ihn trocknet. Der neunte verhungert fast, weil er
zu faul ist, um nach Brot und Wasserkrug zu greifen. Der zehnte hat ein gebrochenes Bein und
geschwollene Waden, weil er zu faul war, seine Beine vor einem Wagen in Sicherheit zu bringen,
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4.2.2. Das Marchen ist klug

,S0 phantastisch das Marchen ist, so ist es doch, in der Uberwindung der
Schwierigkeiten, immer klug.“'® Wie klug es ist, erlautert Ulrike Sprenger im
Gesprach mit Alexander Kluge anhand des Beispiels von Hans im Gliick.”' Hans
bekommt nach sieben Jahren Arbeit von seinem Herrn einen Klumpen Gold,
anstatt diesen aber sicher nach Hause zu seiner Mutter zu bringen, ihn gegen
Geld zu tauschen und ein angenehmes Leben zu fuhren, lasst sich Hans zu
unsinnigen Tauschgeschaften hinreissen, die den Wert seines Besitzes
sukzessive mindern, bis er am Schluss nichts mehr hat, nur noch sich selbst — und
das ist mehr als jeder irdische Besitz. Ulrike Sprenger sieht in Hans den Schelm,
und Hans im Glick ist nach ihrer Definition der kleinste und dichteste
Schelmenroman der Welt. Hans ist gewitzt, ,Hans ist schon Hans im Glick, bevor

er den Goldklumpen bekommt'%2.

Allerdings weiss er nichts von seiner
Gewitztheit, er ist ein erwachsenes Kind, das sich sein Urvertrauen bewahrt hat
und als er zu seiner Mutter zurtuckkehrt, bringt er ihr den grossten Schatz

uberhaupt, namlich sich selbst.

Ulrike Sprenger stellt fest, dass Hans an allen 6konomischen Systemen, die er
ausprobiert, scheitert, weil er sich mit ihnen und in ihnen nicht auskennt.
Beispielsweise tauscht er den Klumpen Gold gegen ein Pferd, um sein eigener
Herr zu sein. Sprenger bemerkt, dass ein Klumpen Gold aber aus einem Knecht

keinen Herrn macht: ,Das Marchen ist klug. Es zeigt, dass das so nicht gehen

der ausgerechnet den Fahrweg frequentiert hat, der dem Knecht als Schlafplatz diente. Der elfte
wurde entlassen, weil er seinem Herrn nicht mehr die Blcher hinterher tragen wollte und dessen
Kleidung im Staub liegen liess. Und der zwdlfte Knecht musste von seinem Herrn gerettet werden,
als er sich den Wagen, mit dem er Ubers Feld fahren sollte, stehlen liess, weil er auf einem
Strohballen ausgestreckt schlief. ,Und ware er [der Herr] nicht gekommen, so lage ich nicht hier,
sondern dort und schliefe in guter Ruh.” vgl. Die zwélf faulen Knechte. In: Marchen gesammelt
durch die Brider Grimm. Fur die Jugend ausgewahlt von Fr. Wiesenberger. Herausgegeben vom
Lehrerhausverein fir Oberosterreich. Linz 1901, S. 102-107.

% Bloch 1985, S. 411.

%% Die Wahrheit der Marchen. Dr. Ulrike Sprenger Uber Heimkehr aus der Fremde, den Tod des
Huhnchens und das kirzeste Marchen der Welt (= News & Stories, gesendet am 8. Februar 2004
auf sat1). Dokumentation (D 2004). Buch und Regie: Alexander Kluge.

1% Ulrike Sprenger
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kann.“'% Hans kann auch kein Bauer werden, weil er alle Vorrate verzehrt, als er
das Pferd gegen die Kuh tauscht in dem Glauben, dass er nun sowieso immer zu
essen haben wird. Und schliesslich empfindet Hans den Schleifstein, den er fur
die Gans bekommt und mit dem er sich als Unternehmer selbstandig machen
konnte, als genauso grosse Belastung wie den Klumpen Gold und ist froh, ohne
Ballast nach Hause kehren zu kénnen, er geht aus der Erzahlung als Gewinner

hervor.'®

4.2.3. Die Patriotin/ ,,...und niemals erzahlt man ein Marchen zweimal auf die

gleiche Weise..."

Gabi Teichert, Geschichtslehrerin in Hessen, grabt nach der deutschen
Geschichte, wie vor ihr die Gebrider Grimm: ,Sie haben gegraben und gegraben
und die Marchen gefunden. lhr Inhalt: Wie ein Volk uber 800 Jahre an seinen
Wiinschen arbeitet."'% Gabi Teichert wiinscht sich, die deutsche Geschichte aktiv
so zu verandern, dass sie ihren Schuilerlnnen Lernmaterial bieten kann, mit dem
diese sich identifizieren kénnen und das nicht soviel Negatives in sich birgt.
Teichert besucht einen SPD Parteitag, sie will die Abgeordneten davon
uberzeugen, mit ihr gemeinsam die Geschichte zu verandern und stosst auf
massives Unverstandnis. Sie analysiert den Text der dritten Strophe der Ode an
die Freude und sie sucht Ministerialdirigent Heckel auf, seines Zeichens ,Jurist,
Marchenforscher, leidenschaftlicher Anhanger des gesunden Menschen-

verstandes.“'® Heckels Steckenpferd ist es, Marchen nach juristischen Gesichts-

% Ulrike Sprenger

1% Sprenger berichtet, dass die Grimms behauptet haben, es gabe eine Variante von Hans im
Gliuck, in der Hans am Schluss das Gold wieder zurickbekommt. Sprenger und Kluge sind sich
daruber einig, dass diese Variante bei weitem nicht so glucklich ist, wie die, in der Hans am Ende
ohne Besitz zu seiner Mutter zuriickkehrt und sich so keine Gedanken mehr dariiber machen
muss, von der Dorfgemeinschaft beneidet oder betrogen zu werden.

195 Kluge, Alexander: Die Patriotin. Texte/Bilder 1-6. Frankfurt am Main 1979, S. 123.

1% Kluge 1979, S. 123.
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punkten aufzuschlisseln. Er stellt fest, dass sich die Frage stellt, was denn mit

dem Nachlass der Hexe passiert, die von Hansel und Gretel Uberwaltigt wird:

Die Hexe wird ja kein Testament gemacht haben, wer ist dann
derErbe? Durften die Kinder die Goldsachen und das Silber, die
Edelsteine mithehmen? Zweifellos gehort der Nachlaly nicht ihnen,
sondern er gehort den Angehdrigen der Hexe. Und wenn sie keine hat,
ist der Fiskus Erbe...“'

Schwierig wird es laut Heckel, wenn die Personen des Marchens ausserhalb des
Rechts stehen, wie zum Beispiel die zwdlfte Fee in Dornroschen'®, die laut
Heckel diejenige ist, die aus verletztem Stolz, weil sie nicht zum Fest anlasslich
der Geburt Dornréschens geladen wird, dem Madchen den Tod wiinscht.

Tatsachlich ist es die dreizehnte Fee, die Dornroschen verflucht und die zwodlfte
lindert das Ungluck durch hundert Jahre Schlaf. Es ist nicht ersichtlich, ob Heckel
die Geschichte falsch in Erinnerung behalten hat oder ob sie ihm jemand ,falsch®
erzahlt hat. ,[...] Und niemals erzahlt man ein Marchen zweimal auf die gleiche

«109

Weise, wenn Kinder zuhoren® ™, so Alexander Kluge.

4.2.4. Wesselskis Experiment

Oft werden Marchen aus dem Gedachtnis mit Abweichungen erzahlt. Manchmal
reicht es aber auch, ein paar Jahre verstreichen zu lassen und dann von Albert
Wesselski im Zuge eines Experiments aufgefordert zu werden, ein Marchen, das
man in der Kindheit gelesen hat, nachzuerzahlen. Das Ergebnis dieses
Experiments ist ebenso erstaunlich wie vergnuglich. Wesselskis Beweggrunde fur

seinen Versuch sind folgende Worte Schlegels:

97 Kluge 1979, S. 124.

%0ffenbar geht Heckel davon aus, dass die Hexe aus Hansel und Gretel sehrwohl eine
Rechtsperson darstellt, die Fee aus Dornréschen aber nicht.

199 Alexander Kluge im Gesprach mit Dr. Ulrike Sprenger, vgl. Fussnote 97.
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,Man nehme das erste beste Gedicht von Gellert oder Hagedorn und
lasse es von einem Kinde von vier oder funf Jahren auswendig lernen;
es wird gewild an romantischen Verwechslungen und Verstimmelungen
nicht fehlen, und man darf dieses Verfahren nur etwa drei- bis viermal
wiederholen, so wird man zu seinem Erstaunen, statt des ehrlichen
alten Gedichtes aus dem goldenen Zeitalter, ein vortreffliches Volkslied
nach dem neuesten Geschmacke vor sich sehen.“'"°

Wie sich dieses Prinzip auf die Jugend seiner Zeit auswirkt, testet Wesselski an
einer Madchenschule in Komotau. Achtundreissig Schulerinnen im Alter von zwolf
bis dreizehn Jahren sollen in einer Schularbeit das Dornrdschen nacherzahlen.
Wesselski hat dieses Marchen gewahlt, ,weil es hier als Grundlage nur die
Fassung der Kinder- und Hausmarchen und die von Bechstein gibt, so dal’ eine
Beeinflussung durch Varianten [...] ausgeschlossen“!"! bleibt. Die Schiilerinnen
werden nicht davon in Kenntnis gesetzt, dass sie Teil eines Experiments sind, und
gehen infolgedessen unvorbereitet — ohne noch einmal nachgelesen zu haben —
an die Arbeit. FUnf der achtunddreissig Schularbeiten mussen ausgeschieden
werden, weil sie entweder zu kurz sind oder das Thema verfehlen. Die restlichen
dreiunddreissig Arbeiten treffen mehr oder weniger den Kern der Geschichte.'?
Eine der Arbeiten befindet Wesselski fur so ,merkwurdig“, dass er sie vollstandig

abdruckt'"3:

In einer Stadt wohnte der Konig und die Koénigin. Eines Tages wurde
ein Madchen geboren. Der Konig hatte nur zwolf goldene Teller und
dreizehn Feen waren in der Stadt. Die dreizehnte Fee sagte zum Konig:
,oornrdschen soll sich an ihrem flunfzehnten Geburtstage an einer
Spindel stechen und tot hin fallen.“ Eines Tages horte der Konig, dass
die bose Fee im Garten sei. Der Konig sagte zum Kochmeister zum
Gesellen und zum Dienstmadchen: Sie sollen schauen wo die bose Fee

"% Friedrich Schlegel zitiert nach Wesselski, Albert: Versuch einer Theorie des Marchens.
Reichenberg in B. 1937, S. 127.

" Wesselski, S. 128.

12 vgl. ebd.

"% Orthographische Fehler im Text der Schiilerin wurden von Wesselski offensichtlich nicht
ausgebessert, ich werde das auch nicht tun.
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ist. Der Kochmeister kam mit der Spritze, der Geselle mit dem
Omelettenblech, das Dienstmadchen mit dem Besen. Sie gingen in den
Garten und suchten die bose Fee. Als der Kdnig kam fragte er ob sie
die Fee gesehen haben, da sagten sie nein. Jetzt war es bald zwolf Uhr
und der Konig fragte ob das Essen fertig ist. Sie sagten ja. Jetzt kam
Dornroschen und sagte: ,Wo ist denn die Torte“, da sagte der Koch:
,Die Tur ist zu.“ Jetzt schlug es zwalf Uhr. Der Kénig und die Konigin
zahlten. Dornréschen sagte: ,Ich muld schauen ob die Tur auf geht.” Sie
zog an der Tur. Da sal} die bése Fee beim Spinnrad. Dornréschen
langte an die Spindel und stach sich. Sie viel um. Jetzt kam ein Prinz
und ging durch die Dornen. Als er zum Fenster kam, stieg er hinein und
gab Dornroschen einen Kul. Die Magd sal} beim Huhner rupfen, der
Koch gab dem Gesellen eine Ohrfeige und der Konig und Koénigin
schliefen. Jetzt weckte er alle auf. Der Prinz sagte zum Konig: ,Ich will
Dornréschen als Frau.“'"*

Eigentlich hat die Verfasserin dieses Textes die wichtigsten Elemente von
Dornréschen — mit Ausnahme einer Erwahnung der Geburtstagsfeier —
festgehalten und vielleicht unbewusst mit Ausschnitten ihrer eigenen Realitat
vermengt — um zwolf Uhr wird zu Mittag gegessen. Wie eine solche Vermengung
von Wirklichkeit und Uberlieferter Fiktion bewusst von statten gehen kann und in
Anbetracht politischer Umstande passieren muss, zeigen die Marchenfiime von

Lotte Reiniger.

4.3. Lotte Reiniger

Die besprochenen Positionen zeigen, wie vielfaltig die Zugange zum Marchen sein
konnen und wie gross der Bezug vermeintlich fiktiver Erzahlungen, die einige
Jahrhunderte auf dem Buckel haben, zur Realitdt einer Gesellschaft sein kann,
selbst dann, wenn diese Gesellschaft zeitlich schon weit von dem Punkt der
Aufzeichnung beispielsweise der Grimmschen Marchen und noch viel weiter von
den Epochen entfernt ist, in denen sich die Motive der Erzahlungen konstituiert

haben.

"4 Wesselski, S. 129.
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“Ich glaube mehr an Marchen als an Zeitungen.”'"® So die iiberzeugte Position
Lotte Reinigers. Walter Benjamin sagt uber den Erzahler: er ,nimmt, was er
erzahlt, aus der Erfahrung; aus der eigenen und berichteten.“''® Lotte Reinigers
Filme geben Aufschluss daruber, wie ihr Leben von den politischen und
kUnstlerischen Einflissen der jeweiligen Epoche, in der sie entstehen, gepragt ist.
Klnstlerische Umsetzung und die Adaption der Marchenstoffe zeigen ganz offen
die Spuren von aufgeregter Experimentierfreude der 1920er Jahre und der
kinderfernsehgerechten Zensur der 1950er Jahre, die weit Uber eine Intention,

Kindern nichts Grausames zumuten zu wollen, hinausgeht.

1922, als Lotte Reiniger in Berlin das Aschenputtel dreht, geht sie, umgeben von
Kiinstlerfreunden, mit der ,Unverschamtheit der Jugend“''” ans Werk. Sie fertigt
ihre Filme im geschutzten Umfeld des Instituts flr Kulturforschung, niemand Gbt
Zensur an der inhaltlichen Interpretation der Stoffe oder aussert in Ricksicht-
nahme auf das Kinopublikum Bedenken gegen deren Aufbereitung. Im England
der Nachkriegszeit — genauer der 50er Jahre — ist das anders. Offensichtlich
waren die Produzentlnnen'® der Marchenfiimserie fiir das amerikanische
Fernsehen und die BBC der Meinung, dass die Stoffe in der filmischen Umsetzung
entscharft werden mussen — entgegen der Auffassung von Lotte Reiniger, die sich
dafur ausspricht, bei der Bearbeitung einer Vorlage mdoglichst am Original zu

bleiben:

Hat man sich fur einen guten Autor entschieden, so sollte man
mdglichst originalgetreu arbeiten. Alles, was die Geschichte andeutet,
sollte auch zum Ausdruck kommen und nicht seichter dargestellt
werden, um sich bei den kleinen Zuschauern beliebt zu machen. Kinder

"% otte Reiniger zitiert nach FAZ vom 14. November 1981

"°Benjamin 1977, S. 443.

"7 vgl. Kapitel Paul Wegener und ,das verriickte Silhouettenméadchen, S. 10.

"8 1952 macht der Film- und Fernsehproduzent Richard Kaplan Lotte Reiniger das Angebot, eine
Serie von Marchensilhouettenfiimen fir das US-Fernsehen zu produzieren. Nachdem Lotte
Reiniger und Carl Koch aber nicht von England in die USA ziehen wollten, wurde Kaplan dritter
Direktor der Primrose-Gesellschaft, die 1952 von Louis Hagen jr. und Vivian Milroy gegriindet
wurde. Durch diese Fusion konnten die Filme nun sowohl fir die BBC als auch fur das US-
Fernsehen produziert werden. vgl. Happ, S. 80 u. 81.
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haben es gern, wenn man ernsthaft zu ihnen spricht, und wohl
ausgewahlte Worte werden sie beeindrucken. Haben sie einmal eine
Geschichte liebgewonnen, so mochten sie diese immer wieder héren
und lehnen jede Anderung ab.""

Dass diese Werktreue bei der Produktion der Filme fir das Kinderprogramm
untergraben werden muss, veranschaulicht vor allem der Umgang mit der
Geschichte von Hansel und Gretel. Viel scharfer als im Aschenbrddel, das sich
ohnehin an der — im Vergleich zu den Grimms — harmloseren Fassung von
Perrault orientiert, wird Hansel und Gretel in eine grausamkeitsabweisende Form
gebracht. Zum einen geht es um die ,kindergerechte” Prasentation der Marchen —
als hatte man sie nie zuvor in ihrer urspringlichen Form mit all den Brutalitaten
erzahlt. Zum anderen wird vonseiten der Produzentlnnen eine ausserst
sensible Form von Geschichtsbewusstsein an den Tag gelegt - einer der
Produzenten, Louis Hagen jr., war Jude und musste vor dem Nazi-Regime

flichten.

Eine Anderung gegeniiber der Grimmschen Vorlage erhielt auch der
Marchenfilm von Hansel und Gretel. Reiniger hatte gerne entsprechend
dem Original am Schlul® die Hexe im Backofen verbrennen lassen. Die
Produzenten waren jedoch der Meinung, dald man auch in einem
Silhouettenfiim so wenige Jahre nach dem Holocaust eine solche
Szene nicht zeigen diirfe.'®

Vladimir Propp schreibt, dass ein Ritus erst als Stoff in eine Erzahlung eingehen
kann, wenn er fiir das Leben der Menschen nicht mehr relevant ist."" Diese
Theorie lasst sich auch auf das Verhaltnis von Hansel und Gretel zu den
Krematorien der Nazi-Zeit umlegen: Solange die Tatsache der Vernichtung von
Menschen noch so prasent ist wie einst der Ritus der zu opfernden Jungfrau, darf
die Hexe nicht verbrennen, weil sich das kollektive Bewusstsein noch nicht vom

Holocaust erholt hat. Wirde diese Gleichung allerdings flachendeckend

"% Reiniger 1981, S. 133.
120 Happ, S. 84.
121 vgl. Kapitel Ernst Bloch/ Alexander Kluge/ Vladimir Propp, S. 29.

38



angewandt, so kénnte man das Marchen von Hansel und Gretel bis zum heutigen

Tag nicht in seiner ursprunglichen Form erzahlen.

5. Aschenputtel 1922

5.1. Grimms und Reiniger — Ein Vergleich

Zu Beginn der literarischen Fassung der Grimms stirbt die Mutter der
Protagonistin. Aschenputtel tritt an das Sterbebett. Die Mutter nimmt ihrer Tochter
das Versprechen ab, fromm und gut zu sein und versichert ihr, vom Himmel aus
auf sie herabzublicken. Im Jahr darauf heiratet der Vater wieder, die neue Frau
bringt zwei Toéchter in die Ehe mit, ,schon und wei® von Angesicht“'?, die auf der
Stelle damit anfangen, ihre Stiefschwester zu qualen, ihr aus Bosheit Linsen in die
Asche streuenm, sie ihres Bettes verweisen, Aschenputtel muss von nun an bei
der Feuerstelle in der Kuche im Dreck schlafen. ,Und weil es darum immer staubig
und schmutzig aussah, nannten sie es Aschenputtel.“'?* Als der Vater in die
Messe zieht und seine Tochter fragt, was er ihnen mitbringen solle, verlangen die
Stieftochter Kleider und Perlen, Aschenputtel aber nur ,das erste Reis“'®, das
dem Vater bei seiner Ruckkehr an den Hut stosst. Der Vater tut, wie ihm
geheissen, und Aschenputtel pflanzt den Haselnusszweig am Grab der Mutter ein.
Es wachst ein Baum daraus, in dem sich ein weisser Vogel einnistet, der

Aschenputtel jeden Wunsch erflillt.

122 Aschenputtel In: Ausgewahlte Kinder- und Hausmarchen. Gesammelt durch die Briider Grimm.

Stuttgart 1999, S. 71.

2% Diese Schikane wird im Film von Lotte Reiniger erst thematisiert, als die Stiefmutter dem
Aschenputtel als vermeintlich unldsbare Aufgabe die Linsen in die Asche kippt, um ein
vorprogrammiertes Scheitern zu garantieren und so zu verhindern, dass die ungeliebte Stieftochter
auch auf das Fest des Prinzen gehen darf.

124 Aschenpulttel, S. 72.

125 Junger Trieb an einem Zweig®, vgl. Knaurs Rechtschreibung, Minchen/Ziirich 1978, S. 628.
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Das alles kommt in Reinigers Aschenputtel nicht vor. Nach der Exposition der
Figuren beginnt der Film damit, dass ein Bote in das Haus Aschenputtels kommt,
um eine Einladung zum Fest des Prinzen zu Uberbringen, die Aschenputtel
entgegennimmt. Im Grimmschen Text wird nicht erlautert, wie die Einladung
ausgesprochen wird, der Kénig veranstaltet einfach ein Fest, um seinen Sohn zu
vermahlen, und alle Jungfrauen des Landes wissen davon. ,Kamm uns die
Haare, biirste uns die Schuhe und mache uns die Schnallen fest [...]' “'%, fordern
die Stiefschwestern das Aschenputtel im Grimmschen Text auf. Lotte Reiniger
raumt hier der Groteske Platz ein und lasst das Aschenputtel auf die
Stiefschwestern los: Der Dicken der beiden muss das Korsett geschnurt werden,
so fest, dass die Bander reissen, Aschenputtel nach hinten kippt, wie kurz darauf
die Schwester. Die dunne Stiefschwester gebietet Aschenputtel, ihr kniend die
Schale mit dem Puder zu halten, welches sie sich grosszlgig ins Gesicht staubt.
Nun ist der Ausschnitt des Kleides der Schwester grdosser als die Bruste
derselben. Aschenputtel lasst die Puderschale in den Ausschnitt fallen,
Parfumflacon und Burste folgen. Die Schwester bemerkt nichts, ist sie doch damit
beschaftigt, sich das Haar zurechtzuzupfen. Danach muss Aschenputtel der
Stiefmutter das sparlich vorhandene Haupthaar kammen. Die Frau des Vaters ist
unzufrieden, schleudert den Handspiegel kopfuber in Richtung der ungeliebten

Stieftochter und trifft prompt deren Kopf.

Aschenputtel bittet die Stiefmutter, auch auf das Fest gehen zu durfen. Die Mutter
macht das Madchen auf seine zerschlissenen Kleider und die gleichermassen
maroden Schuhe aufmerksam. Sie stellt dem Aschenputtel nun die Aufgabe, die in
die Asche gekippten Linsen in zwei Stunden, deren Verstreichen im Film durch
eine auslaufende Sanduhr angezeigt wird, auszusortieren. Aschenputtel ruft die
Vogel zu Hilfe, und nachdem diese erfolgreich die Linsen aus der Asche gepickt
haben, prasentiert Aschenputtel die Schissel?” mit den Linsen der Stiefmutter in

dem Glauben, nun auch auf das Fest gehen zu dirfen. In der literarischen Version

126 Aschenputtel, S. 73.
2" |m Film mehr Kibel als Schiissel.
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muss Aschenputtel ein zweites Mal die Linsen aussortieren, bevor es einen Korb
von der Stiefmutter kassiert, wahrend es im Film gleich nach der ersten
erfolgreichen Losung der Aufgabe von den Stiefschwestern eine lange Nase und

die Zunge gezeigt bekommt.'?®

Aschenputtel geht dann ans Grab der Mutter und bittet das Wunschbaumchen,
Gold und Silber abzuwerfen. Rausgeputzt macht es sich auf den Weg zum
Schloss. Im Film verwandeln sich die herabfallenden Blatter des Baumes in ein
Kleid, der Vogel setzt Aschenputtel den Schleier auf und im nachsten Moment
taucht eine Kutsche mit Pferden aus der Baumkrone auf, die in der Grimmschen
Version nicht vorkommt, in der Fassung von Perrault aber sehrwohl.'® Als
Aschenputtel dem Konigspaar und dem Prinzen seine Aufwartung gemacht hat,
wird es vom Kdnigssohn zum Tanz aufgefordert. Lotte Reiniger veranschaulicht
diesen Moment mit einer fur ihre Filme charakteristischen Tanzszene. Auch wenn
die Sequenz nicht von Musik begleitet wird, ist in den Schritten und Bewegungen
des tanzenden Paares ganz klar ein Rhythmus erkennbar. Dazu Alfred Happ: ,Sie
sagt ja von Anfang an, dass in ihrem Kopf immer die Musik dabei war, auch in der
Stummfilmzeit."*® Aschenputtel und der Prinz werden wohlwollend™' vom

Koénigspaar beobachtet. Der Prinz liebkost die Fremde, sie kiissen sich."*?

128 Max Luthi erklart, dass (meist wortwdrtliche) Wiederholungen derselben Situation im Marchen

ein wesentlicher Bestandteil des abstrakten Stils sind, der das Marchen pragt und schreibt diesen
Umstand der Tatsache zu, dass ,es gilt, das Bild vor unser Auge zu zaubern, sei es dasselbe Bild
wie in der friiheren Episode oder ein dhnliches. Kein Riickweis vermag solches, sondern nur eine
volle Ausformung, sei es die genaue Wiederholung des vollstdndigen Wortlauts, sei es eine
variierende Darstellung mit neuen Wértern und anderen Séatzen.“ Denn ,Wendungen wie: ’Alles
geschah wie das erstemal’ tun dem echten Marchenerzdhler nicht Gentge.“ Liathi, Max: Das
europaische Volksméarchen. Form und Wesen. Tubingen 2005, S. 49.
29\Wenn bei Perrault die Kutsche auch nicht aus dem Baum fallt, sondern aus einem verzauberten
Kurbis ,erwachst”.
%0 Alfred Happ im Interview
31 Zu sehen sind Kénig und Konigin in Grossaufnahme, beide im Profil. Das Gesicht des Kénigs
wird von Reiniger mit Augapfeln versehen. Es ist davon auszugehen, dass der Konig wohlwollend
auf das Geschehen reagiert, weil er lachelt und mit den Augen rollt.

2 Liebkosungen und Kisse werden in der betreffenden Passage des Grimm-Textes nicht
erwahnt. Auch sind die Zartlichkeiten in der Filmversion von 1922 viel grosszigiger als in der
Fassung von 1954.
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In der literarischen Vorlage geht Aschenputtel insgesamt dreimal auf den Ball im
Schloss. Der Prinz verfolgt es die ersten beiden Male nach Hause, nachdem
Aschenputtel jeweils um kurz vor Zwolf davonsturzt. Das erste Mal versteckt es
sich im Taubenschlag, beim zweiten Mal klettert es in den Birnenbaum. Beide
Male taucht sein Vater auf und wird vom Prinzen darauf angesprochen, dass sich
in seinem Garten ein Madchen befinde, nach dem er suche. Der Vater kann sich
nicht vorstellen, dass der Prinz von Aschenputtel spricht, um aber sicher zu
gehen, schlagt er das Taubenhaus entzwei und fallt den Baum um. In der
Filmfassung von Lotte Reiniger kommen diese Szenen nicht vor. Logischerweise,
denn der Vater ist als Figur im Film nicht vorhanden. Am dritten Abend bleibt
Aschenputtels Schuh auf der Flucht nach Hause auf der Treppe des Schlosses
liegen. So auch im Film. In der Grimm-Version geht nun der Prinz mit dem Schuh

zum Vater von Aschenputtel.

Im Film ereignet sich an dieser Stelle nun etwas Bemerkenswertes. Die Handlung
des Marchens wird durch eine komische Szene bereichert: Der Prinz geht mit dem
Schuh zu seinen Eltern. Diese lassen zwei Berater kommen, die Uberlegen, wem
der Schuh gehoéren kénnte, der Konig steht schon mit der Belohnung in der Hand
bereit. Die beiden beratschlagen, als der kleinere dem grosseren Berater
versehentlich an den Zylinder tippt, der nun vom Kopf seinen Tragers fallt, zum
Vorschein kommt ein Vogel, der davon fliegt. Der Prinz ist erzurnt, packt den
Grossen beim Kragen, schleudert ihn actionmangleich durch die Luft und kickt den
Zylinder hinterher. Der kleine Berater macht sich aus dem Staub. Nun tritt der
Hofnarr vor und lasst dem Prinzen offensichtlich die erwinschten Informationen
zukommen, denn der Kénigssohn bedankt sich Uberschwenglich bei ihm, gibt ihm
die Belohnung, der Hofnarr freut sich, balanciert den Geldbeutel akrobatisch

abwechselnd auf Handen und Fiissen und geht."®

3 Lotte Reiniger liebt die Commedia dell’ arte. In ihr sieht sie die ,Basis des gesamten

Theaterlebens, deren unsterbliche Charaktere alle Kinstler, auch im Film, seither inspiriert haben.*
Lotte Reiniger: “How Silhouette films are made* Lecture 1936 (?), Manuskript im Nachlass, zitiert
nach Institut Frangais de Munich (Hg.): Lotte Reiniger — Carl Koch — Jean Renoir. Szenen einer
Freundschaft. Minchen 1994, S. 29. Als Lotte Reiniger und Carl Koch 1930 Jean Renoir in
Fontainebleau besuchen, schenkt er ihnen das Buch La comédie italienne von Pierre Louis
Duchartre (Paris 1925), das als Inspiration fur die Figuren Harlekin und Columbine im Film Harlekin
von 1931 diente. vgl. Institut Frangais de Munich (Hg.), S. 28.
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Was folgt, ist ein grosser Festzug zum Hause Aschenputtels.

Im Text freuen sich die Schwestern schon auf die Anprobe des Schuhs, ,denn sie
hatten schone FiiRe.“"* Im Film Uberrascht die Stiefmutter Aschenputtel, als es
seine FlUsse betrachtet. Sie erkennt die Lage und stopft die Stieftochter durch eine
Bodenluke in den Keller. Als nun die erste Schwester den Schuh anprobiert — im
Text die altere, im Film die dunnere der beiden — kommt das Messer ins Spiel.
Lotte Reiniger gestaltet diese Szene sehr explizit. Man sieht den Fuss der
Schwester in Grossaufnahme, er versucht, in den Schuh zu schlipfen, es will nicht
gelingen. Eine Hand mit Messer kommt ins Bild, und wo in der Grimm-Fassung die
Mutter die Tochter auffordert: ,’Hau die Zehe ab: wenn du Konigin bist, so

brauchst du nicht mehr zu Fuss gehen’ “'*°

, wird bei Lotte Reiniger gleich der
halbe Fuss mit einem sauberen Schnitt vom Rest des Koérpers getrennt. Die
Schwester schiebt nun den Stumpen in den Schuh. Der Prinz reitet mit der
vermeintlichen Braut davon, sie passieren die Taubchen, die ihn auf das Blut im
Schuh aufmerksam machen. Sofort wendet der Prinz das Pferd und bringt die
falsche Braut zurick. Im Hause Aschenputtels versuchen die Tauben ihn auf die
Kellerluke aufmerksam zu machen, doch schon rauscht die zweite Stiefschwester
an, um den Schuh zu probieren. Wahrend diese sich auf Wunsch der Mutter in der
Textversion die Ferse abhaut, kommt es im Film erst gar nicht dazu. Der Prinz
sieht, dass der Fuss nicht in den Schuh passen wird, und als eine Hand das
Messer in Position bringt, um den Fuss zurechtzustutzen, schlagt der Prinz die

Hand weg und schickt die Schwester mit einem nachdrucklichen Fingerzeig fort.

In der literarischen Vorlage muss nun wieder der Vater die Handlung vorantreiben.
Der Kénigssohn fragt ihn, ob er noch eine Tochter habe. Zuerst verneint der Vater,
dann erinnert er sich an seine Tochter aus erster Ehe. Im Film schaffen es die
Taubchen nun endlich, die Schnalle der Kellertir mit den Schnabeln aufzuziehen,

Aschenputtel ist frei. Der Prinz hebt es aus dem Kellerloch heraus, die

¥ Aschenputtel, S. 77.
**Aschenputtel, S. 78.
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Schuhprobe ist erfolgreich, sie kiissen sich und reiten davon. So endet der Film,

der grausame Schluss der literarischen Fassung —

Als die Hochzeit mit dem Konigssohn sollte gehalten werden, kamen
die falschen Schwestern, wollten sich einschmeicheln und teil an
seinem Gluck nehmen. Als die Brautleute nun zur Kirche gingen, war
die Alteste zur rechten, die Jingste zur linken Seite: da pickten die
Tauben einer jeden das eine Auge aus. Hernach, als sie herausgingen,
war die Alteste zur linken und die Jiingste zur rechten: da pickten die
Tauben einer jeden das andere Auge aus. Und waren sie also fur ihre
Bosheit und Falschheit mit Blindheit auf ihr Lebtag gestraft.'*®

- wird im Film nicht thematisiert.

5.2. Die Schere als Erzahlerin

Aschenputtel 1922 ist gepragt von Experimentierfreude und der
Auseinandersetzung mit den Medien Film und Scherenschnitt selbst. Nach dem
Vorspann erscheint in der Mitte des Bildes einem Spotlight gleich ein hell

erleuchteter, von schwarzen Papierzacken eingefasster Kreis, darin der Prolog:

What Cinderella suffered from her two
sisters and her stepmother, how she grew
into a fairy princess here is seen,

told by a pair of scissors on the screen.”’

In der nachsten Einstellung — der helle Kreis ist nun eingefasst von schwarzen
Halbkreisen — sieht man eine Schere, die sich mit Hilfe von Schnippschnapp-
Bewegungen davonmachen will, Reinigers rechte Hand bekommt sie aber zu

fassen und zerrt die Schere, die sich noch schnell in ein Stlick Papier verbissen

1% Aschenputtel, S. 79 u. 80.
37 |ch zitiere die englische Version von Aschenputtel, fiir die Humbert Wolfe den Text der
Zwischentitel verfasst hat.
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hat, in die Mitte des Bildes. Dort formen nun Schere und Hande im Zeitraffer die
Figur des Aschenputtels. So geschehen, macht sich die Schere wieder

selbstandig, zerrt am Aschenputtel und wirft es in verschiedene Posen.

Die Schere zerrt am Aschenputtel.

Bild und Text stellen schon zu Beginn des Filmes klar, dass die Schere die
eigentliche Erzahlerin der Geschichte ist. Die Rahmungen der Spotlights, in denen
Zwischentext und Schere platziert sind, verweisen auf das Papier als Material.
Béla Balazs sieht in der Silhouette ein ideales Medium, Marchen zu erzahlen, als
sie mit den logischen Gesetzmassigkeiten der Natur bricht — wie das Marchen
selbst auch, in dessen Welt eine Form der Unlogik herrscht, die nicht hinterfragt

werden muss, oder wie Max Luthi es ausdruckt:

Das Marchen aber bleibt uns ratselhaft, weil es wie absichtslos das
Wunderbare mit dem Natlrlichen, das Nahe mit dem Fernen,
Begreifliches mit Unbegreiflichem mischt, so, als ob dies vdllig
selbstverstandlich ware.®

138 | {ithi, S. 6.
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Im Falle des Silhouettenfilms erwachst das Marchen aus dem Geist jenes
Mediums, mit dessen Hilfe es erzahlt wird. ,Die Gewalt, die eine Silhouette
verwandelt, ist nicht Psychologie und nicht Optik, sondern die Schere. Die
Geschichte entsteht aus der Form.“'*® Balazs schreibt der Silhouette die Fahigkeit

Zu, aus sich selbst schopferisch zu sein:

Marionetten und Silhouetten sind von vornherein Kunstformen. Es sind
absolute Bilder. Die Kamera hat mit ihrer optischen Gestaltung nichts
zu tun. Der Film ist dabei nur eine Technik, die fertigen Formen zu
bewegen. [...] Die klnstlerische Schopfung geschieht jedenfalls nicht
durch die Kamera. Nicht Leben wird hier geformt, sondern fertige
Formen werden lebendig durch eine Technik."*

Die Kamera dient demnach lediglich dazu, den schoépferischen Prozess zu
verlebendigen. Sie zwingt dem/der Zuschauerln nicht einen bestimmten Blick auf,
sondern ist ein Hilfsmittel, jene Bilder zum Laufen zu bringen, deren Gestaltung
schon lange vor der konkreten Dreharbeit begonnen hat. Lotte Reiniger vergleicht
den kreativen Arbeitsaufwand zur Herstellung der Silhouettenbilder fur ihre Filme
mit der Arbeit des Komponisten, der auch erst einzelne Noten zu Papier bringen

muss, bevor diese in Folge eine Melodie ergeben:

Er [der Trickfiimklnstler] mul die Bewegung, die er sich vorgestellt hat,
in lauter kleine Elemente zerlegen. Jedes einzelne Bildchen wird
hergerichtet und so auf das vorhergehende und das folgende ein-

gestellt, dald es sich bei der Vorfuhrung mit den anderen zu einem
geschlossenen Bewegungsflu® verbindet. Diese Arbeitsart hat die
grofdte Aehnlichkeit mit der des Komponisten, der auch seine
Klangvorstellung in lauter einzelne Noten zerlegen und diese mihsam
einzeln aufschreiben muR.™’

Reiniger betont ausserdem, dass die Fantasie, aus der das visuelle Material fur

den Film erwachst, tGber den technischen Mitteln steht:

1% Balazs, Béla: Der Geist des Films. Frankfurt am Main 2001 (erstmals 1930 im Verlag Wilhelm

Knapp, Halle an der Saale), S. 98.
0 Balazs, S. 97.
%1 | otte Reiniger in ,Film-Photos wie noch nie“, S. 45.
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Das Wesentliche ist nicht die Technik, sondern die Erfindungsgabe,
sich einfacher Mittel zu bedienen, um neue Wege zu finden und dafur
ist der Silhouettenfilm in seiner Schlichtheit eine gute Schule.'*?

Nach der Eingangssequenz des Filmes, in der das Aschenputtel dem/der
Rezipientln schon vorgestellt wurde, folgt die EinflUhrung weiterer Akteurinnen, die
bereits in diesen kurzen Ausschnitten durch Gesten und Attribute zeigen, wie es
um ihre charakterliche Beschaffenheit und das Verhaltnis steht, das die Personen
miteinander verbindet. Zuerst sieht man im Scheinwerferkegel die Stief-
schwestern, die sich kissen und einander zunicken. Es folgt die Stiefmutter mit

auffalligem Kopfschmuck und Lorgnette, bedrohlich den Stitzstock schwingend.

Schliesslich wird eroffnet, wie diese vier Personen zueinander stehen. Im Bild
offnet sich links unten ein Ausschnitt, in dem Aschenputtel sitzt, die Hande vors
Gesicht schlagt, den Himmel anfleht und schliesslich den Kopf hangen Iasst.
Darauf offnet sich im Bild rechts oben ein Ausschnitt, der die Stiefschwestern
zeigt. Die DUnne versucht mit massigem Erfolg, den im Kafig befindlichen Vogel
mit jenen Keksen zu futtern, die die Dicke am Teetischchen sitzend in sich
hineinstopft. Schliesslich tut sich in der Mitte, einem Hollenschlund gleich, der
Bildausschnitt fur die Stiefmutter auf, die, zum Aschenputtel gewandt, mit ihrem
Stock rumfuchtelt, woraufhin das Aschenputtel von seinem Schemel ihr zu Flssen
stirzt, um die Stufen zu schrubben, auf denen die Stiefmutter steht. Hier beginnen
also das Schicksal und die Lebenspositionen des Aschenputtels und seiner

Stiefmutter auch bildlich ineinander zu greifen.

12 Reiniger, Lotte: ,Wie macht man einen Silhouettenfilm?“ In: Lotte Reiniger — Silhouettenfilm und
Schattentheater (= Katalog zur Ausstellung des Puppentheatermuseums im Minchner
Stadtmuseum). Minchen 1979, S. 34.
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Familidrer Triptychon.

Wirde man die Fusse von Aschenputtel, der Stiefmutter und den Stiefschwestern
mit einer Linie verbinden, ergabe sich eine Schrage. Lotte Reiniger sieht in
Diagonalen ein wesentliches stilistisches Mittel, um im Silhouettenfilm den
Hoéhepunkt einer Szene hervorzuheben und die Bildaufteilung dynamisch und
raumlich zu gestalten. Im Text Film als Ballett'® betont Lotte Reiniger die
Bedeutung der Diagonale als gestalterisches Nonplusultra: ,Einer der besten
Ratschlage, die du einem Choreographen oder Filmemacher geben kannst ist:

Unterstreiche deinen Hohenpunkt mit Hilfe einer Diagonalen!“'**

'*® Bei diesem Text — verfasst fiir die englische Zeitschrift Life and Letters to-day’ im Jahr 1936 —
handelt es sich um ein fiktives Gesprach zwischen Lotte Reiniger und einem Bekannten. Alfred
Happ berichtet, dass Lotte Reiniger Film as ballet — so der Originaltitel — in Form eines
Zwiegesprachs angelegt hat, um die Themen, welche im Text angesprochen werden, fir den/die
LeserIn plastischer abhandeln zu kénnen. Herr Happ ist lberzeugt davon, dass Carl Koch der
eigentliche Verfasser des Textes war, in dem Sinn, dass Lotte Reiniger Koch auseinandergesetzt
hat, worlber sie in dem Text Auskunft geben will, woraufhin Koch den Text dann fir die Publikation
formuliert hat.

14 Reiniger, Lotte: ,Film als Ballett. Ein Gesprach zwischen Lotte Reiniger und ihrem Bekannten®
In: Happ, S. 159.
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Es folgt der erste Zwischentitel'**:

Snip! and we have the king’s RSVP!*
Snip! and the magic birds have set her free
Seeking the lentils from the ashes, but

"No place at Court”, they tell her, "for a slut.”

In der nachfolgenden Sequenz steht Aschenputtel weinend in einem Torbogen,
platziert in der Mitte des Bildes. Von links nahert sich ein Bote. Er Ubergibt
Aschenputtel einen Brief — ganz offensichtlich die Einladung zum Fest des Prinzen
auf dem koniglichen Schloss. Der Bote tritt ab und der Bildausschnitt schliesst sich
halbkreisformig — wie ein Facher, den man zusammenklappt — nach Richtung links
unten. In einer Naheinstellung zeigt Aschenputtel der Stiefmutter den Brief und tritt
aus dem Bild. Die Stiefmutter legt ihre Lorgnette an, um den Brief zu lesen. Sie
ruft ihre leiblichen Tochter, sie treten ins Bild, die eine von rechts, die andere von
links. In der darauffolgenden Sequenz zieht die Komik ein."’ Die einzelnen
kleinen Szenen, aus denen sich die lustige Interpretation der Toilette der
Stiefschwestern und der Stiefmutter fir den Ball zusammensetzt, sind von einem
auffallenden Rhythmus der Bilddramaturgie gekennzeichnet. Wenn die dicke
Schwester rechts im Bild sitzt und das Aschenputtel sich im linken Bildrand mit der
Schnirung des Korsetts derselben abqualt, so steht die dinne Schwester in der
darauffolgenden Szene links, und das Aschenputtel kniet rechts zu ihren Flssen,
woraufhin im nachsten Bild rechts die Stiefmutter thront und das Aschenputtel

folglich wieder von links aus die Haare kammen muss.

Die nachste Szene beginnt mit einem kleinen erleuchteten Ausschnitt im linken

unteren Bildrand. Zu sehen ist Aschenputtel, wie es am Boden kniet und den auf

145 Optisch verweist Lotte Reiniger in den Zwischentiteln wiederum auf das Papier als Material,
indem der einzelne Zwischentitel nicht vollstédndig auf einmal eingeblendet, sondern Zeile fir Zeile
freigegeben wird. Das Schwarz, welches die Zeilen Gberdeckt, wird Stiick fir Stlick, im Rhythmus
der Reime, wie ein Streifen Papier von links nach rechts abgerissen.

8 Abkiirzung fiir répondez s'il vous plait = um Antwort wird gebeten.

il vgl. Kapitel Grimms und Reiniger — Ein Vergleich, S. 39.
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einem ihm entgegengestreckten Fuss befindlichen Schuh schnirt. Wer die
Tragerin des Schuhs ist, bleibt noch im Dunkeln. Dies ist nicht die einzige Szene
im Film, in der der Fokus auf jemandes Fuss gelegt wird. Reiniger betont durch
die dramaturgische Akzentuierung von Fussen deren Bedeutung fur das Marchen
und treibt so den Fortgang der Geschichte beinahe nach Hitchcockscher Manier'*®
an. Aschenputtel achtet zu dem Zeitpunkt, an dem es seiner Schwester den
Pantoffel anzieht, noch nicht auf das Schuhwerk. Die Zuseherlnnen aber wissen
bereits um die Bedeutung des Objekts. Oder zumindest kdnnen sie, wenn sie das
Marchen nicht kennen, durch die Betonung eines tragenden Elementes der
erzahlten Geschichte — in dem Fall Fiisse und Schuhe — erahnen, dass das, was
passieren wird, mit Fissen und Schuhen zusammenhangt. Es wird auffallen, dass
es Fusse in Grossaufnahme zu bestaunen gibt, oder eine Figur im Film ihre Fusse
aufmerksam betrachtet, oder die Schwestern ihre Schuhe am Bettrand stehen
haben, wenn es darum geht, moglichst schnell in die Stube zu rauschen, um einen
glasernen Pantoffel’*® anzuprobieren etc. Lotte Reiniger lenkt den Blick des/der
Zuschauerln nicht zuletzt durch eben diese optische Hervorhebung des Corpus
Delicti.

Nun oOffnet sich der Bildausschnitt, die Gesamtsituation wird Uberschaubar.
Aschenputtel hockt in der Kiche auf dem Boden und bindet der dinnen
Stiefschwester, die mit erhobener Nase am Herd lehnt, den Schuh. Gehfertig,
dreht sich die Schwester um und verlasst die Szenerie, Aschenputtel weint, die
Stiefmutter kommt. Aschenputtel muss ihr den Kopfschmuck — der aussieht wie
die Mischung aus einem Bundel Federn und einer jener Scherzartikelblumen, aus
denen auf Druck hin Wasser spritzt — zurechtriicken. Es sturzt auf die Knie, um die
Stiefmutter anzuflehen, auch auf das Fest gehen zu durfen. Hier verkleinert sich
der Bildausschnitt, der Fokus liegt auf Aschenputtel und seiner Stiefmutter, wie
sie einander gegenuberstehen. Und wieder ist dieses Bild ein Verweis auf die

nachste Sequenz, in der die beiden Frauen in Grossaufnahme zu sehen sind, wie

8 Das Kasperltheater-Prinzip: Die Zuschauerlnnen erblicken den Bdsewicht — das Krokodil — vor
dem Kasperl.
%% wahlweise auch einen goldenen
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sie debattieren. Die Stiefmutter kippt ein Kibelchen mit Linsen auf den Boden. Im
nachsten Bild — Aschenputtel und die Stiefmutter sind in einem halbkreisférmigen
Ausschnitt zu sehen, der sich, nachdem die Stiefmutter abtritt, 6ffnet und wieder
die Kuchensituation zum Vorschein bringt — kniet Aschenputtel am Boden und
wuhlt ein bisschen im Haufen Linsen rum, als ihm die rettende Idee kommt. Es
geht zum Fenster und ruft die Végel, die in die Kiche geflogen kommen und sich
auf Aschenputtel und Linsenkubel niederlassen. Die Sanduhr im nachsten Bild gibt
Aufschluss uber das Verstreichen der Zeit, die Vogel fliegen davon, eine Taube
|lasst die letzte gute Linse in den Kubel fallen, die Stiefmutter kommt zurlck. Es
folgt erneut eine Grossaufnahme von ihr und Aschenputtel, die beiden diskutieren,
die Mutter geht, ins Bild tritt die dicke Schwester, die Aschenputtel eine lange
Nase macht und die dinne Schwester, die die Zunge rausstreckt. Beide treten ab,

Aschenputtel bleibt weinend zurlick. Aus der Traum vom Fest.

Darauf der Zwischentitel:

Snip! and she gathers from her appletrees
the golden gown of the Hesperides,
the silver coach. But “When the clock strikes one”

warn the bird- voices, “Cinderella, run!”

Aschenputtel findet sich nun am Grab der Mutter. Es giesst die Blumen, kniet am
Grab nieder und wirft die Hande zum Himmel. Die Blatter im Baum beginnen zu
rascheln, fallen auf Aschenputtel nieder, im nachsten Moment steht es mit
festlicher Robe bekleidet da. Zwei herbeifliegende Tauben setzen Aschenputtel
einen Schleier auf, einer der Vdgel spricht zu ihm — wohl die Mahnung, dass es
punktlich um Mitternacht zuhause sein soll, weil der Zauber dann seine Wirkung
verliert — und schliesslich fallen Pferde und eine Kutsche aus dem Baum, zunachst
klein und in einem gezackten Rahmen fokussiert, im nachsten Bild — Kutsche und
Pferde sind noch immer von einem zackigen Rahmen umgeben, der Rest des
Bildes ist Schwarz — werden Kutsche und Pferde so gross, dass Aschenputtel

einsteigen und zum Schloss davonfahren kann.
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Eine Kutsche flr Aschenputtel, noch nicht gross genug.

Reiniger lasst die Kutsche von links nach rechts fahren und schickt ihr einen
schwarzen Bildstreifen hinterher, als wirde man mit dem Zuziehen eines

Vorhangs die Szene beschliessen.

Zwischentitel:

Snip! and the ball, the lights, the trumpeters,

the high Pavane'*

, the prince’s heart — all hers.
Snip! and when Time remorseless seeks to trip her

Flying, she takes his soul, but leaves her slipper.

Im Schloss passiert nun Folgendes: Die Sequenz wird damit eingeleitet, dass
hinter drei schwarzen Bahnen, die wie Vorhange hochgezogen werden, drei Musi-
kanten auf einer Balustrade stehen und — vielleicht Fanfaren — spielen, um die

Festgaste anzukundigen. Die drei Bahnen fahren wieder runter, das Bild ist nun

150 LLfrz., eigtl. ,(Tanz) aus Padua“] aus ltalien stammender, wirdevoll geschrittener Hoftanz, der im

16./17. Jh. in ltalien, Frankreich und Spanien sehr beliebt war. Er stand meist in ungeradem Takt,
ohne Auftakt, mit Schrittfolgen vor- und rickwarts, spater auch mit Rundfiguren. [...] In der
Instrumentalmusik bildet die Pavane das Kernstiick der dt. Tanzsuiten um 1600 bis 1650, dort oft
als Padoana bezeichnet.“ In: Brockhaus. Die Enzyklopadie in vierundzwanzig Bénden. 16. Band
NORE-PERT. Leipzig/Mannheim 1998, S. 653.
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schwarz. Jetzt begriissen Prinz und Kénigspaar die Gaste. Das Bild schliesst sich
zu einem Brustbild des Prinzen hin, der kurz im Schweinwerferkegel zu sehen
bleibt, bis auch er vom Schwarz verdeckt wird. Es folgt das Aschenputtel.
Nachdem es der koniglichen Familie seine Aufwartung gemacht hat, tritt es nach
rechts aus dem Bild, der Prinz hinterher, Kénig und Koénigin stehen auf und wollen
wissen, was passiert. Im nachsten Bild sitzt Aschenputtel auf einem Sessel, hinter
ihm, erhoht auf einer Art Balkon, thronen Stiefmutter und die Stiefschwestern und
beobachten gestresst, wie der Prinz die unbekannte Schone zum Tanz flhrt.
Aschenputtel und der Prinz tanzen. In einer Grossaufnahme sind nun Kopf von
Konigin und Konig zu sehen, beide lacheln und rollen belustigt mit den Augen, der
Koénig nickt.” Im nachsten Ausschnitt sieht man eine sternférmige Uhr, es ist

zehn vor eins.'®?

Das nachste Bild erwachst aus einem weissen Herz mit Verastelungen, aus
dessen Mitte sich wiederum die schwarze Figur des Aschenputtels
herausentwickelt, wahrend die weissen Verastelungen zur Ganze verschwinden
und nur eine weisse Flache als Hintergrund fur die Figuren bleibt. Der Prinz tritt ins
Bild, gibt Aschenputtel eine Rose, sie klissen sich. Aschenputtel lasst die Rose
fallen, der Prinz kniet nieder, alles sehr dramatisch. Wieder ist die sternenférmige
Uhr zu sehen, mittlerweile schlagt es Eins. Aschenputtel Iasst die Rose fallen und

sturzt davon, der Prinz hinterher.

Die Tatsache, dass Aschenputtel um ein Uhr fluichten muss, ist bemerkenswert.
Obwohl ihm in der Grimmschen Vorlage'® weder von einem Taubchen noch einer
guten Fee eingescharft wird, dass es vor Mitternacht zuhause sein soll, Gbernimmt

Reiniger diesen Teil der Geschichte, der bei Perrault’* vorkommt, in ihrem Film,

*1 vgl. Kapitel Grimms und Reiniger — Ein Vergleich, S. 40, Fussnote 131.

%2 |n der Grimmschen Fassung von Aschenpulttel gibt es die Klausel des Vor-Mitternacht-Zuhause-
Sein nicht.

%% Hier heisst es lediglich, dass Aschenputtel jedes Mal dann fortwollte, als es Abend wurde, vgl.
Aschenputtel S. 75 - 77.

% Sie [Aschenbrédel] versprach ihrer Patin, dald sie nicht versdaumen werde, den Ball vor
Mitternacht zu verlassen.” Perrault, Charles: Aschenbrddel. In: Perrault, Charles: Feenméarchen
aus alter Zeit. Mit lllustrationen von Gustav Doré. Miinchen 1976, S. 99.
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nur dass die Zeit, zu der Aschenputtel zuhause sein muss, im Fall ein, und nicht

zwolIf Uhr ist."®®

Nachdem also Aschenputtel in Bedrangnis geraten ist und die Stufen des
Schlosses hinab rennt, verliert es einen Schuh, hipft in die Kutsche und fahrt
davon, der Prinz hinterher. Im nachsten Ausschnitt befindet sich Aschenputtel
wieder am Grab der Mutter, Kutsche und Pferde verschwinden verkleinert wieder
im Baum, das Kleid fallt ab. Aschenputtel kniet am Grab der Mutter und sieht aus
wie vor der rauschenden Ballnacht. Der Prinz sturzt herbei, erkennt die zuvor noch
Angebetete in ihrem Kuchenornat nicht und zieht enttauscht von dannen. In der
nachsten Sequenz sieht man den Prinzen die Stufen zum Schloss hochsteigen. Er
findet Aschenputtels Schuh, bringt ihn seinen Eltern und erklart ihnen wohl, dass
dies der Schuh seiner zukunftigen Braut sei, die es im ganzen Land zu suchen
und zu finden galte. Wieder treten die drei Musikanten auf und kindigen diesmal

die hofischen Berater an.

Die koniglichen Berater, britend, tber dem geheimnisvollen

Schuh.

%% ygl. dazu den Zwischentitel, S. 50.
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Es folgt die schon beschriebene groteske Szene mit dem Triumph des

Hofnarren.'®®

Der Hofnarr freut sich tber die Belohnung.

Darauf der nachste Zwischentitel:

Snip! and what can a royal lover do,
but tell the world "My kingdom for a shoe”.
They search they measure. Ladies pinch and strain

the sister even cuts her foot — in vain.

Nach dem Zwischentitel ist erneut die sternenformige Uhr zu sehen, deren
Schlagen Aschenputtel zum hektischen Verlassen des hofischen Festes
veranlasst hat. Die Zeiger kreisen schnell, bis sie stehen bleiben und sieben Uhr
anzeigen. So frih zieht der Prinz — begleitet von Fahnentragern, Musikanten und
einem Diener, der unter einem Baldachin mit dem auf einen Polster gebetteten
Schuh einherschreitet — in einer Karawane Richtung Aschenputtel. Das Bild ist

zunachst schwarz. Langsam tut sich in der Mitte von links nach rechts gehend ein

1% vgl. Kapitel Grimms und Reiniger — Ein Vergleich, S. 41.
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Balken auf, in dem die Prozession — zuerst auffallend langsam — im Gansemarsch
vorbeizieht. Mit der letzten Figur schliesst sich der Streifen, das Bild ist wieder

vollkommen schwarz.

Auf der Suche nach der verlorenen Braut.

Es folgt eine Strecke von kurzen Ausschnitten. Im ersten 6ffnet sich das Bild wie
der Vorhang einer Theaterblihne von unten nach oben, zu sehen sind die beiden
Stiefschwestern, auf ihrem Himmelbett sitzend. Sie blicken einander an, die
dunnere steckt neugierig den Kopf aus dem Bett. Das nachste Bild erklart, warum
— auf der Strasse steht der Trompeter des Konigssohns und larmt, Menschen
stecken ihre Kopfe aus den Fenstern. Die Stiefschwestern steigen hastig — eine
rechts, die andere links — aus dem Bett und schlipfen in ihre Pantoffeln, wahrend
Aschenputtel im nachsten Bild, eingehullt von einem nach oben hin spitz
zulaufenden, weissen Oval auf einem Schemel sitzt und seine Fusse betrachtet.
Das Bild 6ffnet sich zur Totalen, die Stiefmutter kommt und stopft Aschenputtel in
die im Boden eingelassene Luke. Die erste Stiefschwester tritt auf und nimmt auf

dem Schemel Platz.
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Nun kommt der Diener mit dem Schuh, der Prinz hinterher, die Stiefschwester
begrisst den Wunschgatten mit einem Knicks, lasst sich erneut auf dem Schemel
nieder, um den Schuh anzuprobieren, hinter ihr taucht rechts im Bild die
Stiefmutter auf. Nun folgt die eindrucksvolle Grossaufnahme mit dem Fuss und
dem Schuh, das Messer wird gezickt, der halbe Fuss ist ab und der restliche

Stumpen macht keine Probleme mehr."’

In der folgenden Totalen prasentiert die Stiefschwester dem Prinzen stolz den
Schuh mit dem passenden Fuss. Der Konigssohn reckt begeistert die Hande gen
Himmel und reicht der vermeintlichen Braut die Hand. Die beiden reiten im
nachsten Bild auf dem Pferd in Richtung Schloss, Blut tropft aus dem Schuh der

Stiefschwester.

Zwischentitel:

For snip! a bird has whispered in his ear.
Seek in the cellar, prince! Your bride is here
She comes, she fits the shoe: she curtseys, and

passes for ever into fairyland.

Die beiden Taubchen umschwirren den Fuss der Stiefschwester, der Prinz sieht,

dass ,das Blut als dicker Klumpen aus dem Schuh der bdsen Stiefschwester

¥7 Rudolf Arnheim weist in einem Artikel tber die Filme Lotte Reinigers von 1928 auf Folgendes

hin: ,Die Silhouette ist nicht so wirklichkeitsnah wie ein plastisches Ding, und sei es noch so
phantastisch erdacht; sie bewahrt dadurch den Zuschauer, besonders den kindlichen, vor dem
Entsetzen, das sich einstellt, wenn Marchenhaftes bis Uber einen gewissen Grad der
Anschaulichkeit hinaus greifbare Wirklichkeit wird. Die bewegliche Silhouette halt mit Charme ganz
die richtige Grenze zwischen Kunstprodukt und Leben; man glaubt ihr genug, um gefesselt zu
werden, und man glaubt ihr nicht genug, um bei dem Erlebnis des Ubernatiirlichen eine Gansehaut
zu kriegen.” Arnheim, Rudolf: ,Lotte Reinigers Schattenfiime® In: Arnheim, Rudolf: Kritiken und
Aufsatze zum Film. Herausgegeben von Helmut H. Diederichs. Miinchen/Wien 1977, S. 210. Die
Art der Rezeption, welche Arnheim hier beschreibt, ist mit Sicherheit eine interessante und
zulassige in Bezug auf den Silhouettenfilm. Allerdings lassen die Figuren Lotte Reinigers aufgrund
ihrer authentischen Bewegung schnell vergessen, dass es Zuschauerin/Zuschauer hier mit Papier
und Blech zu tun hat. Man verfallt den Bewegungen der menschlich gewordenen Figur und so
kann es passieren, dass das Grausen, welches man empfindet, wenn das Messer den Fuss der
Schwester wie Butter durchdringt, das selbe ist wie jenes, das beispielsweise die Szene eines mit
einem Rasiermesser durchschnittenen Augapfels verursacht.
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fallt.“’®® Er wendet das Pferd und reitet zuriick. Als er dort ankommt, ist — im
nachsten Bild — die falsche Braut schon in Ohnmacht gefallen. Der Prinz tragt sie
ins Haus, wirft sie der Mutter in die Arme und deutet ihr mit der Hand, die
Schwindlerin aus seinem Blickfeld zu entfernen. Die Mutter schleift die Tochter
aus dem Bild. Eine der Tauben kommt geflogen und setzt sich auf den Schemel,
die andere folgt und setzt sich auf die Bodentir. Beide Vogel nicken in Richtung
Kellerluke, da eilt aber schon die zweite Stiefschwester herbei, verscheucht die
Viecher und lasst sich auf den Schemel fallen. Der Prinz kniet vor ihr nieder und
versucht ihr den Schuh Uber den Fuss zu streifen. Wieder folgt eine
Grossaufnahme, zu sehen sind die Hand des Prinzen mit dem Schuh und der
dicke Fuss der Stiefschwester, der sich ohne Erfolg in den Pantoffel quetschen
will. Wieder nahert sich das Messer, welches aber diesmal von der Hand des

Prinzen weg geschlagen wird.

In der darauf folgenden Totalen deutet der Prinz auf das Schuhdebakel, stampft
wultend mit dem Fuss auf und weist der Stiefschwester mit einem Fingerzeig den
Weg aus seinen Augen. Enttduscht entfernt sich die zweite falsche Braut. Der
Prinz halt den Schuh in der Hand, betrachtet ihn. Da kommen erneut die zwei
Taubchen geflogen. Eines schnappt sich den Schuh und stellt ihn auf den Boden.
Beide Vogel ziehen mit ihren Schnabeln die Bodentur zur Kellerluke auf.
Aschenputtels Kopf wird sichtbar, der Prinz hebt es aus seinem Gefangnis heraus,
stellt es auf den Boden, Aschenputtel setzt sich auf den Schemel. Der Prinz kniet
vor ihm nieder und zieht der richtigen Braut den Schuh Uber den Fuss. Begeistert
kisst er Aschenputtels Fuss, Aschenputtels Hand und Aschenputtels Mund. Im
nachsten Bild beobachtet die Stiefmutter in Grossaufnahme, was passiert und
gerat dartber so in Rage, dass sie sich aufblaht und in zwei Halften zerspringt.

Die Stiefschwestern werden Zeuginnen der Tragddie und weinen.

198 Hiller, M.: ,Der Silhouettenfilm® In: Der Kinematograph Nr. 881 vom 6. Janner 1924, zitiert nach
Deutsche Kinemathek Berlin (Hg.): Lotte Reiniger. Eine Dokumentation. Berlin 1969, S. 8.
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Die Stiefmutter blaht sich auf ...

...und zerspringt...

...in zwei Teile.

Abschliessend reiten Aschenputtel und der Prinz auf seinem Pferd zum Schloss.
Sie werden von den zwei Taubchen umschwirrt, wahrend sie sich kiissen. Und

wenn sie nicht gestorben sind, dann leben sie noch heute.
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5.3. Die Zwischentitel

snip | 1. (cut, cutting action) Schnitt
(sound) Schnipsen
2. (of paper) Schnipsel, Schnippel
(from newspaper) Ausschnitt

Il schnippeln

Die Zwischentitel dienen als Kapitelzusammenfassungen bzw. Vorschauen auf
das, was den/die Rezipientln in den einzelnen Akten erwartet. Durch das “Snip!“,
mit dem die Verse des Dichters Humbert Wolfe, die er fur die Zwischentitel von
Aschenputtel getextet hat, eingeleitet werden, wird ausserdem eine Zasur
angezeigt, die Handlung schlagt einen neuen Weg ein. Zum anderen imitiert
“Snip!“ das Gerausch der Schere, die das Papier schneidet und verweist natirlich
auf den Filmschnitt selbst, wobei dieser bei Lotte Reiniger anders zu lesen ist, als
bei herkdbmmlichen Filmen, ist doch schon jedes einzelne Bild aufgrund der

Stopmotion-Technik ein Schnitt fur sich.

6. 1922 und 1954 — Die Kir und die Pflicht

1954 dreht Lotte Reiniger fur die BBC und das amerikanische Fernsehen einen
weiteren Cinderella-Film, diesmal nach der Vorlage von Charles Perrault. Was nun
die Gestaltung und Bearbeitung des Stoffes angeht, so veranschaulichen der
Aschenputtel- und der Aschenbrodel-Film sehr schon den kinstlerischen
Anspruch der 1920er Jahre — die Kur — und das von Zeitdruck und inhaltlicher

Zensur gepragte Produkt der 1950er Jahre — die Pflicht.
Aschenputtel entsteht 1922 am Institut fur Kulturforschung. Die Zeit ist aufregend,

der Film ist ein noch relativ neues Medium und ein weites Feld fur Experimente,

Berlin beherbergt zahlreiche Kinstlerinnen, es findet ein reger Austausch statt,
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,man kannte sich untereinander*'®

, wie es Alfred Happ ausdruckt. Hinzu kommt
mit Sicherheit, dass Lotte Reiniger nicht unter Zeitdruck arbeiten muss und freie
Hand bei der Gestaltung des Marchenstoffes fur diesen Film hat. Ganz anders
verhalt es sich mit Aschenbrddel 1954. Zwar wohnt Lotte Reiniger zu der Zeit, als
sie die Marchenfilmserie fur die BBC und das amerikanische Fernsehen
produziert, schon im ,Abbey Art Centre“ in New Barnet'®, der Einfluss der
avantgardistischen Gruppierungen des Berlins der 1920er, die durch den Krieg jah

zerstort wurden, aber fehlt. Dazu Alfred Happ:

So fehlten Lotte Reiniger, als sie in den flinfziger Jahren in London
wieder Filme drehte, die Freunde und Weggefahrten. Ein kunstlerischer
Gedankenaustausch und gegenseitiger Ansporn fanden nicht mehr
statt. Lotte Reiniger hat das immer bedauert.®’

Und der Zeitplan ist straff, Lotte Reiniger hat nur eineinhalb Jahre, um dreizehn
Filme von je zehn Minuten Lange zu drehen.'® Zwei dieser Filme, Puss in Boots
und The Little Chimney Sweep, sind gekulrzte Fassungen von Reiniger-Filmen aus
1934 und 1935. The Magic Horse wiederum zeigt die Zauberpferdszenen aus Die
Abenteuer des Prinzen Achmed.'®® Alfred Happ beschreibt die Marchenfilme der
50er wie folgt: ,Bei den neu produzierten Filmen kam kinstlerisch und technisch

nichts Neues hinzu. Der erworbene Reichtum an gestalterischem Kdnnen und

%9 |nterview mit Alfred Happ

160 1950 griindet William Ohly diese Kiinstlerinnenkolonie in New Barnet. vgl. Happ, S. 81, 82.
Brigitta Ashoff, die Lotte Reiniger fiir ein Interview in New Barnet besucht, trifft auf dem Weg
dorthin einen Milchmann, der Uber das Abbey Arts Centre Folgendes erzahlt: ,’Ja, das Abbey Arts
Centre kenne ich, das ist eine alte Kinstlerkolonie in New Barnet. Es gibt da ein paar Hauschen
und Ateliers und ein paar Kinstler, junge und alte. Und da ist auch noch ein verwilderter,
wunderschoner Garten, ein romantisches Platzchen, aber meilenweit vom nachsten Busstopp
entfernt.” “ FAZ vom 14. November 1981, ohne Paginierung.

'°" Happ, S. 154.

182 Alfred Happ weist darauf hin, dass in verschiedenen Publikationen verschiedene Filmtitel dieser
Serie genannt werden. Er listet in Anlehnung an ein Prospekt der Produktionsfirma Primrose
Productions von 1956 folgende Titel auf: Cinderella, Thumbelina, Puss in Boots, The Magic Horse,
The Caliph Stork, Hansel and Gretel, wobei dieser Film in den meisten Filmographien mit 1955
ausgewiesen wird, Snow White and Rosered, The Gallant Little Tailor (fir den Lotte Reiniger auf
der Biennale in Venedig 1955 den Silbernen Delphin in der Kategorie Fernsehkurzfilme erhalt; vgl.
Happ, S. 185), The Grasshopper and the Ant, The Little Chimney Sweep, The Three Wishes,
Sleeping Beauty und The Frog Prince. vgl. Happ, S. 82.

1%% vgl. Happ, S. 83.
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kiinstlerischen Motiven wurde variiert.“'%* Tatsachlich finden sich im Aschenbrddel

1954 ganz deutlich erkennbare Anleihen an das Aschenputtel von 1922:

Die abwesenden Eltern

Wahrend in Aschenputtel 1922 die Stiefmutter eine tragende Rolle spielt, der
Vater hingegen nicht vorhanden ist, sind die Eltern in Aschenbrddel 1954 ganzlich
abwesend. Dieser Umstand fallt allerdings nicht weiter ins Gewicht, wenn man den
Film mit der literarischen Vorlage von Perrault vergleicht, in der nur zu Beginn des
Marchens erzahlt wird, dass ein Edelmann eine zweite Ehe eingeht, danach

werden sowohl Vater als auch Stiefmutter nicht mehr erwahnt.

Die Stiefschwestern

Wie 1922 ist eine der Schwestern gross und dunn, die andere klein und dick. Als
sich die beiden fur den Ball auf dem Schloss zurechtmachen, muss Aschenbrddel
erneut von der einen zur anderen hetzen, um beim Frisieren und Ankleiden zu
helfen. So muss es der dicken kleinen Stiefschwester auch wieder das Korsett
schniiren, diesmal allerdings halten die Schniirbander.'®® Und Aschenbrédel muss
der Dinnen auch wieder die Schuhe anziehen, nur dass diese nicht am

Kichenherd lehnt, sondern an inrem Schminktischchen.

Die Verwandlung

Wie im Perrault-Text beschrieben, fahrt Aschenbrddel in einer Kutsche am Hofe
vor. So auch bei Reiniger, allerdings in beiden Versionen, sowohl 1922 als auch

1954, obwohl die Kutsche im Grimmschen Text nicht vorkommt.

%4 Happ, S. 83.
1%% Was Perrault in seinem Marchen beschreibt — , [...] man zerri Uber ein Dutzend Schniirbander,
so fest schnirte man sie, um ihnen schlankere Huften zu geben [...]* — passiert optisch umgesetzt

in Aschenputtel 1922. Aschenbrddel, S. 97.
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Szenen auf dem Fest

Es wird getanzt, 1922 wie 1954. Wahrend das Konigspaar in Aschenbrddel 1954
rechts im Bild unter einem Baldachin thront und der Prinz im Vordergrund die
Gaste begrusst, ist dieses Setting in Aschenputtel 1922 links im Bild platziert. Das
Kdénigspaar, welches in Aschenputtel 1922 mit Wohlgefallen den Prinz und das
unbekannte Madchen beim Tanz beobachtet, wird 1954 durch das Geschehen

eher in ein Staunen versetzt.

Das Konigspaar 1922 freut sich...

... und staunt 1954.
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Die Kellertir im Boden

Die Szene, in der Aschenputtel in den Keller verfrachtet wird, damit dem Prinz die
richtige Braut erst vorenthalten bleibt, kommt sowohl in der Fassung der Grimms
als auch in der Perraults nicht vor. Lotte Reiniger hat diese Szene hinzugeflugt,
beide Male daran gekoppelt, dass die Figur des Aschenputtel bzw. Aschenbrodel
auf einem Schemel sitzt und seine FlUsse betrachtet, nachdem die Botschaft ins
Land ging, dass der Konigssohn auf der Suche nach der Besitzerin des Schuhs
ist. Wahrend in der Version von 1922 die Stiefmutter Aschenputtel in den Keller
stopft, besorgen dies 1954 die Stiefschwestern, was nahe liegt, nachdem die

Stiefmutter hier nicht mitspielt.

Was die Stiefmutter 1922 besorgt...

...erledigen 1954 die Stiefschwestern.
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Das Happy End

Sowohl 1922 als auch 1954 zeigt das Schlussbild einen verliebten Prinzen und ein
verliebtes Aschenputtel/Aschenbrodel. Das Paar reitet auf dem Pferd des
Kdénigssohnes in Richtung Schloss und — dem positiven Schluss eines Marchens

gemass — einer ewig glucklichen Zukunft entgegen.

Und wenn sie nicht...

...gestorben sind...
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6.1. Unterschiede zu 1922

Die Figuren von Aschenbrddel 1954 sind in ihrer Erscheinung und in der Art, wie
sie geschnitten sind, ziselierter und feiner als die Figuren der Fassung von 1922.
Dieses feine Erscheinungsbild kooperiert mit der Marchenfassung von Perrault,
der in seinem Text stellenweise genaue Beschreibungen der Personen, ihres
Auftretens und ihres Aussehens angibt. Perrault lebte von 1628 bis 1703, die
Kostumierung der Figuren aber erweist der Epoche des Rokoko — also der Zeit
nach Perrault — eine Referenz, beispielsweise treibt Lotte Reiniger die dekadente
Erscheinung der diinnen Stiefschwester auf die Spitze, indem sie deren Haupt flrs

166

Fest im Schloss mit einer Belle Poule-Periicke ™ verziert.

Toilette anno Rokoko.

Ausserdem erfolgt die Metamorphose von Aschenbrodel in der Perrault-Version

nicht am Grab der Mutter, sondern mithilfe des Zaubers seiner Patin, der Fee, die

166 Belle Poule, Coiffure a la (frz.), auch Coiffure a la frigate, hofische Damenfrisur um 1780, in der

eine aus Seide gefertigte Fregatte (etwa 60 cm breit und ebenso hoch) eingearbeitet war in
Erinnerung an das gleichnamige siegreiche Schiff, mit dem Frankreich 1778 am
Nordamerikanischen Unabhangigkeitskrieg gegen England teilgenommen hatte. Die B.P. wurde
vom franzdsischen Hoffriseur Léonard Autier fir Konigin Marie Antoinette gearbeitet.” In: Loschek,
Ingrid: Reclams Mode- und Kostumlexikon. Stuttgart 1999, S. 125.
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mit der Unterstlitzung von Mausen und Taubchen das Aschenbrddel fur den Ball

am Hofe des Prinzen ausstattet.

Uberraschendes Auftauchen der Patin Aschenbrédels,
von Beruf: Fee.

Was in der Version von 1954 ganzlich fehlt, sind die von Lotte Reiniger gefertigten
Bild-Ausschnitte, die den dramaturgischen Aufbau der Szenen mitbestimmen und
den Blick des/der Zuschauerln lenken — Einfassungen der Figuren in Spotlights,
diagonale Bildebenen und schwarze Flachen, die wie Vorhange auf- und
zugezogen werden, um Sequenzen zu erdffnen bzw. zu beenden. Eine Offstimme
(ibernimmt das Erzahlen des Marchens'®’. Die Stimme (ibertdnt meistens die von
Freddie Phillips komponierte Filmmusik, in einzelnen Passagen aber arbeitet die
Musik an der Dramaturgie des Filmes mit, beispielsweise, als die Uhr zwdlf schlagt
und Aschenbrédel gerade noch rechtzeitig aus der Kutsche vor die Haustlr hipft,
bevor der Zauber seine Wirkung verliert. Diese Szene wird von den Schlagen
eines Glockenspiels begleitet. Entsprechend der Lange des Filmes ist die
literarische Version stark gekurzt, viele der von Perrault detailreich beschriebenen

Szenen mussen wegfallen.

" Fiir die Analyse des Filmes diente die deutschsprachige Fassung von Aschenbrodel,
erschienen auf VHS im Filmverlag absolut MEDIEN.
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6.2. Adaption der Inhalte

So wie sich die beiden Filme von Lotte Reiniger in Gestalt und Inhalt
unterscheiden, gibt es Unterschiede zwischen den literarischen Vorlagen.
Wahrend das Aschenputtel der Grimms sich durch einen klaren Fortgang der
Geschichte auf Kosten der Ausformung der Charaktere'® auszeichnet, versieht
Perrault die Figuren seines Aschenbrddel sehr wohl mit kleinen Andeutungen Uber
deren personliche Beschaffenheit: die Frau, die Aschenbrddels Vater in zweiter
Ehe heiratet, ist ,das hoffartigste und stolzeste [Weib], das je ein Mensch gesehen
hat*'®®; die jiingere Schwester nennt Aschenputtel ,Aschenbrodel”, weil sie ,[...]

“170 etc. Wahrend das Aschenpulttel

nicht ganz so unmanierlich war wie die altere
der Grimms in einem betrachtlichen Teil der Geschichte immer wieder mit der
toten Mutter konfrontiert wird, egal, ob es ans Grab geht, um es zu pflegen, die
Tote zu beweinen oder den Zauber der Verwandlung zu erfahren, ist in der
Fassung von Perrault von all dem nichts zu spuren. Aschenbrddel wird durch den

Zauber der Fee verwandelt.

Inhaltlich gesehen war es eine logische Konsequenz, die Perrault-Version fur die
Serie von Kinderfilmen fur die BBC und das US-Fernsehen zu wahlen, als sie
nicht zuletzt unter einem padagogischen Gesichtspunkt im Gegensatz zur Grimm-
Version vollstandig ungrausam ist — Zehe und Ferse bleiben dran und am Schluss
werden den Stiefschwestern von den Taubchen nicht die Augen rausgepickt, sie
werden sogar vom Aschenbrédel mit ,zwei vornehmen Herren am Hofe“'""
verheiratet. Lotte Reiniger Uber den Unterschied zwischen dem Film von 1922 und

dem Film von 1954:

,Im allgemeinen mache ich meine Geschichten spontan und denke
nicht an Kinder. Aber wenn man eine Serie firs Fernsehen macht, gibt
es da bestimmte Voraussetzungen. Man muf} sich an der Mentalitat von

'%8 wie sie fiir das europaische Volksmarchen laut Max Liithi typisch ist: ,[...] denn das Marchen
zeigt uns flachenhafte Figuren, nicht Menschen mit lebendiger Innenwelt.“ Lithi, S. 16.

1% Aschenbrédel, S. 93.

7% Aschenbrodel, S. 94.

' Aschenbrédel, S. 108.
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Kindern ausrichten. [...] Als ich 1922 in Deutschland Aschenbrodel'’?
machte, war alles anders. [...] Die Schwestern Aschenbrddels
schneiden sich die FuRe ab, um in den Schuh zu passen. Das Blut
flie3t. Die Version, die ich in England gemacht habe ist die viel
elegantere Fassung von Perrault.“'"

7. Hansel und Gretel

7.1. Die Vorlage der Grimms

Hansel und Gretel leben mit inrem Vater, einem Holzhacker, und dessen Frau'’*
in einem Haus am Rande des Waldes. Die Familie ist arm und ,als grofRRe

“175 _ Steuern vielleicht — das Land heimsucht, reicht das Geld nicht mal

Teuerung
mehr flrs Essen. Die Mutter stiftet den Vater an, die Kinder gemeinsam im Wald
auszusetzen, so dass sie den Weg nach Hause nicht mehr finden, damit die Eltern
nicht zusatzlich zu ihren eigenen noch zwei andere Magen versorgen mussen. Der
Vater straubt sich zuerst gegen diese flrchterliche Idee, willigt dann aber ein.
Hansel und Gretel, die vor Hunger nicht schlafen kdnnen, horen, was die Eltern
beschliessen. Gretel ist verzweifelt und weint, Hansel versichert ihr, sie misse
nicht traurig sein, er hat eine ldee. Daraufhin schleicht er aus dem Haus und
sammelt im Mondschein funkelnde Kieselsteine, die zur Umsetzung seines

gefinkelten Plans dienen sollen.

Tags darauf weckt die Mutter Hansel und Gretel in aller Frihe, um mit ihnen und
dem Vater im Wald Holz zu sammeln. Sie gibt beiden je ein Stuck Brot. Auf dem

Weg ins Innere des Waldes blickt Hansel immer wieder zurtick. Als der Vater fragt,

172 Streng genommen handelt es sich hier — gemass der literarischen Vorlage — um Aschenpulttel.
73 Lotte Reiniger zitiert nach Roda, Jean Pierre und Pierre Jouvanceau: ,Entretien avec Lotte
Reiniger” In: Banc Titre No. 13. Paris Juni 1980, S. 9. zitiert nach Happ, S. 83.

4 Wie sich spater anhand der Formulierung herausstellen soll, ist die Frau des Holzhackers die im
Marchen oft und gern platzierte Stiefmutter, vgl. Hansel und Gretel In: Kinder- und Hausmarchen.
Stuttgart 1999, S. 53.

' Hansel und Gretel, S. 52.

69



was das soll, gibt ihm Hansel zur Antwort, dass er nach der Katze Ausschau halt,
die auf dem Dach sitzt. Tatsachlich lasst Hansel aber bei jedem Blick
Richtung Haus ein Kieselsteinchen auf den Boden fallen, um so den Weg nach
Hause zu markieren. Mitten im Wald angekommen, tragt der Vater den Kindern
auf, Holz zu sammeln. Er will ein Feuer entzinden, an dem sich die Kinder
warmen konnen, wahrend er und seine Frau Holz hacken. Als das Feuer brennt,
fordert die Mutter Hansel und Gretel auf, ein wenig zu schlafen, wenn das Holz
fertig gehackt ist, holen die Eltern sie wieder ab. Die Kinder essen ihr Brot und
wiegen sich in Sicherheit, weil sie meinen, das Gerausch der Axt des Vaters zu
horen — in Wahrheit horen sie einen Ast, der, angebunden an einem Baum, im
Wind hin- und herschlagt. Schliesslich schlafen die beiden ein, als sie erwachen,
ist es finstere Nacht. Gretel weint, aber Hansel kann sie trosten, denn als der
Mond aufgeht, funkeln die Kieselsteine und zeigen den Geschwistern den Weg
nach Hause an. Hansel und Gretel erreichen ihr Haus am Morgen. Die Mutter
offnet ihnen die Tur und schutzt falsche Besorgnis uber das Verschwinden der
Kinder vor. Der Vater freut sich daruber, dass Hansel und Gretel wieder zuhause
sind. In der Nacht darauf wiederholt sich die Anstiftung der Mutter zur
Kindesaussetzung, wieder belauschen Hansel und Gretel das Gesprach. Als
Hansel erneut losgehen will, um Kieselsteine zu sammeln, findet er die Haustur

verschlossen. Gretel weint wieder, doch ihr Bruder hat einen neuen Plan.

Am nachsten Tag bringen die Eltern ihre Kinder — jedes wiederum mit einem Stick
Brot ausgestattet — noch tiefer in den Wald. Auf dem Weg blickt sich Hansel
angeblich nach dem Taubchen um, das auf dem Dach sitzt, wahrend er seine
Scheibe Brot, zerlegt in Krumen, am Weg ausstreut. Bevor die Kinder am Feuer

wieder einschlafen, teilt Gretel ihre Jause mit Hansel.

Die Kinder wachen in der Nacht auf und warten, bis der Mond aufgeht. Das nutzt
diesmal aber nichts, die Vogel des Waldes haben die Brotkrumen weggefressen.
Hansel und Gretel versuchen, ohne Wegweiser nach Hause zu finden -
vergeblich, sie irren umher und konnen sich nur von Beeren ernahren. Am Mittag

des dritten Tages sehen sie einen weissen Vogel auf einem Ast. Er fliegt los, die
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Kinder folgen ihm und kommen an ein Hauschen, aus Brot gebaut, mit einem
Dach aus Lebkuchen und Fenstern aus Zucker. Hansel und Gretel, vollig
ausgehungert, beginnen das Haus anzuknabbern. Dass sie aus dem Inneren des
Hauses eine Stimme hdren, stort sie zuerst nicht weiter, doch dann geht die Tur
auf und heraus tritt ,eine steinalte Frau, die sich auf eine Kriicke stiitzte.“'"
Hansel und Gretel erschrecken, aber die Alte beschwichtigt sie, flhrt sie ins Haus
und gibt ihnen allerhand zu essen. Mit vollen Bauchen legen sich die Geschwister
in sauber bezogenen Betten zum Schlafen ,und meinten, sie waren im Himmel.*'”’

Das Gluck soll nicht lange wahren, denn

die Alte hatte sich nur so freundlich angestellt, sie war aber eine bdse
Hexe, die den Kindern auflauerte, und hatte das Brothauslein blof3
gebaut, um sie herbeizulocken. Wenn eins in ihre Gewalt kam, so
machte sie es tot, kochte es und al} es, und das war ihr ein Festtag. Die
Hexen haben rote Augen und kdnnen nicht weit sehen, aber sie haben
eine feine Witterung, wie die Tiere, und merken’s, wenn Menschen
herankommen. '’

Am nachsten Morgen holt die Hexe Hansel und tragt ihn in den Stall, den sie mit
einer Gittertlre versperrt. Sie geht zurlck zu Gretel, ruttelt sie wach und befiehlt
ihr, fir Hansel zu kochen, damit er schon fett werde, denn die Hexe will ihn essen.
Gretel weint ob dieser Grausamkeit, nitzen tut es nicht. So bekommt Hansel das
beste Essen, wahrend sich Gretel mit Krebsschalen begnigen muss. Die Hexe
geht nun jeden Morgen zum Stall und Idsst sich von Hansel einen Finger
entgegenstrecken, um zu prufen, ob er denn auch schon schén Fett angesetzt hat.
Hansel aber fuhrt die Hexe hinters Licht und halt ihr einen dirren Knochen
entgegen, den sie begreift und aufgrund ihrer schlechten Sehfahigkeiten nicht als
solchen identifiziert. Zwar wundert die Hexe sich, lasst aber einige Zeit
verstreichen, bis sie nach vier Wochen die Geduld verliert und Gretel ankindigt,
dass sie deren Bruder am nachsten Morgen schlachten und kochen will. Gretel ist
verzweifelt, ruft Gott an, wiunscht sich, die wilden Tiere im Wald hatten sie und

ihren Bruder gefressen, denn so waren sie wenigstens gemeinsam gestorben.

'8 Hansel und Gretel, S. 59.
7 ebd.
78 ebd.
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Am nachsten Tag muss Gretel den Kessel mit Wasser aufhangen und ein Feuer
entziinden. Bevor die Hexe Hansel kocht, will sie backen. Sie hat den Ofen schon
eingeheizt und den Teig bereits geknetet und drangt nun Gretel unter dem
Vorwand, man musse uberprifen, ob der Backofen schon heiss genug ware,
dazu, in den Ofen zu kriechen und nachzusehen. Tatsachlich will die Hexe Gretel
in den Ofen stossen und braten. Das Madchen durchschaut den Plan, stellt sich
dumm und behauptet, es wusste nicht , wie es in den Ofen gelangen solle, die
Hexe mdge es bitte vormachen. Zwar argert sich die Alte, steckt aber schliesslich
doch den Kopf in den Backofen. Gretel nutzt die Gunst des Moments, gibt der
Hexe einen Stoss, schmeisst die Ofentlr zu und schiebt den Riegel vor. Die Hexe
heult ,ganz grauselich“'’®, Gretel rennt weg vom Ofen, und so muss die Alte
verbrennen. Gretel befreit ihren Bruder aus dem Kafig, die Geschwister fallen sich
um den Hals und kissen sich. Beide gehen ins Haus der Hexe und entdecken in
allen Ecken Schatzkasten mit Edelsteinen und Perlen. Hansel flllt seine Taschen,
Gretel ihre Schurze voll. Sie machen sich auf den Weg nach Hause, gehen durch
den Wald, bis sie an ein Wasser gelangen und vor dem Problem stehen, wie sie
dieses passieren. Gretel entdeckt eine weisse Ente und bittet sie, ihnen beim
Ubersetzen behilflich zu sein. Die Ente kommt zu ihnen geschwommen, Hansel
setzt sich auf sie drauf und bedeutet Gretel, es ihm gleichzutun, Gretel aber will,
dass die Ente sie in zwei Etappen Uber das Wasser bringt, weil beide auf einmal
zu schwer waren. So geschieht es, die Geschwister langen sicher ans andere
Ufer, gehen weiter durch den Wald, alles kommt ihnen immer bekannter vor, bis
sie endlich ihr Haus erblicken. Sie fangen ans zu laufen, kommen beim Haus an,
sturzen in die Stube, dem Vater direkt in die Arme. Der war schrecklich unglucklich
(iber den Verlust der Kinder, ,die Frau aber war gestorben“'®®. Die Kinder leeren
die Schatze aus ihren Taschen, und von da an musste die Familie nie mehr
hungern, sie lebten glicklich und zufrieden. Das Marchen endet mit den Worten:
.Mein Marchen ist aus, dort lauft eine Maus, wer sie fangt, darf sich eine grol3e,

groRe Pelzkappe daraus machen.“'®!

"% Hansel und Gretel, S. 61.
80 Hansel und Gretel, S. 62.
81 ebd.
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7.2. Der Film

Zum Stil des Filmes ist zu sagen, dass er sich in die Reihe der anderen
Marchenfilme, die Lotte Reiniger 1953/54 produziert hat, eingliedert. Eine
Erzahlerstimme spricht sowohl die flr den Film adaptierten Textpassagen als auch

die Monologe der Hexe — mit verstellter Stimme.'?

Im Gegensatz zu
Aschenbrodel 1954 ist diese Erzahlerstimme sehr dominant, was wohl daran
liegen mag, dass sich Aschenbrddel ziemlich genau an die Perrault-Vorlage halt,
wahrend Hansel und Gretel in der Version von Lotte Reiniger eklatante
Veranderungen erfahrt — das Marchen wird neu erzahlt. Es macht den Eindruck,
als dienten die Bilder von Hansel und Gretel mehr zur lllustration der Erzahlung

und als wurde nicht umgekehrt der Ton dazu dienen, die Bilder zu erlautern.

Der Film beginnt damit, dass Hansel und Gretel Hand in Hand aus dem Haus
treten, gefolgt von der Mutter, die eine Schussel tragt und sich auf der Bank vor
dem Haus niederlasst. Sie winkt die Kinder zu sich, hebt Hansel hoch und Iasst
ihn behutsam wieder zu Boden. Gretel deutet mit ihrem Finger bildauswarts, der
Erzahler lasst uns wissen, dass sie und Hansel heute auf der Wiese spielen

wollen und berichtet:

Die Mutter war etwas angstlich, aber schliesslich gab sie doch nach,
nur mussten die Kinder ihr versprechen, nicht zu weit zu gehen, damit
sie ihren Weg zurick finden kdnnten.

Sie ermahnt die Kinder, nicht zu weit vom Haus wegzugehen und verleiht ihrer
Forderung mit erhobenem Zeigefinger Nachdruck. Hansel und Gretel hipfen
vergnugt davon, die Mutter nimmt ihre Schissel auf und fangt an zu rihren, sie

sieht den Kindern kurz nach.

Auf der Wiese angekommen, pflickt Gretel Blumen, wahrend Hansel einem

Schmetterling nachjagt: ,Sie fanden es wunderschon auf der Wiese, und sie ver-

'82 Eur die Analyse des Filmes diente die deutsche Fassung von Hansel und Gretel, erschienen auf
VHS im Filmverlag absolut MEDIEN.
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gassen vollstandig, was sie der Mutter versprochen hatten." Hansel ist derart
versessen auf den Schmetterling, dass er erst wieder zu sich findet, als er vor
einem grossen Baum steht, der den Rand des Waldes markiert. Gretel ist noch
immer mit Blumenpflicken beschaftigt, sie flicht einen Kranz und setzt ihn auf.
Wahrenddessen taucht auf dem grossen Baum, von Hansel unbemerkt, ein
Eichhornchen auf, Gretel tritt hinzu. Das freche Tier wirft ein Stlick Ast auf Hansels
Kopf, er und seine Schwester erblicken den Missetater, und was dem Hansel noch
vor ein paar Sekunden der Schmetterling, ist ihm jetzt das Eichhdrnchen. Der
Junge jagt dem Tier Uber Stock und Stein in den Wald nach, Gretel hinterher. Und
als sie so dahinrennen, erblicken sie ein Reh auf einer Lichtung. Hansel versucht
sich anzupirschen, das Reh flichtet. Die Kinder sehen ihm nach, und so hat das
Eichhérnchen erneut die Chance, Hansel mit Ast zu bewerfen, die Jagd wird

wieder aufgenommen, immer weiter dringen Hansel und Gretel in den Wald vor:

»Sie hatten sich tief in dem dunklen Wald verloren. Und plétzlich sahen
sie ein herrliches kleines Haus. Die Wéande waren aus Pfefferkuchen,
die Fenster aus Zucker und das Dach aus Marzipan. Die Pforte 6ffnete
sich von selbst und die Kinder gingen hinein. Hansel naschte und es
schmeckte ihm, und Gretel naschte, und es schmeckte ihr, und sie
beide machten sich dran, zu essen.”

Gretel hebt Hansel hoch, damit er Lebkuchen vom Dach brechen kann. Die Kinder
teilen den Lebkuchen in zwei Halften, als sie eine weibliche Stimme vernehmen —
.Knapper, knapper, Knduschen...“ — und lassen das erbeutete Essen fallen. Nun
tritt die Hexe — gestutzt auf einen Stock — aus der Tur, die Kinder sehen sie
erschrocken an.'® Die Hexe fordert die Kinder auf, ins Haus zu kommen, es
geschehe ihnen kein Leid. Hansel versteckt sich hinter Gretel. Die Kinder zégern,

4 und den

der grossen alten Frau mit der langen Nase, den grossen Brillen'®
knorrigen Fingern zu folgen. Dann aber zieht die Hexe zwei Schlecker hervor, mit

denen sie Hansel und Gretel weiter in das Innere des Gartens, zum Haus hin

'8 Ein kleiner Regiefehler: Gretel halt den zuvor in zwei Hélften gebrochenen und danach

fallengelassenen Lebkuchen wieder in einem Stlick in der Hand und versteckt ihn nun hinter ihrem
Rucken.

'8 Die sie wohl tragt, weil Hexen — wie wir aus dem Grimm-Marchen wissen — schlecht sehen, vgl.
Kapitel Die Vorlage der Grimms, S. 70.
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lockt."®® Die beiden sind so mit dem Geniessen der Leckerei beschéftigt, dass die
Hexe Gelegenheit hat, sie mit einem Zauber zu belegen, der die Kinder, wie sie da
stehen mit ihren Schleckern in der Hand, erstarren Iasst: ,Jetzt seid ihr starr, jetzt
bleibt ihr hier, und nimmer kommt ihr fort von hier®, keift die Hexe und schickt ein
grausiges Lachen hinterher. Sie schiebt mit ihrem Stock die Porte wieder zu,
Hansel und Gretel sind im Reich der Hexe eingeschlossen. Die bdse alte Frau
feiert den Beutezug mit einem Freudentanz, steigt dann auf ihren Besen und fliegt

davon.

Mittlerweile bricht im Hause Hansels und Gretels die Sorge ein, der Erzahler
berichtet: ,Die armen Eltern konnten sich einfach nicht vorstellen, was den armen
Kindern passiert sein konnte, und trotz allem Suchen konnten sie nicht die
geringste Spur finden.” Der niedergeschlagene Vater versucht, seine traurige Frau
zu trosten. Und wahrend die Eltern weiter auf die Ruckkehr der Kinder hoffen,
kehrt die Hexe auf dem Besen zu ihrem Haus zuruck. Sie stibitzt Gretel den
Blumenkranz vom Kopf und die Kinder erwachen aus ihrer Starre. Sie erschrecken
vor der Hexe, Hansel versucht sich zu verstecken, schon packt die Hexe seine
Schwester und drlckt ihr den Besen in die Hand mit den Worten: ,An Gretel: Du
musst jetzt fir mich arbeiten.” Hansel will den Moment nutzen um zu flichten. Er
kriecht zum Zaun und versucht Uber ihn druberzuklettern, doch die Hexe
bemerkt den Fluchtversuch. Sie bekommt den Jungen mit dem gebogenen Griff
ihres Stocks um den Hals zu fassen und zieht ihn vom Zaun weg: ,Kleines
Mauschen, aus dem Hauschen, komm zuriick, sonst brichst Du’'s Gnick!* Die
Hexe schickt Gretel zum Arbeiten vor den Schuppen und stopft Hansel zur Gans

in den Kafig.'®®

Gretel beobachtet vom Schuppen aus das gemeine Spektakel, als ein

unverhofftes Helferlein auftaucht: das freche Eichhérnchen. Der Erzahler berichtet,

'8% Noch ein kleiner Regiefehler: Als Hansel und Gretel das Haus der Hexe erreichen, haben sie

die Gartenpforte schon langst passiert und missten infolgedessen nicht erst herangelockt werden,
damit die Hexe in weiterer Folge die Gartenpforte hinter ihnen schliessen und sie so einsperren
kann, sie befinden sich bereits in der Umzaunung.

'8 \Jom Erzahler erfahrt man, dass die Hexe die Gans im Kafig gefangen halt, um sie zu masten
und als Sonntagsbraten zu verspeisen.
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wie Gretel dem Tier ihr Leid klagt: ,Gretel weinte bitterlich und sagte dem
Eichhornchen, es sei an allem Schuld. Nun war das Eichhérnchen sehr traurig und
versprach alles zu tun, den Kindern zu helfen.” Daraufhin beratschlagen das
Eichhornchen und Gretel, was zu tun ist, um Hansel aus den Fangen der Hexe zu

befreien.

Gretel verbiindet sich mit dem vermeintlichen Ungliicksbringer.

Als Hansel hilfesuchend einen Arm zwischen den Gitterstaben hindurch Richtung
Gretel streckt und von der Hexe bedroht wird, stellt sich seine neue Kumpanin, die
Gans, schutzend vor ihn. Die Hexe wendet sich ruckartig zu Gretel um. Die deutet
dem Eichhdrnchen, sich zu verstecken. Das Tier schlupft in einen der am Boden
stehenden Kibel und macht sich schliesslich mit schnellen Springen durch die
anderen Kubel aus dem Staub, wahrend die Hexe damit beschaftigt ist, Gretel
auszuschimpfen. Das Eichhornchen ist in der Zwischenzeit beim Kafig angelangt,
hapft auf ihn drauf und erhalt Instruktionen: ,Die Gans sagte dem Eichhornchen,

es solle den Zauberstock der Hexe zerbrechen.”
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Konspiration No. 2.

Nun verlangt die Hexe von Gretel, ihren Besen zu waschen. Zu diesem Zwecke
zieht das Madchen einen grossen Waschzuber hervor und geht mit der Burste
daran, den Flugapparat der Hexe zu reinigen. Nach einer letzten kurzen
Besprechung mit der Gans, knabbert das Eichhdrnchen einen der Gitterstabe
entzwei, sodass das Federvieh durch massives Flligelschlagen aus dem Kafig
ausbrechen kann. Die Gans gibt ein lautes Schnattern von sich, ruckartig dreht
sich die Hexe zu ihr um und er6ffnet den Kampf mit der passenden Einleitung: ,Du
dummes Tier, du dumme Gans, zieh dir die Federn aus dem Schwanz.” Die Hexe
will sich nun mit dem Stock auf die Gans stlrzen, verfehlt diese aber und geht zu
Boden. Sie steht wieder auf und schultert den Besen, das Eichhérnchen springt
auf den Reisig und ist offenbar so schwer, dass der Besen aus der Hand der Hexe
nach hinten kippt. Hansel im Kafig bekommt ein Stlick des Flugapparats zu fassen
und zerrt daran. Die Hexe ist im Begriff, das Gleichgewicht zu verlieren und um
diesen Prozess zur Vollendung zu bringen, stosst ihr die Gans einen der Eimer in
die Magengrube, zweites K.O. fur die Hexe, sie liegt lang gestreckt auf dem Bauch
am Boden. Das Eichhdérnchen ist in der Zwischenzeit auf den Hut der
Widersacherin gehupft, und die Gans langt mit ihrem Schnabel kraftig zu. Sie
beisst die Hexe in die Nase, sodass das Eichhdérnchen Gelegenheit hat, die Brille

von der eingezwickten Nase zu stehlen und sie der Gans zu geben, die
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mittlerweile wieder ausgelassen hat. Gretel, dezent mit Waschzuber der Szene
beistehend, wirft dem Eichhornchen die Biirste zu. Die Gans zieht der Hexe den
Hut vom Kopf, Hansel im Kafig bekommt erneut den Besen zu fassen und
piesackt die Hexe damit so gut es geht, nachdem das Eichhérnchen des Kopf der
Alten mit der Blrste unsanft bearbeitet hat. Schnell flichtet das Eichhérnchen auf
den Reisig des Besens und lasst mal schnell die Blrste auf die Hexe fallen, die

bereits damit beschaftigt ist, mit der Gans um den Zauberstock zu streiten.

Eichhérnchen und Gans...

...Uberwaltigend...

78



...und bestrafend.

Nun kommt Gretel ins Spiel. Als die Hexe Uber die Gans stolpert und zu Boden
fallt, haut Gretel den Waschzuber auf sie drauf. Einer Schildkrote gleich hat die
Hexe nun den Bottich panzerartig auf dem Rucken kleben, die Gans hipft auf den
Zuber und Gretel hat nun endlich Gelegenheit, der Bésen den Stock zu
entreissen. Die Hexe ist mittlerweile mit dem Zuber umgekippt, ihr Hintern ist
eingeklemmt, sie kann sich nicht befreien. Gretel geht zum Kafig. Sie hat ein Ende
des Stocks in Handen, das andere reicht sie Hansel. Nun setzt sich das
Eichhérnchen auf die Mitte des Stocks und fangt an zu nagen, als nur noch ein
kleiner Teil Holz die beiden Enden zusammenhalt, stoppt das Eichhérnchen und
Hansel und Gretel brechen den Zauberstock entzwei: ,Im selben Moment, da der
Stock zerbrach, war auch der Zauber der Hexe gebrochen und sie zerplatzte in
tausende kleine Stiicke.” Die Hexe richtet sich auf, schmettert den Zuber von sich
und zerplatzt. Gretel, das Eichhdrnchen und Hansel — noch immer im Kafig
gefangen — beobachten entsetzt, was passiert. Doch dann 6ffnet sich plotzlich wie
von Geisterhand die Tur des Kafigs, Hansel ist endlich frei, er und Gretel fallen
einander in die Arme und springen vor Glick. ,Das Pfefferkuchenhaus
verschwand und sie waren erlost.” Hansel und Gretel bedanken sich bei ihren
Helferchen, der Gans und dem Eichhdérnchen, und stehen nun aber vor dem
Problem, wie sie den Weg nach Hause finden sollen. Wieder springt das
Eichhornchen ein und rennt in den Wald, die Geschwister und die Gans hinterher.

Die Bande stolpert Ubermitig durch das Dickicht, an der Lichtung treffen sie
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wieder das Reh, diesmal in Begleitung eines Hasen. Plétzlich bleibt die Gans
stehen, denn ,[sie] konnte nicht so schnell laufen und blieb zurtick, aber Gretel
sagte, sie wurden warten.” So geschieht es, die Gans kann aufschliessen, auch

das Reh ist noch dabei.

Vor ihrem Haus sitzen die Eltern mit vor Trauer hangenden Koépfen, als der Vater
plétzlich aufblickt, die Mutter tut es ihm gleich.'®” Das Eichhérnchen ist mittlerweile
schon auf der Wiese angekommen, auf der das Verhangnis der Geschwister
seinen Lauf nahm. Es bleibt stehen und wird von Hansel Uberholt, Gretel und die
Gans sturzen auch vorbei, und schliesslich rennt das Eichhérnchen selbst wieder
los, das Reh bleibt stehen. ,Die lieben Eltern freuten sich unendlich, ihre Kinder
wieder zu haben und sie baten die Gans und das Eichhérnchen, fir immer bei
ihnen zu bleiben, und sie lebten alle gliicklich zusammen.* Ubergliicklich
schliessen die Eltern ihre Kinder in die Arme. Die Familie ist wieder vereint und um

zwei Haustiere reicher.

Gruppenbild mit Gans und Eichhdérnchen.

'87 Es ist nicht auszumachen, ob sie etwas gesehen oder gehdrt haben, wahrscheinlich beides.
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7.3. Liebende Eltern, tierische Helfer und kein Ofen

Es tun sich bemerkenswerte Unterschiede im Vergleich zwischen der Version der

Grimms und dem Film von Lotte Reiniger auf:

Hansel und Gretel

In der literarischen Vorlage ist Hansel derjenige, der Plane ausheckt, um nach
Hause zuruckzukehren und er trostet seine Schwester, wenn sie verzweifelt ist. Im
Film rennt Gretel ihrem kleinen Bruder zwar etwas kopflos in den Wald nach, aber
sie ist diejenige, die als Schutzschild fir Hansel fungiert, wenn dieser sich aus
Angst vor der Hexe versteckt, und sie bewahrt die Nerven und steht im richtigen
Moment mit dem Waschzuber bereit, um bei der Uberwaltigung der Hexe

mitzuwirken und so den Bruder aus dem Gefangnis zu befreien.

Die Eltern

1954 ist an Kindesaussetzung nicht zu denken. Sie ist auch gar nicht nétig, denn
das ursprungliche Motiv fur diesen Akt — die Tatsache, dass laut Stiefmutter vier
Magen schwieriger zu fullen sind als zwei, fur die das Essen ohnehin nicht reicht —
ist in der Version Lotte Reinigers nicht prasent, im Gegenteil: die Mutter tritt gleich
zu Beginn des Filmes mit einer Schissel aus dem Haus und dieses Bild stellt klar,
dass in dieser Familie Futterneid, verbunden mit der Angst ums Uberleben, keine
Rolle spielt. Hansel und Gretel wachsen behutet auf, die Mutter macht sich Sorgen
und legt ihren Kindern nahe, sich zum Spielen nicht zu weit vom Haus zu
entfernen. Auch sind die Eltern voll der Sorge, als ihre Kinder nicht mehr
zurtckkehren und als Hansel und Gretel unbeschadet nach Hause kommen, sind

die Eltern Uberglucklich und wohlauf — keine Rede vom Tod der (Stief)Mutter.
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Eichhdrnchen und Gans

Um die Kinder in die Arme der Hexe zu treiben, bedarf es eines Eichhdrnchens'®,
das, als es nach der Gefangennahme der Kinder auf dem Grundstick der Hexe
wieder auftaucht, aus schlechtem Gewissen'®® die Rolle eines Helferleins
bekleidet, um Suhne zu Uben. Eichhornchen und Gans werden zu den
Verblundeten, die den Kindern aus der Gefangenschaft helfen. Die Selbstandigkeit
der Grimmschen Geschwister, die sich durch Eigensinn und Uberlebenstrieb
selbst aus den Fangen der Hexe befreien, wird in der Reiniger-Version durch
diese zwei Helferchen eingeschrankt, das Eichhornchen muss seine Schuld
wieder gut machen und zwei Tiere sind starker als eins, also tut sich das
Eichhérnchen mit der Gans zusammen, die als tatsachlich Leidtragende sehr an

einem Ausbruch interessiert ist, immerhin soll sie als Sonntagsbraten verspeist

werden. Und weil die beiden Tiere so gut waren, werden sie Teil des Happy Ends

und durfen bei der Familie von Hansel und Gretel bleiben.

Die Hexe

Warum die Hexe die Kinder gefangen halt, bleibt ungeklart, es macht den
Anschein, als ware ihre Hauptmotivation das Interesse an Gretel als billiger
Arbeitskraft. Hansel ist nur ein lastiges Anhangsel, das weggesperrt wird, damit es
keinen Arger macht, wahrend seine Schwester fir die Hexe arbeiten muss.
Ratselhaft bleibt der kleine Abstecher der Hexe auf ihrem Besen. Es ist
einigermassen logisch, dass sie die Kinder fur die Dauer des Ausflugs erstarren
lasst, sonst koénnten diese ja flichten, warum die Hexe aber davonfliegt bzw.

wohin, bleibt der Fantasie von Zuschauerin und Zuschauer lUberlassen.

'8 Das Eichhdrnchen nimmt in Lotte Reinigers Version von Hansel und Gretel den Platz des

weissen Vogels aus der Grimm-Version ein, vgl. Kapitel Die Vorlage der Grimms, S. 69-70.
'8 Gretel konfrontiert das Eichhdrnchen damit, dass es Schuld an ihrer Misere und der ihres
Bruders hat, vgl. Kapitel Der Film, S. 75.
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Lotte Reinigers Hexe ist keine Kannibalin mit roten Augen. Sie mastet eine Gans
zum Sonntagsbraten, aber sie isst keine Kinder. Tatsache ist, die Hexe muss weg.
Sie besitzt aber keinen Ofen, der ihr Schicksal besiegeln wird, der Zauberstock ist
ihr Verhangnis. Sie stirbt nicht, weil sie im Ofen verbrennt, sondern weil sie
zerplatzt, ahnlich wie die Stiefmutter im Aschenputtel 1922. Dieser Tod ist
abstrakter als der Tod durch Verbrennung im Ofen, was Erinnerungen an die

Shoah hervorrufen konnte.

Das Pfefferkuchenhaus

Im Marchen der Grimms kehren Hansel und Gretel nach dem Tod der Hexe noch
einmal in deren Haus zurick. Dort finden sie in allen Ecken Schatze, mit denen sie
Hosensacke und Schirze fullen, um sie nach Hause zu bringen und so der
Hungersituation ein Ende zu bereiten. In der Version von Lotte Reiniger
verschwindet das Haus einfach, nachdem die Hexe zerplatzt ist. Jeglichem Spuk
ist nun ein Ende bereitet, und Hansel und Gretel wollen einfach zu ihren Eltern

heimkehren.

Die Rickkehr

Wieder kommt das Eichhdrnchen zum Einsatz. Es weist den Geschwistern den
Weg nach Hause. Kein Wasser muss passiert, keine Ente um Hilfe gebeten
werden, Hansel und Gretel folgen dem Eichhornchen durch den Wald. Als die
Gans ihre Verbundeten darauf aufmerksam macht, dass sie nicht so schnell laufen
konne, warten das Eichhdrnchen und die Geschwister auf sie — diese
Rucksichtnahme von Seiten Gretels ist mdglicherweise ein Aquivalent zum
Umgang mit der Grimmschen Ente, der Gretel nicht zumuten will, sie und Hansel

auf einmal Uber das Wasser zu tragen.
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» Nette Silhouettenfilme*

In seinem Buch Von Caligari zu Hitler zeichnet Siegfried Kracauer im 10. Kapitel
mit dem Titel Von der Auflehnung zur Unterwerfung die Entwicklung des
deutschen Filmes der 1920er Jahre anhand einzelner Filmbeispiele nach und zieht
so seine Schlisse auf die psychologische Funktionsweise der Menschen jener
Zeit. Das aufrihrerische Individuum steuert per Unterdriickung seiner Winsche
und Freiheitsbestrebungen geradewegs auf die nationalsozialistische
Kollektivbewegung zu. Die ,Auflehnung des Sohns*'®® bzw. die Auslebung seiner
anarchistischen Ader wird vorerst begrusst, ,als sie [in weiterer Folge] das

« 191

Verlangen nach Autoritat weckt. Diese Entwicklung hin zur kompletten

Autoritatshorigkeit gipfelt fir Kracauer filmisch im Eskapismus. Unter

«192

,zahlreiche[n] unbedeutende[n] Filme[n] der Nachkriegszeit verbucht er nicht

zuletzt die Filme von Lotte Reiniger mit den Worten:

Am Ende der Inflationszeit kam eine neue Mode historischer Schinken
auf und eine plotzliche Manie fur Filme, die sich um Volkslieder drehten
— genau das richtige fur Kleinstadter und Ladenmadchen, die nichts als
ein warmes Herz zu bieten hatten. In dem winzigen Reich, das sie ihr
eigen nannte, schwang Lotte Reiniger anmutig die Scheren und
verfertigte eine Reihe hiibscher Silhouettenfilme.™

1969, zum 70. Geburtstag Lotte Reinigers, veranstaltet die Deutsche Kinemathek
Berlin ihr zu Ehren eine Filmretrospektive, begleitend dazu erscheint ein Katalog.
Darin ein Text von Werner Dutsch, der Bezug nehmend auf die zeitgendssische

Rezeption von Reinigers Prinz Achmed konstatiert:'%*

Erschreckend ist nicht, dald harmlos nette Silhouettenfiime Beifall
finden, erschreckend ist, dal} ihre Verteidigung sich gegen die
,Errettung der physischen Realitat® richtet, genau gegen das also, was

% Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen

Films. Frankfurt am Main 1984 (erstmals 1947 bei Princeton University Press), S. 127.

¥ ebd. Kracauer bespricht das Phanomen der Unterwerfung anhand des Filmes Fridericus Rex
§1922) von Arzén von Cserépy. Vgl. S. 124-128.

%2 Kracauer, S. 137.

%8 Kracauer, S. 137-138.

% vgl. Happ, S. 103-105.
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Film und Foto qualitativ von anderen Medien unterscheidet. Als die
Elogen zu ,Achmed® zu Papier gebracht wurden, waren Feuillade,
Stroheim, Griffith und Chaplin bekannt, Eisenstein wurde es gerade.
Gegen sie als Mdoglichkeiten der Kinematographie werden in der
Konsequenz  Marchenstimmung, Zaubersee und Fabelgestalt
ausgespielt. Gestriges Bewusstsein poltert gegen Aufklarung und
Massenmedien im Namen der Kunst, sich auf die Seite der
Mythenmacher schlagend und die archaisierende, verinnerlichte Idylle
propagierend.’®

Abschliessend verweist Ditsch auf die Kritik Kracauers.

Es ist Dutsch zugute zu halten, dass er das Totschlagen verschiedener
Auspragungen des kinematographischen Ausdrucks durch den Vergleich mit den
Filmen Lotte Reinigers anprangert. Man soll nicht werten mussen, welche Art von
Filmgenre Berechtigung hat, zumindest dann nicht, wenn man die
geschmacklerische Ebene hinter sich lassen will. Dass aber Dutsch seine
Auslegung der Reiniger-Rezeption in den 20er Jahren mit dem Zitat Kracauers
beschliesst, betont nachdrucklich die Kategorisierung der Arbeit Reinigers als
.nette Silhouettenfilme®, deren Nahrboden laut Kracauer ,das winzige Reich® ist,
welches Lotte Reiniger ,ihr eigen nannte®. Dass dieses ,winzige Reich® ein an
Lebenserfahrung Gigantisches ist, gepragt von einem neugierigen und wachen
Blick auf das, was man Leben nennt, hat Kracauer Ubersehen. ,Ilch hab das ganz
gut Uberlebt*,"®® kommentierte Lotte Reiniger die Einschatzung Kracauers. lhre
Filme haben das auch uberlebt, denn sie sind — wie das Marchen — zeitlos und
schlau und in ihrer Erscheinung so einzigartig, dass sie bis heute ihresgleichen

suchen.

% Diitsch, Werner: ,Bemerkungen zur Position der zeitgendssischen Kritiken* In: Lotte Reiniger.
Eine Dokumentation, S. 58.
19 | otte Reiniger im Schwabischen Tagblatt vom 11. November 1978, zitiert nach Happ, S. 105.
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Anhang

Thg ddventures of
Jringe dchmed

or

WHAT MAY HAPPEN TO SOMEBODY TRYING TO MAKE A FULL LENGTH CARTOON IN 1926
by Lotte Reiniger

In the year 1919 |, Lotte Reiniger, was introduced by Paul Wegener, the leading figure of artistic film
making in Berlin by this time (STUDENT OF PRAGUE, THE GOLEM, etc.), to a group of young people,
who opened up a studio of scientific and artistic films. This group was called Institut fuer Kulturforschung,
under the leadership of Dr. Hans Cuerlis, a friend of Paul Wegener. In this Institut | made my first silhouette
film, followed by various others, and they did quite well in the cinemas and in advertising. It was the time
of the inflation, and the dollars they brought in made us go along quite well.

We had not so much the idea to make money with these films, but more to be able to carry on. For at
that time animation was in its infancy; there was just Felix the Cat, Fleischer’s cartoons and so forth, Mickey
Mouse was far away in the future. For the film-makers of this period, those were the days: with each film
we could make new discoveries, find new problems, new possibilities, technical and artistic, we were most
eager to execute. The whole field was virgin soil and we had all the joys of explorers in an unknown country.
It was wonderful.

Yet, when in 1923, a Berlin banker, Louis Hagen, visited the Institut and saw us at work, and asked us
whether we could consider making a full-length picture in silhouettes, we had to think twice. This was a
never heard of thing. Animated films were supposed to make people roar with laughter, and nobody had
dared to entertain an audience with them for more than ten minutes. Everybody to whom we talked in
the industry about that proposition was horrified.

But we did not belong to the industry. We always had been outsiders and we always had done what we
wanted to do. Our friends were artists of the same calibre who approached films in their own ways, such
as Ruttmann, Bartosch, Richter and Eggeling and others. So we were not afraid of the challenge.

As the making of those silhouette films did not require very expensive equipment nor a great personnel,
and money in this time of inflation became less valuable from day to day, our conscience was not over-
burdened in that direction. So we decided to accept that most tempting proposal.

The banker did not want this film to be made in the framework of the Institut and offered to install a
studio for us above his garages in the vegetable gardens of his house in Potsdam. So we went there. We
being me and my husband Carl Koch, who had married me meantime, and later on Berthold Bartosch, who
had also worked with us in the Institut.

The studio was very low, being an attic under the roof, so the shooting field with its glass plate had to be
very near the floor in order to get the camera up high enough in a suitable distance, with just enough space
to place the lamps underneath. | had to kneel on the seat of an old dismantled motorcar to execute my
manipulation. | liked this very much; it was a much more comfortable position for me than sitting on a
swivel chair as | had to do later on.
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The whole contraption looked like a four-poster bed, the camera being supported by sturdy wooden
beams, on which we could fix and take off to our heart’s content every construction we might need for ou-
special effects. In the Institut | had obtained my stop motion with the aid of a bicycle pump, which worked
very well. But this time we intended to be as modern as possible, and so at the advice of cameraman Guenther
Rittau, who worked for no lesser person than Fritz Lang, we had a motor of a special design installed. | did
not take kindly to that motor at all, for it had to be set to work by a lever, a movement which distracted me
from my attention to the figures on the glass plate, who demanded a rapt concentration throughout the
shooting, whilst the reclining movement of pulling the string of the good bicycle pump allowed my eyes to
be fixed on my scene perpetually. Furthermore, | could do it with my left hand and keep my right steady
and free from blood pressure for the touch of the figures, which had always required utmost delicacy.

Many years later, when | had a technically much more advanced rostrum installed, | ruefully went back to
my old-fashioned bicycle pump.

As the theme for this long lasting enterprise we had chosen the Arabian Nights. The action had to show
events which could not be performed by any other means. So from all the 1001 stories we sorted out all the
events which fell into that category; the flying horse, magic islands, fantastic birds, djinns, sorcerers and
witches, transformations and all there is to be found in abundance in these tales, and out of these items we
formed the script.

| felt very bashful towards my serious collaborators, to engage them in such a fairy tale world, but for me
it was real. “"What has this to do with the year 1923?" said Walter Ruttmann. “Nothing,” | could only say,
“But that | am alive now, and | want to do it as | have the chance.” But he did the most wonderful things
for this tilm, and the bits | did together with him are the ones | am most proud of.

| am very proud also of the magnificent sea journey Berthold Bartosch composed and executed for
Aladdin’s flight. Nowadays, of course, waves are often seen in animation, but this was absolutely brand
new. We could not stop Bartosch experimenting with waves afterwards. Only too natural, for one can do
anything still better, but we had to finish the film one day. Here it was to the great merit of Carl Koch,
the producer, who stopped us from going to seed with endless experiments. He was a real gardener.

So we started in 1923 and finished in 1926: Starting with black-and-white only and gradually developing
more scenery as movable backgrounds, using soap and sand and paint on different layers, sometimes two
negatives, each done on different animation benches and composed by the different artists entirely after
their own conception. The anxiety of this process was sometimes almost unbearable. Whilst working you
only see your figures on your composition in one position. What will it look like when it moves, or what
the two compositions, which might look all right in themselves, will look like when they are printed
together, were riddles whose solution could only be awaited with hope. Many of the things we did are
nowadays a household word, but we really did them for the first time. Often we had to experiment for
weeks until we got them ready for shooting.

Although this was the time of the silent film, we were anxious to provide our picture with every support
to ensure its coming over well to its audience. So we had the musician Wolfgang Zeller collaborating with
us throughout this time, composing the score. When for instance a procession was wanted he composed a
march, we measured with stop watches and tried to move the figures according to its beat. Or a Glockenspiel
was executed to measure. In this period the better theatres employed an orchestra and for the more
ambitious films special music was composed. In our score, for this purpose, small pictures of the film were
cut out and pasted in, so that the conductor knew where he had to place his intended effects.

For the first performance of the film in London and Paris Wolfgang Zeller was invited to come and
conduct the orchestra himself.

The most troublesome time for us came when the inflation stopped. Money was worth something now
and we were only half way through. Would our financier allow us to carry on? We finished in Spring 1926.

When the film was finished, we did not find any theatre which wished to play it. So we arranged on our
own a first performance at the Volksbuehne, a theatre in the North of Berlin, where Wolfgang Zeller was in
charge of the orchestra. His musicians had consented to play for us on a Sunday morning for his sake. We
invited the press and all the people we could think of on postcards. As we had led a very remote life during
the production, we had not had much contact with the press; our friend Bert Brecht helped us a great deal
to invite the right people. It had to be on a Sunday morning, and as it was Spring and good weather had
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broken out, we did not think that many people would sacrifice a beautiful morning to see a mysterious,
never-heard-of silhouette film in an out-of-the-way theatre. But they all came and the theatre was over-
crowded.

There were rows going on among the audience about their seats, which were not numbered, and some
people took the numbers of their cloakroom tickets for seat numbers and claimed them angrily. | also saw
people who were of great importance to us, like Fritz Lang and Thea von Harbou, sitting on quite
unfavourable seats right in front of the screen. Then Dr. Karl With, a renowned expert on the arts, started
his opening speech, and the audience calmed down. But became restless again as he talked on and on,
much to my amazement, as we had agreed that his address shou Id be only short. Anyhow, finally he
stopped and the film started, and the audience reacted very favourably to it.

Only when | went behind the curtain in the first interval (by this time films were projected in reels) |
heard what had happened. Just before the start, the projector lens had broken. |t was Sunday morning,
where on earth could we get another one? To step in front of the already angry audience and tell them
that they had made their journey in vain required more courage than any of us possessed. In his despair
my husband took a taxi and drove to the big Ufa house. He well knew that it was closed on Sundays, so
whether he intended to smash the shop windows or what, | don't know. He stood there and looked at all
the brilliant equipment displayed in the windows, when a gentleman approached the entrance, he had a key,
and proceeded to open the door. Koch dashed towards him and told him in moving words of our desperate
situation in the Volksbuehne, and the gentleman was not only willing to help, but could help. So Koch
arrived back at the theatre triumphantly with another lens, and Karl With could stop his unwillingly
prolonged speech.

But this was not all. In the middle of the performance, which was enthusiastically received by the
audience, a policeman arrived behind stage and ordered us to stop the performance for the theatre was
overcrowded. Koch, who was responsible, took flight, climbing a ladder into the upper stage, where the
wings were hung, like in a Marx Brothers film. He came down only when the end of the next reel was
acknowledged by the audience with a burst of applause. Koch grabbed me by the arm, and introduced
me to the baffled policeman as the budding artist on the brink of an obvious success, who would be
completely ruined. And what would the enthusiastic audience say if he would stop it with just one more
reel to come? The audience clapped on, and | went out to take my bow with a heartrending look at the
stern defender of law and order, who said threateningly, " You will hear from me .. ." and went away.

But the real fright was yet to come. In the last reel of that film there is a big battle between black and
white spirits, but | saw suddenly something on the screen, something which was neither of those spirits,
but obviously smoke. As | knew full well that we had not shot any smoke in that sequence, my heart
stood still. Something must be burning on stage. | ran there very frightened, for in that period film was
still very inflammable, and if the audience would get the faintest inkling what that smoke meant, panic
would be the result. (How right the policeman had been.) But the reason was harmless enough: the
stagehands, who wanted to see the film, had placed some wet sacks on the central heating and forgotten
to take them away, and they had started smouldering just in front of the projector. The audience, however,
had taken the clouds as an artistically intended effect! And so this performance came to a happy ending,
especially as its success was followed by a real first night in Paris and later on in the Gloria Palast in Berlin.

Aus: The Silent Picture No. 8, Autumn 1970. London 1970, S. 2-4.
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