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Bewegte Zeit — Bewegte Bilder

Dieser spezifische Zeitcharakter ist in der Hauptsache hervorgerufen
durch das Tempo unserer Zeit [...] eine frither nicht gekannte Geschwin-
digkeit in der Ubermittlung geistiger Resultate. Durch diese Schnelligkeit
des Bekanntwerdens ergibt sich fiir das Einzelindividuum ein fortwah-
rendes Uberschwemmtsein mit Material, dem gegeniiber die alten Erledi-
gungsmethoden versagen.'

Es ist durchaus bemerkenswert, dass dieses Zitat nicht etwa eine Referenz auf das 21. Jahrhundert
darstellt, sondern vor fast hundert Jahren von Walter Ruttmann ausgesprochen wurde. Der da-
mals knapp 30-jahrige Kiinstler war {iberwaltigt und fasziniert von den technischen Neuerungen,
die ihm seine Zeit bot. Der Telegraf, Schnellziige, das Automobil, die mechanisierte Produktion
von Massengiitern, Fotografie und Film, all das verdanderte das subjektive Zeit- und Raumver-
standnis des modernen Menschen um 1900 und erschuf einen neuen Erfahrungsraum, der durch
Bewegung und Beschleunigung gekennzeichnet war.? Es seien Phanomene, so der Historiker Jiir-
gen Osterhammel,’ denen sich kaum ein moderner Mensch entziehen konnte. Ruttmann selbst
versuchte als Kunstschaffender, den Verdnderungen mit einer neuen kiinstlerischen Ausdrucks-
weise gerecht zu werden. Zusammen mit Hans Richter, Viking Eggeling und Oskar Fischinger,
um nur einige zu nennen, gehorte er zum engen Kreis der filmischen Avantgarde. Der deutsche

Animationsfilm verdankt ihnen vielleicht seine schopferischste Periode, welche in den spaten

! Ruttmann, Walter: Malerei mit Zeit. In: Goergen, Jeanpaul: Walter Ruttmann. Eine Dokumentation. Berlin 1989, 73.
Hervorhebung im Original.

2 Vgl. Borscheid, Peter: Das Tempo-Virus. Eine Kulturgeschichte der Beschleunigung. Frankfurt/Main 2004, 82.

’ ,Maschinelle Beschleunigung und Denaturalisierung der Zeiterfahrung ist eine genuine, eine spatestens um 1910
herum vermutlich der Mehrheit der Weltbevolkerung prinzipiell (nicht unbedingt auch tatsachlich) zugangliche
Menschheitserfahrung des 19. Jahrhunderts.” Osterhammel, Jiirgen: Die Verwandlung der Welt. Eine Geschichte des
19. Jahrhunderts. Miinchen 2009, 127.
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1910er Jahren begann. Das bewegte Bildmedium Film, zunéchst eher ein reines Spektakel, war
salonfahig geworden und wurde als Kunstform diskutiert. Kinobesuche hatten Einzug in das all-
tagliche Leben gehalten. Die Produktion von Werbefilmen wurde in den 1920er Jahren enorm ge-
steigert und das Publikum verlangte nach immer mehr Erzahlfilmen. In dieser Situation befanden
sich nicht nur die Kiinstler des absoluten Films, sondern ebenso Lotte Reiniger, deren erste Filme
Anfang der 1920er Jahre in den Verleih gingen. Zusammen mit Walter Ruttmann arbeitete sie seit
1924 an ihrem noch heute viel diskutierten Film Die Abenteuer des Prinzen Achmed (1926). Es soll im
Folgenden mit Blick auf den absoluten Film der Frage nachgegangen werden, welche Faktoren die-
se Zusammenarbeit so fruchtbar machten und mit welchen kiinstlerischen Ausdrucksmitteln ge-
arbeitet wurde.* Der Begriff absoluter Film geht auf zwei Matineen zuriick, die am 3. und 10.5.1925
im Ufa-Theater am Berliner Kurfiirstendamm unter eben diesem Titel stattfanden.” Die dort ge-
zeigten Werke konnen jedoch schwerlich im Sinne eines konsistenten dsthetischen Programms
betrachtet werden. Vielmehr muss man diese Zeit als Laboratorium begreifen, in dem nach neuen
Ausdrucksformen geforscht wurde und technische Neuerungen Werkzeuge aber auch Ideenge-
ber waren. Der Versuch, die Arbeiten der Kiinstlerinnen und Kiinstler unter dem Begriff des Ex-
perimentalfilms zu subsumieren, ist jedoch ebenso problematisch. Birgit Hein, die selbst mit die-
ser Bezeichnung argumentiert, macht drauf aufmerksam, dass in der Forschungsliteratur dieser
Begriff als unzureichend abgelehnt wird, da eine grofle Vielzahl an Filmformen darunter fallen
und eine strenge Definition nicht zu leisten ist. Was jedoch alle Werke verbindet, so die Filmema-

cherin, ist die Abkehr vom Realfilm beziehungsweise die Loslosung von einer Realitatsillusion.

Es geht um die Arbeit mit den spezifischen Mitteln des Films, in der das
Bild iiber die Sprache dominiert. Diese Ausrichtung auf das Bild stellt den
Experimentalfilm in enge Beziehung zur bildenden Kunst.®

Diese Verbindung von Malerei und Film, die auch in Medien iibergreifenden Diskussionen und

Fragestellungen fassbar wird, ist kennzeichnend fiir die damalige visuelle Kultur.

* Vgl. auch die Beitrdge von Barbara Lange zu Die Abenteuer des Prinzen Achmed und von Frauke Fitzner zur Beziehung
von Bild und Musik, ebenfalls unter Bezugnahme auf Die Abenteuer des Prinz Achmed, in diesem Band.

* Rother, Rainer: Sachlexikon Film. Hamburg 1997, 12. Im Verlauf dieses Textes sollen daher die vorgestellten Werke
der deutschen Filmemacher der 1920er Jahre, insbesondere die Arbeiten von Walter Ruttmann, als absolute Filme
bezeichnet werden. Barbara Schrodel weist darauf hin, dass diese Begrifflichkeit unter den Zeitgenossen Ruttmanns
gebrauchlich war. Vgl. Schrodel, Barbara: Bildkiinstlerische Auseinandersetzung mit einem Massenmedium: Film.
In: Geschichte der Kunst in Deutschland. Band 8: Vom Expressionismus bis heute. Hg. von Barbara Lange. Miinchen
2006, 293-311, 294. In einigen Studien zu diesem Thema wird allerdings auch die Bezeichnung abstrakter Film verwen-
det. , Als abstrakt bezeichnen wir heute solche Filme, die das Medium Film reflektieren und damit eine darstellende
Funktion nur als Teil seines Gesamtzusammenhangs sehen.” Vgl. Hein, Birgit: Film im Underground. Von seinen
Anfangen bis zum Unabhingigen Kino. Frankfurt/Main 1971, 4.

¢ Hein, Birgit: Kiinstlerische Avantgarde und der Film. Zur Geschichte des Experimentalfilms. In: Kunst und Kiinstler
im Film. Hg. von Helmut Korte und Johannes Zahlten. Hameln 1990, 51-62, 52.
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Grundziige des absoluten Films

In Anlehnung an den Philosophen Henri Bergson, der zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Frage
nach der Abbildung von Bewegung und Zeit im statischen Bildmedium Malerei problematisiert

hatte, sah Walter Ruttmann im Film die Mdglichkeit einer Malerei mit Zeit:

Denn die Kinematographie gehort unter das Kapitel der bildenden Kiins-
te, und ihre Gesetze sind am néchsten denen der Malerei und des Tanzes
verwandt. Thre Ausdrucksmittel sind: Formen, Flachen, Helligkeit und
Dunkelheit mit all dem ihnen innewohnenden Stimmungsgehalt, vor al-
lem aber die Bewegung dieser optischen Phanomene, die zeitliche Ent-
wicklung einer Form aus der anderen.”

In der Forschungsliteratur wird immer wieder darauf hingewiesen, dass sich die Ideen und Kon-
zepte des absoluten Films in enger Auseinandersetzung mit denen der Malerei befanden. Der Grof3-
teil der Filmschaffenden befasste sich anfanglich mit dem Expressionismus, Kubismus, Futuris-
mus oder Dadaismus mit Fokus auf das statische Bild, bevor er sich filmischen Experimenten
zuwandte.? Fiir Hein ist es vor allem die Losldsung von der Realitétsillusion und die Ausrichtung
auf das (gemalte) Bild, was den Experimentalfilm im Allgemeinen und den absoluten Film im Spe-
ziellen, in enge Beziehung zur Malerei stellt.” Der aus Russland stammende und in Frankreich ar-
beitende Maler Leopold Survage versuchte seine Auffassung gegeniiber den Themen Bewegung

und Bild wie folgt auszudriicken:

Farbe, Bewegung, Rhythmus. Nachdem sich die Malerei von den konven-
tionellen Gegenstanden der AufSenwelt befreit hat, erobert sie das Terrain
der abstrakten Formen. Nun mufs sie ihre letzte und wesentliche Schranke
— die Immobilitat — tiberwinden, so daf3 sie ein ebenso reiches wie subtiles
Ausdrucksmittel fiir unsere Empfindungen werden kann wie die Musik.
[...]. Ich will meine Malerei animieren, ich will ihr Bewegung verleihen

[...].00

7 Walter Ruttmann zitiert nach Schmitz, Norbert M.: Der Film der klassischen Avantgarde oder Die gescheiterte Auto-
nomie des Kinos. In: Aufbruch ins 20. Jahrhundert. Uber Avantgarden. Text + Kritik. Sonderband IX/01. Edition Text
+ Kritik. Hg. von Heinz Ludwig Arnold. Miinchen 2001, 138-154, 138.

8 Schoemann, Annika: Der deutsche Animationsfilm. Von den Anféangen bis zur Gegenwart 1909-2001. Sankt Augustin
2003, 112.

® Hein 1990, 52 (wie Anm. 6).

10 Survage, Leopold: Dokument Nr. 8182. Hinterlegt am 29. Juni 1914 bei der Académie des Sciences in Paris. In: Aus-
stellungskatalog Stuttgart, Staatsgalerie 1985: Vom Klang der Bilder. Hg. von Karin von Maur. Miinchen 1985, 228.
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Joachim Peach kommentiert hierzu, dass Malerei und Film ,erst in der Abstraktion zu einer ge-
meinsamen Bewegung” fanden." Dennoch gilt es Mediendifferenzen zu beachten. Maler und
Malerinnen arbeiten auf einen Bildgrund, der zudem statisch ist. Ein Film aber besteht aus vielen
Einzelbildern, Kadern, die durch eine Apparatur in Bewegung gebracht und durch Licht sichtbar
gemacht werden. Im Film entwickelt sich Bewegung sukzessiv, eine Mdglichkeit, die der Male-
rei nur ansatzweise zur Verfiigung steht, wenn sie etwa in Bilderfolgen, wie bei Kirchfenstern,
Wandmalereien, mehrteiligen Retabeln oder Ahnlichem arbeitet. Man denke an dieser Stelle etwa
an die Versuche von Hans Richter und Viking Eggeling. Die beiden Kiinstler, die sich in Ziirich
im Rahmen der DADA-Gruppe kennen lernten, versuchten zunachst Bewegung, Rhythmus und
Zeit mittels Rollenbildern darzustellen, bevor sie sich dem Film zuwandten. Zu begrenzt erschien
ihnen die statische Leinwand, wie auch immer sie eingesetzt wurde. ,Das Medium Film formt
alles zu einer Handlung, weil er sich bewegt.”!* Der hier entstehende Bildraum ist nicht von Dau-
er und das gleich in zweierlei Hinsicht: Zum einen beherbergt er eine ,jeweils sich verandernde
Bildhandlung”*®. Zum anderen existiert er nur im Moment der Lichtprojektion. Wird die Appara-

tur ausgeschaltet, erlischt auch das Bild auf der (Kino-)Leinwand.

Der Animationsfilm: Arbeiten von Walter Ruttmann

Spricht man {iiber das Medium Film, sind Differenzierungen von Noten. Der Animationsfilm
funktioniert und operiert in anderer Weise als der Realfilm. Die Auseinandersetzung mit dem Bild
ist ebenso verschieden, denn Animationen beruhen auf der Einzelbildschaltung und halten eben
nicht mit Hilfe einer Kamera sich real Bewegendes fest.'* Die Loslosung von der Realitatsillusion
wird somit zum zentralen dsthetischen Programm. Die zu animierenden Objekte oder Gegenstan-
de werden fiir jede Aufnahme in eine neue Position gebracht, das heifst, die Aufnahme mit der
Kamera erfolgt Kader fiir Kader und nicht kontinuierlich.” Projektiert man nun diese einzelnen
Bilder nacheinander auf eine Leinwand, so erscheinen die Phasenbilder animiert bzw. bewegt.

Als Sonderform kann man die Werke betrachten, bei denen die Zeichnungen direkt auf den Film-

' Paech, Joachim: Bilder von Bewegung - bewegte Bilder. Film, Fotografie und Malerei. In: Moderne Kunst 1. Das Funk-
kolleg zum Verstandnis der Gegenwartskunst. Hg. von Monika Wagner. Reinbek 1991, 237-264, 260.

2 Vgl. Richter, Hans: Meine Erfahrungen mit Bewegung in Malerei und Film. In: Wesen und Kunst der Bewegung. Hg.
von Gyorgy Kepes. Briissel 1969, 142-156, 156.

13 Paech 1991, 262 (wie Anm. 11).
14 Rother 1997, 12 (wie Anm. 5).

15 Hein, Birgit und Herzogenrath, Wulf (Hg.): Film als Film 1919 bis heute. Vom Animationsfilm der zwanziger zum
Filmenvironment der siebziger Jahre. Stuttgart 1984, 33.
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streifen aufgetragen werden. , Die Bewegungen der Linien, Figuren, Farbflaichen entstehen schon

beim Auftragen auf den Blankfilm.”'

Hein macht darauf aufmerksam, dass der Animationsfilm durch die Einzelbildkonstruktion ein
neues, eigenes Montageprinzip einfiihrte, , das eine vollig andere Funktion bekommt als im nar-
rativen Film, wo die Montage die Erzdhlfolge bestimmt”.”” Der Realfilm entfernte sich in seinen
Anfangsjahren zunehmend vom Biihnenspiel. Bei der Ausbildung seiner eigenen, kinematogra-
phischen Bildsprache orientierte er sich dabei immer mehr an Alltagseindriicken, wahrend sich
der Animationsfilm bis heute per se durch Kiinstlichkeit charakterisiert. Auch der absolute Film, ob

animiert oder nicht, teilt dieses Prinzip.

Das Potential des Animationsfilms wurde aber mitnichten nur von der Kunstszene genutzt. Im
Gegenteil: Mit Julius Pinschewer war ein Mann aus der Werbebranche einer der ersten, der die
Qualitiaten auszuschopfen wusste. Ab etwa 1910 baute dieser Pionier des Werbefilms seine eige-
ne Produktionsfirma auf und avancierte binnen kurzer Zeit zur Schliisselfigur der Szene." Pin-
schewer kooperierte immer wieder mit der filmischen Avantgarde. Ebenso wie Walter Ruttmann
wirkte auch Lotte Reiniger in einigen seiner Produktionen mit. Fiir die Firma Baiersdorf stellte sie
zur Vermarktung von Nivea-Seife den Werbefilm Das Geheimnis der Marquise (1920) her. Ruttmann
war unter anderem an der Produktion zu Der Sieger (1922) beteiligt. Der Spot sollte Autoreifen der
Marke Excelsior bewerben und kann als einer der ersten abstrakten und animierten Werbefilme
in Deutschland gelten. Wie bereits die Ankiindigung verréat, handelt es sich dabei um einen kolo-
rierten Film. (Abb. 1)

Abb. 1: Walter Ruttmann Der Sieger (1922)
Ankiindigung. Produktion: Julius Pinschewer

16 Rother 1997, 20 (wie Anm. 5).
7 Hein und Herzogenrath 1984, 31 (wie Anm. 15).

8 Schoemann 2003, 102 ( wie Anm. 8).

http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:21-opus-61458

reflex 5. 2012

Q1



Catherine Bohm Lotte Reiniger im Kontext des absoluten Films

,Mit Walter Ruttmann entwickelte Pinschewer den farbigen Trickfilm, ehe es den Farbfilm gab
[...] “, denn die von ihnen eingesetzte Methode ermdoglichte es, die Einzelbilder zu kolorieren.
In Handarbeit wurden die unterschiedlichen Farbflachen aufgetragen; Objekte und Bereiche, die

schwarz weifs bleiben sollten, wurden mit Lack abgedeckt.

Auch in diesem kommerziell genutzten Film erkennt man zweifellos die Handschrift Ruttmanns:
Das einfache aber doch vielféltige Formvokabular versetzt den Bildraum in Dynamik und Span-
nung. Der Zuschauer erkennt Wellen, Dreiecke, Quader, Ringe und andere Objekte, die ihre Be-
wegungen geradezu zelebrieren. Die Animationen bewegen sich oft in gegenlaufige Richtungen,
sie umspielen einander oder scheinen sich gegenseitig abzustofsen. Auch das beworbene Produkt,
der Reifen, wird in diesen Tanz der Formen mit eingebunden. Auf einer sich in die andere Rich-
tung bewegenden animierten Welle scheint er hinauf- und hinunter zu rollen. (Abb 2) In einer
anderen Szene ist er verschiedenen Dreiecken ausgesetzt, die ihn zwar attackieren, jedoch nicht
beschddigen konnen. (Abb. 3) Andre Amsler vermutet, dass es sich bei dem Reifen um eine Le-
geanimation handeln muss, denn jener erscheint Bild fiir Bild identisch, so dass es schwerlich eine
Zeichnung sein kann.?! Somit ware auch Der Sieger, wie Die Abenteuer des Prinzen Achmed, eine
gelungene Verquickung beider Animationstechniken, der Legeanimation und des gemalten und

abfotografierten Einzelbildes.

Abb. 2: Walter Ruttmann Der Sieger (1922): Der
beworbene Reifen rollt auf einer animierten Welle
hinauf und hinunter (01:06)

Abb. 3: Walter Ruttmann Der Sieger (1922):
Verschiedene Dreiecke attakieren den Reifen (02:21)

¥ Kempe, Fritz: Er warb, indem er amdisierte. In: Die Zeit, Nr. 43 vom 23.10.1964.
2 Schoemann 2003, 106 (wie Anm. 8).

2l Amsler, André: Wer dem Werbefilm verfillt, ist verloren fiir die Welt: Das Werk von Julius Pinschewer 1883-1961.
Zirich 1997, 149.
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Walter Ruttmann, der in Miinchen Malerei studiert hatte, fertigte gegen Ende der 1910er Jahre
seine ersten abstrakten Gemalde an. Hein, die sich intensiv auch mit den Gemaéalden Ruttmanns
auseinandergesetzt hat, konstatiert, dass in Opus I bis III seine Maltechnik noch deutlich zu erken-
nen ist.* Auch fiir diese filmischen Werke malte der Kiinstler die Bildobjekte auf eine Glasplatte
und liefs diese in Einzelbildschaltung aufnehmen.” ,Offensichtlich wurde nicht jedes Phasenbild
vollkommen neu gemalt, denn es sind deutlich Verwischungsspuren zu erkennen.”* Da die Farbe
fiir Ruttmann eine ebenso wichtige Rolle einnahm wie das Formspiel, wurden die einzeln aufge-
nommenen Bilder zum Schluss handkoloriert. Fast ein Jahr sollte er an seinem ersten absoluten
Film Opus I (1919) arbeiten, der 1919 in einer internen Vorfiihrung in Frankfurt/Main zum ersten
Mal gezeigt wurde. 1921 fand in Berlin die offizielle Urauffiihrung statt, die Presse wie auch Pu-

blikum begeisterte.”

Es ist das Spiel von organisch anmutenden Formen auf der Leinwand, das die frithen Arbeiten
von Ruttmann so pragt. So sieht der Zuschauer in den ersten Sequenzen von Opus I eine runde,

wachsende Form, die vom unteren Bildrand her die Leinwand erobert. (Abb. 4 und 5)

Abb. 4 und 5: Walter Ruttmann Opus I (1919): Runde, wachsende Form (00:20) / (00:21)

Dieses Motiv wird in unterschiedlicher Geschwindigkeit mehrmals wiederholt. Die Bewegungen
des wachsenden Halbkreises wirken pulsierend. Die vertikale Bewegungsrichtung wird sodann
von den darauf folgenden Bildern aufgenommen. In recht schneller Geschwindigkeit sieht man
verschiedene Formen, wie etwa Kreise, Sicheln und eine S-féormige Linie von unten nach oben

steigen. (Abb. 6) Wieder zeigt Ruttmann den wachsenden Halbkreis, der jedoch augenblicklich

2 Hein 1990, 54 (wie Anm. 6).

# In den spéteren Jahren benutzte Ruttmann wohl aber auch die Erfindung von Oskar Fischinger, die berithmte Wachs-
schneidemaschine. Dies geht unter anderem aus einem Brief von Ruttmann an Fischinger hervor. Eine Kopie dieses
Briefes findet sich in: Hein und Herzogenrath 1984, 22-23 (wie Anm. 15).

2 Hein 1990, 54 (wie Anm. 6).
» Die Originalversion von Opus I gilt als verschollen. Das Frankfurter Filmmuseum besitzt zwar eine viragierte Fas-

sung, jedoch ist es aufgrund der kraftigen Farben wahrscheinlich, dass es sich dabei um eine restaurierte Kopie han-
delt. Vgl. Schoemann 2003, 115 (wie Anm. 8).
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von anderen Objekten, die vom rechten oberen Bildrand nach links unten zu schweben scheinen,
verdrangt wird. (Abb. 7) Dem Rhythmus eines Herzschlags gleich, setzt sich ein organisch anmu-

tendes Objekt vom linken Rand aus in Bewegung. (Abb. 8)

Abb. 6 Abb.7

Abb. 6-8: Walter Ruttmann Opus I (1919):

Verschiedene Formen steigen empor (00:34)

Ein sich von rechts oben nach links unten
bewegendes Objekt (00:43)

Organisch anmutende Form vom linken oberen
Rand herkommend (01:24)

Abb. 8

Mit dieser Choreographie aus Formen und Farben bezieht Ruttmann die filmische Leinwand als
Raum konstatierendes Element mit ein. Er verweist mit den Bewegungen auf die horizontalen,
diagonalen und vertikalen Achsen des Bildkaders beziehungsweise des projizierten Bildes. Er
dynamisiert, bringt die Flache in ein Spannungsverhaltnis. Auch das Zusammenspiel der Objekte
miteinander tragt zu dieser Spannung bei. Bewegungen werden aufgenommen und fortgefiihrt,
in anderen Szenen scheinen sich die Animationen gegenseitig anzuziehen oder abzustofSen. Es
entwickelt sich ein bildliches, ungegenstandliches Drama.* Vergleicht man Opus I mit Viking Eg-
gelings Diagonal-Symphonie (1923) so darf man durchaus behaupten, dass Ruttmanns Werk weni-

ger mathematisch und geometrisch ausgerichtet ist. Schoemann konstatiert:

Ruttmanns Filme unterscheiden sich wohl qualitativ von anderen abstrak-
ten Filmen, da sie im Wesentlichen filmisch konzipiert und umgesetzt wa-
ren und nicht blof$ eine erweiterte starre Leinwand darstellten.”

% Hein und Herzogenrath 1984, 129 (wie Anm. 15).

7 Schoemann 2003, 119 (wie Anm. 8). Hervorhebung im Original.
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Walter Ruttmann dynamisiert den ganzen Bildkader, die ganze Leinwand. Wachstum und Re-
gression der Formen machen sein Animationskonzept aus. Die Objekte pulsieren und muten or-

ganisch an. Es erscheint, als konnten sie sich frei im Raum entfalten und bewegen.

Ruttmann und Reiniger — Die Abenteuer des Prinzen Achmed im Kontext des
absoluten Films

In Die Abenteuer des Prinzen Achmed arbeitete Lotte Reiniger mit Walter Ruttmann zusammen und

integrierte dessen Animationskonzept in ihren Silhouettenfilm.

Interessant in diesem Zusammenhang erscheint es, dass Béla Baldsz den
Achmed Film als absoluten Film bezeichnete und Walter Ruttmann eine
Ehre darin sah, ihr zu assistieren und Lotte Reiniger zu einer Art Muse der
Avantgardisten wurde. Denn ihre Filme bestehen nur aus Licht, Schatten
und Bewegung — den Grundelementen der Avantgarde der 20er Jahre.”

Es sollen im Folgenden exemplarisch die Anfangssequenzen vorgestellt sowie ein kurzer Blick
auf die grofie Kampfszene auf der Insel Wak Wak geworfen werden, um so die Bedeutung dieser

Zusammenarbeit naher zu beleuchten.

Die Abenteuer des Prinzen Achmed wird in seiner Anfangssequenz von einer wellenférmigen Figur
eingeleitet, (Abb. 9) die sich rhythmisch bewegt und ihre Flache in der Breite verandert. Innerhalb
des so gestalteten Raums erscheint eine zweite Welle, die sich nach oben hin an einer Linie entlang
zu bewegen scheint. Aus diesem pulsierenden Rhythmus sowie aus den kontrahierenden Bewe-
gungen entsteht die Figur des Zauberers, die in einen ovalen Rahmen gefasst wird. (Abb. 10) Ein

Text informiert den Zuschauer tiber den Namen dieser Gestalt.

Abb. 9 und 10: Lotte Reiniger Die Abenteuer des Prinzen Achmed (1926): Der Zauberer (01:33) / (01:43)

% Schoemann 2003, 137 (wie Anm. 8).
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Auch bei der weiteren Vorstellung der Protagonisten entwickeln sich die letztlich gerahmten Fi-
guren aus einer zundchst non-figurativen Bewegung. Nachdem der Zauberer vorgestellt wurde,
lernen die Zuschauer Prinzessin Dinarsade kennen: Zunéchst schiebt sich ein aus drei Halbkreisen
bestehendes Objekt vom unteren Bildrand nach oben. Auch auf dieser farbigen Flache erscheint
eine neue, zundchst spitz zulaufende Form, (Abb. 11) die sich jedoch im Verlauf ihrer Bewegung
auseinander dehnt und ein weiteres geometrisches Element kreiert. In gleicher Weise sich bewe-
gend, lasst sich nun ein viragiertes Gebilde erkennen und letztendlich entsteht eine, den Rahmen
fiir Prinzessin Dinarsade konstituierende Figur. (Abb. 12) Wie bereits in Ruttmanns Opus-Reihe
entsteht durch vertikale, horizontale und diagonale Bewegungen der animierten Formen der fil-
mische Raum. Dabei dirigiert die Bewegungsausrichtung die Blickfithrung. Erscheint die Form
langlich und vertikal, zieht sie den Blick nach oben. Erstreckt sie sich in die Breite, wirkt sie ge-
drungener. Bereits in den Anfangssequenzen wird diese Bildadsthetik aufgezeigt. Dem Betrachter
wird vorgefiihrt, dass der Bildraum dynamisiert, dass er in eine Spannung versetzt wurde. Den
oben beschriebenen Szenen folgt die Vorstellung des Prinzen Achmed. Auf einem Pferd sitzend
wird er von zwei schwarzen Streifen umrahmt, an deren Auflenseite wiederum wellenformige
Objekte auf und ab steigen. (Abb. 13) Zum Abschluss lassen sich unterschiedliche grofse Kreise
erkennen. In schneller Abfolge hintereinander projiziert, wirken sie wie aufblitzende kreisformige
Explosionen. Es erscheint Aladin inmitten des Bildes, kniend, seine Wunderlampe in der Hand.
(Abb. 14)

Abb. 11 und 12: Lotte Reiniger Die Abenteuer des Prinzen Achmed (1926): Dinarsade (01:53) / (02:02)

Abb. 13 und 14: Lotte Reiniger Die Abenteuer des Prinzen Achmed (1926): Achmed und Aladin (02:08) /
(02:35)
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Diese Eingangssequenzen, die in die Asthetik wie in die Narration des Films einfiihren, kom-
binieren zwei unterschiedliche Konzepte. Zum einen sehen wir das organisch anmutende und
in Bewegung gesetzte Formvokabular Ruttmanns, zum anderen die animierten Silhouetten von
Reiniger. Immer wieder ist es das Zusammenspiel der animierten Silhouetten und des bewegten
Hintergrunds, das in Spannung versetzt. Bildlich arbeiten die zwei Konzepte zwar in unterschied-
licher Weise. Beide verbindet jedoch ihre Kunsthaftigkeit, mit der sie sich vom fotografischen

Realismus des Realfilms unterscheiden.

Unter diesem Aspekt ist es spannend, die Szene der grofsen Schlacht auf der Marcheninsel Wak
Wak am Ende des Films zu betrachten. Bei dem Kampf Achmeds mit den Damonen erlebt der
Zuschauer, wie sich im Hintergrund die zwei Machte der Erzahlung, das Gute und das Bose der
Welt, gegenseitig bekampfen. Im Bild erscheint dies als ein abstraktes Formspiel, vor dem sich
die schwarzen Silhouetten im Vordergrund dramatisch abheben. Die Animationen von Ruttmann
unterstiitzen so die Erzdhlung, indem sie den Eindruck eines dynamischen Schlachtfeldes ver-
mitteln, das simultan zur eigentlichen Vordergrundhandlung zu sehen ist. Der Hohepunkt der

Erzahlung wird auch zum visuellen Hohepunkt.

Warum konnte die Zusammenarbeit von Reiniger und Ruttmann so konstruktiv sein? Durch Rei-
nigers minutiose Legetechnik wurde das Figurenensemble zum Leben erweckt.” Anatomische
Bewegungsmuster werden in kiinstlerischer Ausdrucksweise nachgestellt, die Kiinstlerin erzahlt
mit ihnen eine aus einer Traumwelt entsprungene Geschichte. Auch Ruttmann erweckt seine Ob-
jekte zum Leben. Er lasst sie wachsen, schrumpfen, pulsieren und traumt dabei von einer opti-
schen Gesamtkomposition, in der der seelische Gehalt in der ,Energie der Farben, Flachen, Bewe-
gungsrichtungen — also in den spezifischen Eigenttimlichkeiten und Moglichkeiten des Kinos [...]
zu suchen”® ist. Seine Objekte unterstiitzen die Figuren Reinigers in dem sie durch Form und

Rhythmus Emotionen hervorrufen. Der Bildraum bleibt in zweierlei Hinsicht niemals leer.

Obwohl die Formen gegenstandslos sind [...] scheinen sie Konflikte und
Krisen, amourdse Beziehungen und abenteuerliche Verwandlungen auf-
zufiihren [...]. Ruttmanns Drama scheint niemals literarisch oder inhalts-
bezogen zu sein, sondern eher im Reich von Science-Fiction zu forschen,
wo Wasser den Berg hinaufflieffen kann.”!

» ,Die Silhouette ist nicht so wirklichkeitsnah wie ein plastisches Ding, und sei es noch so phantastisch erdacht; Die

bewegliche Silhouette hélt mit Charme ganz die richtige Grenze zwischen Kunstproduktion 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. Sie bewahrt dadurch dem Zuschauer [...] vor dem Entsetzen, das sich einstellt, wenn Mar-
chenhaftes bis iiber einen gewissen Grad der Anschaulichkeit hinaus greifbare Wirklichkeit wird.” Arnheim, Rudolf:
Kritiken und Aufsatze zum Film, Miinchen 1977, 210.

% Goergen 1989, 30 (wie Anm. 1).

31 Hein und Herzogenrath 1984, 52 (wie Anm. 15). Hervorhebung im Original.
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Die Kombination fiihrt zu einer nochmaligen Steigerung hin zu einer Gefiihlswelt der reinen For-

men und Farben. Wie Reiniger sich erinnerte:

Der Maler Ruttmann musste ihn [Achmed] wahrend ich ihn auf seinem
Pferd langsam tiber die Glasplatte schob, auf einer zweiten Platte mit ge-
malten Blitzen erschrecken. Musste mit reflektiertem Licht Rauschwolken
und Feuerflammen fiir ihn erfinden. [...] Berthold Bartosch musste einen
Seesturm aus kunstvoll geschnittenen Pauspapier konstruieren.*

Die Animationen von Ruttmann waren also fest in das &dsthetische wie auch narrative Konzept
von Reiniger eingebunden. Die Darstellung der emotionalen Situationen speist sich auch aus dem
abstrakten Formspiel Ruttmanns, mit dem Reiniger bewusst den absoluten Film, der Bildkonzep-
te der Malerei weiterfiihrt, funktionalisierte und mit ihrem eigenen Animationskonzept verband.
Die damit einhergehende Vorstellung einer reinen Kunst und nicht die Wirklichkeitseffekte des Films

war es, die Lotte Reiniger dabei im Auge hatte.
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