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Frauke Fitzner

Zwischen Stumm- und Tonfilm. Zur Beziehung von
Musik und Bild in Die Abenteuer des Prinzen Achmed

Die Abenteuer des Prinzen Achmed wurde als Stummfilm produziert, verfiigt aber iiber eine origi-
nale Filmmusik, die von Wolfgang Zeller komponiert wurde. Auch wenn die Stummfilmauffiih-
rungen durch spatere Einspielungen der Filmmusik nur anndhernd rekonstruiert werden kon-
nen, weist das Zusammenspiel von Filmmusik und Filmbildern darauf hin, dass Die Abenteuer des
Prinzen Achmed ein Zeugnis der Ubergangsphase vom Stumm- zum Tonfilm darstellt. Dariiber
hinaus ist dieser Film in Hinblick auf die Rolle der Musik in Reinigers Gesamtwerk besonders be-
merkenswert: Obgleich als Stummfilm produziert, zeigt er bei der Organisation von Musik- und
Bildebene kiinstlerische Strategien, die Reiniger in der Produktion ihrer Musikfilme in den 1930er

und 1950er Jahren weiter fortgefiihrt hat.

Musik zum Stummfilm

Die Verbindung von Film und Musik ist keineswegs ein Privileg des Tonfilms. Der Filmkritiker
Oskar Messter schrieb 1936, dass ihm keine 6ffentliche Filmvorfithrung bekannt sei, die ohne eine
Form von Musikbegleitung ausgekommen waére.' In der kanonischen Darstellung wird trotzdem
relativ strikt zwischen einer Phase des Stummfilms und des Tonfilms unterschieden.? Eine solche
Einteilung beruht auf der Unterscheidung technischer Produktions- und Vorfiihrverfahren: 1927
wird der Differenzierungspunkt zwischen Stumm- und Tonfilm durch den Film The Jazz Singer
markiert, da dieser Film mithilfe des Nadeltonverfahrens produziert wurde, wodurch erstmalig

eine der Kinoarchitektur angemessene Vorfiihrungsform moglich war. Zuvor waren die vielfal-

Messter, Oskar: Mein Weg mit dem Film. Berlin 1936, 61. Vgl. dazu auch Siebert, Ulrich E.: Filmmusik. Artikel in: Die
Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopadie der Musik. Begriindet von Friedrich Blume. Sachteil
Band 3. Kassel und Stuttgart 2. Aufl. 1995, Sp. 446-474, Sp. 446.

> Vgl. Elsaesser, Thomas: Filmgeschichte und frithes Kino. Archaologie eines Medienwandels. Miinchen 2002, 285.
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tigen Versuche, Ton-Bild-Systeme vor Publikum vorzufiihren an der mangelnden Klangverstar-
kung gescheitert.’ Die vielfdltigen Experimente, Filmbild und -musik technisch zu koppeln und
dadurch eine synchrone Vorfiihrung zu ermdglichen, lassen sich aber schwerlich auf eine einzige

Entwicklungslinie beziehen, sondern begleiten die gesamte Stummfilmphase:

Tatsdchlich sind die Erfindungen so zahlreich und ihr Gebrauch in den
frithen Jahren so extensiv, dass die einst verbreitete Annahme, Edison
habe das Kino lediglich als Anhéngsel des Phonographen erfunden, nicht
langer exzentrisch erscheint.*

Neben den Versuchen, Ton und Bild synchron aufzuzeichnen und abzuspielen, miissen natiirlich
auch die vielfaltigen Formen der musikalischen Begleitung des Stummfilms als Hinfiihrung zur as-
thetischen Kopplung von Bild und Ton berticksichtigt werden.” Nicht nur das fiir den Stummfilm
der 1920er Jahre typische Orchester in Salonbesetzung trug zur Gestaltung der Tonebene bei;

Sprecher, Gerdusche und zahlreiche Maschinen zur Vorfiihrung von Musik kamen zum Finsatz.®

Die Live-Musik zur Stummfilmbegleitung konnte nach verschiedenen Verfahren gestaltet werden.
Dabei bildeten Improvisation und Komposition zwei Pole, zwischen denen verschiedene Misch-
formen moglich waren, die in der Praxis der Stummfilmbegleitung auf vielfaltige Weise eing-
esetzt wurden.” Wahrend die ausfiihrenden Musiker bei der reinen Improvisation auf keinerlei
Vorgaben zuriickgriffen, konnte auch ein feststehendes, vollstandig notiertes Musikstiick auf-
gefiihrt werden. Als Hilfe fiir die ausfithrenden Musiker entstanden verschiedene Formen von

Notenkompilationen: Ubersichten mit Vorschligen fiir Musikstiicke fiir allgemeine Handlung-

Die grofsten Probleme lagen darin, einen kompletten Kinoraum zu beschallen und bei der Aufnahme die Handlungs-
fahigkeiten der Schauspieler nicht zu sehr einzuschranken. Vgl. Kreuzer, Anselm C.: Filmmusik. Geschichte und
Analyse. Frankfurt/Main 2. Aufl. 2003, 50 und Miiller, Corinna: Vom Stummfilm zum Tonfilm. Miinchen 2003, 13.

'S

Elsaesser 2002, 176 (wie Anm. 2), vgl. dort auch die Auflistung der vielen technischen Apparaturen, durch die ein
gemeinsames Aufnehmen und Abspielen von Bild und Ton versucht wurde.

Zu den Griinden, die vermutet werden, warum {iberhaupt der Film zum Tonfilm strebte, sieche die Zusammenfassung
bei Bullerjahn, Claudia: Musik zum Stummfilm. Von den ersten Anfdngen einer Kinomusik zu heutigen Versuchen
der Stummfilmillustration. In: Kloppenburg, Josef (Hg.): Musik multimedial. Filmmusik, Videoclip, Fernsehen.
Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert. Band 11. Laaber 2000, 57-83, hier 60-65. Bullerjahn differenziert zwischen
historischen (vgl. 60-64), pragmatischen (vgl. 62), dsthetischen (vgl. 62-63) und psychologischen Griinden (vgl. 63-64).

N

Vgl. die diskursanalytische Darstellung von Elsaesser 2002, 177 (wie Anm. 2), sowie Kloppenburg, Josef: Multime-
diale Verbindungen: Klingende Bilder. In: Ders. (Hg.) 2000 (wie Anm. 5), S. 11-20, hier 18-19 zu den vielfaltigen Ver-
suchen am Beginn des 20. Jahrhunderts, ein Playback zu Filmvorfiihrungen zu inszenieren.

<

Siebert unterscheidet in der Musikpraxis zur Begleitung von Stummfilmen vier verschiedene Verfahren, die in jeder
einzelnen Performance in unterschiedlichen Anteilen enthalten sein konnen: Die Improvisation, bei der die Gestal-
tung der Musik allein in den Fahigkeiten der Musiker, zumeist Pianisten oder Kinoorganisten, begriindet liegt, die
Kompilation oder auch Illustration, ein ,Verfahren der Auswahl, Zusammenstellung und Anpassung praexistenter
Musikstiicke nach dramaturgischen Erwdgungen” die Autorenillustration, bei der musikalisches Material fiir einen
Film verbindlich zusammengestellt wird, und die Originalkomposition, die allein fiir einen bestimmten Film pro-
duziert wird. Vgl. Siebert 1995, Sp. 448 (wie Anm. 1).
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selemente oder auch fiir konkrete Filmbeispiele. So vertrieb die Edison Company 1909 mit ihren
Filmkopien auch erstmalig sogenannte cue sheets, in denen anhand eines Protokolls der Filmhan-
dlung Vorschldge fiir passende Musiktitel aufgelistet wurden, die den Kinomusikern zur Orien-
tierung dienen sollten.® Auch die Musikverlagsbranche vertrieb Notenalben, die einen ,nach Han-
dlungs- und Stimmungsmustern aufgeschliisselten Vorrat an Musikstiicken”® bereitstellten und
in der Kompilationspraxis genutzt wurden.' 1927 erschien das Handbuch der Film-Musik von Hans
Erdmann, Giuseppe Becce und Ludwig Brav, in welchem verlagsiibergreifend 3050 Musiktitel in
einer nach Handlungsmustern und Stimmungen geordneten Systematik versammelt wurden.!
Dabei wurden nicht nur Kompositionen berticksichtigt, die fiir die Stummfilmbegleitung erstellt
worden waren, sondern auch Titel aus Opern und Konzerten. Neben der Vermittlung von Stim-
mungen, die zumeist als das grundlegende Prinzip der Stummfilmmusik aufgefasst wird,' sind

hier schon Hinweise auf die deskriptive Konzeption von Filmmusik enthalten:

Nach der im 1. Band dargelegten Theorie [...] soll die Filmmusik auf die
Bewegung des Films eingehen, wobei Bewegung sowohl die zeitlich geord-
neten Bewegungsablaufe der visuellen Schicht [...] als auch die immanente
Dynamik von Gefiihlsbewegungen sowie die narrative Schicht des Films
im Sinne von Aktion, Reaktion und Kontemplation beinhalten kann."

So lassen sich hier die oben dargestellten Funktionen von Filmmusik, wie sie sich in der musik-
wissenschaftlichen Forschung zum Tonfilm etabliert haben, schon in der frithen Theorie zur
Stummfilmmusik nachzeichnen. Trotzdem bleibt es problematisch, die Funktionssystematiken
aus der Analyse des Tonfilms auf den Stummfilm zu tibertragen: Blieb die Stummfilmauffiihrung
doch eine Live-Situation, in der die konkrete musikalische Gestaltung trotz der vielfaltigen Ver-
fahren der ,, Auswahl, Zusammenstellung und Anpassung préexistenter Musikstiicke nach dra-
maturgischen Erwagungen”'* immer eine einmalige Performance und natiirlich stark abhangig

von den Fahigkeiten und Vorlieben des Pianisten oder Kapellmeisters bleiben musste.

8 Vgl. Siebert 1995, Sp. 448 (wie Anm. 1).

? Siebert 1995, Sp. 448 (wie Anm. 1).

10" Ab 1919 erschien regelméaflig die Kompilationsreihe Kinothek (Abkiirzung fiir Kinobibliothek) von Guiseppe Becce.

' Erdmann, Hans u.a.: Allgemeines Handbuch der Film-Musik. Berlin-Lichterfelde 1927. Die Autoren gehen in ihrer
Systematik von fiinf Kategorien aus, nach denen die Musikstiicke geordnet sind: Spannung, Bewegung, Helligkeit,
Stimmung und Form.

2 Vgl. Bullerjahn, Claudia: Grundlagen der Wirkung von Filmmusik. Augsburg 2001, 83-88.

13 Siebert 1995, Sp. 449 (wie Anm. 1). Hervorhebung im Original

4 Siebert 1995, Sp. 448 (wie Anm. 1).
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Jede einzelne Performance kann natiirlich trotzdem in Hinblick auf die Funktionen, die die Musik
in Relation zu den filmischen Bildern tibernimmt, untersucht werden, wenn denn ein Protokoll
vorliegt. Beziiglich der Konzeption einer Begleitmusik zu einem bestimmten Stummfilm, selbst
bei einer fiir einen einzelnen Stummfilm original komponierten Filmmusik, verwassern die Kate-
gorien der Filmmusikanalyse aufgrund der unwagbaren Differenzen jeder einzelnen Auffiithrung.
Insbesondere die Frage, inwiefern eine Synchronitat von Bild und Musik gewdahrleistet werden
kann, entscheidet dartiber, ob die Konzeption einer Filmmusik zum Stummfilm in ihrer Bild-Ton-
Relation verbindlich analysiert werden kann oder nicht. Je weniger Hinweise sich darauf finden
lassen, wie eine Filmmusik mit den Stummfilmbildern synchronisiert werden soll (oder zumind-
est kann, wie es in den Kompilationen vorgeschlagen wird), desto grofser miissen die Mafieinheit-
en angesetzt werden, in denen Musik und Bild zueinander in Beziehung gesetzt werden, will man
die Funktion der Musik in Hinblick auf die Filmbilder analysieren. Fiir Die Abenteuer des Prinzen
Achmed lasst sich zeigen, dass Bild und Musik besonders kleinteilig aufeinander abgestimmt sind.
Dadurch werden in diesem Film Effekte hergestellt, die dann im weiteren Verlauf der Tonfilmge-

schichte von grundlegender Bedeutung fiir die Produktion von Trick- und Musikfilmen wurden.

Die Abenteuer des Prinzen Achmed

Der Film Die Abenteuer des Prinzen Achmed verfiigt {iber eine eigens fiir ihn komponierte Film-
musik. Lotte Reiniger engagierte fiir dieses Projekt den Komponisten Wolfgang Zeller, der auch
die Urauffithrung dirigierte.” Die instrumentale Besetzung weist darauf hin, dass Die Abenteuer
des Prinzen Achmed als Zeugnis des Ubergangs von der Begleitpraxis der Stummfilmmusik zur
symphonischen Ausgestaltung betrachtet werden kann, wie sie spéter im Tonfilm insbesondere
im Hollywoodkino ausgebaut wurde. Die grofse Orchesterbesetzung, inklusive exotischer Ergan-
zungen (Celesta und Tam Tam), zeigt aufSerdem, dass der Film fiir die Auffiihrung in entsprechend

grofien Kinostdtten konzipiert war, wie sie in den 1920er Jahren in den Grofistddten entstanden.'®

In der Organisation von Musik und Bild lasst sich im Verlauf der 1920er Jahre eine Tendenz da-
hingehend ausmachen, dass eine detailliertere Synchronisierung von Bild und Musik angestrebt
wurde. Die Musik funktionierte nicht mehr primar als Begleitung der Filmvorfiihrung, sondern

wurde als weitere Vermittlungsebene genutzt: Es entstanden immer haufiger Kompositionen ex-

15 Zeller hatte auch die musikalische Leitung zu Reinigers erstem Musikfilm Zehn Minuten Mozart (1930) inne. Zur
Biographie Zellers vgl. Raber, Christine: Der Filmkomponist Wolfgang Zeller. Propagandistische Funktionen seiner
Filmmusik im Dritten Reich. Laaber 2005.

16 Die instrumentale Besetzung in der Stummfilmbegleitung veranderte sich mit der Etablierung der grofien Kinosale.
Wahrend vor 1920 die kleineren Kinoorchester iiblicherweise als Klaviertrios (Klavier, Violine, Cello) besetzt waren,
entstanden um 1920 die Salonorchester (Violine, Violine obligat, Cello, Kontrabass, Flote, Oboe, Klarinette, Trompete,
Posaunen, Harmonium, Klavier, Schlagzeug). Zwischen 1920 und 1929 fanden sich in entsprechend grofien Kinostat-
ten auch weitaus grofiere Besetzungen, bis hin zum vollstindigen Sinfonieorchester. Vgl. Siebert 1995, Sp. 448 (wie
Anm. 1).
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plizit fiir einen bestimmten Film und in der Auffithrungssituation erhielt die Synchronisierung
eine immer grofiere Relevanz. So kann man etwa in der Musik, die Edmund Meisel zu Sergej
Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin (1925) komponierte, Sequenzierungen erkennen, die an der
Struktur der Bildermontage orientiert sind."” Reinigers Film Die Abenteuer des Prinzen Achmed
zeichnet sich in Hinblick auf diese Entwicklung im Stummfilm dadurch aus, dass die zeitliche
Organisation von Musik und Bildebene des Films besonders kleinteilig aneinander ausgerich-
tet ist. So lassen sich die Kategorien der Tonfilmanalyse auf Die Abenteuer des Prinzen Achmed
anwenden: Hinsichtlich der Kompositionstechnik sind sowohl Elemente aus der Moodtechnik'®,
dem Underscoring' als auch der Leitmotivtechnik® in dieser Filmmusik vorhanden. Dass diese
Techniken in Zellers Komposition iiberhaupt identifizierbar sind, kann nur dadurch funktion-
ieren, dass Musik- und Bildebene dieses Films so organisiert sind, dass sie zeitlich relativ eng
miteinander korrespondieren. Wiirden Musik und Bild nicht in ausreichendem Mafie synchron
verlaufen, kime es zu Verschiebungen der Semantiken auf beiden Ebenen, die eigentlich gemein-
sam zu einer semantischen Ebene verschmelzen sollen. In Die Abenteuer des Prinzen Achmed lassen
sich in der Filmmusik verschiedene Strategien finden, die darauf hinweisen, wie sehr Zeller und

Reiniger darauf bedacht waren, Musik und Bild zu synchronisieren. Dies soll hier anhand einer

17 Dabei funktioniert die Musik aber kontrapunktisch zu der Bildebene des Films.

8 Die Moodtechnik beschreibt eine Strategie von Komposition, die versucht, eine Stimmung zu erzeugen. Aus produk-
tionsasthetischer Perspektive wird dabei unterschieden zwischen den Stimmungen, die den Charakteren innerhalb
der Filmhandlung zugesprochen wird, und der Stimmung, die beim Zuschauer hervorgerufen werden soll. Unter-
scheiden sich diese beiden Stimmungen, kann die Filmmusik gerade dadurch, dass sie beim Zuschauer eine andere
Stimmung erzeugt, als beispielsweise dem Protagonisten auf der Leinwand zugesprochen wird, kontrapunktisch
funktionieren.

¥ Das Underscoring beschreibt eine Kompositionsweise, bei der die Bewegungen, die auf der visuellen Ebene des
Films dargestellt werden, in Ereignisse auf der akustischen Ebene umgesetzt werden. Dabei wird versucht, durch
die Musik solche Gerdusche zu imitieren, die eine Bewegung im realen Raum erzeugen wiirden. Das Underscoring
funktioniert daher klangmalerisch: So werden etwa die rhythmischen Muster, die bei einer Bewegungsart entstehen,
auf zumeist sehr stilisierte Art musikalisch imitiert. Hierin besteht eine deutliche Affinitdt zur Programmmusik, so
dass bei dieser Kompositionstechnik haufig auch auf Konventionen aus der Programmmusik zuriickgegriffen wird.
Dartiber hinaus funktioniert die Musik beim Underscoring oft als Verdopplung der Bewegung, die im Bild zu sehen
ist: Die Bewegung im Raum wird in eine Bewegung in den Tonraum iibersetzt. Diese beiden Bewegungen — auf der
visuellen und der akustischen Ebene des Films — miissen moglichst synchron ablaufen, um vom Zuschauer als eine
Entitdt verstanden zu werden. Diese Technik ist integraler Bestandteil des Zeichentricks, in welchem die Bewegun-
gen der Figuren zumeist durchgangig durch musikalische Imitationen dieser Bewegungen begleitet werden. Dabei
funktionieren die Versuche, Bewegungen musikalisch abzubilden, tiber Entlehnungen aus der Programmmusik, in-
dem auf konventionalisierte Analogisierungen von Klangraum und realem Raum zuriickgegriffen wird, etwa auf
Kategorien wie oben und unten.
2 In der Leitmotivtechnik werden den einzelnen Charakteren, Gegenstdnden, Orten oder Handlungselementen Mo-
tive zugeordnet. Im Verlauf der Filmhandlung wird die Assoziation des einzelnen Motivs mit dem ihm zugeordneten
Element immer weiter verstarkt, so dass das Motiv dieses Element zitieren kann, ohne dass dieses Element auf der
Bildebene sichtbar sein muss. So werden Vor- und Riickverweise moglich, die allein durch die Musik ausgedriickt
werden und die vertikale Beziehung zwischen Musik und Bild, die bei der Moodtechnik streng eingehalten wird,
kann durchbrochen werden.
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Szene des Films beispielhaft dargestellt werden: der Kampfszene zwischen der Hexe und dem

afrikanischen Zauberer am Ende des vierten Aktes.?

Fiir alle drei der genannten Kompositionstechniken lassen sich in dieser Szene Beispiele finden,
die darauf hinweisen, dass Musik und Bild synchronisiert sein sollen, da sonst der entsprechende
Effekt hinfallig ware. Die Hexe verfiigt iiber ein Leitmotiv, das schon am Beginn des Films bei der
Vorstellung der einzelnen Figuren eingefiihrt wurde und in der Kampfszene beim Auftritt der
Figur zitiert wird.” Mit dem Auftritt des Zauberers beginnt die Begleitung des Kampfes, wobei
die verschiedenen Phasen der Auseinandersetzung musikalisch gleichsam abgebildet werden: Un-
terbrochen durch die Verwandlungen der beiden Figuren in verschiedene Tiere, findet eine Ent-
wicklung der Musik statt, die eine stetige Steigerung der Spannung transportiert und damit den
Kampf in seiner Dramaturgie begleitet. Dies stellt eine Umsetzung der Moodtechnik dar. Rhyth-
misch, melodisch, harmonisch und durch die Instrumentalisierung werden hier musikalische Fig-
uren der Steigerung und der Aufwallung eingesetzt, welche die Atmosphéare der Konfrontation
und des Kampfes musikalisch vermitteln.”® Auch das Underscoring lasst sich als Kompositions-
strategie identifizieren: Die Verwandlungen der Figuren zu verschiedenen Tieren werden akus-
tisch begleitet durch das Schlagzeug. Dieses erzeugt mit der kleinen Trommel und dem Becken
ein Rauschen, das als wiederkehrendes Gerdusch der Verwandlungen inszeniert wird.** Diese

Verwandlungen erfolgen relativ schnell — die kiirzeste umfasst nur vier Einzelbilder.” Die Syn-

I Diese Szene umfasst im Film die Minuten 53.14 bis 55.19. In der Partitur der Filmmusik entspricht dies den Abschnit-
ten 38 bis 42. Zitiert wird hier nach dem Klavierauszug der Partitur, welcher im Archiv des Stadtmuseums Tiibingen
vorliegt unter der Signatur R 644a, b.

2 Erstmalig erklingt dieses Motiv in 02.10, wenn die Hexe im Prolog des Films vorgestellt wird. Aufserdem wird es bei
ihren Auftritten in 30.29 und 58.40 zitiert, wenn sie gegen die Damonen von Wak-Wak kampft.

# Beide Motive — sowohl das Leitmotiv der Hexe, als auch das Motiv, das beim Kampfauftritt des Zauberers einge-
fithrt wird — vermitteln diese Spannung durch die rhythmische, melodische und harmonische Gestaltung: Durch
die Verbindung der starken Betonungen der Viertel und auf der jeweils ersten und dritten Zahlzeit mit dem chro-
matischen Aufgang erfahrt das Motiv eine Steigerung, die dynamisch durch die Entwicklung von Pianissimo zum
Fortissimo ergéanzt wird. Diese dynamische Steigerung wird im Finale des Kampfes ab Abschnitt 42 noch deutlich
verstdrkt (bis hin zum forte fortissimo in den Takten 4 bis 12 des 42. Abschnitts). Zudem wird in diesem Finalteil das
Tempo beschleunigt, indem ein Taktwechsel von drei Vierteln zu zwei Vierteln bei konstanter Notenlange stattfindet.
Auch durch die Instrumentalisierung findet eine Steigerung statt, indem die Streicher ab Teil 42 auf den unbetonten
Ziahlzeiten hohe Akkorde im staccato spielen, was geradezu der typischen musikalischen Illustration von Spannung
im Thriller und Horrorfilm entspricht. Als beriihmtestes Beispiel diirfen wohl die Streichereinsitze in der Duschszene
des Films Psycho (USA 1960) benannt werden.

# Die erste Verwandlung des Zauberers in einen Lowen findet statt in 53.51 bis 53.54 (das entspricht in den Noten Akt

1V, Abschnitt 37, Takt 9). Die Hexe verwandelt sich in 53.59 bis 54.00 in eine Schlange (Noten: Abschnitt 38, Takt 5).

Nach einem kurzen Kampf verwandelt sich der Zauberer in 54.05 bis 54.07 in einen Skorpion (Abschnitt 38, Takt 10),

die Hexe in 54.13 bis 54.18 in einen Hahn (Abschnitt 38, Takt 16). Der Zauberer verwandelt sich dann in 54.21 bis 54.23

in einen Geier (Abschnitt 39, Takt 3). In 54.32 verwandeln sich beide gleichzeitig in Fische (Abschnitt 39, Takt 12) und

in 54.48 zurlick in ihre menschlichen Gestalten (Abschnitt 41, Takt 1).

» Vgl. dazu das Dokument R 645 aus dem Nachlass Reinigers: In diesem Dokument — dem Filmprotokoll zu Die Aben-
teuer des Prinzen Achmed, hat Reiniger die Summen der Einzelbilder in den einzelnen Szenen notiert. Aus diesen
Angaben kann darauf geschlossen werden, wie lang die Verwandlungen des Zauberers und der Hexe jeweils dauern,
in Einzelbildern gemessen.
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chronisation von Bild und Ton muss daher entsprechend exakt organisiert sein, da sonst der Ef-

fekt der Untermalung verloren ginge.

Natiirlich muss in Hinblick auf die Version des Films, die dieser Analyse zugrunde liegt, da-
von ausgegangen werden, dass diese — fiir einen Stummfilm — besonders exakte Synchronisation
gezielt produziert wurde: In der Aufnahme auf der DVD der Reiniger-Gesamtausgabe wird der
Film mit einer Tonspur gezeigt, die 1999 vom Deutschen Filmorchester Babelsberg im Auftrag
von ZDF und Arte eingespielt wurde. Dass die Verwandlungsszenen der Hexe und des Zauberers
trotzdem eine sekundengenaue Abstimmung von Bild und Ton bediirfen, die in jeder einzelnen
Auffiihrung erreicht werden soll, ldsst sich eindrucksvoll nachvollziehen, wenn man verschie-
dene Musikfassungen miteinander vergleicht: Die Gesamtausgabe bietet mehrere Tonspuren zu
Die Abenteuer des Prinzen Achmed an. Neben der Orchesterversion von Zellers Originalkomposi-
tion gibt es auch eine Version des Ensembles I Salonisti, ein Kammerensemble aus Streichern und
Klavier.* In der Version, die von I Salonisti eingespielt wurde, ergeben sich vor allem durch ein
anders ausgefiihrtes Tempo einige Unterschiede im Timing, insbesondere in Hinblick auf die Ver-
wandlungsszenen. Es kommt — im Vergleich mit der Orchesterfassung — zu einer Verschiebung;:
Die Verwandlungen von den Vogel- zu den Fischgestalten in 54.32 findet nicht synchron zu den
Takten statt, die in Zellers Original durch das Rauschen des Schlagzeugs markiert sind und die
von I Salonisti durch ein Tremolo des Klaviers ersetzt wird. Die Verwandlungen fallen an dieser
Stelle (54.32) noch in den Abschnitt 39 des originalen Notenmaterials. In Zellers Komposition
sind die Abschnitte 39 und 40 aber deutlich unterschieden: Durch unterschiedliche Instrumental-
isierung wird hier eine programmatische Abbildung der jeweils sichtbaren Tiergestalten erreicht:
Die Vogel in Abschnitt 39 werden durch Holzblaser, die Fische in Abschnitt 40 durch schnelle,
wellenformige Bewegungen in den hohen Streichern imitiert. Auch wenn in der Interpretation
der Filmmusik durch das Kammerensemble I Salonisti diese instrumentale Aufteilung hinfallig
wird, ist doch sehr auffallend, dass die Sequenzierung der musikalischen Abschnitte nicht zu
derjenigen der Filmbilder passt: Die Verwandlung von den Vogeln zu den Fischen fillt mitten in
die Melodie eines Abschnitts (Abschnitt 39 der Partitur). Andersherum findet wahrend der Zasur
zwischen den musikalischen Abschnitten, die hier von dem Klaviertremolo gefiillt wird, keine
Verwandlung statt. Bild und Musik sind hier nicht synchron, was dazu fiihrt, dass sowohl die
Gestaltung der Musik, als auch die der Bilder an semantischem Gehalt einbiifst: Die Bewegungen
der Fische scheinen gegeniiber der der vorherigen Figuren beliebig organisiert, sie passen nicht

zu der Struktur, die die vorherigen Abschnitte des Kampfes aufgezeigt hat.

Offensichtlich wurden in der Interpretation der Filmmusik durch I Salonisti an dieser Stelle an-

dere Parameter bevorzugt.”” Der storende Effekt dieser Verschiebung ware sicherlich noch grofer,

% Diese Aufnahme wurde 2005 eingespielt, das Arrangement stammt von Gyorgy Mondvay.

¥ So scheint das Timing an Beginn und Ende der Szene exakter beriicksichtig: Wahrend in der Aufnahme des Babels-
berger Filmorchesters die letzte Bewegung des Zauberers und der letzte Akkord der Musik nicht synchron sind, ist
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wenn er in einer Auffiihrung mit Orchesterbesetzung stattfinden wiirde.”® Die Originalkomposi-
tion lebt dagegen gerade davon, dass die verschiedenen Abschnitte des Kampfes instrumental
verschieden gestaltet sind. Die Zasuren entsprechen in ihrer Anzahl und zeitlich relativen Anor-
dnung den Verwandlungen der Figuren in verschiedene Tiere, so dass Bild und Musik hier eine
relativ strenge Synchronisation erfordern: Die kiirzeste dieser Verwandlungen dauert nur vier
Bilder, also ein Sechstel einer Sekunde.” Die Begleitung dieser Verwandlungen dauert etwas lan-
ger: Die Figuren fliegen vor ihren Verwandlungen in die Luft und danach wieder zu Boden, bevor
der Kampf weitergeht. In der musikalischen Begleitung umfasst das Rauschen, das vom Schlag-
zeug produziert wird, nicht nur die Verwandlungen selbst, sondern auch das Auf- und Abflieg-
en.” Trotzdem umfassen diese Szenen insgesamt zumeist nur ein oder zwei Sekunden.* Um eine
solch genaue synchrone Organisation in der Auffithrung des Stummfilms zu ermoglichen, sind
in der Komposition Hilfestellungen fiir die Ausfiihrung vorhanden: Die Takte, die die Verwand-
lungen mit dem Rauschen des Schlagzeugs begleiten, sind durch Fermaten gekennzeichnet, d.h.
diese Noten sollen aufserhalb des durchgehenden Metrums ausgehalten werden. Auf diese Weise
konnen sie miihelos auf die Lange der Verwandlung im Bild angepasst werden, unabhéngig von
dem Tempo, in dem die Musik aufgefiihrt wird, d.h. dass unabhangig davon, mit welchem Tempo
eine Verwandlungsszene von der Musik erreicht wird, die Klangdauer des Schlagzeugrauschens

angepasst werden kann, so dass der Beginn eines jeden Abschnitts exakt synchronisiert ist.

Anhand dieser Szene wird aus der Analyse des Films und dem Vergleich der verschiedenen
Musikfassungen deutlich, dass in Die Abenteuer des Prinzen Achmed urspriinglich versucht wurde,
eine Einheit von Bild- und Tonebene herzustellen. Reiniger selbst formuliert den Anspruch, den

sie in dieser Hinsicht an ihren Film stellte:

Frither machte ich meine Filme ohne Ton, in der Hoffnung, dafs das Or-
chester eine moglichst schone Musik dazu spielen wird. Bis zu meinem
PRINZEN ACHMED. Dieser Film wurde schon wie ein Tonfilm angelegt,

dies in der Interpretation durch das Kammerensemble exakt abgestimmt.

% Da die Kammerbesetzung insgesamt iiber weniger verschiedene Klangfarben verfiigt als die Orchesterbesetzung,
fallen die Klaviertremolos nicht so sehr auf, wie es die Schlagzeugpassagen titen, wiirden diese nicht synchron zu
den Verwandlungen abgespielt werden. Die Originalkomposition erhélt ihre Plastizitdt gerade dadurch, dass im Kon-
trast zwischen diesen Verwandlungsillustrierungen durch das Schlagzeug und den melodischen Passagen, in denen
das Orchester die Kampfe illustriert, auf der musikalischen Ebene eine Struktur entsteht, die der Abfolge der Kampf-
szenen auf der Bildebene entspricht. Auf diese Weise wird die Struktur des Kampfes — eigentlich: die der verschie-
denen Kampfe in den verschiedenen Tierfiguren — verdoppelt und so auf der musikalischen wie auf der bildlichen
Ebene dargestellt. Dies entspricht dem Anspruch an den Tonfilm, als Gesamtkunstwerk zu funktionieren.

einiger produzierte ilder pro Filmsekunde, vgl. Reiniger, Lotte: Schattentheater, Schattenpuppen, Schattenfilm.
¥ Reiniger produzi 24 Bilder pro Fil kunde, vgl. Reiniger, L Sch h Sch. puppen, Sch fil
Eine Anleitung. Tiibingen 1981, 124.

% Vgl. das Dokument R 645 im Archiv des Stadtmuseums Tiibingen.

31 Zu den Dauern dieser Verwandlungen inklusive des Auf- und Abfliegens vgl. Fuinote 24.
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Wolfgang Zeller komponierte ganze Partien der Musik vor der Aufnahme,
und die Trickaufnahme wurde bereits nach einem vorher festgelegten mu-
sikalischen Rhythmus gedreht. Dann wurde zu dem Film eine in vollkom-
mener Ubereinstimmung mit der Geste komponierte Partitur geschaffen.”

Dieses Vorgehen, in dem die Musik vor den Bildern eines Films produziert wird, um auf diese
Weise eine moglichst exakte Synchronisierung zu erreichen, wird in der weiteren Entwicklung
des Films zum integralen Bestandteil der Trickfilmproduktion. Ein geradezu paradigmatisches
Beispiel findet sich in Die Abenteuer des Prinzen Achmed dabei auch fiir die in der Filmmusikanal-
yse so genannte Musik im Bild: Im dritten Akt spielen mehrere Szenen in einem chinesischen
Palast, in dem ein Glockenspiel ertdnt, das gleichzeitig im Bild sichtbar ist. Dieses im Bild si-
chtbare Instrument wird als Klangquelle identifiziert, indem die Bewegungen des Spielers im
Bild und Melodie und Rhythmus der Musik exakt tibereinstimmen.* Auch hier ist ein enormes
Maf$ an Synchronisierung erforderlich, Verschiebungen wiirden hier zu einer Distanzierung von
Ton- und Bildebene fiihren: Wiirden die Spielbewegungen des Instrumentalisten im Bild und
die Glockenmelodie im Ton nicht synchron aufgefiihrt werden, wiirde die Trennung von Musik
und Bild umso deutlicher. Ein Eindruck des Films als audiovisuelle Einheit, als die er an dieser
Stelle offensichtlich konzipiert ist, wiirde geradezu karikiert.** So hat Reiniger fiir die Trickfilmge-
schichte mit Die Abenteuer des Prinzen Achmed nicht nur dadurch Pionierarbeit geleistet, dass sie
den ersten Trickfilm in Spielfilmléange produziert hat, sondern auch indem sie in Zusammenarbeit
mit Zeller hinsichtlich der Produktion von Trickfilmmusik zentrale Strategien fiir die Synchro-
nisierung von Musik und Bild entwickelt hat. Reiniger beschreibt diese Pionierphase in einem
Text mit dem Titel The Adventures of Prince Achmed. Or What may happen to somebody trying to make
a full length cartoon in 1926:

Although this was the time of the silent film, we were anxious to provi-
de our picture with every support to come over well to its audience. So
we had the musician Wolfgang Zeller collaborating with us throughout
the whole time, composing the score. When for instance a procession was
wanted, he composed a march, we measured with stopwatches, 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 a special music was composed, in our score
for this purpose small pictures of the film were cut out and pasted into it,
so that the conductur [sic] knew where he hadto [sic] place his intended
effects.®

2 Reiniger, Lotte: Zehn Minuten Mozart (1931). In: Licht-Bild-Biihne Berlin. Nr. 21. 24. Januar 1931. Beilage Film und
Ton, Nr. 4. Zitiert nach Mebold, Anke: Musik und Zaubereien. Booklet zur DVD. Berlin 2008, 6-7, hier 6. Hervorhe-
bung im Original.

% Das Glockenspiel erscheint als so genannte Musik im Bild in 26.28-26.34 sowie 26.47-26.54.

% Auch in der Interpretation durch I Salonisti wird an diesen Stellen ein Glockenspiel eingesetzt, um den Klang der im
Bild sichtbaren Glocken nicht durch die Streicher oder das Klavier darstellen zu miissen.

¥ Die Handschrift dieses Textes liegt im Archiv des Stadtmuseums Tiibingen vor unter der Signatur R 668. Der Text ist
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Waihrend aber im Trickfilm der Tonfilmtechnik die Zusammenfiihrung von Bild- und Tonspur
letztendlich im Schneideraum geleistet wird, mussten fiir Die Abenteuer des Prinzen Achmed Vorkeh-
rungen getroffen werden, um eine moglichst exakte Synchronitat fiir jede einzelne Auffithrung zu
gewahrleisten. Neben Details wie dem oben dargestellten Einsatz von Fermaten an zentralen Stel-
len der Handlung, konnen dabei zwei zentrale Mafsnahmen benannt werden: So ist die Notation
der Partitur in sehr kleine Abschnitte aufgeteilt, die selten mehr als zehn Takte umfassen und sich
an Handlungseinheiten orientieren. Auf diese Weise wird schon aus der Organisation des Noten-
bildes heraus eine Orientierung mdglich, anhand derer jeder Beginn eines neuen musikalischen
Abschnittes am Beginn der entsprechenden Handlung im Bild ausgerichtet werden kann. Fiir die
Urauffiihrung ist dariiber hinaus als zweite Mafinahme tiberliefert, dass Zellers Partitur durch
kleine eingeklebte Szenenbilder erganzt war, so dass diese einzelnen Abschnitte exakt mit den

jeweiligen Handlungsabschnitten bildlich identifiziert werden konnten.*

Diese starke Koordinierung von Musik und Bild fiihrt dazu, dass sich die Kategorien aus der
Filmmusikanalyse auf Die Abenteuer des Prinzen Achmed anwenden lassen: So kann fiir die hier ex-
emplarisch analysierte Kampfszene festgehalten werden, dass die Musik durchgehend paraphra-
sierend funktioniert.”” Zugleich kénnen dadurch, dass hier von einer — fiir einen Stummfilm — sehr
exakten zeitlichen Koordinierung von Bild und Ton ausgegangen werden kann, verschiedene
Funktionen von Filmmusik identifiziert werden.* So kann man das Rauschen des Schlagzeugs,
welches die Verwandlungen begleitet, strukturell als Sequenzierung betrachten, durch die die
einzelnen Abschnitte des Kampfes voneinander getrennt werden.” Dramaturgisch findet eine ste-
tige Steigerung bis zum Sieg der Hexe iiber den Zauberer statt.** Auch auf der Ebene der epischen
Funktionen kann das Rauschen als eine narrative Markierung der Verwandlungen betrachtet

werden, da schon im vorherigen Verlauf des Films Zauberaktionen mit dieser tonmalerischen Ge-

nicht paginiert, innerhalb des Dokumentes findet sich dieses Zitat auf der dritten Seite.

% Vgl. Furniss, Maureen: Art animation. Music in art animation. In: Harper, Graeme: Sound and music in film and
visual media. An overview. New York u.a. 2009, 588-601, hier 590, sowie Schurig, Michael/ Worschech, Thomas: Die
Restaurierung. Artikel im Booklet zu Die Abenteuer des Prinzen Achmed. Berlin 2008, 10-12, hier 11.

¥ Dies gilt fiir den gesamten Film: Die Musik wird nirgends kontrapunktisch eingesetzt.

% Die folgende Deutung filmmusikalischer Funktionen bezieht sich auf Zellers Originalkomposition, da aus den
Hilfestellungen, die Reiniger und Zeller fiir die Synchronisierung von Musik und Bild anbieten, davon ausgegan-
gen werden kann, dass das Verhéltnis von Ton- und Bildebene des Films zueinander festgelegt ist. Trotzdem sind
natiirlich andere Interpretationen der Musik und damit des Verhaltnisses von Musik und Bild zueinander moglich,
wie anhand der Interpretation durch I Salostini gezeigt wurde.

¥ Eine weitere Szene im Film, in der die Musik besonders deutlich zu einer Sequenzierung beitragt, enthalt die Er-
zahlung Aladins im vierten Akt: Unmittelbar vor dem Beginn der Binnenerzahlung findet in der Musik eine Pause
statt, ebenso unmittelbar nach Beendigung der Erzdhlung. Auf diese Weise wird diese narrative Ebene markiert und
von der Rahmenhandlung, der eigentlichen Geschichte des Films, abgesetzt.

% Vgl. Fufinote 25.
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staltung markiert wurden.* Die persuasive Funktion der Filmmusik muss an dieser Stelle in der
Unterstiitzung der Spannung um den Ausgang des Kampfes und die Bedrohung des Filmhelden

gesehen werden.

Auch die zeitgenossische Kritik erkannte die besondere Leistung, die Reiniger und Zeller mit die-

sem Film zur Entwicklung der Filmmusikproduktion beitrugen:

Picture and sound were combined in clear and captivating harmony
through the contribution of Wolfgang Zeller, the composer. His aim was
not to create mere music to accompany the film, but actual film-music -
music to become an organic part of this film.*

In Die Abenteuer des Prinzen Achmed wird die Musik nicht als ,Musik zum Film, sondern [als]
Filmmusik“® genutzt und damit ein Schritt in die Entwicklungsrichtung des Films getan, die
danach strebte, durch die Verbindung von Bild und Ton zu einem filmischen Gesamtkunstwerk
zu gelangen. In Hinblick auf die Rolle der Musik innerhalb des Gesamtwerks Lotte Reinigers
nimmt Die Abenteuer des Prinzen Achmed auf diese Weise eine vorausweisende Bedeutung ein:
Hier werden die zentralen Vorgehensweisen in der Produktion ihrer Musikfilme in den 1930er
und 1950er Jahren gleichsam vorbereitet. Die Reihenfolge der Produktion von Musik und Film-
bildern und die Art der engen Verschmelzung dieser beiden Filmebenen zu einem Gesamtwerk
bilden dabei allgemein das Vorgehen des Trickfilms; dariiber hinaus nimmt die Synchronisierung
und Abstimmung von Musik und Bild in Reinigers Musikfilmen eine besondere Rolle ein. Der
Film Die Abenteuer des Prinzen Achmed zeigt dabei, dass sich diese Konzeption der Beziehung von
Musik und Bild und die daraus folgenden kiinstlerischen Strategien in der Trickfilmproduktion

in Reinigers Werk schon vor der Etablierung des Tonfilms ankiindigen.

4 Schon vor dieser Kampfszene im vierten Akt werden kleine Trommel und Tamtam verwendet, um magische Aktiv-
itdten akustisch zu kennzeichnen, so schon am Beginn des Films, wenn der Zauberer das fliegende Pferd erschafft
(03.05).

# Dieser Text findet sich im Archiv des Stadtmuseums Tiibingen unter der Signatur R 646. Hierbei handelt es sich um
eine Filmkritik von Hermann Scheffauer mit dem Titel Arabian Nights. Story Lives Again in a Striking Two Dimensional
Picture, die sich in einem der Alben findet, die Reiniger zu ihren Filmen angelegt hat. Leider sind Ort und Datum
dieses Textes nicht vermerkt. Der Text ist nicht paginiert.

# Zitat aus dem Dokument R 662b, ein Text von Kurt Singer im Programmbheft zur Erstauffiihrung Achmed mit dem
Titel Musik zum Film, ohne Paginierung.
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