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Vorwort

Warum diese Broschiire? Manch einem Familienmit-
glied mag es vielleicht seltsam erscheinen, dass um einen
Angehorigen so viel Aufhebens gemacht wird. Was ist an
dem Leben von Heinz Mellmann so wichtig, dass man es
schriftlich festhalten sollte? Die Antwort ist einfach: sein
Werk. Denn die Marchen-Dias von seiner Hand, die sich
in der Familie erhalten haben, stellen mehr dar als nur das
Produkt einer beliebigen Tatigkeit Mellmanns zum Brot-
erwerb: es handelt sich um handwerklich sehr professio-
nelle Arbeiten eines durchaus auch kiinstlerisch ambitio-
nierten Zeichners.

Zunichst war es nur mein personliches Interesse, das
mich dazu veranlasst hat, niahere Erkundigungen dariiber
einzuziehen, wer diese Person war, von deren Hand die
schonen Bilder stammen, die ich von Kindheit an kenne,
und ob es vielleicht noch mehr Werke von ihr gibt. Und
als ich weitere Zeichnungen und Scherenschnitte von
meinem Grofvater zu Gesicht bekam, fand ich es schade,
dass diese nicht auch, wie die Dias, vervielfaltigt und in
der Familie bekannt sind. Im Gesprich mit meinen Ge-
schwistern traf ich dann auch bei ihnen auf interessierte
Fragen zu Person und Werk und fand Gefallen an der
Idee, von einigen seiner Werke Kopien zu ziehen und sie
zusammen mit den Ergebnissen meiner Nachforschungen




der ganzen Familie in einer Broschiire zuginglich zu ma-
chen.

Aber auch tiber diesen privaten Rahmen hinaus sehe ich
eine wichtige Veranlassung, mindestens die duBeren Da-
ten dieser kurzen Biographie einmal schriftlich zusam-
menzufassen und verfligbar zu machen: Heinz Mellmann
ist mit seinen Marchen-Dias dadurch, dass er sie verkauft
hat, auch an eine gewisse Offentlichkeit getreten, so wie
vergleichsweise ein Kinderbuchillustrator. Insofern
kommt seiner Person auch ein Minimum an o6ffentlichem
Interesse zu. Wieviel Bedeutung Mellmanns Bildern aus
kunsthistorischer Perspektive zukdme, kann ich mangels
Fachkenntnis nicht beurteilen. Aber die 30er und 40er
Jahre sind in der Forschung bei weitem noch nicht voll-
. stindig aufgearbeitet. Schon gar nicht in Hinblick auf
derartige Experimente in erst sehr vielversprechenden,
dann aber in ihrer Bedeutung bald vernachlissigbaren
Medien wie dem Diapositiv. Deshalb halte ich es fiir
moglich, dass einmal — z.B. fiir einen Eintrag in einem
einschlédgigen Lexikon oder fiir eine vollstindige Biblio-
graphie uiber Marchenillustrationen in Mellmanns Zeit —
ein paar Daten bei der Familie erfragt werden. Dann kann
meine hier vorgelegte Zusammenfassung sicher dienlich
sein.

Stilistisch bemiihe ich mich um méglichst viel Objekti-
vitait. Auch wenn es fiir Familienangehorige bisweilen
seltsam klingen mag, wenn immer einfach von
~Mellmann“ die Rede ist, ziehe ich schon der Klarheit

wegen diese Benennung einer etwaigen Verwandt-
schaftsbezeichnung vor, die ja, abhiangig vom Standpunkt
des Sprechers, dauernd auf verwirrende Weise wechselt.
Und obwohl ich einen leicht lesbaren Text verfassen
wollte, der lediglich die Abbildungen tragen soll, konnte
und wollte ich auf einen Anmerkungsapparat nicht ganz
verzichten. Denn einige Behauptungen kann ich nur dann
sinnvoll aufstellen, wenn ich auch die Belege auffiihre.
Vor allem aber war es mir wichtig, den historischen
Kontext, in dem Mellmanns Bilder unabweislich stehen,
soweit es mir moglich war zu rekonstruieren und in Bei-
spielen auch zu illustrieren. Denn ich glaube, dass das zu
einem wirklichen Verstandnis der Bilder unentbehrlich
ist. Das erste Ziel meines Textes aber bleibt mein Anlie-
gen, die Bilder der Familie wieder besser bekannt zu ma-
chen — und allen besonders ans Herz zu legen. Wie weit
mir der Leser im Einzelnen folgen und wieviel Detailin-
formation er dieser Dokumentation entnehmen will, bleibt
ithm selbst und seinem personlichen Interesse iiberlassen.

Am Zustandekommen dieser Broschiire war ich nicht
allein beteiligt. Ich mochte mich deshalb an dieser Stelle
fur vielfache Hilfe und Unterstiitzung bedanken. Nament-
lich zu nennen ist vor allem meine GroBmutter Else
Mellmann, die mir alle erhaltenen Zeichnungen und bio-
graphischen Dokumente zuganglich gemacht und mit ih-
ren Erinnerungen, soweit sie konnte, ausgeholfen hat, wo
die Papiere keine Auskunft gaben. Auch Wilhelm Hes-
senauer hat in einigen Gesprachen beigesteuert, was er




noch weill. Weiter danke ich meinem Vater Peter Mell-
mann, der die Herstellungskosten iibernommen hat, Jiir-
gen Gutsch, dessen Sammlung illustrierter Biicher mir ei-
ne iiberaus wertvolle Hilfe war, und allen anderen, die
mir wie jene mit Korrekturarbeiten, Informationen, Hin-
weisen, Ratschlagen, Material und kritischer Beobach-
tung beigestanden und dieses Projekt damit zum Besten
befordert haben.

Miinchen, im Dezember 1999
Katja Mellmann
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Kurzbiographie

Heinrich (gen. Heinz) Mellmann wurde am 10. Novem-
ber 1913 in Osnabriick geboren. Nach dem Abschluss der
Mittelschule 1929 begann er eine Lehre als Dekorateur
und Plakatmaler in einem Osnabriicker Kaufhaus, die er
1932 abschloss. AnschlieBend arbeitete er in seinem Aus-
bildungsbetrieb weiter, qualifizierte sich dort zusitzlich
zum Buchbinder und widmete sich — teils autodidaktisch,
teils durch offentliche Kurse — seiner Fortbildung in
Zeichnen, Scherenschnitt und Photographie.

—

% 1939 ging er nach Stutt-
HISONEZ MISUUMARNGRY — gart, wo er Else Leb-
ﬁrﬂa/»i&"é’aﬂ:) kiichner heiratete, und ar-

STUTTGART/ ROMR beitete als Laborant und

e Verkaufer in der Stuttgar-
ter Photo- und Kunsthandlung Schaller. Nebenher wirkte
er an einem Projekt zur Prifung neuer Trickfilmherstel-
lungsverfahren mit. Er nannte sich wihrend dieser Zeit
selbst Graphiker und fertigte neben vielfiltiger Kleingra-
phik fiir die Firma Schaller auch eigene kiinstlerische Ar-
beiten an. Darunter vor allem die Originalkartons zu den
Illustrationen der Marchenbilder. In dieser Zeit bekam
das Ehepaar einen Sohn und zwei Téchter.
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1943 beendete er sein Ar-
beitsverhaltnis mit Schaller und
griindete mit seinem Schwager
Wilhelm Hessenauer die Firma

,Hessenauer & Mellmann, Dia-

positive und Projektionsartikel.

Hier wurden schlieBlich die
handkolorierten Diapositive von den Mirchenillustratio-
nen in grof3er Stiickzahl hergestellt und unter dem Namen
,Heimel-Dias“ in Deutschland vertrieben. Als Mellmann
sich 1943 wegen des Bombenkriegs mit seiner Familie
zur Sicherheit nach Arnbach im Schwarzwald begab, lief
der Firmenbetrieb unbeeintrichtigt weiter. Im Oktober
1944 schloss Mellmann auBerdem mit dem Verlag Th.
Knaur Nachf. einen Vertrag tiber die Illustration eines
Kinderbuches ab. Doch im Dezember 1944 musste er ein-
ricken und fiel am 5. Mai 1945 in der Schlacht um Bee-
litz bei Potsdam.

11
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I. Die Scherenschnitte

Neben den Marchenbildern haben sich von Heinz
Mellmann im ganzen dreiBBig Scherenschnitte und eine
Aquarellzeichnung erhalten. Der Scherenschnitt war ganz
offensichtlich die Technik, die er spontan am liebsten an-
wandte. Threr bedient er sich vor allem bei denjenigen
Werken, die ein ganz personliches Gefiihl oder Erlebnis
ausdriicken sollen.

Mellmann, Nr.3: »Traumland« 1939




I.1. Der Scherenschnitt als kiinstlerische Technik

Diese Nahe zum Privaten entspricht der Tradition des
Scherenschnitts' als einer hauslichen Kunstform, die wie
thr Vorldufer, der Schattenriss, zunichst dazu gedacht
war, in einer Zeit vor der privaten Photographie charak-
teristische Personenbilder von Familienmitgliedern und
Freunden anzufer-
tigen.

Schon im Roko-
ko weitet sich die
sehr verbreitete
Liebhaberkunst des
Schattenrisses auf
die Darstellung

ganzer  Figuren- ENEae :
Anonymus, 18. Jahrhundert’

Ensembles im
hauslichen Beisammensein aus. Im Biedermeier entwik-
kelt dieses Genre auf dem Gebiet des Scherenschnitts ei-
nen groBen Vorrat an idyllischen Figurenkonstellationen,

Rudolf Koch: »In der Stube« (ca. 1943)
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in denen die Mitglieder einer GroBfamilie, Gruppen von
Landvolk oder spielende Kinder in harmonischem Bei-
sammensein gezeigt werden. Diese motivliche Festlegung
der Gattung auf hausliche und lindliche Szenen wird erst
mit der umfassenden Stilwende im ausgehenden 19. Jahr-
hundert langsam aufgebrochen — ohne jedoch ganz un-
gultig zu werden. Im urspriinglich getreuen Abbild, in
dem das Charakteristische eingefangen werden sollte,
zeigen sich nun immer hédufiger auch Ansitze von Kari-
katur und Manierismus.

Hatte sich der Scherenschnitt bisher auf die Silhouette-
darstellung nach dem Vorbild des Schattenrisses speziali-
siert (nur auf dem Gebiet der figiirlichen Darstellung; da-
neben gab es freilich immer auch den mit kunstvollen
Falttechniken verbundenen reinen Musterschnitt), so 6ff-
net er sich jetzt der all-
gemeinen  Licht-und-
Schatten-Technik  aus
Malerei, Holz- und Li-
nolschnitt. Es kommt
insgesamt zu einer Frei-
setzung und Vermi-
schung der Techniken
und Darstellungskon-
ventionen: in einer neu
auflebenden Begeiste-
rung fur die klare
Schwarz-WeiB-Technik Melimann, Nr. 4
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entstehen eine enorme Anzahl Silhouette- und Kontrast-
bilder, denen man nicht unbedingt immer ansieht, ob sie
geschnitten oder gezeichnet sind. Der Scherenschnitt ist
somit eine unter vielen Kunstformen geworden, die —
dem Einfluss neuer Medien und Reproduktionsverfahren
sowie dem neuer Moden und Entdeckungen (wie z.B. des
japanischen Holzschnittes oder der ‘altdeutschen’
Buchillustration) ausgesetzt — ithren schwer bestimmbaren
Platz in der allgemeinen Virtuositat und Stilvielfalt der
Moderne einnehmen.

Mellmann, Nr. 5

[.2. Mellmanns Technik und Motivik

Mellmann beherrscht den Licht-Schatten-Kontrast voll-
kommen und fertigt einige Scherenschnitte in dieser
Technik an (z.B. Bild
Nr. 5).

In weit groBerem
Ausmal3 aber bedient
er sich einer sehr indi-
viduellen Synthese aus
Silhouette und (Um-
riss-)Zeichnung, in der
der menschliche Kor-
per als schwarze Sil-
houette erscheint,
wahrend Kleidung und
landschaftliche Umge- Melimann, Nr. 6
bung wie dem Zeichenstift nachgeschnitten wirken.

Ganz und gar zeichnerisch dagegen verfahrt Mellmann
bei der hier abgebildeten Karikatur (Nr. 7) und bei dem
groBformatigen Scherenschnitt »Hei-
debauer« (Nr. 8).

In den Bildern, in denen die be-
schriebene Mischtechnik aus Zeich-
nung und Silhouette zur Anwendung
kommt, sind die Kopfe der Figuren
prazise konturiert, jedoch nicht indi-
viduell gestaltet, sondern typisierte

Mellmann, Nr. 7




Mellmann, Nr. 8: »Heidebauer«

Kindergesichter mit Stupsnasen und Schmollmiindchen.
Dieser stilisierte Kinderkopf mit eng anliegender Haar-
tracht und wenigen dekorativ abstehenden Wimpern,
Stirnlocken und Zépfen ist in der Silhouettenkunst nicht
uniiblich.* Sehr charakteristisch fiir Mellmanns Darstel-
lungen ist dagegen die unrealistische Kostiimierung seiner
Gestalten mit schmal geschnittenen, hemdchenartigen
Kitteln.

Mellmanns Gestalten stammen groBtenteils aus den
zeittiblichen, bisweilen recht siillichen Zwergen- und El-
fengenres, wie sie zB. bei Ernst Kreidolf Maria In-
nocentia Hummel und zum Teil auch bei Else Wenz-
Viétor zu finden sind. Doch im Unterschied zu den dort
ausgestalteten Szenen mit Kindern, Zwergen, Insekten
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und mythischen Naturwesen zwischen Grisern, Blumen
und Pilzen scheinen Mellmanns Kompositionen vor allem
dekorativ gemeint zu sein. Wenige markante Linien und
Gesten ergeben ein mehr vignettenhaftes als erziahlendes
Bild, das dem Plakatstil niher verwandt scheint als der
[llustrationskunst im zeitgendssischen Kinderbuch.

Mellmann, Nr. 9

Die solchermal3en erzeugte Starrheit der Bilder verhin-
dert den Eindruck von echter Drolligkeit und wird haufig
noch durch die dargestellte Situation explizit gemacht
und unterstrichen, die immer wieder die eines Erschrek-
kens, Erstaunens oder gar des leisen Grauens ist.

Dass Mellmann diesen Effekt duBerst bewusst einsetzte,
zeigt ein Blick auf die Kleingraphik, die er im Dienst der
Firma Schaller angefertigt hat (Bsp. Nr. 10). Dort
schwenkt das Genre fast vorbehaltlos in die geforderte

21




Naivitiat und Putzigkeit ein, die
in diesen Jahren ganz offen-
sichtlich einen hohen Markt-
wert hatte.

Dagegen wird der Affekt der
Starre in manchen seiner pri-
vaten Werke bis hin zu so et-
was wie der Momentaufnahme
eines mystischen Innehaltens
verstarkt, indem er strahlenar-

Mellmann, Nr. 10 (Buchzeichen)

tig rundum keilférmige schwarze Streben ins Bild bre-
chen lasst, die an den in der Sakralkunst tiblichen Strah-
lenkranz hinter den Heiligenfiguren denken lassen.

Mellmann, Nr. 11
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In der Tat muss bei der iiberaus kurzen Bildungsge-
schichte Mellmanns angenommen werden, dass wesent-
lich mehr bildnerische Anregungen aus der unmittelbar
zuganglichen Heimat- und Kirchenkunst denn aus Bii-
chern stammen.

Ein Motiv wie das Vogelchen auf der Stange eines Vo-
gelhauses z.B. ist ganz und gar typisch fiir die sogenannte
Volkskunst.” Andere Motive jedoch, die eigentlich in
denselben Zusammenhang gehéren, — AhrenstriuBe,
Obst, Kriige, landwirtschaftliche Gerite und andere Ob-
jekte, die fiir eine optimistische Auffassung vom einfa-
chen Leben und fiir die Wohlversorgtheit des Menschen
in der Welt stehen konnen, — tauchen bei Mellmann nie
auf. Ebensowenig ist die dargestellte Natur die der Hei-
matkunst: fast nie sicht man Weideziune, Obstbaume
oder andere Spuren der Zivilisation. In Mellmanns Bil-
dern treffen
Mensch und
Natur ohne jede
freundliche Ver-
mittlung aufein-
ander. Abgebil-
det wird vor-
zugsweise  die
rauhe Landschaft
des Gebirges mit
kahlen Baumen,
hohem Himmel
und  massigem Mellmann, Nr. 12




Gewolk. Auch Anthropomorphisierungen, die den Kon-
trast zwischen Mensch und Natur abmildern konnten,
tauchen nie auf. wenn ein Naturelement zu Leben er-
wacht, dann in einer gespenstischen, erschreckenden
Weise, wie die springteufeldhnliche Distel im Bild Nr. 6
oder wie die belebten Baume in den zwei thematisch
verwandten Scherenschnitten Nr. 13 und 14, wovon der
erste sogar ausdriicklich den Titel » Spuk« tréagt.

Mellmann, Nr. 13: »Spuk«

Die Typik der auf den beiden Bildern auftauchenden
ménnlichen Gestalten wird an spéterer Stelle (s. das Ka-
pitel zum »Tapferen Schneiderlein«) noch genauer eror-
tert werden.
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Mellmann, Nr. 14

Was den bereits konstatierten Einfluss der Sakralkunst
auf Mellmanns Schaffen anbelangt, so muss einschrin-
kend gesagt werden, dass er eigentlich kein eindeutig sa-
krales Bild angefertigt hat. Es existieren lediglich zwei
madonnenahnliche Darstellungen. Allerdings wurde bei
diesen darauf verzichtet, die dargestellten Frauengestal-
ten mit den einschligigen Identifikationsmerkmalen der
Madonna — z.B. dem haubenartig iber den Kopf gelegten
Mantel — auszustatten. Auf dem einem Bild (Nr. 16) tragt
die Frau sogar erkennbar zeitgenossische Mode. Die
Aktualisierung des sakralen Geschehens durch seine
Nachbildung in der eigenen Zeit ist im sakralen Holz-
schnitt des 20. Jahrhunderts, an den das andere Bild
durch die fiir Mellmann sonst ungewdhnliche Gestaltung
der Hande erinnert, jedoch vollkommen uniiblich.
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Auflerdem fehlt auf bei-
den Bildern ein eindeuti-
ger Heiligenschein. So
wie sich auf dem Bild mit
dem Vogel der angedeu-
tete Strahlenkranz der
mystischen  Erscheinung
zugleich als das tatsachli-
che Strahlen der mit ab-
Mellmann, Nr. 15 gebildeten Sonne deuten
lasst, so wirkt auch der Lichtschimmer um die Stillende
eher wie der Schein einer Lampe als wie ein Heiligen-
schein. Gleichwohl wird auf beiden Bildern — wie auch
noch auf einem weiteren Scherenschnitt: »Die blaue Blu-
me« (Nr. 17) — ein Heiligenschein nahegelegt; dhnlich im
Bild Nr. 15 das Motiv der Madonna im Rosenhag,

Dennoch scheint hier
keine sakrale Darstellung
im eigentlichen Sinne,
sondern eher eine Art
Zitat oder Konnotation
gemeint zu sein,

Mellmann, Nr. 16
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1.3. Experimente mit Farbe

Die klare Schwarz-WeiB3-Technik war seit der Jahrhun-
dertwende auBerordentlich beliebt. Fiir Mellmann ist sie
aber oft auch Ausgangspunkt fiir letztendlich farbige Bil-
der. So probiert er an seinen Scherenschnitten verschie-
dene Kolorierungsmethoden aus.

Die erste ist dieselbe wie sie
schon die Buchkiinstler der frithen
Neuzeit anwandten, wenn sie die
Holzschnitte in ihren Biichern
nachtrdglich von Hand ausmalten.
Mellmann geht es hier jedoch weni-
ger darum, aus dem Schwarz-
Weil3-Bild ein Farbbild zu machen,
als vielmehr wieder um eine beson-
dere Synthese: um eine Mischtech-
nik von Silhouette und farblichem
Stimmungsbild. Denn er malt nicht
Mellmann, Nr. 17: etwa die durch den zeichnerischen
»Die blaue Blume« (1939) g0t seiner Scherenschnitte entstan-
denen Konturen flichig mit Deckfarben aus, sondern
nimmt an dem auf hellem Karton fixierten Schwarzschnitt
eine Art bunte Schattierung mit Aquarellfarben vor, die
den Scherenschnitt nur leicht farbig hinterlegt, sonst aber
ganz in seiner Souveranitét als Silhouettebild belésst.




Mellmann, Nr. 18

Eine andere Technik geht sehr viel weiter und l6st den
Scherenschnitt in einer geméldedhnlichen Gesamtkon-

Mellmann, Nr. 19
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zeption gewissermallen aufi Mellmann befestigt den
Scherenschnitte auf einem erstens dunkel getonten und
zweitens vollstandig — sowohl mit Deck- als auch mit
Aquarellfarben — préaparierten Karton (Bsp. Nr.3 und
19). Diese Technik ist extrem aufwendig, denn sie ver-
langt eine gewissenhafte Planung und ein sehr exaktes
Vorgehen, damit schwarze Kontur und Farbfliche am
Ende genau aufeinanderstimmen.

Sehr viel einfacher ist dagegen die dritte Technik. Hier
handelt es sich offensichtlich um eine direkte Vorstudie
zu der Methode, die bei den Mérchenbildern zu Anwen-
dung kommen wird: Mellmann photographiert einen
Scherenschnitt und stellt einen Abzug auf einem besonde-
ren Photopapier her, das sich mit Aquarellfarben noch
weiter bemalen lasst.

Nun kann der Pinsel ungehindert iiber eine glatte Fla-

Mellmann, Nr. 20°
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che gehen und muss nicht mehr auf den fiir Beschidigun-
gen anfilligen, lose aufgeklebten Scherenschnitt Riick-
sicht nehmen. So wird es moglich, dass die Farbgebung
eine andere, gegenlaufige Struktur entwirft, statt sich
unterstiitzend der im primédren Entwurf vorgegebenen
nachzuordnen. Das macht die Bilder reichhaltiger, gibt
thnen eine innere Spannung. Besonders gut sieht man das
an dem bereits erwahnten zweiten ‘Spukbild’ (Nr. 14), in
welchem die farbige Ubermalung auf dem Photoabzug
mit konzentrisch um einen Vollmond laufenden Pinsel-
strichen in dunkelblauer Farbe eine dunstige Nacht er-
zeugt. Der Hintergrund ist somit vollstandig abgeldst von
der figurlichen Szene, was den bei Mellmann eigentiimli-
chen Effekt der Unberiihrbarkeit zwischen den sich be-
gegnenden Spharen Mensch und Natur auf andere Weise
noch einmal wiederholt: der Himmel liegt nicht einfach
innerhalb eines zweidimensionalen Bildes #iber der Land-
schaft, sondern hinter oder jenseits von ihr, wie in einer
weiteren, dahinterliegenden Raumdimension.

Die Experimente mit unmittelbar farbigem Scheren-
schnitt nehmen sich dagegen eher spielerisch aus.

Da findet man z.B. einen Schnitt in orangefarbenem
Textilfilz, der auf goldene Metallfolie aufgezogen wurde
(Bild Nr. 21).

Ein anderes Bild (Nr. 22)
zeigt zwei Ubereinanderge-
legte Scherenschnitte, wovon
einer in schwarzem, der ande-
re in grauem Papier angefer-
tigt wurde. Indem ein gewis-
ser Bereich in beiden Schnit-
ten noch freigelassen wird, der
den Schnerenschnitt noch im-
mer nach hinten offen und
durchscheinend belisst, ist die
Mellmann, Nr. 21 Schwarz-Weil3-Ansicht schon
zur Dreifarbigkeit erweitert.

Beidem Bild Nr. 23 oo
handelt es sich um ei- EABVEIYLY - \\
nen einzelnen Sche- ' . X
renschnitt in abgestuft M g 1Y
blau  aquarelliertem {§k '
Papier, der im umge-
kehrten Sinne auf ein
zweites solches Pa- |
pier aufgelegt und mit =
dunkelblauer  Deck-
farbe weiterbearbeitet §
wurde: die Spitzen
des Daches und die *
oberen Ausldufer des
Baumes sind wie die -
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Schatten in Tir und Fenstern aufgemalt. 1. Die Miirchen-Dias

Stellen die Scherenschnitte eher das ‘private’ Werk
Mellmanns dar, so bilden die als Dias verkauften Mir-
chenbilder den offiziellen Teil seiner kiinstlerischen Ar-
beit. Aber nicht nur als bildnerische Entwiirfe verdienen
diese Marchenillustrationen einige Aufmerksamkeit.
Auch die auBerst raffinierte technische Umsetzung des
Vorhabens, mit den gegebenen Mitteln der Zeit farbige
Lichtbilder in Serie zu produzieren, verlangt nach einer
ausfiihrlichen Darstellung.

I1.1. Die technische Herstellung der Dias

Die Originale der Mirchenbilder bestehen in groBfor-
matigen Halbtonbildern (schwarz-weiB-grau), in Deck-
farben gemalt.” Von diesen Gouachen wurden Photos auf
Schwarz-WeiB-Diapositiv-Film  gemacht, auf denen
durchsichtig erschien, was im Originalbild wei, und
schwarz, was dort schwarz gemalt war. Unterschiedlich
dunkle Grauflachen auf dem Originalkarton ergaben un-
Mellmann, Nr. 23 ' terschiedlich lichtundurchlassige Partien auf dem Film-
streifen. Von diesem Abzug aus wurde vervielfiltigt. Je-
doch nicht so, dass je ein Filmstreifen eine Marchenreihe
trug, sondern — um den Arbeitsaufwand beim Kolorieren
zu reduzieren — so, dass auf einem Filmstreifen jeweils
nur ein Bild in mehrfacher Ausfertigung zu sehen war
und man ihn deshalb in einem einzigen Arbeitsgang
gleichformig kolorieren konnte. Um diese Streifen herzu-
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stellen, d.h. um von einer Vorlage hintereinander mehr-
fach auf einen Streifen zu belichten, konstruierten Mell-
mann und Hessenauer zusammen einen speziellen Ko-
pierapparat.® Die seriell belichteten Filmstreifen wurden
im normalen Photoverfahren entwickelt und fixiert, dann
aber erneut nass gemacht und mit EiweiBlasurfarbe auf
der Schichtseite bearbeitet. Die kolorierten Bilder blieben
auf diese Weise durchscheinend und wurden unter Beibe-
haltung ihres durch die Zeichnung vorgegebenen Hell-
Dunkel-Kontrastes lediglich farblich unterlegt.

Hansel und Gretel 12
Der iiblichste Farbentwurf war der der Zweifarbigkeit:
auf dem nassen Filmstreifen wurden langs tiber die Ein-
zelbilder hinweg mit dem Pinsel zwei Farben aufgetragen;
eine am oberen, eine am unteren Rand, so dass sie in der
Mitte der Bilder auf reizvolle Weise ineinander verliefen.
Der dem Scherenschnitt nachempfundenen Synthese aus
Silhouettedarstellung und Zeichnung wurde so eine Art
zweifarbiger Himmel oder allgemeine Lichtstimmung
hinterlegt — die in Sequenz z.B. gut geeignet war, so et-
was wie Abenddammerung durch Farbwechsel in den
Bildern zu erzihlen (s. z.B. die Folge von drei Bildern im
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»Tapferen Schneiderlein«, die den Sieg iiber die Riesen
zeigt).

Das tapfere Schneiderlein 6

Das tapfere Schneiderlein 7

Das tapfere Schneiderlein 8
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Eine andere Tech-
nik kam bei den Bil-
dern zur Anwen-
dung, auf denen
Nacht dargestellt
werden sollte. Hier
wurden die Original-
Aschenputtel 5 bilder moglichst dun-

kelgrau gehalten, Mond und Sterne dagegen (wie auch
z.B. Hansels Kieselsteinchen) in blendendem Wei3. So-
dann wurden die vervielfiltigten Photographien davon ei-

Laternen, Feuerstel-
len und Kerzenflam-
men, die roten Apfel
Schneewittchens, die
drei Blutstropfen im
Schnee und die rosa
Kittelchen der nacht-
Schneewitichen 6 wachenden Zwerge —

nem speziellen Entwicklungsverfahren, einer sogenannten
Blauentwicklung, un- :
terzogen: alles, was
in einer normalen
Entwicklung schwarz
erscheint, erscheint
dann blau; der grau
gedeckte Hinter-
grund der Gouache |Hansel und Gretel 4

wird zum blau umflorten Nachthimmel auf dem Dia, ohne
dass es eigens mit blauer Farbe bearbeitet werden miisste.

Was weder mit groBflachigem Farbauftrag noch mit
Blauentwicklung bewerkstelligt werden konnte, musste
Bild fiir Bild einzeln erledigt werden. So zB. der gelbe
Lichtschein mitten im dunklen Zimmer der Zwerge, der
sich einem gelben Farbtupfer auf den noch nassen Film
verdankt. Die wenigen Flachen, die nicht verlaufen soll-
ten und die es prazise auszumalen galt, — das waren z.B.
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wurden erst auf den wieder vollstindig getrockneten Film
mit einem feinen Pinsel einzeln, Bild fiir Bild, mit Farbe
versehen.

Wenn alle geschilderten Kolorationsvorgéinge ausge-
fuhrt und die Filme wieder trocken waren, wurden die
Streifen in ihre Einzelbilder zerschnitten, diese dann ge-
rahmt und verpackt. Jedes verkaufsfertige Marchen be-
stand aus zwolf Glasdias, die von einer farbigen Papier-
banderole zusammengehalten wurden, auf der eins der
Bilder in einer vereinfachten Schwarz-WeiB-Zeichnung
noch einmal abgebildet war. Beigefiigt war immer ein
Textzettel, auf dem der in Kurzform erzdhlte Marchen-
text mit den eingefiigten Bild-Nummern an der entspre-

chenden . Textstelle
abgedruckt war, als
Anleitung fir den
Kaufer bei der Vor-
fihrung.

Fur diese letzten
Arbeitsschritte  des
Rahmens und Ver- |scneewitichen 7
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packens hatte Mell-
mann in der Hoch-
phase der Produktion
1943/44 Heimarbei-
ter angestellt. Die ei-
gentliche Herstellung
aber wurde vollstin- | Z=" = g _
dig von Hessenauer [[Graphiker A:] Frau Holle 8

und thm, und mit Unterstiitzung durch seine Frau Else
bewiltigt. Der Verkauf lief — damals schon oder erst nach
dem Krieg — tber einen Vertreter.

Der Erfolg war kurz. Nachdem Mellmann aus dem
Krieg nicht zuriickgekehrt war, hielt Hessenauer den Be-
trieb noch bis in die 50er Jahre hinein aufrecht. Da nun
aber die kiinstlerische Kraft im Unternehmen fehlte,
musste er neue Gaphiker engagieren. In der gehabten
Technik wurden vier weitere Miérchen produziert: »Frau
Holle«, »Der Froschkonig«, »Die sieben Raben« und
»Hans im Gliick«. Die Namen der Kiinstler sind uns lei-
der nicht mehr bekannt.” Auch sind nur die Dias, jedoch
keine Originalkartons zu diesen vier Miarchen tiberliefert.

Neben den neuen
Reihen wurde auch
eine Bearbeitung der
alten Mirchenreihen
— ebenfalls von unbe-
kannter Hand — ver-
sucht; vielleicht, um
(Graphiker B:] Die sieben Raben 3 die manchmal etwas

38

dusteren Entwiirfe Mellmanns dem gewandelten Zeitge-
schmack anzupassen; aber ganz offensichtlich auch, weil
man auf Farbdias umsteigen wollte — was die Herstellung
sehr vereinfacht hétte — und die fiir die alte Technik ent-
worfenen Zeichnungen dazu nicht mehr geeignet waren.
Hier blieb es jedoch bei Versuchen.

[Graphiker D:] Hinsel und Gretel 7 (Bearb.)

Mellmann selbst hatte, bevor er Ende 1944 eingezogen
wurde, zuletzt an Farbdias gearbeitet: das Mérchen von
den »Bremer Stadtmusikanten« liegt uns zwar in den iib-
lichen groBformatigen Halbtongouachen, aber auch in ei-
ner Anzahl Farbdias vor, an denen Mellmann offensicht-
lich verschiedene Helligkeitseinstellungen durchprobiert
hat. Die Bilder wurden nicht in alter Manier auf dem ver-

vielfaltigten Film-
streifen koloriert,
sondern  vergrofert
und auf Glasplatten
aufgezogen. Auf die-
sen Platten, etwa im
Format DIN AS,
konnten die Bilder

Die Bremer Stadtmusikanten 3
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bequem bis ins Detail koloriert werden. Diese Zwischen-
stufe diente dann als Original, von dem per Farbphoto-
graphie wieder auf Diapositiv vervielfiltigt werden
konnte. Obwohl dieses Verfahren offenbar fertig ausge-
reift war, kam es durch die ungliicklichen Umsténde nicht
mehr zur Anwendung: »Die Bremer Stadtmusikanten«
sind nie erschienen.

Als die Firma in ernsthafte finanzielle Schwierigkeiten
geriet, stellte Hessenauer kleine Filmrolichen her, auf de-
nen eine Reihe Schwarz-WeiB3-Photos von Automobilen,
Flugzeugen und Schiffen zu sehen waren. Aber auch da-
mit lieB sich langfristig der Betrieb nicht halten und wur-
de schlieBlich aufgegeben.
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I1.2. Schneewittchen

In welcher Reihenfolge die fiinf Mérchen geplant und
entstanden sind, ist ungewiss. Wahrscheinlich waren be-
reits alle funf Reihen in Originalkartons fertig, bevor sie
eins nach dem andern in Produktion gingen. Die Anord-
nung in meiner Darstellung besagt also nichts tber die
tatsachliche Chronologie.

Mit dem Mairchen
»Schneewittchen« zu
beginnen, bietet sich
an, denn es war nicht
nur generell eins der
Klassiker unter den
. Grimmschen  Mar-
Schneewittchen | chen, sondern trat

mit Walt Disneys Trickfilm »Snow White and the Seven
Dwarfs« 1937 wieder ganz neu ins Bewusstsein der Zeit-
genossen. Zwar war der Film als vermeintlicher amerika-
nischer Ubergriff auf deutsches Kulturgut in Deutschland
verboten,'® aber das Ereignis eines ersten abendfiillenden
Cartoons erregte Aufsehen genug — wenn nicht in der
deutschen Presse, so doch zumindest im europdischen
Ausland, wohin der Film bald importiert wurde. Als me-
dientechnisches Ereignis hat Mellmann, der sich zu Be-
ginn seiner Stuttgarter Zeit selbst mit den Moglichkeiten
der Trickfilmherstellung befasste, von der Existenz dieses
Disney-Films sicherlich Kenntnis gehabt.
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Sowohl  Schnee-
wittchen als auch die
sieben Zwerge tragen
die fir Mellmann ty-
pischen Kittelkleider.
So lange Schneewitt-
chen noch auf dem
Schneewittchen 3 heimatlichen Schloss
weilt, tragt sie jedoch einen Giirtel dariiber — wie ihre
Mutter auf dem ersten Bild und wie die bose Stiefmutter,
die einen unvergleichlich prichtigen Giirtel iiber dem
Gewand tragt. Im Zwergenreich hinter den sieben Bergen
dann fehlt der Giirtel an Schneewittchen, ebenso beim
Brautkleid. Der Giirtel scheint als Erkennungszeichen fiir
jene Sphare gemeint zu sein, wo Schneewittchen in der
ihr aufgezwungenen Situation der Schonheitskonkurrenz
lebt und man ihr deshalb nach dem Leben trachtet. Die im
Textzettel"’ herausgekiirzten Episoden vom zu eng ge-
schniirten Leibchen und dem vergifteten Kamm finden
sich auf der metaphorischen Ebene also doch mit darge-

bedrohlichem Ausmal3, der der am Ende erfolgenden
Vergiftung gleichzusetzen ist.

Die Zwerge sind in
ihrer einformigen Ge-
staltung mit Zipfel-
miutze, Bart und
Kittelchen bei Mell-
mann kein Anlass zu
ausgiebiger dekorati-
Schneewittchen 12 ver Gestaltung,

stellt. Was fur die
Konigin ~ Schmuck
und Zeichen ihrer
Macht ist, bedeutet
fur  Schneewittchen
einen im wortlichen
Sinne einschniirenden
Zwang" von lebens- |scmeewitichen 2
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werden durch unterschiedliche Nasen und Bartlidngen je-
doch ansatzweise individualisiert. Mit den sieben Zwer-
gen des Schneewittchen wird auBerdem wieder das
Zwergen- und Elfengenre beriithrt, das wir iiber Mell-
manns Scherenschnitte schon kennengelernt haben. Die
Zwerge als drollige und auBerst muntere Gestalten, wie
sie dem Genre angemessen wiren, finden sich denn auch
auf dem letzten, recht bewegten Bild von der heiteren
Hochzeit, in dem die Zwerge mit ihren langen Schnabel-
schuhen (bei sich zu Hause tragen sie nur Pantoffeln) und
dadurch, dass jeder von ihnen eine andere Stellung ein-
nimmt, eine frohliche Unruhe verbreiten, die man mit der
Vorstellung von auseinanderpurzelnden kleinen Gestalten
verbindet. Ubrigens ist der laut und mit weit aufgesperr-
tem Schnabel singende Vogel auch auf dem Scheren-
schnitt von der Bettelmannshochzeit (Nr. 1) abgebildet
und somit wohl als Symbol fiir das sich endlich doch
noch einstellende gute Ende zu interpretieren. Doch ist
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den in diesen Genrefiguren dargestellten Gefiihlen eine
Ernsthaftigkeit zu eigen, die nicht iibersehen werden darf
Das zeigt sich — mehr als am Beispiel der Heiterkeit — im
Gefuhl der Trauer: als die Zwerge das tote Schneewitt-

11.3. Aschenputtel

chen finden, ist jede
Drolligkeit und aller
kindertiimliche Ulk
aus dem Bild ver-
bannt; die Zwerge
wirken in  ihrem
Kummer  vollkom-
men erwachsen.' | Schneewittchen 8

Ein weiteres von
Mellmann illustriertes
Mairchen mit weibli-
cher Hauptfigur ist
»Aschenputtel« -
ebenfalls ein Klassi-

Aschenputtel 1 ker unter den

Gleichzeitig aber wird in den Glockenblumen auf dem
Fensterbrett noch einmal ein wichtiges Element des Gen-
res mit abgebildet, so als sollte der hier gemeinte Ernst
durch den solchermaBen bewusst gehaltenen Kontrast be-
sonders betont werden.
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Grimms-Marchen. "
Die Geschichte vom zu Unrecht benachteiligten und ge-
knechteten Madchen wird in Mellmanns Textfassung'®
noch weiter verscharft: sein Aschenputtel hat im Unter-
schied zu dem Grimmschen nicht einmal mehr den Vater
zum Freund und Verbiindeten gegen Stiefmutter und
Stiefschwestern.

Wieder haben wir das lange schmale Kittelkleid vor
uns. Diesmal lediglich mit dem Unterschied, dass es grau
gefarbt und mit zwei Flicken versehen, also an die Figur

des Aschenbrodel
angepasst ist. Die ab-
sichtsvolle ~ Gestal-
tung von Frauenklei-
dung ist im vorlie-
genden Meirchen

tberhaupt das auffil-

Aschenputtel 3

45




ligste Merkmal. Die neuen Kleider der Stiefschwestern
sind exakte Nachbildungen der zeitgendssischen Abend-
kleidmode, also einer gesellschaftlich reprisentativen
Kleidungsform. Fast scheint Mellmann auf dem Bild so-
gar den Spiegel von Schneewittchens Stiefmutter noch
einmal abgebildet zu haben. Das Ballkleid Aschenputtels
dagegen ist mit einem (ebenfalls zeitiiblichen) kurzen
‘Bolero-Jackchen’ versehen, einem modischen Attribut
des biirgerlichen Alltags, der privaten Sphére. Der tiber-
aus prachtige Rock orientiert sich dagegen eher an zei-
tenthobenen, imaginaren Bildvorlagen jenseits realisti-

I1.4. Hansel und Gretel

Mit »Hénsel und
Gretel«'” haben wir
nun eins der populér-
sten Mairchen der
Zeit vor uns. Spite-
stens seit Engelbert
Humperdinck 1893

Hinsel und Gretel 6

scher Beziige, wie sie
vor allem die Mittel-
alterrezeption durch
die Kinstler des Art
Nouveau in aufwen-
digen Kostiimstudien

ausgebildet haben.

Aschenputtel 6
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die gleichnamige
Kinderoper komponiert hat, zdhlt auch dieses Marchen
zu den Klassikern unter den Grimmschen Texten. Es ist
unter den Illustrationen Mellmanns meines Erachtens die
kunstvollste. Das liegt vor allem an der dekorativen bis
plakativen Bildkomposition — wo sehr viel starker als in
den anderen Marchen auch wieder mit Silhouetten gear-
beitet wird —, die zugleich aber auch nicht auf eine span-
nungserzeugende narrative Zuspitzung verzichtet. Wir
haben es wieder mit einer der flir Mellmann typischen
Stilsynthesen zu tun.

Wie Mellmann die Schwebe hilt zwischen rein dekora-
tivem Stilideal und dem Erzahlen einer Geschichte in Bil-
dern, sei an zwei Vergleichen verdeutlicht.

Die Illustration von Dora Polster zeigt, wie sehr es im
Jugendstil mitunter rein um die Gestaltung einer Flache
gehen konnte. Die Figuren treten nur noch als Trager
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D. |
Dora Polster, Titelvignette zu »Hénsel u. Gretel«'*

optisch reizvoller Gesten in Erscheinung, nicht aber als
[dentifikationsfiguren fiir das im illustrierten Buch blit-

Hiinsel und Gretel 8

ternde, die Handlung miterlebende Kind.

Bei Mellmann sind die Figuren zwar als schwarze Sil-

|Graphiker D:] Hansel und Gretel 8 (Bearb.)
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houetten vom Betrachter weit weggeriickt, ganz in den
Hintergrund des Bildes hinein, aber die schattenspielarti-
ge Komposition der kleinen Figuren vor den hohen Béau-
men und dem weiten Land bildet im Ganzen doch wieder
den fir Mellmanns Scherenschnitte typischen Affekt des
Erschreckens ab, also ein Gefiihl der Kinder, tibertragen
auf das gesamte Bild — und gewissermafB3en fokussiert in
der Katze auf dem Dach, die einen Buckel macht.

In der spiteren Bearbeitung des Mirchens von unbe-
kannter Hand wird die Kamera sozusagen naher heran-
gefahren: das Geschehen ist wichtig, nicht seine affektive
Gesamtiiberformung. Es geht einfach nur darum, die
Szene abzubilden. Dass die Kinder nun blond sein miissen
und Hinsel eine Lederhose tragt, sind dabei eher un-
wichtige Merkmale eines neuen Zeitgeschmacks (oder
auch einfach nur einer flacheren Konzeption des individu-
ellen Kiinstlers). Wichtiger ist, dass die Katze nun nicht
mehr auf dem Dach steht, sondern im Hauseingang; ge-
wissermalen als letzte Warnung auf der Schwelle zum
Ungliick, das im Hexenhaus beginnt, wenn die Kinder
dem lockenden Finger der Hexe folgen. Davon ist bei
Mellmann trotz identischer Geste bei der Hexe nichts zu
finden: dort ist das abgebildete Schreckliche nicht in der
moglichen Ubertretung des generellen Verbots fiir Kin-
der, je mit einem Fremden mitzugehen, sondern in dem
rettungslosen Alleingelassensein der Kinder im Wald;
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nicht in irgendeiner Unvorsichtigkeit, sondern in threm
prinzipiellen Ausgeliefertsein vom ersten Augenblick des
Mirchens an.

Dieser erste Au-
genblick ist das Ein-
stiegsbild der Mir-
chenrethe. Mellmann
stellt den aus der Not
geborenen Entschluss
der Eltern, die Kin-

Hinsel und Gretel 1

der im Wald auszu-
setzen, und die Reaktion der Kinder' sozusagen auf ei-
ner Simultanbithne dar. Sowohl im Hausgewand der
Mutter als auch in den Nachthemden der Kinder finden
sich dabei die bekannten Kittel wieder.

Das ist nicht das einzige Merkmal, das an die Scheren-
schnitte Mellmanns erinnert: wir begegnen in »Hénsel
und Gretel« auch wieder belebten Bdumen. Diese sind in
diesem Marchen zwar keine Spukerscheinungen, anderer-
seits aber sind sie auch weit davon entfernt, freundliche
Naturwesen zu mimen, die den Kindern an Stelle der El-
tern Schutz und Geborgenheit geben konnten. Eher blik-
ken sie selbst erschrocken, aufgescheucht — als fiihlten sie
sich ihrerseits ein wenig gestort durch den Aufenthalt der
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Hiinsel und Gretel 2
Kinder im Wald. Im besten Falle blicken sie mit einem

Ausdruck von Mitleid auf die Fremdlinge. Ansonsten

Hinsel und Gretel 3
aber wird von beiden Seiten Distanz gewahrt: so lehnt

sich z.B. Hansel auf dem Bild 5 nicht einmal an.

Hinsel und Gretel 5
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Etwas riatselhaft erscheint die Sonnenblume, die bei
dem Hexenhauschen steht. Ich vermute, dass diese Pflan-
ze, deren stiarkehaltige Knollen frither gerne als Viehfut-
ter benutzt wurden, hier auf das Vorhaben der Hexe ver-
weist, Hansel wie Schlachtvieh zu masten.”

Dann wire Gretels Situation auf Bild 10 (s. S. 53 oben:
links im Stall Hénsel, rechts die Futterpflanze, in der
Mitte der Backofen) bedringend genug, um in dem dra-
matischen Bild eine gewisse Handlungsnotwendigkeit zu
erzéugen, In der Bearbeitung in den 50er Jahren fillt die-
se weg: die Sonnenblume wird als reiner Bildschmuck
interpretiert und durch eine vollig unmotivierte Glocken-
blume ersetzt. Die Prisenz des gefangenen Hénsel wird
ganz gestrichen, was aus der Verzweiflungstat Gretels ei-
ne eher zufillige Begebenheit im Handlungsablauf macht,
die auch eine andere hitte sein kénnen.

Ahnlich gravierend ist der Unterschied, den die Bear-
beitung von Bild 9 herstellt (s. S. 53 ljmteﬁ), Nicht nur
fallt die den Gesamteindruck des Bildes zentrierende, den
Buckel straubende Katze wieder weg, auch Gretel ist in
dieser Szene anwesend. Die schreckliche Situation, in der
Hansel sich befindet, wird also durch die Gesellschaft sei-
ner Schwester ein wenig abgemildert. Ebenso wird auch
die Hohe des Raumes ganz zuriickgenommen, die — wie
wir schon eingangs bei einem Vergleich mit der Bearbei-
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gleich zu der spite-
ren Bearbeitung (und
dbrigens auch 1m
Vergleich zum
Grimmschen  Text)
ungewohnlich  stark
betont wird und so-
mit als die Hauptaus-
sage dieses Werkes
von Mellmann gele-
sen werden darf.

tung (Bild 8) fest-
stellen konnten — fur
die  Ausgesetztheit
der Kinder im Wald
tiberhaupt steht.

Es sollte deutlich
geworden sein, dass
die eigentiimliche
Einsamkeit der Kin-
der in dem Mirchen,
das Mellmanns Bilder
erzdhlen, im Ver-
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I1.5. Das tapfere Schneiderlein

In seiner Marchen-
rethe »Das tapfere
Schneiderlein«®' por-
tratiert Mellmann in
der  Schneiderfigur
nicht einfach nur die

Gestalt aus dem

Das tapfere Schneiderlein 2

Grimmschen  Mir-
chen. Darauf weist schon das Namens-
schild , Schneider-Meister Meck* hin.
Meck (als nachgeahmter Ziegenlaut) ist

ein alter Spottname fir Schneider.?

Solche sprechenden Namen zur Ver-

héhnung bestimmter Berufsgruppen und

Menschntypen waren iiblich in der Stin-
desatire der alten Schwank- und Nar- Emil Preetorius™

renliteratur aus dem 15. und 16. Jahrhundert.* Aber auch
die Darstellung des in die Welt
hinausschreitenden Schneider-
leins ist ein — bewusstes oder
unbewusstes — Zitat: namlich
eines weithin bekannten Titel-
bildes zu Adelbert von Cha-
missos »Peter Schlemihl« von

Mellmann, Verpackungsbild Emil Preetorius (1907). Star-
zum »Tapferen Schneiderlein«
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ker noch ausgebaut in dem Bild auf der Verpackung der
Dias, in dem der realistisch gestaltete Hauseingang mit
der geraden StraBBe wegfillt und durch eine fast erdball-
formig unter den FuBen des Helden dahinsausende Welt
ersetzt ist. In der von Mellmann als narrischer Schneider
Meck und umherziehender Nichtsnutz Schlemihl gestal-
teten Mérchenfigur haben wir also einen bestimmten lite-
rarischen Typus vor uns, der — als ein sehr komplexes
Amalgam verschiedener Stofftraditionen — hier zunichst
etwas genauer bestimmt werden sollte.

Bis ins 16. Jahrhundert ist der Narr — denn um diesen
Typus im weitesten Sinne geht es hier — in Bild und Text
noch dazu da, schlechte Eigenschaften exemplarisch auf
sich zu versammeln; und zwar allein zu dem Zweck, diese
(auch wenn sie erst mit viel Lust ausgestaltet werden) als
schlechtes Verhalten wider die Sitte, als Laster oder
Gottvergessenheit vorzufiihren und zu verdammen. Als
Exemplum ist der Narr also urspriinglich eine Kollektiv-
figur, in der sich dann auch moglichst viele Betrachter
und Leser wiedererkennen sollen.”

In der Romantik dagegen wird er — eben gerade weil er
gegen gesellschaftliche Regeln verstoBt — zu einer Identi-
fikationsfigur fiir den Kunstler, der sich seit dem ausge-
henden 18. Jahrhundert zunehmend als Sonderling, als
gesellschaftlicher AuBenseiter stilisiert.”® Das bildet in der
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hoheren Literatur die typischen romantischen Heldenfigu-
ren aus, wie z.B. Eichendorffs Taugenichts, der grundlos
in der Welt herumreist, oder eben Chamissos Schlemihl,
der seinen Schatten an den Teufel verkauft. Mit der
Teufelspaktthematik ist nicht nur die Néhe zu dem in die-
ser Zeit fir ganz ahnliche Anverwandlungen herangezo-
genen Faust-Stoff"” gegeben: vor allem wird auf diese
Weise ein altes religioses Weltdeutungsmuster mit der
Figur verkniipft — was zur Folge hat, dass die problemati-
schen Eigenschaften und Verhaltensweisen, durch die der
Narr von der gesellschaftlichen Norm abweicht, nun nicht
mehr dem freien Willen, also moglicher Erziehbarkeit
unterliegen, sondern (nach einer einmaligen freiwilligen
Tat) einer hoheren Macht unterstehen. Ehemals als Laster
markiertes, selbstgewihltes Verhalten wird in der Vor-
stellungswelt der Romantik also zum unabinderlichen
Schicksal.

Im sogenannten Volksmaérchen, einer weiteren romanti-
schen Gattung,” bilden sich diverse Stereotypen ménnli-
cher Helden heraus, die in Fortschreibung der alten
Schwiinke nun Phinomene der zeitgendssischen Realitit
aufnehmen: so z.B. der ausgediente Soldat, der gewitzte
Landstreicher, der benachteiligte jiingere Sohn ohne
Auskommen und Platz in der Welt oder auch einfach der
ausziehende Abenteurer” Allen gemeinsam ist die Ar-
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mut, thre Unbehaustheit und eine gewisse zwischen Ge-
witztheit und Unmoral schwankende Lebenseinstellung.
Der literarische Typ dieses narrenihnlichen Individu-
ums macht im Laufe des 19. Jahrhunderts eine Emphati-
sierung durch, die in den 20er bis 40er Jahren dieses
Jahrhunderts dann auch auf die Mirchen-Stereotype
tbertragen wird. Der Kiinstler als Narr wird in Nietz-
sches ,,Nur Narr! Nur Dichter!“*” zum Emblem des mo-
dernen Menschen iberhaupt.

Eher ironische Auspriagungen die-
ses Typs als schlaksiger Dandy
oder unbeschwerter Bohemien,
wie sie sich um die Jahrhundert-
wende bisweilen finden, gehen in
den 20er Jahren — im Kontext von
Massenarbeitslosigkeit und radi-

kalen politischen Ideologien —

3 Franz Wacik, [llustration zum
mehr und mehr zugunsten eines |,rapferen Schneiderteine®

neuen fatalistischen Ernstes unter.*

Diese hier sehr grob skizzierte Geschichte eines literari-
schen Menschenbildes muss bei der Betrachtung von
Mellmanns »Tapferem Schneiderlein« unbedingt mitge-
dacht werden.

Die Armut hat sich als eines der wichtigsten Beschrei-
bungskriterien des rekonstruierten Figurentyps erwiesen.
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Und wieder lésst sich
an Hand der Bear-
beitungen von Mell-
manns Werk ein be-
sonderes Charakte-
ristikum seiner Kon-
zeption herauspripa-
Das tapfere Schneiderlein 1 rieren. Im Gegensatz

zu Mellmanns Schneider, dessen Schere am Nagel hingt,
liegt dem Handwerker der 50er Jahre eine Arbeit auf dem
SchoB3 und zwei Uniformrécke hiangen an der Wand. Auf
dem Tisch liegen die Arbeitsgegenstinde MaBband,
Schere und Nadelkissen. Die Auftragslage scheint in den
40er Jahren etwas pessimistischer eingeschatzt worden zu
sein als dann im beginnenden ‘Wirtschaftswunder’. Der
plotzliche Auszug des Schneiders — im romantischen
Marchen eher die poetische Idee eines Luftikus (, Siebene
auf einen Streich®) — bekommt hier also eine zusitzliche
Motivation durch die Dirftigkeit der bisherigen Existenz
des Schneiders.

11.6. Die Bremer Stadtmusikanten

Das Motiv des
Helden, der auszieht,
um sein Leben zu
verbessern,  taucht
auch in dem letzten
von Mellmann vorbe-
R - reiteten ~ Marchen,
Die Bremer Stadtmusikanten 7 den »Bremer Stadt-

[Graphiker D':] Das tapf. Schneiderlein 1 (Bearb.)

musikanten« wieder auf: hier handelt es sich um vier we-
gen Unbrauchbarkeit ausgemusterte Tiere, die sich zu-
sammenrotten und ein zufillig aufgefundenes Asyl usur-
pieren. Das Vorzeichen, unter dem der Auszug der Tiere
in diesem Mairchen steht:  etwas Besseres als den Tod
findest du tberall*, kann in seinem existentiellen Ernst
gar nicht tiberschitzt werden. Dort, wo die Tiere her-
kommen, ist ihr Leben bedroht. Hier besteht also eine
strukturelle Ahnlichkeit mit dem ebenfalls von Mellmann
illustrierten Marchen » Schneewittchenc.

Wihrend die Kon-

kurrenten, die vom
Helden verdrangt
werden, im »Tapfe-
ren  Schneiderlein«
eher als schmerbau-
chige  SpieBbiirger
gestaltet sind, haben

Die Bremer Stadtmusikanten 8
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wir in den vertriebe-
nen Riubern diesmal
selbst eine Sorte zu-
sammengerottete Au-
Benseiter der Gesell-
schaft vor uns. Bild
11 legt demnach eine
Das tapfere Schneiderlein 3 direkte Spiege]ung
der konfrontierten Parteien nahe: nicht nur wiederholt
sich der Bogen des gemauerten Kamins und des Katzen-
buckels der einen Bildhilfte in den gekritschten Beinen
und dem gekriimmten Riicken des Raubers der anderen
Bildhilfte, sondern auch die farbliche Gestaltung des
Réubers in rot und griin findet sich identisch im tiber ihm
auf einem Balken sitzenden Hahn wieder, wie auch des-
sen Schwanzfedern in der Hutfeder des Riubers.

Die Bremer Stadtmusikanten 11

Das Auffalligste an Mellmanns Illustration der »Bremer
Stadtmusikanten« ist jedoch, dass er fast ganzlich darauf
verzichtet, die Tiere in irgend einer Weise menschlich zu
gestalten. In Mellmanns Bildern ist der Hund ein Hund
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und der Esel ein Esel.
Das ist insofern un-
gewohnlich, als in
solchen Tierge-
schichten eben diese
kiinstlerische  Her-
; ausforderung, natiir-
Die Bremer Stadtmusikanten 6 liche Tiergestalt mit

menschlichem Verhalten vereinbaren zu miissen, die be-
sondere Attraktion fiir den Illustrator ausmacht.’* Dass
Mellmann sich hier zuriickhalt, ldsst sich wohl wieder mit
seiner Vorliebe fiir Situationen von Fremdheit und Er-
schrecken erklaren. Jede Anthropomorphisierung der
Tiere wire eine Vermittlung zwischen zwei Sphiren, die
bei Mellmann als grundsitzlich unvermittelbar gedacht
werden: die der Rauber und die der Tiere. So haben wir
auf Bild 6, als die Tiere zum ersten Mal einen Blick in das
Haus der Rauber werfen, eine an die Situation vor dem
Hexenhaus in »Hénsel und Gretel« erinnernde Bildkom-
position mit hohem Himmel und einer Pose der Anspan-
nung im von hinten klar erleuchteten und damit zur Sil-
houette gemachten Zentrum des Bildes: die aufgestellten
Ohren des Esels treten also gewissermallen an die Stelle
der Katze auf dem Dach.
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I1l. Ein Aquarell

Ein einziges Aquarell hat sich von Mellmann erhalten.
Das ist allerdings so fachménnisch gefertigt, dass es nicht
das einzige sein kann, das er je gemalt hat. Aber es ist das
einzige Uberlieferte.

Hochstwahrscheinlich handelt es sich hier um eine
Buchillustration fiir den Knaur-Verlag.*® In den Unterla-
gen findet sich ein Vertrag mit dem Verlag Th. Knaur
Nachf., Berlin, vom 30. Oktober 1944 iiber die Illustrati-
on einer Geschichte von Rose Planner-Petelin mit dem
Titel »Wutzl« mit 25 Aquarellen plus einem Aquarell als

Mellmann, Nr. 24 [Wutzl 3 (?)]
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Umschlagbild plus evtl. zwei weiteren fiir Vor- und
Nachsatz, die im vierfarbigen Offset-Druck vervielfiltigt
hédtten werden sollen. Knaur war der Verlag der erfolg-
reichen Marchenillustrationen Ruth Koser-Michaéls (die
u.a. auch einen| Text von Planner-Petelin illustriert hat).
Es handelte sich also um einen dufBerst ruhmreichen Auf-
trag, den Mellmann wohl nicht ohne graphisches Bewer-
bungsmaterial erhalten hat. Aber auch das Archiv des
Knaur-Verlags kann hierzu keine weiteren Daten liefern.
Das Berliner Verlagshaus ist 1945 nach einem Bomben-
angriff ausgebrannt, so dass alle Unterlagen von vor 1945
vernichtet wurden.

Ohne nédhere Informationen lasst sich zu diesem einzel-
nen Bild nicht viel sagen, auBler dass die etwas grelle
Farbgestaltung und das auffillige Arbeiten mit Komple-
mentarfarben in der Zeit ithre Vorbilder hatte; und dass
die seltsam ausgebeulte Lebendigkeit der Héuser’® und
der hohe Himmel gegeniiber dem sehr klein gezeichneten
Geschehen dem entsprechen, was wir von Mellmann be-
reits kennen. Auch seine Vorliebe fiirs Gespenstische
wird in dieser nachtlichen Szene erneut sichtbar: dadurch,
dass der Nachtwichter die Laterne ganz tief, fast auf Bo-
denhohe, neben sich halt, wirft er einen unverhaltnisma-
Big groBen Schatten, der ihm sozusagen auf der Stralle
nachschleicht.
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| Anmerkungen




Zu den Scherenschnitten

Y Meine Kenntnisse die Geschichte des Scherenschnitts betreffend

beziehe ich aus

o Ernst Biesalski: Scherenschnitt und Schattenrif. Kleine Ge-
schichte der Sihouettenkunst. Miinchen *1978.

e Licht und Schatten. Scherenschnitt und Schattentheater im
Zwanzigsten Jahrhundert. Katalog zu einer Ausstellung des
Puppentheatermuseums im Miinchner Stadtmuseum. Miinchen
1982.

sowie eigener Materialsichtung.

D Abbildung nach: Ernst Biesalski: Scherenschnitt und SchattenriB.
Kleine Geschichte der Silhouettenkunst. Miinchen *1978. S. 43.

¥ Abbildung nach: Hiusliches Leben. Schattenbilder von Rudolf
Koch. Mit einem Nachwort von Emnst Keller. Leipzig 0.J. [1934].
(Insel-Biicherei Nr. 124.)

¥ vgl. z.B. die Scherenschnitte
von Barbara Krokisius (s. Bild
rechts: Das bucklige Mdnnlein aus
»Des Knaben Wunderhorn«, 1.
Bild), deren Entwurfe insgesamt
eine gewisse Verwandtschaft in
Stimmungen und Motiven mit
Mellmanns Bildern aufiweisen (s. Bild links: nach Hoffinann von
Fallerslebens ,,O wie ist es kalt geworden ...") — allerdings ohne
die realistische Figurengestaltung auf-
zugeben.

Abbildungen nach: Aus dem Kinder-
land. Schattenrisse von Barbara Kroki-
sius.  Liineburg (Nordland-Druck)
’1960. S. 33 u. 27.
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9 S0 z.B. in einem Holzschnitt von Hermann
Huffert.

Abbildung nach: Hermann Huffert: Vom Le-
ben, Arbeiten und Fabulieren. Hermann Huf-
fert zu seinen Holzschnitten. In: Archiv fiir
Buchgewerbe und Gebrauchsgraphik 79/2
(1942). S. 52.

® In der (meist frithlingshaften) freien Natur tanzende junge Mid-

chen waren im Jugendstil von gera-
dezu emblematischer Bedeutung; s.
hierzu das wohl beriithmteste Bild
dieses Motivs: ein Titelbild fiir die
Zeitschrift »Jugend« von Ludwig von
Zumbusch.

Abbildung nach: Jugend 2/40 (1897).
S. 669.

Bei Mellmann sehen wir zwar die
dekorative Tanzstellung adaptiert,
aber die Gestalten scheinen doch
wieder sehr dem Elfen- und Zwer-

gengenre verwandt zu sein; und an
die Stelle der Frithlingswiese tritt ein nichtlicher Wald.

Zu den Miirchenbildern

7 Sie sind alle erhalten und befinden sich im Besitz Else Mell-
manns,

® Dieses von Wilhelm Hessenauer selbst nach den gemeinsamen

Plinen gebaute Gerit steht heute bei Katharina und Heinz Brem-
stahler.
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? Die Mirchen »Frau
Holle« und »Der
Froschkénig« stammen
sichtbar von derselben
Hand (Graphiker A).
Diese Bilder zeichnen
sich durch viel Leben-
digkeit und Witz aus.
Die den Bildern impli-
zite  Erzdhlkonzeption |[Graphiker A:] Frau Holle 6

unterscheidet sich jedoch

stark von der Mellmanns: die besonders sparsam und grazil ge-
zeichnete Handlung in der Mitte des Bildes wird von einer Reihe
bloB dckorativ gemeinter

Bildelemente wie Blu-
men und kleiner Tiere
eingerahmt. Die Bilder
bekommen dadurch eine
Leichtigkeit und muntere
Zerstreutheit, die der fast
schon bedriickend wir-
kenden straffen Kompo-
sition Mellmanns dia-

[Graphiker A:] Der Froschkonig 3 metral  entgegengesetzt
ist.

Dem diisteren Stil Mellmanns nither steht dagegen der Graphi-
ker, der »Die sieben Raben« illustriert hat (B). Hier finden sich
unter einigen sehr ge-

lungenen allerdings auch
ein paar recht lieblos
entworfene Bilder, die
den Eindruck erwecken,
als hitte der Kiinstler am
Ende unter Zeitdruck ge-
standen oder plétzlich
die Lust verloren. Viel
gravierender ist jedoch

ein Missverstindnis, das sich offenbar iiber die Methode ergeben
hatte: das Mirchen arbeitet mit viel zu vielen einzeln und im trok-
kenen Zustand auf dem Filstreifen kolorierten Flichen, was — wie
aus meiner Darstellung ersichtlich geworden sein diirfte — die Her-
stellung duBerst aufwendig machen musste.

Vollstindig auf hand-

kolorierte Umrisszeich-
nungen ist der Graphiker
C  umgestiegen, der
»Hans im Gliick« fiir
Hessenauer entwarf. Die
Herstellung dieses Mir-
chens muss im Aufwand
absolut unverhéltnismi-
Big  gewesen  sein.

[Graphiker C:] Hans im Glack 12

Gleichwohl wurde hier
mit den farbintensiven Figuren im landschafislosen schwarzen
Raum ein sehr reizvoller neuer Stil ausprobiert.

Der Graphiker, der mit der Bearbeitung der alten Miirchen be-
auftragt war, (D) scheint nochmals ein anderer gewesen zu sein;
evil. stammt sogar das eine Bild zum » Tapferen Schneiderlein«
von einem anderen (D') als die vier zu »Hinsel und Gretel«. Das
ldsst sich nicht mehr zweifelsfrei rekonstruieren.

' Information nach: Boguslaw Drewniak: Der deutsche Film
1938-1945. Ein Gesamtiiberblick. Diisseldorf 1987. S. 601f u. 885,
Fn. 37 u. 38.

™ Textzettel:
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Schneewittchen. Mérchen in 12 Bildern.
Es war einmal eine Konigin, die lebte in einem groRen Land und als der Winter ge-
kommen war, néhte sie einmal am Fenster ihres Gemachs (Bild 1). Da stach sie
sich in den Finger und drei rote Blutstropfen fielen in den Schnee. Da sagte sie:
»Hatte ich doch ein Kind, so weill wie Schnee, so rot wie Blut und so schwarz wie
Ebenholz.« Bald ging ihr Wunsch in Erfilllung und die Tochter wurde Schneewitt-
chen genannt. Die K&nigin aber starb und dbers Jahr nahm sich der Knig eine an-
dere Frau. Die war schon und hochmltig (Bild 2). Einmal trat sie vor ihren Spiegel
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und fragte: »Spieglein, Spieglein an der Wand, wer ist die [S]chdnste im ganzen
Land?« Da antwortete der Spiegel: »Frau Konigin, ihr seid die Schénste im ganzen
Land«. Als aber Schneewittchen heranwuchs, antwortete der Spiegel: »Frau Kéni-
gin, ihr seid die Schonste hier, aber Schneewittchen ist tausendmal schéner als
ihr.« Da erschrak sie und beschloB, Schneewittchen durch den Jager toten zu las-
sen (Bild 3). Die bdse Konigin schickte beide in den Wald und befahl dem Jéger,
das Herz Schneewittchens, zum Zeichen, daRt er das arme Kind t6tete, der Kdnigin
zu bringen (Bild 4). Der Jager aber lieR Schneewittchen laufen und brachte der
Kénigin das Herz eines Hirsches (Bild 5). Schneewittchen kam bald an das Haus
der 7 Zwerge und weil es so milde war, legte es sich in eins der 7 kleinen Bettchen
(Bild 6). Als die Zwerge heimkamen und so Schneewittchen fanden, freuten sie
sich sehr und behielten es fiir immer dort. Als die bése Konigin einmal wieder ihren
Spiegel befragte und dieser antwortete: »Frau Kénigin, ihr seid die Schonste hier,
aber Schneewittchen {ber den 7 Bergen bei den 7 Zwergen ist tausendmal schéner
als ihr«, erschrak sie sehr und beschlo abermals, Schneewittchen zu toten. Drei-
mal ging sie verkleidet zu ihr hin, um sie zu vergiften (Bild 7). Zweimal milang es,
doch zuletzt brachte sie Schneewittchen einen vergifteten Apfel und als Schnee-
wittchen davon aB, fanden die Zwerge sie abends tot am Boden (Bild 8). Da ward
grole Trauer im Zwergenreich und sie fertigten einen Sarg aus Glas an, damit die
Zwerge ihr Schneewitichen immer sehen konnten (Bild 9). Diesen brachten sie an
eine stille Stelle im Wald wo nur die Tiere und Zwerge hinkamen (Bild 10). Am
Sarg aber hielten sie standig Totenwacht. Als einst ein Kénigsohn durch die Ge-
gend ritt, sah er Schneewittchen im Sarge und bat die Zwerge, Schneewittchen
mitnehmen zu diirfen. Diese willigten ein und 4 Tréger trugen den Sarg (Bild 11).
Als einer aber stolperte, fiel das Gift aus Schneewittchens Mund und sie war wie-
der lebendig. Da fielen sich beide vor Freude in die Arme. Sie feierten Hochzeit
(Bild 12) und alle Zwerge waren eingeladen. Schneewittchen und der Kénig aber

14 G, i A : . ;

) Das ist ein wichtiger konzeptioneller Unterschied zu Walt Dis-
neys zeitgendssischem Beispiel, wo die urkomischen Zwerge eine
der Hauptattraktionen des Films ausmachen. Weniger klassisch,

aber um so genre-typischer
mag das noch ein weiteres
Beispiel verdeutlichen: auf
Hilde Bauers Illustration sit-
zen den dick- und rotnasigen
Zwergen groBe runde Trinen
zwischen den greisen Birten.
Hier wird weniger durch

lebten glicklich bis an ihr Lebensende.

' Die ‘Befreiung’ des Gewandes vom Giirtel war auch ein Ziel der
verschiedenen Jugend- und Reformbewegungen um die Jahrhun-
dertwende (sog. Reformkleidung).

¥ Vgl. zum Kontrast etwa die Arbeit von Bertold Loffler, Die sie-
ben Zwerge Sneewittchens, Wien und Leipzig (Briider Rosenbaum)
0.J. [ca. 1914] (1980 faksimiliert als Insel-Taschenbuch Nr. 489).
wo unter Verzicht auf jede narrative Darstellung jeder einzelne der
Zwerge zu einem wahren Monument dekorativer Studien im Sinne

des Wiener Jugendstil ausgestaltet ist.
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Korperhaltungen  versucht,
Kummer und Trauer auszudriicken, als durch eindeutige Signale
wie Trinen. Die leicht ironische Wirkung wird noch durch den
Umstand verstarkt, dass zwischen den Zwergen auch weinende Ha-
sen auf zwei Beinen (und mit Taschentiichern unter den Nasen)
mitlaufen. Und sogar der Mond vergieBt Triinen.

Abbildung nach: Heinrich Jost: Hilde Bauer. In: Gebrauchsgraphik
19/4 (1942). S. 12-21.

Kommen dagegen bei Mellmann die Tiere des Waldes, um
Schneewittchen zu beweinen, wie es der Grimm-Text (Fassung
letzter Hand) vorgibt, so bleiben sic realistisch gezeichnete Tiere,
ohne Triinen.

Schneewittchen 10
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'9 Zu wirklicher Popularitit gekommen war der Mirchenstoff aber
mehr in der fritheren Fassung »Cinderella« durch Charles Perrault
(»Contes de ma meére 'oye«, 1697), z.B. schon 1817 in Rossinis
Oper »La Cenerentola«. Auch die Walt Disney Productions wenden
sich Ende der 40er Jahre dieser Variante des Stoffs zu und 1950
kommt in den USA der Zeichentrickfilm »Cinderella« heraus.

19 Textzettel — mit einer bezeichnenden Abweichung vom Grimm-
schen Text: Dass Aschenputtel ,bloB einen Haselzweig™ bekommt,
ihre Schwestern dagegen Schmuck und Kleider, bedeutet schlichte
Benachteiligung, wihrend es im Mirchen einer poetisch bedeutsa-
men Sonderabsprache zwischen Vater und Tochter entspricht.
Auch die Formulierung .in ihrem schlichten Gewande™ am Ende
des Mirchens ist eine Zutat Mellmanns.

Schmerz, und als der Schuh paltte, nahm der Prinz sie mit, die Taubchen aber
riefen: »Rucke die guck, Blut ist im Schuck, der Schuck ist zu klein, die rechte
Braut sitzt noch daheim!« (Bild 9). So ging's auch der anderen Schwester, die sich
eine Ferse abhackte (Bild 10). Der Prinz wies sie zurlick. »lst nicht noch eine
Tochter da?« fragte er den Vater. »Ach, nur noch ein Aschenputtel'« erwiderte er.
Es wurde gerufen, zog den FuR aus seinem schweren Holzschuh, und der goldene
Schuh sal} wie angegossen (Bild 11). Nun erkannte der Kénigssohn seine schéne
Téanzerin in ihrem schlichten Gewande auch wieder und rief: »Das ist die rechte
Braut!« (Bild 12). Er filhrte Aschenputtel heim, und es ward eine Hochzeit gefeiert
wie nie zuvor. Den bésen Schwestern aber hackten die Tauben die Augen aus.

D Textzettel:

Aschenputtel. Méarchen in 12 Bildern.

Es war einmal ein reicher Mann, dem wurde seine Frau krank und starb. Sein ein-
ziges Tochterlein ging jeden Tag zum Grabe der Mutter, der Vater aber nahm (ibers
Jahr eine andere Frau. Die brachte zwei Téchter ins Haus, schén von Angesicht,
aber garstig von Herzen. (Bild 1). Sie lieRen die Stiefschwester alle schwere Arbeit
tun und obendrein beim Herd in der Asche schlafen. Verspottet wurde sie auch
noch, und sie hief bei ihnen nur das Aschenputtel. - Einmal ging der Vater auf
Reisen und brachte fiir die neuen Tdchter Kleider und Schmuck mit, dem eigenen
Kind aber blo einen Haselzweig. (Bild 2) Den pflanzte es auf der Mutter Grab,
und mit den Jahren wurde ein schoner Baum daraus. Wenn nun das freue Mad-
chen unter ihm einen Wunsch aussprach, so ging der gleich in Erfiillung. Nun gab
der Konig zu dieser Zeit ein Fest, damit der Konigssohn seine Braut aussuchen
kénne. (Bild 3). Dazu machten sich die Schwestern Aschenputtels fein und fuhren
zum Tanz; es selber aber mufite Linsen auslesen (Bild 4). Es rief im Garten die
Taubchen , und die halfen ihm: »Die guten ins Tépfchen, die schlechten ins Kropf-
chenl« (Bild 5). Als es fertig war, ging das Madchen zum Friedhof unter seinen
Haselbaum: »B&umchen, rittl dich und schiittel dich, wirf Gold und Silber iiber
michl« Da fielen herrliche Kleider und Schuhe herunter, die zog Aschenputtel an
und eilte zum Schiof (Bild 6).

Niemand kannte es in seiner Pracht, und doch wollte der Kénigssohn allein mit ihm
tanzen. — Schiiefilich wollte es nach Hause, und als der Prinz Aschenputtel ver-
folgte, entsprang es ihm wohl, verlor aber dabei einen Schuh (Bild 7). Da wurde
verkiindet: »Nur die soll des Prinzen Braut werden, an deren Ful dieser Schuh
paBtl« Die stolzen Schwestern freuten sich, sie hatten kleine Fiifie, doch brachten
sie dieselben nicht hinein (Bild 8). Eine schnitt sich die Zehen ab, verbil den
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Hansel und Gretel. Marchen in 12 Bilder.

Es war einmal ein armer Holzhacker. Der lebte mit seiner Frau und seinen Kindern
in einer kleinen amlichen Hitte. (Bild 1) Als groRe Not ins Land kam, hatten sie
nichts mehr zu essen. Da drangte die bése Stiefmutter solange, bis sich der Mann
entschlo, die Kinder in den Wald zu filhren und sie dort allein zu lassen. Hénsel
und Gretel, die neben dem Raum schliefen, wo die Eltern dies besprachen, horten
alles mit an, Da frostete Hansel sein Schwesterlein (Bild 2) und ging durch die
Hintertilr vor das Haus und sammelte beide Hosentaschen voll blanker, weiler
Kieselsteine (Bild 3). Am Morgen filhrten die Eltern die Kinder in den Wald und
Hénsel streute unterwegs die weillen Kiesel aus (Bild 4). Die Kinder blieben bis
zur Nacht allein. Als aber der Mond schien, leuchteten die ausgestreuten Kiesel so
hell, daR die Kinder bis zum Morgen nach Hause zuriickfanden. Wieder ward die
Not im Hause groR (Bild 5). Diesmal wurden die Kinder noch tiefer in den Wald
gefiihrt, die Eltern machten ein Feuer an und gingen. Als wieder der Mond schien,
wollten die Kinder wieder heim wandern. Sie liefen aber einen ganzen Tag (Bild 6)
und verirrten sich immer tiefer im Wald (Bild 7). Abends kamen sie an ein Haus
von lauter Lebkuchen und Zuckerwerk.
Sie brachen sich ein Stiick ab und eine Stimme rief:

»Knusper, knusper, knduschen,

Wer knuspert an meinem Hauschen?«
Sie antworteten:

»Der Wind, der Wind, das himmlische Kind.«
(Bild 8). Da kam eine Hexe heraus, tat freundlich und lockte die Kinder herein
(Bild 9).
Am andern Tag aber sperrte sie Hansel ein, denn sie wollte ihn mésten und braten.
Jeden Tag muBte Hansel seinen Finger zeigen, ob er schon fett genug wére, aber
Hansel liek die Hexe immer ein kleines Knéchelchen fiihlen und so verging eine
Zeit bis die Hexe ungeduldig wurde und den Bratofen anziindete.
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Als die Hexe versuchte, auch Gretel in den Bratofen zu stoRen, stellte sich Gretel
dumm und bat die Hexe, ihr einmal vorzumachen, wie man den Ofen reinige. (Bild
10) Die Hexe streckte den Kopf hinein und Gretel stieft die bdse Hexe in den Ofen.
Da waren die armen Kinder frei und liefen in das Hexenhaus (Bild 11). Dort fanden
sie reiche Schétze aus Gold und Edelsteinen (Bild 12). Dann kehrten sie freudig
heim, lebten mit ihrem alten Vater und hatten keine Not mehr. Die bése Stiefmutter
aber war inzwischen gestorben.

'® Abbildung nach: Deutsche Mirchen, gesammelt durch die Brii-
der Grimm, herausgegeben von M. Thilo-Luyken. Mit vielen Bil-
dern von Dora Polster. Ebenhausen bei Miinchen (Wilhelm-
Langewiesche-Brandt) 1911. S. 131.

") Das Motiv der lauschenden e
Kinder ist eine konventionelle Fi- *. H
gurenkonstellation — jedoch nur

im heiteren Kontext wie hier in
dem Beispiel von Barbara Kroki-
sius (nach dem Weihnachtskin-
derlied , Morgen, Kinder, wird's
was geben ... ).

Abbildung nach: Aus dem Kinderland. Schattenrisse von Barbara
Krokisius. Liineburg (Nordland-Druck) *1960. S. 29.

*® Denkbar wire auch eine symbolische Verwendung: im Lexikon
des Aberglaubens steht, die Sonnenblume schiitze vor allem Zau-
ber. (Handworterbuch des deutschen Aberglaubens. Bd. 8. Berlin
und Leipzig 1936/37. Sp. 71.) Es ist jedoch unwahrscheinlich, dass
es sich hier um eine zu Mellmanns Zeit noch aktuell im Bewusst-
sein der Leute bekannte Bedeutung handelt.

21
) Textzettel:

alle Welt hinaus und erlebte viele Abenteuer, manchem Riesen spielte er einen
Streich durch seine Schlauheit (Bild 3). Als er einst im Walde schlief, fanden ihn
des Konigs Diener. Als sie auf seinem Girtel die Worte lasen: »7 auf einen
Streich«, meldeten sie dies ihrem Herrn (Bild 4). Dieser lief ihn vor sich kommen
und nahm ihn in seine Dienste (Bild 5). Die anderen Kriegsleute aber fiirchteten
ihn und begehrten ihren Abschied. Der Kénig wollte seine treuen Diener gerne be-
halten und lieber den neuen loswerden. Darum stellte er ihm drei schwere Aufga-
ben; wenn er sie I6se, versprach er ihm seine Tochter und das halbe Konigreich.
Zunéchst sollte er zwei grimmige Riesen iiberwinden, die im Walde hausten. Er
sprang herum und sah die Riesen unter einem Baum schlafen (Bild 6). Er suchte
sich die Taschen voll Kiesel, stieg auf den Baum und warf dem einen Riesen Stei-
ne auf die Brust. Der meinte, sein Nachbar wollte ihn damit &rgern, beide gerieten
in Streit und schlugen mit ausgerissenen Baumen aufeinander los. (Bild 7). Sie
bekampften sich solange, bis beide tot zu Boden fielen (Bild 8). Nun sollte der Sie-
ger das gewaltige Einhorn im Wald fangen. Er nahm nur einen Strick mit, spiirte
das Untier auf und lief von ihm weg (Bild 9). Schnell sprang er hinter einen Baum,
das Einhorn dagegen. Sein Horn bohrte sich tief in den Stamm und es war gefan-
gen. Nun sollte das tapfere Schneiderlein noch ein béses Wildschwein unschadlich
machen. Auch dieses suchte der Held im Wald auf und es verfolgte ihn wiitend
(Bild 10). Er lief zu einer Kapelle, schiiipfte hinein, durchs Fenster wieder heraus
und dann warf er die Tir zu. Nun mufite der Konig sein Versprechen halten und
ihm seine Tochter geben. (Bild 11). Nach einiger Zeit hérte die Kdnigstochter, wie
ihr Gemahl nachts von seinem frilheren Beruf sprach. Da merkte sie woher er
stammte und erzahlte es dem Vater. Der sagte: »LaR die Tiir offen, wir fesseln ihn
im Schlaf und enffiihren ihnl« Der Schneider aber erfuhr davon und stellte sich in
der nachsten Nacht wieder schlafend und sagte: »Ich habe 7 auf einen Streich ge-
troffen, zwei Riesen getdtet, das Einhorn und ein Wildschwein gefangen, soll ich
dann die fiirchten, die vor der Kammer stehen?« (Bild 12). Da (iberkam alle drau-
fRen groBe Furcht, sie liefen eilig davon und keiner wollte sich mehr an ihn wagen.
So war und blieb das Schneiderlein sein Lebtag ein Kdnig.

Das tapfere Schneiderlein. Marchen in 12 Bildern.
Es war einmal ein Schneider (Bild 1). Auf seinem Tische hatte er ein Musbrot lie-
gen, und weil es so schon duftete, waren viele Fliegen da. Das &rgerte den Schnei-
der und er schlug mit einem Lappen zu und tétete 7 davon. Das machte ihn ganz
stolz und er stickte auf einen Gilrtel: »7 auf einen Streich« (Bild 2). Dann zog er in
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2 Information nach: Der neue Brockhaus. 5 Bde. Wiesbaden 1960.
Bd. 3, S. 462, Art. ,,meckern®,
Aber vgl. auch die bekannten Verse, die Wilhelm Buschs Max und
Moritz dem Schneider Béck hinterherrufen:

..He, heraus! du Ziegen-Bock!

Schneider, Schneider, meck, meck, meck!!*
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(zitiert nach: Wilhelm Busch: Narrheiten
und Wahrheiten. Frankfurt am Main 1959.
S. 24.) oder das Bild von Josef Mauder zu
einem anderen Schneider-Mirchen.
(Abbildung nach: Hans Reichelt: St. Peter
und der Schneider. In: Jugendblitter 51
[1904/05]. S. 235-237.)

Warum diese Beziehung zwischen Schnei-
derfigur und Ziegenbock besteht, ,,ist kaum
mehr befriedigend aufzukliren. Volkswitz
und Handwerksneckerei diirften die Ursa-
che sein“. So das Handworterbuch des
deutschen Aberglaubens, Bd. 9 (Berlin

1941), Sp. 269-71, aus dem auch hervor-
geht, dass es um die Zahlungsmoral der Kunden in der Kleider-
branche traditionell schlecht bestellt war, so daB die Schneiderfigur
zugleich auch den Typus des ‘armen Schluckers’ vertritt.

) Besonders die alte Schwank- und Mirenliteratur erfreute sich
seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert als deutsches Brauchtum
wieder vermehrter Beachtung. Auf dem Kinderbuchsektor vgl. da-
zu v.a. die (in unzihligen Auflagen inzwischen zum Kinderbuch-
klassiker avancierten) Illustrationen Ruth Koser-Michaéls — sowohl
der Mirchen der Briider Grimm (1937), Andersens (1938), Hauffs
(1939) und Bechsteins (1954) als auch der Schwiinke »Till Eulen-
spiegel«, »Die Schildbiirger«, »Die sicben Schwaben« u. a. in ih-
rem »Buch der Schwinke« (1955) —, deren besondere Qualitit vor
allem in der iiberaus feinen Ausgestaltung jenes imaginiren
"Altdeutschland’ liegt, jener eigentiimlichen Kunstwelt aus Ele-
menten des 16. bis 18. Jahrhundert.

* Titelbild zu: Adelbert von Chamisso: Peter Schlemihl’s wunder-
same Geschichte. Ill. v. Emil Preetorius. Miinchen 1907.
Abbildung nach: Licht und Schatten. Scherenschnitt und Schat-
tentheater im Zwanzigsten Jahrhundert. Miinchen 1982. S. 125.
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*® Als wichtigstes Beispiel mag hier das einflussreichste, Sebastian
Brants »Narrenschiff« (1494), geniigen, das zu ,nutz vnd heylsa-
mer ler / vermanung vnd ervolgung der wyBheit / vernunfft vnd
gu®ter sytten: Ouch zu® verachtung vnd straff der narrheyt / blin-
theyt yrrsal vnd dorheit / aller stzt / vnd geschlecht der menschen®
gedacht ist. (Zitiert nach: Sebastian Brant: Das Narrenschiff. Stutt-
gart 1964. S.5))

**) Eine Frithform des narrenéihnlichen Einzelgdangers, die schon im
16. Jahrhundert auftaucht (im sog. Volksbuch »Ein kurtzweilig Le-
ben von Dyl Vlenspiegel«, wahrscheinlich von Hermann Bote
1510/11), ist die Figur des Till Eulenspiegel. Sie ist schon Indivi-
duum, nicht mehr Exemplum. Auch sie hat eine enorm groBe Illu-
strationsgeschichte im 20. Jahrhundert. Im Unterschied zum ro-
mantischen Typus aber eignet sich dieser koboldhafte Storenfried
nie recht zu einer identifikationstauglich realistischen Gestaltung,
sondern bleibt eher im Reich des Phantastischen angesiedelt.

* Dass die Faust-Figur im weitesten
Sinne derselben Tradition zuzurech-
nen ist — jedenfalls aus der Perspek-
tive der modernen Illustrationskunst,
die diese Stofftraditionen offensicht-
lich alle zusammenfasst —, mag das
hier gezeigte Bild von Otto Kraemer
belegen, das bezeichnende Ahnlichkeiten mit Mellmanns Entwiir-
fen Nr. 13 und 14 aufweist, aber eine Illustration (ca. 1955) zur
Geschichte des Doktor Faust ist.

Abbildung nach: Licht und Schatten. Scherenschnitt und Schat-
tentheater im Zwanzigsten Jahrhundert. Miinchen 1982. S. 150.

*® Man muss dazusagen, dass Jacob und Wilhelm Grimm die Mir-
chen ganz im Sinne der romantischen Poetik bzw. der romanti-
schen Vorstellung von “Volkspoesie® bearbeitet (was so viel heifit
wie: ginzlich umgeschrieben) haben. Die Stoffe sind zwar ur-
spriinglich *Volksgut’, d.h. miindlich tradierte Motivbiindel von
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letztlich unbestimmbarem Alter. Die sprachliche Ausgestaltung
und die Erzihlabfolge aber sind original romantische Literatur.

*” Gerade am Beispiel des Schneiders lsst sich sehr gut nachwei-
sen, wie die Mirchen direkt auf die vorhandene Schwankliteratur
aufsatteln: die Geschichte vom »Schneider im Himmel« bei den
Briidern Grimm ist schon enthalten in der Schwanksammlung von
Heinrich Bebel (lat. 1509/14, dt. 1558). Aber auch die Gestalt des
Juden, die in Chamissos Schlemihl wieder zur Anwendung kommt,
durchzieht schon bei Bebel als hiufige Type das Inhaltsverzeichnis.

% So der Titel des ersten der »Dionysos-Dithyramben« (1898).
Zitiert nach: Karl Schlechta (Hg.): Friedrich Nietzsche. Werke in
drei Binden. Bd. 2. S. 1239.

) Abbildung nach: Marchenkalender 1914. Das tapfere Schnei-
derlein von Briider Grimm. [Bilder von Franz Wacik.] Wien und
Leipzig (Gerlach & Wiedling) 0.J. [1913]. (2. groBe Farbtafel)

* Ein Beispiel fiir eine
sehr hart gezeichnete
Schneiderfigur findet sich
in der [Illustration des
»Tapferen Schneider-
leins«  durch  Walter
Hoffmann, einen Graphi-
ker, der sich sonst vor allem durch die Gestaltung von Wahlplaka-
ten fiir die NSDAP und durch die Illustration des Horst-Wessel-
Liedes hervorgetan hat.

Abbildung nach: Walter Hoffmann: Selbstdarstellung in: Archiy
fir Buchgewerbe und Gebrauchsgraphik 70/9 (1933). S. 263-278.

*» S0 bei Grimm. Da dieses Mrchen nicht mehr erschienen ist,
haben wir keinen Textzettel, der uns Auskunft dariiber geben
konnte, was Mellmann an dieser Geschichte wichtig war und was
bei der Kiirzung als unwichtig herausfiel.
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> Dazu s. den recht neuen (und auch pramierten) Versuch von
Klaus Ensikat (Die Bremer Stadtmusikanten. Berlin und Miinchen
1994.), bei dem die Katze sogar kochend am Herd stehen darf, als
der Réuber auf sie stobt.

Zu der Aquarellzeichnung

* Im rechten oberen Eck des Kartons, auf dem die Aquarellzeich-
nung befestigt ist, steht die Ziffer 3. Das konnte darauf hinweisen,
dass es sich hier um ein Einzelbild in einer narrativen Reihe han-
delt. (So eine 3 befindet sich iibrigens auch auf dem Karton des
Scherenschnitts Nr. 19. Auch hier ist es also denkbar, dass das
Motiv Lagerfeuer und Zigeunerwagen keine eigene Erfindung
Mellmanns ist, sondern in irgendeinem erzihlerischen Kontext
steht.)

%9 Vgl. das Bild 2 zum »Tapferen Schneiderlein«.

Unrealistisch ungerade Linien in der Architektur sind ein typisches
Merkmal expressionistischer Kunst; v.a. im Holzschnitt und im
Film (s. z.B. Robert Wienes »Das Cabinet des Dr. Caligari« von
1920). Eine solchermafien verzerrte Stadtkulisse spiegelt die sub-
Jjektive Befindlichkeit des Spaziergiingers in ihr, die im Expressio-
nismus einer mehr oder weniger klaustrophobischen Nervositit
gleichkam. Wihrend dort aber meist moderne Stadtarchitektur ins
Visier genommen wurde, handelt es sich bei Mellmann um die
mirchentypischen ‘altdeutschen’ Stadtkulissen.
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