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1. Einleitung

Wenn Puppen, Objekte und Figuren im Rahmen dest@iseau Handlungstragern
werden, wenn leblose Materie belebt wird und wegro3es Theater® auf kleinen
Buhnen gespielt wird, dann ist vom Figurentheatet seinen vielfaltigen Formen und
Gestaltungsmaoglichkeiten die Rede.

Im Einzelnen erlebte das europadische Figurenthea®re unterschiedliche
Entwicklung, wodurch sich verschiedenste Traditrom@d besondere Charaktere im
Laufe der Geschichte entwickelten haben. Grol3e ifflsadhat beispielsweise das
italienische Polchinellen-Spiel, das sizilianisciarionettentheater mit seinen
Stangenmarionetten, das bohmische Spiel mit seéstebmarionetten, das englische
Handpuppenspiel Punch&Judy, das tirkische Schaitdnsit asiatischen Einflissen
oder auch das belgische Toone-Theater mit seireamg&hmarionetten. Besonders das
Handpuppenspiel hat in Europa eine eigene reichdiffoan, wahrend hingegen das
Schattenspiel und Stabfiguren nur mit genauem Blmk finden sind. Beide
Spielweisen haben sich nicht wie die Marionette diedHandpuppe auf europaischem
Boden entwickelt, da sie erst Gber den Handel mienach Europa kamen, und sind
somit auch nicht so eng mit dem Volk verwurzeltsCahattenspiel mit chinesischer
Pragung fand zunachst im 17. und 18. Jahrhundefdegreuropéaisches Interesse, doch
bereits in der zweiten Halfte des 18. Jahrhundieite dieses wieder ab. Dennoch hat
das Schattenspiel bis heute in Europa seinen Rjafanden — vor allem in
Deutschland, Italien, Frankreich und der Schweiavas anders sieht es bei der
javanischen Stabfigur aus, die vor allem durch d&erreichischen Kinstler Richard
Teschner eine Renaissance erlebte. Nach dem VaibildVayang-Figuren schuf er
zwischen 1912 und 1947 diese Art filigraner Pupipiersein Theatet.

Der Blick auf diesen kurzen geschichtlichen Abrigsd auf die Darstellung der
unterschiedlichen Arten des Figurentheaters zeigd, vielfaltig und breit gefachert
diese Sparte des Theaters ist. Alljahrlich ist éileéne Stadt im nordlichen Osterreich

1 vgl. Olaf Bernstengel: Uberlegungen zum europ@sdiuppentheater am Beginn des 21.
Jahrhunderts. In: Michael Gissenwehrer/Gerd Kannitt$§y.): In der Hand des Hoéllenfiirsten sind wir
alle Puppen. Grenzen und Moglichkeiten des chinksis Figurentheaters der Gegenwart. Minchener
Universitatsschriften Theaterwissenschaft, Bandilnchen: Herbert Utz Verlag 2008, S. 56ff.



Schauplatz dieser Vielfalt: Seit 1979 finden in tdibach an der Zaya an funf Tagen
jeweils Ende Oktober die ,Internationalen Pupperafl&eage” statt. Dazu ladt der
Veranstalter, die Stadtgemeinde Mistelbach, jeddw Jund 30 Bihnen aus der
ganzen Welt ein, um hier Einblicke in die breiteleta der Puppenspielkunst zu
geben. Lange Zeit wurde das Figurentheater als Téieater mit Kasperl und

marchenhafter Handlung ,nur” fir Kinder benannttdegen dieser Zuschreibung gibt
es ein Umdenken, bei dem die Bezirksstadt einmalJahr zum Zentrum der

internationalen Puppenkiinste wird und sowohl Sticokét marchenhaften

Handlungen, als auch experimentelle, hochklnstleeisnszenierungen zeigt.

Wie sich der Begriff der Puppe erweitert hat, solenfangs zwei Inszenierungen
veranschaulichen, die im Rahmen der 33. Internaktosn PuppenTheaterTage in
Mistelbach gezeigt wurden. Zum einen ,Orest* vorbddart Theater, das die Orestie
von Aischylos mit Utensilien aus dem Badezimmeistidit, und zum anderen Hugo
Suarez’ Kurzgeschichten, in denen der menschlichgpét durch die Fokussierung
auf einzelne Korperteile zur Figur selbst wird. dieser Stelle wird angemerkt, dass
es fur alle in dieser Diplomarbeit besprochenend&éktonen keine schriftlichen,

audiovisuellen oder auditiven Materialien gibt, dem samtliche Untersuchungen
nach Mal3dgabe der Erinnerungsprotokolle eines eigaralTheaterbesuchs getéatigt

wurden.

Bevor jedoch Manfredi Siragusa und Hugo Suarezewémd zeigen, mit welcher
Abstraktheit sich der Begriff des Figurentheatersfabsen muss, um seine
Artenvielfalt umfassen zu kénnen, ein Blick auf dasrhaben dieser Diplomarbeit.
Diese soll anhand der Internationalen PuppenThEager in Mistelbach zeigen, wie
vielfaltig sich das Figurentheater prasentiert ldrgyst nicht nur mehr marchenhaften
Handlungen auf der Bihne Raum gibt. Dabei schedwah das Figurentheater und
die Gattung Marchen ,wie im Marchen* zusammenzugemdDas eine aus einer
Jahrmarkttradition geboren und das andere aus metiedl Erzahlungen Uberliefert,
innerhalb eines sozialen Aktes entstanden, sokdsheldie Kinder als ihre Rezipienten
ansehen. Belachelnd und in ihrer Asthetik abgewartéissen sie sich heute den

Respekt des (erwachsenen) Publikums erarbeiten.



Auch wenn das Méarchen und die ,kleine“ Buhne depgem, Objekte und Figuren
sich optimal zu erganzen scheinen, stort ein Kokt das harmonisch empfundene
Bild: Die Eigentumlichkeit des Marchens kann einBtedientransfer ohne die
Beibehaltung seiner Spezifika nicht Gberleben, sginen zumindest Kritiker wie
Rudolf Schenda, Gudrun Ebel und Marion Jerrencuf,die im spateren Verlauf der
Diplomarbeit naher eingegangen wird.

Der Grat zwischen einer respektablen Medienadaptiod einer vollkommenen,
verfalschten Verwandlung des Grundmaterials istrathfir manche unmadglich. Es
ware der Tod fur den Fantasiereichtum und vor afigndie Gattung Marchen an sich.
Liebliche lllustrationen in Bilderbtchern, die Natbllung einer Erzahlsituation im
Rundfunk oder aufwendig gedrehte Blockbuster sadiem Blick auf die Marchenwelt
verstellen und dessen historische Urspriinge undidredaraus entwickelnde Art des
sozialen Aktes verraten. Konnen vielleicht Puppéiguren und Objekte den
Anforderungen besser gerecht werden? Wie geht digsdes Theaters der leblosen
Materie mit den Prinzessinnen, Zwergen und Feen i&Be Fragen sollen im
spateren Verlauf dieser Diplomarbeit beantwortetdes. Zunachst jedoch wird das
praktische Untersuchungsfeld — jenes der Internalem PuppenTheaterTage in
Mistelbach — vorgestellt. Das soll zum einen allggmund zum anderen im
Speziellen in einer genaueren Vorstellung der 33., und 35. Internationalen
PuppenTheaterTage geschehen. Zwei Inszenierungd®844 — Es war einmal ein
Drache" vom Tandera Theater und ,Frankenstein.sAilt moglich — oder — Wer ist
Seppl?* vom Theater Gugelhupf — sollen dazu dieden, Eindruck von kinstlerisch
ansprechendem und ernst zu nehmendem Theaterstérken.

AnschlielRend wird ein theoretischer Fokus gelegimlich auf das Theater der
leblosen Materie: Dem Puppen-, Objekt- und Figureater wurden im Laufe seiner
Entstehungsgeschichte verschiedene Funktionen ghduflatze zugesprochen. Im
19. Jahrhundert soll es die Erwachsenen als Publierloren haben und zum Theater
fur Kinder diskreditiert worden sein.Seit dem Zweiten Weltkrieg versucht das
Figurentheater dieses Image abzulegen, um dasedste der ,Ubermarionette* als
Alternative zum Schauspieler/zur Schauspielerin detie zu wecken. Fir das
Figurentheater in Osterreich ist in der ersten tdafes 20. Jahrhunderts vor allem

Richard Teschner zu nennen, der mit dem Bau sde&ten Figurentheater der



»,Goldene Schrein“ und der ,Figurenspiegel” im Figatheater fur frischen und vor
allem hochkunstlerischen Wind sorgte.

In diesem Findungsprozess, der nun seit Uber eifemhundert stattfindet, wurde
auch die Sehnsucht nach einem neuen Oberbegridewnder die Vielseitigkeit und
den kinstlerischen Anspruch dieser Theatergattenginen soll. Mit dem Begriff des
.Figurentheaters” konnte dies nun gelungen seichauenn viele Kritiker meinen,
dass auch diese Gattungsbezeichnung nicht optienalOfine auf diese Diskussion
naher eingehen zu wollen, soll der Begriff ,Figuteater” in dieser Diplomarbeit
allgemein die Animation lebloser Materie beschreibe

Zunéchst werden sowohl Bedeutung als auch Entwigklades Puppentheaters
betrachtet, bevor kurz auf dessen Geschichte eamgem wird. Ein Exkurs in die Zeit,
als Puppen Trager ritueller Handlungen waren, in gile ,magische* Funktionen
erfillten, soll auf die Urfunktion der Puppe — dass auf etwas deutet, was sie nicht
ist — verweisen und den Blick auf die folgendenr&etungen verfeinern. Wie bei
,orest” von babelart Theater und Hugo Suarez’ Kasnfichten gezeigt wird,
erweitern das Objekttheater und das Theater delierem Korperteile die
Vorstellungen Uber das Figurentheater, indem zunereijeder Alltagsgegenstand
unter bestimmten Aspekten mit einem theatralen rdrog aufgeladen werden kann,
und zum anderen insofern, dass sich ein abgespaltedrperteil zunachst als Objekt
behaupten muss, um erst dann als autonomes Surjektannt werden zu kdnnen,
namlich als ein Produkt eines Animationsprozesses.

Durch diese Betrachtungen ist der Weg fur den nénhSchritt geebnet: Wie sich der
Darsteller verwandelt und sich der Gegenstand urdelar- mit einer Abgrenzung
zum Schauspiel, wird der Charakter des Figurersmekzeichnet und ist fur den
nachsten Schritt, die Untersuchung der Gattung Mir@uf der Bihne der Puppen,
Objekte und Figuren, gewappnet.

Zunéchst muss jedoch auch das Marchen auf seinenBesheiten, historischen
Wurzeln und seine politische, gesellschaftliche wuakio-kulturelle Einbettung
untersucht werden. Der erste Blick zeigt schons @ase Definition dieser Gattung auf
unterschiedliche Problematiken zulauft, die siclder Kritik der Medienadaptionen
zusatzlich verharten. Obwohl ein Medientransfere it8pezifika nicht erfillen zu

kdnnen scheint, dient das Marchen in allen Medieném als beliebter Basislieferant.



Mit den Internationalen PuppenTheaterTagen in Nbath als praktischem
Untersuchungsfeld wird der Marchen-Transfer aufBlibne der Puppen, Objekte und
Figuren untersucht. Dass hier die meisten Inszengan auf den Marchen der Brider
Grimm basieren, ist nur ein Grund, warum deren @frkuch Inhalt dieser Arbeit ist,
denn immerhin werden Wilhelm und Jacob Grimm als€E DMarchengestalter
gepriesen.

Im Anschluss an diese theoretischen Betrachtungd#lensauch hier wieder die
Internationalen PuppenTheaterTage als Praxisfeldesi, das die Untersuchung des
Umgangs des Figurentheaters mit der Gattung Marehaidglicht. Dafur werden die
Inszenierungen ,Sneewittchen — oder — Schoénheitjegen Preis* (Figurentheater
Marmelock), ,Dornréschen war in Weesenstein® (Puyppeater Karla Wintermann)
und ,Dornréschen” (Puppentheater Gera) herangezogen

Doch nun zuné&chst — wie bereits angekiindigt — anBerordentliche Inszenierungen,
die darlegen, wie sich der Begriff der Puppe emveihat: ,Orest” von babelart
Theater und Hugo Suarez’ Kurzgeschichten zeigeihwalche hochkiinstlerische Art
und Weise sich das Figurentheater seinen Inhatibertund den Zuschauer dadurch

herausfordert, sich auf diese Materie auch vollkemminzulassen.



2. Der ,erweiterte” Begriff der Puppe

2.1. Objekttheater: ,Orest” von babelart Theater

»orest” von babelart Theater (in Mistelbach am @ktober 2011 aufgefthrt) ist eine
Parabel auf schmerzhafte Geschichten von heuteer&alt Uber Gewalttaten, die in
den eigenen vier Wanden begangen werden, wahrerndaichbarzimmer ein Radio
spielt. Sie erzahlt von getrennten Eltern, die uenG@unst ihrer Kinder kampfen, Gber
auRereheliche Beziehungen aus Langeweile oder Rache

Figurenspieler Manfredi Siragusa arbeitete die Giebte des Orest nach Aischylos
auf, indem er sie in das Figurentheater, genauath nm das Objekttheater,
transformierte. Indem Objekte aus dem Badezimmewemdet werden, findet die
griechische Tragddie in einem solchen auch tatgdciRaum zum Entfalten: ,Orest
erzahlt, wie es sein Vater tat, als er noch eindkirar, mit den gleichen Objekten, ja
sogar am gleichen Ort, an dem der Mord an seinenterVgeschah — im
Badezimmer.® Nicht nur, dass dieser Raum auch Ort des Begindsdes Endes ist,
nimmt er flr Orest einen hohen Stellenwert in datev-Sohn Beziehung ein. ,Dieses
Buhnenbild stellt einen wichtigen Platz seiner Kiad dar: eine ,Nabelschnur!
zwischen ihm und seinem Vatérfiihrt Manfredi Siragusa seine Gedanken zur Regie
aus. Zwischen Zahnbirste, Krug und WaschschiusgahlerOrest als Schauspieler,
Person, Erzahler und Figurenspieler seine Ges@&jiahih sein Leiden dartber zu

lindern.

.Meine ,Orestie’ hat wenig Mythologisches. Sie sghiti nicht tGber Helden,

sondern tber Menschen. Die Geschichten Gber Mendm#gihren uns mehr als
die Heldengeschichte, weil sie nachvollziehbar sid@ine ,Orestie’ erzahlt

Uber Kinder, die vom Schicksal gezwungen wurdenscnell erwachsen zu
werden. Uber Gewalttaten, die in den eignen vieniéa begangen werden,
wahrend im Zimmer ein Radio weiterspielt. Uber gefite Eltern, die um die
Gunst ihrer Kinder kampfen. Uber auBereheliche &@wmgen aus Langeweile
oder Rache®

2Vgl. Programmheft der 33. Internationalen PuppextérTage, S. 66.

% Gedanken zur Regie, dessen schriftliche Form nainfiédi Siragusa zur Verfiigung stellte.
* Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Manfredi Sirsayu

®Vgl. Gedanken zur Regie, Manfredi Siragusa.



Manfredi Siragusa transportiert die Figuren der gbdie in einen alltaglichen
Rahmen, in dem die Personen zu unsterblichen Hedden zu sterblichen Gottern
werden. Wie kann sich ein Mann/ein Morder fuhlemachdem er seine Mutter
umgebracht hat? Auch wenn ihn das Gericht durchedghfrei spricht, wird er
dennoch von seinen Schuldgefiihlen verfolgt. Andeise er kein Mensch. Orest lebt
mit der Freisprechung des Gerichts, wahlt jedocim sersonliches Gericht im
Publikum, dem er sich immer wieder stellt, da elpetles Publikum eine neue
Rechtssprechung darstellt. Immer und immer wiedgihdt er seine Geschichte neuen
Richtern, nicht um Vergebung zu suchen, sondererlagsen von seinen Gottern, ist
Orest zu lange alleine mit seinen Damonen geblieli@swegen will er seine
Geschichte im Theater erzahlen, seinen Schatten@astalt geben, mit den Personen
spielen, als ob sie Puppen oder Spielzeuge wanee.edvon oben als ein Kind-Gott.
Vor dort oben ist es vielleicht méglich, eigene Guashte besser zu beobachten und

sie verstehen zu konneh®.

2.1.1. Das SticK

Das Publikum sitzt im dunklen Zuschauerraum, ihrgegéiber eine leicht erhdhte
Guckkastenbtihne, die ein wenig beleuchtet ist nsired Stimmen aus einem Radio
zu horen. Ein wenig spater bemerkt man, dass ,Knthaufgedreht ist, in den
Nachrichten wird dartber berichtet, dass Bruce i8VilVater werde. Ein
Badezimmerensemble (siehe Abbildungen 1 und 2} stetier Mitte der Buhne, die
ansonsten leer ist.

Der Figurenspieler Manfredi Siragusa kommt aus dkeimteren Bereich des
Publikumraums und spricht immer wieder ,Vater abs.betritt die Biihne und stellt
sich hinter das Badezimmerensemble. Mit Kanne, Haked Topf wird eine kleine
Vorgeschichte erzahlt, namlich wie Orest geborerrden ist: Agamemnon und
Klytaimnestra heiraten, die Kinder Iphigenie, Efakund Orest werden geboren,

indem eine Schissel mit einer Decke dariber alsi@=tube gestaltet ist.

6
Ebenda.
" Erinnerungsprotokoll, ,Orest*, babelart Theatesi tlen 33. Internationalen PuppenTheaterTagen.



Abbildung 1 Abbildung 2

»90 bist du geboren worden, Orest®, spricht deruFegspieler. Dann tritt er dem
Publikum gegentiber, blickt nachdriicklich zu dem Kaond sagt: ,Orest, erzahle”.
Nun schildert er, dass Agamemnon auf dem Schiff,\dm der Schissel dargestellt
wird, die auch schon als Geburtsstube gedientzafott spricht, da kein Wind weht.
Dieser verlangt als Gegenleistung seine Tochteiggriie als Opfer. Iphigenie wird
zu ihm gerufen. Als sie bei ihm ist, beschwort & sVertraue deinem Vater*.
Schauplatz ist ein handlicher Badezimmerspiegek Radio, das an der Seite des
Badezimmerkastchens hangt, wird aufgedreht undsdewamm zerrissen. Als nichts
passiert, wird die Frequenz des Radios verandeogjureh ein Rauschen — als
Botschafter des Windes — zu horen ist. Die Schiisted dargestellte Schiff, wird
unter dem Kastchen abgestellt, der tote Leib Iphi&gge wird mit einem Haken
aufgehangt, das Radio wird abgedreht. Der Buhnemraird nun verdunkelt und der
Kriegsbericht wird erlautert, kleine Lichtkérper utghten auf und sollen die
Leuchtfeuer in Aischylos ,Orestie” symbolisieretts &lytaimnestra auf die Ruckkehr
ihres Mannes wartet und anhand der LeuchtfeuerdanfBergen weil3, dass Troja
gefallen sei. Kassandra, in der Form des Rasianergjirbelt sie. Aigistos, als Schere
dargestellt, tritt in Erscheinung. In einer Schatetonung schickt Elektra ihren
Bruder Orest weg, um ihn zu schiitzen: ,Pass auif aid, Bruder!*.

Klytaimnestra tétet Kassandra — mit einer Lichtakmerung wird nur der vordere

Bluhnenbereich belichtet, wo nun auch der RasiereiHaken hangt.



Das Radio wird wieder aufgedreht, der Figurenspiete nun Agamemnon, der zur
Musik tanzt und sich dabei rasiert. Als er mit &asur fertig ist, wird er hinter dem
Kastchen und den Vorhangen getoétet. Seine FiguRdsierpinsel, wird nicht wie die
anderen auf einem Haken aufgehangt, sondern einfaten gelassen. Der
Figurenspieler beginnt mit Orest, dargestellt dudteh Kamm, einen Dialog.
Klytaimnestra hat einen Alptraum, in dem sie eicbl&1ge zu Welt bringt. Iphigenie
wird beerdigt, Elektra wiederholt immer wieder diMéorte: ,Lieber Gott, beschitze
mich und meinen Bruder, bestrafe meine Multter,..."

Orest spricht: ,Ich bin kein Kind mehr“, wodurch rdkleine Kamm gegen einen
gréfReren Metallkamm ausgetauscht wird. Er kommEsdsnder zu Klytaimnestra und
Aigistos. Die Schere wirft den kleinen Kamm hinuntgie Schere wird getotet und
aufgehangt. ,Konigin erkennst du mich nicht?”, fr&yest und rasiert sich mit ihr.
.Nein ich erkenne dich nicht”, antwortet Klytaimries die Konigin, dargestellt durch
den Einwegrasierer. Als sie den Mann einige Momeap@&er doch als ihren Sohn
wahrnimmt, appelliert Klytaimnestra an dessen Glefidu ihr als seine Mutter: ,Ich
bin deine Mutter®. Doch Orest antwortet: ,Nicht méhund totet sie. Das
Rasiermesser wird aufgehangt.

Abschlie3end hadert Orest, dieses Mal in Ersch@rdes Figurenspielers mit sich
selbst: ,.Damonen und Geister [...] auch wenn ich Aliggen schlie3e, kann ich sie
nicht verbannen [...]. Schuldig sind fir mich nur Wby sie hdngen zwischen Recht
und Unrecht weiter. [...] Mir bleibt nichts anderes au erzéhlen, hier in diesem
Gericht.®

Mit diesen Worten endet diese eine Geschichteziplatsich jedoch gleich wieder als
Beginn der nachsten Geschichte, die zwar eigentliefalte, aber nicht die gleiche ist,

da sie einem neuen Publikum, in einem neuen Gesaht, vorgetragen wird.

Manfredi Siragusa gibt der Orestie nach Aischyloesseiner Inszenierung ,Orest*
einen neuen Rahmen: Kamm, Rasierer oder auch Samearwerden zu
Handlungstrdgern und nehmen Rollen aus der grigolis Mythologie ein. Das
Publikum akzeptiert, dass die Hauptfigur ein Kanstrund Nebenfiguren von anderen
Utensilien des taglichen Gebrauchs tbernommen wektlgenso, dass eine Schissel

8 Ebenda.
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zum einen als Geburtsort dient, im anderen Momehbgh ein Schiff auf hoher See
darstellt, sowie dass Badezimmerhaken zu Galgennktibniert werden.

»Ich merke oft, dass die Zuschauer am Anfang kafitiand skeptisch sind, doch wenn
sie dann erst bemerken, welchen Code ich benatzgen sie sich vollkommen darauf
ein®,” schildert Siragusa. Vielmehr, so der Figurenspieleiter, geschehe alles was
passiert im Kopf des Zuschauers: ,Sie folgen desdBehte, viele sterben, dann
denken sie: Moment, das ist ein Kamm, und kurz dat@uchen sie wieder eir’
Manfredi Siragusas Schilderung verdeutlicht die Aralenz, der der Zuschauer
unterworfen ist. Seine Toleranz und seine Ratitdtatiaben Grenzen, die in der Zeit
des Theaterprozesses standig hinterfragt und hggBudert werden. Zumeist
Uberwiegt jedoch das Zugestandnis und lasst Obgkt&rager von Theater-Aktionen

ZU.

2.1.2. Die Verwendung der Objekte

Wie im Schauspieltheater miissen auch im Figuretehehe verwendeten Objekte
den Charakteren passend erscheinen, da Wesensnilgéracheinungsform zur
Akzeptanz des Publikums beitragen bzw. diese atespkbnnen.

In der ,Orestie” von Manfredi Siragusa sind Kamnch®amm, Rasierer oder auch
Rasierpinsel die Hauptfiguren, die der Rolle desejigen Charakters eine Form
geben. FiUr die Figur des Orest wahlte der Figuielespden Kamm, fir seine
Schwestern Elektra und Iphigenie die Zahnbirste dexd Schwamm. ,Die Kinder
sind unschuldig und kénnen nicht verletzéh‘erlautert Siragusa dazu. Lediglich
Orest verandert seine Figur, indem er, wenn erhgieta ist, als Kamm aus Metall
diese Wandlung unterstreicht.

Fur die Zuteilung der anderen Rollen ist Siragusse eandersbetonte Zuteilung
wichtig. ,Klytaimnestra wollte ich zuerst den Eingrasierer zuweisen. Spater dachte
ich mir, dass eine Rasierklinge gefahrlicher istd uwahlte deshalb diese flr

Klytaimnestra. Stattdessen wurde Kassandra zum dgjrasierer?? fiihrt der

° Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Manfredi Sirsau
9 Ependa.
! Ebenda.
12 Ependa.
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Figurenspieler aus. Agamemnon wird durch einen dRpisisel dargestellt und
Aigisthos durch die Schere. Badezimmerhaken welidealgen verwandelt, ein
Krug stellt Troja und spater beim Begrédbnis von igennon das Grab dar und
Wachsstdbchen dienen als Opferkrieger, die nachendeGebrauch einfach
weggeworfen werden kénnen.

Selten ist in der Inszenierung ,Orest” ein Gegams$tauf eine Rolle fixiert, sondern
impliziert oft mehrere Mdglichkeiten. ,Ich stelltair die Frage, wie ich jedes Objekt
mehr benutzen kann, da alles Bedeutung tragen modsin unterschiedlichen
Facetten benutzt werden solgerinnert sich Siragusa. So auch das Radio, déw nic
nur als Tonquelle fungiert, sondern auch AlltAdlieih transportiert. Da kein
Tontrager abgespielt wird, sondern das Publikum dagespielt bekommt, was
gerade im Radio lauft, hért das Publikum nie dasicBE, was ein anderes schon horte
oder noch zu horen bekommt. In den Alltag hinemeben Nachrichten, Liedern oder
Werbung — passiert eine Tragddie, die jeden trel@mm; egal ob er nun ein Konig

oder Krieger ist, denn ,Tragodien passieren in terseAlltag”** so Siragusa.

Zum Beginn der Inszenierung prasentiert sich dasnBiibild sauber und ordentlich.
Morde, Rachegedanken und die Hemmungslosigkeitetasisen im Badezimmer
jedoch ihre Spuren und lassen dies bis zum EndeStigsks einem Schlachtfeld
ahneln. ,Das Publikum ist der Schlachterei unehdlausgesetzt. Wie in einer
Mafiageschichte geht es um Rache, deren Geschidatedlich weiter gehen kanfr,

erklart Manfredi Siragusa. Alles jedoch ohne digdgmalung mit Blut oder Farbe,
obwohl das Team des babelart Theaters zunachsh d@ehte. ,Alles passiert im
Kopf des Zuschauers, deshalb verzichteten wir ae$eth Einsatz, weil er nicht

notwendig ist® fiihrt der Figurenspieler weiter aus.

,orest* von babelart Theater zeigt, dass der Begdks ,Objekttheaters”

Theatersticke mit Alltagsgegenstanden umfasst umad Besonderen die

13 Ebenda.
14 Ebenda.
15 Ebenda.
18 Epbenda.
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Beschaffenheit und Erscheinung des Objekts aufdrejSowohl die duRere Gestalt
als auch die alltagliche, zweckgebundene Verwendiigger Gegenstande lassen sich
mit entsprechend eng eingegrenzten menschlichenraktereeigenschaften und

Verhaltensweisen assoziiereli.“

Henyrik Jurkowski benennt das Objekttheater als,€heater der Gegenstande®. Er
verweist darauf, dass die Puppe im Gegensatz zugerGtand, ein theatrales
Programm mit sich transportiere, wahrend der Gedgadsseine alltagliche Funktion
immer bei sich habe. Indem sich der Spieler eindagsgegenstandes bedient, zwingt
er ihm ein aulRertheatralisches Programm auf. Eupp® hingegen wird nach ihrer
ursprunglich gedachten und zugeteilten Funktiogesetzt und besitzt als ikonisches
Zeichen des Menschen die Chance, das Leben voenedpt® Dem ,Theater der
Gegenstande” wird dieser Anspruch verwehrt und dakied es von Henryk
Jurkowski nur als ,Abfolge von Kompositionen mit etselnden Anordnungen®

geseher?’

.Er [der Puppenspieler] projiziert Emotionen ungezie Vorstellungen in ihn

[den Gebrauchsgegenstand] hinein. Mit anderen Wodi Puppe agiert auf
der Buhne entsprechend ihrem ontologischen Stateis,Gegenstand indes
entgegen diesem Status. [...] Die Aktionen eines Gstgades unterscheiden
sich erheblich von dem Verhalten der Puppe. Dere@signd ist fur die

Animation nicht adaptiert, er tduscht hdchstens. & ist eine Sache, die
Bewegung simuliert, wahrend die Puppe sie wirkialsfihrt. Die Puppe ist

eine Alternative des Menschen; ein Gegenstand fedaann weder die

Alternative der einen noch des anderen sein. [...JTmeater der Gegenstande
verliert der Puppenspieler seine urspringliche BEankEr verwandelt sich aus
einem Animator und Schauspieler in einen Perfonmer Dekorateur®

7vgl. Werner Knoedgn: Das Unmégliche Theater. Zo@fomenologie des Figurentheaters. Stuttgart:
Vrachhaus 1990, S. 53.

® Ebenda S. 53.

9vgl. Henryk Jurkowski: Kiinstlerische Tendenzemimdernen Puppentheater, S. 8f.

20 Ebenda S. 9.

*LEbenda S. 9.
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2.2. Theater der isolierten  Korperteile: Hugo  Suarez’

Kurzgeschichten

In die Gattung des Figurentheaters wird auch diestebung mit unmaskierten,
isolierten Korperteilen des Spielers eingeordnedbédd trifft die gerne gewéhlte
Definition des Figurentheaters, angefuhrt als dmeaker, das mit leblosem Material
hantiere, nicht zu. Denn in dieser kunstlerischest&tung ist das Material zwar nicht

leblos, wird aber trotz seiner Lebendigkeit als€Bbwahrgenommen.

»Im Unterschied zur Manipulation lebloser Matergt + wie im Schauspiel —
das ,Hineinschlipfen‘ in eine Rolle physisch vollem, denn es gibt kaum ein
Darstellungsmaterial auf3erhalb des eigenen Korperk.Dennoch mul3 auch
dieser Bereich zur Wahrnehmung eines Theaters khitterialien’ gezahit
werden, denn der allein inszenierte Ful3, das Kder die Hand des Spielers
sind trotz ihrer korperlichen Individualitat’ kesnautonomen, sondern nur
behauptete ,ganze' Subjekte. Eine einzelne agierétahd ist zwar vielseitiger
und ,handlungsfahiger’ als jedes leblose Mateasler ihre optische Isolierung
bedeutet eben doch die gestalterische Entscheidiiingeine symbolische
Darstellung.®

Um auch diese Sparte des Figurentheaters greiflzaragestalten, folgt erneut ein
Beispiel aus den Internationalen PuppenTheaterTageMistelbach, in dessen
Rahmen Hugo Suarez mit seinen ,KurzgeschichtenJalr 2010 den Publikumspreis
gewann. Ein Jahr spater, bei den 33. InternationdkeippenTheaterTagen in
Mistelbach, nahm er den Preis entgegen und s@eitut seine ,Kurzgeschichten®.

.Das Spiel von Hugo Suarez mit seinen Knien, seiBamch, seinen Handen,
seinen FiRen, seiner Stirn riss im vergangenen dakhrPublikum von den
Sitzen. Figurentheater mit einfachsten Mitteln,rabeer derartigen Originalitat
gab es bis dahin in Mistelbach noch nicht zu sehiigo Suarez gewann den
Publikumspreis mit Abstand. 98% gaben ihr VotumhSgut' ab und 2%
,Gut’. Einige hatten die Stimmkarten erganzt miterSationell’, ,Nicht zu
fassen!' oder ,Wahnsinn!‘. Hugo kommt extra nachrdpa, um diesen Preis
entgegen zu nehmen und noch einmal seine Geschatite Worte zu
spielen!®®

22 \Werner Knoedgn: Das Unmégliche Theater. Zur Phamrogie des Figurentheaters, S. 64.
23 programmheft der 33. Internationalen PuppenThEatgr, S. 72.
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Mit diesen Worten wurde der Figurenspieler aus RarProgrammheft des Festivals
angekundigt und begeisterte ein zweites Mal. Imrieurzgeschichten verwandelte er
einzelne Teile seines Korpers in eigenstandige l@estentrager. Aus seinem Bauch
wird ein Gesicht, aus seinen Knien und Handen eiindMusiker, der auf einer Gitarre
spielt und aus Knie und Hand wird mit Sonnenbuihel Hemd eine Ganzkdrperfigur.
Mit wenigen Mitteln stellt Hugo Suarez Teile sein€drpers so in Szene, dass diese
als Figur vom Publikum akzeptiert wird. Und auchnweer physisch vollkommen in
diese Rollen schlupft, ist es doch nicht Schaudmater, da der Fokus nur auf den
ausgewahlten Elementen liegt, die der Figurengpiele vermeintlich lebenden
Objekten werden lasst.

Statt Faden wie bei einer Marionette setzt er @oy& Impulse, die seine Muskeln
zucken oder seinen Bauch beben lassen, wodurchKdeperteilen Wesensziige

zugesprochen werden.

Abbildung 3 Abbildung 4 Abbildung 5

Bei néherer Betrachtung des ,Bauchgesicht* begtdiitty das Erwahnte: Hugo Suarez
steht auf der Buhne. Er ist Figurenspieler undtlagse Figur entstehen, indem er
seinen Bauch als Material ansieht und ihn mit kdigieen Impulsen zu einer Figur
animiert. Er lasst die Figur lachen, die Stirn rinzund sie traurig blicken. Lost er
jedoch die korperlichen Impulse, verlassen dieskigk&iten dieses Korperteil, in

diesem Fall den Bauch, und sind wieder schlicht weg ein Muskel oder eine
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GliedmalR3e. Erst wenn der Figurenspieler diese Talgusst in Szene setzt, werden
sie zu Objekten, denen Subjektcharakter im theatrBahmen zugesprochen wird.
Hugo Suarez’ Kérperspiel zeichnet ein anschaulidBesspiel fir die Herstellung,
Entstehung und Entfaltung materieller Konsisteremmdmit seinem Bauch, seinem
Knie oder seinen Fingern trennt er sich im Spieh geinem restlichen Korper und

stellt sich so auch in ein Verhaltnis zu diesem.

Abbildung 6 Abbildung 7 Abbildung 8

Meike Wagner beschreibt diesbezlglich, wie der Haser wahrend einer

Inszenierung die Herstellung eines spezifischesattialen Korpers beobachten kann:
.Das Paradox [sic!] dieser Kdrperanordnung — eimg€d ist ein ganzer und dennoch
spaltet sich ein Teil wiederum als ganzer Koérperafdihrt den Zuschauer zu einer

Befragung des eigenen Korpers — seiner Materialitdtseiner Entstehung™

4 Meike Wagner: Nahte am Puppenkdrper. Der medifitd Bnd die Kdrperentwirfe des Theaters,
S. 35.
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3. Die Internationalen PuppenTheaterTage in Mistelbach

3.1. Das Festival im Detall

Nachdem kleine Eindriicke in die Vielfaltigkeit degyurentheaters gegeben worden
sind, folgt nun die Vorstellung der InternationalappenTheaterTage in Mistelbach.
Den praktischen Rahmen fir diese Diplomarbeit bildpeziell die 33., 34. und 35.

Internationalen PuppenTheaterTage, weshalb diegeaiaem allgemeinen Uberblick

Uber das Festival genauer vorgestellt werden. Zudegthversucht, die breite Palette,

die alljahrlich bei diesem Figurentheaterfestivetggt wird, aufzuzeigen.

3.1.1. Von den Puppentagen zu den PuppenTheaterTagen

Warum soll gerade in Mistelbach ein internation&eppentheaterfestival stattfinden?
~-Warum nicht?“, antwortete der damalige Landesha#pin Andreas Maurer bei der
Er6ffnung der 1. Internationalen Puppentage. Ded§emeinde Mistelbach suchte
nach Maoglichkeiten, sich kulturell weiter zu pradilen und reagierte 1979 als das
UNIMA-Zentrum Osterreich auf der Suche nach einemt @ar, an dem ein
Symposium anlasslich der 50. Wiederkehr der Grugddreser internationalen
Puppenspielervereinigung veranstaltet werden satiteeiner Bewerbung’ Fiir den
damaligen Burgermeister Edmund Freibauer kam di¥¢edsaben gerade recht und er

Uberzeugte die UNIMA, die Puppenspieler nach Mugteh einzuladen:

.Die Mistelbacher Konigsidee bestand darin, dassden UNIMA-Vertretern
den Vorschlag machte: Wenn so hervorragende Pufpsti&r bei uns tagen,
dann ware es doch sehr schon, wenn sie uns atch Hlestproben ihrer Kunst
bieten wiirden. Das Ergebnis waren die 1. Internatem Puppentagé®

Das Risiko, in einer Stadt ohne Puppenspieltratiio und Puppenspielern ein
Festival dieser Art entstehen zu lassen, war ge@3halb man sich entschied, vorerst

einmal nur drei Festivals zu planen. Doch das Risiltachte sich bezahlt und heute,

% vgl. Olaf Bernstengel/Danika Ruso: Internation@leppenTheaterTage Mistelbach. Ein Riickblick
auf 28 Jahre Puppentheaterfestival. Mistelbach 280&3f.
** Ebenda S. 14.
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34 Jahre spater, zeigen die Internationalen Pupp=i@rTage noch immer im
Oktober jeden Jahres im Mistelbacher Stadtsaal géigamte Formenvielfalt der

Puppenspielkungt.

Das Fruhjahr 1993 sorgte fir einen frischen Wahéelden Puppentagen Mistelbach:
Der damalige Kulturstadtrat und spatere Birgerraei€hristian Resch erstellte ein
Konzept, um den Fortbestand des Festivals nichzawichern, sondern es auch mit
mehr Professionalitéat auszustatten: die Instaltigraines kinstlerischen Leiters, die
Gestaltung des Plakats durch einen internationarkannten Osterreichischen
Kinstler oder auch die Organisation hochwertigerssdllungen zahlten unter
anderem dazu. Vier Jahre spater, im Jahr 1997 ,envangdh der Name geandert: Aus
den Puppentagen wurden die PuppenTheaterfager Grund liegt darin, dass das
Festival damit zu kdmpfen hatte, dass Puppen nspétHdiguren seien und dadurch
keinen kunstlerischen Anspruch beséaRen. Durch diamédsanderung in

~PuppenTheaterTage” sollte nun ein Anspruch trarigggbd werden, dass es sich eben
um kein Kasperltheater handle, sondern um eine termg nehmende

Kulturveranstaltung?

Seit 1995 stehen die Festivals jedes Jahr unteneanderen Motto — die 33., 34. und
35. Internationalen PuppenTheaterTage, die denr&irdkungsraum fiur diese Arbeit
gestalten, wiesen die Themen ,Aller guten Dingalginei”, ,Verstrickungen“ und
»Zuckersttickerl — Die suf3en Seiten der Puppengmsik auf. Die Festivalthemen
reichten Uber die Jahre hinweg, genauso wie di@iegasden Inszenierungen, von
politisch engagiertem Puppenspiel Uber musikaliseb#uhrungen, dem tierischen
Sujet und der erotischen Unterhaltung bis hin zzénierungen, die aus dem Rahmen
fallen und auch die eine oder andere ungewoOhnligbhi#e der Puppenspielkunst
zeigen. Dabei bedienen sich die Akteure klassisétemen der Darstellung, der
offenen Spielweise und der Verbindung ihrer Kunst anderen Kiinsten, wie

Schauspiel, Pantomime und Tafiz.

2"\gl. ebenda S. 14.

2 y\gl. ebenda S. 4.

29 Antwort von Christian Resch auf Riickfrage.

%0vgl. Olaf Bernstengel/Danika Ruso: InternationalgppenTheaterTage Mistelbach. Ein Riickblick
auf 28 Jahre Puppentheaterfestivals, S. 13ff.
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Gerade wegen dessen Vielfalt werden die Grenzlieraies Puppenspiels kritisiert:
,Das war kein Puppentheater. Da waren mehr Scheles@uf der Buhne als Puppen
und dann auch noch schlechtettist auch in Mistelbach immer &fter zu héren. Der
langjahrige Intendant der Internationalen Puppeniédi@age, Olaf Bernstengel, sah in
solchen Aussagen eine Einengung des Begriffs PgppeEnwodurch es letztendlich
zu einer Stagnation dieser Kunst kommen koénne. &leslgestaltete sich das
Festivalprogramm so, dass stets die Puppen — inheelForm auch immer — die
entscheidenden Handlungstrager sthgDer Puppenspieler selbst kann sich durchaus
als Charakter hinzugesellen, ebenso Schauspielasikkl, Tanzer und so weiter.
Aber wesentliche Teile der Geschichte sind Uber ahemierte ,tote Materie’ zu
w33

realisieren“,” verdeutlicht Bernstengel, der von 1995 bis 201& Hiinstlerische

Leitung des Festivals inne hatte.

Vorwiegend kommen die Theaterblhnen aus Europdn kidenen die Internationalen
PuppenTheaterTage seit 2005 von sich sagen, dasslibéich bis heute Gastgeber fur
Puppenspieler aus allen bewohnten Kontinenten gawest. Bereits 1980 gastierte
das Puppentheater Kairo vom afrikanischen KontinenMistelbach, 2005 kamen
erstmals Puppenspieler aus Schwarzafrika — die t&tysPuppeteers aus
Mombasa/Kenia — und 2006 Puppenspieler aus Tunasaieinviertel. Bis zum Fall
des Eisernen Vorhangs standen jedoch hauptsachicpbpenspieler aus den
ehemaligen Ostblockstaaten im Mittelpunkt des Fakst?* Dass sich die Reisen der
Buhnen Uber die Grenzen hinweg in keinster Weistael gestalteten, erinnerte sich
Ludwig Kronsteiner, der von 1979 bis 1992 Leites #@lturamtes war, zuriick.

.Da in den Landern des sozialistischen OstensPdgpenspiel ganz besonders
gefordert wurde und daher grof3e Breitenwirkungehattwogen die damals
Verantwortlichen fur die Kulturpolitik in Mistelb&ic eine Mdglichkeit der
Kontaktaufnahme mit den Nachbarn hinter der toteen@ mit Hilfe dieses
politisch unverdachtigen Mediums. Und die Rechngmg auf. Zu einer Zeit,
in der es undenkbar schien, Kiinstlergruppen aus@sten nach Osterreich zu
bringen, spielten in Mistelbach Puppentheaterenksmb aus der

¥ Ebenda S. 17.
%2 vgl. ebenda S. 18.
% Ebenda S.18.
% \Vgl. ebenda S. 19f.
% Vgl. ebenda S. 18f.
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Tschechoslowakei, Polen, der DDR, aus Rumanienga®ign, Albanien, aus
China und allen Teilen der Sowijetunion... Mistelbaghr damals jener Ort
Osterreichs, der die meisten Vertreter osteuropérsdNationen als Gaste
begriuRen konnte. Kein anderes Festival in Ostérrkannte eine derartige
Teilnehmervielfalt aufweiserr®

Der Aufwand und die Muhen machten sich fur beidéeBestets bezahlt: ,Hier

kommt man nicht her, baut auf, spielt und reist lder sieht man die Arbeit der

Kollegen, spricht und lacht miteinandéf“betonte Olaf Bernstengl. Viele fiihlen sich
auch deshalb so wohl, weil beim Festival keine asggchen auf Originalitat

erpichten Festivalauffihrungen stattfinden, sondess sind Uberwiegend

Inszenierungen des alltdglichen Repertoires zursdbied zwei weitere Dinge haben
sich bereits herumgesprochen: Das 6sterreichisamelpublikum ist interessiert und

diszipliniert, was ein unbeschwertes Spielen eriobgl Aul’erdem legen die

saalverantwortlichen Gemeindearbeiter grof3tes EBrgagt an den Tag, wenn es um
die Schaffung der besten Auftrittsbedingungen ddien Kiinstler gehi

3.1.2.Von einer ,Konigsidee“ zu einem professionellen Evd: Die

Menschen abseits der Biihnen

Burgermeister Edmund Freibauer brachte das Festach Mistelbach, doch wichtige
Unterstitzer waren auch andere, wie zum Beispieltukamtsleiter Ludwig
Kronsteiner, der 1993 Uberraschend aus gesundheitiiGrinden in den Ruhestand
treten musste. Sein grol3er Einsatz wurde von seMa&chfolgerin engagiert
fortgesetzt: Helga Ruso-Pawelka, auch gleichzéigsidentin der UNIMA, wurde
neue Kulturamtsleiterin. Zwei Jahre spater, 1995pnnke auch der
Theaterwissenschaftler und Puppenspieler Olaf Bemgel als Intendant
dazugewonnen werdén.Beide verlieBen in den vergangenen Jahren dasvélest
Team: Helga Ruso-Pawelka verabschiedete sich naah 3#. Internationalen
PuppenTheaterTagen 2012 in die Pension und OlaisBargel beschloss beim 33.

Festival, dass nun nach 17 Jahren Intendanz frisstmed durch das Festival wehen

% Ebenda S. 20.

¥ Ebenda S. 21.

¥ \Vgl. ebenda S. 21f.
%¥vgl. ebenda S. 7.
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solle. Mit der Nachbesetzung der Intendanz durgurenspielerin Cordula Nossek
und Helene Unterleuthner vom Kulturamt liegen dienteidnationalen

PuppenTheaterTage nun vollkommen in weiblicher Hand

3.1.3. Die Finanzierung des Festivals

Die Internationalen PuppenTheaterTage werden ghhrlivon bis zu 200
Puppenspielern bestritten, die zwischen 75 und 2A0@Uhrungen fillen. Die
Besucher — jahrlich sind es um die 8.000 — zahlefurdnatirlich Eintritt und
finanzieren das Festival mit. Das reicht aber nmld: Anzeigen im Programmbhetft,
ein Zuschuss des Landes Niederosterreich und eireilAdes Gemeindebudgets

ermdglichen die Finanzierung des FestivVils.

.Ebenso wichtig ist jedoch die Tatsache, dass digpPnTheaterTage sich zu
einem groBen Teil auch ideell rechnen, was dennfielen Aufwand
Uberhaupt erst rechtfertigt. Es ist die Atmosphdes Miteinanders von
Einwohnern und Stadtverwaltung, von Schilerinneth @ewerbetreibenden als
Voraussetzung fur die Auslagengestaltungen, esdist Bereitschaft der
Gemeindemitarbeiter wahrend der Festivaltage dodrbeiten, wo sie bendtigt
werden und schlieflich ist es auch die Kreatiuigit vielen Menschen, die flr
das Festival verantwortlich sind, die dieses Eiisign besonders machef.*

3.1.4. Die Gestaltung des Festivals

Seit 1979 sind in Mistelbach alljahrlich im Herlos¢ Puppen, Objekte und Figuren zu
Gast. Funf Tage lang zeigen Biuhnen aus der ganzeh W unterschiedlichen
Inszenierungen den breiten Facettenreichtum desdntheaters. Die Vormittage sind
meistens fur die Kinder reserviert: Marchen und eemame Geschichten ziehen das
junge Publikum in die Welt des Figurentheaters. dan Abenden kommen die
Erwachsenen auf ihre Kosten. Begleitende Workshops Ausstellungen verstricken
die Mistelbacher Bevolkerung und Gaste von nah dewmh in die Welt des
Figurentheaters. Auch der Kasperl erobert seit déahr 2003 jahrlich den

Mistelbacher Stadtsaal: Die ,Kasperliade® am Nadifgiertag wurde zum

“0vgl. ebenda S. 22.
* Ebenda S. 22.
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traditionellen Familienfest und besticht durch tla¢isthe und spielerische Vielfalt.
Familien sind an diesem Tag alljahrlich dazu eiadeh, mit einer Eintrittskarte einen
ganzen Tag lang in die Welt des Figurentheatersuenichen. Kurze Sticke, die
meist nicht langer als 15 bis 30 Minuten dauern ueth spannendes
Rahmenprogramm fur Kinder — im Jahr 2013 gab esrumbderem einen Origami
Workshop und einen Eierlauf-Parcours vor dem Saadlts— gestalten den

Nationalfeiertag in Mistelbach zu einem Familientaiy Figurentheater.

Wahrend des Festivals verwandelt sich die Stadirzem ,Mekka des Puppenspiels®,
wie die Mistelbacher gerne sagen. An den funf Tagemle Oktober sind der
Hauptplatz, die ZugangsstraBen und viele Gesclyigsehmiickt und begrifen die
Puppenspieler aus aller Welt somit recht herzl@te Hotels sind an diesen Tagen
ausgebucht, die Cafés und Gasthauser besondersbeguicht. Hochwertige
Ausstellungen im Barockschléssl und in der M-Zoms dMZM Museumszentrums
Mistelbach (Heute: MAMUZ Museum Mistelbach), der ppanspieler-Wein der
Winzerschule oder auch der Auslagenwettbewerb matesassigen Betrieben, haben

sich im Laufe der Jahr zusatzlich um das Festighlldet.

Die Schulen und die PuppenTheaterTage

Auch die Schuiler sind im Rahmen der InternationaRrppenTheaterTage aktiv
beteiligt: 1998 erarbeiteten erstmals die Schuiler er d BAKIP
(Bundesbildungslehranstalt fur Kindergartenpadagogmit der slowakischen
Puppenspielerin Helena Kramar eine Puppenspielauffi. Diese Idee setzte sich
auch in den folgenden Jahren fort. 2002 Gbernahrth&az Klimt die Arbeit mit den
Schulern, die sie viel Gber die Anwendung des Pagpels in der Kindererziehung
lehrt. 2011 Ubernahm Helena Kramar wieder die Ibgituder jungen BAKIP-
Puppenspielef?

Auch beim Auslagenwettbewerb, der jahrlich einesdpeleren Akzent setzt, wirken

Schulen mit: Jedes Jahr beteiligen sich Kindergaimeler, Schilerinnen, Schiler und

“2vgl. ebenda S. 24.
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Jugendgruppen an diesem traditionellen Bewerb wsdatien die Schaufenster der

Geschafte im Stadtzentrum.
Die Eibesthaler Passion

Weitreichende Auswirkungen hatten die InternatienalPuppenTheaterTage in
Mistelbach auch auf deren Katastralgemeinde Eibéstlie Wiederaufnahme der
Passionsspiele mit Figuren. Den Ausloser dafir di 1996 im Barockschléssl
Mistelbach gezeigte Retrospektive des Schaffens derden slowakischen
Blhnenbildner fur Puppentheater, Jana PogorieloddAnton Dusa. Sie Uberzeugten
mit ihrer Arbeit derart, dass noch wahrend desivastdie Idee geboren wurde, die
.Eibesthaler Passion® als Figurenspiel wieder dte zu lassen, deren Ausstattung
Jana Pogorielovad und Anton Dusa Ubernehmen solfensagten zu und mit Olaf
Bernstengel aus Dresden, der die Regie UbernahaireAs Strobl aus Eibesthal, der
das Textbuch schrieb, und dem Niederdsterreichehdeeg Banko, der die Musik
komponierte, war die Gruppe komplett. 88 Jahre mhletzten Auffiihrung fand in
dem kleinen Ort wieder ein Passionsspiel statt,hdaostatt 120 menschlichen
Darstellern standen 1999 hier nun insgesamt 19 éhgmeeler auf der Bihne. Mit 26
ganz im Stile der Renaissance geschnitzten, h@meffiguren stellten sie den
Leidensweg Christi dar. Im Jahr 2000 folgte einitgveSpielzyklus, danach wurde ein
funfijahriger Auffiihrungsrhythmus festgeléft.

Der Publikumspreis

Die Etablierung des Publikumspreises ist noch gahg, hat sich aber in den
vergangenen Jahren bereits bewahrt. Seit dem 3@v&lam Jahr 2009 wird ein Preis
vergeben, dessen Sieger das Publikum bestimmt. MErh Stick erhélt der

Zuschauer die Mdoglichkeit, das Gesehene von eid@alaSvon ,sehr gut bis

»Schlecht* zu bewerten. Die Auswertung wird so v@xgmmen, dass die einzelnen
Bewertungsstufen prozentual zu den abgegebenemm$timausgerechnet werden.
Damit erfolgt eine Bewertung unabhéangig von derl dain Zuschauer.

“3vgl. ebenda S. 23.
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Besonders im Festivalblro sorgte der Publikumsphigisein bisschen mehr Ruhe,
denn wenn friher einem Zuschauer eine Vorstellucigft igefiel, war das Festivalbiro
die erste Anlaufstelle, um seinem Arger kund zu.t@eit der Vergabe des
Publikumspreises hat sich das auf dessen Stimrhzettagert: Wenn die Bewertung
»Schlecht* nicht ausreicht, wird das Stiick Papietrr amsgeschmuickten Kommentaren

versehen — natiirlich auch im positiven Sifn.

Das Festivalplakat

Alljahrlich  wird fur jedes Festival ein Plakat ”'\“HRNAEUNALE
geschaffen, dessen Gestaltung bis 2011 von FUWEN?TAGE
renommierten Grafikern und Malern tGbernommen f{;"‘t
wurde. Seit 1996 sind es insbesondere Maler von ™

Rang, die eines ihrer Werke fur die Plakatgestgltun \\ ’{.,E.
zur Verfugung stellen bzw. es exklusiv dafur ’k] N
gestalterf® Beispielsweise 2011 bei ,Aller guten \\\ o\

. . . . . . 5.—30. 0klobe e
Dinge sind drei“ zeichnete der Karikaturist j L?ﬁ-ﬁ%H \ ?‘ ~
Ironimus fur das Festival einen Kasperl, der eine e = k ”m; 2
Fadenmarionette darstellt, als Sujet (Abbildung 9). Abbidung 9

Zum Thema ,Verstrickungen® bei den 34. InternatienaPuppenTheaterTagen wurde
erstmals ein neuer Weg beschritten: In der Zusararbert mit Professor Gunter
Damisch findet nun jahrlich an der Akademie derd@ilden Kinste in Wien eine
Ausschreibung statt, die junge Studierende einldmt kunstlerische Arbeit dem
Festivalplakat zu widmen. Der Entwurf von Johanigssel wurde beim Thema
Lverstrickungen® 2012 zum Sieger gewahlt (Abbildul(Q).

“4 Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Olaf Bernsténmel Helga Ruso-Pawelka.
“Svgl. ebenda S. 24f.
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.Um mich in ein Thema hineinzufiihlen, nahe ich
etwas. Beim Puppentheater finde ich es besonders
spannend, dass man es Uberall einsetzen kann sad da
man auf kleinstem Platz grof3es Theater machen kann
und das mit héchster Qualitdf*so der junge Kiinstler

Zu seiner Installation.

Peter Holzapfel kreierte das Sujet fur die 35.

Internationalen PuppenTheaterTage (Abbildung 1™
Kontrar zum Uppig wirkenden 35. Festivalthenia
.Zuckerstuckerl — Die sullen  Seiten  der
Puppenspielkunst” stellt sein Olbild einen leerasch

mit einem altrosa Zuckerguss als Tischdecke vagrein Zuckerstiickerl
schlichten, braunen Hintergrund dar. ,Das Motivkwir

wie eine Einladung ins Theater. Der leere Tisch mit
altrosa Zuckerguss uberzogen, als Tischdecke gedach

steht fur zwei Dinge: Hier werden sozusagen die

Zuckerstickerl’ in  Form von vielen feinen
Puppentheaterinszenierungen prasentiert und auf -~~~ Abbildung 11
anderen Seite wird offen gelassen, was genau

dargeboten wird. Der Betrachter wird aufgefordesich sein eigenes Bild zu

machen*’ schildert Intendantin Cordula Nossek ihre Gedarsediesem Sujet.

3.2. Die 33. Internationalen PuppenTheaterTage 2011

Die 33. Internationalen PuppenTheaterTage fander2go bis 30. Oktober 2011 unter
dem Thema ,Aller guten Dinge sind drei* unter detehdanz von Olaf Bernstengel
statt. In seinem letzten Jahr als Intendant spigdmstengel mit der Zahl ,3“ und
erfillte damit zwei Aspekte: ,Zum einen konnte ido dem Wunsch vieler

Festivalbesucher nachkommen, doch einmal mehr @iseime Inszenierung eines

“% Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Johannes Niesel
4" Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Cordula Nossek.
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Puppenspielers sehen zu wollen. [...] Zum andereerltspiie Zahl ,3' in den
europaischen Volkserzahlungen und damit im Méarahiee groRe Rolle?

Ob nun freie Dramatisierungen oder Adaptionen ddsg&spiels — 70 Spieler aus elf
verschiedenen Landern lieRen an diesen funf Tage®ktober 2011 30 Bihnen
entstehen. 94 Vorstellungen wurden geboten, 8.G0€HK standen zum Verkauf.

Der Zugang zum Festivalthema ,Aller guten Dinge dsidrei* wurde auf
unterschiedliche Weise angetreten. EIf teilnehmentieater kamen mit je drei
Theatersticken im Gepack, wie beispielsweise bebEleater (Italien, Estland) mit
,orest’, ,Die Reise des jungen Perseus” und ,Fughd Rabe und andere Fabeln®.
Andere Buhnen zogen ihre Verbindung mit der Zaldi d@n ihren Sticken: ,Drei
kleine Selbstmorde” vom Puppentheater ,Kaufmann & (Deutschland) oder auch
das Kabarett und Puppentheater Trittbrettl mit ,Biei Ratsel* (OsterreicHy.
Zusatzlich gab es in Mistelbach im Rahmen des Vastdrei Ausstellungen zu sehen:
Gunter Staniewski, der in jedem Ding ein Gesicahsund dies fotografiert, zeigte im
Stadtsaal ,33 Gesichter®, im Barockschlossl warererk& von Ironimus, dem
diesjahrigen Gestalter des PuppenTheaterTage-B&gkaind unter dem Titel
,Haustheater” Schatze aus der Sammlung Chudobaebkens In der M-Zone des
MZM Museumszentrum Mistelbach (heute: MAMUZ Museiistelbach) wurde mit
.VerSAMMELtes", eine Sammlung von Theaterfiguremg duszige aus der Arbeit

von Karlheinz Klimt darstellte, gezeitft.

Der Erfolg der 33. Internationalen Puppentheatert&54 Karten wurden verkauft;
nicht mit einberechnet die ,Abstecher® zu anderepie®rten wie in das
Landesklinikum Mistelbach-Ganserndorf und einigeast&ralgemeinden der Stadt, die
insgesamt noch einmal 400 Zuschauer hinzufuigterer (800 Besucher kamen
zusatzlich noch zur Kasperliade.

Es war jedoch auch das Jahr eines Abschieds, dénpAtter guten Dinge sind drei”
verabschiedete sich Intendant Olaf Bernstengel Mostelbach und lbergab die

Intendanz an Cordula Nossek.

“8 programmheft der 33. Internationalen PuppenTheatger, S. 13.
“9vgl. ebenda.

*0v/gl. ebenda.

*1vgl. Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Olaf Beamsyel.
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.Bedeutsam ist dieser Festivaljahrgang fir mictspelich, weil es mein letzter
sein wird, den ich in Mistelbach leite. Es ist giebn Jahre her, dass ich 1995
die Intendanz Ubernahm. Es folgte alljahrlich esstival zu einem bestimmten
Thema und unter Blrgermeister Ing. Christian Resth seinem Gemeinderat
konnte ich das Festival fest im europaischen Pugpelerkalender etablieren.
Heute zahlt es zu den wenigen jahrlich stattfinéendZuschauer- und
Puppenspielertreffen, auf denen beide Seiten adder zugehen. Die
Puppenspieler erfiillen Erwartungen der Zuschauerdign Zuschauer fillen die
Sale und sorgen fir eine angenehme, kunstversguallei Atmosphare fir
Kinstler.®?

In den 17 Jahren seiner Intendanz war Bernsteregtidit, stets Buhnen einzuladen,
die den Nerv der Festivalbesucher treffen. ,MeiNinung nach ist mir das auch
gelungen, die Leute kommen und das Festival ishtnem Publikum vorbei
gegangen®? so Bernstengel. In all den Jahren zog er die Grenm Puppentheater,
indem er darauf achtete, dass die Geschichte lkwdtupbpen oder die Figuren erzahlt
wird und der Puppenspieler als Schauspieler nugesetzt wird, um bestimmte
Aspekte zu Uberhéhen. ,Die Puppe oder Figur biemZentrum. Das ist eine Chance,
weil Puppentheater alles nutzen kann und daher digchchdnste Form des Theaters
ist“,>* fiihrte Bernstengel weiter aus. Obwohl er Mistelbgern in guter Erinnerung
behalten wird, geht er nach dieser langen Zeit\Wthmut vom Weinviertel weg,

nicht aber vom Festival.

[---] nach 17 Jahren sollte 2012 frischer Wind dudds Festival wehen. Mit
der Wabhl einer Osterreichischen Intendantin geliigtleicht das besser, was
mir verwehrt blieb, namlich dem Festival den erdgspenden Platz in der
dsterreichischen Offentlichkeit zu geben, der itann33 Jahren gebiihrt; nach
Gastspielen von mehr als 410 Bihnen aus Uber 6detanmit Gber 1.800
Vorstellungen, die von schatzungsweise mehr alsOP00Zuschauern gesehen
wurden. Darunter waren alle Grof3en der internalsmnRuppentheaterszene zu
Gast. Welches Kunstfestival in Osterreich ist eiligm vielgestaltiger und
internationaler?®

Fur das Puppentheater in Mistelbach hatte er nasheganderes erreichen bzw.

gestalten wollen, wie beispielsweise die Etabligrumon Bihnen aus der

°2 programmheft der 33. Internationalen PuppenTheatgr, S. 13.
>3 Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Olaf Bernsténge

** Ebenda.

°° Programmheft der 33. Internationalen PuppenThEatsr, S. 13.
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franzdsischen Szene, die bei der Festivalgestaltistgng fehlten. ,Die passten bisher
nicht ins Konzept, dafiir bin ich von dem Uberhangdautschen Truppen nicht ganz
weggekommen. Ein Argernis ist, dass ich gehofft ehabn Museumszentrum

Mistelbach eine Ubergreifende Ausstellung zum Thebas Handwerkszeug des

Puppenspielers' gestalten zu kénnghfesiimiert der langjahrige Intendant.

Um einen kleinen Einblick in das Programm der 33aternnationalen
PuppenTheaterTage zu geben, folgen nun kleine Aogse mit kurzen

Beschreibungen zu ein paar Inszenierungen:

.Hackbraten is nich®, Kaufmann & Co. (Deutschland)
am 28. Oktober 2011 im Stadtsaal Mistelbach

.Hackbraten is nich* erz&hlt in
tragisch-komischer Weise Uber die
Schrulligkeit des Alt-Werdens und das
Zusammenleben von Herrn Koslowski
und seiner Pflegerin Frau Krause. Die
beiden mdgen sich nicht immer, doch
Frau Krause sieht ihren Beruf als
Berufung und der altere Herr kdnnte
ohne ihre Hilfe nicht den Alltag
meisterr®’  ,Friedel, was meine
verstorbene Frau war, die konnte
kochen... oh, ich kann ihren

Hackbraten riechen... die Kraus kann

nicht kochen, jedenfalls nicht wie Abbildung 12
meine Friedel... Wenn ich mir den
Hintern von der Krause und den Hackbraten von nndinedel gleichzeitig vorstelle,

dann sind alle Zipperlein passé>8«

% Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Olaf Bernsténge
*"\/gl. Programmheft der 33. Internationalen PuppesatérTage, S. 83.
*® Ebenda S. 83.
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LAntalogia“, Jordi Bertran (Barcelona)
am 28. Oktober 201iin Stadtsaal Mistelba:

»Antalogie’ ist das Debi-Programm des Meisters
der Marionette von 1987. Bis heute ist es beliefat
gefordert auf internationalen Puppentheaterfest
in aller Welt. Dabei macht Jordie Betran eigent
nichts anderes alandere auch: Er spielt kleine,
sich abgeschlosserdarionettel-Szenen. Es ist das
\Wie', das in so beliebt macht. Seine Figuren :
wirklich kleine Menschen, die sich so bewegen,
man die Faden vergissEgal ob Louis Armstrong,

Pablo Casals, Saldar Dal oder der begnadete

Alchimist Pep Bou, der uschauer gerét ins Stauner

iiber die Macht des Marionettenspi“>®

Abbildung 1:

.Marleni — Preul3ische Diven blond wie Stahl*, Puppentheater der Stadi
Magdeburg (Deutschland
am 29. Oktober 2011 im Stadtsaal Mistich

.Marleni — Preuf3ische Diven blond w
Stahl* erzahlt die Geschichte wc
Marlene Dietrich und Leni Riefenstal
die unterschiedlicher nicht sein konn
— die Dbraune Hexe und d
antifaschistische EngelWas geschieht,
wenn Leni des Nachts Gber dBalkon

in Marlenes Pariser Wohnung einste Abbildung

um sie zu einem letzten und n

% Ependa S. 84.
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gemeinsamen Film zu tberreden? Ein gnadenloseo@idler Schuld und Unschuld,
Uber das Altern, die Unsterblichkeit und die Maneatbrennt, bis das vergangene

Jahrhundert in dieser Abrechnung wieder gegenwiiitid, “°°

,Die drei Ratsel*, Trittbrettl (Osterreich)
am 28. Oktober 2011 in der Aula der VolksschuletMizach

Das Trittbrettl nimmt sein Publikum auf
eine Reise in ein kleines Dorf in den
Hugeln Japans mit, wo ein Bauer mit
seiner altersschwachen Mutter lebt.
Eines Tages ruft der Herrscher aus, dass

alte Menschen zu nichts mehr zu

gebrauchen seien und deshalb in die

Abbildung 15

Berge gefiuihrt werden sollten, um sie
dort ihr Ende finden zu lassen. Das bringt der guBguer jedoch nicht Uber sein Herz,
weshalb er beschliel3t, seine Mutter im Haus zuteeken. Drei Ratsel missen geldst
werden, um sich aus der Dienerschaft des Kaisefseibe zu konnen. Mit
Schattenspielfiguren und Tischfiguren erzahlt dredtergruppe aus Osterreich, wie
dringend die Weisheit der alten Menschen ben6étigtl wnd schliel3lich sogar der

Kaiser wieder Respekt davor bekondtht.

3.3. Die 34. Internationalen PuppenTheaterTage 2012

-Wenn sich Vergangenheit, Gegenwart und Zukunftelgegn, wenn Menschen,
Faden in der Hand halten wollen und wenn sie sitthen entziehen versuchefi.
Diese ,Verstrickungen® gaben im Jahr 2012 das Thenoer 34.

Internationalen PuppenTheaterTage in Mistelbacle don 23. bis 28. Oktober

stattfanden, vor — das erste Mal unter der kinstleen Leitung von Cordula Nossek.

0 Ependa S. 94.
®1vgl. ebenda S. 78.
%2 Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Cordula Nossek.
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Zum 34. Mal war die Stadt Spielort fir 29 Theatepgpen aus 18 Landern, die das
Publikum in die Kunst des Puppen-, Objekt- und Fegspiels verstrickten.
.Insgesamt 49 Inszenierungen prasentieren Gesemchvon schicksalshaft
Verstricktem bis hin zu vielleicht tatsachlich Gasttem“®® beschrieb die

Intendantin.

,50 wie uns etwas in den Bann ziehen kann, das rLelreeinem seidenen
Faden hangt, wir gern alle Faden in der Hand haliémlen oder nur einfach in
den Seilen hangen. In der Sprache gibt es diesbaddetn, wir reden taglich
davon. Die Bander und Faden sind unsichtbar undh mocstieren sie. Selbst
wenn wir uns von dem entziehen, sozusagen entstrjckerstricken wir uns
gleichzeitig aufs Neue®®

Neben einem lebendigen Kinderprogramm und einigghlights an den Abenden im
Rahmen der Erwachsenenschiene — u.a. mit eineeriesung von Kafkas ,Die
Verwandlung“ durch das Private Theatre Province iQNssland) oder auch einer
Alfred Hitchcock-Persiflage der tschechischen GrippBuchty a loutky”
(Tschechien) — setzte Cordula Nossek einen bewusSstbwerpunkt fur Jugendliche,
beispielsweise mit einer Interpretation des FaustisSdurch das Dachtheater.

Folgend, ein paar Ausziige aus dem Programm:

Jdm Vino her i was”, Karin Schafer
Figuren Theater (Osterreich)
am 25. Oktober 2012 im Stadtsaal Mistelbach

,Eine etwas andere Weinverkostung: Frau |
Tschida kennt sich aus. Die burgendlandischen
Weine sind ihr Spezialgebiet. Ein intelligentes

und vor allem belustigendes Spiel mit dem

Sommerlier Fachjargon. Fur Weinkenner ein

Muss. 6 Abbildung 16

83 Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Cordula Nossek.
% programmheft der 34. Internationalen PuppenThEatg, S. 18.
® Ebenda S. 90.
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.Psycho Reloaded", Buchty a loutky (Tschechien)
am 25. Oktober 2012 im Stadtsaal Mistelbach

Ein Filmklassiger on stage: Die
tschechische Bihne ,Buchty a loutky”
kreiert eine Persiflage nach dem
Thriller von Alfred Hitchcock. ,Dieses
Stuck ist ein Kompliment fur einen

guten Film, ein Kompliment fur

schlechten Humor und ein Kompliment

Abbildung 1°
fur die Puppentheater-Tradition. S
viele Komplimente, dass einem die Gansehaut ubeRdeken lauft. Die Duschszene

neu erlebt! Und das Blut des Opfers verschwindggaeh im Ausguss®

.Die Verwandlung®, Private Theatre Province (Weil3russland)
am 26. Oktober im Stadtsaal Mistelbach

Im Abendprogramm des Festivals zeigte
das Private Theatre Province seine
Interpretation von Franz Kafkas ,Die
Verwandlung®. Was als Schauspiel
beginnt, wird mit Marionetten fortgesetzt.
Ohne Worte, aber mit viel Ausdruck und

Gespdir fur Details.

Drei schwarze Stihle, ein Koffer, ein
Telefon und tropfendes Wasser. Dr Abbildung 18
Marionetten in einem schwarzen Raum.

Drei Marionettenspieler in schwarzen Overalls mitapkizen, hellblauen
Latexhandschuhen und mit Gasmasken im Gesicht. démsh Gregor Zamza, der
eines Morgens aufwacht und bemerkt, dass er siemigrausliches Insekt verwandelt

hat. AuRerlich ein Monster, aber innerlich noch ienmrein und derselbe Mann — nur

% Ependa S. 67.



32

ohne Familie. Was bleibt ihm noch? Das anfangliSbbhauspiel wandelt sich in ein
Marionettenspiel: Gregor ist ein krabbelndes, jamiictees Insekt. Insektenspray soll

Abhilfe verschaffen, denkt sich die Familie unddid®Rt seinen Tod’

,Das verraterische Herz",
Stefan Wey (Deutschland)
am 27. Oktober 2012 im Stadtsaal Mistelbach

Stefan Wey interpretiert ,Das verraterische Herz"
von Edgar Allan Poe, ,dem ungekronten Furst des
Grauens, der amerikanische Urvater von
fantastischer Literatur, von Kriminalstorys und

Horrorerzahlungen®® Wey schliipft dabei sowohl

in die Rolle des verriickten Psychiaters, als aaclh Abbildung 1¢
die, der nicht minder verriickten Patienten. Ei.._
bizarre Gruselsatire — skurril, schrag und miteeigro3en Portion (schwarzem)

Humor®®

,Die Frau, die zu viel atmet!”,
La Passionata Svironie (Frankreich)
am 27. Oktober 2012 im Stadtsaal Mistelbach

Mit einem sehr polarisierenden Stick war La
Passionate Svironie in Mistelbach zu Gast:
Erotisches Figurentheater mit der wohl sifResten
Versuchung. ,Die ganze Wabhrheit Uber Frauen

und Manner mit viel Schokolade. Erzahlt wird die

Geschichte von einer passionierten Frau, die

Abbildung 2(

niemals befriedigt ist und eines Mannes, dem |

7vgl. ebenda S. 69.
®® Ebenda S. 78.
%9vgl. ebenda S. 78.
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Liebe zu ihr zum Verhangnis wird. Wie im Leben! Erotisches Figurentheater tber
die Freundschaft und die Liebe zwischen Mann uradi F

~Schneewittchen und die glorreichen Sieben”,
Figurentheater Gerti Trobinger (Osterreich)
am 25. Oktober 2012 im Stadtsaal Mistelbach

Gerti Trobinger weist den Figuren im Marchen
.Schneewittchen” einmal andere Rollen zu — und das
im oberdsterreichischen Dialekt: ,In den meisten |

Marchen sind Frauen die Heldinnen. So ist es einmal

reizvoll, der Geschichte von der schénen Prinzessin |
die so rot wie das Blut, so weiR wie der Schnea = | Abbildung 2

so schwarz wie das Ebenholz ist und desh_ .

,Schneewittchen’ heilt, eine absolut mannliche Eegkschichte gegentuberzustellen
und nach Ankniupfungspunkten zu suchen. Kurz: Drau&n begehen eine der sieben
Todsunden und treffen dabei auf die glorreichebesieZwerge. Daraus multipliziert

sich ein Theaterstiick von schwarzestem Humbr.*

.Der Pate Hase", babelart Theater (Italien/Estland)
am 26. Oktober 2012 im Barockschldssl Mistelbach

Als Klappmaulpuppe zieht die Mafia in
einem witzig, schrdgen Figurenspiel in
Mistelbach ein. Egal ob nun in der Politik
oder im Figurentheater: Wer zieht die Faden?
.oeit Jahren kontrolliert der Pate Hase die
Geschafte zwischen Palermo und St.

Petersburg. Die Regeln sind fur die

Kartellmitglieder klar und das ,Verfahren’

Abbildung 22

Ependa S. 77.
"L Ependa S. 68.
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gegen Verrater ebenfalls. Doch was passiert, wéin jemand von dieser Familie
trennen will? Eine abschreckende Schilderung desdas zwischen Mensch und
Puppe. Wer bleibt im Spiel?

Traditionell umrahmten drei Kunstausstellungen eiestival: In der M-Zone im MZM
Museumszentrum Mistelbach (heute: MAMUZ Museum Flisach) zeigte die
Ausstellung ,Alle Faden in einer Hand“ von 22. Qb0 2012 bis 17. Janner 2013 mit
unterschiedlichsten Figuren, Objekten und Puppeenekleinen Auszug aus ,45 Jahre
Poppentheater Damiet van Dalsum®. Im Foyer dest&dats Mistelbach kreierte die
Mistelbacherin Elfriede Finkes mit ihren Zeichnungeine kleine Zeitreise in die
vergangenen 20 Jahre des Festivals. ,Mein heindi¢hme” hield die Ausstellung, die
Zeichnungen von den Tatigkeiten verschiedensterp&ugihnen wahrend der
Festivals vor und hinter den Bilhnen zusammenfasst.

Begleitend zur Gestaltung des Festivalplakats —Gegensatz zu den Vorjahren
stammte das Plakat nicht von einem renommiertensém sondern es wurde ein
kleiner Wettbewerb an der Akademie der Bildendemd3{é@ veranstaltet, bei dem
Johannes Niesel als Sieger hervorging — gestabete dieser gemeinsam mit den funf
N&achstgereihten die Ausstellung ,Handelnde undelei® Helden — neodramatische
Spielzunst®, die von 6. bis 28. Oktober im Barodkéssl Mistelbach zu sehen war.

Erganzend organisierte Cordula Nossek erstmals teeeterpddagogische Vor- und
Nachbearbeitung, aul3erdem diverse Workshops, emi@assende Werkschau des
.The School of Visual Theater* (Jerusalem) und eimgernational besetzte
Podiumsdiskussion zum Thema ,Figurentheater inr@std“. ,Die Puppenspielkunst
verbindet und hinterlasst Spuren, das méchte i¢ctdiesem Festival deutlich machen
bzw. dafur sensibilisieren. Es geht um das sichitb@achen dessen, was nicht auf den
ersten Blick zu sehen ist fiihrt die Intendantin aus.

"?Ebenda S. 92.
3Vgl. Programmheft der 34. Internationalen PuppesatérTage, S. 42.
" Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Cordula Nossek.
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3.4. Die 35. Internationalen PuppenTheaterTage 2013

Unter dem Thema ,Brot und Wein“ fand 2013 die NOntlasausstellung im
Weinviertel, genauer gesagt in den Stadten Aspain Zaya und Poysdorf, statt.
Gleichsam als ,Dessert* zur NO Landesausstellungtesich die Stadt Mistelbach in
diesem Jahr von ihrer siRRen Seite und stellte adieh 35. Internationalen
PuppenTheaterTage mit ,Zuckerstiickerl — Die sul3eites der Puppenspielkunst®
unter dieses Motto. Von 22. bis 27. Oktober 2018den von 25 Theatergruppen aus
elf Landern 40 Inszenierungen gezémjZucker und Salz, die Kunst braucht immer
zwei gegensatzliche Themen. Dieser Widerspruch maes Theater erst zum
Theater“/® erlautert Intendantin Cordula Nossek das Festieatt.

Fur Jugendliche standen Inszenierungen wie ,Gbttliees brennt!* vom
Figurentheater Gerti Trobinger und Ruth Hummer ¢@stch) oder auch ,F. Zawrel —
Erbbiologisch und sozial minderwertig“ vom SchubEneater Wien (Osterreich) auf
dem Programm. Fir Erwachsene gab es erotischesehtgaater mit ,Lilith* von
Handmaids aus Déanemark, Geschichten von PuppenLafiballons mit dem
Theaterstiick ,Rua Aire" von der Theatergruppe Ekr&e de Dorian Gray aus
Spanien oder ,Moliere - Der eingebildete Kranke‘mvd heater Salz+Pfeffer aus
Deutschland.

Mit unter anderem ,Adieu, Herr Muffin“ vom marott@gurentheater aus Deutschland
im Rahmen der Kasperliade wurden die Vorschul- 8odulkinder fur das Puppen-,
Objekt- und Figurentheater begeistért.

Begleitend zum Festival zeigte die Ausstellung gePrise Salz & Pfeffer” von 13.
September bis 3. November 2013 in der M-Zone desMMMuseumszentrum
Mistelbach (heute: MAMUZ Museum Mistelbach) kleined préagnante Ausschnitte
des kunstlerischen Schaffens der letzten Jahrzelast€srafikers, Malers, Bildhauers

und Puppen- und Figurenbildners Hans W. Scheibher.

S vgl. Erinnerungsprotokoll, Gesprach mit Cordulasisiek.

® Programmheft der 35. Internationalen PuppenTh€atgr, S. 18.
"Vgl. ebenda.

Vgl. ebenda S. 28f.
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,Freche, frische Ansétze, die die PuppenTheater®agsauben®? wie Kulturstadtrat
Klaus Frank bei der Vernissage formulierte, gamgsler Ausstellung ,Mischkulanz*
im Barockschléssl Mistelbach. Von 4. bis 27. Oktolaren hier die Werke von Peter
Holzapfel, Miroslava Svolikova, Maria Luz Olivar€apelle, Marie-Sophie
Buxbaum, Marsellus Wallaces und Matthias Peykeud&tten der Akademie der
Bildenden Kuinste, die am Wettbewerb fir die Gestgt des Festivalplakats

teilnahmen) zu sehen.

Welche Inszenierungen bei den 35. InternationaleppBnTheaterTagen zu sehen

waren, sollen erneut ein paar Programmauszigegaarle

»Eggbird and Other String Puppet Stories”, StephenMottram (GroRbritannien)
am 23. und 24. Oktober 2013 im Stadtsaal Mistelbach

Zum funften Mal war Stephen Mottram,
»ein Weltstar und der grol3e Meister der
Marionetten, ein Magier der
Animation“® bei den Internationalen
PuppenTheaterTagen zu Gast. 2013
zeigte er seine neue Produktion
.,Eggbird and Other String Puppet
Stories®, in der er einen spannenden
Bogen ,mit dem virtuosen Spiel
komplizierter Marionetten bis hin zu
ihrer Vereinfachung, den sogenannten
Basics®! gestaltet. ,Vor den Augen des
Publikums entsteht eine bezaubernde

Welt: die groRe Poesie an Faden, eine

wahre Kunst des Puppenspiels.* Abbildung 2

" Erinnerungsprotokoll, Vernissage ,Mischkulanz®.
% Ebenda S. 47.
% Ebenda S. 47.
% Ebenda S. 47.
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.Moliére — Der eingebildete Kranke“, Theater Salz+Reffer (Deutschland)
am 26. Oktober 2013 im Stadtsaal Mistelbach

Das Theater Salz+Pfeffer gestaltet den
Klassiker ,Moliere — Der eingebildete

Kranke* mit Puppen, die ein ganz eigenes
Charisma haben. ,Hypochonder Argan,
bester Kunde der Arzte und Apotheker,
mdochte aus reinem Eigennutz seine Tochter
Angelique mit dem jungen, trotteligen Arzt

Thomas Diaforius verheiraten. Angelique

jedoch ist unsterblich in Cléanthe verliebt Abbi
ildung 2¢

wahrend Argans Frau dabei ist, ihren Mat...

um dessen Vermdgen zu bringen. Toinette, das gewiHausméadchen der Familie,

deckt mit List den Schwindel auf und verhindert diegewollte Hochzeit. Ein

amusantes Figurenspiel mit dem Tod, bei dem sellggéirchtet wie erhofft, mit

welchem gespielt wie gedroht wirf“

~-Happy Bones*, Theatro Matita (Slowenien)
am 26. Oktober 2013 im Stadtsaal Mistelbach

»EIn Theaterstick Uber eine Begegnung
der besonderen Art: Tod. Warum macht
die Gesellschaft daraus ein Tabu? Er ist
doch immer und standig um sie herum.
Taglich begegnet er den Menschen und
sagt: ,Hallo, was fir ein schoner Tag.
Nicht wahr?* Aber die Menschen

antworten nicht, sondern gehen ihre Wege

und ignorieren ihn einfach. Dieses Stlck
ist ein Spiel der Maoglichkeiten. Mit Abbildung 2!

8 Ependa S. 66.
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Akkordeon, einer Stimme und einer Handvoll [sicdChen taucht das Publikum ein,
in eine Begegnung, die jeder nur einmal in seinegheln hat, den sif3en Tod. Ein

skurriler Abend mit viel schwarzem Humdt*

.F. Zawrel — Erbbiologisch und sozial minderwertig*,
Schubert Theater Wien (Osterreich)
am 25. Oktober 2013 im Stadtsaal Mistelbach

Das Schubert Theater Wien erzahlt
in einer bewegenden und brillanten
Inszenierung die Lebensgeschichte
von Friedrich Zawrel, der in den
30er Jahren des 20. Jahrhunderts in
Wien eine grausame Jugend
durchleidet. Seine Familie wird
delogiert und Friedrich Zawrel
landet als Junge im Alter von 13
Jahren ,Am Spiegelgrund®, der

zweitgrofiten ,Kinderfachabteilung*®
der NS-Zeit, in der bis zu 80(

Kinder umgekommen sein sollen. Der Anstaltsarzt Beinrich Gross stuft ihn

Abbildung 26

aufgrund seiner Herkunft als ,erbbiologisch undiabminderwertig” ein, woraufhin
Zawrel in zahlreichen ,medizinischen” Versuchenl v@égausamkeiten erleiden muss.
Friedrich Zawrel kann mithilfe einer Krankenschveesam 21. Méarz 1944 die Flucht
ergreifen. Damit ist jedoch der Schreckenszeit Egide gesetzt. Jahre spater holt ihn

die Vergangenheit wieder ein — das Schubert Th&diten erzahlt davof

% Ebenda S. 67.
% vgl. ebenda S. 63.
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3.5. Einblicke in das Theater auf den ,kleinen Buhnen*

Bevor im nachsten Kapitel ein theoretischer Fokué @das Theater der leblosen
Materie gelegt wird, sollen die beiden Produktiond®44 — Es war einmal ein
Drache” (Tandera Theater) und ,Frankenstein. Allgsmaoglich — oder — Wer ist
Seppl?* (Puppentheater Gugelhupf) den Blick da@ifeinern und die Méglichkeiten,
sowie die Umgangsweisen mit unterschiedlichen Timedes Figurentheaters und die

Auseinandersetzung mit der Materie erleichtern.

3.5.1. Die Puppenbiihne als Erinnerungsort — am Beispiel vo

,1944 — Es war einmal ein Drache® (Tandera Theater

Das Stuck ,1944 — Es war einmal ein Drache” vom desa Theater, das am 27.
Oktober 2011 in Mistelbach gespielt wurde, thenmatisiach einer Novelle von Bodo
Schulenburg die Geschehnisse, die sich im Fraueekdrationslager Ravensbrick im
Dezember 1944 ereigneten. 10.000 Haftlinge, darut@@® Kinder, lebten dort. Die
gefangenen Frauen wollen den Kindern ein wenig miofff geben und bereiten
geheim eine Weihnachtsfeier mit dem Theaterstlclasgér und der schwarze

Drache* vor®® ,Die Puppenspielerinnen erinnern an die menscheshéende

Abbildung 27 Abbildung 28

8 vgl. Programmheft der 33. Internationalen PuppesatérTage, S. 70.
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Unterdriickung des Dritten Reiches, die auch vordkin keinen Halt machte. Das
Stick malt nicht schwarz-weil3, es beruhrt zutiedsdl ist ein kinstlerisches Credo
gegen Rechts* wird im Programmheft angekiindigt.

Als das Publikum in den Saal gelassen wird, siézeibs eine Figurenspielerin rechts
vor der Bihne und wartet lesend, bis es Zeit ist,dam Stick zu beginnen. lhre
Lektlre ist das Buch ,1944 — Es war einmal ein Dedc Mit der Textpassage
.....nein, es wird kein Marchen, sondern eine wahesdhichte® beginnt sie das
Stuck mit einer kurzen Einfuhrung in das Thema. baim Wechsel: Sie setzt sich zu
einer weiteren Figurenspielerin an den Tisch. Sagifmen mit einander Uber das
Konzentrationslager zu sprechen und arbeiten nebenib Ton. Im weiteren Verlauf
erzahlen sie von ihren Erinnerungen an Weihnachterd beschliel3en aus diesen
Gedanken heraus, ein Weihnachtsfest fur die KinderKonzentrationslager zu
organisieren. Ein Vorhaben mit hohem Risiko, demn \Warter dirfen nichts von
ihren Planen mitbekommen. Die bedrohliche Anwesierdes Warter und die Angst
davor, von diesen entdeckt zu werden, bekommt alash Publikum zu spiren:
Wahrend den Weihnachtsfest-Vorbereitungen héreridigen Schritte am Gang. Der
Warter macht eine Runde durch das Lager. Wie inkPsntrecken die beiden Frauen
auf und pressen sich voller Angst an die Wand. Dast ist fast vollkommen
gedammt, es sind nur die hd&mmernden Schritte aof @ang zu héren und der
Lichtpegel einer Taschenlampe leuchtet suchenchdias kleine Fenster an der Tur.
Die Angst der kleinen Kinder, die von den Figureakgrinnen wahrend des Spiels aus
Ton geformt und mit Tichern bekleidet werden, Istrdalls unermesslich grof3. Das
beste Versteck ist die Krankenstube, dort habeM&iger Angst sich anzustecken.
Bis zum Weihnachtsfest sind es noch einige Tage. Brauen schmuggeln Brot,
Marmelade und Margarine. Ihre Anspannung ist geeifbnd fir die Frauen kaum
auszuhalten. ,Wir sollen aufhdren, wie Menscherdenoken und zu fuhlen®, spricht
eine Frau ihre Gedanken aus. lhre Kraft verlasskgizzeitig, die Angst entdeckt oder
verraten zu werden, ist einfach zu grof3.

Statt eines Happy-Ends gibt es zum Schluss eina@n&nbaum®. Die beiden Frauen

spielen den Kindern mit Handpuppen aus Stoff eiratérstick vor, in dem der

87 programmheft der 33. Internationalen PuppenTheatgr, S.70 .
8 Erinnerungsprotokoll, ,1944 — Es war einmal eiraEhe*, tandera Theater, bei den 33.
Internationalen PuppenTheaterTagen.
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Kasper den bdsen schwarzen Drachen bekampft. DamnLiehtwechsel: Die
Figurenspielerin liest wieder aus dem Buch ,194Bs-war einmal ein Drache® vor,
dann wieder ein Wechsel und beide Frauen sitzedewviam Tisch und topfern. Das

Stiick endete so, wie es angefangerfhat.
Die Bihne

Die Wande der Guckkastenbuihne sind in Moosgrunegid, ein weil3er Kasten mit
Regalaufsatz steht mittig an der hinteren Wandstin zentraler Ort, da er auch die
Schlafstatte der Puppenkinder aus Ton beherbergin& Topfe und Krige, ein

kleiner Besen und viele Geschirrtiicher hangen uedeh auf dem Regal. Ein

Tannenzweig in einer braunen Vase steht am linkfe@n Eck des Kastens. Links
neben diesem Verbau ist eine wei3e Tur mit einemstée in das Buhnenbild

eingefasst.

An der linken Wand der Bihne stehen ein Tisch n&inBn aus Metall und zwei

Klappstihle. Dies ist die Arbeitsstatte der beiéfeauen: Pinsel, Ton, Bretter, Tlcher
etc. liegen auf dem Tisch bzw. sind in einer Kistel zwei Kibeln unter und neben
diesem Tisch verstaut. Oberhalb des Tisches igt A&m Spanplatte aufgehangt, auf
der eine Lampe und Haken befestigt sind.

An der rechten Wand ist ein kleines Waschbeckenemgm Wasserhahn montiert.
Darlber ist ein Spiegel mit einer Lampe zu sehed waarunter bilden drei

Ubereinander gestapelte Kisten eine Art Regal,einsich Zeitungen tirmen. In der
Ecke zwischen diesem Badezimmerbereich und dematemtWandverbau liegt eine

Decke und steht ein Radio, der in der Inszenieauu verwendet wird.
Die Figuren

»,1944 — Es war einmal ein Drache” wird mit versectgaen Formen des Figuren- und
Objekttheaters und verbunden mit Schauspiel inszeni Die beiden

Figurenspielerinnen stellen sowohl die beiden Frawar, die versuchen ein
Weihnachtsfest auf die Beine zu stellen, als auehWarter dar und geben den

8vgl. ebenda.
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Kinderfiguren aus Ton ihre Stimmen. Der Verwandluhey Frau in den Warter
geschieht beispielsweise einmal nur durch die glotdi Abnahme des Kopftuches.
Einen Moment spéter ist sie wieder die eingeschaithtrau im Konzentrationslager.
Durch Lichtakzentuierung und akustische Einspietimgierden die einzelnen Szenen
und Figurenwechsel eingeleitet.

Die Kinderfiguren aus Ton entstehen zum Teil wadreles Stiickes. Die Frauen
sitzen am Tisch, plaudern und formen nebenbei dekdpfe der Kinder. Das
Publikum ist somit aktiv am Entstehungsprozess iligiteund beobachtet, wie
Figurentheater augenblicklich entsteht. Die Hingabie die Spielerinnen in die
Anfertigung dieser Figuren stecken, ist mit derbee die sie dazu animiert, ein
Weihnachtsfest fir die Kinder im Konzentrationslageu organisieren,
gleichzustellen. Behutsam gewinnen die Figurencigggmallen wie die Geschichte

eine eindrickliche Gestalt.

3.5.1.1. ,Das Figurentheater als Theatralisation des Theates"

,ES ist kein Marchen, sondern eine wahre Geschichttas Theaterstiick ,1944 — Es
war einmal ein Drache” steht stellvertretend alhMaal fur das Geschehen in einem
Frauenkonzentrationslager im Zweiten Weltkrieg. Pablikum sieht hier nicht nur
Leid und Angst, sondern es beobachtet auch auddriickie Figurentheater entsteht.
Dieses passiert nicht versteckt hinter der Buhnewawaler agiert mittels unsichtbarer
Faden, sondern die Figurenspielerinnen kreieren Tafiguren wéahrend des
Theaterspiels. Sie geben der Geschichte und denrdrfiggleichermal3en und
gleichzeitig eine Gestalt. Es ist Schauspiel urglifénspiel, doch die Figur steht im
Mittelpunkt, denn selbst wahrend des Akts des Sgalens wird die Figur geformt
und ist so permanent anwesend. Wahrend sie entsatwickelt sich auch die
Geschichte, von der sie erzahlt. Der Zuschauemstimahrend dieser Beobachtung
des Entstehungsprozesses auch automatisch derefidreaiu. Er akzeptiert, dass die
Handelnden auf der Bihne nicht nur die menschligiideurinnen, sondern auch die
Figuren sind. Wahrend er die Figurenspielerinnehresd der Formung der Tonfigur
beobachtet, betrachtet er sich gewissermal3en skeldst der Zuschauer das Topfern

als Entstehungsprozess akzeptiert, wirft er glaitlgz auch einen Blick auf seine
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eigene Situation, in der er ein Teil von etwas d&ts erst in der Interaktion selbst
entsteht. Denn so wie die Figur durch die Figuresiepn entsteht und die Figur nur
so zum ,Leben erweckt® wird, trAgt auch der Zus@raseinen Beitrag dazu bei,
indem er diesen Prozess nicht nur akzeptiert, sandiegrch diese Einwilligung auch

als Teil dessen integriert.

Der ,Sprung des szenischen Subjekts”, wie Werneroddgn das plotzliche
Umsteigen des sich von seiner Rollenfigur trennerdarstellers nennt, ist eine der
haufigsten Inszenierungsformen des Figurentheaf@asnit dieser Ebenenwechsel
keine formale Demonstration bleibt, ist dieser $ltgprung in einen passenden
inhaltlichen Zusammenhang zu set2&Knoedgn erkennt in dieser Wechselbeziehung
von Spieler und Rollenfigur drei unterschiedlicheezBhungsmodalitaten: das
subjektivierende, das objektivierende und das ¢ésdlen Figurentheater. In der
Theatralisation inszeniert der Figurenspieler, obire oder neben seiner Rolle
wahrgenommen wird — ob die materialisierte Rolla @uf3eres Attribut oder ein
autonomer Darsteller ist. Beim subjektivierendenguféntheater liegt der
Schwerpunkt der Theatralisation in der Funktion sigmischen Subjektes. Indem sich
der Spieler mit dem Objekt identifiziert, entstame Doppelrolle: Die Theaterrolle
wird in einem Wechselspiel zwischen Figurenspielerd animiertem Objekt

dargestellf*

Betrachtet man Karla Wintermanns Inszenierung ,D@sohen war in Weesenstein®,
die im spateren Verlauf dieser Arbeit vorgestelitdywund die Inszenierung ,,1944 —
Es war einmal ein Drache* vom Tandera Theater, &iinowei verschiedene Arten
und Auspragungen des subjektivierenden Figurergheaerkannt werden: Die
Puppenspielerinnen in ,1944 — Es war einmal eincBe& animieren nicht nur die
Puppenfiguren aus Ton, sondern sie treten in it8ehauspieler-Rollen mit den
animierenden Objekten in Interaktion. Der ,Sprumg dzenischen Objektes” ist, wie

auch Knoedgn fordert, nach dem inhaltlichen Kongexgerichtet.

% Vgl. Werner Knoedgn: Das Unmdgliche Theater. Zbéomenologie des Figurentheaters, S. 80.
*Lvgl. ebenda S. 116.
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In einer anderen Art der Doppelrolle agiert Karlant®rmann: Sie animiert alle
Figuren des Marchens, spielt die Rolle der Magd ld@riglichen Kiiche und geht
gleichzeitig noch einen Schritt weiter, indem giis &eiden Funktionen heraustritt und
das Geschehene in Richtung Publikum kommentiertasahit Fragen in das Spiel
miteinbezieht. Ihre Spielweise zeigt, dass Theigadbn auch aus einer Mischung der
Spielformen entstehen kann. Indem sie sich zeiigveilr mit der Animation der
Figuren beschatftigt, erfullt sie auch den Schwekpudes ,objektivierenden
Figurentheaters".

Der Schwerpunkt der Theatralisation des objektenden Figurentheaters liegt in der
Funktion des szenischen Objekts. Hier nimmt dewui€gspieler keine personliche
Identifikation vor, sondern ist lediglich ein Tecker, der sich nur auf die Animation
des Objektes konzentriert. Im essentiellen Figiweaier hingegen 16st sich die Figur

scheinbar von ihrem Spieler &b.

.Theatralisation ist allen Varianten, dem ,subjeldrenden’, dem
,objektivierenden’ und dem ,essentiellen’ Figuresdter gemeinsam. Das
dialektische Aufheben von Darstellungsvoraussetennglie von vornherein
antithetisch sind, pradestiniert jeden Kontext upeben unter diesen
Bedingungen noch darstellbaren Inhakigurentheater ist a priori die
Theatralisation des Theatet&®

Nicht nur dass die Trennung zwischen Objekt undjektitauch wieder auf dessen
Einigkeit verweist, demaskiert das szenische Objekier Konfrontation mit der Rolle
das szenische Subjekt. ,Der ,Subjektsprung’ wird ®Binem behaupteten
,Objektsprung’ zum theatralischen Ausdruck, zurzerderten Ruckkoppelung der

gespaltenen Darstellung®.

3.5.2. ,Frankenstein. Alles ist moglich — oder — Wer ist $ppl?”
(Puppentheater Gugelhupf)

Die Produktion ,1944 — Es war einmal ein Drachetwdandera Theater zeigte die

Puppenbiihne als kollektiven Erinnerungsort fir Geboisse in der Vergangenheit

%2ygl. ebenda S. 116f.
3 Ependa S. 117.
% Ependa S. 119.
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und liel3 wahrend des Stlcks Tonfiguren entstehen,ird spateren Verlauf der
Geschichte zu Theaterfiguren animiert wurden. DgspBntheater Gugelhupf lasst in
seiner Inszenierung ,Frankenstein. Alles ist mdglie oder — Wer ist Seppl?*
ebenfalls leblose Materie entstehen und erweckeinem bei den 33. Internationalen

PuppenTheaterTagen gezeigten Stiick, den Jahrmspktkavieder zum Leben.

Das Puppentheater Gugelhupf greift den Horror Kkassvon Mary Shelley auf. In
deren Roman ist der englische Abenteurer RobertoWauf Reisen und berichtet in
Briefen seiner Schwester Margaret Saville von selagebnissen. Zunachst erzahlt er
von seinen Sorgen und Trdumen, schwenkt jedochalgninmitten des Eises die
Mannschaft eines Tages in einiger Entfernung désffSeine seltsame Person, die
sich mit einem Hundeschlitten Gber das Eis bewadgjckt. Am nachsten Tag sehen
sie erneut eine merkwirdige Person — Victor Frasten. Er wird auf das Schiff
eingeladen und beginnt seine Geschichte zu erzéhlen

Frankenstein, der sich schon fruh fur die Naturensshaften interessiert hat, lebt mit
seiner Familie in Genf. Wahrend seines Studiumsl@nUniversitat Ingolstadt hat
sich in ihm das Interesse geweckt, toter Materieelbeeinzuhauchen. Er hat nur mehr
die Erschaffung einer kunstlerischen Kreatur awsisthen und menschlichen
Elementen vor Augen gehabt. In einer regnerischachNim November ist ihm der
Versuch schlie3lich gelungen. Doch der Jubel llegmes Erfolg hat nicht lange
angehalten, denn Frankenstein sind Ekel und Absclmeuseinem geschaffenen
Geschopf Uberkommen. Er ist aus seinem Labor imesé/ohnung geflohen, die er
jedoch nur mehr leer aufgefunden hat, woraufhin dlas Nervenfieber fur einige
Monate befallen hat. Wahrend seiner Genesung Hataggkenstein beinahe geschafft,
den Vorfall aus seinen Gedanken zu verbannen, eiocBrief kurz vor seiner Abreise
nach Genf hat alles geandert. Sein Vater hat ihsechgeeben, dass sein jungerer
Bruder ermordet worden war, woraufhin Frankenstugenblicklich nach Hause
geeilt ist. Er hat beflrchtet, dass seine Kreatiwr dlen Tod seines Bruders
verantwortlich ware und als er in der Ferne die ids& eines grof3en Geschopft
gesehen hat, hat er seine Ahnung bestétigt be&irdhtir den Tod des Bruders ist
jedoch das Hausmadchen Justine verantwortlich detmaeorden. Voller

Gewissensbisse hat Frankenstein beschlossen, iAlp@n wandern zu gehen, um
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seinen Schuldgefiihlen zu entkommen. Dort ist er Heeatur begegnet, die
Frankenstein nun von ihrem Leben seit jener NachNovember ihrer Erschaffung
erzahlt hat. Das Geschopf hatte in der Nahe eimaem Familie gewohnt, die ihn
sprechen und lesen gelehrt hatte. Miltons ,Paraddest”, Goethes ,Die Leiden des
jungen Werthers® und Plutarchs ,Vitae* hatten ihnu Zrkenntnissen des
menschlichen Seins verholfen. Der grof3te WunschGisshopfs sei gewesen, in die
menschliche Gesellschaft integriert zu werden, visas wegen seiner Hallichkeit
wohl nicht ermdglicht werden wiirde. Nachdem das éleseine Erzahlungen beendet
hat, hat es Victor gestanden, dass es den BruaeYmbor Frankenstein getotet hatte,
aber dass dies nur als Folge der standigen Zuruckgenheit geschehen gewesen
ware. Er hat von Victor, da er die Schuld an seir@asein tragt, eine Gefahrtin
gefordert. Victor hat eine Zeit lang Uberlegt urat ihm schlussendlich zugesagt. Er
ist auf die Orkney Inseln gereist, um dort seinsgeechen einzulésen. Kurz vor der
Erschaffung der Kreatur sind Victor jedoch Zweitdderkommen, weshalb er die
Kreatur vernichtet hat. Voller Zorn hat das Ges¢H®ache geschworen und Victors
Freund und seine spater angetraute Frau Elizalettitey Aus Kummer ist wenig
spater auch Victors Vater gestorben, woraufhindfigon all seinen Liebsten beraubt
beschlossen hat, die Kreatur zu toten. Er hat dasskr um die ganze Welt bis in die
Arktis gejagt, wo Victor auf Waltons Schiff nun sei Geschichte erzahlt. Nachdem
Victor wenige Zeit danach stirbt, kommt das Ges¢lndpzu, beklagt den Tod seines
Schopfers und verschwindet daraufhin um seinem iDasa Ende zu setzen. Nach

diesen Geschehnissen beschlieRt Walton, seine Relseender

Beim Puppentheater Gugelhupf aus Deutschland gelmkEnsteins Experiment
vollkommen anders aus, als beim Horror-KlassikdattSeines Monsters wird der
Jahrmarktkasper wieder geboren. Tod und TeufekrelidoRes Entsetzen, was da aus
der 100.000 Volt Schopfungskiste tritt. Sie beagfém Dr. Frankenstein, ein Monster
zu erschaffen, das den frechen Kerl fir alle Zemweschadlich machen solle. Es
qualmt, es raucht — die Welt gerat in dem umfumitden Kafig als kleine

multifunktionale Guckkastenbihne aus den Fugen. $&a hat sich mehr flr mich

% vgl. Karin Kaltenbrunner: Der Frankenstein-Zykhlsr Hammer Film Productions. Eine Analyse
unter besonderer Berucksichtigung der Reprasentdés Wissenschaftlers Victor Frankenstein.
Diplomarbeit. Univ. Wien 2010, S. 14ff.
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interessiert,  plarrt der umtriebige
Anarcho-Held mit der roten Zipfelmitze.
,Die Kinderkacke geht mir am Sack", sagt
er und verlangt augenblicklich nach Bier
und Bratwurst. Frankensteins Assistentin
Gigi ist diesem Charme erlegen und
verliebt sich. Und weil auch das grofe
Monster ,Seppl“ eigentlich ein ganz liebes

und vor allem sehr einsames Wesen ist,

freundet sich dieser Kerl mit den Abbildung 29
verrickten Parchen an. Mit Heavy Metal

und Trash im Hintergrund wandert das Trio fortarrcdudas Land und spielt
Kindertheater?

Das Groteske an dieser Inszenierung ist vor all@rBeélebung toter Materie. Denn
indem das Publikum beobachtet, wie Kasperl wierlam Leben erweckt wird,
beobachtet es auch gleichzeitig, wie durch dasréidgbeater leblose Materie zum
scheinbaren Leben erweckt wird. Ahnlich wie beinb&tiick ,1944 — Es war einmal
ein Drache” ist hier eine doppelte Betrachtungsevemdglich: Dieses Mal beobachtet
das Publikum nicht die Puppenspielerin, wie siecdutas Kneten der Tonfigur diese
im Theaterspiel formt, sondern das Publikum blekt die Auferstehung des Kasperls
und beobachtet sich dadurch selbst passiv, wieie8Belebung eines Objekts im
Rahmen des Figurentheaters zulasst.

3.5.2.1.Die Komische Figur im Wandel der Zeit

Urspringlich war die Gestalt des Kasperls eine igastPerson des Wiener
Volkstheaters in der Tradition des Hanswurst. Seiidamen leitet sich vom
schwarzen Wortfuihrer der heiligen drei Kénige hed bedeutet ,lappischer Mensch*

oder etwa ,narrischer Kerl“. Seine erfolgreichstaspragung als ,Originalkasperl®

% Erinnerungsprotokoll, ,Frankenstein. Alles ist rfisky — oder — Wer ist Seppl?*, Puppentheater
Gugelhupf, bei den 33. Internationalen PuppenTh€&atgen.
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erlebte er durch Johann Laroche (1745-1806) innsiggschriebenen Stiicken — den
Kasperliaden — am Leopoldstadter Theater in Wieviorlaufer des Kasperls war der
Hanswurst, dessen ,Hanswurstiaden® — zentrierte séodmit zahlreichen
Stegreifanlagen — ihren Ursprung vermutlich im sptiélalterlichen Fastnachtspiel,
im englischen Pickelheringspiel und in der CommetilArte hatten. Seit dem 16.
Jahrhundert ist Hanswurst eine Bezeichnung fiur eeirgroben menschen von
unbeholfener figur [...], dessen leibesgestalt ae @imrst erinnert®® Im 16. und 17.
Jahrhundert mindet der Hanswurst durch die Entwckbdes Berufsschauspielertums
in feste Typendarstellung. Mit Josef Anton Strakytevurde diese Gestalt im Kostim
des Salzburger Bauern im Wiener Volkstheater popdissen Tradition spater unter
anderem von Laroche weitergefiihrt wufde.

Seit Laroche die Figur des Kasperls Larifari inzien Drittel des 18. Jahrhunderts in
Wien berihmt gemacht hatte, hat sich der Begrifigper” als Theaterfigur etabliert.
Vorher bezeichnete der Begriff mehrere Phanomere.1800 wird ,kaspern“ als
Synonym fur ,sich albern benehmen® verwendet. 8eit Mitte des 19. Jahrhunderts
wird der ,Suppenkasper dann neben dem Zappelghiipd dem Struwwelpeter als
abschreckendes Beispiel in der Kindererziehungngerzogen. Als ,Klassen-Kasper*
fur die Bezeichnung von Kindern, die ihre Klasseankeaden zum Lachen bringen, ist
der Kasper-Begriff noch heute umgangssprachlighebraucH®

In der Zeit nach Laroche etablierte sich die Bdrmsimg Kasper als Synonym fir die
Lustige Figur im deutschsprachigen Puppenspiel. igis jedoch nicht davon
auszugehen, dass die Figur Kasper — nachdem saeaiflenschenbiihne nicht mehr
gebraucht wurde — eine Zuflucht im Puppentheatehtsy sondern ,dal3 sich die
Puppenspieler des Namens einer bekannten Lustigen ées Volkstheaters bedient
haben, um mit diesem Namen ihre eigenen Vorstedinngerbewirksam ankindigen

zu konnen*®t,

°"Vgl. Dieter Burdorf/Christoph Fasbender/Burkhardévnighoff: Metzler Lexikon Literatur.
Stuttgart, Weimar: Verlag J.B. Metzler 2007, S. 375

% Ebenda S. 303.

% vgl. ebenda S. 303.

10ygl. Gerd Taube: Lustige Figur versus Spiel-Ppni#Vandel und Kontinuitat volkskultureller
Ausdrucksformen. In: Olaf Bernstengel/Gerd TaubedGNeinkauff (Hg.): Die Gattung leidet tausend
Varietaten. Beitrage zur Geschichte der lustigguiFim Puppenspiel. Frankfurt am Main: Wilfried
Nold 1994, S. 39f.

1% Ependa S. 40.
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Zwei Prozesse sind um 1800 zu erkennen: Zum eieenAtechsel der Trager des
Puppenspiels und zum anderen erlebte die Lustige Hanswurst gleichzeitig einen
Austausch gegen die Lustige Figur Kasper oder Kaspas Kasper-Theater brachte
eine Vielzahl unterschiedlichster Figuren hervae, uhter der Bezeichnung ,Kasper*
zum Vorschein tratetf?

Das Phanomen des Kaspers ist nur schwer zu fassdan meisten Deutungen wird
der Kasper als Figur betrachtet. Gerd Taube siehih dielmehr eine Einengung des

Begriffs selbst, die nicht in das Wesen vordringann:

~Wenn der Begriff Kasper keine einmalige, unverwsaibare, konkrete
Theaterfigur bezeichnet, sondern in den verschi&dan Kontexten mit
unterschiedlicher Konnotation verwendet wird, kamme Analyse des Wesens
des Phé&nomens Kasper nicht beim Kasper als FIGUsetzen. Sie mul}
vielmehr nach dem Vorhandensein eines unter denflabee der Kasper-
Erscheinungen liegenden Prinzips fragéf.”

Rudolf Minz sieht dieses Prinzip im Harlekin-Prmzidas dem mittelalterlichen
karnevalistischen Lach-Prinzip zugrunde liegt. V&ldr es dem Harlekin nicht um
eine Verkehrung der Wirklichkeit geht, sondern ier\Welt als Ganzes in Frage stellt,
deren Werte er nicht anerkerifit, geht es dem Kasper ,um eine Verkehrung der
Wirklichkeit innerhalb der Wirklichkeit selbst®.

Ab Ende des 19. Jahrhunderts veranderte sich diagsung der Kasper-Figur. Franz
Graf von Pocchi funktionierte ab Mitte des 19. baimderts in Minchen die Kasper-
Figur in eine literarische Puppenspiel-Figur ung gar noch denselben Charakter
und Namen des Jahrmarktkaspers trug, jedoch von tlicem derben
Ausdrucksformen befreit wurde. Der Kasper wurdesimer dramatischen Figur, was
im 20 Jahrhundert die grundlegende Voraussetzung di¢ Adaption des
Kasperltheaters als Kindertheater war. Wahrenddeon Ersten Weltkrieg der Kasper
vor allem von reformpadagogischen Stromungen atgigBer” eingenommen wurde,
wurde er danach in Deutschland in den Dienst gim&ionalen Mission“ gestellt, um

eine nationale Wiedergeburt zu bewirken und sick Kbnkurrent gegen das

192y/gl. ebenda S. 41.

1% Ehenda S. 43.

194 y/gl. Rudolf Miinz zitiert nach ebenda S. 48.
1% Ependa S. 49.
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Kinematographentheater zu stellen. Der Kasper wiéiidériegsdienst, Schuldienst
und Arbeitsdienst eingesetzt und wurde als Auftageiner moralisierenden Anstalt
entsprechend gereinigt und domestizi&t,Die Reinigung des Kaspers aber kappte
alle AuRerungen des Kasper-Prinzips und lieR noe &bmische Figur tbrig — den
Kasper als guten Kameraden, als liebenswerten Mioteen, Freund der Kindef®’
fuhrt Gerd Taube die Wandlungen des Kasper im Ldefe 20. Jahrhunderts an, die
von Rudolf, Ramlow, Klaus Eidam, Friedrich Arndtatkarina Benkert und Peter K.

Steinmann wie folgt bezeichnet wurden:

»L...] Kasper als ,Verkorperung der deutschen Se€l€30, Deutsches Reich),
Kasper als ,Stimme des Volkes, die Stimme des gesuMenschenverstandes,
die Stimme der gesunden Kritik' (1954, DDR), Kasmds ,Geféhrte und
Erzieher' (1956, BRD), Kasper als ,positiver, klasgebundener Held* mit dem
gesellschaftlichen Auftrag, die Konflikte mit deme@hern des Volkes
auszufechten (1961, DDR) oder Kasper als ,Bequdikdits-ldol’, als ,mit
allen menschlichen Qualitaten ausgestatteter Hedt' Fahigkeit der Kinder zur
Kritik entgegenstehend und deshalb abzuschaffeB6(IBRD). "%

Zuvor, schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts, mussteKasper die Rolle des
widerspenstigen SpalRmachers zum Teil ablegen ukdnbestattdessen politische
Farbe: Mit Beginn des Ersten Weltkriegs trat desp& als den Feind prigelnde
Figur fur Propagandazwecke auf und versuchte zumaneauf den bevorstehenden
Krieg einzustimmen und zum anderen die misslichetsehaftliche Lage zu
erklaren'® Wenig spéter zog er als ,Feldkasperl“ in die Szbiigraben des Krieges
ein?In der Zwischenkriegszeit diente der Kasper akigEen der neu anbrechenden
Zeit“*** und wurde zum ,roten Kasperl“, der die Fehler @egner anprangerté’ Als
.pbrauner Kasperl“ im Dritten Reich wurde er zumsahen Typ, in dessen Feindbild
der Jude auftrdt®> Nach dem Krieg, in der zweiten Halfte des 20. Hahderts,

versuchte der Kasperl sich aus den politischen éidzg befreien, schaffte es jedoch

%% Ependa S. 50ff.

7Ependa S. 53.

1% Ependa S. 55.

199y/gl. Alexander Wessely: ,Wie tberall im Puppentieeauf die Haltung und Gesinnung an (...)".
Dissertation. Univ. Wien 2009, S. 122.

10ygl. ebenda S. 133.

1 Ependa S.165.

12y/gl. ebenda S. 177.

13vgl. ebenda S. 395ff.
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nicht und wurde als Helfer in der Erziehungsarbaiigesetzt — aufgrund der
Popularitat der neuen Medien auch im Rundfunk unerngehen u.a. als
Verkehrskasper** Erneut wurden die Padagogen (v.a. die Sozialdesek) auf den

Kasperl aufmerksam: ,[W]ar er lange Zeit im zwarsten Jahrhundert der willige
Vollstrecker diverser Parteien, so wurde er numirfdéicher Freund und Lehrer der
Kinder, der auch mit dem erhobenen Zeigefinger eseipadagogischen Auftrag
verfolge.1°

Dieser kurze geschichtliche Abriss legt dar, wie sicheinbar harmlose Kinderfigur
Kasper im Laufe der Zeit im deutschsprachigen Rawwm unterschiedlichsten

politischen und ideologischen Ideen vereinnahmt deurund inklusive ihrer

Dramaturgie und Spielweise Konzepten untergeordmetde, die aulRerhalb des
Figurenspiels lagen und eine padagogische, pdigisend propagandistische Idee

verfolgtent*®

14ygl. ebenda S. 219f.

5Ependa S. 241.

118y/gl. Silke Technau: Publikspiel. Eine Annaherumgragur und Handwerk, Spiel und
exemplarisches Wissen auf theateranthropologisehendlage. In: Olaf Bernstengel/Gerd Taube/Gina
Weinkauff (Hg.): Die Gattung leidet tausend Varieté Beitrage zur Geschichte der lustigen Figur im
Puppenspiel. Frankfurt am Main: Wilfried Nold 1998, 161.
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4. Theoretische Betrachtungen zum Puppen-, Objekt- und

Figurentheater

Ein Kamm, der die Figur des Orest verkérpert, eienschlicher Bauch, der ein
Gesicht mimt, eine Puppenbiihne als Erinnerung8odié Geschehnisse wahrend des
Zweiten Weltkriegs und der Kasperl abseits des &itieeaters — von den Einblicken
in die Internationalen PuppenTheaterTage in Misiglbund einigen dort gezeigten
Produktionen ausgehend, widmet sich das folgendapit&®l nun theoretischen

Uberlegungen zum Puppen-, Objekt- und Figurentheate

4.1. Die Anfange der Puppe im Theater und der Begriff de
Figurentheaters

Eine Puppe ist ein Spielzeug, eine Figur nur Ddkamaund ein Objekt blo3 Requisit
— Puppen, Objekte und Figuren werden im RahmefT deaters zu Handlungstragern.
Unter dem Begriff des ,Figurentheaters” — der |&#rd Taube nur zur ,blof3en
Imageverbesserunt instrumentalisiert wurde — sollen diese Ph&nomene
zusammengefasst werden.

Im Gegensatz zum Schauspieltheater liegt die Besbed des Figurentheaters eben
darin, dass die Handlung durch leblose Materie ekalit wird und nicht von
Schauspielern. Trotzdem kann nicht jeder Gegenstamfdch in ein Gefal3 mit der
Fahigkeit, theatrale Handlungen aufzunehmen, umgeéelt werden, sondern die
Durchfuihrung, der aktive Akt, wird durch den Figuspieler vollzogen. Erst er kann
aus einem Spielzeug, einer Dekoration oder einemguiBk das gestalten, was als
Trager einer theatralen Aktion vom Zuschauer akegpwird.

Gerd Taube weist dem Begriff des Puppenspiels fiisforische unterschiedliche
Bedeutungen zu. Puppenspiel als gewerbliches Andaebtureller Kommunikation,
als Kinderspiel, als Weltmodell, als Redensart imrachtlichen Sinn und als

Theatermodell. Der erste Bedeutungsinhalt bezieth suf eine Tatigkeit von

17v/gl. Gerd Taube: Puppenspiel als kulturhistoriscReanomen. Vorstudien zu einer ,Sozial- und
Kulturgeschichte des Puppenspiels”. Tubingen: Nigmé985, S. 147.
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Akteuren, deren Ziel die Unterhaltung eines Pulsliku das fir dieses ,Schauspiel”
Eintritt bezahlt, ist. Die zweite Bedeutung beingabdas Spiel der Kinder mit deren
Spielzeug, darunter eben auch Puppen. Die drittde®engsschicht — das
Puppenspiel als Weltmodell — beschreibt die Abigkait und den Glauben des
Menschen an ubernatirliche Machte. Puppenspiehladshétzige Bezeichnung von
Sachverhalten nennt Taube als vierten Bedeutungisherdas Puppenspiel als
alternatives Schauspielermodell als flinften. DdstzGenannte bezieht sich dabei
auf die Spezifik und den Unterschied des Puppelssgiam Schauspieltheater,
namlich dessen Trennung zwischen Darsteller uncgetedlaterial, Uber das der
Spieler eine absolute Verfiigbarkeit besit?tGerade das dient, laut Taube, als
».gedanklicher Ausgangspunkt fur ein provokantesébegodell zum jeweils aktuellen
Schauspielstil**®

Im Bezug auf unterschiedliche, historische Kontextgeben diese funf
Bedeutungsinhalte Ruckschlisse auf die Bedeutung dntwicklung des
Puppentheaters. Sie zeigen zum einen auch, dasssae Begriffe, nicht immer
dasselbe benennen mussen. Oft treten neue WoHEesameinung, die einen anderen
Sachverhalt bezeichnen, wie beispielsweise auch Bappenspiel und das
Puppentheater. Wahrend das Puppenspiel der dhdremfassendere Begriff ist, trat
der Begriff des Puppentheaters erst um 1900 inhEémsang; er ersetzt jedoch nicht
den Begriff des Puppenspiels, sondern tragt eiderarBedeutuntf’

Ausgehend von 1770 bis etwa 1810 lasst sich erkertass die Begriffe Puppenspiel
und Marionettenspiel bis in das erste Viertel d& Jahrhunderts als Synonym
gebraucht wurden. Dabei ist nicht explizit das Bmé den durch Faden gelenkten
Puppen gemeint, sondern vielmehr alle zu der dgemliZeit gangigen Arten des
Puppenspiels. Um 1800 galt das Spiel mit der Puglse eine Variation des
Schauspiels, bei der die Puppe als Ersatz fur dlea&pieler diente. Spater, im
zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts, als sich Blgriff des Puppenspiels langsam
durchsetzte, wurde dieses als ,Nachahmung des tkgpem Theaters”

abgestempel?® ,Ausgangs des 19. Jahrhunderts bezeichnet der ifBegr

118y/gl. ebenda S. 105f.
9 Ependa S. 106.
120y/gl. ebenda S. 106.
12Lygl. ebenda S. 107ff.
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Marionettentheater die Gesamtheit von Organisdioms theatralischer
Ausdrucksweise und dramatischer Literatur des Mattenspiels®*? so Taube. Es
wurde, im Zusammenhang mit dem Puppenspiel, alatéh@aum im Sinne eines

Schauplatzes gebraucht.

War noch anfangs des 18. Jahrhunderts eine Vielzah Wortern zur
Bezeichnung des einen Sachverhalts — Komddie-Agienit Puppen — in
Gebrauch, so engte sich dieser im letzten Drittsl 8. und zu Beginn des 19.
Jahrhunderts auf die Begriffe Puppen- und Mariemsiiel ein. [...] Also
bezeichnete der Begriff des Komodie-Agierens mippgan den konkreten
Sachverhalt des Puppenspiels. Der Begriff des Mattenspiels und spéater des
Marionettentheaters war wiederum weiter gefal3t waraveist im Kontext des
Puppenspiels als gewerblichem Angebot kulturellemikunikation auch auf
andere Offerten der Marionettenspieler im Zusamraegh mit ihren
Vorstellungen (mechanisches Theater/Theatrum mundi,
Metamorphosen/Klappballett, Laterna magica, Schagiele, personliche
Nachspiele etc.)*®

In dieser Zeit sind vor allem die Uberlegungen Zeigurentheater von Heinrich von
Kleist und Edward Gordon Craig zu nennen.

Heinrich von Kleist untersuchte 1810 in seinem Atfs ,Uber das
Marionettentheater* die Wesensziige der Marionéit&orm eines Dialogs lasst sich
hier das schriftstellerische Ich von einem fiktivéesprachspartner Uber neue
Gedankengéange und Sichtweisen informieren. Es g@htlie Grazie der Marionette
einerseits, deren Bewegungen einen Schwerpunkbamerén haben, auf den die Figur
reagiert, und um den Mensch andererseits. Grag@heine im menschlichen Kdrper
am Reinsten, wenn diese gar keines oder ein umdedliBewusstsein habe. Der
Mensch musse zu Gott werden, um seine Unschuldendadrlangen, die er als
Mensch verloren habe. Die Puppe habe zudem deriVatass sie von der Tragheit
der Materie nichts wisse und den Boden nur braughe,ihn zu streifen und den
Schwung der Glieder neu zu beleben. AuRRerdem =iete die Puppe nie, da sie
keinem Bewusstsein unterworfen sei und sich so aengegen den reinen

Kunstvorgang stellen kdnne. Somit wird Grazie fueist zum héchsten Moment

122 Fpenda S. 114.
12 Ependa S. 114.
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reiner Schonheit, der sich unscheinbar und nichtofie entwickle und dadurch auch

nicht festgehalten werden kontfé.

Edward Gordon Craig, ein wichtiger Vertreter deredterreform um die Wende
Anfang des 20. Jahrhunderts, stellte sich gegegéhgige, rationale und realistische
Theaterpraxis. Statt Nachahmung forderte er Neyduhg auf der Bihne, weshalb er
sich im Folgenden naher mit dem Puppenspiel ausearaetzte und zu ahnlichen
Uberlegungen kam, wie Kleist. Er betrachtete diaribhette als neues Modell, das
einen Ersatz fir den Schauspieler darstéfielenn ,[d]ie Schauspielkunst ist keine
echte Kunst??® Craig ging sogar soweit, dass er die Marionetseaith Ideal der
Menschheit, die sich mit den Tugenden Gehorsamkeit Schweigen besonders
hervorhebe, bezeichnete. Er dirfte vor allem arveemittlung zwischen Spieler und
Material interessiert gewesen sein. Ausgehend eores Aufsatz ,Der Schauspieler
und die Ubermarionette® meinte Craig, dass Kundterenur mit Materialien
geschaffen werden kdénnten, mit denen man struktwied planend umgehen kdnne.
Der Mensch, als Material der Schauspielkunst, eetse diesen Kriterien nicht. Er
forderte den Schauspieler auf, sich so zu verkigidass er nicht mehr erkennbar sei
und sich so dem Abbild einer Marionette annahddses Prinzip der Uber-Marionette
impliziere somit eine Umkehrung der Marionettensigezwodurch die Marionette
nicht mehr eine Nachahmung des Menschen, sondemdsr Mensch dem AuReren
nach einer Marionette annédhere. Masken und forregksBewegungen sollten diese
Wandlung erleichtern. Geist und Kdrper seien jednchrennen, sodass der Gestalter

der Szene ihn so, wie eine Marionette, bedienemédn

Seit dem 20. Jahrhundert ist schlieBlich der Ulmmiffedes ,Figurentheaters*
gebrauchlich und soll verschiedene Sparten — Amenievon Puppen, Objekten,
Materialien, Masken, Korpermaterialien — in eineasammenfassen. Der Begriff des

124y/gl. Heinrich von Kleist: ,Uber das Marionettengter”. In: Walter Muller-Seidel (Hg.): Kleists
Aufsatz Gber das Marionettentheater. Studien utetpnetation. Berlin: Erich Schmidt Verlag 1967,
S. off.

125y/gl. Edward Gordon Craig: ,Der Schauspieler unel dbermarionette®. In: Heinrich von
Kleist/Edward Gordon Craig/Laszlo F. Foldényi: ,Ntavetten und Ubermarionetten®. Berlin: Matthes
& Seitz 2012, S. 70.

26 Ehenda S. 44.

127v/gl. ebenda S. 45ff.
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Figurentheaters impliziert seit 1960 auch eine &bgung zum Puppentheater. In
seiner Arbeit benutzte Lothar Buschmeyer diese é&inschon 1931, allerdings mit

neutralem Stellenwert. Einerseits benannte er dasgeRheater als Figurentheater und
meinte damit andererseits das Puppenspiel versaisest Techniketf®

Werner Knoedgn sieht in der Suche nach der Bezerdhnes Figurentheaters viel
eher eine ,Orientierungsphase der Sache séffistdie sich erst jetzt als

Gattungsbegriff zu festigen begint.

Allgemein betrachtet bleibt die Gemeinsamkeit, ddi&s Handlungstrager auf der

Bihne keine Menschen und auch nicht lebendig ssoetdern ,[e]s sind leblose

Korper mit Objektcharakter. Erst durch die Animatides Menschen kénnen sie auf

der Biihne zu vermeintlich lebenden Subjekten wefrdéhso Susita Fink.

Wenig Konkretes gibt es zur Geschichte des Puppeatdls zu sagen. Dessen
Anfange durften in der Fruhzeit der alten Weltkedty im mythischen Bereich des
Gotter- und Gotzenkults, liegen, wie Gunter Béhmeseiner Schrift ,,Puppentheater”
festhalt. Die Legende Ramas wurde in nachtlicherffiloungen mit Figuren
dargestellt, die aus perforiertem und bemaltem @lgifler hergestellt wurden. Ein
religioser Ursprung wurde auch in der griechischarionette vermutet. Ein ,Ludus
monstrorum, an zwei Schniiren tanzende Pugperéigte sich auch schon im friihen
Mittelalter, wie im ,Hortus delicisarum“ oder der x€@rder Handschrift des
Alexanderromans$®®

DIE Heimat des Puppenspiels kann nicht genau fleggewerden, da davon
ausgegangen werden kann, dass sich das Puppeangpitrschiedlichsten Formen in
verschiedenen Kulturen entwickelt hat. So wie adeh Theater selbst dirfte das Spiel
mit der Puppe ihren Ursprung im kultischen Beréieben, wie auch der Blick in

einige ferndstliche Kulturen zeigt. Beispielsweige Javanischen Puppentheater in

128 Zitiert nach Meike Wagner: Nahte am Puppenkérper.mediale Blick und die Korperentwiirfe des
Theaters. Bielefeld: transcript Verlag 2003, S. 26.

129\Werner Knoedgn: Das Unmégliche Theater. Zur Phammiogie des Figurentheaters. Stuttgart:
Vrachhaus 1990, S. 13.

130ygl. ebenda S. 13.

131 susita Fink: Figurentheater fiir Erwachsene ammalison 7 Figurentheatern in Wien.
Diplomarbeit. Univ. Wien 2006, S. 23.

132 Giinter B6hmer: Puppentheater. In: Ulf Birbaumezdft Theater der offenen Form. Multi-Media-
Theater. Puppentheater. Schubertjubilaum. Heraebgegim Auftrag der Wiener Festwochen. Wien,
Munchen: Verlag fur Jugend und Volk 1971, S. 46.

133vgl. ebenda S. 45f.
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den unterschiedlichen Spielarten des wayirigt es auch heute noch ublich, auf die
Flachlederschattenfiguren als Medium zur Geistdrdesl Ahnen, zuriickzugreifer:
Obwohl sich auch in Europa ein (kultisches) Spidl Mharionetten — beispielsweise
im 4. Jhdt. v. Chr. bei Xenophon mit seinem ,Sympos in Griechenland, aber auch
bei Plato, Aristoteles und Herodot — nachweiserstJasahm das Puppenspiel in
Europa erst ab dem 12. Jahrhundert eine entschigid@nlle ein>® Berichte uber
Puppentheaterauffihrungen oder @hnlichem aus dikeAfallen jedoch sparlich aus,
weshalb die Forschung bezlglich der GeschichtePdggpenspiels im europaischen
Raum zunachst die Zeit ab dem Mittelalter beleuctiber Siiditalien und Spanien
kam das Puppenspiel nach Mitteleuropa, wo ab demJafirhundert Auftritte in
Deutschland belegt sind. Ganz im Gegensatz zumgkmbSchattenspiel in Asien
waren es in Europa vor allem lichtundurchlassigendliedrige Figuren aus Holz oder
Pappe mit einer Bewegungsmechahik Drei Figurenarten sind aus dieser Zeit
bekannt: die Handpuppe, die Mantelpuppe und dezritene oder der Kobold. Nur
noch die Handpuppe ist bis in die Gegenwart beinaiverandert erhalten geblieben,
wahrend hingegen bei den beiden anderen Figurenkldee Beschreibungen fehlen.
Mit sowohl religidsen Inhalten und Geschichten das Leben der Heiligen als auch
Legenden und Sagen des Mittelalters wurden dieltmlties Puppenspiels gestaltet.
Das Spiel auf der Buhne, bzw. die Darsteller selsirden jedoch kaum geachtet,
weshalb sie — ahnlich wie die Schauspielertruppédareh Europa zogen und wie das
restliche fahrende Volk lebten. Obwohl diese Zigitdie Puppenspieler sehr schwierig
war, finden sich viele Nachweise fir deren Aktitetd in Form von Ansuchen um

Spielerlaubnisse oder Spielgenehmigunt®n.

Dem Puppentheater wurden im Laufe seiner Geschisttezschiedlichste Funktionen
und Schauplatze zugesprochen, seinen Beginn alter dmauf der Stral3e und dem
Jahrmarkt. Wahrend im 18. Jahrhundert das Schdtegaeer Platz in zuerst Hof- und

spater in Stadttheatern fand, blieb das Puppenapfeden Stral3en, wurde in mobilen

134 \Wayang heifldt Uibersetzt ,Schatten* und es damitegetdass die Geister der Ahnen im Spiel als
Schatten auftreten. Vgl. Alexander Wessely: ,Wieriatl kommt es im Puppentheater auf die Haltung
und Gesinnung an (...)". Dissertation. Univ. Wien 208. 20.

135vgl. ebenda S. 20ff.

130 yvgl. ebenda S. 24.

137v/gl. ebenda S. 27.

138v/gl. ebenda S. 28ff.
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Theatern aufgefiihrt und war immer in Bewegung, umneuen Zuschauern zu
gelangen. Mit der Zeit verstarkte sich die Litesmmung des Schauspieltheaters,
wodurch auch das Puppentheater animiert wurde. ddioth wenn die Puppenspieler
ahnliche Stoffe und Stucke auf ihrer Bihne insz#gnme blieben sie doch am
.Rockzipfel“ des Schauspieltheaters hangen. Eineglidibkeit sich von ihrem
Stempel des ,blrgerlichen Stadttheaters” zu Iésah,Gerd Taube nach dem Zweiten
Weltkrieg, als sowjetisches Puppentheater als Miygteim Osten Deutschlands
herangezogen wurdé?

In den 70er Jahren wandte sich das Puppenspieledeachsenen Publikum zu — in
Osterreich ist vor allem Richard Teschner zu nenrdgr mit seiner Art des
Figurenspiels bereits in der ersten Haélfte des 2@hrhunderts Erwachsenen
hochkuiinstlerisches Theater bot. Dramatische Wegttlitir in den 80er Jahren auf ihren
Buhnen soll der Kunst der Puppenspieler wieder mereneuen Renaissance
verhelfen; jedoch war dieses Vorhaben nicht miolriekront:*

Im 19. Jahrhundert, so Figurentheaterforscher Heniyrowski, soll sich die
Wandlung des Puppenspiels zum Kindertheater enéltitlaben. Mit dem Auftreten
des Kinos als neu entdeckte Kunst wurden Pupperfiiachsene unattraktiv, obwohl
bis dahin die Stoffe auf die Anspriiche von Erwanbksezugeschneidert worden war.
Auch wenn sich im 20. Jahrhundert das InteresseEdeachsenen wieder nach der
Idee der Marionette als Alternative des Schausedteigerte und das Ansehen der
Puppenspielkunst wieder anstieg, dauerte diese i€dtwmg nur kurze Zeit.
Schauspieler nahmen in ihren Inszenierungen Elexrdsg Puppentheaters mit hinein,
quasi als Gegenschlag fiir die Ubernahme der Mittsl Schauspieltheaters durch das
Puppentheater in friherer Zeit. Das hatte zu Foldgss Erwachsene in den

Publikumsreihen des Puppentheaters ausfiéfen.

.Das ,Puppenspiel’ hatte sich von der eigenen Naiyivom Vorbewuf3tsein des
Volkstheaters emanzipiert und als mogliche Kunstgat ,entpuppt’. Es war
sich und seiner Darstellungsmittel bewuf3t geworddmer die es nun frei

139vgl. Gerd Taube: Bildzauber und Trauerzeremoniemarkungen zur Geschichte des Puppenspiels.
In: Silvia Brendenal (Hg.): Animation fremder Kérp&ber das Puppen-, Figuren- und Objekttheater.
Arbeitsbuch. Berlin: Druckhaus Galrev 2000, S. 10ff

10y/gl. ebenda S. 10ff.

11yv/gl. Henryk Jurkowski: Kiinstlerische Tendenzemimdernen Puppentheater. In: UNIMA (Hg.):
Die Welt des Puppenspiels. Berlin: Henschel 1989.1S
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verfugte, und erreichte damit endlich die langemite Transparenz seiner
besonderen Darstellungsform. Zugleich wurde abeh ain erstes Bedurfnis
nach einem treffenderen und allgemeineren Obefbegweckt, der in der
Lage war, die verschiedenen Techniken und Spartsammenzufassen. Viele
Titel und Bezeichnungen schwirrten umher, die g@zunter der man Uber das
Phanomen einer eigenstéandigen Kunstgattung nachkexdebegann, ist aber
das ,Figurentheater' geworden. Diese Gattung greittt ja nicht nur von den
bekannten Formen des nostalgischen SpielzeugtBeabersondern in ihrem
neuen Selbstverstandnis zugleich auch vom Schduspid gibt ihrer
Inszenierungen nun nicht langer als zweitklassi§esatztheater aus-*

Drei Faktoren erschwerten die Entpuppung des Figheaters, als eigenstandige
Kunstform angesehen zu werden: Zum einen zahlte Kivaaher zum Hauptpublikum
des Puppentheaters, was dazu fuhrte, dass das rifuggier als Kindertheater
bezeichnet wurde, zum anderen wurden die Nahe zolksiimlichen und das Image
der Unprofessionalitéat bzw. Trivialitat des Puppeels kritisiert**®

Die Suche nach einer Genrezuteilung zeigt das Bedlides Figurentheaters, als
eigenstandige und anspruchsvolle Kunst akzeptieswerden. Zuerst als Theater der
Stral3e und spéater als ein Theater fur Kinder vétses heute, die Hochachtung und
die Akzeptanz des erwachsenen Publikums (wiedergriangen. Ein Blick in die
Geschichte zeigt, dass die Bedeutung, die lebldaerie im Rahmen theatraler
Aktion zugesprochen wird, jedoch schon weit zuriéieicht und sich in religiésen
Riten wiederfindet. Schon damals wurde Alltagsgstiemden eine tiefe Bedeutung

zugesprochen, indem sie im Rahmen des Als-Ob, Traggioser Riten wurden.

4.2. Religibse Riten: Puppen und ihr Ursprung als Medium

~Zwei Entwicklungsstrange als Erbmasse mindenénha@iutige mediale Funktion der
Puppe: ihr Ursprung als Medium einer rituellen Hand, in der sie ,magische’

Funktion erfullt, und ihre Wandlung als figurativ®pielzeug, d.h. als Medium fir das

W44
)

kindliche Rollenspiel”;™ so Konstanza Kavrakova-Lorenz. Der mediale Charakt

12 \werner Knoedgn: Das Unmdégliche Theater. Zur Ph@&mwiogie des Figurentheaters, S. 96f.

143Vgl. Gerd Taube: Puppenspiel als kulturhistoriscReanomen. Vorstudien zu einer ,Sozial- und
Kulturgeschichte des Puppenspiels, S. 150.

144 Konstanza Kavrakova-Lorenz: Das Puppenspiel alergpetische Kunstform. Thesen iiber das
Zusammenspiel und die Wechselwirkung von Bildgestadl Darstellungsweise im kommunikativen
GestaltungsprozelR des Puppenspielers. In: Manfregh®f (Hg.): Die Spiele der Puppe. Beitrdge zur
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dieser Urfunktionen der Puppe, der sie dazu vesaplauf etwas zu deuten, was sie
nicht ist, lasst sie in einer Interaktion mit eindRezipienten — in der rituellen
Zusammenkunft und/oder wahrend des Rollenspiels dies auftreten®

Taube zeigt das Verhaltnis von Menschen und Dirigemagischen und religidsen
Ritualen auf und unterstreicht, dass es nicht aetdend ist, ,ob es sich um ein
anthropomorph gestaltetes Objekt, um einen Gegeshsider ein Wesen aus der Natur
[...], um einen Gebrauchsgegenstand oder ein delkesaBchmuckstick handelt. [...]
Die Dinge sind Mittler zwischen den Menschen umteehuminosen Macht4®

Er verweist bei diesem Thema auf ,die falschen TotBesonders im Totenkult im
abendlandischen Volksbrauch, in der christlicheturgie und auch auf3erhalb von
Europa nahm der abwesende Mensch mit Effigien d&iz Pin ritualisierten
Zeremonien, wie der Ausstellung des Leichnams alderBegrabnisfeier, ein. Vor
allem seit dem spaten Mittelalter stellten Effigigderrschaftsverehrung und
Selbstinszenierung der Konige als politische uniigeeKorper dar. Dabei war die
Effigie, eine mimische Abbildung des Konigskorpensgder Regel aus Holz mit einem
aus Wachs modellierten und portratahnlichen GesWlihrend der natirliche Korper
verganglich und sterblich ist, sind die Effigiemg die politische Macht des weltlichen
Herrschers darstellen, unangreifbar und unendlicsent*’ ,Sie verkérpern den
Staat, und ihre Herrschaft existiert beim Tod eiRegenten ungebrochen fort, die

Staatsidee triumphierte tiber den Td#fso Taube.

.Dabei ging es nicht um die Tauschung von Trauemnfle]. Die Puppe
reprasentierte nicht nur den Leichnam, sondern desien Macht, Herrschaft
und Staatsidee zugleich. [...] Es existiert, wie itmedter, eine Verabredung
Uber das Als-ob des Vorgefiuihrten und den Symbolgelea Handlungen — sie
verweisen auf etwas anderé&"

Diese Ubereinkunft Uber den Symbolgehalt einer Hargd wurde auch bei

Bestrafungen von abwesenden Verbrechern gultignDaurde stellvertretend fur die

Kunst- und Sozialgeschichte des Figurentheatetinund 20. Jahrhundert. KéIn: Prometh-Verlag
1989, S. 236f.

15ygl. ebenda S. 237.

196 Gerd Taube: Bildzauber und Trauerzeremonie. Anoregkn zur Geschichte des Puppenspiels,
S. 12,

147vgl. ebenda S. 12.
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nicht fassbaren Straftater an Puppen oder andelldhaftten Darstellungen die
Todesstrafe vollzogeh?

Ahnliche Ersatzfunktion erfillt die Puppe auch beifoodoo-Zauber in der
kreolischen Religion bzw. im européaischen Volkspgemw ist es der Atzmann.
Letzterer ist eine Rachepuppe aus Wachs, Lehm, bldéz Teig, mit der man mit
Hilfe von Magie einer anderen Person Schaden zukemiisst — meist durch
Verbrennen oder Durchstechen der PuBpeDer magische Ansatz geht davon aus,
daf3 Original und Abbild (der Atzmann) in einer syrafetischen Wechselbeziehung
stehen; man glaubt, was man der Puppe antue, desdeen dargestellten Menschen
bzw. miisse der Mensch erleidér® schreibt Leander Petzoldt.

Dieser Exkurs in rituellen Praktiken legt dar, daskon ziemlich friih Figuren und
Dinge in einem inszenierten Rahmen Bedeutung traGé&richsam wie im heutigen
Figurenspiel muss eine gegenseitige Vereinbaruntgtedien, um eine rituelle
Transformation zuzulassen. Wie sich diese gegegséitereinbarung gestaltet, soll
der ,Animationsprozess”, der Puppen, Objekte undufen zu ,Schauspielern®

werden lasst, naher erklaren

4.3. Das ,Schauspiel” des Figurentheaters

Eine Bihne, Requisiten, eine Figur und ein Mens&ufwen bezieht sich nun die
Handlung? Ist der Mensch ein Schauspieler oder Eigurenspieler? Und wie wird
das Requisit als Figur gekennzeichnet und was thledusschlie3lich
Buhnenausstattung?

. Lebendig’ nennt man eine Materie, die aus siclbse von innen heraus zur
Veranderung, beispielsweise zum Wachstum fahig'dtiefiniert Werner Knoedgn
in seiner Schrift ,Das Unmogliche Theater. Zur Ritdenologie des Figurentheaters*.
AuBBerdem verweist er darauf, dass sich Materie ldalie Einwirkung von auf3en
verandern kann, dabei jedoch den Gesetzen von $mpud Schwerkraft folge. Ein

1%0ygl. ebenda S. 13.

31ygl. Leander Petzoldt: Kleines Lexikon der Damonend Elementargeister. Miinchen: Verlag C.H.
Beck 1990, S. 27f.

“2Ependa S. 28.

%3 \Werner Knoedgn: Das Unmégliche Theater. Zur Phammiogie des Figurentheaters, S. 16.
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Objekt bewege sich nicht aus eigenen Antriebendexames werde zu Bewegung
animiert und verandere sich nur desHafh.

Im Zentrum des Figurentheaters steht demnach dieargllung von Gegenstanden,
die in einem gesetzten Rahmen von seinem Figurelespzu Bedeutungstragern
werden. Figuren, Objekte und Puppen werden animilsstimmte Wesensziige
anzunehmen und Handlungen darzustellen. Dabeinssiéeso wirken, als ob sie aus
eigener Initiative heraus agierten, reagiertenhemtelten. Aus welchen Impulsen das

geschieht, soll der Animationsprozess beantworten.

4.3.1. Der Animationsprozess

Das Figurentheater als materielles Theater, als gyegenstandlich abstrahierende
Form der Darstellenden Kunst® die sich mit den Mitteln der Bildenden Kunst zum
Zweck der Darstellung bedient, verfigt laut Knoedtdper folgendes Privileg: ,Jede
darstellerisch entscheidbare Form, ob ungestaltete oder gestaltédaterie, ob
Gebrauchsgegenstand, Projektion, technische Rigmske oder isolierter Korperteil —
jedes dieser ,Objekte‘ kann als Rolle animiert imsteniert werden*>®

Der Weg von der Statik der Figur bis zu ihrer Belalp durch den Figurenspieler und
deren anschlieBender Inszenierung ist einer Bevgegumerworfen, die Konstanza

Kavrakova-Lorenz als einen ,,Animationsprozess" leneet:

~Wenn wir davon ausgehen, dass die Darstellung®iss Tatiges auf der
Verkorperung von fiktiven Figuren und Situationeriteut, um letztlich eine
Geschichte oder eine Idee zu vermitteln, so wemienVerwandlung des
Darstellers und die Umwandlung der Dinge — von &tieje zu Subjekten der
Handlung — zu zentralen Prozessen der theatraldgiomkDiese Art von
Umwandlung der Dinge wird Animationsprozess genamt

Ist die Zusprechung, dass leblose Materie im Animngprozess eine Wandlung von

einem Objekt zu einem Subjekt vollzieht, nun wicklivollkommen zutreffend? Denn

1% yvgl. ebenda S.16.

1% Ependa S. 67.

1% Ependa S. 67f.

157 Konstanza Kavrakova-Lorenz: Das Theaterspiel deg® Vom Animationsprozess. In: Silvia
Brendenal (Hg.): Animation fremder Kérper. Uber @agpen-, Figuren- und Objekitheater.
Arbeitsbuch. Berlin: Druckhaus Galrev 2000, S. 70.
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auch wenn die Handlung auf dem ausgewahlten OHbjelgt, konkretisiert der
Figurenspieler das Geschehen, die Geschichte rziidle werden soll, namlich durch
sein Wirken auf diesen leblosen Gegenstand. Ewhatend der ganzen Vorstellung
die Faden in der Hand. Erst durch ihn kann lebMséerie zu einem vermeintlichen
Lebensobjekt werden, vollzieht aber noch keine Vilarglzu einem vollkommenen,
autonomen Subjekt.

Objekte kdnnen nur dann Rollen in inszenierten Ausanhangen annehmen und zu
einer theatralischen Aussage gerlckt werden, weemn Rigurenspieler in einer
speziellen Intention zu leblosen Objekten greifty diese als Ausdrucksmittel einer
Darstellung zu verwendén® ,Die Rollen des Figurentheatersind materielle
Objekte die einzig durch Inszenierung zu theatralischerst@t und Aussage
finden.®>° Den Anspruch auf eine vollwertige Subjektbezeiclnwird dem Objekt
jedoch trotzdem verwehrt, da es zwar Handlungstrage, jedoch nicht
Handlungsausfihrender. Dieser erscheint zwar iratthlen Prozess als Subjekt, ist
und bleibt wahrend einer gesamten Inszenierungcjedwur ein Vertreter eines
Subjekts. Sobald der Bihnenvorhang gefallen ist dexsl Prinzip des Als-Ob nicht
mehr in einen Rahmen gesetzt wird, verliert deregastand diesen Anspruch und ist
wieder nur das, als was wir ihn im alltaglichen Rasehen bzw. welche Bedeutung
ihm zugeschrieben wird.

In Bezug auf die wechselseitige Interaktion zwiscBgieler und seiner Figur ist eine
Subjektzusprechung nicht vollkommen giiltig. Im Aationsprozess befindet sich der
Spieler auf derselben Ebene wie die Figur; und ameshselwirkend — ohne sie ware
er kein Figurenspieler. Eine eindeutige Zuordnueg Subjektbezeichnung ist nicht
maoglich. Auch wenn der Figurenspieler agierenddgek ist, im Animationsprozess
ist er ein Teil von etwas, das aus mehreren Elesnelpésteht. In einem komplexeren
Ausmall kann er als eigenstandiges Subjekt nichtirkoarlich, ohne weitere
Bezugspunkte, Anspruch auf diese Zuweisung erhébieh.mehr ist er im Prozess
des Animierens ein Teil eines Subjekts, ndmlichAmstausch mit seinem animierten
Gegenstand. Erst das Eintreten in diese Interakienvollstdndigt das Bild eines

autonomen Subjekts, welches aus zwei von einandgevdesenen Objekten, die

18 \Werner Knoedgn: Das Unmégliche Theater. Zur Phammiogie des Figurentheaters, S. 98 ff.
*Ebenda S. 99.
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durch das Eintreten in eine wechselseitige Bezighum der der eine den anderen
gleichwertig bedingt, zu einem aquivalenten Subyattden lasst.

.Deshalb ist weder der Figurenspieler noch die I8gie autonomer Darsteller.
Nur der Spieler kann handeln und inszenieren. [[RHeRn’ in einem
komplexeren Sinn mussen beide, agierendes Subjektmaterielles Objekt
gemeinsam: aber eben nicht in einem irgendwie geartNebeneinander von
Ausstellungund Darstellung sondern in der inszenierten Wechselbeziehung
ihrer gegenseitig sich bedingenden AbhangigKéit.

Der Animationsprozess verandert die vorher geda8@eeichnung der Puppe/der
Figur als lebloses Objekt und als Darstellungsakties Figurenspielers, denn in einer
Verknupfung dieser Komponenten werden beide in déafde verandert, dass sie
beide zu einem Subjekt zusammen wachsen, das wededer Figur noch dem
Darsteller identisch ist und sich erst in der Imagjon des Publikums verwirklicht
Auch der Zuschauer muss sich in diese besonderetgery aktiv hineinbegeben,
namlich indem er sein Erfahrungsspektrum, mit dendas optische Auftreten der
Figur verbindet, entfesseft?

Gerd Taube setzt den Schritt der Verwandlung voerai Gegenstand in eine Rolle
nicht erst in der animierten Bewegung an, sondehors in der Verleihung von
Charaktereigenschaften, mit denen der Figurenspielem leblosen Objekt
vermeintliches Leben einhauchen Wff. Dazu koénnten dem Objekt seine
Erscheinungsform und Charakterziige zu Nutzen kommé&s Uberwindet seine
Reglosigkeit — abhangig von seiner stoffichen Kstefniz. Ob nun mit leichtem
Schwebecharakter oder schwerer Fassbarkeit, diedBediihrung des Figurenspielers

wird es in die Lufte gehoben, kann sich biegen drathen, da es nicht physikalischen

%9 Ependa S. 100.

181y/gl. Konstanza Kavrakova-Lorenz: Das Puppenspiesgnergetische Kunstform. Thesen uber das
Zusammenspiel und die Wechselwirkung von Bildgéstadl Darstellungsweise im kommunikativen
GestaltungsprozelR des Puppenspielers, S. 231.

182y/gl. Peter Klaus Steinmann: Figurentheater — Estdlheater. In: Manfred Wegner (Hg.): Die

Spiele der Puppe. Beitrage zur Kunst- und Sozialyebkte des Figurentheaters im 19. und 20.
Jahrhundert. KéIn: Prometh-Verlag 1989, S. 215.

183v/gl. Gerd Taube: Bildzauber und Trauerzeremoniemarkungen zur Geschichte des Puppenspiels,
S. 13.
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Bedingungen wie Schwerkraft oder menschlichen Bemggablaufen unterworfen

ist. 1%

.Dazu soll das Objekt dynamisiert, seine stofflichatik, seine Passivitat und
seine Idolenz durch seine Bewegung aufgehoben weiamit werden dem
Objekt Puppe nicht nur Wesenseigenschaften verigles bewegt sich, es
reagiert, es verhalt sich scheinbar selbststandigyier Folge lasst sich das
leblose Objekt als scheinbar lebendig imaginiesgodurch es im theatralen
Zusammenhang als Subjekt agieren kdfih.“

Meike Wagner unterscheidet im Zuge des Animaticosgsses zwischen der offenen
und der verdeckten Manipulation. Bei der offenembdalation wird der Vorgang der
Verwandlung des verwendeten Objekts in eine scheitdbendige Kreatur gezeigt.
Der Spieler tritt dem Zuschauer in einer wechsetg Beziehung mit dem Objekt
sichtbar gegenuber, wodurch es scheint, als obchsus einen Animationsprozess
handle. Darin entstehende Briiche werden in dieelmsrung mit eingeflochten. In der
verdeckten Manipulation wird der Spieler als eiaduktiver ,Stérfaktor* empfunden,
der den mechanischen Akt der Rollenfigur offenlddje Anwesenheit des Spielers
beeinflusst die Beziehung der Puppe zu ihrer Rolenlich dann, wenn der
Figurenspieler, dessen Konzentration und Blick deim zu animierenden Objekt
liegen, in manchen Momenten jedoch davon abgleitetl ein unerwarteter
Blickkontakt mit dem Zuseher entsteht. Dann namlictt der Spieler aus seiner
zugedachten Rolle heraus und wird zum Doppelgéadgerzu inszenierenden Rolle.

Somit ist es dem Objekt nie méglich, die Rolle kothmen zu verkérpert?®

184 y/gl. Andrea Schmidt: Abstraktion und Synthese. raspiel und kiinstlerische Avantgarde. In:
Silvia Brendenal (Hg.): Animation fremder Korperbé&l das Puppen-, Figuren- und Objekttheater.
Arbeitsbuch. Berlin: Druckhaus Galrev 2000, S..117

1% Gerd Taube: Bildzauber und Trauerzeremonie. Anoregkn zur Geschichte des Puppenspiels,
S. 13.

186 v/gl. Meike Wagner: Nahte am Puppenkérper. Der mledslick und die Korperentwiirfe des
Theaters, S. 23.
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4.3.2. Animierte Objekte als Nachahmung der Realitat bzw. des

Menschen?

Nach den vorangegangen Uberlegungen zum Animationsgs einer Figur muss
Uberlegt werden, ob die Figur durch ihre Animierwtgn Menschen, sprich seine
Handlungen und Reaktionen, nachahmen maochte. ngtigerenspieler bzw. die Figur
ermachtigt sich zu verhalten, zu bewegen und zgiesen wie ein menschliches
Wesen oder ist es angemessener, dessen Kunstlidekdlich zur Schau zu stellen?
Gerd Taube sieht das nicht so:

.Die Mdglichkeiten des Puppen- und Figurentheaténsl nicht auf die mehr
oder weniger Uberzeugende Nachahmung menschlichelbens mittels
anthropomorph gestalteter Puppen beschrankt. Digr&atation von Koérper
und Dingen ist konstitutiv fir das Verhdaltnis deserMdchen mit seiner
Lebenswirklichkeit und kann im Puppen- und Figuneater konstitutiv fir die
kiinstlerische Reflexion tiber dieses Verhaltnis werd®’

Sabine Leucht steht dem ebenso kritisch gegeniber:

Lvorsicht ist also geboten bei der stets vorsclemelRede vom befreiten
Korper', den man im Theater schon seit den Sechzigmmer wieder zu
wittern meint. Denn Kunst befreit nur selten. Sigllsnur etwas her oder dar,
was sonst in dieser Form keinem vor Augen kédme:etw&, dass der Mensch
ein Tier ist, das schreien muss und toben, wedwesstausend Wunden blutet.
Und dass er sich selbst so weit beherrschen kass, & seinen Korper auf der
BUhne zum Schreien, Toben, Bluten bringt. Wenn abben diesem Menschen
nur eine Puppe stiinde, die ganz dasselbe tutivimnau besteht dann noch
der Unterschied?®®

Es stellt sich also die schlichte Frage: Warumtsalne Puppe bzw. ein inszenierter
Gegenstand so tun, als ob er die gleichen Fahegkaind Wesenszlige wie ein

Mensch hat? Das hat das Figurentheater mit all eseinvielfaltigen

187 Gerd Taube: Bildzauber und Trauerzeremonie. Anorggkn zur Geschichte des Puppenspiels,

S. 12

188 sabine Leucht: Der doppelte Korper beginnt sickeien. Uber verpuppte Menschen oder iiber den
Einzug der Figur ins Reich des SchauspieltheatersSilvia Brendenal (Hg.): Animation fremder
Kdrper. Uber das Puppen-, Figuren- und Objekitheatdeitsbuch. Berlin: Druckhaus Galrev 2000,

S. 111.
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Gestaltungsmoglichkeiten nicht nétig, denn geradgeiner Suche nach kunstlerischer
Anerkennung und Wertschéatzung bendétigt es den Vidnklol3 ,billige Kopien* zu
sein, nicht. Die Sinnhaftigkeit, einen Figurenspiekinen Menschen mittels einer

Puppe nachspielen zu lassen, wére ebenso fraglich.

Silke Technau setzt diese Frage des Anspruchsneneanderen Rahmen: ,Die
Bewegungen der Figuren sind keine Nachahmung datit&e sondern raumlich
stilisierte Dialoggestaltungert® Die spezifische Eigenschaft der Puppe bzw. Figur
liegt folglich in deren Art der Bewegung, wodurdk sich vom Menschen abgrenzt.
Weder muss sie sich an charakteristischen Gebaod@mtieren, noch ist sie
physischen Gesetzen zur Ganze unterlegen. Daflsiestbzw. ihr Spieler ihrer
Materialbeschaffenheit, durch die sie — wenn auatsly — ihre Bewegung gestaltet,

untergeordnet.

Wahrend in der Darstellenden Kunst Materialien ktstim, Dekoration oder als
Requisit — nicht aber als Rollen — gebraucht werdeuss der Anspruch der leblosen
Materie zunachst auf ihre ,Belebung® untersuchtdeer’° ,Der DarstellungsprozeR
setzt namlich schon [...] mit deBedingungerder Moglichkeit oder Unmdglichkeit,
Materie zum Rollentrager werden zu lassen [elfi].*

Ein weiches, leicht verformbares Material lassteardBewegungen und Richtungen
zu, als eines, das hart und schwer ist. Wichtigdass es einen Impulsgeber gibt;
einen, der eine Bewegung fordert und die Eigenheikes Materials in bestimmter
Weise zum Ausdruck bringt. Werner Knoedgn nennts denen ,bewussten
Abstraktionsprozess“? namlich wenn der Figurenspieler ,eine Rolle, diénerealen
Verhalten eines Subjektes entdeckt, stellvertretanein Objekt projiziert’® Dabei
bedingen sich Spieler und Material gegenseitig, slleh der Spieler an die
Eigenschaften seines gewahlten Objekts anpasses) mdem er auf die bestehenden

Fahigkeiten und Moéglichkeiten aufbaut. Zudem liegtin seinem Ermessen und in

19 Sjlke Technau: Publikspiel. Eine Annéherung aruFignd Handwerk, Spiel und exemplarisches
Wissen auf theateranthropologischer Grundlage5$. 1

170yv/gl. Werner Knoedgn: Das Unmégliche Theater. Zo@fdmenologie des Figurentheaters, S. 26.
"L Ependa S. 26.

"2Ependa S. 17.

"% Ebenda S. 17.
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seinem Talent, sich die Wesenszliige des Materiats,dem die Figur besteht, zu

Nutzen zu machen.

Die spannungsgeladene Beziehung zwischen Figuedaspind der Figur wirft auch

die gegenseitige Befragung der Korperformen auer,Buppenkdrper als kiunstlicher
Korper wird durch die Anwesenheit des menschlickénpers auf der Bihne noch
starker konturiert und gleichzeitig kritisch befragenauso wie der menschliche
Koérper durch den kinstlichen Kérper angegangen“wittlerlautert Meike Wagner.

Im weiteren Verlauf erkennt sie, dass die Entstghdas kinstlichen Korpers im
Vorgang der performativen Aktion lieg®

Knoedgn stellt den gestalterischen Abstraktionsgtasl Figurentheaters unter zwei
unterschiedliche formale Aspekte, namlich unterldidnerische und die funktionale
Beschaffenheit: Die bildnerische Beschaffenheitajest die &ul3ere Form des Objekts
und legt die Identitdt und die Kontinuitdt der Rollfest. Die funktionale
Beschaffenheit beschreibt im Gegensatz dazu dierénBeweglichkeit des Objektes
und ist fur die Moglichkeiten der Lebensbehaupt@fgimation) und das Verhalten
(Rolle) verantwortlicH.”®

,Da die funktionale Beschaffenheit von innen kommimmt sie dem
materiellen Objekt die ,Unschuld’ der Untatigke8eine korpersprachlichen
Signale pradestinieren d&wllenverhaltendie Handlungder Szene und das
Erlebendes Zuschauers. Mit Hilfe dieser beiden analygschAspekte wird
erneut verstandlich, warum das Figurentheater imekeNeise auf dadbbild
eines realen Lebewesens angewiesert5t.“

174 Meike Wagner: Nahte am Puppenkérper. Der medikitd Bnd die Kérperentwiirfe des Theaters,
S. 34

15ygl. ebenda S. 34.

176 y/gl. Werner Knoedgn: Das Unmégliche Theater. Zo@fomenologie des Figurentheaters, S. 66.
" Ebenda S. 66f.
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4.3.3. Die  Verwandlungsfahigkeit des  Schauspielers und die

Umwandlungsfahigkeit des Figurenspielers

Sabine Leucht ist der Meinung, dass ,[d]er Einzeg Buppe etwas zum Vorschein
bringt, was der Schauspielkunst seit jeher innewodnd auch dem Menschsein an
sich: Die standige Arbeit am eigenen Korper, s&aeFormung hin auf ein Ideal, ist
eine anthropologische Besonderhéff*

Stellt man Figuren- und Schauspieler gegeniibed diea Art und Weise sowie die
Auspragung dieses Anstrebens interessant.

Schauspiel und Puppenspiel unterscheiden sich pgewnd in der Art ihrer
Darstellungskunst. Wahrend der menschliche Daestals Material zwar verfremdet,
trotzdem wiedererkennbar auf die Buhne tritt, witas Material des Puppenspiels,
bereits im Vorfeld mit einer Sinngebung versehem,ed durch dessen Stofflichkeit
erst ,lebendig“ gemacht werden muss. Da demnacBeleeichnung des ,Darstellers”
als Ubergeordneter Komplex mit zwei Unterkategoredem Schauspiel und dem
Puppenspiel — zugeordnet werden kann, haben aesk divei Komplexe spezifische
Unterarten von darstellerischer Aktivitat. Wahresich unter das Schauspiel Tanzer,
Akrobaten, Pantomimen und Sanger sowie eben deauSpleler ordnen lassen,
weisen sich Stabpuppen, Marionetten, Handpuppenr dsehattenspiel dem

Puppenspiel z4”®

Gerd Taube schatzt das Puppenspiel als inszerdhtesis Mittel, da es jeder

langweiligsten Inszenierung Unterhaltungswert zigspr ,[D]er symbolische Gehalt

und die immanente Zeichenhaftigkeit, Uber welcleeRlippe per se verfigt, verhelfen
den Inszenierungen des Menschentheaters zu neoenBibnen**°

Schauspieler und Figurenspieler haben sich im Laufer teilweise gemeinsamen
Geschichte reflektiert und beeinflusst. Ahnlichaitund Parallelen zwischen den

zwei Kollegen zu sehen, ist demnach nicht so algvegi

178 Sabine Leucht: Der doppelte Kérper beginnt sickeilen. Uber verpuppte Menschen oder tiber den
Einzug der Figur ins Reich des Schauspielthea®ers08.

179ygl. Konstanza Kavrakova-Lorenz: Das Puppenspiesgnergetische Kunstform. Thesen uber das
Zusammenspiel und die Wechselwirkung von Bildgéstadl Darstellungsweise im kommunikativen
GestaltungsprozelR des Puppenspielers, S. 232.

180 Gerd Taube: Bildzauber und Trauerzeremonie. Anomegkn zur Geschichte des Puppenspiels,

S. 10.
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Der markanteste Unterschied zwischen dem Figuned-dem Schauspieler zeigt sich
anhand der Herangehensweise im Bezug auf behasdiditerial:

.Bestimmend flur die Unterscheidung von Schauspied WPuppenspiel (als
Artbezeichnung) aus morphologischer Sicht ist dash#ltnis zwischen dem
Darsteller und der von ihm und durch ihn dargestelFigur: Im Schauspiel ist
dieses Verhaltnis generell durch kérperliche Idéntigekennzeichnet, im
Puppenspiel dagegen wird diese Identitdt durch @&iafihrung der
Dinge/Puppen als Darstellungsmaterial aufgehob&n.*

Wahrend der Figurenspieler mogliche Figuren, Okjatdler Puppen in Bezug auf
deren Mdoglichkeiten der Gestaltung fiir diese Inszeng pruft und tUberlegt, arbeitet
der Schauspieler ausschlie3lich mit seinem eigdf@mer, seinen Eigenschaften,
Schwachen und Starken. Ist der Figurenspieler uiezigih mit seinem ,Material,
seiner Abspaltung der Rolle, kann er dies verandemngestalten oder sogar
austauschen. Der Figurenspieler muss nach aul3&anyium sein gewahltes Objekt
etwas illusionieren zu lassen. Der Schauspielegdgan wirkt nach innen, in sich
selbst und grabt dort nach eigenen Mechanismenhudieeranlassen, etwas so zu tun,
als ob es so gerade stattfinde. ,Daraus folgt, idaPuppenspiel die Fahigkeit des
Darstellers, die Dinge und ihre Eigenschaften seiN®rstellungen entsprechend
umzuwandeln — die ,Umwandlungsfahigkeit' des Fignsq@elers — als Pendant zu der
Verwandlungsfahigkeit des Schauspielers* — eineamgige Bedeutung gewinnt®

Somit ist der wesentlichste Unterschied ersichtlidar Figurenspieler teilt die Rolle
einem leblosen Objekt zu und distanziert sich daroit ihr, als kbnne sie selbst
agieren. Obwohl er weil3, dass dieses materielleekDbpie die Funktion eines
eigenstandigen Rollentragers besitzen kann, songtenmer an ihn gebunden ist,
.bleibt [es] immer ein gegenstandliches Ausdrucksehi ein blof3es ,Instrument’

seiner Darstellung*®®

181 Konstanza Kavrakova-Lorenz: Das Puppenspiel alergpetische Kunstform. Thesen iiber das
Zusammenspiel und die Wechselwirkung von Bildgéstadl Darstellungsweise im kommunikativen
GestaltungsprozelR des Puppenspielers, S. 232f.

82 Ependa S. 233.

18 \Werner Knoedgn: Das Unmégliche Theater. Zur Phammiogie des Figurentheaters, S. 19.



71

Trotzdem teilt Gaston Baty dem Puppenspiel die gk#ii zu, ,die hochste Form des
reinen Theaters zu seif® da er der Meinung ist, dass Puppen Uber vielstgiEh
Fahigkeiten verfligten und Momente in einer Art WWdise darstellen kdnnten, die
von einem Schauspieler nicht méglich séi&nWerner Knoedgn geht sogar so weit,
indem er meint: ,[...] der Schauspieler kann nur Theaspielen, weil emicht
identisch ist mit seiner Rolle und weil er sidénnochmit ihr identifiziert.*%°

Wahrend der Schauspieler an seinen Korper mit seidM®glichkeiten der
Ausdrucksweisen gebunden ist, muss der Figuremspiatrsuchen, seine ,subjektive
Handlungs- und Charakterisierungsfahigkeit mit adsjektiven Anforderung der
Problem- und Bildgestalt einer Rolle zu vereinig€{“Auch wenn der Schauspieler
auf gestalterische, externe Mitteln wie Kostiimhr8mke oder Perlicke zurlickgreift,
sein Aussehen anpasst und verformt — er ist dennmtt darauf angewiesen, da er
auch ohne andere Mittel eine Rolle handeln lassem k,Das Kostim allein ist fur
den Schauspieler nicht die handelnde Rdff&“yerdeutlicht Knoedgn. Beim
Figurenspieler ist das anders: Er benétigt ein Kbjelas erst durch seine
Impulsgebung eine Rolle Ubernehmen kann. Paralledemen hier zur Verwendung
von Theatermasken gezogen werden, da auch siengdvesenheit eines Schauspielers

erfordern.

4.3.4. Puppen als Theatermasken

Phanomenologisch betrachtet, bewegt sich das Thestteler Maske zwischen dem
Schauspiel und dem Figurentheater.

Die Maske im griechisch-antiken Theater hatte zZB&deutungen: Zum einen ist sie
ein kultisches Symbol, das die Verbindung zum Tdrg@aiit Dionysos zum Ausdruck
brachte und zum anderen verwandelte sich der Spiedeisdurch die Ganzkopfmaske

in die dazustellende Rolf&® Zudem gab es spezielle Masken fiir die Komédie, die

184 Zitiert nach Katharina Maria Heilig: Kann man déasperl derschlag'n? Zur Genealogie der
Kasperliade. Diplomarbeit. Univ. Wien 1998, S. 18.

18 ygl. nach ebenda S. 18.

18 Werner Knoedgn: Das Unmégliche Theater. Zur Phammiogie des Figurentheaters, S. 109.
8" Ependa S. 46.

% Ependa S. 47.

189v/gl. Erika Fischer-Lichte/Doris Kolesch/Matthiasavétat: Metzler Lexikon Theatertheorie.
Stuttgart, Weimar: Verlag J.B. Metzler 2005, S..192
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Tragtdie und das Satyrspiel, die Darstellung derejegen Mimik und Emotionen
musste aufgrund des starren Gesichtsausdruckdudshr die Maske vorgegeben wird,
in den verbalen Bereich verlagert werdéh.

Viel spater in der Renaissance wurde bei der Conametkll’arte mit der
Theatermaske ein deutliches Zeichen fur die Kiotsbit der Darstellung gezeigt,
namlich als ,ein bildliches Symbol fir die doppeAawesenheit des darstellenden
Subjekts“*®* Ausschlaggebend war, dass, wie Knoedgn formuliedie Maske
,Instrument der Symbolisierung und nicht Symbobséf*? war.

Im Unterschied zu Karnevalsmasken erlangte die Blakk Commedia erst in ihrer
Belebung eine Bedeutung und beinhaltet damit auglkichzeitig die asthetische
Verwandlung eines Figurenspielers, die Absicht nlineater zu spielen. Die
Verwendung der Maske ermoglicht auch gleichzeitigder eine Demaskierung, also

wiederum eine Abspaltung zwischen der Rolle und Sgieler'®

.Der entschlossene Schritt ins Figurentheater widlig@ Aufspaltung der
Darstellung sein, dagleichzeitigeSpiel auf mehreren Ebenen. Die Maske der
Commedia aber ist der erste formale Vorbote fur eéglichen Aufbruch in
eine eigenstandige, hochartifizielle Gattung dersBdlenden Kunst'®*

So wie die Puppe ein passives Objekt bleibt, das emem Darsteller inszeniert
werden muss und blo3 ,ein unveranderlich entschiede »objektivierter«
korperlicher Ausdruck des von ihr getrennten redemjektes der Darstellung [des

Puppenspielersi®® ist, kann auch die Theatermaske in diesen Bereioeordnet

werden'®® Sie [die Puppe] ist eindsoliert dargestellte Theatermaskelie den

1497
L]

eigenen Darsteller nicht etwa ersetzt, sondern iege@teil benotigt schreibt

Werner Knoedgn.

1909v/gl. Dieter Burdorf/Christoph Fasbender/Burkhardévinighoff (Hg.): Metzler Lexikon Literatur,
S. 479.

1 \Werner Knoedgn: Das Unmégliche Theater. Zur Phammiogie des Figurentheaters, S. 72.

192 FEpenda S. 72.

193 ygl. ebenda S. 72.

% Ependa S. 72.

1% Ependa S. 54.

1%y/gl. ebenda S. 54.

¥"Ependa S. 54.
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Die Figur ist wie die Maske von der Wechselbezighma ihrem Darsteller abhangig.
Erst indem er sie verwendet, beginnt diese Bedegutao tragen. Zwischen

Schauspieler und Figurenspieler ist dennoch eikaméer Unterschied zu betrachten:

.Legt er [der Schauspieler] die Maske beiseite, dwier zum reinen’
Schauspieler, der nun seine Rolle durch darstetlee Verschmelzung mit dem
eigenen Korper reprasentiert. [...] Behdlt er die kéaaber in der Hand, ohne
sie aufzugeben oder beiseite zu legen, im festéschluss, sich weiterhin dem
darstellerischen Auftrag des Theaters zu stellenspmltet er die bildnerische
,Rollengestalt’ von sich, dem ,Rollentrager’, abdumerpflichtet sich von nun
an auf zwei getrennten Ebenen der Darstellungdeereinen’ Spielers und die
der ,reinen’ Rolle. [...] Nicht dadHerstellender Maske ist also das oberste
Prinzip eines anthropomorphen Figurentheaters, esandasAbnehmen vom
Gesicht des Darstellers®

Silke Technau bezieht die Maske ,nicht nur auf Werhillung des individuellen
Gesichts, sondern auf eine kunstliche, eine adlfez Korperverhillung Uberhaupt,
wird der Kérper zum Mal3 eines Ausdrucks, einer FEdknchaisches drangt hervor in
Bild und Spiel“**°

4.4. Das Puppentheater und die bildenden Kiinste

Puppen sind nicht nur als Produkt eines theatraiscProzesses zu betrachten,
sondern auch die bildnerische Komponente verwaeistiaterschiedliche Zugange und
asthetische Mittel dieses Darstellungsmediums.

Zwischen der Jahrhundertwende und dem Ersten Wégtlantdeckten Kinstler im
Puppentheater die Chance, sich als Graphiker, &ilehetc. zu verwirklichen. ,Damit
profilieren sie das Puppenspiel (als BestandtailMiediationsform Puppentheater) zu
einer kuinstlerischen Ausdrucksfordt® so Gerd Taube. Dabei ging es den Kiinstlern
nicht darum, das ,volkstimliche* Puppenspiel zu erodsieren und mit neuen
Inhalten zu versehen, sondern sie deklarierten Happenspiel vielmehr als

1% Ependa S. 54.

199 Sjlke Technau: Publikspiel. Eine Annéherung aruFignd Handwerk, Spiel und exemplarisches
Wissen auf theateranthropologischer Grundlage53. 1

20 Gerd Taube: Puppenspiel als kulturhistorische:@m&n. Vorstudien zu einer ,Sozial- und
Kulturgeschichte des Puppenspiels”, S. 133.
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Kunstform. Taube nennt Paul Brann (1873-1955), Ruhonny (1876-1940) und
Richard Teschner (1879-1948) als drei exemplarisaréaeter dieser Erneuerufd.

Paul Brann richtete sein Hauptaugenmerk auf dieidvatte als Zentrum einer
Inszenierung. Er lie3 fur jede Inszenierung neueieken und beauftragte damit
anerkannte bildende Kinstler, die sich bisher nkabm mit dem Puppentheater
auseinandergesetzt hatten. Durch die individuedist@tung einer jeden Puppe, waren
auch ihr Charakter und ihre Funktionsart und —weis@b festgelegt, wodurch der
Puppenspieler sich diesen anpassen musste und mlas d&én Eigenarten der
Marionetten, die als eigenstandige Darsteller aglges werden mussten, unterworfen

war 292

Die Gedankengange des Malers Ivo Puhonny &hna&temjvon Paul Brann sehr: Die
Marionette war Darsteller und Zentrum des Gescheh&emeinsam mit Regisseur
und Schauspieler Ernst Ehlert Uberlegte er, das<h nicht sein solle, dass sich die
Puppe in alle méglichen Richtungen bewegen lassedesn dass der Spieler die
Marionette aus dem Schwerpunkt heraus zu eigeneved@egen animieren solle.
Ausgehend von diesen Uberlegungen, wurde erstregisrimen, tiber die Spezifik des
Puppenspiels und die gegenseitige Abhangigkeit Bpieler und Puppe zu

diskutierer?®®

FUr Richard Teschner war die Marionette ein Prodwistdem ,plastischen Kunstwerk
des Bildhauers und der lebenden Gestalt des Sdesrsp?® Ihn interessierte die

Grenzsituation zwischen bildender und darstellederst. Teschner selbst war der
Schopfer seiner Puppen, genauer gesagt, seindspupi@en, die technisch
vollkommen ausgereift zu raffinierten Bewegungen Btande waren und ein
harmonisches Gesamtkunstwerk verwirklichten. SBimgpen agierten pantomimisch,

wurden von verfremdeter, mechanischer Musik, voegeinen Versen und verstarkten

1ygl. ebenda S. 133f.
22y/gl. ebenda S. 135ff.
23\/gl. ebenda S. 138ff.
2% Ependa S. 140.
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farbigen Projektionen und Lichtwechseln begleie Puppen tauchten als eine Art
Traumbilder entindividualisiert und ohne AnspruBlealitat abzubilden, adf?

Sein erstes Figurentheater baute Teschner 1921: ®Geldene Schrein® ist eine
Guckkastenbiihne mit einer kunstvoll vergoldeten riddiehe und einer wertvollen
Holzschnittarbeit. Hinter der Buhnenoffnung ist eeiBpielleiste mit Aussparungen
befestigt, die es dem Figurenspieler ermoglictg,Fdguren in jede Position zu stellen.
Zwischen der Spielleiste und dem Gesicht des FHigmielers ist ein transparenter
Vorhang angebracht. Durch die Beleuchtung vor deonh&g und dem dunklen
Bereich dahinter wird es dem Figurenspieler ernatiglialles zu sehen, aber selbst
nicht gesehen zu werden. Die Inspiration fiir sétoppen fand Teschner in der Art
der Wayang-Golek, vollplastischen Stabpuppen irajischen Figurenspiéf®

Zehn Jahre spater baute Teschner sein zweitesehitpaater — den ,Figurenspiegel”,
einen kreisrunden Hohlspiegel, der eine absoluémdung von Zuschauerbereich und
Bihne beinhaltete. Sowohl der Zuschauer als auclrigerenspieler konnen so die
ganze Szene verfolgen. Der Puppenspieler kann rntanmit einer Handpuppe) und
von oben (durch Faden) agieren. Durch eine spezBsdleuchtung, die von vorne wie
undurchsichtig oder wie einen Spiegel scheinent lassl von hinten beleuchtet
transparent werden lasst, macht es moglich, dieuréig wie aus dem Nichts
erscheinen und wieder verschwinden zu lassen. [Ristem Figuren des ,Goldenen
Schreins” adaptierte Teschner, lediglich einige igerschuf er fir den Figurenspiegel

neu?®’

Exemplarisch tritt hier der Anspruch in Erscheinudgss Puppentheater tber ein
kinstlerisches Instrument verflige, das durchausStande ist, ein theatralisches
Gesamtkunstwerk zu schaffen und sich vom ,volksi¢imen“ zum ,kinstlerischen”

Puppentheater wandelte.

25 yvgl. ebenda S. 140ff.

2%y/gl. Hannah Kohn: ,Richard Teschner FigurenspiglSpiegel des Zeitgeistes einer Epoche®.
Diplomarbeit. Univ. Wien 2012, S. 19f.

27y/gl. ebenda S. 21ff.



76

4.4.1. Puppentheater im Spannungsfeld zwischen darstelleed und

bildender Kunst

Das Figurentheater wird oft im Zusammenhang mit lWkefenden Kunst betrachtet,
namlich, dass das Figurentheater sowohl ElemeeteDdrstellenden als auch der
Bildenden Kunst besitzt. Aus dieser Uberlegung tigréordert Werner Knoedgn, dass
die Summe der beiden Kiinste weder als ein Ziel nasheine Definition des

Figurentheaters angestrebt werden séffte.

»~Autonome Kunstwerke konnen nicht aus ihrem asscbgn Kontext
herausgeldst und mit einer anderen Kunstgattungbkoert werden, indem
man sie ,animiert’ oder zu ,Darstellern‘ erklarta® Figurentheater muf3 — zu
seinem eigenen Selbstverstandnis — eine unmilRweliigtide Prioritat setzen: Es
ist eineeigenstandigéusdrucksform der Darstellenden Kun&t*

Werner Knoedgn geht in der Kunstgeschichte einigie Zurtick und hélt fest, dass der
dominante Charakterzug der Bildenden Kunst stetshgen kinstlerischen Akt in der
Gestalt eines Bildes, einer Skulptur etc. festzenalwodurch diese eine endgtiltige
Fassung bekomme. Das bedeutendste Merkmal derelamsien Kunst jedoch — das
Rollenverhalten — bleibe abwesettd.

Nicht die aulRerliche Gestaltung der Plastiken iguFentheater ist ausschlaggebend,
sondern die innere Zeichnung, also die Rolle, st@r dem Gedanken, das
Figurentheaters als Bildende Kunst sehen zu kon8ehlicht ausgedrickt, ist die
Figur nicht als Endprodukt einer Zuordnung von EatbStruktur oder Flache zu
sehen, sondern das ,Kunstwerk der Theaterfigurddinerst im Animationsprozess
seine — nicht endgiltige — Vollendung. Um zu diégellendung zu gelangen, sind
auch bildnerische Gestaltungsprozesse wie das degtdrn eines Kostims oder die
Maskenbildnerin fur einen Schauspieler, im Konteut betrachten: Erwéhnte sind
quasi Mitarbeiter eines Prozesses, der das Ziel éae gewisse Vorstellung
anzustreben. Ausschlaggebender Faktor fur das dngpiel ist kein starres

Endprodukt, das zu gegebener Zeit ,vollendet" ssindern es ist einem standigen

298 \v/gl. Werner Knoedgn: Das Unmégliche Theater. Zu@fbmenologie des Figurentheaters, S. 44.
2 Ehenda S. 44.
20yvgl. ebenda S. 45f.
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Wandlungsprozess unterworfen, der von unterscloieeii Komponenten wie
Figurenspieler, Publikum und ortlichen Gegebenhelteeinflusst wird. Der Versuch
der Bildenden Kunst, das Figurentheater seinem etistihen Wirkungsbereich

zuzusprechen, misslingt nach diesen Uberlegungeieefig.
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5. Das Marchen und dessen Weg zu seinen Rezipienten

Nachdem die Internationalen PuppenTheaterTage st@itjeavurden und Puppen-,
Objekt- und Figurentheater theoretisch néher beteacwvurden, soll im nachsten
Schritt dieser Diplomarbeit das Marchen auf seimsddderheiten, Wurzeln in der
Geschichte und seine politische, gesellschaftliohd sozio-kulturelle Einbettung
untersucht werden. Anschlielend wird anhand derrationalen PuppenTheaterTage
in Mistelbach als Beispiel eines praktischen Untehsingsfeldes der Marchen-
Transfer, dessen Problematiken davor ebenfallsitertiwerden, auf der Buhne der

Puppen, Objekte und Figuren untersucht.

.ES Ist ja nur ein Marchen* dampft eine Erzahlumichtsinnig zu einer fiktiven
Geschichte ab. Ein sich firchtendes Kind soll ddmchwichtigt werden und sich
mit der Vorstellung beruhigen, dass das eben Be@hl,nicht echt” sei.

Die Marchenwelt ist eine erfundene Welt mit fikiivd-iguren und Handlungen,
weshalb sich das Kind nicht davor zu flrchten bnbucla dies nur in seiner
Vorstellungskraft, jedoch nicht in der Realitat bs¢l existiert. ,Es ist ja nur ein
Marchen® reduziert den Gehalt dieser Gattung. Da¢efi der mutigen Prinzen, der
schonen Prinzessinnen und der bésen Hexen gehlemeveund der Sieg des Guten
Uber das Bose gerat in Vergessenheit. Solche Aessagnimieren das Marchen,
indem dieses nicht mehr als Trager einer Geschighé gute und bodse Taten und
dessen Folgen fungiert, sondern ,Es ist ja nur M#érchen* beschreibt lediglich
dessen leere Hiille.

Andererseits wird bei der Verwendung des Begrifiddrchen auch irgendetwas
trAumerisch verschonert: ,Es ist, wie im Marcheréwirkt die Vorstellung einer
fantasievollen und fantastischen Welt voller scmiveinder. Das Erzahlte wird mit
dem Aufstieg auf diese Ebene selbst zu etwas Besemd Es fungiert als eine Art
Auszeichnung fur ein besonders tolles Ereignis,silds von anderem Vergleichbarem
abhebt.

Die alltdgliche Verwendung dieser Floskeln weistf aginen ambivalenten
Existenzcharakter hin: Einerseits wird das Marcheohgehoben, andererseits aber

wieder abgewertet. ,Es ist wie im Marchen®, abes i& ja nur ein Marchen”,
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5.1. Geschichte der Marchen

Als Zauber- und Tiermarchen werden Méarchen seit dsveiten Jahrtausend vor
Christus nachgewiesen und gehéren somit zu destéitté&ormen der Literatur. Spater
flossen sie in die Dichtungen der griechischen timdischen Antike ein. Ab dem

Spéatmittelalter wurden sie gesammelt und in Europ®archenbichern publiziert.

Fur das burgerliche Publikum des 17. Jahrhundéitdten anfangs Marchenstoffe
sogar als sehr beliebte Lesestoffe und viele Auatoder Aufklarung nutzten

Marchenmotive fur ihre literarischen Zwecke. Fiis ddirgertum der Aufklarung

waren Marchen nur mehr ,Ammenmarchen”, die zwardi@érgeistige und moralische
Entwicklung der Kinder sehr hilfreich waren, beimMachsenenpublikum jedoch an
Hochachtung verlor. Die Romantik hingegen bewerttdse Marchenhafte neu und
sprach sich fir den Wunderglauben und die Naivilét Protagonisten aus. Die
Romantiker gingen so weit und zeichneten das Vadkshen als fantasiereiche und
ursprungliche Art des Erzahlens aus. Zudem soll¥etisicht und Vergangenheit der
deutschen Nation in dieser Form des Erzahlens zusdiick gebracht werden. Bevor
1812 die bekannteste Sammlung mindlich tberligfedé&rchenguts von Jacob und
Wilhelm Grimm vorgelegt wurde, hatte es bereits2léhe Sammlung von Muséaus
gegeben, der diesen Zyklus volkstimlicher Erzéfisto,Volksmarchen der

Deutschen“ genannt hattg:

5.2. Von einem Muster zu einem Typus: der Weg zu Grimms

Marchen

»,Grimms Marchen® ist im deutschsprachigen Raum 3aftren ein Begriff, den man
seit der Kindheit kennt und der in der kindlichenmWelt etwas ganz

Selbstverstandliches ist. Die beiden Manner hidiesem Begriff sind die Bruder
Jacob (1785 — 1863) und Wilhelm Grimm (1786 — 1859 Hessen in Deutschland.
Jacob und Wilhelm Grimm waren nicht nur jung atsikre weltliterarische Tat 1806

Z1ygl. Horst Heidtmann: Vom Dornréschen zum ShrelariMungen des Méarchenfilms. In: Armin
Barsch/Peter Seibert (Hg.): Marchen und Medienrifehreihe Ringvorlesungen der Méarchen-
Stiftung Walter Kahn. Band 6. Baltmannsweiler: Sziler Verlag Hohengehren 2007, S. 90f.
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in Kassel in Angriff nahmen, sondern auch vollkormmabekannt und unerfahren.
Mit guten Eigenschaften eines Philologen ausgestatber mit fehlendem Wissen die
Sache richtig anzupacken, machten sich die zwealdrauf den Weg nach Vorbildern
und fanden diese in Friedrich Karl von Savigny,eeinJuristen und akademischen
Lehrer aus Marburg, und Clemens Brentano. FriedkaeH von Savigny lehrte die
Brider die Ehrfurcht vor Zeugnissen der Vergangenidemens Brentano setzte die
beiden als Mitarbeiter bei der Liedersammlung ,Beésmben Wunderhorn* ein und
machte sie mit alten Abdrucken von Marchen bekaomtie auf die im Volksmund
kursierenden literarischen Formen aufmerksam. Heér Schaffung einer neuen
Gattung machten sich Jacob und Wilhelm Grimm aaf$liche nach einem Muster
und fanden in den plattdeutschen AufzeichnungenMkdsrs Philipp Otto Runge zu
den Marchen vom Machandelbaum und vom Fischer emtkess Frau ihr passendes
illustres Muster. Auch hier war es Clemens Brentader diese Geschichte
empfiehl?*?

So geschah es, dass die Bruder Grimm nach Erza&mnuuie den Texten von Philipp
Otto Runge ahnlich waren, Ausschau hielten. Andattael und lebendig erzéahlte
Motive mit Fokus auf einem Helden, der Herannahmen vFormeln und
Redewendungen, einem Happy End oder auch der emaféiir spezielle Farben und
Konturen, all das sind Komponenten, nach deneBdider suchten. Das hatte jedoch
auch zur Folge, dass die beiden von Beginn ihremnsaltatigkeit an auch gleichzeitig
jene Geschichten ausschlossen, die nicht diesemteMu®n Runge bzw. der
Marchentheorie von Clemens Brentano entsprachenbstSalie ausgewdahlten
Geschichten wurden bearbeitet, zugeschnitten uréhdert, bis sie dem gewiinschten

Stil gerecht wurdeA*?

.In einem Bild: Hatte Wilhelm Grimm der struppigeviolkspoesie nicht
schlichte, aber eben angenehm wirkende Zopfe defloc hatte er die vielen
leicht angeschmutzten Aschenputtel nicht ein wegaigaubert und ausstaffiert,
dann hatte sich noch auf Jahrzehnte hin wohl kaumMensch um diese
Schatze der Volksliteratur gekiimmert; nur so korddaenals der Durchbruch
geschaffen werden, dass sich birgerliche Kreise dien Literatur der

#2ygl. Franz Réllecke: Von Menschen, denen wir Grisriérchen verdanken. In: Armin
Barsch/Peter Seibert (Hg.): Marchen und Medienrifehreihe Ringvorlesungen der Marchen-
Stiftung Walter Kahn. Band 6. Baltmannsweiler: Szitler Verlag Hohengehren 2007, S. 13ff.
2Bygl. ebenda S. 14.
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sogenannten unteren Schichten plotzlich kimmerterd wogar dafir
begeisterten. Der in vieler Hinsicht epochemachenteistung Jacob und
Wilhelm Grimms sind die Grimmschen Marchen in erdténie zu
verdanken **

Oft wird gerne Ubersehen, dass sich die beiden HBdgensuchenden zunéchst an
schriftichen Quellen orientierten und erst einigeit spater der muandlichen
Marchenuberlieferung begegneten. Dabei darf mdnrsaht vorstellen, dass Wilhelm
und Jacob Grimm marchensammelnd durch das Landegestind. Zu Dorothea
Viehmann kamen sie beispielsweise durch einen @isisghen Stadtprediger. Den
pensionierten Dragonerwachmeister Johann Friedficdiuse aus Hoof lernten sie
durch Vermittlung von Marie Hassenpflug kennen. Bigmm‘schen Marchen einem
Erzahler jedoch zuzuweisen, ist nicht sehr einfatzhdie Brider dazu weitgehend
geschwiegen haben. Lediglich Hinweise zu der Hdtkdar Erzahler sind in den
Anmerkungen zu ihren Kinder- und Hausmarchen zuleim Im Grimm‘schen
Handexemplar der ersten Auflage sind indes nichit Vveranderungen des Textes,
sondern auch Namen der Beitrager aufgeschriebefentdéh haben die Briider
Grimm nur drei Namen in ihrem Marchenbuch genafttilipp Otto Runge, die
westfalische Adelsfamilie von Haxthausen und DaathViehmann. Letzteren
widmeten die Bruder sogar einen Absatz in der \d@reaum zweiten Marchenband
von 1815°%°

5.3. Marchen: ,Und wenn es nicht gestorben ist..."

Marchen zu definieren, erweist sich als sehr satgyida, wie Felix Karlinger meint,
die Problematik ,einerseits in der Gegensatzlichkes Gebrauchs dieses Terminus
innerhalb der Literaturwissenschaft und innerhally &olkserzahlforschung und

anderseits im Fehlen eines Kerns der Gattung dades @rototyps?*® liegt.

.Marchen sind verschlisselte Sozio- oder Psychogramindikatoren fir
soziale Strukturen, Nachrichten von fremden Volkdritheren Kulturen und

24 Ependa S. 14.

25vgl. ebenda S. 15ff.

218\/gl. Felix Karlinger: Geschichte des Marchens ieutschen Sprachraum. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1988, S. 1.
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von vergangenen Zeiten, Mythenreste, bunte Gedemchehrtexte; und sie
dienen der Ermutigung der Schwachen, Kleinen ungktdniickten; sie stellen
Geborgenheits- und Glickspotentiale oder aber Hilfér die psychische
Reifung dar; sie sind Schauplatz grausam-barbaistaten ebenso wie der Ort
einer ins Reine, in die rechte Ordnung gebrachtesit;Wind nicht zuletzt:
Marchen sind Texte fir Erwachsene und sind zugléitaratur fir junge
Leser.?’

Zur Herkunft des Wortes ,Marchen“ sagt Luthi: ,Dieeutschen Worter ,Méarchen,
,Marlein‘ (mhd. maerlin) sind Verkleinerungsformea ,Mar‘ (ahd. mari; mhd. maere
f. und n., Kunde, Bericht, Erzahlung, Geriicht), dielznen also urspriinglich eine
kurze Erzéhlung. [...] Heute bezeichnen die Ausdrickelksmarchen' und

Kunstmarchen' wertungsfrei bestimmte Erzahlgatemtf*®

Das Extreme ist ein markantes Zeichen des Marciinbkt nur in der Erz&hlung und
bei den Figuren, die klar in Gut und Bdse untdrtegrden und in strikte Formen
gruppiert sind, sondern auch in den Beschreibursgdbst. Als besonders typisch
gelten die Eingangs- und Schlussformeln. Belietdbleh — drei, sieben, zwolf und
hundert — unterstreichen den Formelcharakter. Anater Handlung der Geschichte
strebt das Marchen feste, klare und eindeutigekftren an. Es halt sich nicht mit
ausschweifenden Schilderungen auf, sondern nurwes die Handlung voran treibt,
wird erzahlt. Genauso wie die Handlung sind die uReg ohne individuelle
Zeichnung?®® Erst der Erzahler nimmt mit der Schlussformel ,Undnn sie nicht
gestorben sind, so leben sie noch heute* vom Ber@lAbstand und gibt damit zu
verstehen, dass weder die Figuren noch die Gesidsehim Marchen real seien. Die
Marchenfiguren kdonnten nur deshalb noch bis heelberl, weil sie eben nicht als
individuelle Gestalten gelebt hatt&.

217 Gerhard Haas: Wozu Marchen gut sind. Uberleguzgerzeitgendssischen Marchendiskussion und
Marchendidaktik. In: Klaus Doderer (Hg.): Uber Méea fiir Kinder von heute. Essays zu ihrem
Wandel und ihrer Funktion. Weinheim und Basel: B&erlag 1983, S. 157.

218 Max Luthi: Marchen. 10., aktualisierte Auflage ableeitet von Heinz Réllecke. Stuttgart: Verlag J.B.
Metzler 2004, S. 1.

29vgl. Dieter Burdorf/Christoph Fasbender/Burkhardénighoff (Hg.): Metzler Lexikon Literatur,

S. 473.

220\/gl. Max Liithi: So leben sie noch heute. Betraolgen zum Volksmarchen. Géttingen:
Vandenhoeck & Ruprecht 1969, S. 5.
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Der Erzahlstil ist durch Eindimensionalitat, Flachaftigkeit, Abstraktheit, Isolation
und Sublimation gekennzeichrfét.Mit dem Begriff der ,Eindimensionalitat* versteht
Luthi das selbstverstandliche Nebeneinander unithdnéer der Welt der diesseitigen
und jenseitigen Welt (zu der Hexen, Feen, Zwerge, gehéren) im Marchen. Denn
wahrend in einer Sage oder Legende Wesen aus amderen Welt auch als solche
betont wirden, existierten sie im Marchen gleictedten wie Menschen im Marchen
— ohne individuellen Charakter als StereotyffénDie auf Ausfiihrlichkeit und
Bewunderung verzichtende Schilderung, zeichnet iLd#m ,abstrakten Stil* zu.
Dieser vermeidet individualisierende Charakteristitd umfasst stattdessen bekannte
Marchenformeln, typische Wiederholungen, Darstglmon Extremen, spezifische
Verbote, Ubergangslose, schlagartige Verwandlungehspezielle Bedingungen, die
beispielsweise an Helden gestellt werden.

Die Begrindung eines urspringlich stumpfen Handlomgivs schreibt Luthi den
Kategorien ,lIsolation“ durch flachenhafte Darstaljuund , Allverbundenheit” zu, die
auch den abstrakten Stil des Méarchens bezeichnsrhehputtel handelt, ohne selber
zu wissen warum. Und das wird auch nicht hintetfragenn wenn erst das
Realitatsbewusstsein geweckt ist, ist der Marclilewstraten??* Der sublimierende
Charakter des Marchens beschreibt dessen Mdglichkeht nur alle Facetten des
Seins zu spiegeln, sondern es ermdglicht ihm aailéd,denkbaren Elemente in sich
aufzunehmen. Trotz der dadurch wirkenden, vollkomene Freiheit ist die
Marchenform strengen Gesetzen unterlegen, da ds sost als solches nicht

verwirklichen kanrf?®

Bei der Untersuchung des Marchens féllt zunachistdass es mandlich Uberliefertes
Erzahlgut ist, weshalb sich seine Sprache nach @drarakter der mindlichen
Erzahlweise zu formen scheint. Trotzdem sei diesmdiche Tradition nicht die

Eigentumlichkeit des Marchenstils, wie Max Luthnierkte.

221 \/gl. Dieter Burdorf/Christoph Fasbender/Burkhardévnighoff (Hg.): Metzler Lexikon Literatur,

S. 473.

222\/gl. Max Liithi: Das européische Volksmarchen. Fenmd Wesen. Stuttgart: UTB A. Francke 1978,
S. off.

22 \/gl. ebenda S. 25ff.

224\/gl. ebenda S. 59f.

25\/gl. ebenda S. 63ff.
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»+Auch Sage, Saga, Legende und Klatschgeschichtéementindlich Ubertragen
und besitzen doch einen anderen Stil als das Mérater Grund daflir kann
nicht allein darin liegen, dal3 das Méarchen als gledrige Erzéhlung eines
festen, formelhaften Stils bedarf, um dem Erza@ledachtnisstiitzen zu bieten,

wahrend die Sage als eingliedriges Gebilde eindgheo Stil nicht nétig hat.
226

Die andere Stilart muf3 vielmehr Ausdruck eines egrd&tilwillens sein:
Lathi sieht dafur zwei Mdglichkeiten: Die Dichtungird den Neigungen und der
miindlichen Ubertragungsweise angepasst, oder digigen wiirden von Beginn an
in einer Form bestehen, die beiden Bedirfnisseachemwird. Liuthi fordert auf, sich
mit der zweiten Moglichkeit, dass nicht die mundécUberlieferung die Sprache
geformt habe, sondern dass die Marchensprache sm&8mg fir mindliches
Erzahlen geeignet sei, zu beschaftigen. Luthi flesk dass von Erzahler zu Erzéhler,
von Volk zu Volk und von Epoche zu Epoche untemdiche Auspragungen des
Marchenstils zu bemerken seien. Trotzdem gebenes@iundform, auf die séamtliche

Mérchenerzéhlungen hinstrebt&h.

Die Spannung zwischen formaler Einfachheit und lihblaer Vielfalt nennt Hansjorg
Hohr als méglichen Grund, Kindern Marchen besondeginglich zu machen und
zudem eine grol3e Freiheit in der Rezeption zu gewalr geht davon aus, dass sich
im Marchen drei Bedeutungsebenen (berlagern: einghisgh-rituelle, eine
spielerische und eine kiinstleriséhg.

Das mythisch-rituelle Erleben gestaltet als eindalitungsform einen realen
Erlebnisraum im Marchen, denn ,[s]ie bildet die mi@ch-religiése Grundlage, von
deren Tragfahigkeit und Qualitat Lebenswille undbémrsfahigkeit abhangef®
schreibt Hohn und versteht dabei Religiositat nichtAnlehnung von religiésen
Lehrsatzen oder religiésen Praktiken, sondern alddbung zu Werten, auf die man

das eigene Leben bauen wdite.

*Ependa S. 92.

227\/gl. ebenda S. 93.

228\/gl. Hansjorg Hohr: Das Marchen — zwischen Kulstthos und Spiel. Frankfurt am Main: Peter
Lang 2012, S. 231.

229\/gl. ebenda S. 232.

230y/gl. ebenda S. 232.
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Der mythisch-rituellen Ebene steht das spieleris@®gstem gegenutber: ,Als
Spielsystem ist das Marchen ein Glicksspiel, in demer Einhaltung eines gegeben
Satzes formaler Spielregeln tiber mehrere Stufefoeimales Ziel erreicht wird®*
Zwischen dem mythisch-rituellen und dem spieleesctSystem 6ffnet sich im
weiteren Sinn ein Raum fur Alltagsbedeutungen, eleen Ort fir die kinstlerische
Bearbeitung gestaltet. Wie sich das Marchen zueseikleld verhélt, so verhalt sich
auch das Kind zum Méarchen: Obwohl das Marchen ansdh zu seinem Helden
steht, zeigt es doch auch dessen Widerspriche ormvalenz. Das Kind begegnet in
dieser Méarchenerzahlung in der Figur des Heldenajelan, der mit ahnlichen

Problemen konfrontiert wird, wie das Kiftt

.[...] der kiinstlerische Wert eines Marchens lassh slaran messen, inwiefern
es die Widerspriche, in denen der Held zu handstvgngen ist, festzuhalten
vermag und trotz dieser Widerspriche einen furldelden und den kindlichen
Hérer befriedigenden Handlungsverlauf zu entweifestande ist*

Dieser Raum bietet seinem — meist jungen — Beteadamit eine Mdglichkeit, eigene
Realitatserfahrungen auf die Marchen-Ebene zu i#dget und dort subjektive
Empfindungen kollektiven Werten gegenuber zu stelled sich mit grundlegenden
Fragen auseinanderzusetzen. Das Wissen dartubergutasnd bose sei, welches
Verhalten in einer bestimmten Situation angemessenerschliel3t sich dem Kind in

der Begegnung mit den Marchenfiguren.

5.3.1. Zwischen Vernunft und Aberglaube: Marchenerzahlung als

sozialer Akt

Seit Jahrhunderten treffen unterschiedlichste Persozusammen und erzadhlen
einander etwas, nicht nur Faktisches, sondern &irdewohnliches, Lustiges und
auch Fantasievolles. Dies ist ein sozialer Akt, d@ne wechselwirkende Interaktion
zwischen einem Erzahler und einem Publikum vorausdeéin Erzahler spricht und
gestikuliert wahrend ihm andere dabei zuhdren weidesn Dargebotenem in Form

ZlEpenda S. 233.
232\/gl. ebenda S. 233.
233Ebenda S. 233.
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von Fragen, Kommentaren oder auch erstaunten Aarsfofgen. Zu diesem sozialen
Akt gesellt sich der kommunikative Akt, in Form désrbalen — der Sprache — und
des Non-Verbalen — der Gestik und Mimik.

Wie bereits erwahnt, ist der Erzahlakt keine Eimsafalle, sondern wird durch
Reaktionen des Publikums, dessen Fragen, Zustimemyri§inwande, Proteste oder
Gelachter gestaltet. Wahrend fir diese Art von Kamikationsakten zahlreiche
Belege existieren, kann eine Gattungsbezeichnumg,dem was erzahlt wurde, nicht
entdeckt werden. Vor dem 18. Jahrhundert sprichin nadlgemein nur von
.Erzdhlungen* und implizierte damit alles, was gpétls Sage, Schwank und Marchen
bezeichnet wurde. Erst Anfang des 18. Jahrhunaestsle das Marchen populérer.
Eine Unterscheidung zwischen Marchen und Sage galwedterhin nicht, sondern

Vernunft und Aberglauben gestalten die Unterschejdlriterier?>*

Laut Cordula Carla Gerndt trafen in einem Erzalgemg drei ,Personlichkeiten®
aufeinander: der Erzéhler, der Zuhorer und die Kekte. Wenn diese drei
miteinander in Beziehung treten, erdffne sich fille 8eteiligten ein Feld, das
unterschiedliche Mdglichkeiten anbiete. Da siche allrei Komponenten in einer
Erzahlsituation &ndern konnten, wirden in der akgon von Erzahler und Zuhorer
immer wieder neue Nuancen und Schattierungen lefpeDér Erz&hlakt werde somit
zu einem gemeinsamen Erlebnis, in dem eine Gegdehitlte eigene Dynamik
entwickeln kdénne und sich Uberraschende Wendunggeben konnten. Denn die
freie mundliche Erzahlung entwickle sich aus ddua&ion heraus, indem sich der
Erzahler zwar an ein Thema und an die StrukturGkschichte halte, den Rest aber
erst im Augenblick des Erzéhlens neu ausrfiglgDer Erzahltext wird nicht Wort fiir
Wort auswendig gelernt, sondern anhand innerereBidthen entwikkelt [sic!].2*°
Der Erzahler schwingt sich von einem Gedankenbgdnachste und gibt das, was vor

seinem inneren Auge entsteht, an sein Publikumeweit

234ygl. Rudolf Schenda: Méarchen erzahlen — Marchebneiten. Wandel in den Mitteilungsformen
einer popularen Gattung. In: Klaus Doderer (HghetUMarchen fir Kinder von heute. Essays zu ihrem
Wandel und ihrer Funktion. Weinheim und Basel: B8lerlag 1983, S. 26ff.

235ygl. Cordula Carla Gerndt: Freies miindliches Ele@hUber das Wechselspiel von Wort und Bild
im Erzahlvorgang. In: Ortwin Beisbart/Barbel Kerkhbdlader (Hg.): Marchen. Geschichte —
Psychologie. Medien. Schriftenreihe RingvorlesuagMarchen-Stiftung Walter Kand. Band 7.
Baltmannsweiler: Schneider Verlag Hohengehren 280828.

% Ebenda S. 128.
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.ES ist das Wechselspiel zwischen Wort und Bild|clves der Erzahler direkt
vor und mit seinem Publikum ausfuhrt. Im Moment d&zadhlens selbst

vollzieht sich ein standiger Wechsel zwischen rexcind linker Gehirnhalfte,

sowohl beim Erzahler als auch beim Publikum. DexéBler fasst seine inneren
Bilder in Worte. Der Zuhorer ,Ubersetzt' die gel@rtWorte wiederum in seine
eigenen inneren Bilder¥

Rudolf Schenda stellt zwei Theorien, die das Manchach dem allgemeinen Tenor
definieren, radikal in Frage: die Mundlichkeit ddten Marchen und Sagen und deren
Herkunft aus der Unterschicht.

Die Komponente der Mundlichkeit treffe nur so wait, dass ein Beitrager in einem
Brief an die Bruder Grimm mitgeteilt habe, dasseeswlche Geschichte einmal in
seiner Umgebung erzahlt worden ware. Aul3erdem widge meisten Stiicke in der
Marchensammlung einen literarischen Ursprung aud smeien vom burgerlichen
Milieu aufgezeichnet worden, oder wie Schenda e®ibknet, ,nachgeschriebefi®
Schenda sieht ,einen Teil der psychoanalytischesh pddagogischen Anbetung des
Marchens als Gotzendienst an, als Verehrung dseshiah Objekts, als Verkennung
dessen, was sich das Volk wirklich erzahlt und waes wirklichen psychosozialen
Bediirfnisse der Unterschichts-Angehdrigen warféhEr spricht den Briidern Grimm
zwar zu, mit ihrem Werk einen grof3en Wurf gemachhaben, meint aber auch, dass
die beiden ,von den mundlichen Erzahlformen im Rahnvon alltaglichen oder
aulRergewohnlichen Kommunikationsformen auf dem kearmkim handarbeitenden,
nicht alphabetisierten Volk&*® keine Ahnung héatten. Denn der miindlichen Erzéhlung
komme in diesem Milieu eine viel groBere Bedeutung, da die meisten
Landbewohner Analphabeten gewesen wéaren und nektdire Sprache, die Gestik,
das Vormachen, das Zeichengeben und das Nachahmkonng héatten. Die
wundersamen Inhalte von Marchen, Schwank und Sagdren dabei auch die
heimlichen Wiinsche nach Abenteuer, Liebe und Reicigreis®**

3" Ependa S.138.

238 \/gl. Rudolf Schenda: Méarchen erzahlen — Marchebneiten. Wandel in den Mitteilungsformen
einer popularen Gattung, S. 29.

9 Ependa S. 30.

% Ependa S. 30.

241\/gl. ebenda S. 31f.
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-Kurzum, die Marchen haben ihr spezifisches histdves Bezugsfeld. Und
weil dem so ist, [...], ist eigentlich nicht rechheiisehen, warum Marchentexte
aus einem bestimmten historischen Rahmen, der eniieqnsamer Arbeit und
gemeinsamen sozialen Fakten eines bestimmten Mil®utun hat, warum
solche Texte, die einmal Kulturbesitz des Volkesemaaus ihrem Bezugsfeld
herausgerissen und Kindern von heute vorgesetaiememn allen mdglichen
Formen der Verfalschung romantisiert und verhoctsidu, expurgiert und
geschont, ohne Gestik und Mimik, dafir illustrigdn zumeist drittklassigen
Farbklecksern und auf jeden Fall: ohne ein Wort Klesymentars zu all dem,
was eben zu dem Text auch noch gehért. Wenn Kiilischen wirklich
brauchen sollten, [...] dann soll man ihnen auch Menkeitsentsprechende
Marchen geben und das heil3t: Erzahltexte mit hssioen Erlauterungen zu
ihrer Entstehung und Verbreitungf®

Schenda kritisiert damit, dass Marchen im Laufe dett durch unterschiedliche
Adaptionsformen heute nur mehr entstellt zu gemefeien. Aus ihren Wurzeln
herausgerissen reprasentierten sie heute nur meén élauch von dem, was sie
eigentlich darstellten. Verglichen mit ihrem fri@erWeg von Ohr zu Mund, fande
der heutige Transfer Uber das Papier oder die bllenstatt — meist ,verschont,
.harmonisiert®, halt einfach ,wie im Marchen®. H@ische Beziige und Erlauterungen
zu ihrer Entstehung und Verbreitung wirden nichbezogen sondern sogar komplett

aul3en vorgelassen werden.

Bruno Bettelheim hingegen spricht sich deutlichid&us, dass Kinder Volksmarchen
brauchen, da nichts anderes in der Kinderliterdi@inneren Probleme des Menschen
und seine Schwierigkeiten in der Gesellschaft sofiguden Verstandnisbereich der

Kinder vermittelte wie eben das MarcHén.

»ES [das Kind] braucht Anregungen, wie es in seirleneren und danach auch
in seinem Leben Ordnung schaffen kann. Es brauaht-dies zu betonen ist in
unserer Zeit kaum notwendig — eine moralische Brag, die ihm
unterschwellig die Vorteile eines moralischen Vétdregs nahebringt, nicht
aufgrund abstrakter ethischer Vorstellungen, sonakdurch, daf3 ihm das
Richtige greifbar vor Augen tritt und deshalb siatherscheint.?**

*2Ependa S. 32.

243v/gl. Bruno Bettelheim: Kinder brauchen Marchen.idlien: Deutscher Taschenbuch Verlag 1999,
S. 10.

**Ebenda S. 11.
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Laut Bettelheim finde das Kind im Marchen genawséieSinn, dass dem Kind durch
das Marchen Mdglichkeiten aufgezeigt wirden, wisiek in der komplizierten Welt
zurecht finden konne. Fur Probleme sollten zugléiébungen aufgezeigt werden, die

das ,Vertrauen des Kindes in sich selbst und inesZukunft starkerf“®,

5.4. Marchen erzahlen — im Theater, Film, Fernsehen und
Rundfunk

Die Gattung Marchen ist eine Form, die sich im leader Zeit, abhangig von den
jeweiligen popularen Medienformen, sozialen undetigshaftlichen Umstadnden und
den technischen Mdglichkeiten, weiterentwickelt.  hnfich wie beim
Geschichtsdrama, bei dem es spannend ist, inwiedé&nn historisches Ereignis
betrachtet werden kann, kann auch die Art des Ugsgamit einem Marchen
interessante Einblicke auf die aktuelle Zeit undedeGesellschaft geben. Dennoch
sollen die Entstehung dieser Gattung und ihrer &taristika vergessen werden, ihre
Eigentumlichkeiten (bergangen werden und die Marstodfe nach Belieben
behandelt und verandert werden durfen. Der Spagatckien dem Fundament eines

Marchens und dessen ,Bearbeitung” muss ausgeglwtrg@nommen werden.

5.4.1. Allgemein: Problematik von Medienadaptionen

Der Transfer einer Geschichte von einem Mediumimamderes stof3t nicht nur bei
Marchenadaptionen auf Schwierigkeiten. BesonderdJdnsetzung einer literarischen
Vorlage im Medium Film wird haufig diskutiert uncetoifft, wenn man aktuell an
Blockbuster wie ,Snowhite and the Huntsman*, ,Rapelmeu verféhnt* oder ,Red
Riding Hood — Unter dem Wolfsmond* denkt, auch saier Adaption des Marchens

in einen Film.

.Dald Literaturverfilmung (qua Film) eine eigenst@yed medienspezifische
Ausformung der literarischen Fiktion sein konntef3dLiteraturverfilmungen immer

nur als Interpretation von Literatur (in Buchforsipnvoll gedacht werden kbénnen,

2 Ependa S. 11.
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war in der Adaptionsliteratur lange Zeit nicht slerstandlich®*® Der Begriff der
Literaturverfilmung weist diverse Schwierigkeitenf:aln gewisser Weise stehen sie
zwischen Buch und Film, beziehen sich in bestimmtdnalRe auf einen
schriftliterarischen Text und sind gleichzeitig hucganz und gar Film.
.Literaturverfilmung“ wird als Bezeichnung schontdéngerer Zeit heftig diskutiert,
da in der Vorsilbe ,ver-* auch eine Abwertung mitaengt. ,Adaption,
,Adaptation® oder ,Transformation® werden als Altetiven vorgeschlagéefi’
Abgesehen von dieser Begriffsproblematik stellthsiauch die Frage, warum
.Literaturverfilmung“ Gberhaupt Interesse weckt.

Franz-Josef Albersmeier versteht ,Adaptation® al®ingn Oberbegriff fur
Transformation von einem Medium ins ande?®“Also ein Inhalt, der von einem
Darstellungsmodus in einen anderen wechselt — waihteellen Veranderungen, die
Ausfuihrungen oder Auslassungen beinhalten kdnnemaud ergibt sich, dass ein
Erzahlstoff existiert, der bereits in einem Mediansgeformt worden ist. Wird nun
dieser Erzahlstoff, dessen Basis beispielsweisdemnLiteratur liegt, in Filmbilder
transportiert, werden dabei zusétzlich noch demivedangepasste Veranderungen
vorgenommen. Ob nun durch eine Ruckblende, diehduitesik oder Bildveranderung
eingeleitet wird, oder eine Stimme aus dem ,offdllein der Umsetzung dessen geht
bereits eine Interpretation voran. Schon bei dieSehritt, bei dem tberlegt wird, wie
etwas umgesetzt werden soll, wird ein Eingriff BendBasisstoff vorgenommen — nur
zum Zweck ihn filmtauglich zu machen. Eine wirklicktive und absichtliche
Umgestaltung des Basisstoffs ist noch nicht vorgemen worden, sondern nur die
Lvorarbeit®, namlich diesen in Filmbilder umzusetze

Aus diesen Uberlegungen heraus kann eine ,Verfighubesser gesagt der Transport
eines Stoffes von einem in ein anderes Medium afsieine Interpretation verstanden
werden. Als eine Interpretation eines Stoffes, oire gewissen Mal3 durch die
Eigenheiten des gewdahlten Mediums beeinflusst wilbersmeier fuhrt zudem

weiter aus:

4% Franz-Josef Albersmeier: Von der Literatur zunmEiZur Geschichte der Adaptionsproblematik. In:
Franz-Josef Albersmeier/Volker Roloff (Hg.): Litemaverfilmungen. Frankfurt am Main: Suhrkamp
Taschenbuch 1989, S. 15.

247\/gl. ebenda S. 35f.
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.Im Zeitalter von Medienwechsel und Intermedialitéére es wenig sinnvoll,
die Verfilmung von Literatur als EinbahnstraBe agigifen: Langst werden
nach Filmen und Fernsehspielen Romane geschri€llerdrehblicher werden
auf der Buhne adaptiert. Die »Verbuchung« von Finlé&uft parallel zur
Literaturverfilmung (in Kino und Fernseherff*

5.4.2. Das Marchen als ,Museumsmumie* — Kritik am Méarchentransfer

Das aktuelle Medienzeitalter strebt standig naareneseschichten und spektakularen
Erzahlungen und greift dabei auch oft auf MarchisnStofflieferant fir Film- und
Fernseherzahlungen zuriick. Der allgemeine Tenou daz vor allem ein sehr
skeptischer. Kritische Stimmen wie Gudrun Ebel, isladerrendorf oder auch Rudolf
Schenda meinen, dass Volksmarchen nur dann ihsprjimgliche und eigentliche*
Form verfolgen, wenn sie mundlich von einem zumeaad weitergegeben werden.
Zuzuglich zu den Kritikpunkten, die im vorangehemdénterkapitel erlautert wurden,
wird bei der Transformation von Marchen von einemd\im in ein anderes nicht nur
die Veranderungen am Stoff kritisiert, sondern awtdss die mundliche Erzahlung,
ein starker Charakterzug des Volksmarchens, abhakol@mt. Denn das besondere
am Marchen seien eben nicht nur die Geschichtesanke Charakterziige, sondern
auch die Art, wie es Ubermittelt werde. Dieser aush~ilm, Fernsehen, Radio oder
Theater gerecht zu werden, stof3t auf unterschrezlschwierigkeiten.

Als Kritikpunkte bei der Verwendung von Marchen dem genannt: Die Oralitat
werde der Prasentation in einem technischen Mediegenuibergestellt; durch die
Medienadaption werde der Text als Literatur zetst@odurch ein Bruch mit einer
kulturellen Tradition begangen werde und aul3erdefivdey ein hochkulturell
markierter Text als Merchandising-Vehikel genutargen; das Kind wirde seiner
eigenen Fantasie beraubt werden, da die Entstetmiggner Bilder von den
vorgegebenen der Marchen-Zeichentrickfilme verdramwgerden. Laut diesen
Kritikpunkten scheint es demnach unmdglich, Marclpassend in eine animierte

mediale Art zu wandelfr°

%9 Franz-Josef Albersmeier: Von der Literatur zurmEiZur Geschichte der Adaptionsproblematik,
S. 17.

#0v/gl. Hans Dieter Erlinger: Marchenverfilmungen Farnsehen. In: Armin Barsch/Peter Seibert
(Hg.): Méarchen und Medien. Schriftenreihe Ringveulegen der Marchen-Stiftung Walter Kahn.
Band 6. Baltmannsweiler: Schneider Verlag Hohengef007, S. 110.



92

Hans Dieter Erlinger sieht das nicht so und steiit Hilfe der Erzahltheorie
Uberlegungen an. ,Marchen im Film und im Fernsesiend Literaturverfiimungen®,
halt er fest. Vielmehr soll sich die Frage entwiokevelche dramaturgischen und
dramatischen Veranderungen notwendig bzw. erlaubtens um Marchen
transportierbar zu machen, bzw. ab welchem Grad Kiegreifens diese zerstort

werden wiirde>?

,Um herauszufinden, ob Buch und Film, in unsererieFdas Méarchen der

Vorlage und seiner Verfilmung, sinnentsprechendetd sind, reicht es nicht
aus, die beiden Texte, so, wie sie sich préasentier vergleichen.

Entscheidend ist, hinter die beiden Texte zurliglegen und sie als Lesarten
eines zugrundeliegenden ,Textes’ zu verstehen. Da#3t, auch der

Ausgangstext ist zunachst nur eine Lesart des Sirden er ausdrickt. Auch
hinter dem literarischen Text liegt ein System, dia®m Text koharent und
verstandlich macht®®?

Demnach sind beide Texte nur Lesarten eines Drittdan Erlinger als
Ursprungs,text* oder Genotext bezeichnet. Die beid®berflachentexte* oder
~Phanotexte“ driicken den Basisgedanken des Ursptexigs mit je verschiedenen
Mitteln aus, die codischen und semantischen Gedptitem unterlegen sirfd> ,Der

Genotext stellt so etwas wie eine Anweisung fur Bieduktion von Sinn zur

Verfigung“,?** verdeutlicht Erlinger diesen narrativen Code.

Gudrun Ebel sieht den Marchentransfer strenger: rghiEn sind far mich
Erzahlliteratur, die erst durch das gesprochenet Wébendig wird.?*® Sie stellt sechs
Thesen zum Erzahlen von heute auf: den klassisbté@@nhenerzahler gibt es heute
nicht mehr; das Marchenerzahlen hat sich zu eingenstdndigen Kunstform
entwickelt; die Marchen sind zu Buchmarchen gewordErzahler sind keine
Vorleser, denn das mindliche Erzahlen gibt dem tdezddie Madoglichkeit,

Blickkontakt mit seinen Zuhdrern aufzunehmen unéapliche Ausdrucksformen mit

#lygl. ebenda S. 111.

»2Ependa S. 111.

#3ygl. ebenda S. 111.

***Ependa S. 111.

25 Gudrun Ebel: Marchenerzahlen heute. In: Armin BaiBeter Seibert (Hg.): Marchen und Medien.
Schriftenreihe Ringvorlesung der Marchen-Stiftungliét Kahn. Band 6. Baltmannsweiler: Schneider
Verlag Hohengehren 2007, S. 63.
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Gesten zusétzlich zu unterstreichen; die Erzéhled so unterschiedlich wie ihr
Repertoire; Marchenerzahler sind keine Schauspiedber Schauspieler kénnen
erzahlerf>®

Auch Marion Jerrendorf kommentiert, ,[...] da’ diespriinglich mundlich tradierten
Volksmarchen nicht zu Medienadaptionen taugen.nviéélr konnen sie Vorbilder sein
oder Pate stehen fir neue Stiucke, die von vornirheng das jeweilige Medium
zugeschnitten sind [...J°’ Der spezifische Charakter kénne sich nur in der
Erz&hlsituation vollkommen entfalten, alles andsee nur Imitation und kdnne nur

einen Hauch von dem reprasentieren, was es eiges#in sollte.

,Grimms Marchen sind im Rundfunk und in den dbrightedien nicht
,gestorben’; doch die Untersuchungen zu denjenkgamen, in denen sie dort
anzutreffen sind, haben gezeigt, dal3 es sich digenim ein kinstliches Am-
Leben-Erhalten handelt. Denn das Wesen des Volksraas aul3ert sich in
seinem spezifischen Erzahlcharakter, der sich wigdeerst im Vollzug des
unmittelbaren mindlichen Erzéahlens zu entfaltermagy. Diese eigentiimliche
Kommunikationssituation a3t sich nicht ersetzemgchanicht durch mediale
Imitation; Marchenerzahler in Funk und Fernsehen] kénnen allenfalls das
Bildungsangebot urspriinglicher Volksmarchen in (dadassung erreichen,
was zumindest dazu beitragt, daf die eigentimbighkéhlsprache der Marchen
vermittelt wird.'?>®

Jerrendorf kritisiert hier den Verlust des unmiigeken mundlichen Erzahlens sehr
heftig. Kommunikationssituationen, die versucherhsinach der traditionellen

Erz&hler-Publikum-Form zu richten, seien fir sief3a Imitationen, weshalb sie diese
Arten von Bemuhungen eher abschmettere. Beim Virsute exakte Nachstellung
der spezifischen, unmittelbaren Erzahlsituationie $errendorf zu fordern scheint —
zu erzielen, kann auch vieles verloren gehen.

»+Aus der mindlichenVolks-Erzahlungist ein populéarer Lesestoff geworden. Die

lesende Rezeption von Marchen ist indes kein smziédkt mehr, sondern isolierte

#0yvgl. ebenda S. 63.

%7 Marion Jerrendorf: Grimms Marchen in Medien. Adeekerschiedener Erscheinungsformen in
Horfunk, Fernsehen und Theater. Dissertation. URiiibingen 1985, S. 209.
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Beschéftigung eines Einzelneft®, meint Schenda und schreibt weiter, dass das
Marchen zur ,Museums-Mumie“ geworden sei.

Peter Seibert thematisiert zwar die verlorengegamgeale Kommunikation, meint
aber auch, dass ohne Adaption als Buchmarchen aemBingen der Gebrider

Grimm vermutlich schon langst in Vergessenheit geravaren:

.Mag den Marchenfiguren auch eine Trauer Uber didovengegangene orale
Kommunikation und die Medienferne bisweilen ins iGeisgeschrieben stehen,
ohne dass das Grimm-Projekt an der Medienentwigkhartizipiert hatte, ohne
die Adaption als Buchméarchen waren die RotkdppchdiesDornréschens und
Schneewittchens mit und ohne gute Fee rettungsidsren geweser’

Unbeachtet bleibt oft, dass schon mit den Grimmdvedienwechsel einhergegangen
ist. Die Wandlung von ihrem oralen Status zu eliterarischen Imagination hat das
Marchen genauso grundlegend verandert, wie es aliehspéateren medialen
Adaptionen von Biihne, Film, Kassette, etc. getabeh®' Viele trauern um die
verloren gegangene Mundlichkeit und glauben damnit dntergang des Marchens zu
sehen. Sieht man das Méarchen jedoch als einenesithickelnden Prozess an, ist

diese Trauer nur bedingt notwendig.

»Grundsatzlich bedauern kann man diesen Vorgangwenn man die KHM

der Bruder Grimm als endgiltige Norm anerkennen wild sie — auch

mediengeschichtlich gesehen — ahistorisiert undtdarkennt. Die Starke der
Mérchen bestand auch bei den Grimms darin, daszveie fixierbare, fur

bestimmte Medien fixierbare Erz&hlungen darstelleber keine ,absoluten
Fixtexte' sind, sondern einen kommunikativen Graditzen, der sie in dieser
Hinsicht anderen Textsorten tiberlegen matiit.”

Was bleibt, ist, dass das Erzéhlen als Grundcherakts Marchens im medialen
Transfer erhalten bleiben muss, da es sich songénalicklich in seiner Form

wandeln wirde. Aus diesem Grund muss der mediadmsfer asthetisch verdeckt

9 Rudolf Schenda: Marchen erzéhlen — Marchen veaesreiVandel in den Mitteilungsformen einer
populdren Gattung, S. 36.

“0peter Seibert: Die Medien und die Marchen. In: irBarsch/Peter Seibert (Hg.): Méarchen und
Medien. Schriftenreihe Ringvorlesungen der MarcBéftung Walter Kahn. Band 6. Baltmannsweiler:
Schneider Verlag Hohengehren 2007, S. 8.
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werden. ,Dies geschieht, indem permanent Mundlithkezeniert und literarisch
gestaltet wird?®® so Peter Seibert und spricht das Weiterleben d&sAn etwas

Neuen an. Ein Medium verschwinde nicht einfach wenn ein neues entstehe,
sondern es wirke in die neue Form hinein. Es blelbenindest als &sthetische
Referenz erhalten. Im Falle des Marchens drickb digs in Beibehaltung von
Formen und Strukturen, wie beispielsweise in deitesféihrenden Verwendung von
Eingang- und Schlussformeln, aus. Dass diese konkationspragmatisch

funktionslos werden wiirden, bleibe in der Mediemdida unbeachtet

»Gleichwohl mul3 von Méarchenbearbeitungen verlamgtden, dal3 sie Akzente
setzen, Eigenschaften der Charaktere gewichtenptHaind Nebenfiguren
herausheben, neue Figuren hinzufigen. Und auchEdienschaften von
Marchenpersonen wie die Eindimensionalitat odechdahaftigkeit brauchen
durch die Verbildlichung und Gestaltannahme niakeibtrachtigt zu werden;
gerade eine erzahlende Kamera kann verdeutlichde, Rersonen das
Traumhaft-Wunderbare als vollig normal erleben, wie Dimensionen von
Zeit und Entwicklung ausgeschaltet bleibéf.

Fur eine adaquate Marchenbearbeitung missen demnderanderungen
vorgenommen werden. Eine strikte Ubertragung wigtae Marchen mehr zerstéren
als ein subtiles Eingreifen in den Ausgangstexs dem aktuellen Medienverhalten
zwar entspricht, dies aber nicht in Form einesidai Abklatsches erfullt. Das
Marchen soll in seiner Form viel mehr eine BerlUlgsfliche aus einem Gedanken
vergangener Zeit und aktueller Reflektionen selo ,gesehen bilden die Marchen
eine Schnittstelle von mediengeschichtlicher ,Mogerund ,Pramoderne’: Sie
bewahren in historisch durchaus avancierter Fomwisttsche Formen literarischer

Kommunikation auf2°®

Der heutige Medienkonsument, vor allem die Genematider Kinder und
Jugendlichen, ist an schnelle Erzdhlweisen mithbpannenden Dramaturgien
gewohnt. Auch wenn sie die kunstvolle Marchenwelller Fantasie als Flucht aus

*3Ependa S. 8.
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%5 Jan-Uwe Rogge: Marchen in den Medien. Uber Mégkiten medialer Marchenadaptionen. In:
Klaus Doderer (Hg.): Uber Marchen fiir Kinder vorutee Essays zu ihrem Wandle und ihrer Funktion.
Weinheim und Basel: Beltz Verlag 1983, S. 138f.
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dem Alltag schatzen, erwarten sie sich trotzdem eimen vertrautes
Medienerlebni$®’ Ohne special effects, rasante Verfolgungsjagdeh aine rasche
Bilderabfolge ware es fur das medial sozialisieRablikum eine langweilige

Erfahrung.

.Der Genremix ist heute Standard fir erfolgreicheimationsfilme; aus den
Versatzstiicken von klassischen Marchen und den énytiier Popularkultur
entstehen neue Marchen, das Marchen entwickeltadszhim Film wie in den
audiovisuellen Medien weiter. Damit knupfen akteelarchenentwicklungen
wieder an die Zeit vor den Grimms an, als Marchechnnicht in einer
festgelegten Schriftfassung kanonisiert waren, aldviarchen
generationsubergreifend auch der Unterhaltung, Utng und Belehrung des
erwachsenen Publikums dienten. [...] Eine komplexa@vardene Welt braucht
auch komplexere Marchen, die bei komplexerer Wattdey helfen. Daher
mussten heute die friher benutzten, hier zu Begingefihrten, nicht immer
undogmatisch gehandhabten Definitionen des Marcihewns gefasst und auf
reale Medienentwicklungen bezogen werd&h.“

Auch wenn weder Nachahmung noch mediale Transfoumge die fehlende
Grundlage — die mindliche Erz&hltradition — ausden konnen, so ist das Bedurfnis
nach Marchen trotzdem noch erkennbar. Da ein atiiober Transfer nicht moglich
ist, wird es quasi entstaubt und dem Medienkonstina&tueller Zeit vorgesetzt.
Kampft man sich durch billigen Abklatsch und halidige Inszenierungen, schimmert
der Schein des Marchens noch heute durch. ,Wenmislg gestorben sind, dann

leben sie noch heute" — in welcher Art und Weisehammer.

5.4.3. Das Marchen auf Reisen durch die Medienformen

Die geschichtliche Entwicklung medialer Marchendaagen lasst sich bis in das 19.
Jahrhundert zurtickverfolgen. Die ,lllustrationenr ddarchenbicher® — mit Kinstlern
wie Moritz von Schwind, Heinrich Vogerle oder auchdwig Richter — kénnen als
Beginn gesehen werden. Spater brachte die litehsris Massenproduktion
Marchenbilderblcher auf den Markt. Kartonierte Brlolicher und M&rchencomics
folgten Ende des 19. Jahrhunderts nach. Die Bedarggivon Marchen fir das

%7\/gl. Horst Heidtmann: Vom Dornréschen zum Shrelandlungen des Marchenfilms, S. 105.
?® Ependa S. 105f.



97

Kindertheater hat, indem das deutsche Kindertheaterdem Weihnachts-Marchen
gleichgesetzt wurde, eine lange Tradition. Der Fil@ar der nachste Anwarter flr
Marchenadaptionen, seine Anfange reichen bis in léagte Jahrzehnt des 19.
Jahrhunderts hinein. Lange Zeit wurde der Kindarfimit dem Marchenfilm
gleichgesetzt, genauso wie auch das Weihnachtserancht dem Kindertheater als
identisch angesehen wurtfé.

Anfanglich war der Film um die Jahrhundertwende achnh der erst o6ffentlichen
Kinovorfliihrung 1895 — kaum mehr als eine Jahrmérkiion. Vor allem die Kinder
waren von den lebendigen Bildern begeistert, wésliié Grimmsche Sammlung
mehr und mehr als Vorlage herangezogen wurde efitdh war sie bei Jung und Alt
gleichermal3en beliebt und bekannt. Paddagogen ausstr der Begeisterung der
Kinder fur dieses neue Medium und forderten von &#mindustrie texttreue
Verfilmungen, damit die Marchenfilmproduktion zuérBlerung von Sittsamkeit der
Schuler beitriige. Ein konservatives und autoritd&stbild und ,charakterbildende
Werte* sollten von diesem ,moralisch sauberen” M&rdilm vermittelt werden. Da
Padagogen Trickflme fur adaquater hielten, weil ppan mit ihrer
Entindividualisierung dem Archetypischen des Manshenaher waren und
Animationsfilme im Allgemeinen den Fantasiereichtuiar Kinder mehr beleben
wirden, wurde vermehrt auf eben Puppen- und Sittenfdme gesetzt’

Im Dritten Reich erfuhr die Marchenfilmproduktionne wohlwollende, férdernde
Unterstitzung der Nationalsozialisten. Der Film \agemein zentrales Medium zur
Massenbeeinflussung, die Kinderfiimproduktion karmtzerte sich weiterhin auf
Marchen. Bis 1945 wurde den Kindern eine heilemmuansche Welt im Méarchenfilm
gezeigt, in die hin und wieder ein Storenfried almzechen versuchte. Neben dem
Archetypischen des Marchens, der asthetischen Koeme, die die Puppen- und
Marionettenfilme am besten erfillten, trat aucheeideologische Komponente auf:
Soziale und politische Hierarchien wurden damitpagiert. Auch der nationale
Charakter der Volksmarchen wurde mehr als in demangegangenen Jahren

hervorgehoben und ins Mythisch-Irrationale tiberliéht

29 ygl. Jan-Uwe Rogge: Méarchen in den Medien. Ubeghtiikeiten medialer Marchenadaptionen,
S. 130f.

20y/gl. Horst Heidtmann: Vom Dornréschen zum Shrelandlungen des Marchenfilms, S. 91f.
2y/gl. ebenda S. 93.
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Nach dem zweiten Weltkrieg wurde die ,Brutalitat“den Marchen kritisiert, was zur
Folge hatte, dass die Marchenfiime der Nachkriggseen noch wesentlich
harmonischeres Weltbild bekamen, als schon ihrelddter eines aufgewiesen
hatten?’?

In den 60er Jahre wurde auch das Kinderfernsehesieviarchenstoffe aufmerksam
und nahm Marchensendungen in das FernsehprogranimSauwie auch beim
Marchenfilm soll das Marchen den padagogischen eligiger, der sittsames und
gutes Verhalten vermitteln soll, kaschieren. Auehn Kinderfunk, der in den 1920er
Jahren entstand, wurde beinahe vollkommen mit deanchenfunk gleichgestelit.
Hier wurde versucht, die Erzahlsituation nachziestelindem eine Kindergruppe um

den Erzahler und das Mikrofon herum gesetzt wafdle.

5.4.4. Marchen auf der Bihne

Mit der Uberlegung, ob Marchen auf TheaterbiihneanihAnspruch gerecht werden,
beschaftigt sich Paul Maar. Er meint, man kénné gwar mit ihnen beschaftigen,
aber diese Beschaftigung kdnne nur so weit gehemegies Stlick zu schreiben. Denn
das Erzahlen bildet sein eigenes Medium mit spetién Voraussetzungen, weshalb
sich Marchen nicht einfach so auf die Blhne trarisyen lassen. Maar lehnt
vorgefertigtes BiUhnenbild ab, da ein solches digeren Assoziationen und
Vorstellungen beim Zuschauer stére. Besonders bkarmten Marchen habe der
Zuschauer bereits schon ein eigenes Bild im Kopf dich dann jedoch mit den
Eindricken im Theater tUberlagern wiirde. Demnadee, daut Maar, ein neues, fir die
Blihne passendes, Marchen entstehen, ohne abetrdie¢us der alten Marchen zu
vergessen. Doch nicht nur bei der Buhnenbild- uaduisitenwahl bevorzugt er einen
schlichten Raum mit wenigen Symbolen, sondern lert filies auch im Bezug auf die

Personen des Stlickes weiter. So kann beispielswiiseSchauspielerin die gute Fee

272y/gl. ebenda S. 97. i
23y/gl. Jan-Uwe Rogge: Marchen in den Medien. Ubeghtiikeiten medialer Marchenadaptionen,
S. 131f.
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und gleichzeitig die bdse Hexe spielen. Durch diterschiedliche Kostimwahl wird
der jeweilige Charakterzug vermittét.

.In der Mehrfach-Besetzung wird theatergemafd eirs&Mezug des Marchens
ausgedruckt, in welchem oftmals die verschiedersgcipschen Schichten, die
ein einziger Mensch in sich tragen kann, durch emhFiguren personifiziert
werden, wie die Marchenforschung hinlanglich dazgehat.?”®

Weiteres spricht Marion Jerrendorf die Maske aklwarsprechendes theatralisches
Mittel an, das fur sprechende Tiere verwendet weidiane. Indem der Schauspieler
mehrere Rollen spiele, unterstreiche er den Symdrt/wlie Maske vervielfache dies

noch einmal um ein bedeutendes Stick mehr.

Kindertheatermacher Dieter Klinge meint: ,Nur wemider Grimm’schen Marchen
konnen ohne massive Eingriffe, vor allem ohne édundene Zutaten einigermal3en
adaquat auf die Buhne verpflanzt werdéff.Er stellte hinsichtlich Theater, Kinder
und Marchen zwei Thesen auf: Zum einen habe dashdéarauf der Theaterblihne
nichts zu suchen, zum anderen sei Theater ohne higtdraicht vorstellbar. Er
beschaftigt sich zudem weiter mit der Frage, wamid@rchen ein Synonym fur
Kindertheater sei und blickt daflr in die Vergangeih Denn bis Ende des 18.
Jahrhunderts war es fiur Erwachsene selbstverstndiihre Kinder in die
Theatervorstellungen mitzunehmen. Das &ndert sich 1800 mit einer neuen
Auffassung von Theater: Ab diesem Zeitpunkt stdfarder die empfindliche Illusion
und den Kunstgenuss und wurden deshalb von den d&bestellungen
ausgeschlossen. Mit der Aufklarung etablierte slal didaktische Theater, das die
spielerische Aneignung von erwinschten sozialerhd&n zum Ziel hatte. Dazu
entwickelte sich zeitgleich die Kinderpantomime, der Kinder Buhnenstlicke
schauspielerisch, gesanglich und mit Tanz auffidhi@ese Art von Theater trug bis
ca. 1820 zur Belustigung der Erwachsenen bei. Mit Bremiere von ,Die drei

27 \/gl. Marion Jerrendorf: Grimms Marchen in Mediéspekte verschiedener Erscheinungsformen in
Horfunk, Fernsehen und Theater, S. 184ff.

"> Ependa S. 206.

2’8 Dieter Klinge: Marchen und Kindertheater — Kindhedter gleich ,Marchen“? In: Armin
Barsch/Peter Seibert (Hg.): Marchen und Medienrifehreihe Ringvorlesungen der Méarchen-
Stiftung Walter Kahn. Band 6. Baltmannsweiler: Szider Verlag Hohengehren 2007, S. 78.
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Haulermannerchen oder Das gute Liesel und’s boseelG~ gelten als ,Mutter aller
Weihnachtsmarchen* — am 12. Dezember 1854 in Bedtablierte Carl August
Gorner eine Art Monopol der kommerziell eintragkchTheaterproduktion fur Kinder
und Familien. Zeitgleich setzte eine massenhaftee@n der Marchen der Brider
Grimm ein®”’

Durch die Reformpadagogik des 20. Jahrhunderts evadas Weihnachtsmérchen
modernisiert. Zentrale Rolle in dieser Zeit war d2easstreben einer &asthetischen
Erziehung im Theater. Reformpéadagogen griffen degrif ,Kindertimlichkeit* auf
und bearbeiten ihn. Eine ,Kindesmundart® wurde gefn, wodurch die
Kinderliteratur seither von ,Blitzebold“ oder ,Febutze* gepragt war. Mitte des 20.
Jahrhunderts wurden die Stadttheater notdurftigegannd spielten zu Weihnachten
Grimms Méarchen und zwischendurch Klassiker vonteEKéstner oder auch Friedrich
Forster. Das gelang 20 Jahre lang recht gut, bisEsnde der 60er Jahre das Publikum
vom Theater entfernte. Um dem entgegen zu wirkehdie Attraktivitat des Theaters
wieder zu steigern, setzte man wieder auf Kindemd uFamilientheater. Viele
Theatermacher fanden Gefallen daran, neues, zé€ifgesn realistisches und
politisches Theater fur Kinder zu gestalten. Ab @%at sich dies auf die gesamte
Theaterlandschaft ausgeweitet. Mitte der 80er Jahtannte man, dass auch Tabu-
Themen so auf die Buhne gebracht werden kdnnere dlenKinder zu schockieren.
Aul3erdem griff man nicht mehr nur auf bekannte Mérczurtick, sondern erkannte
auch Mythen und Dramenstoffe flr das Kinderthe®kx eine kleine Nebensparte des
neuen Kindertheaters entstanden Stiicke, bei deiebh die Kunst des Theaters im
Vordergrund steht, sondern die Bihne als BelehundyMahnung zu vorbildlichem
Verhalten dienen soll. Kindermusicals, Bearbeitunguer Kinderblcher wie
beispielsweise Findus und Pettersson oder Stoedau Zeichentrickfilm-Kiste von

Walt Disney tummeln sich nun auf den BiihAéh.

Da der Erzahlcharakter beim Marchen ein wichtiggez8ikum ist, bedarf das
Theatermarchen der erzahlenden TheaterspracheMBahen und das Theater fur
Kinder werden in gewissem Ausmal als Synonym bénDt beide ,nur fir Kinder”

sind, mussen sie mit Abwertung kampfen.

2"7\/gl. ebenda S. 70f.
2’8\/gl. ebenda S. 71ff.
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~Theater fir Kinder ist und bleibt THEATER, dochirséPublikum ist weit
davon entfernt von allen Konventionen und vorga@as#nsichten tber das,
was es auf der Bihne zu sehen und zu horen bekdasngt wach und kritisch,
es auBBert seinen Unmut Uber das Gebotene sofodt ifieht durch Abo-
Kindigung), es ist bereit, sich fesseln und faszam zu lassen, es misst nicht

die Inszenierung des Regisseurs A an der des KullBgund so fort?”®

29 Ependa S. 75.
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6. Marchen auf der Bluhne des Puppen-, Objekt- und

Figurentheaters

Die Eindimensionalitat, die Flachenhaftigkeit, divar eine Geschichte schildern
lasst, sie aber ohne Bezugnahme von individuellear&kterztigen wirken und keine
inneren Antriebe fir diese oder jene Handlung dexfam, sind bezeichnend fur die
Gattung Méarchen. Die Akzeptanz von Prinzessinnén,ads einem hundertjahrigen
Schlaf erwachen, von verzauberten Dingen, die Bisthes zum Vorschein bringen
oder auch von fabelhaften Wesen, die wie selbdéwgdich im Alltag der Menschen
existieren, tragt maf3geblich zu dessen Erfolg bei.

Gerade weil die Marchenfiguren Archetypen sindléim ihre Geschichten auch im 21.
Jahrhundert Anklang. Besonders der Animationsfilgifgnach den Marchenstoffen.
Filme wie ,Die Eiskdnigin. Vollig unverfroren* (USA2013), ,Der gestiefelte Kater"
(USA, 2011), ,Rapunzel: Neu verfohnt* (USA, 201aher auch Fantasy-Filme wie
~onow White and the Huntsman* (USA, 2012) erobeert Sahren mit Erfolg die
Kinoleinwénde.

Der Marchentransfer, wie er in solchen Blockbustetizogen wird, aber auch
liebliche lllustrationen in Bilderbiichern oder di&chstellung einer Erzahlsituation
im Rundfunk wirden — so kritische Meinungen — ddickBauf die Méarchenwelt
verstellen und die historischen Urspriinge und dib daraus entwickelnde Art des
sozialen Aktes der Gattung Marchen verraten.

Im Folgenden wird anhand von Inszenierungen der B8 34. Internationalen
PuppenTheaterTage in Mistelbach untersucht, obleicgit Puppen, Objekte und
Figuren den Marchentransfers besser umsetzen koalg@ndere Medienformen.

6.1. ,Sneewittchen — oder Schonheit um jeden Preis*
(Figurentheater Marmelock): Alte Geschichte in neem

Gewand?

Mit der Eingangsformel ,Es war einmal...” lud die BP@mspielerin Britt Wolfgramm
vom Figurentheater Marmelock aus Deutschland ihbliRem bei den 33.
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Internationalen PuppenTheaterTagen, am 28. Okt@béd in Mistelbach, in eine
Marchenwelt ein. Die Inszenierung ,SneewittchenderoSchonheit um jeden Preis*
handelt von Sneewittchen, dessen Stiefmutter egriand seiner Schonheit téten
lassen will. Das junge Madchen kann daraufhin ie Welt der sieben Zwergen
flichten, dort wird es spéater jedoch von seineefBtutter gefunden, woraufhin es
aufgrund einer gemeinen List von dieser mit einé®eln Fluch belegt, in einen tiefen

Schlaf verfallt, bis es schlieflich ein Prinz miiean Kuss erwecken kann.

Das Figurentheater Marmelock inszeniert Grimms 8Selittchen modern,

unkonventionell und erweitert somit den Stiefmuflechter-Konflikt um ein weiteres

Thema: Den Schonheitswahn. So fragt die Stiefmuaker Spiegel nicht nur, wer die
Schonste im Land sei, sondern sie Uberlegt auch,sieasich noch alles straffen und
vergrofRern lassen kénnte, damit sie endlich zurb&sten im Konigsreich werde.

Auch andere Figuren und Passagen sind modernws@den: So ist das Haus der
Zwerge eine schrullige ,reine Manner-WG*, der kkm Zwerg, der den Namen
-Winzig" tragt, hat sich in das schdéne Sneewittchesrliebt — allerdings eine

unerwiderte Liebe — wahrend es die anderen nur3echserpack® gibt. Und freilich

geht auch in der Méarchenwelt alles auf Kredit, dais die verkleidete Stiefmutter
Sneewittchen ein rotes Mieder verkauft, ist augte d&Rate in Ordnung, denn ,gleich
zu zahlen ist ja unmodern®. Die vergifteten Apfieidsselbstverstandlich bio.

Auch der Prinz ist kein Marchenprinz auf einem swr Schimmel, sondern
.Ferdinand von Stolperstein“, der seinem Rennpfandterherlauft. Ironisch und

herablassend meint er, als der Zwerg Winzig ihnweofe ein Aufschneider zu sein:

,lch bin ein Prinz, ich kann ja wohl eine Prinzessum Leben erweckerf®

Mit dezenten Anspielungen beziglich der Problem&tkonheitswahn und aktuellen
Themen der Gegenwart macht das Figurentheater Macknden Versuch, Grimms
Schneewittchen zu modernisieren. Auch wenn die elfimgsformel ,Es war
einmal...”“ zun&chst klassisch in eine Marchenwelzgiihren scheint, so verandert
sich dieser Eindruck durch den ironisch kommentidem Ton. Botox, Skalpelle und
Fettabsaugung haben Einzug genommen. Alles geht luddit und ist

280 Erinnerungsprotokoll, ,Sneewittchen — oder — Stteinum jeden Preis*, Figurentheater
Marmelock, bei den 33. Internationalen PuppenTh&aten.
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selbstverstandlich bio. Der Prinz ist kein Rettar adler Rustung, sondern ein
tollpatschiger Mann, der seinem Rennpferd hintdglnér Als kleine zusatzliche
Dreiecksgeschichte ist auch der kleinste Zwerg Wina Sneewittchen verliebt,

wahrend seine Freunde alle Klischees einer eingeseimen Manner-WG erflillen.

Die Buhne

Mit  nur  wenigen  Handgriffen
verwandelt die Puppenspielern Britt
Wolfram das Buhnenbild von einem
Schloss zu einem Wald in eine
Zwergenwelt. Als eine Art
Jahrmarktsbihne der
Jahrhundertwende bietet der kleine

Raum nur Platz fur die Marionetten

Abbildung 30

und Stabfiguren — die Puppenspielerin
agiert, indem sie im abgedunkelten Bereich hinerRuppenbihne steht und tber die
hintere Wand hervor die Marionetten und Stabfigu@mmiert. Sie ist kaum
wahrzunehmen, da die Beleuchtung sehr fokussiédasiBlihnengeschehen gerichtet
ist. Hinter der Figurenspielerin ist aul3erdem aiol3gr, runder, golden eingefasster
Spiegel angebracht, der durch seine mittige Posiiod Grof3e, neben den kleinen
Figuren und der feinen Wanderbiihne eine dominaei&i8g einnimmt.
Die Puppenbihne ist etwas erhoht und nicht seh.dgroks und rechts wird sie
jedoch von groRBeren Buhnenelementen flankiert, die Buhnenbild grof3flachig

weiterfUhren bzw. andeuten.

Die Figuren: Sneewittchen als Marionette

Britt Wolfgramm animiert in ,Sneewittchen — oder Sehonheit um jeden Preis*
Marionetten und Stabfiguren. Die Figur des Sneeihs ist eine Marionette mit
weildem, knielangem Kleid und schwarzem Haar, daszveei Zopfen gebunden ist.

Die roten Béackchen auf ihrer blassen Haut untectie@ den unschuldigen und
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reinen, unverdorbenen Charakter. Die sanfte FUuhmdungh die Marionettenfaden
verleiht ihr eine frische Leichtigkeit, die dem esnjungen Madchens gerecht wird.

Kurz zur Marionette und der Stabpuppe im AllgemeineDie Marionette ist eine
Gliederpuppe, an deren einzelnen Gliedern Fadesstigf sind, und die so durch den
Marionettenspieler bewegt werden. In einem FiUhrkreyse laufen alle Faden
zusammen, wodurch der Marionettenspieler durch rleBenken und Neigen die
Marionette zum ,Tanzen“ bringt. Oft wird dieses ®ys durch Hebel und Griffe
erweitert’®! Die Bezeichnung ,Marionettentheater* stammt aus deranzosischen
marionette bzw. mariolette’®® Im 16. Jahrhundert biirgerte sich der Begriff in
Frankreich ein; er verweist auf den Zusammenhangch&n kleinen Marienfiguren

(mariole) und dem Narrenstab mit Puppenkopf (me)5tt

Neben der Marionette werden auch Stabpuppen inndeenierung ,Sneewittchen —
oder Schonheit um jeden Preis" zu Handlungstradeéindie Belebung der Stabpuppe
sind beide Hande des Puppenspielers im Einsatzeibeehalt die Figur am Stockgriff
in die Hohe, wahrend durch die andere Hand die rBeleler Arme, die mit feinen

Stabchen aus Holz oder Draht versehen sind, bewegten. Einerseits besitzt die
Stabpuppe die Anmut und die subtile Eigenstandigleri Marionette und andererseits
besitzt sie — wie die Handpuppe — Direktheit untaM#at. Ihr Ausdrucksrepertoire
kann durch mechanische Mittel, wie Zug- und Drehebtungen, die vor allem die
Bewegung und Neigung des Kopfes ermdglichen, eenteit werden.

Unterschiedlichste Methoden haben sich bis heutsviggelt, um die Figur in

artifiziellen Bewegungen auftreten lassen zu konm@er Wiener Richard Teschner
brachte es hier, wie bereits im vorigen Kapitel dbeieben, zu unvergleichbaren

Meisterstiicker®

21 UIf Birbaumer (Red.): Theater der offenen Form.IfiiMedia-Theater. Puppentheater.
Schubertjubilaum. Almanach der Wiener Festwochefl1Wien, Miinchen: Verlag fir Jugend und
Volk 1971, S. 47f.

282 \/gl. Dieter Burdorf/Christoph Fasbender/Burkhardévnighoff (Hg.): Metzler Lexikon Literatur,
S. 476.

283\/gl. Erika Fischer-Lichte/Doris Kolesch/MatthiasaWétat: Metzler Lexikon Theatertheorie, S. 190.
284\/gl. UIf Birbaumer (Red.): Theater der offenen oMulti-Media-Theater, S. 51.
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6.1.1. Die ,Leuchtkraft® des Schneewittchens

Es gibt zahlreiche Erzahlungen des Schneewittchygs;Tauch die Brider Grimm

kannten sechs deutschsprachige Schneewittchen-btgrdle teilweise sogar ziemlich
stark voneinander abweichen. lhre erste Quelle dag ,Schneeweil3chen* von

Jeanette Hassenpflug aus Kasel — dies ist der batsche Name, aber die Bruder
Grimm notierten in ihren Anmerkungen, dass in hechlischen Gegenden auch
~Sneewittchen® gebrauchlich sei und haben sich aéstafir entschieden. Heute ist
allgemein vom ,Schneewittchen” die Rede. Neben d&men wurde die Mutterfigur

ebenfalls verandert, denn die neidische Kdnigimisht die Stiefmutter, sondern die
leibliche Mutter Schneewittchens — wie auch in m@bhen anderen Varianten des
Schneewittchen-Typs, weshalb vermutet wird, dass/eestol3 der leiblichen Mutter

die altere und urspringlichere Form der GeschisbteDoch so ist es nicht, denn die
Stiefmutter-Fassungen treten nicht nur haufiger, sohdern auch in den altesten
Belegen des Schneewittchen-Marchens — den Andeenuag diesen Erzahlstoff in

Shakespeares ,Zymbelin“ und in den ,Volksméarchen@eutschen” aus den 1780er
Jahren von Johann Karl August Muséaus — ist diesgifdtige Konigin die Stiefmutter

und nicht die leibliche Mutte??”

.Wie dem auch sei: Jene Fassungen, in denen deneid/utter ihr Kind
verstofdt, zeigen uns jedenfalls viel vom Wesenedigmnzen Erzahltypus. Die
gleiche Frau, die sich ein schénes Kind gewlnsahtwird spater neidisch auf
dieses Kind und sucht es loszuwerden. Jede Mstter Gefahr, zur Stiefmutter
zu werden — insofern spiegelt das Méarchen durctimusirkliche Zeit.®®

Max Luthi bemerkte bei der Betrachtung der Urfagsueiter, dass statt ,Spieglein,
Spieglein an der Wand, Wer ist die schonste Fragamzen Land?“ in der Fassung
von Jeanette Hassenpflug ,Spieglein, Spiegleinean/dand, wer ist die schonste Frau
in ganz Engelland?* stehe. Lithi meint dazu, dass dem ,Engelland® das

Marchengeschehen in einen mythischen Bereich ritkgland wurde damals als eine

285\/gl. Max Liithi: So leben sie noch heute. Betraolgen zum Volksmarchen, S. 59f.
?*Ependa S. 60.
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Art Jenseitsreich und die Heimat der Elfen angesebas Festland wurde durch das
Wasser von eben diesem Reich der Geister und Heteennt®’

Die Entzauberung unterliegt ebenso den Veranderudge Zeit: 1812, in der ersten
Auflage des Buches der Bruder Grimm, ruhrt die Ekueg Schneewittchens nicht
daher, dass die Diener stolpern und der glasemgezoaBoden fallt, sondern in dieser
Fassung lasst der Prinz den Sarg auf sein Schioggeh, wo er sich auch nicht von
diesem entfernen kann, weshalb seine Diener dey iarall hintragen missen, wo
auch der Prinz seines Weges geht. Die Diener dded @echt bése dartber, standig
den Sarg umhertragen zu mussen, weshalb sie iinmakidffnen, Schneewittchen in
die HOhe heben und sagen ,um so eines todten Madciwvdlen werden wir den
ganzen Tag geplagt®® Sie geben ihr ,mit der Hand einen Stupf in den liic Da
fuhr ihm der garstige Apfelgritz, den es abgebidste, aus dem Hals- und da war

Sneewittchen wieder lebendi&f

Das Schneewittchen-Marchen erzahlt — trotz seinggrachiedlichen ausfantasierten
Fassungen — von gleichbleibenden Themen: Von detekjwie nicht altern will und
von einem jungen Madchen, das darunter leidet, Neia, Eifersucht, Schrecken —
Wesensziugen des menschlichen Daseins — den Hkeileh der Verkehrung der
Dinge in ihr Gegenteil, dem Wunder der AuferstehdaegTotgeglaubten, dem Leiden
an sich selber. Auf diesem Pfad der Selbstvernichtvandelt jedoch nicht nur die
Konigin, sondern auch Schneewittchen gleitet dweine Fehlhandlungen, indem es
seinen Gelisten folgt und die Gebote der Zwergsaunlget, auf diesen ab. Trotzdem
ist nicht nur seine Rettung sondern auch eine nédeEntwicklung der helfenden
Zwerge, des Prinzen oder auch die eines gewohnlistenschen in Sicht. Darin sieht
Luthi auch die besondere ,Leuchtkraft* der Schnétewenfigur:

.Gerade ihre Einfachheit inmitten eines hochgeladeispannungsfeldes ist
geeignet, sie zu einem Bilde der menschlichen Sseteachen, die in die Welt
hineinwéachst, ihre Harte, aber auch ihre Hilfe imd Gnade erfahren darf und
so stufenweise zum Konigtum heranwachst. Der Wef@ naen geht nur durch
die Tiefe, der Weg zum Licht fuhrt durch das Dunkek Leidens und des

27ygl. ebenda S. 59.
28 Fhenda S. 64.
29 Fhenda S. 64.
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Sterbens. [...] Marchen sind kein blof3es Spielwekkfighren den Horer ein in
das Wesen des menschlichen Daseitfs.

6.2. ,Dornréschen” bei den Internationalen PuppenTheateiTagen

Bei den 33. Internationalen PuppenTheaterTagen istedach waren auch das
Figurentheater Karla Wintermann und das Pupperghe@era mit jeweils einer
Produktion zum Marchen ,Dornréschen” zu Gast. Aahdolgenden Seiten werden
zunachst beide Inszenierungen vorgestellt um aefdgid mit einer
Gegenuberstellung zu einem genauen Blick auf dieterschiedliche

Herangehensweise und Interpretation eines Maratiersladen.

6.2.1. Der Kuss aus dem Tiefschlaf zwischen Biergenuss urféaulheit —

,Dornroschen war in Weesenstein“ von Karla Wintermann

Das Figurentheater Karla Wintermann - ein ,EinatFTheater” — zeigte am 29.
Oktober 2011 bei den 33. Internationalen Puppert€énkEagen in Mistelbach eine
Interpretation von Grimms ,Dornréschen”. So wie laun dieser Inszenierung zu
sehen ist, ist Karla Wintermann in ihren Marchegiptetationen sowohl Schau- als

auch Puppenspielerfri*

Zum Inhalt

In Karla Wintermanns Inszenierung ,,Dornréschen iwaeesenstein“ wiinschen sich
Konig und Konigin schon lange ein Kind. In der Badane bekommt die Konigin
von einem Krebs verkindigt, dass es bald so weitwerde. Zu der Taufe des Kindes
werden viele Gaste eingeladen, unter anderem zWg#h, die alle unterschiedlich
gute Eigenschaften reprasentieren. Da die Kdchinkdeiglichen Schlosskiiche von
Weesenstein jedoch einen goldenen Teller zersckmisat, ist die 13. Fee — die Fee
des FleiRes und der Ausdauer — nicht eingeladedemoDie Kdnigin sagt noch, dass

Flei3 und Ausdauer gute Eigenschaften seien, darigkantwortet ihr aber nur:

> Ependa S. 69.
291y/gl. www.wintermannhof.de (Stand: 26. Janner 2013)
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.Meine Prinzessin braucht nur Macht®. Wéahrend ez dieisten Eigenschaften der
Feen nur interessenslos zur Kenntnis nimmt, isteer,Reichtum*“ begeistert und bei
.Liebe" fragt er augenzwinkernd, ob die Fee nialntlaeinmal bei ihm vorbei schauen
konne.

Aus Wut Uber ihre Nicht-Einladung spricht die 1&eFden Fluch aus, dass sich die
Prinzessin an ihrem 15. Geburtstag an einer Spistethen und daraufhin tot
umfallen solle. Eine andere Fee kann den Fluch nodbern und ihn in einen
hundertjahrigen Schlaf umwandeln, eine Dornenhacile wahrenddessen wachsen,
damit keiner in das Schloss eindringen kdnne.

Die Puppenspielerin rafft die nachsten 15 Jahre armhhlt, dass am Tag des
Geburtstages ein Fest im Park gefeiert werde, dénnach dem Hochwasser wieder
so hinbekommen haben®, merkt die PuppenspielerinAds sich Dornréschen im
Turm an der Spindel sticht und der Hofstaat aneBeind in tiefen Schlaf versinkt,
beginnt die Puppenspielerin gemeinsam mit den jufyeschauern die hundert Jahre
sprunghaft zuriick zu zahlen. Sie kommentiert diewdnten ihres Publikums, wie
beispielsweise die eines Buben, der ihr eifrigrideh fehlenden Jahre aufzahlt. ,Ah,
ein Mathematik-Professor*, sagt sie zu ihm.

Ein Prinz kommt und uberlegt, ob er den Aufstiegden Turm starten solle,
entscheidet sich jedoch dagegen, da ,93 Stufenuhinad 247 Zimmer zu
durchsuchen” doch sehr anstrengend sei. Er gehtlewiend ein zweiter, sehr
naselnder Prinz erscheint. Auch er entscheidet gishgar nicht erst zu versuchen,
denn ,Prinzen, die nicht arbeiten und kein Geld drdven wollen, gibt es damals wie
heute noch sehr viele*.

Ein dritter Prinz nahert sich dem Schloss. Das @foret sich und er beschliel3t noch
einen Abstecher in den Bierkeller zu machen. Easindsteigt er den Turm hinauf und
sieht — auf Rosen gebettet — Dornrdschen schlddesier Kisse bedarf es, bis die
Prinzessin erwacht. Im Wundertapetensaal feierscidiel3lich eine grol3e Hochzeit,

zu der auch die Fee des FleiRes und der Ausdaugeladen ist

292 Erinnerungsprotokoll, ,Dornréschen war in Weesemst Figurentheater Karla Wintermann, bei
den 33. Internationalen PuppenTheaterTagen.
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BUhnenbild und Figuren

Die Puppenspielerin Karla Wintermann erscheindaskochin, die den 13. goldenen
Teller in Scherben zerbrochen hat. Sie animierFtgeren nicht aus dem Hintergrund
heraus, sondern integriert sich vollkommen in dipg&nbihne (Abbildung 32), einer
beweglichen achtgliedrigen Konstruktion aus Holapier und Karton, die auf einer
erhohten Bihne steht. Mit kinstlichen Rosenketteghahgt und in einer
traumerischen Art bemalt, deutet das Szenario delsloSsleben bzw. dessen
AulBenwelt malerisch an. Je nach Szene werden dweelaen Glieder der
Konstruktion gestellt, gedffnet und geschlossenbfsing 31).

Die Puppen wurden je nach Status und Funktion scheéxdlich gestaltet: Wéhrend
das Konigspaar, die Prinzessin und der Prinz mggestaltetem Gesicht und
unterschiedlicher Kleidung dargestellt sind, simnel réstlichen Figuren — die Feen und
die Prinzen, deren Versuche die Dornenhecke zuhdurgen, scheitern — sehr
kinstlich und vor allem die Feen ohne menschlicigeZgestaltet worden. Es sind
Figuren, abstrakte Wesen, die nicht nur ihre Anustsunterstreichen, sondern sie
halten den Zuschauer dadurch auf Distanz. Sieestelwvas dar — nicht mehr und nicht
weniger. Auch in ihrer Handhabung sind sie sehissta, da sie auf das Buhnenbild
gesteckt werden.

Die koniglichen Puppen — es sind Tischmarionettigamit Stdben von aul3en bewegt

Abbildung 31 Abbildung 32
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werden — sind hingegen ausgeschmiuickt: Der Kongj gtne gelbe Robe mit einem
breiten, weile Kragen und Armeln. Er ist klein,kilith und auf seinem haarlosen
Kopf ist eine goldene Krone zu erkennen. Der Prgtzdem Koénig aul3erlich sehr
ahnlich: Sein Gewand ist ebenfalls in einem dunkBaib gehalten, besitzt jedoch
einen blauen Kragen und Armel. Auch er tragt eineni, ist im Gegensatz zum
Konig jedoch von hochgewachsener und schlankeuiStat

Die Tischmarionette des Dornrdschens tragt einrdsdl farbenes, aufbauschendes

Kleid und hat graue, kurze Haare.

6.2.2. Ein Buch erzahlt — ,Dornréschen” vom PuppentheaterGera

Mit ,Dornroéschen“ vom Puppentheater Gera (Deutsufhjaist bei den 33.
Internationalen PuppenTheaterTagen eine weitereluRton dieses Marchens zu
sehen. Diese Inszenierung jedoch ist durch ein pflaph gepragt, aus dem ein
Marchen quillt. Die Geschichte wird mithilfe der.Jee und des Frosches erzahlt, die
sich aulRer- und innerhalb der Geschichte bewegeim dingreifen, sie unterbrechen
und sie dann wieder fortsetzen.

Das Stick beginnt damit, dass die Puppenspieleancélla von Jan Uberlegt, was
man alles mit Blchern anstellen kdnne. Dies zwnlesse nur eine Mdglichkeit, damit
Fliegen zu erschlagen oder diese als Kopfkisseremuenden, seien andere.

Wenn sich das Buch 6ffnet, nimmt die Geschichtenhktauf: Die Puppenspielerin
Marcella von Jan erzahlt die Geschichte des Docheiss — manchmal beobachtend,
manchmal kommentierend und manchmal mit unterstibieh Stimmen imitierend.
Sie ist die 14. Fee, einkleidet in einem langemgniKleid und einem gelben Hitchen
auf dem Kopf. Mit dem Frosch, einer Art Plischtaer sie andauernd kiissen mdchte,
treibt sie das Marchen in Form eines erzéhlendesp@ehs und Geplankels voran. Ist
das Buch zugeschlagen, erzahlt sie, klappt sie ds fhellen daraus flache
Papierfiguren und kleine Requisiten, mit denendsee Geschichte des Dornréschens

szenisch untermalt.
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Zum Inhalt

Nach der Geburt ihres Kindes wollen Koénig und Kémigin grofRes Fest feiern. Auch
die Feen sind eingeladen — doch nicht alle, dakdmhenjunge einen Teller fallen
gelassen hat und es nun einen Teller zu wenig gibe Fee muss vergeblich auf die
Einladung zum Fest warten. Die anderen kommen @sdhHenken das Madchen mit
vielen guten Eigenschaften: Neben Schodnheit, Denk#@ganz etc. beschert die
zwolfte Fee, der Frosch, eine Milderung des aufgele Fluches der 13. Fee. Statt tot
umzufallen, soll Dornrgschen ab seinem 15. Gelagtsundert Jahre lang schlafen.
Die Puppenspielerin erzahlt weiter: Sieben Seigites spielt das Kind mit Puppen.
Zwei Seiten spater ist es schon recht grof3 undewiethige Seiten spater ist der 15.
Geburtstag von Dornréschen angebrochen. Als diesesler Spindel gestochen wird,
beginnt sich eine Staubschicht auf das Buch zunlegezahlt die Puppenspielerin.
Seite fur Seite bedecken Spinnenweben die ZeitemihRosenstraucher das Schloss
Uberwuchern. ,Die Zeit steht still*, spricht vannJa/ier Prinzen kommen an dem
Schloss vorbei und werden durch das Dornengestuinup die Spinnweben daran
gehindert, zu Dornréschen zu gelangen. ,Das Bildlasst und die Geschichte geréat
in Vergessenheit”, sagt die Puppenspielerin. Sidefi ein Zeitkorn und meint: ,Alles
braucht seine Zeit®, hier sind es hundert Jahraespals die 14. Fee zum Frosch
spricht, dass nun der richtige Prinz komme: ,Losnko mit in die Geschichte*,
fordert sie den Frosch auf und fihrt ihn und dasliRum zum Happy End: Der Prinz
Leopold, genannt Leo, kiisst das schlafende Madehen Mal. ,ROschen”, wie der
Prinz es nun nennen darf, erwacht und mit ihm @ésamte Hofstaat, das Konigspaar
zum Schluss.

War's das jetzt?", fragt der Frosch die Figuremedmin. Sie antwortet, dass sie ihn
noch kussen konnte — das, was sich der FroschatizegZeit schon winscht. Ein
doppeltes Happy Erd?®

293 Erinnerungsprotokoll, ,Dornréschen”, Puppenthe&era, bei den 33. Internationalen
PuppenTheaterTagen.
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Der Frosch

Das Puppentheater Gera wahlt den Zugang zu Dolmetisc
Uber den Weg eines Buches. Die Puppenspielerin itrit
Form einer Erzahlerin auf, die das Méarchen in dezider
Form vorliest und es in Szenen mit Figuren unteérl&gr
Frosch bleibt nicht nur Zuhorer, wird in seiner lRo&ls

zwolfte Fee auch Akteur und treibt in Interaktioft der Fee

die Geschichte voran.

Abbildung 3

In der ursprunglichen Fassung des Dornréschen®deter Grimm in den Kinder-

und Hausmarchen ist ein Krebs der Verkinder deemdbeburt. Das Puppentheater
Gera verwendet fur den tierischen Part hingegeenelitosch, der nicht nur zu Beginn
der Geschichte auftritt, sondern die ganze Zeig lbagleitend vorhanden ist. Nina
Fuchs sieht die Einbindung dieser Tiere flr di¢egrs\nzeichen eines Formwechsels,
indem das Tier als unterschwellige Andeutung fiér lmkkvorstehende Veranderung im

Kénigsschloss stetfé?

»In gewisser Weise kann der Anfang des Marcheniiie Zeit stehen, in der
der Mensch mit der Natur (und den Tieren) noch &imieit gebildet hat. Wir

kénnen ihn als Zeichen lesen; das Kénigspaar ssbhtnicht nur ein Kind

sondern auch Bewusstseinsveranderung hettei."

Der Frosch tritt in der Inszenierung des Puppenénedsera in drei unterschiedlichen
Funktionen auf: als Vertreter flir den Beginn eib@sbruches, als Begleiter wahrend
dieses Prozesses, jedoch auch gleichzeitig alsmeigindrer Abdruck von etwas, das

von den Vorstellungen des Marchens gefordert wird.

294ygl. Nina Fuchs: Die Bedeutung des deutschsprachidarchens im aktuellen Kinder-
Puppentheater. ,Dornréschen” und ,Von einem tapfeehneider* im APFELBAUM. Diplomarbeit.
Univ. Wien 2012, S. 84.

**Ebenda S. 84.
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Das Buch als Marchenlieferant

Als Marchenadaption wird auf den erzdhlenden undesenden Akt Uber das
Marchenbuch zurtickgegriffen. Das Buch bleibt dakdumicht stiller Basis-Lieferant
eines Stoffes, sondern wird in der Vermittlung silnérchens zum Protagonisten. Es
impliziert einen literarischen Ursprung schriftledhForm und lasst die mundliche
Tradition nur sekundar in Erscheinung treten. Keitifordern jedoch dessen Betonung
und Kritisieren, wie auch schon im vorangehendepit€hbeschrieben, den Verlust
der Oralitat in Form eines sozialen Aktes beim Mattiansfer im Laufe der Zeit.

Das Puppentheater Gera verweist durch seine Ireszeg einerseits auf das Buch als
Ursprung ihres Marchens und spricht auf der and&eite auch an, dass das ,alte”
und ,urspringliche* Marchen drohte, in Vergessenheigeraten. Indem das Schloss
hundert Jahre lang schlaft, tberdeckt eine Staidigcldas Marchenbuch. Die
Puppenspielerin sagt an dieser Stelle: ,Das Bildblasst und die Geschichte gerat in
Vergessenheit.“ Damit spricht sie nicht nur dasAtter Gattung Marchen an, sondern
damit geht auch die unterschiedliche mehr oder geznintensive Zuwendung zu
Marchen im Verlauf der Zeit einher, in der mehrmdils ,alte” Form des Marchens
vergessen worden ist. Genauso wie die Geschiclgebdenrdschens, das von einer
Spindel gestochen wird und somit den gesamten &tifsh einen hundertjahrigen

Schlaf zieht, verblasst, vergilbt auch die des Méns.

6.2.3. Die Dornrdschens gegenibergestellt

Warum gibt es im koniglichen Schloss nur zwolf el Diese Tatsache bringt die
darauffolgenden Geschehnisse erst in Gang. In @en R2ornréschen-Inszenierungen
sind die ursachlichen Tater zwei unterschiedlicigufén: Bei der Inszenierung des
Figurentheaters Karla Wintermann ist die Kéchinktamiglichen Kiiche diejenige, die
den 13. Teller kaputt macht und beim Puppenthéagza ist es der Kiichenjunge. In
der ursprunglichen Fassung der Brider Grimm hingeged weder eine Kéchin noch
ein Kuchenjunge genannt, sondern dort steht nwwhgdsrt, dass der Konig eben nur

13 Teller hat, nicht aber wer oder was daftr dam@iiefert.
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Die Erlésung Dornréschens aus ihrem hundertjahrigachlaf tritt ebenfalls
unterschiedlich auf: Beim Puppentheater Gera sgdi@ Prinzen, die den Versuch
wagen, zu Dornréschen zu gelangen. Erst der itz — Prinz Leopold — schafft es,
in den Turm hinaufzusteigen und sie mit zwei Kissan erwecken. In der
Inszenierung des Figurentheaters Karla Wintermand es drei Prinzen, die am
schlafenden Schloss vorbeikommen und es ist Prlag dem es nach drei Kussen
gelingt, den Fluch zu beenden.

Drei kleine Unterschiede — die Ursache des fehlenti Tellers, die Anzahl der
Prinzen und die Anzahl der Kisse — demonstrieréaruanderem die verschiedenen
Eingriffe in den Marchenstoff. Auch wenn sie nurigg sind, schwingen trotzdem
auch unterschiedliche Subtexte mit: Zum einen danB, dem Fehlen des 13. Tellers
einen Grund zu geben und zum anderen die mehrmaligéerholung des Kusses, die
das schwarmerische Marchenbild trubt. Es schwaehtwdinderbare, trAumerische
Vorstellung, dass die Erweckung nicht auf Anhiebingg, weil es das Schicksal so
will, sondern es werden mehrere Anlaufe bendtigtisE ein komisches Moment, well
der Prinz wieder und wieder sein Glick versuchtles erst nach einigen Versuchen
gelingt. Eine Laune des Schicksals, das den Prinpenauch den Zuschauer auf die
Folter spannen mochte? Dies erinnert zumindestndanal schliel3t sich an andere
Versuche, das Marchen mit komischen Momenten aadem, an: Bei dem
.pDornroschen aus dem Buch* ist es vor allem des€mno der die Puppenspielerin die
ganze Zeit kissen mochte, wodurch komische Elemdata Marchengeschehen
zugefugt werden. Karla Wintermann verstreut Kondiiters: Angefangen beim
Konig, der der Fee der Liebe mit der Frage, obngilt auch einmal bei ihm vorbei
schauen konnte, zuzwinkert, oder der Park, in dasnGkeburtstagsfest stattfinden soll
und der endlich von den Schaden des Hochwasserstbgérden konnte, bis hin zu
den Prinzen, die so gar keine Prinzen sind, wie esasich im Marchen vorstellt: Die
ersten beiden versuchen erst gar nicht in den Tawrornréschen zu gelangen, da es
ihnen zu anstrengend ist und der dritte — Prinai&la beschliel3t erst einmal, einen
Abstecher in den Bierkeller zu machen.

Es sind Kleinigkeiten, winzige Veranderungen, dias dMarchen zwar nicht

grundlegend verandern, aber andere, ,neue” Zwigéhermitschwingen lassen.
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Zahlen im Marchen

Dreizehn Feen, aber nur zwolf Teller — die Freuleridie Geburt des Dornrgschens
soll mit einem grol3en Fest gefeiert werden, nunmtirdas Unheil seinen Lauf, denn
wahrend die Zahl zwo6lf gerne als Sinnbild einerhgih gesehen wird, ist es die Zahl
13, die Unglick herbeiruft. Es sind zwo6lf Monateleo aber auch zweimal zwolf
Stunden, die einen Tag einteilen — dadurch wirdgkgit transportiert>® Mit der Zahl

13 schwingt hingegen Unheilvolles mit, das auchoacim der Geschichte verankert
ist: ,So ist Jesus vom dreizehnten seiner Jingeates worden und Dreizehn ist auch
jene Zahl, die eine Geschlossenheit, die Zeichen Terkreises (iberschreitet*
Trotzdem ist es keine ,bose” Zahl, sondern eine antbivalentem Charakter.
Wahrend sie fur die einen Ungliick prophezeit, sels#m andere als etwas
Gliickbringendes oder als Symbol fir einen Umbrueime neue Ara, die sich
entwickelt?*®

Eine andere markante Zahl in diesem Marchen iszdld 15 — das junge Madchen
soll an seinem 15. Geburtstag in einen tiefen $¢alien. Dieser Geburtstag markiert
eine Schwelle, die den Ubertritt von der Kindheitduder Jugend in das frilhe
Erwachsensein symbolisiert. Dies wird durch densfiaf in den Turm eingeleitet,
den Paul Paede als den Beginn des eigenen Denlarist’d Der Aspekt, ob
Schneewittchen dazu tUberhaupt bereit sei, wirdgeducht bertcksichtig, weshalb
der hundertjahrige Schlaf ihm dafir mehr Zeit gebswll und somit zum
Reifungsprozess wird, den die Eltern durch ihre enmv auch schlafende —
Anwesenheit begleiten. Die Prinzen scheitern nwghdly am Versuch, durch die
Hecke zum schlafenden Dornréschen durchzudringe, die Zeit bzw. das junge

Madchen noch nicht bereit ist.

2% ygl. ebenda S. 85.

*"Ebenda S. 86.

2% ygl. ebenda S. 85.

29 yvgl. Paul Paede: Krankheit, Heilung und Entwicljum Spiegel der Marchen. Frankfurt am Main:
Klostermann 1986, S. 135. Zitiert nach: Nina Fudis: Bedeutung des deutschsprachigen Méarchens
im aktuellen Kinder-Puppentheater. ,Dornréschernd yion einem tapferen Schneider” im
APFELBAUM, hier S. 93.
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.Das ,Ich* war noch nicht bereit und stark genuge Bterbenden Prinzen stehen
dabei eher nicht fur verschiedene Personen sorakrriir ein und dasselbe
JIch', namlich das eigene’®

Erst nach 100 Jahren besiegelt ein Kuss zwischeat gingen Frau und einem jungen
Mann diesen Reifungsprozess. Interessant ist deshath die Gestaltung der
gescheiterten Prinzen bei der Inszenierung des dndippater Geras: Es sind
angedeutete Ritterfiguren, die aber entfernt vongsuoklichen Ziigen ausgestattet sind.
Der zweite Ritter tritt Uberhaupt nur mehr in koetgdr Ritterristung auf. Damit
konnte dieser noch nicht fertige Reifungsprozesbildticht werden, denn so wie
auch die Figuren eher als Reprasentanten, niclocledls individuelle Charaktere,
auftreten, zeigt sich auch der Entwicklungsstansl stehlafenden Madchens: Es ist
noch kein ,Ich®, sondern ein Schein von dessendem es sich einmal entwickeln
wird. Die Hecke ist dabei gleichermal3en die Seatelderz des Dornréschens: Da der
richtige Zeitpunkt noch nicht gekommen ist, verweds den gestellten Anspriichen
den Zutritt, da es diese noch nicht erfullen kerst mit dem letzten Prinzen ist das

maglich.

Die Zeit im Marchen

,pornréschen” verbildlicht den Umgang des Marchems der Zeit ganz besonders:
100 Jahre schlafen Dornréschen und der gesamtdadgfdis sich der Fluch durch
den Kuss eines Prinzen l6st. Es herrscht keine Weaerung dariber, dass dies
Uberhaupt maoglich ist bzw. dass Dornréschen sebost hundertjahrigem Schlaf noch
genauso jung und schon ist wie an seinem 15. GahgrtDie Uhr tickt in der
Marchenwelt anders und demonstriert, dass es sitteine ,andere® Welt handelt.
Um eine Traumwelt? Ahnlichkeiten waren gegebenndarch im Traum verlauft die
Zeit nicht in Sekunden, Minuten und Stunden, somdélmehr in Momenten, die wir
erleben. Und das wird auch nicht hinterfragt, d&wealitatsfaktoren sind in diesen
Welten ausgeschlossen, hier existieren eigene zesatl Regeln.

%90 Nina Fuchs: Die Bedeutung des deutschsprachigenhdas im aktuellen Kinder-Puppentheater.
.Dornréschen” und ,Von einem tapferen Schneider"ARRFELBAUM, S. 90.
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7. Resimee

,Die Figuren im Marchen [...] sind keine lebendigereihchen, sondern Aspekte der
Menschen“?** schreibt Iris Frick und meint damit, dass das Mércden Menschen in
seinen vielen Facetten darstelle. Jeder Menscétivats von einem Helden oder einem
Konig, aber auch etwas von einer Hexe. Das wirdndam einem Problem, wenn
solche Aspekte zu einer Person gemacht wettfen.

Eine Puppe, ein Objekt oder eine Figur kann ein dddé@nprinz, ein krabbelnder,
grauslicher Kafer oder ein verrickter Professom sei alle stellen etwas dar,
schmucken es aber nicht weiter aus und sind im &&dlen Figuren, die erst im Akt
des Figurenspiels zu dem werden, was sich der Aeimavorstellt und was der
Zuschauer auch zulassen kann. Selbst wenn die FEigroh ihre Gestaltung fir
bestimmte Charakterziige geformt ist, wird sie dexdt im Animationsprozess zum
Subjekt.

Der Zuschauer weil3, dass die Figuren sich nicht alteine bewegen und in dem
einen Moment jemanden anderen darstellen konnemadsderen. Er respektiert das
genauso, wie wenn sich der Frosch in einen schdPrmzen verwandelt oder
Dornréschen aus seinem hundertjahrigen Schlaf énwaw noch genauso schén und
jung ist wie vor dieser langen Zeit.

Besonders im Objekttheater, wie auch bei Manfredighsas ,Orest” zu sehen ist, ist
ersichtlich, dass Figuren oder auch Objekte sowigpBn das sind, wozu sie gemacht
werden — sie kbnnen Konig, Rasierer und Zwerg hiitig sein. Das Objekttheater
ermoglicht, dass Objekte vollkommene Stereotypen kénnen. Sie kénnen auch
abseits ihrer Alltagsfunktion mit dem gefillt wendevas der Animateur durch die Art
seiner Belebung im Sinn hat: Der Kamm ist solangekemm, bis der Figurenspieler
ihn dazu animiert, ein Prinz zu sein. Beendet es&h Prozess, ist das Objekt wieder
das, was es davor war: ein Kamm.

Ahnlich ist es bei den Puppen, wobei hier jedochistngurch deren Gestaltung ein
gewisses Programm mittransportiert wird: Eine Pupgdangem Kleid und goldener

391 |ris Frick: Marchenerzahlen im Medienzeitalter? @rtwin Beisbart/Barbel Kerkhoff-Hader (Hg.):
Méarchen. Geschichte — Psychologie — Medien. Semifihe Ringvorlesung der Marchen-Stiftung
Walter Kand. Band 7. Baltmannsweiler: SchneideddeHohengehren 2008, S. 125.

%92y/gl. ebenda S. 125.
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Krone wird erst in der Interaktion mit dem Figurpieter zur Konigin. Lasst der
Figurenspieler von ihr ab, ist sie wieder ,nur‘ @iRuppe. Soll sie in dem einen
Moment Schneewittchen sein, kann sie im nachstemémd schon Dornréschen sein.
Dies funktioniert, weil die Puppe nicht jemand sbondern vielmehr fir etwas steht
und etwas zeigt. Genauso wie die Marchenfigurebehauch die Puppen, Objekte
und Figuren keine explizite, individuelle Persohkeitsstruktur. Mit Fantasie werden
sie von Stereotypen zu Reprasentanten von Chaeaktdie eine Geschichte erzahlen.
Der Zuschauer muss das gezeigte Animierte mit seggenen Vorstellungen und
Ideen fullen. Er stellt sich vor, dass die Figut oder Krone am Kopf der Konig sei,
schreibt ihr aber keine individuelle Zeichnung @ie die Marchenfigur stellt auch
diese Theaterfigur etwas dar, schmickt es abet aich Genauso wie die Figuren im
Marchen nicht sterben, kann auch die Theaterfigumén Tod finden. Ihr Schicksal
liegt im Marchenerzéahler bzw. im Figurenspieler eide ziehen die Faden und
geleiten die Teilnehmer zu ihrem Ende. Der Marcheitder nimmt mit Anfangs- und
Schlussformeln Abstand zum Erzahlten, der Figuretepagiert auf andere Weise:
Indem er die Figur animiert, ist er Teil eines Rsses, von dem er erst dann Abstand
nehmen kann, wenn das Theaterstick zu Ende idtstSelenn er eine Marchen-
Inszenierung in einem Theater mit ,Und wenn sidhhgestorben sind, so leben sie
noch heute...” Abstand zum Erzahlten nimmt, ist nicdmtomatisch davon

auszugehen, dass dies auch den Austritt aus demafinhsprozess impliziert.

Unmittelbarkeit, die lebendige Sprache und das berieeigener Bilder sind drei
weitere Merkmale, die das Marchen mal3geblich defem sollen. Die Unmittelbarkeit
ist durch den sozialen Akt wahrend des Figurensgegieben: Nicht Radio, Fernseher
oder Buch sind Vermittler einer Geschichte, sond#en anwesenden Personen, die
das Gesprochene mimisch und gestisch untermalem Fall des Figurentheaters
durch ein animiertes Objekt. Die mundliche Erzdbddion ist jener im Theater nicht
gleichzustellen, trotzdem finden sich Parallelemchil nur der Figurenspieler kann
sich an das Publikum wenden, sondern diese ArKdermunikation ist auch fur das
Publikum offen. Besonders Kinder reagieren oft ausem Impuls heraus und
involvieren sich in das Buhnengeschehen. GewissgieBan missen dennoch
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uberwunden werden — die meist erhohte Bihne, dekledPublikumsbereich und die
Forderung der Eltern, im Theater still zu sein sith zu benehmen.

Das Erleben eigener Bilder — ein weiteres wichtigegerium des Marchens — kann
im Figurentheater soweit verifiziert werden, dass fuschauer einerseits die Figuren
in seiner Vorstellungskraft zum ,Leben erwecken“ssiwnd andererseits, indem
durch sparliche oder nicht eindeutig zutreffendesgtattungsobjekte (beispielsweise
stellt ein Tisch zuerst einen Berg und dann eirldashdar) der Zuschauer dies mit der
Kraft seiner Fantasie als Imagination vervollstgedi muss. Das Figurentheater ist
insofern dem Marchen ahnlich, dass dessen Gesehienst im Kopf beendet werden.
Genauso wie das Zuhoren wahrend eines Erzahlakts,awch das Zuschauen somit
zum aktiven und kreativen Prozess. ,Die Grenzen sawen tatsachlicher
Wahrnehmung und Imagination verschwimmen. Das 3$pietlem Schein wird zum

wesentlichen Bestandteil des Figurentheat&fs*.

Auffallend ist der Trend, das Marchen zu moderngsie- nicht jedoch in seiner Form
oder Gestaltung, sondern die Veradnderungen werdeninhalt vorgenommen.
Wahrend die Dialoge etwas derber und die Figurerdamen Gesichtspunkten
angepasst werden, bleibt das Buhnenbild gernadrebhd bunt. Lenkt man den Blick
auf andere Inszenierungen, ist erkennbar, dasskdiee Masche des Figurentheaters
im Allgemeinen ist, sondern eher im Bereich desdiiéns bleibt.

Es zeigt sich, dass das Figurentheater auch abdeitsbunten und lieblichen
Marchenwelt besteht. Das beweisen Inszenierungen, wbDie Verwandlung® vom
Private Theatre Province, ,Psycho Reloaded” vorcByt loutky und ,Frankenstein.
Alles ist moglich — oder — wer ist Seppl?* vom Pepiheater Gugelhupf. Hier qualmt
und raucht es. Es ist duster, manchmal derb uneégert der schwarze Humor. Es
unterhalt, bedriickt, regt zum Nachdenken an. Esastollkommen anders als in der
Welt der Marchen, nur die Figuren sind die gleichdder Konig ist eine
Fadenmarionette — genauso wie die Akteure in Kafké&swandlung. Keine
traumhaften Schlésser mit bunten Blumen und dichké@nchenwald gestalten das

Buhnenbild, sondern eine kihle, distanzierende fttissig wie in ,Die

393 uzie Stransky: Gebildetes und Eingebildetes. Wtminen am Kabinetttheater. Diplomarbeit. Univ.
Wien 2010, S. 70f.
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Verwandlung“ oder ein kleiner Kafig als Guckkastéhbe in ,Frankenstein“ geben
den visuellen Rahmen des Theaterinszenierung vor.

Das Klischee, Figurentheater sei voller bunter &arland mit lustigen lieblichen
Momenten nur fur Kinder gedacht, kann sich nichwdierheiten, wenn der Blick auf
andere Stoffbearbeitungen fallt als auf solcheMaschens. Andere Inszenierungen —
abseits der Marchen — zeigen, dass durch ernstiafseinandersetzungen mit
Stoffen, diese in  Medienadaptionen nicht nur (die¥h, sondern interessante
Interpretationen sein kénnen.

Von dem einen oder anderen Versuch, den Marchéngtof,entstauben®, ihn
»=aufzupeppen“ und mit ,modernem Touch® aufzufihrd@nn nicht abgelassen
werden. Mit ironischen Kommentaren soll die Gegemwaflektiert und witzig
aufgearbeitet werden. Wahrend man jedoch bei Adapti von anderen Stoffen das
Gesamte im Blick hat und daraus interessante Irgefoonen entstehen, erscheint es
beim Marchen meist so, als ob man sich noch niotschieden habe, inwiefern, wie
weit und in welcher Form in den Méarchenstoff eingfégn werden darf. Stattdessen
gibt es oberflachliche und vorsichtige Versucheh giner Bearbeitung anzunéhern.
Einen anderen Spagat muss das Figurenspiel meidtariPuppen-, Objekt- und
Figurentheater sind unterschiedliche Auspragungen Mischformen zwischen dem
Theater- und Puppenspiel zu beobachten, indem iderdaspieler das Objekt, die
Puppe oder die Figur animiert, jedoch auch zeitveiss dieser Rolle heraustritt und
zum Schauspieler wird. Dieser offene Sprung is¢ éiaufige Inszenierungsform des
Figurentheaters und ist, indem er diese Trennungdfé Gestaltung der Szene
verwendet, weniger eine lllusionsbrechung, sondgr@mehr ein raffiniertes,
dramaturgisches Mittel, das die Vielfaltigkeit déesTheatersparte unterstreicht und
zudem auf die Kunstlichkeit der Figur durch den usgr in die Schauspielerolle
nachdrucklich ~ verweist.  Der  Figuren-/Schauspieler acit  sich  das
Spannungsverhéltnis zwischen dem eigenen und demmdén Korper zu Nutze und
baut dies dramaturgisch in die Thematik des Stlockes Bei ,F. Zawrel —
Erbbiologisch und sozial minderwertig® vom Schub€&heater Wien beispielsweise
geschieht der Wechsel zwischen Figuren- und Schelaspparallel zum Sprung
zwischen Gegenwart und Vergangenheit. Eine Grateramd), die nicht immer
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gelingt, denn die Mdglichkeit dieses Sprunges begte Gefahr: Wo endet das
Figurentheater und ab wann beginnt das Schauspaedt?

Der Sprung des Figuren-/Schauspielers sollte micintbehutsam in den Inhalt der
Inszenierung eingebettet werden, sondern auch hgkeitlg subtil auf dessen
Unterschiedlichkeit verweisen und einen Raum oOffmemem dieser stilisierte Dialog
zum Vorschein tritt und den Animationsprozess wigde verstarkt thematisiert.
Der Wechsel von der Figur in die Schauspielerroit# dabei stets eine
Gratwanderung: ,Das war kein Puppentheater. Da nwarehr Schauspieler auf der
Bilhne als Puppen und dann auch noch schlectffetprt man auch bei den
Internationalen PuppenTheaterTagen in Mistelbaadsdbeidend ist, dass die Puppe,
die Figur oder das Objekt nicht zum Accessoire Selsauspielers werden, sondern

entscheidende Handlungstrager bleiben.

394 Olaf Bernstengel/Danika Ruso: Internationale PufeaterTage Mistelbach. Ein Riickblick auf 28
Jahre Puppentheaterfestival, S. 17.
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10. Abstract

Dem Puppen-, Objekt- und Figurentheater wurden imaufé seiner
Entstehungsgeschichte verschiedene Funktionen ghduflatze zugesprochen. Im
19. Jahrhundert soll es die Erwachsenen als Publilerloren haben und zum Theater
fur Kinder deskreditiert worden sein. Seit dem Zesi Weltkrieg versucht das
Figurentheater dieses Image abzulegen und dasedsteran der Marionette als
Alternative zum Schauspieler wieder zu wecken. Ifesein jahrelangen
Findungsprozess hat sich auch die Sehnsucht naemeneuen Oberbegriff gebildet,
der die Vielseitigkeit und den kinstlerischen Angpr dieser Theatergattung vereinen
soll. Der Begriff ,Figurentheater* soll die Abstidleit und Artenvielfalt der
Animation fremder Materie nun umfassen und vor mallalie Bestrebungen
unterstreichen, dass die Buhne der Puppen langsit mur marchenhaften
Erzahlungen und dem Kinderkasperl vorbehalten sehdern auch Raum flr
experimentelle und hochkunstlerische Inszenierurgéfine.

Die vorliegende Arbeit soll jedoch nicht nur demdiuck des Puppen-, Objekt- und
Figurentheaters als kunstlerisch und ernst zu netleseeTheater verstarken, sondern
auch dessen Umgang mit der Gattung Marchen untezaué-tr einige Kritiker ist der
Grat zwischen einer respektablen Medienadaption wider vollkommenen
verfalschten Verwandlung des Grundmaterials unrobigliberwindbar, da die
Eigentumlichkeit des Marchens einen Medientranstane die Beibehaltung seiner
Spezifik nicht Uberleben kdnne. Marchenadaptionesb-hun im Radio, Fernsehen,
oder Film — sollen den Blick auf die Marchenweltstellen und dessen historische
Urspriinge und die sich daraus entwickelnde Artsibesalen Aktes verraten. Konnen
vielleicht Puppen, Figuren und Objekte den Anfoudgen besser gerecht werden?
Wie geht diese Art des Theaters mit den Prinzessindwergen und Feen um? Diese
Fragen sollen ebenfalls in die Diplomarbeit aufgenmen werden.

Ausgangspunkt fiir die Uberlegungen bilden die hdtionalen PuppenTheaterTage
in Mistelbach, die seit 1979 alljahrlich im Oktolbmsm Schauplatz der Vielfalt des
Puppen-, Objekt- und Figurentheaters werden. FageTang geben dort Bihnen aus
aller Welt Einblicke in die breite Palette der Pepgpielkunst und veranschaulichen,

wie sehr sich der Begriff der Puppe erweitert hat.



