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VORWORT

Das erste Zusammentreffen zwischen Neville Tranter und dem Adéor
vorliegenden Arbeit lie3 bdses Blut erwarten — Tranter war Timeatder, der Autor
Theaterkritiker. Jedoch gab Tranters Inszenierdagpyrkeinen Anlass zu einem
Verriss, sondern nur zu Begeisterung.

Mit dem Gedanken der Unsterblichkeit spielend schuf der australische
Puppenzauberer Tranter im Mai 2006 im Schauspielhaus Wien ein morbides
Marchen in zeitgemal3er Tonart. Mit einfachsten Buhnenmitteln gewanmpyr
wirkungsvoll eine eigene Aura stf3en Moders. Leichter Nebel umwaberBiihne.

Aus dem Hintergrund drang eine subtile Kulisse an Gruselgerausaiven. iNeville
Tranter belebte seine ,Klappmaul-Geschopfe* — zwischen Akzenten imohiagen
wechselnd — meisterhaft: teils als unsichtbarer Puppenspieleintder Rolle einer
auktorialen Figur, des gefallenen Engels Gabriel.

Ihre Lebendigkeit bezogen die Puppen mit giftgrinem Rachen, funkelnden Augen
und blitzenden Zahnen dabei nicht nur aus Tranters virtuoser Darstelunugrs

auch durch selbstironische Akzente in Form von Wortspielen, Witzen Uber die

Uberzogenheit des Ubernatirlichen und philosophischen Anspielungen.

Die Handlung vonvampyrist im hohen Norden angesiedelt — in einem dusteren
Wald voll seltsamer menschlicher und unmenschlicher Kreaturen. 8mpivgraf
Count Olav treibt sein Unwesen mit den Touristen, die sich auf depiGguilatz

des raffgierigen Jenssen verirren. Da kaum Menschen — und insbesondare ka
Jungfrauen — in dem Totenwald landen, bleiben fir Olavs Sohn Romero nur Ratte
und anderes Getier als Blutspender Ubrig.

Im Kern thematisier¥ampyrdamit einen Generationenkonflikt. Vater missen ihren
Kindern Platz machen. Dank Vampirismus oder — im Falle normalistezbl
Menschen — moderner Medizin wird die Warteschleife fir die nachkommende
Generation aber immer langer. Was sich in menschlicher Gasdtisdurch
Uberalterung &auRert, wird bei kleinen Vampiren zu einer Geduldsprobdigfiir
Ewigkeit.

Ganz wie ein Marchen Hans Christian Andersens handmtbpyr vom Leben,

naturlich auch vom Tod und allem, was so dazwischen liegt.



Seit demVampyrPremierenabend sind nun mehr als zwei Jahre vergangen. Die
Eindricke von damals, die der Autor der vorliegenden Arbeit als Thatkenkr
gewann sind hier im Vorwort zusammengefasst. (Val.
www.CHiLLi.cc/index.php?id=62-1-87, 28.06.08)

Von ihrem Wesen her ist eine Theaterkritik eine pointierte Apalglee pragnante
Urteile fallt und mit Assoziationen spielt — von Fantasie beftugedl mit dem Ziel,

das Lesepublikum zu unterhalten. Die nachfolgende Arbeit dagegen s@bsisf
theater-, kulturwissenschatftlicher und tiefenpsychologischer Litefatnters Werk

prazise und so grindlich wie moglich erfassen, beschreiben und deuten.




1. EINLEITUNG

1.1 WER IST NEVILLE TRANTER?

Der Australier Neville Tranter wurde 1955 in Toowoomba, Queensland, gebore
Seine Laufbahn als Puppenspieler begann er im Alter von 19 Jahremeim shitten
Studienjahr eines Schauspielstudiums an der Universitdt Gowinda. rTbastechte

die Auffihrung eines Puppenstiicks fur Kinder Billbar Puppet Theatre Das
Ehepaar Barbara und Bill Turnbull, das hinter der Inszenierung standjiemga
Tranter im Rahmen eines Praktikums. (Vgl. Kapitel 8.1)

Barbara, eine gebiirtige Osterreicherin, war in den 1930er Jahren \am nAGh
Queensland geflohen, Bill kam aus Edinburgh. Barbara leitetdBitlaar Puppet
Theatre Den ersten Auftritt absolvierte Tranter mit der selbst gemaduppe
Marcel — eine Figur, die zwei Rosen gleichzeitig liebte. (Vgl. SCHODEL 1993, S.66)
Nach dem Abschluss seiner Schauspielausbildung bei Robert Gist und seine
zweijahrigen Arbeit beinBillbar Puppet Theatrgriindete Tranter 1976 d&suffed
Puppet Theatre Zu diesem Zeitpunkt war Tranter bereits nach Melbourne
umgezogen. Zusammen mit einem zweiten Schauspieler spielie Erwachsene,
anfangs nur kurze Sketche. (Vgl. Kapitel 8.1) Seinen ersten Auftiriginem reinen
Erwachsenenpublikum absolvierte er bei einer Mitternachtsnummer kisuuigt

als Midnight Special- im Theaterrestaurarfthe Last Laughn Melbourne. Die
Veranstaltungsankindigung sprach noch vonStaffed Puppet Theatre Company
Weitere Auftritte in Varietés folgten, und zwar mit Sketchea,alif das betrunkene
Publikum abgestimmt waren, so wie etwa eine Nummer mit extigpigonistischen
Puppe. (Vgl. SCHODEL 1993, S.66)

Tranter konnte in dieser Zeit viel fur seine Kunst lernen:

,Mein Publikum zu fesseln. Eine Geschichte in nur einer Minute zih&a.

Und gut zu horen, auf die Puppe, auf mich, meine Zuschauer. Das Publikum
hat mir ungehemmt gezeigt, wenn ihm etwas nicht gefiel. Ichtmess ganz
kurzes, dichtes, sehr suggestives Theater machen.” (SCHELP 2006, S.70)

1978 kam Tranter mit einer Kabarett-Gruppe nach Amsterdam. Die Béstand
aus Puppenspiel, Kabarett und einem Zauberer. Im selben Jahr wurds Zrent
Festival of Foolsin Amsterdam eingeladen. Er nahm drei Mal daran Teil, worauf

eine Deutschlandtournee folgte. (Vgl. Kapitel 8.1)



Seine erste grol3e Eigenproduktion higie Seven Deadly Sjnsin schockierendes
Stuick, welches sicherstellen sollte, dass Tranter Puppentheatemf@ichsene und

nicht fur Kinder inszenierte. (Vgl. Kapitel 8.2)

Seit Anfang der 1980er Jahre lebt und arbeitet Tranter in den Nieden. In allen
seinen Stucken seit 1983 spielt Tranter seine lebensgroRen Klappmaulpuppen of
und verkorpert auch selbst eine Rolle. (Vgl. Kapitel 8.1 und ERBELDING 2006,
S.101-S.102)

Neben seiner klnstlerischen Tétigkeit leitet er auch Mas&ss€s/Workshops in
Europa — sowohl zweiwochige Seminare, z.B. in Berlin, als auch kurzkstgps

bei Figurentheaterfestivals. Er gilt als Spezialist fur demgbhg mit lebensgrolR3en
oder Uberlebensgrol3en Puppen. (Vgl. Kapitel 8.1 und
www.stuffedpuppet.nl/neville.html, 28.06.2008) In einer Kurzdarstellung im
Internetauftritt des Stuffed Puppet Theatre wird Tranter so beschrieben:

»In his own brutal, ruthless but poetic way, he confronts the audienbe wit
their fears and dreams, urges and desires, personified by whateardife

size talking puppets. Combining a minimal decor with sophisticatedcmusi
lighting and sound, using the oldest devices of the theatre as vattasof

the art technology, solo on stage, with nothing but his puppets plus a number
of assistants behind the scenes, Neville Tranter is capable ohgvokages

that the audience will not forget for a long time. His combinatiodaoin to

earth humour, deadly seriousness and virtuoso puppetry has already made
permanent converts of many who had presumed that for them, puppetry had
nothing to offer.” (www.stuffedpuppet.nl/neville.html, 28.06.2008)

Neville Tranter erhielt diverse Auszeichnungen, beispielsweisePdeis flir Beste
Performance beim World Festival of Puppet Art in Prag 2001 und den Branith
Zagreb 2002.

Seine Produktionen sind:

1982 Studies in Fantasy 1984 The Seven Deadly Siris1985 Manipulator and
Underdog/ 1988 Room 5/ 1990 Macbeth/ 1993 The Nightclub/ 1994 Kaspar
Hauser(mit Beppe Costa und Ria Marks) / 1998lome/ 1998Moliere / 1999RE:
Frankenstein/ 2003 Schickigruber, alias Adolf Hitlef 2006 Vampyr (Vgl. ebd.,
28.06.2008)
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1.2 FORSCHUNGSINTERESSE

Tranters bis dato aktuellste Inszenierungéampyr (2006), Schicklgruber, alias
Adolf Hitler (2003) undRE: Frankensteirf1999), sind Untersuchungsgegenstand der
vorliegenden Arbeit.

Das zweite Kapitel soll die Definitionen grundlegender Begitffaveitlaufigen und
vielfaltigen Feld des Figurentheaters klaren, um gleich daraudfritien Kapitel das
Stuffed Puppet Theatreaufbauend auf diesem Fundament, charakterisieren zu

konnen.

Vorgegangen wird nach den Methoden der Hermeneutik: Wie der Gottelbotes
die Botschaft der Gotter in menschliche Sprache Ubertragen messsé auch diese
Arbeit der Kunst des Verstehens, des Verstehbarmachens, des risrhefid
Auflésens von Verschlisseltem verpflichtet. (Vgl. CALLO 1983, S.110)

Viertes wie flnftes Kapitel fulRen auf Zusammenfassungen der Sigbkeklgruber,
alias Adolf Hitler und RE: FrankensteinAnhand dieser Stlicke, die Parallelen im
Thema und den Inszenierungsstrategien aufweisen, sollen vier Aspestsuaht

werden:

1) Welche Aussage trifft Neville Tranter Uber die geistigen X¥Lr des
Nationalsozialismus im Zusammenhang mit der Epoche der Romantik?

2) Welche Aspekte aus dem Frankenstein-Mythos greift Tranter auf?

3) Welche Freiheiten und Maoglichkeiten ertffnet das Puppentheater in der
Inszenierung von brisanten Themen wie etwa dem Nationalsozialismus?

4) Welche Bedeutung haben hierbei Inszenierungsstrategien, welche die vie
Wand durchbrechen? Welche Bedeutung kommt den Mechanismen von
Schwarzem Humor und Groteske zu?

5) Mit welchen Gesichtern/Verfremdungen/thematischen Anspielungen ety

der Tod in den Sticken?

Auf die Synopsis voWampyrim sechsten Kapitel folgt die Analyse des Stlicks in
Hinsicht auf Erzéhlstrukturen des griechischen Mythos und des europgdische

Volksmarchens sowie eine Analyse der aufgearbeiteten Aspekte des Vamgirism

11



Es soll dabei herausgearbeitet werden:

1) Welche Aspekte aus dem Vampir-Mythos greift Tranter auf?

2) Wie verbindetvampyrden Odipus-Mythos mit dem Vampir-Mythos?

3) Welche Strukturen und Erzéhlmotive aus dem européischen Mérchen labsen s
in der Vater-Sohn-Geschichte vdampyrwiedererkennen? An welchen Stellen
werden typische Strukturen und Erzéhlmotive aus dem europdischen Marchen

gebrochen oder konterkariert?
Den Abschluss bildet nach einem Fazit (Kapitel 7) mit dem acKugntel ein

Interview mit Neville Tranter tiber seinen Werdegang, seine higpien und seinen

Arbeitsprozess hinter den untersuchten Stiicken.

12



2. GRUNDLEGENDE DEFINITIONEN

2.1 DAS FIGURENTHEATER

Das Beleben von Objekten wie Stocken oder Tuchern, die Arbeit mit
zweidimensionalen Figuren wie Masken oder Flachfiguren (bzw. Schatte
Schemen-, Silhouettentheater, Papiertheater, Mechanisches Theatedas Spiel

mit plastischen Figuren wie Marionetten, Handpuppen, Stab- oder Stockpuppen,
Klappmaulpuppen, usw. ist so vielféltig, dass der Diskurs uber Definitidine
grundlegende Begriffe wie Figurentheater, Puppe oder Spielerin lakbaél gefiihrt

wird. (Vgl. BRAUNECK/SCHNEILIN 1986, S.704)

Mit dem 20. Jahrhundert hat sich als Uberbegriff fir die Sparten Pinepéet,
Objekttheater oder Materialtheater die Bezeichnung Figurentitkatghgesetzt. Der
Begriff entwickelte sich in den 1960er und 1970er Jahren, als in der S¢hmve
Westteil Europas und in den USA das Figurentheater hauptsachlich Freden
Theater Szene angesiedelt war. Theaterexperimente und Klesmgnéatiungen
resultierten in einem Uberfluss an Konzepten und Ideen. Zu diesedi@eie der
Begriff Figurentheater als Abgrenzung gegen andere Stromungerenigrechend
nahmen sich auch die Selbstdefinitionen der Theater und Gruppen darin aus, zu
beschreiben, was Figurentheater nicht ist, anstatt zu beschreileesvist. (Vgl.
KRAFKA 2006, S.4-S.5)

Aus heutiger Sicht kann die Gemeinsamkeit der drei Sparten daehege werden,
dass die Handlungstrager auf der Bihne weder menschlich noch lebemtig si
sondern leblose Koérper mit Objektcharakter. Die Animation durch den Kemsc
haucht den Korpern erst Leben ein. (Vgl. FINK 2006, S.23) Als Material de
Darstellung fungiert eine gestaltete Puppe oder ein gefundenen&agd. Damit

kann entweder ein Realitatsabbild oder Abstraktion angestrebt werdsnreihe
Spielmaterial genigt nicht, um Figurentheater zu machen, die Rigurgsen in eine
Handlung eingebunden bzw. von Spielerinnen bewegt werden. Nur die Bewegung
ermdoglicht die Vermittlung von Inhalt, Sinn oder Bedeutung. (Vgl. KRARXO®4,

S.4)

So bezeichnet der Begriff Puppentheater auch:

»[...] s&mtliche Erscheinungsformen, die das Darstellungsmittel Podpe
Theaterfigur als Ausdrucks- und Handlungstrager einsetzen, und ersumfas
auch alle historischen theatralen Spielformen (einschlief3lichonaigr
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Auspragungen [...]) bis hin zu unseren zeitgendssischen Theatervarianten.
Der Begriff Puppentheater bezeichnet alles, was sich unter édsg@orten
Tradition und Innovation, hier und im Rest der Welt zusammenfasseri lasst
(KRAFKA 2006, S.5)

Im englischen Sprachraum hat Jurkowski die gangige Definitiopufipet theatre

aufgestellt:

»1he puppet theatre is a theatre art, the main and basic fei#ferentiating

it from the live theatre being the fact that the speaking andrparfg object
makes temporal use of the physical sources of the vocal and motorspower
which are present outside the object. The relations between the (bgect
puppet) and the power sources change all the time and their varatgoab

great semiological and aesthetical significance.” (JURKOWEI88, S.79-
S.80)

Werner Knoedgen, Figurentheater-Praktiker und Lehrender, z&hlt zu jeelehgw

sich durch Abgrenzung von anderen Strémungen hervorgetan haben. So unterschied

er Puppentheater von Figurentheater in dem Sinne, dass der erstegegutet,

von der herstellenden Tatigkeit zu sprechen und nicht von der darstellenden
Tatigkeit:

»In diesem Sinne spreche ich hinfort von ,Figuren-Theater’, in dem das
figurliche Moment einzig dazu dient, autonomes szenisches Ereignis z
werden; ein ,Spielen mit Puppen’ zu analysieren, macht da nur wemg S
Denn auch fir eine offenbar sehr eigenwillige Gattung mussen lzkasel
formalen Kriterien gelten wie fir jede andere Art der Dd#tstg: Das
Figurentheater ist zur Inszenierung von Rollen verpflichtet. — Wenn jene
Rollen nun aber nicht durch richtige’, sondern durch kinstliche
Schauspieler’ dargestellt werden, scheint es in dieser Forni lueesters
ratselhafte Widerspriiche zu geben, die zu untersuchen sich lohnen wird.”
(KNOEDGEN 1990, S.12)

Die hier angesprochenen Widerspriche werden in Kapitel 2.2 thentatisieien.

Knoedgen sieht im Begriff ein neues Bewusstsein:

14

.,Form, Inhalt und Rezeption eines neuen Theaters, das sich von der weiter
bestehenden, aber vorbewul3t gebliebenen Volkskunst ebenso abgrenzen laft
wie vom Schauspiel und das aus diesem Grunde sowohl eine Differenzierung
wie auch eine Erweiterung der Begrifflichkeit notwendig macht. 8ine
wirkungsasthetische Untersuchung, die das Figurentheater vom naiven
Spielen einerseits wie von den benachbarten Darstellenden Kinsten
andererseits unterscheidet, kann aufklarerisch wirken und damit die
brauchbaren Ansatze des alten Puppenspiels aus der selbstverschuldeten
Unmindigkeit, den indiskutablen Sackgassen des Reisegewerbes oder der
hausbackenen Feierabendtatigkeit herausfiuhren.” (Ebd., S.13)



Verbreitung fand der Begriff Figurentheater in der Bundesrepubliksbelaind in

den 1960er Jahren als Titel der vom damaliBentschen Institut fir Puppenspiel
herausgegebenen Zeitschrift. (Vgl. TAUBE 1995, S.145) In der DDR wugtsyda

der Begriff Puppenspielkunst etabliert. Beide Begriffe solltenAdigrenzung zum
Puppenspiel dienen, und sich gleichzeitig durch begriffiche Bestandtell
(Puppenspiel- und -theater) auf historische Termini beziehen. (Vgl. 84d18;
S.145) Die Begriffe waren eine Reaktion auf Konnotationen der Gehiagsmg,

die mit dem Begriff Puppenspiel verknipft sind. Das Ansehen des Puppsnapiel

im Sinne des damaligen Verstandnisses, aber ebenso noch heute duretktdren
geschmalert — die Gleichsetzung des Puppentheaters mit Kinderthieat
allgemeinen umgangssprachlichen Verstandnis, die Nahe vom Puppenspiel zum
Volkstimlichen und der Ruf der Unprofessionalitat bzw. Trivialitat des
Puppenspiels. (Vgl. ebd., S.149-S.150)

Wann das Puppenspiel zum Kindertheater wurde, lasst sich historisthgarau
festlegen. Der Figurentheaterforscher Henryk Jurkowski verortéirdigandlung in

der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Die neuen Kunste, das Kinaoretelgen
Puppen fur Erwachsene nicht mehr attraktiv. Bis dahin waren die Sulule
Altersbeschrankung auf das Verstandnis von Erwachsenen ausgerichtathDa
diente es der Unterhaltung von Kindern, und wurde dementsprechend entsabéarft. D
Ruckkehr zum Puppentheater als Erwachsenenkunst loste das kinstlerische
Puppentheater Anfang des 20. Jahrhunderts aus, jedoch:

.1reue Zuschauer des Puppentheaters bleiben die Kinder. Sie flgen sich
gelassen jeglichen Experimenten des Theaters. Sie erleben rmaiv di
theatralische Wirklichkeit und finden darin auf ihre Weise eineioralen

Kern. Die Verpflichtung, die kindliche Aufnahmefahigkeit zu respektiere
erfordert eher die Beschrankung der kinstlerischen Ambitionen in den
Auffihrungen. Es gibt unter den Theaterleuten allerdings auch solche, die
verkiinden, dalR das Kind, welches von schematischen Neigungen frei ist,
offen sei fur jede neue Form theatralischer Kommunikation.” (JURIS&W
1986, S.11)

Die zwei weiteren Faktoren des Verlangens nach einem neuetfif Begtihistorisch
begriindet. So tat sich etwa das Wanderpuppenspiel in ordindren Kasper-Spalie
hervor, wahrend etwa Paul Brann Anfang des 20. Jahrhunderts in Minchen
zeitgendssische Dramatik mit Marionetten inszenierte. Das&rali Volkstimliche

und Triviale sollte nicht mit dem Kinstlerischen unter einen Hutagéibrwerden.
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Das Schweizerische Marionettentheater 19Mler das Figurenspiel Richard
Teschners in Wien begleiteten jene Entwicklung, die das Puppentheater s¢hirel3lic
den Status einer Kunstform erhob. (Vgl. KRAFKA 2006, S.5-S.6)

Im aktuellen Verstandnisdiskurs sind Begriffe wie Puppentheater Ruggsenspiel
jedoch nicht weiter negativ besetzt, und sollen daher auch nicht durchedeff B
Figurentheater ersetzt werden. So reicht das Wort Puppenspiel (gdieater
hinaus und versammelt ,samtliche Spielformen, die mit Puppen, Figuren und
Gegenstanden agieren®, darunter ,das Therapeutische Puppenspiel, daspgrelppens
im sozial- und heilpadagogischen Einsatz, Puppenspiel als Erziehuegsmit
Spielformen mit Puppen bei der Verkehrserziehung und Préavention etc. pp.“.
(KRAFKA 2004, S.4)

Gelten kann der Terminus Figurentheater auch nur bedingt fir eben jene
Vertreterinnen des kiinstlerischen Figurentheaters am Anfang deah2ZBurdderts,

da er damals noch gar nicht existierte, und folglich kein Diskurs ibihestattfand.

Die Ziele der Vertreterinnen des kiinstlerischen Puppentheaters entsprdcdoénine
mancher Hinsicht den Uberlegungen, die den Begriff Figurentheatatefor So
gingen auch schon Maurice Maeterlinck bei der Entwicklung seingsodigtischen
Theaters und Edward Gordon Craig in seinen Schriften zur Uber-Maedrimr die
Puppe hinaus, und bezogen andere Objekte in ihre Arbeit mit ein. In
Forschungsarbeiten zu dem Thema wird im Zusammenhang mit der
Jahrhundertwende daher weiterhin von Puppentheater gesprochen. (Vgl.
ERBELDING 2006, S.12-S.13; S.23; S.61)

Da die Geschichte des Puppentheaters den Rahmen der vorliegendespkdngien
wirde, sei erstens auf dahingehende Literatur verwiesen (BELL 2ER0STHEL
1991; JURKOWSKI 1988, 1996, 1998; KIPSCH 1992; PURSCHKE 1984); und
zweitens im Folgenden lediglich auf theatertheoretische Einflissel
Entwicklungen im 20. Jahrhundert ndher eingegangen.

Edward Gordon Craig legte eine Schrift Uber Schauspiel vor, dielsichletapher
des Puppentheaters bediente. Wite Actor and the Uber-Marionetteollte Craig

die Schwachen des Schauspielers aus dem Theater verschwinden, RissEiber-
Marionette, das ist der Schauspieler, der sich durch die Aneignunigninést

Eigenschaften der Marionette von seinen Zwéngen befreit hat." (BABLO65,
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S.134) Craig voran ging Heinrich von Kleist mit seinem Es&iyer das
Marionettentheater (1810) sowie die deutschen Romantiker, welche den
puppenhaften Schauspieler diskutierten. Bei Kleist ist die MariodetteMenschen
Uberlegen, da sie sich niemals ziere, da sie ganz ohne Bewusstsei(Vgl.
McCORMICK/PHILLIPS 2004, S.4 und DEBRIACHER 2001, S.32)

Craigs Einfluss auf die Theaterpraxis des Puppenspiels war mung.g€raig
erreichte daftr aber die Anerkennung der Marionette als SchauddedérUnd er
legte einen Grundstein des modernen Puppentheaters — er steltiaditan auf die
Buhne, die sich ihrer Theatralitat bewusst waren, und mit dem/deleBpi
interagierten:

.-Wahrend der Vorstellung wird auf gleicher Ebene mit dem Thema des
Stlicks stets das zweite Thema realisiert — die Schopfung deratisshen
Ereignisse und die Verwandlung des toten Materials (die Puppenén ei
Jlebende’ Bihnengestalt. In dem Mal3e, wie die fiktiven Ereigniss8ztare

von Bedeutung sind, ist es fiir den Kinstler wichtig, daf3 der Zuschaugr wei
auf welche Art und Weise diese Ereignisse ,Leben’ erlangenRKQWSKI
1989, S.7)

Die lllusion des Theaters war abgesagt, die Spielerinnen wurd&arziiern oder
zum Schopfer hinter der Figur. Die 1960er und 1970er Jahre brachten, wis bere
erwahnt, neue Ideen und Konzepte im Figurentheater. Dahinter stand tisefaex
Bihne und der Figuren: die Figur wurde aufgeteilt in ,die plastisedren der
Gestalt, in ihre motorische Kraft (Animator) und in die Quelle &imme
(Schauspieler), die gleichsam getrennt existierten.” (ebd., S.8)

Ahnlich naherte sich Steve Tillis depuppet theatre Er trug erweiternde und
gegenlaufige Definitionen zupuppet theatrén seiner ArbeilTowards an Aesthetics

of the Puppet Theatreusammen. Seine Herangehensweise fuldt auf der Aufteilung
des Phanomens in genau vier Elemente, ohne die Figurentheater niadbhmégé:
der/die Figurenspielerin, die kinstlerisch gestaltete Figur, diweBung und die
Sprache, die der Figur verliehen werden, und das Publikum, welches eidadass

es sich bei der Figur nur um ein lebloses Ding handelt, aber trotageiser
erzeugten lllusion teilnimmt. (Vgl. TILLIS 1992, S.19)

Diese Elemente werden im nachfolgenden Unterkapitel einzeln untersucht werden.
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2.2 DER/DIE FIGURENSPIELERIN

Das Figurentheater erdffnet dem/der Theater-Kiinstlerin dreiithbgliten — groRe
Kontrolle, grof3e Rede- und Handlungsfreiheit in Gestalt einer FiguLosidsung
von den Zwangen der Realitat. (Vgl. ebd., S.30) Das Wort
puppeteeiPuppenspielerin impliziert die Vorstellung eines/einer einzelieralfes
verantwortlichen Kinstlerin. Ellen Van Volkenburg, Griinder Gdiicago Little
Theatre Marionettesverbreitete den BegriffuppeteeiAnfang des 20. Jahrhunderts.
(Vgl. ebd., S.30)

Der/die Spielerin kann, wie bereits am Ende des vorhergehenden &apueihnt,
nicht alleine betrachtet werden:

,Doch was sind Puppen und Figuren ohne die Bewegung — ohne den Impuls
ihres Spielers. So wie der Film nicht als Aneinanderreihung von Fotos
begriffen werden kann, sondern gerade erst in der Darstellung degegv

in Raum und Zeit seine spezifische Kraft besitzt, so ist die Poppe
Bewegung nichts als ein toter Gegenstand. Die schénsten Figuren sag
nichts dber die Qualitat einer Auffihrung. [...] wie hypnotisierend kann eine
Schaumstoffkugel wirken, der durch gekonnte Bewegungen ein ganzer
Charakter aufgespielt wird. Die Figur ist ein zentrales Harkszeug, doch

nur durch ihre Bewegung entsteht das eigentliche Produkt, das
Theatererlebnis. Insofern ist alles ausschliel3lich Uber die §prelbesagte

zu relativieren. Puppe, Bewegung und Spieler sind eine untrennbare Einheit.
(PODEHL 1996, S.14)

Eine Aufgabe, die dem/der Spielerin zukommt, ist, immer aufs Neaedmrifinden,

was puppentheaterspezifisch ist, bzw. zu entdecken, was nur das Medium des
Figurentheaters vermitteln kann: ,Die Spielfigur habe dem Mensaohé&glichst
unadhnlich zu sein, behaupten viele, alleine darin beweise sich die tapigkeit!”

(Ebd., S.12)

Diesem Gedanken ging im Puppentheater die Abkehr vom Naturalismus voran:

,Buhnenbild und Puppen sollen nicht bloRe Natur widerspiegeln, sondern
sollen diese veredelt und quasi kondensiert und sublimiert darstelledeMit
Puppe soll ja nicht ein kleiner Mensch vorgetauscht werden, - das tiesfie,
Schauspieler durch ein unzulangliches Surrogat ersetzen - neingdiedEi

das puppenhafte Symbol fir den Menschen, das, sozusagen mit wenigen
treffenden Strichen gezeichnet, seinen inneren Ausdruck wiedergeben soll
Um das zu erreichen, mul3 die Puppe stilisiert werden.” (PURSCHIRE,

S.70)
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Oft versuchen Figurenspielerinnen Inhalte zu transportieren, die GbEsldgkeiten
einer Figur, oder im speziellen Fall, einer Puppe hinausgehen. Niglrcen, die
ein/eine Schauspielerin im traditionellen Theater Gbermitteln kasseh sich nicht

auf eine Figur Gbertragen. (Vgl. MATTSON 1997, S.16)

Das Konzept der Stilisierung der Figur durch den/die Figurenspidiett darauf,

alles Unwesentliche wegzulassen und sich auf das Essentiddazentrieren, um

den Inhalt in der treffendsten Form am markantesten auszudriicker. Aisseuck
muss nun durch Betonung mit puppenhaften Merkmalen verstéarkt werden, Harf sic
aber nicht allzu extrem ausnehmen. In der Form von klaren, pragnanten uird
grof3en, ungebrochenen Flachen soll alles entstehen — sei es ein erdgebaddene
marchenhaftes Wesen — nur keine leere Figur. Bihnentechnische Griadgarerl
ebenfalls die Stilisierung — die feinen Einzelheiten eines natisah gestalteten
Kopfes sind aus der letzten Reihe des Buhnenraums gar nicht mehrrmeerkend

im Budhnenlicht geht bei einem allzu detailreich gestalteten Puppmhg das
Lichterspiel unter, denn erst durch Bewegung und die damit hervorgerufenen
Schatten wird die Puppe lebendig. Auch bei der Gestaltung der Kuéidsagt die
Beleuchtung durch Scheinwerfer eine dreidimensionale einfache Form- und
Farbengebung. Stilisierte Dekorationen passen auch am bestersirtstiliPuppen.
(Vgl. PURSCHKE 1996, S.70-S.71)

Jedoch sei zu bedenken, dass trotz der Beschrankungen von Figuren derén Freihe
uberwiegt:

»Though the puppet may have limitations he also possesses a wonderful
freedom. His is a world of fantasy waiting to be explored. In &anm,
dreams become possibilities. His being, unfettered by a human natlire a
fashioned by the limitless imagination of the playwright and the pappet

can bring a magical reality to the land of make-believe.” (MADN 1997,
S.16)

Hat der/die Figurenspielerin diese handwerklichen Vorbedingungen bediictigs
zentrale Spielelement in den Vordergrund: Im Mittelpunkt der Figheatér-
Inszenierung steht die Wechselbeziehung zwischen Subjekt und Objekt lezw. di
Verwandlung des einen in das andere. Subjekte sind hthere Lebewesen, die aus
eigenem Antrieb Verdnderungen vornehmen und wiederholen kdnnen. Durch die
Wahrnehmung passiver Verdnderungen, die durch aufRere Einwirkung verursacht

sind, wird auf ein Objekt geschlossen, dessen Merkmal Leblosigkéi¥anit sich
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ein Figurenspieler/eine Figurenspielerin beschaftigt, ist dieemsrung von
Objekten als Subjekten, oder umgekehrt. (Vgl. KNOEDGEN 1990, S.16-S.17)
Knoedgen sieht ,im inszenierten Subjekt-Verhalten von Objekten [...] den
wesentlichen Widerspruch, die prinzipielle ,Unmoglichkeit’, mit dechsdas
Figurentheater auseinanderzusetzen hat.“ (Ebd., S.20)

Die Voraussetzung fir das Subjekt ist das aktive Inszenieren, nur danndiea
belebte Gestalt des Objekts als eine inszenierte wahrgenomendanw So finden

sie beide in einem Dritten zusammen, der Szene. (Vgl. ebd., S.7Dr&meaturgin

und Theaterwissenschafterin Konstanza Kavrakova-Lorenz formuliert die
Vollendung davon:

»Als Ergebnis dieser Verknupfung (von Figur und Spieler) entsteht eine
erlebbare subjektbezogene Figur, die weder mit der Puppe noch mit dem
Darsteller identisch, sondern ein anderes ist, das in der Phad&sie
Zuschauers seine einmalige Vollendung und Verwirklichung erféhrt, denn
dort, durch seine Subjektivitat bereichert, wirkt es.” (KAVRAKOVA-
LORENZ 1989, S.231)

Diese Erkenntnis beruht auf der Gegenuberstellung von Schauspiel und
Figurentheater. Das Schauspiel ist homogen, es kennt eine Darseliang,
den/die Darstellerin in der Rolle. Der/Die Schauspielerin widsiogt keiner zweiten
Rolle, entwickelt kein zweites Gesicht, sondern verkorpert die Rediist.
Demgegentber ist das Figurentheater heterogen, da es zwei EbBveistaden/die
Darstellerin und die Rolle. Der/Die Figurenspielerin fuhrt eimesizeilung durch,

aus seiner/inrer korperlichen Identitat von Spielerin und Rolle vegewnesich zwei
separate  Komponenten: einerseits ein darstellendes Subjekt, antereise
dargestelltes Objekt. Dadurch kann der/die Figurenspielerin niedemitRolle
verschmelzen. Die Rolle ist eine materielle Gestalt, dadiarHand genommen wird

— sie ist abgespalten. Weder die Spielfigur noch der/die Figurérépisind aber
autonom. Da Spieler und Rolle, Subjekt und Objekt im Theater untrennbar sind,
muss der/die Figurenspielerin die Trennung konstruktiv aufarbeiten. Sulyjdkt
Objekt sind voneinander abhéngig, der/die Spielerin inszeniert, etwatelldar
mussen beide. (Vgl. KNOEDGEN 1990, S. 47; S.99-S.100)

Pragend fir den individuellen Stil des Figurenspielers bzw. der Rigpiegerin ist
daher, inwieweit eine Trennung von Spielerin und Figur im Spiel akzentund

reflektiert wird.
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Knoedgen schreibt dazu:

»Als der Darsteller des Figurentheaters seine Rolle von sg&ilidte und zum
Objekt machte, wurde er selbst zwar rollenlos, blieb aber dennoch der
Darsteller dieser freigegebenen Rolle. Da [...] das Theateneillenlosen
Darsteller aber weder kennt noch akzeptiert, bleibt der Figureaspiglber

das notwendig gebliebene Inszenieren der abgespaltenen Rolle hinaus —
seinem Zuschauer eine zweite, ebenfalls zu inszenierende Auskurittigc

Wer ist er selbst? Was tut er da im Theater — ohne RolleFiDerenspieler

muf3, ob er will oder nicht, die widersprtchliche Frage beantwortenh&velc
Arten von ,Rolle’ denn nun diese ,Rollenlosigkeit’ bedeutet! (Ebd. 1992,
S.103)

Das Publikum weil3, dass ein Mensch hinter den Puppen steht, daher mdies der/
Spielerin seine/ihre eigene darstellerische Erscheinungsiuveider Inszenierung
uberlegen:

“Puppets are not actors (although the puppeteer should be). Most puppets are
by their very nature limited as far as facial expressionshadg movements

are concerned, but have their own unique capabilities. They are exteagrdi
creatures existing in their own milieu and offering magical ipdgees to the
playwright.” (MATTSON 1997, S.6)

Durch die Thematisierung der Belebung von Leblosem entsteht ergbtAkzebeim
Publikum. (Vgl. KNOEDGEN 1990, S.77) Dies geschieht besonders im Rall de
offenen Spielweise: Seit dem Zweiten Weltkrieg besteht auFigerentheaterbiihne
eine Entwicklung, die den Figurenspieler/die Figurenspielerin dierémgoffen vor
dem Publikum manipulieren lasst. (Vgl. ERBELDING 2006, S.100)

Werner Knoedgen nennt dies den ,Sprung des szenischen Subjekts”, daghaotzl
Umsteigen des sich von einer Rollenfigur trennenden DarstellKSISOEDGEN
1990, S.80). Im Subjektsprung entwickelt die Figur plotzlich Bewusstsesn, si
revoltiert gegen den/die Spielerin, ein Vorhaben, das zum Scheitemeileiist, so
lange die Figur lebendig sein will. (Vgl. ebd., S.82-S.84)

Der Subjektsprung war eine so nahe liegende Technik, dass sie unerfigeater
schnell Verbreitung fand:

“Several years ago there was a rash of shows in which the pugpetre in

plain view of the audience. This convention involved the puppeteer
functioning not only as manipulators but also as various characteh® in t
story. [...] This maneuvering can be tricky business. The subtle chaoifging
roles must be communicated to the audience, whether by action, costume, or
mime, to insure their understanding and continued involvement. When the
distinctions are clear, this type of play often develops fascinating
momentum.” (MATTSON 1997, S.52)
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Sowohl der Subjektsprung als auch die Reflektion des Figurenspielelsnaspater

in Zusammenhang mit Neville Tranters Arbeiten thematisiert. eigor sei
festzuhalten, dass Tranter in den Sticken, die in den Kapiteln 4, 5 und 6 litehande
werden, immer als handelndes Subjekt in Erscheinung tritt. Tramteicts der
Mann hinter dem Vorhang, sondern stellt in Form von offener Spielwieisd-gur

in einer eigenen Rolle dar — thematisiert aber auch seine al&tanid spielerische

Funktion.
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2.3 DIE PUPPE

Susita Fink definiert in ihrer Diplomarbeit zum FigurentheaterBiwachsene die
Puppe so:

,Eine Puppe zeichnet sich durch ihr an etwas Lebendiges angelehntes
Aussehen aus. Sie sieht, wenn auch sehr stilisiert oder karikisrtyia ein
Mensch oder ein Tier oder auch ein Insekt, aber immer ist sie eine
Nachbildung.” (FINK 2006, S.24)

Die vielfaltige Gestaltungsmadglichkeit der Puppe muss hierber dbsonders
herausgehoben werden, so aul3ert sich diese in einem Spektrum als:

J...] Kkarikierende Ubertreibungen, Verzerrung der Kdorperproportionen,
beliebige Auflosung und Mutation des Korpers, dazu die mogliche
BUhnenprasenz von Tod und Teufel und dem ganzen Panoptikum des so
diesseitig gedachten Jenseits.” (PODEHL 1996, S.13)

Die Herkunft der Puppe ist unklar, religibse Wurzeln scheinen modhelss ein
menschenahnlicher, unbelebter Gegenstand Leben erhalt, wird mit lG&bttlic
assoziiert. Der/die Puppenspielerin wird somit zum Schépfer von Lebehoander

Puppe. Die Vermutung liegt nahe, dass die Puppe und das Puppentheater aus der
Gotterskulptur und Ritualen geboren wurden. (Vgl. ERBELDING 2006, S.14)

Diese Herkunfstheorie ist umstritten. Es stellt sich diedsral nicht die sprechende

und sich bewegende religiése Figur der Vorlaufer der Theaterpupp&svabnnte

sich auch genauso gut um eine Figur handeln, die neben der Theaterpugreexis

Das Gleiche gilt fir die Vermutung, die 6ffentlich vorgezeigtedterpuppe stamme

aus dem Bereich des Privaten — von der Spielzeugpuppe — ab. Die Verfregting
trotzdem nahe, dass sich sowohl die sakrale und festliche Aurdidigsen Puppe

als auch die Kindheitsreminiszenz der Spielzeugpuppe auf die Theaterpuppe
Ubertrug. So vermitteln Gberlebensgrof3e und lebensgrol3e Puppen eine tbdraatirlic
Prasenz, genauso wie eine Marionette Ubermenschlich erhabene Beswmegung
ausfiihren kann, oder ein Schatten einer Puppe die Andeutung eines hoheren Wesens
evozieren kann. Nur kleine, flinke Handpuppen haben in dieser Hinsicht nichts
Heiliges, sondern eher Teuflisches an sich. Es geht hier abegewvemmn die direkte
Assoziation mit religiobsen Figuren, da weltweit nicht jedes Rubli eine
ritualistische Herkunft mitdenkt, sondern um die anfangs bereits genagemerelle

Vorstellung, dass Gotter Leben geben und nehmen. Im Falle des Spielgguen-
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Arguments sei anzumerken, dass Uberlebens- und lebensgrofRe Puppen wohl keine
Erinnerungen an das Kinderzimmer hervorrufen, sondern eher an theatrale
Auffihrungen. Dennoch besteht auch hier eine allgemeine Vorstellungeneieron
Gottern, namlich die Kraft der kindheitlichen Fantasie, welche gentisg ist,
Leben zu geben und zu nehmen. (Vgl. TILLIS 1992, S.51-S.53)

Diese Assoziationen tun aber nicht der globalen Vielfalt von Figursh den
Figurentheater-Sticken Genlige. Am Beispiel Segfed Puppet Theatsellt sich

die Frage: Wer erinnert sich an seine Lieblingspuppe aus der Kindieain er die
Klappmaulpuppe Adolf Hitler mit einem tberlebensgrof3en Clown hadern sieht?
Darin zeigt sich, dass die wahre Herkunft der Puppe weniger widdtti als die
Erkenntnis Uber die metaphorischen Assoziationen, welche weltweit dier€uppe
evoziert werden. So ist die Puppe wohl in ihrem vielfaltigen Agftreine Metapher

fur etwas, das mit ihr verbunden und ebenso vielfaltig ist — namlicMenschheit.

(Vgl. ebd., S.53-S.54)

Seit der Entwicklung von Objekt- und Materialtheater besteht eikuBisunter
Figurentheaterschaffenden und Kulturwissenschafterinnen, worin der ¢hi¢ers
zwischen Figur und Gegenstand liegt.

Hinzu kommt im deutschen Sprachraum, dass das Wort Puppe mehrere Bezteutung
in sich tragt. In der englischen Sprachedisit das Spielzeug, abpuppetdie Puppe
zum Theaterspielen. Auch aus dieser Begriffsverwirrung herausdismniusdriicke
Figur und Figurentheater entstanden. (Vgl. TILL 1986, S.11-S.12)

Das Figurentheater basiert, wie bereits festgestellt wuangdledem umfassenderen
Begriff Figur. Fur den Figurenspieler Enno Podehl kann ,eine Spielfrgur
wirklich jeder Gegenstand sein.” Nach ihm misse der Gegenstandiahgewisses
Spektrum an Ausdrucksmitteln besitzen, so differenziert, dass emndeshieine
Zeitlang Handlungstrager eines theatralischen Prozesses sgrif (RODEHL 1996,
S.13)

Henryk Jurkowski fasst den Gegensatz zwischen Puppentheater und Oajektthe
pointiert zusammen, indem er die Verwechslung der Puppe mit dem Rewquis
modernen Theater kritisiert. Das Objektheater, bei Jurkowski ,Thedées

Gegenstande“ genannt, stellt die Behauptung auf, dass alles, miszdgmsche
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Bilder erzeugt werden kénnten, eine Puppe sei. Im Unterschied zum Gegenstand tragt
die Puppe jedoch ein theatrales Programm in sich, ein Programmdeaclder
Puppenspieler handelt. Der Gegenstand dagegen besitzt ein Progrartiglideen
Gebrauchs. (Vgl. JURKOWSKI 1989, S.8-S.9) Jurkowski schliel3t daraus:

,ES stimmt zwar, da} die Puppe ein Gegenstand ist, aber nicht jeder
Gegenstand ist eine Puppe. Die Puppe ist ein fir theatralisclsezeni
Aktionen vorgesehener Gegenstand. [...] Der Puppenspieler, der sich der
Puppe bedient, handelt entsprechend ihrer Bestimmung. Wenn er sich eines
Gebrauchsgegenstands bedient, verwirft er dessen aul3ertheatralisches
Programm und zwingt ihm ein von sich ersonnenes Programm szenischer
Handlungen auf. Er projiziert Emotionen und eigene Vorstellungen in ihn
hinein. Mit anderen Worten: die Puppe agiert auf der Biuhne entsprechend
ihrem ontologischen Status, der Gegenstand indes entgegen diesesn Stat
[...] Im Theater der Gegenstande verliert der Puppenspieler seine
ursprungliche Funktion: Er verwandelt sich aus einem Animator und
Schauspieler in einen Performer und Dekorateur.” (Ebd., S.8-S.9)

Und ebenso sagt Werner Knoedgen: ,Eine Puppe ist zwar ein Objektniaber
jedes Objekt ist eine Puppe.” (KNOEDGEN 1990, S.98)

Was aber nun ist eine Puppe, ohne den Vergleich zum Gegenstand zu beWighen?
bereits am Ende von Kapitel 2.2 angeschnitten, konstituieren drei Zgberdie
Puppe — die kunstlerische Gestaltung, die Bewegung und die Sprache:

.Die Puppe ist im Idealfall wie das Instrument in der Hand eViesiosen.
Ihr eigentliches Wesen entwickelt sich erst durch Beleuchtung. Flhnahg
daraus resultierender Bewegung, dazu die menschliche Stimmel*1986,
S.12)

Diese Zeichen kdnnen auch Zeichen sein, die nicht direkt mit Leben, sonualemnit

der Darstellung von Leben assoziiert werden. Tillis nennt ein B¢idpine Puppe

habe einen Mund so wie ein Lebewesen, dieser Mund 6ffne und schlie3e swd, s

der Mund von Lebewesen, und assoziiert mit dem Mund sei die angedeutete
Sprachfahigkeit, so wie Lebewesen sprechen kdnnten; aber sobald digsenZe
durch eine Puppe reprasentiert seien, bedeuten sie nicht mehr eebées die
Zeichen sind Abstrahierungen des Lebens, die nun von etwas ohne Eigenleben
dargestellt werden. (Vgl. TILLIS 1992, S.6-S.7)

Tillis setzt sich auch mit im englischen Sprachraum gangigefinibonen bei
McPharlin (1949) und Baird (1965) auseinander und weist auf ihre Fehlervhin bz

25



erweitert sie. Seiner Ansicht nach legen seine Vorganger kWeie¢ auf Bewegung,
und vergessen dabei die kiinstlerische Gestaltung und die Sprache. Zngefasst
sei zu Puppen zu sagen:

.[...] when people talk about puppets, they are talking about figures ypeuicei

by an audience to be objects that are given design, movement, and fsequentl
speech, in such a way that the audience imagines them to havéHibe.’
S.28)

Die symbiotische Wechselbeziehung zwischen Figurenspielerin und Figur
verdeutlicht Tillis an einem Beispiel des Puppenspielers S€fmztsov (1952):

Ein Puppenspieler halt eine Baby-Puppe. Als sich die Puppe zum Salniadeeht,

ist ihr Hintern zu sehen, der Hintern ist nun nichts anderes aldad®lriicken des
Puppenspielers. Zu sehen ist also lebendiges Fleisch, trotzderchiszumileugnen,
dass es sich um eine Puppe handelt, d.h. die kinstlerische Gestaltungugipe
muss nicht vollkommen leblos sein, um als Puppe zu gelten. (Ebd., S.18)

Die Hand wird weniger als Hand wahrgenommen, sondern als Objekdlie idand

Teil der Puppe, so ist sie keine Hand mehr, ist die Hand die HarRugdpe, so ist

sie auch nicht lebendig, sondern die Hand der Figur. (Ebd., S.19-S.20) Als eine
Erweiterung zu der obigen Definition lasst sich also hinzufligen:

“Thus, the actor may be called a puppet when the actor presents him or
herself in such a way that the audience perceives him or her, n@soalie,
but also, in whole or in part, as an object.” (Ebd., S.20)

Auch die Einheit zwischen Puppe und Spielerin wird an diesem Beispiel
augenscheinlich — insbesondere bei Handpuppen bzw. der Klappmaulpuppen, derer
sich Neville Tranter bedient.

Diese Form des Puppenspiels ist die einfachste, aber auch dieesteekim
Gegensatz zur Marionette ist der/die Spielerin weniger auf B@dusstattung und
perspektivische Dekoration angewiesen, daher rihrt wohl auch die Batietathe

Handpuppen und ahnlicher Formen im volkstimlichen Theater und im Kindertheater.

Jedoch selbst in der simpelsten Anwendung auf3ert sich der hohe Anspruch der
Handpuppe:

,Eine Handpuppe muf} bluten, wenn man mit der Nadel in sie hineinsticht,
lautet eine Redensart. [...] Das professionelle Spiel verlangtviel Kraft
und Geschicklichkeit, eine gut gefihrte Puppe kann nicht nur aus dem
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Handgelenk, sondern mufd mit dem ganzen Kérper gespielt werden.” (TILL
1986, S.39)

Jedoch bleibt der/die Spielerin immer eine Stufe Uber der Puppe, deetztga den
ersten Impuls. Das gelungene Zusammenspiel muss aber trotzdeerguduaftlich
sein. Vergleichen l&sst sich dies mit einem Dressurakt:

.[...] fast jede Figurenbewegung ist in ihrem Ausgangsimpuls bewusat
Spieler vorgedacht, in ihrem Verlauf aber Ausdruck des intimen, duemnlic
Empfindens, das der Spieler sich von der Korperlichkeit der Puppe aneignen
mul3, die jetzt Uberzeugt, wenn sie ihrer Eigengesetzlichkeitnfdtgan -
wenn der Spieler sie freigibt (um sie freilich dann im nachstement schon
wieder aufzufangen). In gewisser Weise entspricht das einessubadt, der,
wenn er richtig verlauft, ja auch keine Vergewaltigung der Tseia sollte,
sondern der Ausdruck eines partnerschaftlichen Zusammenspiels, dem
Ergebnis des sensiblen Eingehens des Dompteurs auf die jewegeyesiE

der Tiere. Das mehr oder minder lange Studium und die vielen Riuckschlag
die man auf diesem Wege erfahren mul3te, sollten bei einer Auffiihicimg
mehr sichtbar sein.” (PODEHL 1996, S.15)
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2.4 DAS PUBLIKUM

Im allgemeinen Verstandnis gelten Kinder als eigentliches Pumpgstpublikum
(siehe auch Kapitel 2.1). Auf historischen Darstellungen tauchen Kmgest in
sparlicher Zahl auf. Im Laufe des 19. Jahrhunderts stiegen die kindeschtigsten
Zielgruppe des Puppentheaters auf. (Vgl. FINK 2006, S.7 und JURKOWSKI 1986,
S.11 und TILL 1986, S.10)

In jedem Fall, handelt es sich nun um Erwachsene oder Kinder, bleiberdiehne
Mitarbeit des Publikums ,die Figuren Material und werden nicht Roié Person.”
(STEINMANN 1989, S.219) Auf den bereits erwahnten historischen Dansgelh

von Puppenspielen ist das Publikum auch immer dargestellt bzw. asalateund
selbstverstandlicher Teil miteinbezogen. (Vgl. TILL 1986, S.10)

Carol R. Exner pocht ebenfalls auf den Einfluss des Publikums. Sie, eine
Bibliothekarin und erfahrene Puppenspielerin, hat ein Lexikon fur die SPoes
Puppenspiels, vor allem fiur die Arbeit von Lehrern mit Kindern, aber &irch
interessierte Anfanger und Fortgeschrittene entworfen. Darinhiesieesich auf Bil

Baird, Puppenspieler und Puppenspielhistoriker, der die Bedeutung des Publikums
fur seine Kunst hoch ansetzte — es sei nadmlich das Publikum, welahes
Inszenierung vom kindlichen Spiel mit Puppen oder Actionfiguren abgrenze. Da
Alter des Publikums ist dabei nicht entscheidend, sowohl Erwachsersuciis
Kinder lassen sich uberzeugen, dass die Puppe Handlungstrager und Sgeecher
jeweiligen Stuckes ist. (Vgl. EXNER 2005, S.12)

Das Publikum vollfuhrt demnach einen auf3ergewodhnlichen Akt, es entscheidet s
fur die Vorstellung, dass durch den/die Figurenspielerin belebte Gé&gdes
tatsachlich lebendig sind. Bedingt ist dies durch die im vorhergehenuerkgpitel
differenzierten Zeichen, die den Eindruck von Leben abstrahieren.

Es ist fraglich, ob die Uberzeugungskraft dieser Zeichen eindruckgeolig ist.
Womodoglich handelt es sich vornehmlich um den Willen des Publikums durch die
Wahrnehmung dargestellter Abstraktionen die lllusion von Leben zu akeeptie
(Vgl. TILLIS 1992, S.46-S.47)
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Am Beispiel des Marionettentheaters im England des 19. Jahrhuridsttsich aber
erkennen, dass bewusste Tauschung ebenso in der Praxis angewandt wurde:

»The live actor pretends to be the dramatic character he os sapresenting

but does not have to pretend to be alive. Where the actor is at one remove
from the character represented, the puppet representing an acfmrtrnisaat

a further remove. Like the actor, it too has its own reality, big & very
different sort of reality. The modern puppet makes less preterisargf an

actor and exists more directly in terms of its role and irpgréormance. The
nineteenth-century theatre was heavily caught up in notions of reafidrm

the idea of trying to deceive the audience into a belief in tHeyreé what

was being presented.” (McCORMICK/PHILIPPS 2004, S.65)

Dies gilt kaum fur die Handpuppe mit ihrer inharenten Kunstlichkeit; ghedie
Marionette. (Vgl. ebd., S.65) Aber, was konstituiert in den Augen des Botdikie
Vorstellung einer Puppe? Die menschliche Vorstellung von der Puppgersaus

der Kenntnis spezieller Puppenspieltraditionen, beispielsweise Handpuppen ode
Marionetten in der westlichen Kultur, die bestimmte Klassen von kfdnjeals
Puppen gelten lassen. Seit Beginn des 20. Jahrhunderts jedoch wurderbftamer
menschliche Hande und Gegenstande wie Kichenutensilien als Puppen verwendet
(Vgl. TILLIS 1992, S.23-S.24)

Aber selbst davor gab es Gegenstande, die nicht ohne weiteres vompper P
abgegrenzt waren — zum Beispiel im Schauspielertheater. AuBligkwinkel des
Publikums lasst sich jedoch eine Unterscheidung zwischen Requisit god Fi
treffen:

»YAufgrund ihrer Leblosigkeit steht die Puppe gegentber dem Schauspieler
auch in einem ganz anderen Verhaltnis zu der tUbrigen Buhnenreaditdewi
Requisiten. Selbst nur vortbergehend der gegenstandlichen Existenz
entzogen, kann und sollte sie auch ihre Wesensverwandtschaft mit der
Ubrigen Dingwelt nicht verbergen. Die Einheit der Bihnenwelt scheint m
geschlossener als im ,grol3en Theater”. Deshalb sollte das Remasinicht

zur lllustration einer vorgetduschten Umwelt dienen, sondern moglichst
eigenstandig Realitat nachvollziehen.” (PODEHL 1996, S.16)

Anders gesagt, resultiert also Theater auf einer leeren Blkhgas zu sehen, wo
nichts ist — in einem Glaubwurdigkeitsproblem. Die Losungen dafiir singedet,
die Buhne so realistisch wie irgendwie mdglich zu gestalten, sddgr auf
Suggestion zu verlassen. Eine dritte Losung stammt aus der sgigehiTragodie,
indem der Darsteller hinter einer Maske verschwindet, und so utisehlisvie
maoglich dargestellt wird. (Vgl. TILLIS 1992, S.49-S.50)
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Das Spezifische eines Theaters mit Gegenstanden als Handigegstliegt darin,

einen absoluten Kunstraum zu erzeugen. Durch die Verwendung von Puppen lassen
sich Realitatsbezlige einerseits auflésen — so ist ein Objekhém Moment ein
Koffer, im nachsten ein Gebirge. Andererseits kann das Figurenthesiteem
Publikum eine Entfremdung von seiner Umwelt vorfihren. Pl6tzlich isMégrsch

nicht mehr Herr lebloser Gegenstande, sondern Knecht derselben. BreenBung,

die der/die Figurenspielerin darstellt, aber letzten Endes imkidoblesoniert. (Vgl.
PODEHL 1996, S.16-S.17)

Das Hand-Beispiel aus Kapitel 2.3 hat auch flr den unerlasslichehPapieer,
welcher das Publikum ist, Bedeutung: Den Unterschied zwischen aipee Rind
einem Schauspieler in einem Ganzkérperkostiim zu klaren, liegt akwitikel des
Publikums. Wenn die Maske vom Publikum nur als Objekt wahrgenommen wird, das
vom Darsteller getragen wird, ist es nur das; wenn der Darstail der Maske ist,
handelt es sich um eine Puppe. (Vgl. TILLIS 1992, S.20-S.21)

Die Puppe kann also nicht nur an einem der drei Zeichen des Lebeesriasht
werden, im vorliegenden Fall ist dies die kiinstlerische Gestattenguppe — eine
Puppe muss immer im Zusammenhang mit Sprache und Bewegung gesaetan we
(Vgl. ebd., S.23-S.24)

Daraus lasst sich, ausgehend von der Puppe, fir eine Charakterisiesing de
Publikums und seiner Funktion im Figurentheater folgende Schlussfolgerung ziehen:

»1he puppet is but an object constituted of abstracted signs in thepperc

of the audience; the audience must give meaning to these signsaby @n
imagination, according a sense of life to the puppet in response to its
abstracted signs. Otherwise, the puppet will remain only an olggetrdiess

of the quality and quantity of those signs.” (Ebd., S.56)
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3. DAS STUFFED PUPPET THEATRE — EINE ANNAHERUNG

Die Philosophie jedes Figurenspielers, jeder Figurenspielerin kadikalra
unterschiedlich oder gegenlaufig sein. Dies ist auch nicht Gberrakctiea immer
das Selbst jedes Spielers/jeder Spielerin seinen Ausdruck aBfidee findet — das
zeigt sich schon in der Gestaltung der Figuren, seien sie lielymstllltet, aus Ml
zusammengeschraubt oder einfach nur ein vor Ort gefundener Gegensignd. (V
EXNER 2005, S.168) In der bunten und vielféaltigen Welt des Figurenthesdiiielts
Neville Tranter zu den Theaterklinstlern jener Stromung, die erwaghse
nachdenklich stimmende Inszenierungen auffihren wollen. Wahrend Kinder und
Jugendliche ein Thema wie Tod selbstverstandlich auch betrifés iStanters Ziel,
Erwachsene zu erreichen.

Ausgehend vom Blickwinkel des klassischen Puppentheaters und seinesrbtapli
als Kunstform sowie dem Verlangen des/der Kinstlerin nach Sélibisteg
entwickelten sich Herangehensweisen, die gleich fir mehrereeRgpielerinnen
attraktiv wurden. In Mittel- und Osteuropa gilt der/die Puppenspielati
Schauspielerin, seitdem er/sie neben der Figur auf der Blihne zuiseh@fgl.
JURKOWSKI 1998, S.458)

Diese Entwicklung wird jedoch auch kritisiert:

“I have heard some puppeteers who insist that puppets should perform only

with other puppets and never be combined with actors in performance. They

say such a union diminishes the magical quality of the puppet’'s parfoem

and mars its impression of reality. This is not so, in my opinion. Swrtiee

most engaging shows | have seen featured a blending of puppet and actor.

When effectively coupled with a living entity, the puppet can become eve

more imbued with life and truth than when interacting with its inatem

colleagues.” (MATTSON 1997, S.51)
Viele ausgebildete Schauspielerinnen haben demnach grof3en Einfluss im
Figurentheater, einer von ihnen ist Neville Tranter. (Vgl. JURKOWSKI 1998, S.458)
In der Anfangszeit deStuffed Puppet Theatrarbeitete Tranter noch mit anderen
Schauspielern zusammen. Er behielt zwar den Gruppen-Namen, entwieite
jedoch seinen eigenen Stil, sozusagen Solotheater mit Puppen. Schbe I$sven
Deadly Sins(1984) beleuchtete Tranter die Beziehung zwischen Manipulator und
Manipuliertem, indem er unter einer Mephistopheles-Maske monologis@iatien

Todslinden aufarbeitete — jede Siunde entsprach einer grotesken Puppe.
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Wahrenddessen sitzt Faust im Publikum. Dieser reil3t Mephistoplblesfitich die
Maske vom Gesicht und enthlllt das menschliche Gesicht von Trantér.epdy,
S.458) Das Hauptelement der dramatischen Struktur verbindet Trarggesew
Produktionen -Manipulator and Underdog(1985) undRoom 5(1988) — namlich
eben jene ,fascination with the relationship of manipulator and margpilgEbd.,
S.458) Laut Tranter wakacbeth! Der Hohepunkt seiner Auseinandersetzung mit
dieser Beziehung:

»With ;,Macbeth!”, my newest production, | have reached a very driicet

in the relationship between puppet and puppeteer in attempting to feseal t
tragedy of Macbeth. | play Macbeth as an actor, who also manipalates

other characters. It is an adapted version of the original, with cganpact
scenes pushing the action and the development of the plot along at what
seems an incredible speed. The fact that most of my energyimjoes
manipulating puppets and setting scenes means that | have yet to find a way of
bringing out the real tragedy of Macbeth as a character aheé atitne time

an actor/puppeteer who becomes the marionette of his own destiny. Macbet
in this respect, is the most difficult and complicated show |'ve weeked

on. It is pushing me to the limits and | know that once Macbeth has mhalture
will have to find a new direction on the way | work with puppets.”
(TRANTER 1991, S.53-S.54 — zitiert nach JURKOWSKI 1998, S.459-S.460)

Auch spater qilt fir Tranter das Motto, sich immer selbst neerfmuden. So sagt er

2007 Uber die Entwicklungsgeschichte \&ehickigruber

»FUr mich muss aber auch jedes Stiick, das ich mache, eine Herausfgrde
sein. Es muss eine neue Richtung sein, ein neues Thema. Es dadicitht
oder Routine sein. Die Figuren kdmpfen ja auch jeden Abend um Leben oder
Tod, das muss bei mir genauso sein.” (Kapitel 8.2, S.91)

Doch geht Tranter den Weg der Herausforderung nicht allein — zum isinga ein

Schreiber, zum anderen die Puppen selbst.
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3.1 SCHREIBEN FUR PUPPEN

Fir Carol R. Exner liegt die Hauptaufgabe des FigurenspielerSigi@renspielerin

im ,human effort®. Sie bezieht sich dabei auf Bil Bairds Worge:puppet is an
inanimate figure that is made to move by human effort before an audi@aa¢RD,

1965 — zitiert nach EXNER 2005, S.182) Diese Anstrengung soll aber zu mehr
fuhren als nur zur Bewegung einer Figur, sie soll ihr auch Lebémmwhen. Um
ein/eine Figurenspielerin zu werden, braucht es mehrere Talentamatdrgische,
schauspielerische und handwerkliche Fahigkeiten.

Tillis spricht sich aber gegen die Vorstellung vom Allround-Kinstler aus:

.[...] it seems a strange assumption that the finest artsexisty as the
expression of the solitary artist. Collaboration in the theatreckasinly
produced great art — greater, it would seem, than any solitatyetfagast has

yet produced. And such art has attained unity and synthesis despitenor eve
because of, the various egos and visions of the collaborators. It couldl,indee
be argued that these egos and visions, along with the talents cbatpany
them, have a symbiotic effect on one other, resulting in a workréatey

than any of them capable of achieving.” (TILLIS 1992, S.32)

Neville Tranter bringt eine Ausbildung zum Schauspieler und Puppensméler

Anfangs arbeitete er auch als Autor, spater kooperierte er mit Schreibern.

Vorbedingung flr jeden Schreibprozess im Puppentheater sind zwei Fnageine

alle spateren Entscheidungen beeinflussen:
1) Welche Art von Puppen wird verwendet werden? Denn jeder Puppentyp
hat seine Starken und Schwéachen. Die Merkmale des Typs beeinflugsen di
Handlung des Sticks. In der Regel — wie sich auch beim Stuffed Puppet
Theatre zeigt — kann ein Stick, das flr einen bestimmten Puppentyp
geschrieben ist, keine anderen Typen integrieren.
2) Welche Art von Buhne wird bespielt werden? Die Puppen und die
Handlung bestimmen die Biuhne. Alles héngt davon ab, ob der/die
Puppenspielerin stehen, sitzen oder knien muss. (Vgl. MATTSON 1997, S.8)

Luk van Meerbeke fungierte als Schreiber und auch als Regissetheslightclub

Kaspar HauserSalome Macbeth! Moliere und RE: FrankensteinEr verstarb nach
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der Fertigstellung vomRRE: FrankensteinSeit Schicklgruber, alias Adolf Hitlerst

Jan Veldman Tranters Schreiber. (Vgl. Kapitel 8.2)

Bei dem Namen Luk van Meerbeke handelte es sich um ein Pseudonymgda ei
namhafte Zeitungskritikerin auf den richtigen Name des niederldmiséutors
immer mit Ablehnung reagierte. Nach der Anderung des Namens \atieesich
deren Urteil uber seine Arbeiten. Meerbekes schriftstellerideheit konzentrierte
sich auf das Anfertigen von kleinen Versionen grol3er klassischer St(l2ke
Geldmangel an hollandischen Theatern erlaubte beispielsweise narVéomaeck

mit vier Schauspielern.) Daneben arbeitete er als Ubersetzemt nur im
literarischen Bereich, er schrieb auch Untertitel fir US-drserien und deutsche
Spielfilme. (Vgl. SCHODEL 1993, S.67)

Meerbeke war weniger ein Dramatiker, sondern eher durchflossen von eine
wunertraglichen Leichtigkeit des Schreibens”, Meerbeke und Trardegnw,auf der
Flucht vor der Kunst als Museum.” (Ebd., S.67)

Neville Tranters aktueller Schreiber, Jan Veldman, schreibt disthe Texte fur
Kinder-, Jugend- und Erwachsenentheater, sowie Texte fur Fernsehproduktionen
Daneben vertffentlichte er das Schreibhandbid zesendertig dramatische
situaties (zu Deutsch: Die 36 dramatischen Situationen). Er absolvierte eine
padagogische Ausbildung, wurde dann aber Autor und Kabarettist. Detzeit is
Dozent an der Schrivjersschool in Amsterdam. (Vgl. www.janveldman.com,
28.06.08)

Die Zusammenarbeit zwischen Tranter und Veldman gestaltet isicinem
Arbeitsprozess bestehend aus regelmafigen und ausfiuhrlichen Gespréachen:

»Ich entwickle die Figuren und die Geschichte. Zusammen mit deneiSehr
rede ich Uber alles. Uber Filme und Biicher, einfach alles. Ich leétsetinm
das Bild, das ich von einer Figur habe.” (Kapitel 8.1, S.93)
Bei Tranter steht immer zuerst die Idee, dann entwickelt eKadiazept, er stellt sich
die Frage, wie viele Archetypen notig sind, um die Geschichteuwgetzahlen. (Vgl.
ebd.) Archetypen sind charakteristisch fir das Puppentheater, denn:

»Eine Puppe kann nie eine individuelle Person sein — sie hat dafir aber immer
etwas Uberpersonliches, ihr Auftreten meint immer etwas Gruridsires:

Diese Lacherlichkeiten, solche Charaktere, jene Schicksale, diéddese.”
(PODEHL 1996, S.15)
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Fir die weiteren Inspirationen seiner Sticke bedient sich Tramtéigarentheater-
Stilen sowie Literatur und Filmen. Von der Idee bis zur Auffihrung dasebis zu
drei Jahren. Tranter schreibt auch einen Teil der Texte. Ded&aRuppen ist nach
zwei Jahren abgeschlossen. Am Ende des dritten Jahres verbindke sidnarbeit

in einem Probenprozess von sechs Wochen. (Vgl. Kapitel 8.1)

Pragend in der Puppenbau-Phase ist auch das Medium Figurentheaternselbs
allen seinen Beschrankungen und daraus sich ergebenden kreativen Anregungen:

»Hinzu kommt, dass ich auf der Buhne allein bin, mit einer Puppe, aber oft
auch mit zwei Puppen. Das ist einerseits eine Begrenzung, aedsraracht

so eine Einschrankung auch kreativ. Wie kann ich meine Geschichte am
besten erzahlen? Welche Hilfsmittel kann ich verwenden? Da die
Korpersprache der Puppe sehr wichtig ist, muss ich schon beim Bauen
dartber nachdenken, was die Puppe kdnnen muss. Es ist immer eine Wahl, ob
die Puppe mehr Text haben soll, oder das Gleiche nicht durch ihren Korper
oder ihren Blick auch ausdrticken kann.” (Ebd., S.89)

35



3.2 TRANTERS PUPPEN

Neville Tranters erste Puppe war die Marionette Marcel.eigjt 8ie heute noch bei
Workshops vor, Marcel ist aus Holz, selbst geschnitzt. Ein gro3dug&snbei der
Gestaltung war das Werk deutscher Puppenbauer, insbesondere des
Marionettenkinstlers Fritz Herbert Bross. (Vgl. SCHELP 2006, S.70)
Klappmaulpuppen haben sich zum bevorzugten Puppentyp von Tranter entwickelt.
Per definitionem handelt es sich um eine Puppe, bei der sich derrKiepfm eines
beweglichen Mundes 6ffnet und schlief3t und dadurch den Eindruck menschlicher
Sprache vermittelt. Hierbei gibt es verschiedene Formen. Das Kiitéenuim ist,

dass es sich um einen breiten Mund handelt, der das ganze Gesicht (¥ijhe
EXNER 2005, S.149)

Fir Tiere wie die Ratte iWampyr eignen sich Handpuppen jedoch besser. (Vgl.
Kapitel 8.1) Den Vorteil von Klappmaulfiguren beschreibt Tranter so:
~Klappmaulfiguren sind total direkt.” Jedoch fugt er hinzu: ,Um Maritere nicht
schlechtzureden: Dramatische Sticke sind mit ihnen viel schwierige
Klappmaulpuppen spielen dagegen mit genug Ubung alle Emotionen.” (Vgl. ebd.,
S.89)

Ahnliche unterstreicht auch Fritz Eichler in seiner Arbeit zuandpuppen- und
Marionettenspiel die Einheit zwischen Figurenspielerin und Figur. Die
Charakteristika lassen sich meiner Ansicht nach auch auf Klappmautpuppe
umlegen. Eichler sieht die Handpuppe als ,puppenhafte Verkleidung des efgamtli
Spielkérpers, der Hand des Spielers”. (EICHLER 1937, S.3)

Sie ist kein einheitliches Ganzes wie eine Marionette. Derdplappe fehlt der
Bewegungsreichtum der Marionette im Sinne von feinen Abstufungen, cuggei

der Spieler nicht von der Mechanik abhangig oder eingeschrankt, wie bei de
Marionette. Eichler sieht in der Person des Puppenspielers zusammengefasst:

sl--.] den primaren stilbildenden Faktor des Spiels. [...] der
Handpuppenspieler schafft keinen rein puppenhaften, sondern er schafft einen
an seine Person gebundenen Ausdruck. Dadurch ist der Stilcharakter des
Handpuppenspiels menschlich-mimisch.][Jede Bewegung der Handpuppe
entspringt einem mimischen Affekt im Spieler. Dieser Affekttert durch

ihn eine Konzentration in seine Hand, weil diese ja allein sichtbar glsrite
Korper der Puppe fungiert. Dadurch sind die Bewegungen der Handpuppe
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beschrankt; denn die Bewegungsmoglichkeiten der drei Finger sind.gering
(Ebd., S.3)

Ein markantes Merkmal, vielleicht sogar das Merkmal, das den
Wiedererkennungswert von Tranters Werk ausmacht, liegt in derhbsfhde oder
Uberlebensgrof3en Gestalt der Puppen. Dies beruht auf den Bedingungen von
Auffihrungen in grol3en Theatersélen:

.Meine Puppen missen auf jeden Fall eines kdnnen: Da ich oft in Salen
spiele mit einem Publikum von bis zu mehreren hundert Leuten, ist es
unbedingt notwendig, dass sie grol3 genug sind, damit die Leute in den letz
Reihe auch noch Mimik und Gestik erkennen konnen.” (Kapitel 8.1, S.89)

Lebensgrofe Puppen haben in Europa, der Karibik und Sidamerika langst ihr
Potential fir ausdrucksstarkes Spiel bewiesen. Als Vorbild dafiidestavor allem

die Puppen des japanischen Bunraku Theaters. Die lebensgrof3e oder tiberlebensgrof3e
Puppe hat insbesondere den Moment der Uberraschung auf ihrer Seiteerhirmm
macht allein ihre Grol3e bei ihrem ersten Auftritt Eindruck auf Bablikum.
Zusatzlich erlaubt die GrolRe mehr gestalterische Detailshali&leineren Puppen

zwar auch bemerkt werden kénnen, aber in einem grof3en Saal fur die iMdashe
Publikums nicht erkennbar wéren. Es gibt kaum Besseres, um die Aufimées

des Publikums zu fokussieren. (Vgl. EXNER 2005, S.135-S.136) (Abgesehen von

der in Kapitel 2.2 erwdhnten Stilisierung von Puppe und Kulisse.)

UberlebensgroRe Puppen stammen aus dem Bereich der Folklore, zurel BReispi
Festumziigen. Hier gilt wiederum, dass ihre Prasenz sie besgedegset macht fur
Auffihrungen in gréerem Mal3stab, wie etwa beim Straf3entheater oder be
Jahrmarkten. Die Tradition der tUberlebensgroRen Puppen findet sich ietaNét

und friher noch in GroRR3britannien, wo so genamvtker menTeil der Erntefeiern
waren. Karnivalsprozessionen in Europa, gigantische Masken oder neaskiert
Giganten-Figuren stammen aus Afrika und Indien, und finden sich heute noch in
Festumzigen, auch in Amerika und andernorts. Das vorhin schon erwéhnte
Stral3entheater verfolgte mit den Puppen wahrend der 1960er Jahre Idaai Zie
unterhalten aber auch zu informieren — Gber Rassenkonflikte, Armut, deraie
Krieg, etc. Auf der anderen Seite wurden Uberlebensgrol3e Puppen inetmeT @il

kommerzieller Kampagnen, vor allem bei Werbe-Events. (Vgl. ebd., S.87)
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Was zusatzlich im theatralen Raum wichtig wird, sind die Augeer éuppe. Sie

sind das erste, was das Publikum bemerkt. Augen geben dem Charsdtdétgipe

den letzten Schliff. Form und Gréf3e driicken aus, ob die Puppe lacherliobrioster

ist, jung oder alt, etc. Augen kdnnen aus fast jedem Material ¢emwacden, aber
sollten immer zum Charakter der Puppe passen. Eine Puppe kann sogas nur a
Augen bestehen. Grol3e, runde Augen erinnern an Kinder, und driicken Unschuld aus.
Wenn die Augen gro3 und weit sind, vermitteln sie Uberraschung, Erstadaen
Angst. Schmale Augen und nach oben gezogene Augenwinkel zeigen Wut, nach
unten gezogen driicken die Augen Erschopfung aus. (Vgl. ebd., S.74) Dieglgilt a

fur fantastische Kreaturen:

"Fantastic and other-wordly creatures need not have eyes that keoduiis.
Try another shape: diamonds, for instance, or even two separate shapes.”
(Ebd., S. 75)

Tranter hat ein besonderes Faible fur glitzernde Diamanten, estseusn Unschuld
zu unterstreichen, andererseits um Auf3erweltlichkeit zu verdeutlichkbei RE:
Frankenstein(die unschuldige Tochter Anna), b&chicklgruber(der Clown) und

Vampyr(der unschuldige Romero und sein Vater Count Olav).

Die Beziehung zwischen Puppenspieler und Puppe wurde bereits in Kapiiet
Allgemeinen analysiert. Erfahrungen mit emotionalen Reaktionenuds#ikiims auf
die Lebendigkeit eigentlich lebloser Puppen sammelte Tranter solonnf seiner
Karriere. InManipulator and Underdoginterdrtickt er die Puppen und die Puppen
beschimpfen Tranter. Dies diente zum Ausloten der ToleranzgrenZzéutekums,

Zu weit ging Tranter ilroom 5 Hier verkorpert er die Rolle einer Krankenschwester
auf der Psychiatrie, die Puppen sind die Patienten. Am Beginn ddss Stiicgt
Tranter eine alte Frau im Rollstuhl auf die Bihne, dann strangeliesie. Zum
Publikum gewandt, fragt er, was los sei, es sei ja nur eine Puppkaufe des
Stuicks schlagt Tranter die Puppe eines Madchens — die Puppe schB&shucarz.
Wahrend der Auffihrungen zeigte sich das Publikum schockiert, einedfraogar
ohnmachtig geworden sein. (Vgl. SCHELP 2006, S.70)

Im Allgemeinen sagt Tranter Uber die Beziehung zu seinen Puppen:

»Ich spiele meine Rolle und habe noch die der Puppen im Kopf. Da bleibt
immer eine Distanz. Aber ich muss an die Echtheit einer Puppe glauben, sonst
glaubt das Publikum nicht an sie. Ich gebe den Puppen Leben, aber ich nehme

38



es ihnen auch wieder. Die Puppe ist ohne mich nichts. Ein Schauspisker m
sehr gut sein, damit man ihm seinen Tod glaubt. Wenn eine Puppe auf der
Buhne stirbt, stirbt sie echt. Nach der Vorstellung ist sie wietre Objekt,

ich habe Respekt vor ihr wie ein Musiker vor seinem Instrument.” (Ebd.,
S.70)
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4. RE: FRANKENSTEIN

Am Beginn der nachfolgenden Kapitel steh
Zusammenfassungen der StuckRE: Frankenstein und
Schicklgruber, alias Adolf Hitler Diese Zusammenfassunge
beruhen auf dem Stucktext voRE: Frankenstein (Vgl.
www.marionnettes.ch/docs/scol/Frankenstein_engl.pf, _
28.06.2008), bzw. einer DVD-Aufzeichnung des TV-Sendj
ARTE von der Premiere in Weimar. F&chicklgruber, alias
Adolf Hitler stand eine Aufzeichnung der Inszenierung

Schauspielhaus Wien zur Verfigung.

Die Buhne bei der Urauffihrung vdRE: Frankensteinm E-

Werk in Weimar war folgendermal3en gestaltet:
Operationstisch mit einer Operationslampe dariber, eine grof3e Mulkosriglech,
rechts ein Stander, an dem Hermann/Monster/Goethe aufgehéngt wurdée Ne

Tranter verkdrperte Hans Ruedi, den Gehilfen von Doktor Frankenstein.

Das Stick beginnt mit einem Prolog — Hans Ruedi reinigt das Lalsrge Schoner
Gotterfunkenist zu hdren. Das Monster, eine riesenhafte Puppe, in schwarz-grauem
Anzug, mit langen schwarzen Haarbischeln, piept. Der Kopf ist vilenu fir den
Korper, an der Brust leuchtet

ein grol3er roter Knopf.

In der ersten Szene sucht
Ruedi seinen Meister
Frankenstein auf. Ein Disput
entspinnt sich, Ruedi erwahnt

einen Artikel Uber Klonen.

% Frankenstein erzirnt, er sieht
A\

b | _
keinen Wert darin, noch mehr dumme Menschen wie seinen nichtsnutzigen

Assistenten zu erschaffen. Der Wissenschafter fordert Eikeiggaon seiner Arbeit,
nicht Wiederholung. Frankenstein, der Massenmérder und Schander seiner

missgestalteten Tochter Anna, sieht alle seine Taten sl lglitm guten Zweck. Er
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traumt von einer freien Gesellschaft, in der Manner und Frauen ebgnsiadi In
seiner Vorstellung kénnen Frauen Uberhaupt nur frei sein, wenn die Birde der

Schwangerschaft von ihnen abfallt.

Wahrend Frankenstein zum Erreichen seiner Ziele weiterforsctigt reth der
Polizist Inspector Cornermann an seine Fersen. Cornermann sucht Hgugende

und Verbrechen im Theaterpublikum, pl6tzlich meldet sich Ruedi. Er mdelige
werden.

Zuerst stellt der Assistent dem Ermittler Frankensteins €oachdr. Anna gibt dem
fragenden Cornermann keine klaren Antworten — sie singt ein Lied hileeMutter,

die schon gewesen sein soll, aber nun tot ist. Ihren Vater nimmtiAr8ehutz, so

will er doch eine Welt ohne Trauer, und voller Schonheit erschaffen. Seine Methoden
begrindet er so, sagt Anna: ,You have to go through a long tunnel of darkness,

then in the end there will be light, says he.”

Schliel3lich gelangt der Inspektor zum Doktor selbst. Frankenstein ,meint
Cornermann zu kennen. Dieser lenkt ab, er gesteht, alle von FrankeRdteies
gesehen zu haben. Zornig entgegnet der Doktor, dass das Buch von Mary Shelley viel
besser gewesen sei. Frankenstein gibt zu, in seiner Arbeit Datge zu haben, die
Uber den Horizont engstirniger Menschen hinausgehen. Doch der Doktor weicht
Cornermanns Fragen aus, indem er Hochgeistiges in der Diktion desclusut
Aufklarung und Romantik plappert.

Wahrend Frankenstein sich zu einem Rundgang durch sein Labor bereit, erkla
erwacht das Monster in seinem Versteck. In einem Stream of iBossess beklagt

das Monster die Schmerzen seiner Existenz — sein Zwitterzustaachen einem

Ding und einem Lebewesen, seiner Zuneigung zu Anna, seiner monsterhaften
Gestalt, die ihm jedes Mitleid versagt, und seinem Verlangen getrem Leben

und einer wahren Seele.
Cornermann konnte bei der Tour nichts herausfinden, der betrunkene Ruedi gesteht

nun aber alles: Ruedi hat fur den Doktor Morde und Grabschandungen begangen.

Ruedi will den Tod des Doktors, aber auch seiner Kreatur, die schonrenBlammen
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hat — Hermann, Monster und Goethe. Cornermann verspricht Ruedi zu helfen, auch
bei seiner Flucht, damit Ruedi nicht selbst zu einem Monster wird.

Frankenstein spurt derweil, dass seine Ziele in Gefahr sind.tEicis sicher,
Cornermann schon einmal gesehen zu haben. Um jeden Preis will Fraimkenst
seiner Kreatur Leben einhauchen, wie Gott Adam einst Leben einhauchte.
Frankensteins Tochter beschétftigt sich mit dem Monster, sie bringt ihm Sptezhe
Die Kreatur tragt aus dem Libretto zu John Dryd&msg Arthur or The British
Worthyvor: ,What power art thou, who from below hast made me rise unwyling
and slow from beds of everlasting snow?“.

Ruedi halt Anna zurtick, das Monster darf seiner Ansicht nach nicht zschieh
werden. Er gesteht ihr seine Liebe. Er will, dass Anna mit ihatehBacht noch
flichtet. Sie weigert sich, denn dort draul3en gabe es zu viele sataies - Ruedi
wird sie wegen ihres Aussehens hassen.

Ruedi lasst Anna alleine. Sie spricht mit ihrer toten Mutternn@redet sich ein,
trotz allem schon zu sein. Cornermann tritt hinzu und sagt, dassevliliter sehr
gut gekannt habe. Nun gesteht er, dass er ein Morder von TausendenseidEr
Diener Frankensteins, sein Name war Eckermann. Sogar Annas Mtgterer: Sie
liebt das Monster so sehr, weil es aus Teilen ihrer eigenerMutsammengesetzt
wurde. Cornermann bittet um Vergebung, Anna schweigt und geht.

Sie wirft sich in Ruedis Arme, die beiden tanzen und singen uUberLible
zueinander.

Danach konfrontiert sie ihren Vater. Sie unterbreitet ihm, dassMdmster sie
geschwangert habe. Frankenstein sagt, dass die Kreatur nicht dazhtgeei, sich
fortzupflanzen. Nun verlangt Anna, dass ihr Vater sie verwenden sol\eesihre
Mutter. Frankenstein weigert sich. Anna droht, das Baby auf dieaWéltingen. Er
totet sie — er legt sich auf sie, sie erstarrt, liegt affenem Mund auf dem
Operationstisch.

Cornermann kommt zum Tatort, er und Frankenstein blicken sich in die Agigen,
erkennen sich. Frankenstein fleht um Gnade — Cornermann totet ihn we sei
friheren Opfer mit einem Genickschuss. Gleich darauf totet Ruedinsieektor — er
halt ihm den Zeigefinger ins Genick, er drickt ab, Cornermann reil¥ded zu
einem Schrei auf, dann fallt er Kopf vorniuber auf den Bodeaude schoner

Gotterfunkerwird gespielt.

42



Ruedi schaltet den roten Knopf vom Monster aus, er legt es auf deatiOpstisch
zu Anna, er stellt sich darauf, und singt mit Unterstlitzung einessCGhmKing
Arthur or The British Worthy den Song of the CqoM/hat power art thou, / who
from below hast made me rise unwillingly and slow / from bedsvefi@sting snow?
| See’st thou not how stiff and wondrous old / Far unfit to bear they lsitld / | can

scarcely move or draw my breath? / Let me, let me freeze again to death.”
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4.1 DIE ROMANTIK UND DAS DRITTE REICH

RE: Frankensteirentspricht im Aufbau einem Kriminalstiick. (L&nge: 70 Minuten,
ohne Pause). Der personelle Aufwand hinter der Biuhne liegt bei zwei
Technikerlnnen, gestellt voiStuffed Puppet Theatreinem/einer Managerin, und

drei weiteren Technikerlnnen (zwei fur Licht, eine(r) fur Ton) bereitdestaich das
jeweilige Theater. (Vgl. www.stuffedpuppet.nl/documents.html, 28.06.2008)

Das Stuck basiert lose auf Mary Shelleys RorReankenstein oder Der moderne
PrometheusDer erste Romanentwurf dazu entstand im Jahre 1816 wahrend eines
Aufenthalts in der Schweiz, in der Villa Diodati am Genfer Seie illustre
Gesellschaft fand sich dort zusammen: der Dichter Lord Byron,rdésdearzt John
William Polidori, der Dichter Percy Bysshe Shelley und seindesp&rau, Mary
Wollstonecraft Shelley, damals noch Mary Goodwin. lhre Zeit braclien
Englander damit zu, deutsche Gespenstergeschichten zu lesen undcesteise
Themen wie den Galvanismus zu diskutieren. Lord Byron schlug dann einen
Wettbewerb vor — das Ziel, jeder/jede der Anwesenden sollte euselgeschichte
schreiben. So kam nicht nur Frankenstein in die Welt, sondern auch die moderne
Vampirerzahlung durch John Polidoriche Vampyre(sieche Kapitel 6.1). (Vgl.
BORRMANN 1996, S.65-S.66 und COPPER 2005, S.73-S.81)

Der RomanFrankenstein oder Der moderne Promethemar ein Produkt der
Romantik, einerseits wies das Werk Charakteristika der Gothic INaué
andererseits wird das Motiv des kinstlichen Menschen aufgearbeitededtschen
Romantik schlagt Tranter mRE: Frankensteinmmer wieder Brucken, und zwar
durch Zitate von Goethe und Schiller aus deren Spatwerk. Eckermann, lter wa
Name von Inspektor Cornermann, ist gleichzeitig der Name desté&ssis von
Johann Wolfgang von Goethe. Im Vordergrund steht hier nicht das reine Remant
Zitat, sondern die Verbindung zum Dritten Rei&E: Frankensteirwar eine Co-
Produktion mit der Stadt Weimar. Der Inszenierung ging eine Exkurdesn
Mitarbeiterinnen des Stuffed Puppet Theatre ins KZ Buchenwald vorardiéssm
Grund befindet sich in der Buhnenmitte viei: Frankensteirauch ein Seziertisch,
so wie er heute noch in Buchenwald 2zu sehen ist. (VgL

www.stuffedpuppet.nl/documents.html, 28.06.2008)
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Der Morder Eckermann beging seine Taten aus AutoritatshorigkeimnWe
Cornermann/Eckermann  von ,Leichenbergen® spricht, 0offnet sich der
Assoziationsraum zum Holocaust. (Vgl. ERBELDING 2006, S.104)

Mit der Uberschneidung Romantik und Massenmord greift Tranter einse T,

die von den Ideenhistorikern Isaiah Berlin und Eric Voegelin entwickalde.
Diese besagt, dass die Geisteshaltung der deutschen Romantik demubtoloc
beginstigt habe:

»Fur Isaiah Berlin hat die deutsche Romantik eine geniale Zug#ksins

Spiel gebracht: die Machtergreifung der subjektiven Einbildungskuaitst

auf geistigem Gebiet und dann in der Politik, was zur Zerstérung
Uberkommener humaner Ordnungen gefiihrt habe. Die Romantik habe
deshalb politische Monstren ausbriten kénnen, so Berlin, weil sie zuerst
spielerisch und genial, dann aber praktisch dem Grundsatz gehuldigt habe,
daf3 der individuelle schopferische Wille starker ist als jede obgestruktur

der Welt, an der man sich anpassen mif3te. Eric Voegelin siehis es a
verhangnisvoll an, dall Deutschland Anfang des 19. Jahrhunderts
ausgerechnet unter romantischen Vorzeichen sich zur Nation zu bilden
beginnt. Denn die selbstbewul3te Romantik hatte, so Voegelin, die
theomorphe Ordnung und den objektiven Humanismus des Aufklarung
verworfen und durch imaginative Eigenmacht ersetzt, die dann auf das
Volkstum projiziert wurde. So entstand auch jene gefahrliche Ziggéots

von der auch Berlin spricht. [...] Berlins These lautet also: Die d&tik hat
durch ihren Subjektivismus der asthetischen Einbildungskraft, der
Expressivitat, der Phantasie, der ironischen Spielfreude, des en@remmt
Tiefsinns mitgewirkt, die tradierte moralische Ordnung zu untbegra
Ahnlich argumentiert Vogelin, nur daR er diese unterminierte Ordnung al
eine theomorphe identifiziert und die Kritik am Subjektivismus der Rwikna

um den Vorwurf erweitert, daf3 die Romantik eine Selbstvergottlichusg de
asthetischen Subjekts betrieben habe.” (SAFRANSKI 2007, S.349-S.350;
S.365)

Es waren jedoch keine romantischen Ideen, die von Hitler umgeset#wibiese
Ideen stammen aus den ,vulgarisierten, moralisch verwahrlosten urndeblogie
gewordenen Naturwissenschaften: Biologismus, Rassismus und Angsausit
(Ebd., S.367)

Das Hitler'sche Gedankengut findet sich aber auch bei Trantenkdfrstein-Figur
wieder: FUr Hitler gab es mindere und starkere Rassen, Frankestétzt seinen
Assistenten Ruedi auch gering. Frankenstein ist gegen Klonen und fénikug

damit nicht mehr Untermenschen wie Ruedi auf der Erde wandeln.
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Bei Hitler ist der Arier ,der Prometheus der Menschheit‘emiziindet jenes Feuer,
.das als Erkenntnis die Nacht der schweigenden Geheimnisse atufhait ebd.,
S.367)

Frankenstein ist, wie auch der Untertitel des Romans schon sagmatiarne
Prometheus. Sowohl der Arier als auch Frankenstein stehen mit ilaretiuHgen
einer ablehnenden Ethik gegenuber.

Hitler wollte das judische Volk mitsamt seiner Ethik (mosaischétungsverbot)
ausléschen, denn ,das Gewissen ist eine judische Erfindung” (Vgl. ebd., .S.367)
Frankenstein handelt auch ohne Rucksicht auf — aus seinen Augen — ,narrasvminde
people“. Dementsprechend viele von Eckermanns Opfern mussten wohl deshalb
sterben, weil sie, d.h. ihre ethischen Grundsatze, Frankensteins Forscimiweg
standen.

Frankenstein und andere Alptraumgestalten der Romantik kdnnen als artgzipi
Hitler gelten — z.B. die Machtfiguren Jean Pauls oder der grofgmd¥lacur bei
E.T.A. Hoffmann. Selbst in Thomas Manns EsBayder Hitler (1938) wird Hitler

wie aus einem Fiebertraum der Romantiker dargestellt: Hitler als gescheiterter
Kinstler beschrieben, der das deutsche Volk wie als MaterialifuKenstwerk
missbraucht. Der Untergang des Dritten Reichs rief schlie@idhSeiten dieses
Volks der Mitlaufer, Helfer, Befehlsempfanger, Gleichgiltigen und
Eingeschlchterten eine Reaktion hervor, als wéaren sie an einenrMage
romantischer Literatur geraten:

,Wird der Vampir vom Sonnenstrahl getroffen, zerféllt er zu Staub seire
hypnotischen Kréfte l6sen sich in nichts auf. So erging es auch: Hiteh
seinem Tod loste sich sein ,Tausendjahriges Reich* wie ein kgiesart
Phantasiegebilde auf. Die Deutschen, die eben noch zu einem nichegering
Teil mit Todesverachtung gegen den Uberméchtigen Feind gekampft haben,
stehen dem eben Geschehenen auf einmal vollkommen ernlichtert gegentber.
Gleich im Fruhjahr 1945 tauchten in Berichten wiederholt Wendungen auf,
wonach plétzlich ein ,Bann“ gebrochen, ein Spuk beseitigt schien.”
(BORRMANN 1996, S.186-S.187)

Der Spuk war vorbei und die Menschen gaben vor, wie aus einer Traraeshenu
sein und nichts von dem mehr zu wissen, was im Dritten Reich ales
Schrecklichem geschehen war. (Vgl. SAFRANSKI 2007, S.367-S.368 & VgIT FES
1973, S.1027)
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4.2 DIE LEIDEN DES JUNGEN FRANKENSTEIN

Zahlreiche Theater- und Filmadaptionen des Frankenstein-Stoffesnfalgch der
Veroffentlichung des Original-Romans Ende des 19. Jahrhunderts und im 20.
Jahrhundert — immer wieder mit Aktualisierungen oder Neuauslegung&tattes,
meist als Horrordarstellung der Folgen menschlicher Arroganz und
Selbstiberschatzung. Neville Tranter aktualisierte das Thema, irgterdie
Mdoglichkeiten der Gentechnologie in sein  Stick integrierte. (Vgl.
www.stuffedpuppet.nl/documents.html, 28.06.2008) Im Gegensatz zur Zichtung,
einer gezielten Verdnderung des Genoms eines Organismus Uberremehre
Generationen hinweg durch vom Menschen kontrollierte Kreuzungsverfahren,
vermag die Gentechnologie in einem betréchtlich kiirzeren Zeitrau@esm aus der
Zelle eines lebenden Organismus zu entnehmen und es mit Hilfeibertisagenden
Vektors in einen anderen Organismus einzubringen, der dieses neue Gemndann
seine Nachkommen weitervererfgl. BORRMANN 2001, S.257)

Durch die Adaption im Puppentheater wird das Motiv von der Erzeugung von Leben
aus dem Frankenstein-Roman transportiert — die Belebung von leblosene@®bjekt
Viktor Frankenstein baut sich aus toten Organen einen neuen Organigamigy T
macht im Prinzip nichts anderes, wenn er Puppen herstellt und ihnen damselarc
Spiel Leben gibt. Hier gerat Tranter nun in eine Doppelrolle: Br i
Puppenspieler/Schopfer und zugleich in seiner inszenierten Rolle deerDder
Frankenstein-Puppe. Am Schluss ist keine der Puppen mehr lebendig, Btanter
Puppenspieler hat sie einerseits alle aus der Fremdbestimmasigy wurde damit
aber auch selbst zum Mdrder; Tranter als Hans Ruedi wiederginalsi Diener
Frankensteins Mitschuld an diesen Toden. (Vgl. ERBELDING 2006, S.103; S.106;
S.107)

Tranter fuhrt damit die Tradition des Bruches zwischen Naturmsssaft und
Literatur fort, die aus heutiger Sicht an Mary Shelleys Roraatyémacht wird. Der
technische Fortschritt der Neuzeit resultiert in einer Abspaltiendichter von den
Forschern — die Trennung also der Verbindung von poetischer und erklarender
Weltdeutung, die im Mythos geschmiedet worden ist. Naturwissensdhatn

realisieren zwar Ideen aus der Phantastischen Literatur agsvaer Science Fiction,
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trotzdem treten Naturwissenschafterinnen als irrsinnige und verdhtmgslose
Figuren in der Literatur auf. Dr. Victor Frankenstein ist daflr Beototyp —
skrupellos und ohne Riucksichtnahme auf die Folgen seiner Handlungen stirzt er
seine Mitmenschen und sich gemeinsam mit seinem Geschopf ingbérdé/gl.
GASSEN/MINOL 2006, S.110-S.112) Der Schépfer und sein Geschopf werden so in
gewissem Sinne eins, Victor Frankenstein ist der Wissenschdfteln wird seine
Kreatur oft einfach nur Frankenstein genannt. (Vgl. BORRMANN 2001, S.7)

Das Abschlusslied voRE: Frankensteinder Song of the ColéusKing Arthur or

The British Worthy enthalt den Vorwurf des kinstlichen Menschen gegen seinen
Schopfer — ,mit welchem Recht der Mensch in der Wissenschatftebén und Tod
spielt“. Neville Tranter beendet sein Stick nicht mit einer fardang der
Naturwissenschaften, sondern stellt die ,Frage nach der Veranhgortles
Wissenschatfters fur seine Schopfungen.” (Vgl. ERBELDING, S.104; S.107)

Ohne Fragen fur die Rezipientinnen offen zu lassen, kann es bei Epigargn M
Shelleys und deren Frankenstein-Stoffen jedoch geschehen, dass Leisiengen
Naturwissenschaft entwertet bzw. gesellschaftliche Akzeptafirr dtherabgesetzt
wird und Entwicklungen verlangsamt werden. Ein fiktives Werk grindbtracht

auf dem argumentativen Fundament, welches in allen Facetten Bedeutdng
Konsequenzen technologischen Fortschritts abzuschatzen oder bioethisched Fur
Wider abzuwagen vermag, trotzdem wird die Naturwissenschaftl®ofGanzes
verdammt:

.coethes ,Zauberlehrling’ wie auch Shelleys ,Frankenstein’ werdan
Parabeln hybriden wissenschaftlichen Handelns. Aus Produkten, die der
Verfligungsgewalt ihres Schopfers entgleiten, leitet man das télehaler
Versiundigung an der Natur ab.” (GASSEN/MINOL 2006, S.112)

Mary Shelley zog mit dem Untertitel ihres Romd&er moderne Promethewsnen
Vergleich, der offenbart, dass sie mit ihrer Kritik nicht nur adie
Naturwissenschaften abzielte. Frankenstein entschliisselt nendéorschungen das
Geheimnis des Lebens. Letztendlich ereilt ihn die Strafe daflrwisoauch
Prometheus fir seine Ziele bestraft wird. Der griechische ali das Feuer von

den Goéttern und gab es den Menschen. Danach verbannten ihn die Gotter in die
kaukasische Wiste, ketteten ihn an einen Felsen, zu dem taglich eimkat, um

ein Stlck seiner Leber zu fressen. (Vgl. BORRMANN 2001, S.78)
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Bei Prometheus und Frankenstein wird in beiden Fallen Hybris besdiwaft besteht
ein Unterschied zwischen den beiden Figuren. Frankenstein kiimmert isiarlge

Shelley nicht um seine Kreatur, er erschafft sie, eraclgalsiMisserfolg und lasst
sie zum Sterben zurtick. Prometheus dagegen rebelliert gegen rdsehidi der

anderen Gotter, bleibt aber immer auf der Seite der Menschem,s#iost aus Lehm
geschaffen hat. (Vgl. GASSEN/MINOL 2006, S.112)

Prometheus bringt den Menschen das Feuer, wahrend die anderen Gotter die
Menschen im Dunkeln belassen wollen. Frankenstein begehrt, eine neusb¥édls

der Gesetze von Leben und Tod zu erschaffen, jedoch scheitert seifatyger

weil er sein Geschopf durch sein eigenes Verhalten verdirbt. 8teleys Anliegen

lag also nicht in der Kritik des Fortschritts, sondern in der IKdgés Menschen an

sich.

Dies lasst sich daran exemplifizieren, dass die Erzeugung kinestNWesen keine
Doméane der Wissenschaft war. Vor Frankensteins Monster wurdensbaneliére
kinstliche Wesen von Menschen oder Géttern ins Leben gerufen, etwa Golems
Homunculi, Androiden oder belebte Statuen in Mythen wund Literatur.
Zusammengefasst etablierten sich so drei Methoden zur Erzeugundjchénst
Lebens: eine magisch-mythische, eine mechanische und eine biologigghe.
BORRMANN 2001, S.78-S.80) Im aktuellen naturwissenschaftlichen Konit#xt tr
der kinstliche Mensch auch dreifach zutage: in der virtuellen Realls Roboter

und als Ergebnis genetischer Experimente. (Vgl. ebd., S.7)

Im Fall von Mary Shelleys-rankensteinhandelt es sich um einen biologisch-
mechanischen Ansatz. Der Wissenschafter setzt totes Menscheahal einem
neuen Menschen zusammen, jedoch unter Zuhilfenahme des Arcanum, dastmehr mi
den Homunculi des Paracelsus als mit naturwissenschaftlicheikPnakt tun hat.

(Val. ebd., S.78)

Wahrend in spateren Adaptionen etwa tote Materie durch Blitze, daisch
Galvanismus, zum Leben erweckt wird, interessierte sich die AuBirelley nicht
fur eine wissenschaftliche bzw. pseudowissenschaftliche Erklarung.w&o

Frankenstein fur sie nicht primar der Mensch der Naturwissensohafindern der
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Mensch als schlechter Erzieher. Die Tendenz der Frankensteirghungle
naturwissenschaftliche Experimente und den technologischen Fortddnrittas
Grauen in der Welt verantwortlich zu machen, ist in dieser Hinsahe
Abwehrhaltung dagegen, dass Mary Shelley eigentlich den Menschefichan s

kritisierte.

Ihr Roman verfolgte die misslungene Entwicklung von FrankensteinsuKreain
Menschen — die Entwicklung seines Geistes. Neville Tranter thssKreatur in
einem Monolog diese Menschwerdung reflektieren, im Roman bildet der dtpnol
von Frankensteins Kreatur die Kapitel 11 bis 16. Bei Tranter wiSheliey ist die
Kreatur &hnlich der Figur des edlen Wilden, formuliert durch den Philosaj#an-
Jacques Rousseau (Vgl. ebd., S.78-S.80).

Die Anliegen der Aufklarung sind auch die Anliegen Shelleys:

»[-..] n@mlich Liebe und Erziehung in der Kindheit und Akzeptanz eines
Menschen durch seine Umgebung. Sie zeigt auf, auf welche Weissams
primar naiven, schuldlosen und fast edelmitigen Wesen durch Borniertheit
und Vorurteile der Gesellschaft notwendigerweise ein Unhold werdes. mus
Sie folgt damit den Thesen ihres Vaters William Godwin. In seine
gesellschafskritischen Werk vertrat er die These, dass dercMearsht von
Anfang an Momente des Bdsen in sich trage, sondern dass er von Natur aus
gut sei, wahrend Laster und Bosheit nur durch besondere Ereignissskigewe
wurden. [...] Kinder sind nicht in der Lage, ohne die liebevolle Betreuung
durch ihre Eltern alles allein durch Beobachten und Lesen zu lernen.
(GASSEN/MINOL 2006, S.110-S.111)

Der Mensch wird bei Shelley unschuldig und gut geboren, doch die (Nicht)-
Erziehung fuhrt zur Zerstérung seines Charakters. Dabei war \kcamkensteins
Grundgedanke die Vision, eine neue, bessere Welt zu erschaffen —Viiese
wurde jedoch durch sein eigenes Verhalten zunichte gemacht. (VgRBARN
2001, S.104)

Die Vorstellung eines neuen Menschen, der eine neue Welt bevolkerfrgil
ShelleysFrankensteingenau wie fir TranteiRE: Frankensteinin einer Szene, die
im Stucktext mit Robinson Crusoe betitelt ist, steht Frankenstéiei@er Insel, und
schwelgt in seinen Visionen.

Diese Insel ist nichts anderes als der Idealstaat Utopiapast= griechisch, ein
Unort), ein isolierter Ort, eine fiktive Insel, in der eine neuesdBschaftsform

entstehen kann, solange nur ein neuer Mensch sie aufbaut. (Vgl. ebd., S.100) Den
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Grundstein fur die Vorstellung eines Idealstaates legte deysepth Platon in seiner
Schrift Politeia. Sein Idealstaat ist gekennzeichnet durch eine Aufteilung in drei
Stande, den Nahr-, Wehr- und Lehrstand. Die Weisen des Lehrstandekédreer
Uber die anderen Stande. (Vgl. ebd., S.97-S.98)

Die Renaissance und das Aufleben des Humanismus brachte wehefei®zum
Idealstaat mit sich, darunter das WéHopia des Englanders Thomas More. Wenig
demokratisch oder der Freiheit verpflichtet waren diese Vorsteiung§o verliel
sich auch More auf drei Sdulen — Gesetze, Erziehung und Zichtung. In titogia

die passende Gattenwahl der Krankheitsvermeidung. Krankheit und Tod sind zwa
eingeddmmt, aber auch die Individualitat. (Vgl. ebd., S.99-S.101) Wenn Tranters
Frankenstein seinen Assistenten zu Hygiene und Punktlichkeit mahngfieintbar,

dass er und More Brider im Geiste sind.

Es stellt sich beRE: Frankensteirjedoch die Frage, wie der Doktor sein Utopia
bevdlkern will. So spricht er sich im Stlck generell gegen sexteltpflanzung aus

— die Kinder, die er mit seiner eigenen Tochter zeugt, treilabgigenau wie das
Kind, welches vom Monster stammt, denn die Kreatur ,was not meant to procreate”.
Der neue Mensch muss laut Frankenstein dem Sex ein Ende setagrnaigchung

von Erbgut ist also nicht sein Weg. Die Geschlechter sollen veirsgém um eine
freie Gesellschaft hervorzubringen und die Unterdriickung der Frau zu he®&ade
Verschwinden der Geschlechter beim Menschen lasst sich biologisdanshreines
realisieren, und zwar durch Klonen — kein Sex mehr, kein Verschmelzen de
weiblichen Eizelle mit dem maénnlichen Spermium, d.h. auch keine kinstliche
Befruchtung.

Klonen ist die alteste Vermehrungsmethode der Erde — aus eierzeligganismen
entstehen weitere Organismen, ohne dass eine Leiche ubrig bldilEinBellern
entstehen Klone durch einfache Mehrteilung, auch neue Pflanzen kdnnenlans Tei
einer Pflanze in Form von Ablegern oder Abschnitten wachsen. Klon-Vargéng
finden sich bei Bakterien, hoheren Mikroorganismen, bei héheren Vielzelted
auch beim Menschen (als eineiige Zwillinge). (Vgl. GASSEN/MIN2006, S.267)

Ein Hauch von Ewigkeit kommt auf: ,[...] scheinbar ewiges irdischebeh und
eine sich stets erneuernde Jugend. Erst Sex, Liebe und Leidensebhtemrden
Tod und die Verganglichkeit in die Welt.” (Ebd., S.267)
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Der kinstliche, menschengemachte Prozess des Klonens bei hoherersraggani
passiert entweder als therapeutisches Klonen oder reproduktives Klomestekem

Fall wird der Kern einer ausdifferenzierten Korperzelle in eangernte Eizelle
eingebracht; in einem Nahrmedium vollzieht sich darauf die Embryumatkliung,

wobei die entstehenden embryonalen Zellhaufen in einem Frihstadium in
undifferenzierte eineiige Mehrlinge, sprich embryonale Stameizelhufgeteilt
werden. Aus diesen Stammzellen kann nun jede Gewebeart gezUcluen warch
ganze Organe. Beim reproduktiven Klonen wird ebenso der Zellkern atiszd#e

eines Organismus entfernt, und dafir eine ausdifferenzierte Kdipeeiaes
anderen Organismus eingesetzt. Um jenen Organismus zu vermehrengewi
Embryo dann in den Uterus einer Leihmutter implantiert und von ihr aagget

(Vgl. GASSEN/MINOL, S.267; S.279-S.285)

Die Traume der Genetikerlnnen wurden 1926 in London auf einem internationalen
Kongress des Schweizer Pharmakonzerns CIBA und 1939 in Edinburgh auf dem
siebten internationalen Genetiker-Kongress besprochen. 1926 wurde einsianife
abgefasst, das von der Politik forderte, Mal3hahmen zu setzen, um den Genpool
aufzubessern. (Vgl. BORRMANN 2001, S.256) 1939 sah der Konsens so aus:

,ungezlgeltes Bevoélkerungswachstum in den armeren Regionen und
mangelnde Auslese in den wohlhabenden L&ndern wurden als Faktoren
angesehen, welche die Menschheit binnen kirzester Zeit in die bibkegisc
Katastrophe fiihren wiirden. Ohne Bedenken rief die wissenschaftlicee Eli

in London dazu auf, radikal in das soziale und politische Geflige der
Menschheit einzugreifen. Nach Meinung der Forscher sei es die bsuta
Biologie, den Menschen intelligenter, kooperativer und weniger aggrassi
machen, aber auch langlebiger und gestinder solle der Mensch werden, mit
weniger Schlaf auskommen und in der Lage sein, eine Flle von komplexen
Informationen rasch zu verarbeiten. Mit Nachdruck forderten die Genetike
den Menschen biologisch den veranderten Lebensbedingungen anzupassen
und ihn reif zu machen fir eine weltumspannende fortgeschrittene
Industriegesellschaft.” (Ebd., S.256-S.257)

Im Gegensatz dazu sieht Neville Trantd®®&: Frankensteinim Klonen keine
Zukunft, er sagt dazu: ,Cloning is for Clowns!”. Frankensteins Utopian kia
Ermangelung anderer wissenschaftlicher Methoden daher nur von neuen Mensche
bevolkert werden, die aus Leichenteilen zusammengebaut worden sindr Diese
Frankenstein ist folglich durch seine Abkehr von der geschlechtlichenuahddar
ungeschlechtlichen Fortpflanzung die Negation des Lebens selbst -ergmles

Element aus Tranters Stlicken, das auch in den kommenden Kapiteln auftaucht.
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5. SCHICKLGRUBER, ALIAS ADOLF HITLER

Kulisse: Mit groRen weil3en Tuchern abgedeckte
Einrichtungsgegenstande sind Uber die Buhne verteﬁlﬁ[]i’thl“l’ll[lﬁl‘
. . ) . . ; aling nbolf hitler

Hinten stehen vier Betonwande mit zwei Durchgéngen.

Daruber hangen zwei lange Neonrdhren.

Im Prolog bringt Tranter bzw. der Assistent Heinz Linge

eine rote Torte auf die Biuhne. Danach setzt er sich zur i i s

Puppe bzw. Schicklgruber — sie beschwert sich Uber ihre

Rolle. Die Puppe mochte viel lieber Goebbels spielen oder auch Ewm.Bra
Tranter/Linge lacht die Puppe aus, und klebt ihr den Oberlippenbart an.
Tranter/Linge gruf3t ihn mit ,Heil Schicklgruber!*- und erkléart, sladies Hitlers
ursprunglicher Name gewesen sei, bevor er ihn geandert hatte r/Liageshebt die

Hand der Puppe zum Hitlergrul3. Kommentar der Puppe: ,Scheil3e!*

In der ersten Szene ertbnen Alarmsirenen, Bomben fallen, eine Rathest
berichtet von einem Angriff auf Berlin. Das Liedli
Marleen erklingt. Ein englischer Radiosprecher berichtet,
dass sich Hitler in seinen Bunker in Berlin zuriickgezogen
habe. Die betrunkene Eva Braun tanzt lallend mit Linge
uber die Buhne. Eva will rauchen, doch keiner gibt ihr eine
Zigarette. Auch Goebbels hat aufgehdort, nicht etwa weil es

Hitler verboten hat, sondern fir seine Gesundheit, die

seiner Frau und die seiner sechs Kinder (,Helga, Hilde,
Helmut, Holda, Hedda, und ... und ... Heide.")

Goebbels bewundert den Lebensstil des Fuhrers, Goebbels raucht nicht uagt Gberl
auch, sich vegetarisch zu erndhren. Er macht Witze, Eva lacht Siehst bedrickt
wegen der Hochzeit mit Hitler — der Fuhrer ist erschopft. Eva bagbda doch die
Gesellschaft von Goebbels. Dieser flhlt sich unwohl und wechselt dasaT ke
weil3, wie das Kriegsgeschick zugunsten des Dritten Reichs geweeken kann,
durch eine einzige gute Rede von Hitler. Sogar Goebbels Frau hainsicrem

Zimmer eingeschlossen, sie heult die ganze Zeit. Goebbels |diziteatm. Eva
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macht neue Avancen, Goebbg

schreit nach Linge, er mocht
nun doch eine Zigarette.
Helmut, ein Sohn von Goebbels
ist noch wach. Er will mit
seinem Vater sprechen,
erwischt Goebbels mit Eva bei
Rauchen. Helmut erzahlt vo
einem Traum, in dem sein Vater nicht mehr mit ihm sprechen w@itebbels
schreit Linge an, seinen Sohn wegzubringen. Linge trostet das KimsthgeDer
Mond ist aufgegangerHelmut argumentiert, dass das Lied nicht logisch sei, da der
Mond um die Erde rotiere und daher nicht aufgehe. Linge sagt, dasghd@r@s so
sieht. Darauf entgegnet Helmut, der Dichter sei dann wohl dumm. Umgk Li
antwortet, dass es wohl seine Lebensaufgabe sei, dumm zu sein. Bl@inmott zu,
Linge solle weitersingen. Helmut unterbricht ihn gleich wieder, uber die
Ursachen der Entstehung von ,aufsteigendem weif3en Nebel” zu diskutierge.
verspricht, den Jungen zu einer Wetterstation zu bringen, zusammesin@it sechs
Geschwistern und seinen Eltern, sobald sie den Bunker verlassen haberbrligy
Helmut ins Bett, jemand klopft an der Bunkertdr.

Unverstandliches Grélen ist zu héren, beendet von einem Hitlergruf3. kongat

mit einer Ampulle Gift zuriick. Linge spricht zu Goebbels, diesscheickt, er habe
Linge fur den Fuhrer gehalten. Linge weist ihn auf die Ampulle hinpBeale will,

dass Linge ihm eine Zigarette bringt.

Intermezzo: Ein Trommelschlag und ein Tusch sind zu
horen. Ein Clown/der Tod betritt die Bihne. Mit dem
Spruch ,Abrakadabra Schickl Schickl Gruber Gruber* will

er etwas aus einem Hut zaubern, doch er hat es vergessen.

Eva Braun hat gestern Abend Vom Winde verweht gesehen
— sie kann den Titel nicht aussprechen. Eva umgarnt

Goebbels — er sehe aus wie Rhett Butler, warum lasse er

sich denn keinen Schnurrbart wachsen, Wolfis Schnurrbart

sei schon grau, er wirde ihn sogar farben, mit ihrem Make-up. Evawah in
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einem Film wieVom Winde verwehnitspielen, er misse aber ,completely deutsch*
sein, das ware doch moglich, jetzt, wo alle Juden weg seien; iefenBtahl misse
die Regie fuhren. Goebbels misse das arrangieren! Er weigért Bva ist
deprimiert, weil Hitler deprimiert ist. Sie will den Koch fengweil er kein richtiges
vegetarisches Essen kocht. Goebbels trdumt immer noch von einer geulterdie
das Dritte Reich bis ins Jahr 2000 bestehen lasst. Eva angshigivgiil sie dann
doch alle tot sein wirden. Goebbels vertraut in seine Kinder und dererskimuke.
Eva ist einsam, sie will Kinder. Sie will mit Goebbels tanzen,weigert sich.
Goebbels schreit Linge an, er will seine Zigarette.

Goring sucht nach Linge, Goring sinlgiin the LuftwaffeLinge weist ihn darauf hin,
dass ihn der Fuhrer nicht wiedersehen wolle. Die Dinge hatten séidert, sagt
Goring. Vorher muss Goring aber auf die Toilette, um seine Bomben abzuwerfen.
Goebbels ist sich sicher, dass Goring sie noch alle verraten.werdes Mutter war
verdachtig, auf Seite der Juden zu stehen; allein wegen dem Vendachobebbels

sie exekutieren lassen.

Der Tod erscheint wieder, er tanzelt um Hitler herum, dreht ihn exuEm

handbetriebenen Karussell im Kreis.

Hitler argert sich Gber die Torte, er wird 56 Jahre alt, teghier nur eine Kerze auf
der Torte. Hitler argert sich auch tber Eva und Goebbels, weailusieauchen und
tratschen, anstatt die Torte zu diskutieren.

Der Tod verstéort Hitler. Linge will ihn beruhigen. Hitler bemettie Giftampulle, er
ohrfeigt Linge. Gdring erweist Hitler seine Ehrerbietung — drwveder Teil an der
Politik haben. Hitler ist erzurnt, er hat in den Sternen geleses, @asng ihn
verraten werde. Hitler ordnet seine Exekution an. Goring erklart,edlasa anderes
Sternzeichen habe. Hitler revidiert sein Urteil, nur Goring kann Adigerten
besiegen, sagen die Sterne. Goéring soll ein Telegramm schickell spkggreich
ist. Hitler ist vom Sieg Uberzeugt, Linge ist besorgt, denn res lseine Karotten

mehr im Bunker.

Der Tod taucht wieder auf, er wiederholt sein Zauberstiick — eewéh Vogel aus

seinem Hut zaubern. Der Vogel erscheint nicht. Der Tod entschuldigt sich.
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Musik spielt,| Don’'t Know Enough About Yowon Diana Krall. Eva nahert sich
Hitler verfihrerisch Sie reif3t seinem Karussell-Wolf den Sclawaus. Eva weist
Hitler auf ihr Hochzeitskleid hin. Eva halt es im Bunker nicht larges. Hitler

schlagt vor, gemeinsam zu fliichten. Sie stimmt zu. Hitler hatirte Falle gestellt,
er ist witend, dass sie einfach vor ihrer Verantwortung fliichterewiella beruhigt

ihn wieder, sie sagt, dass sie nur das will, was er will. Eva kisst Hitler.

Ein Radio ist zu héren, mit einem Bericht, der die Rede des Fiuhrers ankindigt.
Goebbels wird vom Fuhrer beauftragt, Berlin zu verlassen. Goebbesarhatrsten
Mal einem Befehl zuwidergehandelt. Er ist Uberzeugt, dass efie ftede den Sieg

bringen wird.

Ein Kinderchor singtDer Mond ist aufgeganger Der Tod besucht die Kinder.
Helmut erwacht angsterfillt, er sucht seinen Vater.

Goebbels unterrichtet Hitler Uber die Kapitulation des Generalstilitder
verdachtigt Goebbels, ihn auch verraten zu wollen. Goebbels antwortéantenn
wieder Nein. Ein absurdes ,Ja“/ ,Nein“-Spiel entspinnt sich.

Goebbels unterbreitet ihm seine Idee von einer grof3en Rede auf Radip dzanit
das Dritte Reich wieder erstarkt. Hitler ist nervds. Goebbelsiokert ihm, dass
nicht der Inhalt der Rede wichtig ist, sondern die Stimmung. Goehbelt aus der
Rede im Sportspalast 1941: ,Concentration camps were not invented sthlant,
they were invented in Great Britain.” Hitler geht auf Sendung, dosiprecht nicht,
alliierte Stimmen sind zu héren. Die Nazis sollen abhauen, so die Stimmen.
Hitler vertraut immer noch auf die Geheimoffensive im Siden, angdefignw
Goring. Goebbels befiehlt Linge, seine Kinder zu téten, sollte dienSiffe

fehlschlagen.
Linge versucht den Kindern in einem Handpuppenspiel den geheimen Fluchttunnel

zu zeigen. Helmut gefallt das Puppenspiel nicht. Er weigertadsrhFluchttunnel zu

benutzen.
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Linge liest Hitler das Telegramm vor, in dem sich Goring zumeneFuhrer des
Dritten Reichs erklart. Hitler und Goebbels gestehen sich ein, dassEnde
gekommen ist. Goebbels befiehlt Linge, seiner Frau und seinen Kindd?illeinezu

geben. Hitler fragt Linge nach den Cyankali-Kapseln.

Hitler und Eva heiraten. Nun will Hitler, dass Eva ihn in Friedsstléind ihre Pillen
schluckt. Helmut kommt zu Eva, er fragt, wo seine Eltern sind sctieeigt. Linge
versucht Helmut mit einer heilRen Schokolade zu trosten. Helmut Idttraarig, er
ist stolz auf seinen Vater und stolz auf ,Onkel Hitler“. Derzege Mann, den er

nicht bewundert, ist Linge.

It's Been a Long Timist zu horen. Linge deckt die toten Kinder zu.

Goebbels und Eva hadern mit dem Sterben. Eva will noch ein Kind. Goebbels
ermutigt sie: ,When you die, everything is possible, even giving hotldead
babies.” Eva will mit Goebbels tote Babys machen. Goebbels whks®te Kinder.

Eva will einen Sarg in Y-Form. Die beiden diskutieren Suizid-Metho&ea. will

Pillen nehmen, Hitler sich erschiel3en. Eva graust sich vor dermi&lsn. Goebbels
erklart: ,You will look very pink and beautiful at birth, but your lasbnmrents will

not be your best.“ Eva motiviert sich: ,I'm the only Frau Hitletthe world. My life

has been not for nothing.” Beide sterben.

Der Tod versucht den Zaubertrick zum dritten Mal. Er zieht ein tétds) aus dem
Hut. Der Tod umarmt Hitler: Der Fuhrer hélt seine Dankesrede&/edeihung des
Friedensnobelpreises. Der Tod hilft ihm bei der richtigen Formulierthter
erkennt den Tod. Er weigert sich zu sterben. Der Tod dachte tatbédHltler
kdnnte Unsterblichkeit erreichen: ,We don't like that around here! Bahk God,

you are only Schicklgruber.”
Der Tod singt und tanzt. Er schwort dem Leben Treue, denn ohne Lebemrware

nichts. Hitler weigert sich immer noch zu sterben. Hitled wil seinem Volk

sprechen, doch der Tod hat ihn nun endlich: ,You have pulled the trigger,
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Schicklgruber. The gun powder has exploded. And the bullet ... the bullet is now

halfway.“ Der Tod blast die Kerze auf der Geburtstagstorte aus.
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5.1 DIE FREIHEIT DER PUPPE

Schicklgruber, alias Adolf Hitlehat eine Spieldauer von 90 Minuten, und stellt die
gleichen personellen Anforderungen an eine Inszenierungiérankenstein

Tranter ist nactRE: Frankensteirgefragt worden, ob er nicht einen Schritt weiter
gehen wolle, und zwar zu Hitler. (Vgl. GFELLER 2003, S.4) Dieser itbdhg
aufgrund der deutschen Motive RE: Frankensteimahe. Aul3erdem handeln alle
seine Stucke von Monstern — fur Tranter ist das Monster ein TeiMéaschen.
Puppen kénnen Monster auf der Bihne besonders schon darstellen und ausleben.
(Val. ebd., S.4)

Es muss aber immer auch die Unschuld vertreten sein, Tranter kaneiniStuck

nur tber Kriminelle machen, er braucht Licht, um Schatten zu zeigarfFalle von
Schicklgrubersind das die Kinder, bdtrankensteinverkorpert das Monster die
Unschuld. (Vgl. ebd., S.4 und Kapitel 8.2) Tranter flrchtete auch keine Kontroverse:

,von Anfang an war klar, dass wir ein Stick Uber die letzten Tiage
Fuhrerbunker machen. Das ist auch eine wunderbar dramatische Situation.
Aber, es wird im Stick nicht Gber Politik geredet. Unsere Prémiss: ,Da

sind Figuren in dieser Situation, aber zuféllig sind es Hitler wadBtaun.’

Wir wollten Abstand nehmen von emotionaler Reaktion gegen den echten
Hitler und den echten Goebbels, und das Groteske herausstreichen. Der Tod
spielt ja auch eine wunderbare Rolle in ,Schicklgruber’.” (Kapitel 8.2, S.91)

Damit zeigt sich eines der Hauptmerkmale von Puppentheater —aireiErDas
Schauspielertheater verlasst sich primér auf den Menschen ateldagsmittel und
Darstellungsgegenstand. Das Figurentheater dagegen ist fogritWwahl seiner
darstellenden und thematischen Mittel:

.Beim Figuren- oder Objekttheater wird das ,Spielmaterialnbbd’ ersetzt
durch vor-gestaltete oder auf-gefundene Gegenstande; man istifréerbe
optischen, visuellen und bildnerischen Gestaltung der Darstelleredianso

frei erfundenen anthropozentrischen, zoophilen oder abstrakten Geschichte.”
(KRAFKA 2006, S.4)

Diese Freiheit druckt sich darin aus, dass der/die Figurenspietdraltlich und
thematisch frei handeln und sprechen kann. Eine Puppe, die ja an siclekeimagel
Person ist, kann nicht fur ihre Handlungen und Worte verantwortlich gemacht
werden, zugleich sind ihre Handlungen und Worte ja nicht ident mit jersfdede
Figurenspielers/Figurenspielerin. Daher eignet sich die Puppe besdiidedas

Uberschreiten sozialer Gepflogenheiten, ohne Riicksicht auf die Konseguenze
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Meist geschieht dies durch Satire oder Parodie. Dies wird gedwieiétie Puppe ja
kein Mensch ist, und deshalb ungestraft ein kritisches Bild des Mandeingtellen
darf. (Vgl. TILLIS 1992, S.33; S.34-S.35)

Diese Freiheit ermoglicht es Tranter, Weltliteratur wiarikenstein oder auch eine
historische Gestalt wie Adolf Hitler im Rahmen einer Pupperghdaiffiihrung
aufzuarbeiten. Bereits im Mittelalter genoss das Puppentheater didsstFrei

»~Jene Erscheinung, die dem Puppentheater bis in die Gegenwart anhaftet: se
stofflicher Parasitismus, jene Neigung also, Stoffe aus der jgiafsatur’

zu entlehnen und sie dabei in der Regel auf den aul3eren Handlungsablauf zu
reduzieren [...] Puppenspiel-Textbucher, die den Titel trugen: ,Wilhelin T

— nach Friedrich Schiller, nur kirzer und besser’ [...] Diese schomalea,

die klassizistische Ehrfurcht einfach nicht zur Kenntnis nimmkestesfalls

eine Einzelerscheinung gewesen. Sie war sozusagen ,berufsimmandnt’,

das schon seit langer Zeit. Sie muf3 sich auch schon friih auf die grof3en
mittelalterlichen Epen bezogen haben.” (FEUSTEL 1991, S. 36)

Wenn Puppen anstelle von Menschen Dramatisches darstellen sollehyweast

nie ganz der Eindruck parodierten Heldentums. Bertolt Brecht bensikte dass
diese Komik das Publikum immer an die Divergenz zwischen echtdém@anlLend
holzernen Figuren, die dieses Leben lediglich darstellen, erinneuich Sergei
Obraztsov stellte fest, dass eine Puppe in einer menschlichetioBituimmer ein
neues Licht auf diese Situation werfen wirde, diese Situation nelederfi wiirde —
entweder durch Konterkarieren, durch Verstarkung oder durch Ausflllen mit
speziellem Humor. (Vgl. JURKOWSKI 1998, S.108) Dieser spezielle diwsoll

Gegenstand des kommenden Kapitels sein.
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5.2 HUMOR UND HITLER

Die letzten Tage im Fuhrerbunker mit Puppen zu inszenieren, war flteNErahter
vor allem eine Herausforderung. Der abgeschlossene Raum des Bunik@ykohte
die Grundvoraussetzung fur eine ,wunderbare dramatische Situation.ik Rsdit
jedoch kein Thema der Dialoge.

Eine MalBnahme, um das Publikum mit dem Szenario nicht abzuschreckeén, setz
Tranter gleich zu Beginn des Sticks, und zwar in Form eines Sulbjeidsp Im
Prolog weigert sich die Puppe, Hitler darzustellen. Eine komisithati®n, denn die
Puppe ist offensichtlich in ihrem Aussehen Hitler nachempfunden wordenalsann
nicht Goebbels oder gar Eva Braun spielen, wie es ihr lieber $&ltestverstandlich
liegt es sowieso an Tranter selbst, wen die Puppe spielt.

Tranter manipuliert auf diese Weise das Publikum, aber nur unt¥odsussetzung,
dass es sich freiwillig manipulieren lasst. Tranter spidimpfer durchbricht die
vierte Wand, damit das Publikum auch ja merkt, dass es sich um eteidiéck
handelt. (Vgl. GFELLER 2003, S.5) Tranter erleichtert dem Publikugez®It den
Einstieg:

,Dies ist ein Code fur das Publikum, der bedeutet, dass man in di¥siekn
lachen darf. Und man kann auch dartber lachen. Das ist ganz wichtig. Denn
die meisten Leute denken, Hitler sei eine ernste Sache. Sedibéwtbich ist

es ein ernstes Thema. Wenn die Leute aber dartiber auch lachen koresen, ist
auch eine Erlésung. Es soll eine Katharsis stattfinden.” (Ebd., S.5)

Humor ist fir Tranter besonders wichtig. Dadurch, dass er HitleEuadBraun als
Charaktere und nicht als historische Gestalten sieht, verfolgt erdagdrel, mittels
Humor ein Mitgefuhl fur Hitler und Eva Braun beim Publikum auszulésen, denn
~Mitgefuhl kriegt man auch dann, wenn man die Figuren auslacht. Man kehn ni
anders.” (Vgl. ebd., S.5) Tranter bedient sich also des Humors, vor dism

Schwarzen Humors, und der Groteske.

Haufig wird Schwarzer Humor mit Groteske gleichgesetzt. FiotegSke besteht
jedenfalls noch keine allgemeingultige Definition. Ein KennzeichenGleteske
liegt im Visuell-Gegenstandlichen, in der Literatur beispieiseveén sprachlichen
Bildern, die Unvereinbares zusammenfugen. (Vgl. HELLENTHAL 1989, S.63-S.65)
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Beim Stuffed Puppet Theatreeicht schon ein Blick auf die Puppen, die zwar
Menschen nachempfunden, aber nicht naturalistisch sind. In reinen Werken des
Schwarzen Humors wird versucht, eine mogliche Wirklichkeit logisdhubauen.

Was bei Tranter hinzukommt sind selbst beim eigentlich erdgebundenen
Schicklgruber, alias Adolf HitlebJberraschungen aus dem Bereich der Phantastik —
wie etwa der Tod als Clown. Wahrend die Groteske jegliche Sinngefeumgiden

muss, ist Tranters Welt doch im Wesentlichen in ihrer inneren kLogi
nachvollziehbar. Daher lasst sich feststellen, dass TranterkeSgjioteske Zige
aufweisen, aber im Allgemeinen dem Schwarzen Humor zuzurechnen sind.

Bei Schwarzem Humor handelt es sich um einen literaturwissdtistiea Begriff,

der von André Breton als humour noir eingefuihrt wurde. In der Fachlitératsich

der Schwarze Humor in andere Begriffe aufgespalten wie etayecalyptic
humour, woraus ersichtlich wird, dass es sich hier um mehr als Ildare
abgegrenzte Erscheinung handelt. Schon bei der Unterscheidung zwischen
Komischem, Humor und Witz kommt es zu Unklarheiten. So werden die Ausdriicke
oft synonym gebraucht. Das Komische ist aber der Gegensatz zgrechen, wobei

die Trennung der beiden Bereiche eher willkirlich erfolgt. Wird dasiikche als

eine abstrakte Oberinstanz angenommen, kénnen nun Humor und Witz leichter
differenziert werden. Aus dem Dualismus des Komischen, wenn er mcht
Positiven, sondern im Negativen wirkt, entsteht der Schwarze HumoiVidz in

Form der sprachlichen Realisation von Epigramm, Pointe, Sentenz, Setwerz
ordnet sich nun dem strukturierenden, einer bestimmten Lebenseinstellung
entstammenden und die Welt erklarenden Humor unter — sei es nun Hunder auf
lichten oder der dunklen Seite. (Vgl. ebd., S.15; S.32-S.33; S.35; S.42)

Wahrend der angenehme Humor eine Eigenschaft der Mehrheit der Mensthhe

ist der Schwarze Humor eher der Minderheit eigen:

,Das wichtigste Merkmal Schwarzen Humors ist die Fahigkeigrunelfach
schwierigen Bedingungen eine von der Normalitdt abseits liegende
Perspektive anzunehmen und zu behaupten [...] Zeigt sich nun diese
Einstellung nicht nur in besonderen Situationen, wie es der Fall mit
,Galgenhumor’ ist, sondern adoptiert jemand diese Sichtweise himshnchtl
des Lebens bzw. der Welt Uberhaupt, so wird er letztlich fast irdeseBild
einer ,abseitigen Welt’ [...] vor Augen fuhren. Als Gegensatz zunitipes
Weltbild der Mehrheit mit Glauben an das Positive und Gute schlechthin
besitzt er, wie bei der Photographie, das Negativ, welches dastlieige
Original darstellt und von dem die farbigen Bilder nur die Abzlge “sind.
(Ebd., S.42-S.43)
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Einen Besitzer Schwarzen Humors, wie etwa Neville Tranter, vonheogin als
unglicklichen, negativen Menschen zu bezeichnen, ist falsch. Tranterfbgsolu&
der Umstand, dass jedes Ding zwei Seiten hat:

,Der Echtheit und Gultigkeit von Erscheinungen gilt sein Augenmerk, wobei
er Erkenntnis nur fir mdglich hélt, wenn losgeldst vom Abbild versuclat, wir
das Urbild zu entdecken. Motive und Strukturen sind zu ergriinden, um des
Wesentlichen hinsichtlich Existenz und Welt habhaft zu werden.
[...]Wahrheiten, Moral, Ideen, Ideale, Werte, die sie vertretenden Adtemi

bzw. Institutionen und das Denken selbst werden auf den Kopf gestellt, um zu
sehen, inwieweit sie substanzlos oder auch zerstérerisch [sindjeeash

nicht bedeutet, dal3 das Nichts Anerkennung findet.“ (Ebd., S.43)

Wenn Tranter also aus den Ereignissen im Fuhrerbunker den historisdtahn |
entfernt, und ihn mit Puppen ersetzt, fir welche Mitgefuhl entstehiemssalas kein
Wegraumen des Geschehenen, sondern ein Sichtbarmachen. Es soll datenaber
Wahrheit verkiindet werden. Selbstverliebtheit und Uberheblichkeit pas$erzmic
geistigen Eleganz des Schwarzen Humors, und gefahrden nur das S8ielstiEr,
welches nicht in Ricksichtslosigkeit erfolgen darf, sondern als &llnsgisweisen in
Frage stellende Instanz.

Am Anfang steht dabei immer das Dunkel, denn: ,Die bekannten Pfarfeismn
in der Regel zwar begehbar, sind jedoch nur auf Bequemlichkeit agisgele
fuhren zur schonen Aussicht.” (Ebd., S.43; S.45)

Dafir muss, wie auch bei Tranter sichtbar wird, nicht unbedingt Zwysisoder
Sarkasmus im Vordergrund stehen. Der ,stringente Vollzug des vshctei
Negativen* dient dazu, freie Sicht auf den ,Kern von Vorstellungen, édirtggw.
Personen® zu gewinnen. (Ebd. , S.46)

Tranter stellt beispielsweise FragenRik: Frankensteinetwa zur Verantwortung
des Wissenschafters gegen sein Geschopf), gibt aber keine deflsittwort, er
liefert keine Moral. Der Aufbau einer neuartigen Welt ist zaas Ziel, aber nicht
Selbstzweck: Die Losung des Stlicks passiert als BefreiungeserdBefreiung und
in dem skurrilen Geschehen davor werden Moral, Wertvorstellungen und
Verhaltensweisen des Publikums hinterfragt — Ausweg ist das masfg. ebd.,
S.49-S.51).

Intellektueller Reiz des Schwarzen Humors ist das Partnedéfienit Tranter — das

Nachvollziehen eines Geschehens (so wie der Untergang des Rdigmes), das
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sonst mit Tabus verbunden bzw. ein Thema ist, Uber das nur mit Vorsicht und
Feingefuhl diskutiert werden darf (Vgl. ebd., S.49-S.51).

Dadurch ist auch das Themenfeld fir Schwarzen Humor im Groben festgelegt:

.[.-.] Phdnomene, die in der Regel verdrangt werden, da sie gedankligh sow
emotional nicht bewaltigt werden kénnen oder auf Grund gesellschattliche
Konsens’ und Verordnung nicht zur Sprache kommen durfen. Indem sie sich
mit ihnen befal3t, macht Literatur Schwarzen Humors bestimmtevé/loti
sozusagen ,gesellschaftsfahig’ und ermoglicht ein neues, frprest&n tber

sie. So werden die betreffenden Phanomene von ihrer Aura der
Unberuhrbarkeit befreit, und die intellektuelle Auseinandersetzundhneni
fordert neue Einsichten beziiglich ihres Wesens.” (Ebd., S.52)

Das dritte Reich ist ein auf diese Abgrenzung passendes Motiv, usdllidaraus
ergebende Auseinandersetzung duscickigruber, alias Adolf Hitleein Gewinn
im Sinne eines Schlages gegen kollektives Vergessen. Allgagasehen steht im
Zentrum des Schwarzen Humors an erster Stelle der Tod. WieeTdenh Tod

auftreten lasst wird im kommenden Kapitel beleuchtet.
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5.3 DER SIEGREICHE TOD

.Death may not be funny, but people often are, and it is in the human respdhis
rite of passage — sometimes collectively, but most often individuathat we find
the basis for much of what we could call death-based humor.” (MEYER 2003, S.140)

Der Tod ist eine klassische Figur des européaischen Puppentheaeodwar in
Deutschland, Italien, England, Osterreich, Deutschland und Frankreich der
Antagonist der lustigen Figur (Meister Hammerlein, Pulcindlanch, Hanswurst,
Kasperl, Guignol). Am Ende trug die lustige Figur im Kampf imehen Sieg davon.
Ende des 19. Jahrhunderts verschwand der Tod aus den Kasper-Inszenierungen, die
mehr und mehr zum Kindertheater wurden. Der Tod wurde dafir im
Erwachsenentheater neu evaluiert: Zweifel entstanden gegenuber der
Jenseitserwartung, ausgeldst durch die Dekonstruktion der Schrecken deshamistli
Todesbildes in der Aufklarung, die Todessehnsucht der Romantiker, ihre\Worgt

von kunstlich erschaffenen Menschen/Automaten und die Erotisierung desiffiodes
pessimistischen, weltkrisenbewussten Fin de siecle. (Vgl. ERBYE2006, S.15;
S.18-S.19) Diese Vorstellung setzt sich beim Reformer Craig umner $easzination

far Marionetten, die zwischen Leben und Tod hin und herpendeln, fort. (Vgl. ebd.
S.61)

Im Stuffed Puppet Theati@mmt er nicht immer ,als Figur vor, aber immer als ein
Thema — so wie im Leben auch®. (Kapitel 8.2, S.91) 8shicklgruberist der Tod
personifiziert — in der Gestalt eines Clowns. B&: Frankensteirund Vampyrist
der Tod das Hauptthema.

Offene Spielweise wie bei Neville Tranter hat im Verlau$ detzten Jahrhunderts
eine Veranderung der Darstellung des Todes als Puppe mit sicltigel@aitdem
das Zusammenspiel zwischen Mensch und Figur im Vordergrund stehichhdas
Motiv des/der Leben gebenden und nehmenden Figurenspielerin etabliert:

,Die Bedeutungen des offenen Spiels sind vielseitig: Sei es z.&,dlach

die Thematisierung des Geflhrtseins der Puppe auch die Deterhaitides
Menschen ganz im Sinne der klassischen Marionettenmetapher (& Kle
und Craig) durch die Gegenuberstellung mit einem Menschen ohne Faden
noch verdeutlicht wird und damit Abhangigkeitsverhaltnisse dargestellt
werden. Oder aber die Verfremdung, die dem Figurentheater schon durch den
Doppelstatus der Figur zwischen Leben und Tod gegeben ist, wird zuim Spie
im Spiel ausgebaut.” (ERBELDING 2006, S.100)
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Fur das Publikum deStuffed Puppet Theatleedeutet die Puppe, die dem Tod nahe
ist, die Reflektion der eigenen Sterblichkeit. Hinzu kommt, dass @rrahirch die
offene Spielweise sichtbar ist. Das Publikum wird damit — im e@satz zur
verdeckten Spielweise — gefordert, die Illusion in der eigenen Margieam Leben

zu erhalten. Der Tod der Figuren, bei Tranter ein haufiges Ereigifft das
Publikum dann auch starker, da es durch die gesteigerte Aufmerksamiogional
involvierter in die Puppen ist. (Vgl. ebd., S.101)

Tranter erschittert sein Publikum, indem er in seinen RolleiRBeiFrankenstein

und Schicklgruberals Morder bzw. Dulder von Morden auftritt. Gleichzeitig ist er
aber als Puppenspieler der Schopfer der Puppen, misste also eigkslidhheil
abwenden konnen. Er tut es aber nicht. Er ist fir die Puppen wie eireGkdnn

Uber deren Leben und Tod bestimmen, doch die Auflehnung der Puppen gegen den
Tod bleibt ohne Erfolg. Die Puppen mussen sterben, genau wie der Menbkch auc
(Val. ebd., S.118)

Noch zur Jahrhundertwende diente die Figur des Todes der Auflosung deurtgandl

In der Gegenwart ist der/die Figurenspielerin zum Tod geworden umgt folamit
Emotion in eine friher abgeschmackte dramaturgische Konvention. Tranter sshafft
im Wechsel zwischen Schwarzem Humor und eindringlichen Todesszenen, das
Publikum mitzureiBen. (Vgl. ebd., S.116-S.117) Da Tranter sich bei jederk Stilic
neuorientieren will und neue Herausforderungen sucht, lag nichts nahsiclals
einem Stoff anzun&hern, bei dem der Tod ausgetrickst wird, und zwdoiiw der

Unsterblichkeit beVampyr
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6. VAMPYR

Die Buhnenwand vorVampyrist mit dunklen Tichern|jiits

abgehangt, deren Oberflache an moosbewach
Baumrinden erinnert. Die Mitte der Bihne erhellt

Lichtkreis.

In der ersten Szene trippelt der exilierte Engel Gab
Uber die schummrig beleuchtete Bihne. Ein Schrei isg&

horen. Gabriel kommt mit dem Vampir Count Olav aufs
die Buhne, der seinen eben geborenen Sohn Romero in den Armen halt. Ein Wolf
heult, eine Glocke schlagt einmal. Olav bewundert seinen Sohn, die Geburt
schwer: ,Pulling a child out of a dead woman is

a bloody business.” Gabriel sagt voraus, dass
Romero eines Tages so grold sein werde wie
sein Vater. Romero hat bereits seinen ersten
Zahn. Seinen zweiten Zahn bekomme er im

Alter von 16 Jahren, sobald er seiner ersten

Jungfrau das Blut aussaugt. Bis dahin muss

Gabriel ihn futtern, mit Maulwdrfen, Igeln, streunenden Hunden und Ratten.

Jenssen, Besitzer des Campingplatzes, und sein Diener Kierkegaimm auf.
Jenssen beschimpft seinen Diener als Dummkopf. Er ist witend,saait@f Jahre

her ist, seitdem der Campingplatz sein

letzten Gast hatte. Gabriel flustert
Kierkegaards Stimme: ,There are peop
coming!* (Kierkegaard fragt: ,Did | sa
that?*) Die beiden sehen einen Ma
und ein Madchen in der Ferne, u
sprechen aufgeregt daruber, d
Campingplatz wegen der neuen Gaste

einem Monster-Themen-Park auszubauen.
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Torvald ist glucklich, es mit seiner kranken, bettlagerigen Toclmger in die
Zivilisation geschafft zu haben. Inger hat Alptraume, von etwas sgbizu werden.
Sie will ihren Hund Odin. Ihr Vater sucht den Hund.

Torvald trifft auf Kierkegaard, und

bittet darum, einen Arzt anrufen z
durfen. Kierkegaard hat nich
zugehort, sondern nur die Worte d¢
Bittstellenden gezahlt. Jenssen stg
Bedingungen fur sein Telefon,
nimmt Torvald aus. Torvald geht mi

Jenssen, um das Finanzielle zu regeln und einen Arzt zu holen. Inger bleibt zurtick.

Count Olav sucht seinen Sohn, scheltet Gabriel, nicht ordentlich auf ihinz&c
geben. Gabriel merkt an, dass Romero, seit 300 Jahren schon 16 segitDig Z
seine erste Jungfrau sei langst gekommen. Trotzdem beanspruchrafeda&

Madchen fir sich.

Kierkegaard passt auf Inger auf. Er erinnert sich an den Sohn, detterals er

noch bei der Polizei arbeitete. Der Name der Mutter war Netmét. Er zeugte das
Kind mit ihrer Leiche. Kierkegaard macht Inger ein Kompliment, sie seséasthon

wie seine letzte Freundin — eine Frau, die er von ihrem Fahrradrnzbgrwiirgte.

Kierkegaard kam ins Gefangnis.

Kierkegaard beschutzt Inger vor den ,Hunden, die in den Ba&umen hangen.”

Gabiriel riecht etwas, er findet eine
Ratte in einer Mulltonne. Romero
rast auf einem Stéander mit Rollen
auf der Buhne. Unter ihm hangt ein
Kafig mit einem toten Vogel.
Gabriel will ihn mit einer Ratte
futtern, Romero will etwas

Anderes. Die aufgeregte Ratte zeigt

auf Inger. Romero bemerkt das
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Madchen, er hat sich verliebt, doch er darf sie nicht haben. GalriekisRomero
weg. Gabriel zeigt seinem Schitzling den Mittelfinger. Gabspft davon,
plotzlich erklingt Engelsmusik. Er geht zu Romero zurtick und rollt ihrBatisvon
Inger. Der Engel bedeutet Romero, dass er funf Minuten Zeit hat. Rometdngfer
fassungslos an, Gabriel macht ihm Mut, etwas zu sagen. Romeiolniete Stick
warmer Ratte an. Inger schlagt das Angebot aus. Romero efrahdim Mond und
prahlt mit seinem Vater, wie er einst sechs Generale geltépé. Inger sieht in den
Sternen die Seelen von toten Menschen. Romero fragt die sechs toemdl&am
Himmel, wie es sich anfuhlt, kopflos zu sein. Die beiden sprechen ébenlund
Tod. Romero zeigt dem Madchen seine gefahrliche Lieblingsratast der Vogel
im Kafig. Er regt sich auf, weil Inger den Vogel bzw. ihn ansefed nicht mag.

Romero verspricht ihr den Mond. Ein Schrei ertont.

Olav sagt zu Gabriel: ,Nothing gives more pleasure than thie.td&t erinnert sich
an seine Zeit als grausamer Feldherr. Irgendwann entschied Isichs@itt seines
Schwertes seine Zahne als Waffe zu gebrauchen. Er wird nodtalgisder
Erinnerung an seine Schreckenstaten. Er schamt sich, nun einem Madchen
nachzustellen, doch ihr Blut ruft nach ihm. Gabriel will, dass er Madchen
Romero uberlasst. Olav weigert sich. Er kann Inger nicht bei3en, Knbbiegtauf
ihr. Gabriel will verhandeln, doch Olav bekommt seinen Willen. Gabmi#éent den

Knoblauch und lasst die beiden alleine.

Inger wacht auf, sie warnt Olav. Inger droht mit ihrem Hund. Count Olav hat das Tier
getotet. Er nimmt Inger mit sich: ,This is a night which you onbyisefilms. Du bist

alles, was ich habe, auf der Welt. And yet | breathe, but not the breath of human life.”

Singend bringt Romero den grinen Mond an einem Stock. Gabriel will Romero
ablenken, doch Romero entdeckt das Verschwinden Ingers. Er weil3, dass es s

Vater gewesen sein muss.
Jenssen redet mit Kierkegaard begeistert Uber das GrusKlistegaard gibt zu,
das Madchen verloren zu haben. Jenssen erinnert sich an seine Jugend, an die

Wohnung, in der schwarzer Schimmel an den W&nden wuchs. Kierkegaard hort
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interessiert zu. Jenssens Mutter verbrachte die meiste Zegfim@ghis, Kierkegaard
begann seinen Vater zu idolisieren. Jenssen fahrt den Diener aiif. y@o say one
bad thing about my father, | will kill you.” Kierkegaard ist geriidgnssen stol3t ihn

von sich weg: ,Don’t touch me!”

Gabriel und Romero umarmen sich. Romero konfrontiert seinen Vater, dieser gibt zu,
ihm schon wieder eine Jungfrau gestohlen zu haben. Romero wird witendhter dr
mit Selbstmord — er will in die aufgehende Sonne gehen. Der Hahn Rdhgro

lauft weg.

Gabriel bringt Olav die Nachricht, dass Romero ins Licht gegamgjerGabriel
schlief3t Augen, und redet mit Olavs Stimme. Dieser ist am Boalstort und will

seinem Sohn folgen. Gabriel und Olav gehen in den Sonnenaufgang.

Torvald beschwert sich bei Kierkegaard, dass der Wald so unibecsidbtli Der
Vater hort Inger schreien. Der Diener warnt ihn: ,There arestbelaere, beasts!
Nosferatu. The undead. Your daughter is not dead, she is undead. Her wamols are
words, they are unwords. Believe me, she is not your daughter, she is your

undaughter.”

Torvald trifft die untote Inger. Sie kennt ihn nicht mehr. Torvald sietg,Olav in
der Ferne verbrennt.

Romero taucht wieder auf, er hat seinen Selbstmord nur vorgetausizuenn ist er
traurig Uber den Verlust seines Vaters. Inger spricht ihm egendi zu, die beiden
werden heiraten, den Wald umdekorieren und insgesamt alles anders sginal
Vater. Romero stimmt zu. Jenssen erkennt in Kierkegaard nun endtieh $&ter.
Sie fallen sich in die Arme. Gabriel sieht den verschwundenen OdisetEr sich
einen Hut auf und spaziert mit Odin auf dem Arm davon. Méwen und dassiider

zu horen.
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6.1 VAMPIRISMUS — FOLKLORE UND FIKTION

Die Vorstellung des Vampirs reicht weiter zuriick als zu Bi@tokers Roman
Dracula. Sie wurzelt in Sagen und Volksmarchen und geht in Landern wie China,
Deutschland, Indien und Mexiko zurtick bis ins Altertum. Der Vampir verkbvper
allem die menschliche Angst vor Sexualitdt und Tod. (Vgl. MEURER 28010;
S.12)

Gemeinsam mit dem Frankenstein-Mythos entstand auch das literariscbsskatiér
den Vampir: Wie in Kapitel 4.1 erwéhnt, war John William Polidoneeider
Begrinder der Vampirliteratur. Hinzu kamen J. Sheridan Le Fanu milaleelle
Carmilla (1872) und Bram Stoker, der mit seinem RorBaacula (1897) das Bild
des Vampirs pragte. Dem voran ging die Bewegung der Gothic Novehieg von
Horace WalpoleThe Castle of Otrantdl764). Zwischen 1790 und 1820 erschienen
Uber 300 Schauerromane dieser Gattung als Teil der Strémung derr&shwa
Romantik. (Vgl. BORRMANN 1999, S.64) Die typischen Landschaftselensarge
Dracula finden sich bereits hier — alte, verfallene Schlossepellearuinen,
verlassene Friedhdofe. (Vgl. ebd., S.18)

Im 18. Jahrhundert beférderten verschiedene Faktoren den Aufstieg denr&/ampi
Folklore und Fiktion. Durch die Aufklarung verlor die Religion an Macht.s Da
Transzendente wurde negiert, und an deren Stelle eine Religion dankttrsowie
Utopie-Vorstellungen gesetzt. Die Wissenschaft galt als n&aeenpass. (Vgl.
LECOUTEUX 2001, S.160-S.162) So kam es zu einer Vampirpanik zu Beginn des
18. Jahrhunderts im Sidosten des Habsburgerreiches. Die rationaleeSiehtan
medizinischen Gelehrten erhob den Vampirismus aus dem Aberglaubesalasr r
Krankheit, wie zahlreiche Publikationen beweisen. (Vgl. BORRMANN 199B4-S
S.15)

Dr. Herbert Mayo, britischer Chirurg im Middlesex Hospital, vesiffichte ein
solches Werk, in dem er schrieb: ,Der Vampirismus verbreiiete sie eine Pest
uber Serbien und die Walachei, verursachte zahlreiche Todesfélle setzieedas
ganze Land in Panik vor der réatselhaften Heimsuchung, gegen die srolana
gefeit wahnte.” Mayo nannte als medizinische Symptome der OpdéarBiut und
Lahmungserscheinungen. Der Beleg Mayos, dass tatsachlich ein Vadammter
steckte: 1732 starben in Belgrad zahlreiche Einwohner an einer ridyste

Krankheit. Das Militar wurde hingezogen um den verantwortlichen Varpir
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finden. Auf einem der stadtischen Friedhofe offneten die Soldaten aby Brdem
ein lebendig wirkender Leichnam lag. Sie pfahlten den Leichnam, wedthen
Schrei von sich gegeben haben soll. (Vgl. COPPER 2005, S.211-S.212)

In der Epoche der Aufklarung zog sich die vermeintliche Epidemie ngnidier
Osterreichischen  Militargrenze und verbreitete sich bis zu den unter
Militarverwaltung gestellten Neuerwerbungen des Turkenkriegs von 1718. (V
BORRMANN 1999, S.52) Offizielle Berichte von solchen Krankheitsausbriichen
gaben selbst Jean-Jacques Rosseau Anlass, die Existenz dereVamipastatigen.
(Val. ebd., S.54) Die Vampirpanik kam ab der Mitte des 18. Jahrhunderiseru e
Ende, rituelle Hinrichtungen von vermeintlichen Vampir-Leichnamen gatoels

bis zum Anfang des 20. Jahrhundert in Ost- und Mitteleuropa. (Vgl. ebd., $68) D
Vampir nahm nach dem Verschwinden aus der Folklore, eine bedeutendadStell

der Fiktion ein.

Die Basis fur die Vampirliteratur sind die gangigen Themennkheait, Tod,
Sexualitdt und Religiositat. Der Vampir ist nicht tot oder lebgneli gehort nicht zu
den Menschen und wandert einsam durch die Nacht. Der Tod ist immmer sei
Begleiter. (Vgl. LECOUTEUX 2001, S.160) Eine zusatzliche politisbiraension
auf3ert sich dadurch, dass in England der Begriff Vampir um 1741 auchTgnagm
bezeichnete, der das Leben seines Volkes aussaugt. (Vgl. ebd., S.1pkKasketzt

den Kapitalismus mit dem Vampirismus gleich. Auch der Ubermenselrigh
Nietzsches ahnelt dem Vampirgrafen Dracula — er ist keinen lisubren
Beschrankungen unterworfen, also jenseits von Gut und Bdse. (Vgl. BORRMANN
1999, S.21)

Im Gegensatz zur Vampirpanik kam es in der Literatur zu eimedhiing des
Vampirs, waren sie vorher noch kranke ortliche Bedrohungen, so macliehsie
Polidori zu Adeligen. Dies geschah in Anlehnung an seinen tyranniscbeitg&ber
Lord Byron, aber auch an die Vorstellung von der Aristokratie als Austidagse.

In The Vampyrerifft der Protagonist Aubrey auf den verflhrerischen Lord Ruthven.
Zuerst fasziniert von Ruthven, wendet sich Aubrey von ihm ab, als eendess
grausame Seite erkennt. Darauf ermordet Ruthven Aubreys Gebeitthe dind auch

seine Schwester. Ruthven erfahrt keine Strafe fiir seine Mmsgetar kann
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entkommen. (Vgl. BORRMANN 1999, S.67; S.69-S.70 und COPPER 2005, S.73-
S.81) Dichter wie Polidori oder Bram Stoker verliehen dem Vampirosyt
Mehrschichtigkeit und Substanz:

,Der romantische Dichter benutzt das Phantastische keineswegsalsur
Allegorie vordergriindigen gesellschaftlichen Geschehens, sondern fét,ihn
was sich in Marchen, Sage, Mythos offenbart und was er mit saigamen
Erleben und Empfinden erweitert und sublimiert, Teil einer tieferen
Wirklichkeit." (BORRMANN 1999, S.65-S.66)

So ist auch Graf Dracula mehr als eine Verarbeitung der eigareewussten Triebe
des Autors. Dracula verkorpert Sexualitdt, Machtgier, SchmaretaeKriminalitat,
Sucht und das Verlangen nach Unsterblichkeit (Vgl. ebd., S.76)
Der RomanDracula, der sich um ewiges Leben drehte, markierte zugleich den Tod
eines Genres — das Buch gilt als die letzte grof3e Gothic Nenaikenstein oder
Der moderne Promethewsuf der anderen Seite bedeutete die Geburt der Science-
Fiction. (Vgl. ebd., S.77) Die Szenerie entspricht ganz den Vorlauiesnder
Schwarzen Romantik:
....] verfallene Geméauer, zugige Burgen, schaurige Mausoleen, Friedhof
Ratten, Fledermduse und ein damonischer Bosewicht. Seitdem geken die
Requisiten als angestaubt, und die Autoren des Schreckens muissen neue
Zutaten kredenzen, wenn sie ernst genommen werden wollen.” (Ebd., S.77)
Aber auch in anderer Hinsicht sind die Kreatur Frankensteins und Bracul
blutsverwandt. Die Schauplatze bei Mary Shelley sind ebenso Frieadmd@ruften,
und sie lasst den Wissenschafter sein Geschopf wortlich alsndsgemen Vampir
bezeichnen. Und so bringt das, ebenfalls aus dem Grab kommende Geschopf beding
durch sein Schicksal, seine Einsamkeit und sein Verlassensein von dsohkie,
groRes Leid mit sich. Gleichzeitig steht hinter beiden, sowohl hiramkensteins
Geschopf als auch hinter Dracula, das Verlangen nach Unsterbligvgit.ebd.,
S.78-S.79)
Nur handelt es sich beim Vampir, wenn er nicht seine Ubernatirligistefz
beklagt, als gewollte Unsterblichkeit, fir die der Tod anderer inf i§gnommen
wird. Neville Trantersvampyrrickt den Gedanken der Verantwortung des Vampirs
gegenuber den normalsterblichen Menschen, aber auch der nachfolgenden Vampir
Generation, in den Vordergrund. Er beschaftigt sich in Form eineshbtéanit den

Konsequenzen, wenn der Kreislauf von Leben und Tod angehalten wird.
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6.2 DER ODIPUS-VAMPIR

Bei Tranter wird der Vampir - durch die Beziehung zwischen Count Olav und seinem
Sohn - mit Vatern assoziiert.

Die Urvorstellung des Vampirs beruht in der judisch-christlichen teétusig auf der
.ersten Eva“: In einer apokryphen Schrift aus dem 9. oder 10. nachchestli
Jahrhundert ist zu lesen, dass Gott fur Adam eine Gehilfin eresphafflite — aus
Erde. Sie hiel3 Lilith und weigerte sich, nun unter Adam zu liegen, weil sie gleich viel
wert war wie er. So verfluchte sie Gott und flog davon. Drei Esgiien sie zu
Adam zurtckbringen, doch Lilith weigerte sich. In der Bibel setath slie
Geschichte von Adam und Eva durch, im Buch Raziel der Kabbala witd &l

.erste Eva’™ bezeichnet. Im judischen Glauben gilt sie auch afgd&entantin der
weiblichen Erdkulte, sie symbolisiert die Frauen, die sich den Mannietrt
unterwerfen wollen. Diese Kulte wurden in der Religionsgeschichte dem
mannlichen Himmelskulten besiegt. Lilith und alles, wofir sie stard] Einzug in

die Nachtseite — im Alten Testament wird das Nachtgespéditbt enwahnt, welches

zu den Damonen fluchtete. Liliths Tochter hieRen bei den Juden Lilimgdmei
Griechen Lamie — lusterne Damoninnen, welche nachts zu Mannern ihs Bet
schlichen, um mit ihnen zu schlafen. Die Christen entwickelten dist&tmg der
Succubi, welche Mannern den Lebenssaft aussaugten — in diesem [Fala Syel

nicht Blut. (Vgl. ebd., S.16-S.17; S.20-S.21)

Geflossenes Blut wird mit Leben genauso assoziiert wie mit Tesin Der Vampir

wird neben Rot auch von den anderen Farben des Todes, Schwarz und Weil3,
umgeben. Die Elementarfarbe Rot ist zugleich die Farbe der [&&kuaund polar

wie das Blut steht der Geschlechtstrieb fiir neues Leben, abederea enthemmter

Form auch fur Krankheit und Tod. Die sexuelle Seite der Vampickedtlachtseite:

Der mannliche Vampir bevorzugt junge Frauen — solche, die Leben empfandge
gebéaren konnen. Letzteres ist aber nicht sein Interesse, der \Azmipieitet den

Tod, kein Kind wird geboren. Der weibliche Vampir saugt den Méannern die
Lebensenergie aus, entweder als Sperma oder Blut. Und auch hietievigegburt
negiert, denn der so genannte Vamp ist nie als Mutter charatersslbst wenn der

weibliche Vampir Sperma saugt, geht es nicht um die Entstehung hebens,
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sondern um das Entziehen von Leben aus ihren Opfern zum eigenen Vodkil. (V
BORRMANN 1999, S.311; S.17)

Das Prinzip hinter jedem Akt des Vampirismus ist vergleichbader oralen Phase
in der menschlichen Entwicklung:

~Wer jemals bewul3t einen S&ugling beim Saugen an der Mutterbrust
beobachtet hat, dem wird die Behauptung, dal3 das S&augetier Mensch ein
Vampir ist, vielleicht gar nicht so absurd erscheinen.” (Ebd., S.9)

Im ersten Lebensjahr befindet sich nach Sigmund Freud das Kind iem &tdium,

es ist dies die erste Phase einer sexuellen Entwicklung eddeatjlitungen wie etwa
das ,weil3e Blut“ der Mutter, und damit alles Vergnigen, dem Kind déerMund

und das Saugen vermittelt werden. Nach dem Psychoanalytiker Kahakbrteilt

sich das erste Lebensjahr in das frihe orale Stadium von 0 bis 6 MobDarauf
folgt die sadistische orale Phase, wo die Lust zu beif3en eingetatbeitet wurde
dieser Aspekt bei Hanns Heinz Ewers in seinem Rowampir, Ein verwilderter
Roman in Fetzen und Farbeber Protagonist Frank Braun leidet unter Hamatophilie
und wird, &hnlich wie in der frihkindlichen Phase von seiner Mutter, nun vom seine
Geliebten mit Blut genahrt. (Vgl. BORRMANN 1999, S.9-S.10)

Auch bei Tranters Puppengestaltung und den Dialogen kommt Zahnen grolie
Bedeutung zu — etwa Romeros einzelner Zahn; genauso wie in den Dia&lgst,

wenn Count Olav etwa darauf hinweist, dass er im Krieg stdttv&tern seine
eigenen Zdhne zum Kampfen benutzte.

Echte Vampire der Natur sind Schmarotzer und Parasiten — Blutséufe
Blutschlecker, Blutsauger und Blutschlurfer, etwa Zecken, Stechmiicken,
Fledermaus- und Wanzenarten. Die Gestalt des Vampirs ist auch wandelbar:

,Der Mythos vom Vampir ist meistens verkntpft mit den verschiedenen
Gestalten, die er einnehmen kann. So tritt er als Mensch, FledeMidalis

aber auch als Pferd, Ziege, Frosch, Henne, Katze, Hund, Esel, Schwein,
Schlange, Schmetterling und — man staune — sogar als Heuschober in
Erscheinung. Gelegentlich kann er auch als Nebel unangemeldet durch die
Tarritzen anderer Leute schlupfen.” (Vgl. BORRMANN 1999, S.311)
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Ein Gebiss vergleichbar mit jenem aus der Vampirmythologie firsigt bei
Raubtieren, insbesondere beim Wolf und der nachtaktiven Fledermaus. lf§ifgl. e
S.23-S.24)

Die Puppengesichter von Tranters Vampiren erinnern insbesondere an
Fledermauskopfe. Wie der Kopf des Menschen ist das Haupt der Fhederm
aufgerichtet.

Die Flugel gemahnen auch weniger an gefiederte Vogel-Fligel, rsorsiled
verlangerte, mit einer Flughaut versehene Arme und Beine. Die Ordiemng
Fledertiere (Chiropteren) steht aufgrund mehrerer Merkmale deratén nahe, das
heildt sie sind im Stammbaum der S&ugetiere auch Verwandte desshde. Die
phylogenetische Systematik der Fledermause steht jedoch in Deskudaisich die
Fledermausvorfahren aufgrund ihrer geringen Korpergrofe, ihres feinésit&ke
und den Bedingungen ihres bewaldeten Lebensraums nicht zur Fossilatietereig

Die Chiropteren haben zwei Unterordnungen — die Microchiroptera (edentl
Flederméuse mit 782 Arten) und die Megachiroptera (Flughunde mit 1&8)Art
Nach einer zoologischen Theorie kénnten die Flughunde n&her mit den Rrimate
und damit den Menschen verwandt sein, als sie mit den eigentlichaerrRlisen
verwandt sind. Nach gegenwartig akzeptiertem Forschungsstand geldm bei
Gruppen auf einen gemeinsamen Vorfahren zurtick. Die Mikrochiropteren sind
jedenfalls der Modell-Organismus der klassischen Vampir-Vousigll Ausgehend

von ihrer Erndhrungsart lassen sich drei Fledermausgruppen unterschdigen
Blitenbesucher und Fruchtsafttrinker, die insekten- und fleischfressenden
Flederméause und die bluttrinkenden Vampir-Fledermause. Von diesen Flederm
gibt es drei Arten, der haufigste darunter ist der Gemeine Va(@gsmodus
rotundus), die selteneren Arten sind Diphylla und Diaemus. Letztée® Arnéhren

sich von Vogelblut. (Vgl. ebd., S.25-S.26 und PIPER 2007, S.69-S.70 und
GRZIMEK 2004, S.309) Der Gemeine Vampir trinkt von Tieren und Menschen, so
Ubertragt er durch seinen Biss Tier- und Menschenseuchen, wie etwa Tollwut:

,Diese blutsaugenden Fledermause sind gute und lautlose Fliegan&e

stets in der Nahe ihres Opfers und kriechen dann zu diesem hin bzernklet

an ihm hoch. Hier schlagen sie, mit bodenwaérts gerichtetem Kopsdiinell

zu, so dal3 ihre messerscharfen Zahne ein Loch in die Haut schneiden.
Daraufhin dreht sich der Vampir um — den Kopf aufwérts gerichtet — und
prefdt seine zu diesem Zweck speziell geformten Lippen fest uWainele

und befordert das heraustretende Blut durch pumpendes Lecken in seine
dinne Speiserthre. Anders als Dracula saugt also der Desmodus rotundus das
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Blut nicht aus seinen Opfern heraus, sondern schleckt es in sich hinein.”
(BORRMANN 1999, S.27-S.28)

Zugleich sind Fledermause ein essentieller Bestandteil des <domsy — sie
konsumieren grof3e Anzahlen an Insekten, darunter Schadlinge der LandWjrtscha
und in den Tropen sind sie fir die Blutenbestaubung und Verbreitung von Samen
mehrerer hundert Pflanzenarten verantwortlich. (Vgl. PIPER 2007, S.70 und
GRZIMEK 2004, S.314)

Der Gemeine Vampir kommt nur in Zentral- und Sudamerika vor,
Vampirflederméause in Transsylvanien, wie etwa bei Bram Stolked, aso ein
Produkt dichterischer Freiheit. (Vgl. BORRMANN 1999, S.25-S.26)

In Vampyrspricht Kierkegaard von ,flying dogs that hang in the trees": litlnde
kommen in Europa, ausgenommen der Nilflughund in Zypern, erstens gar nicht vor
und zweitens erndhren sich Flughunde nur pflanzlich (Vgl. GRZIMEK 2004, S.319-
S.351).

Das Vampirprinzip trifft auf die echten ,flying dogs* also auhd&sten Blick nicht

zu. Nach Norbert Borrmann durchzieht dieses Prinzip aber als Grutethetsm

alles organische Leben — Leben zu nehmen und Leben zu geben, also Aussdugen
Ausgesaugt-Werden. Abseits der Natur, im Hinblick auf die Geseze
Vampirmythos richtet das weibliche Vampirprinzip jedoch wenigestdeung an als

das mannliche. So wird der Vampir erneut, bei Tranter in Gestaltgant Olav, zu
einem Wesen der Romantik:

,Diese Gier, alles zu besitzen und sich anzueignen, wird auch an eine
Symbolgestalt der Neuzeit deutlich, namlich an Faust, [...] So \aiestF
Gretchen den Tod bringt, bringt auch der Vampir all jenen den Tod, nach
denen er verlangt. Das aggressiv und destruktiv gewordene Vampirpsinzip
ein enthemmter Lebenstrieb, der sich gerade in seiner Zigellbsigkeem
Todestrieb verméahlt. Der Vampir ist ein Mangelgeschopf, ihm fefBs.

Was ihm fehlt, raubt er sich von anderen.” (BORRMANN 1999, S.15-S.16)

Neville TrantersVampyr orientiert sich nicht am weiblichen Prinzip, sondern am
mannlichen. Das Thema des Stlickes sind Generationenkonflikte zwisctesn Va
und Soéhnen. Abgesehen von der Tochter Inger sind Frauen ausgespart. Die Mutte
Romeros ist eine tote Frau bzw. wahrend der Geburt gestorben, dondniste

Count Olav als Ubervater.
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Nach Freuds Traumdeutung weckt eine derartige Vater-Figur AseoeEn zum
Inzesttabu: Odipus bringt seinen Vater um, darauf plagt ihn die Schaltlbea-Ich.

Aus psychologischer Sicht ist Dracula bei Bram Stoker nichts esidais das
personifizierte Uber-Ich — ein jahrhundertealter, trotzdem potentetligenter und
ubermenschlich starker Vater, der aus dem Grab zurickgekehrtgstMEURER,
S.43; S.45) Genauso steht Count Olav seinem Sohn Romero gegentber — autoritar
und unterdriickend. Ausgehend von dieser potenten Vater-Figur lasst Sampyr
auch der Odipus-Mythos wiedererkennen.

In Sigmund Freuds Auslegung des Odipus-Mythos steht zwar die inzesiebse
zwischen Mutter und Sohn im Vordergrund, aber das kannVamipyr nicht
zutreffen, da das weibliche Prinzip weitgehend fehlt. Eine von Freudiciiende
Auffassung zum Odipus-Mythos, aufgestellt durch Erich Fromm, legt aithen,
dass es sich b&ampyrsehr wohl um einen Odipus-Stoff handelt. Denn im Odipus-
Mythos aus der Tragodi€onig Odipusvon Sophoklesauf den sich Freud bezieht,
fehlt ein Element, das darauf schlie3en lasst, dass es sich nemineestutse
Beziehung handelt — die sexuell ausgelebte Zuneigung. Wenn der likdishwlas
zentrale Thema ist, warum wird nie davon gesprochen, dass sich Odigokaste
hingezogen fihlt. (Vgl. FROMM 1992, S.133-S.134) Demgegeniber formuliert
Fromm die Hypothese, dass:

»[-..] der Mythos nicht als Symbol der inzestuésen Liebe zwischendvlutt
und Sohn, sondern als Rebellion des Sohnes gegen die Autoritat dedrvaters
der patriarchalischen Familie zu verstehen ist; daR die Heine©dipus und
Jokaste nur ein sekundéres Element, nur eines der Symbole fiir deleSieg
Sohnes ist, der den Platz des Vaters mit allen seinen Prvileginimmt.”
(Ebd., S.134)

Als Beleg fiir die Hypothese dient die Trilogie von Sophokles Kiinig Odipus

Odipus auf KolonosindAntigone Das Inzestproblem fehlt jedoch in zwei Teilen der
Trilogie. InOdipus auf Kolonogrgibt sich ein neuer Vater-Sohn-Konflikt: Eteokles

und Polyneikes, Séhne des Odipus, kampfen um den Thron Thebens — Eteokles siegt
zwar, doch Polyneikes will die Stadt zurlickerobern. Wegen diesevillat seinen

Vater um Verzeihung bitten, doch dieser hat nur Hass fur seinen Solgn uitoti
verwehrt ihm seine Verzeihung. (Ebd., S.134)Aimtigone wiederum besteht der

Vater-Sohn-Konflikt in der Auflehnung von Haimon, der sich fur Antigone &hse
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gegen seinen Vater Kreon, ,den Vertreter des autoritdren Primzi@aat und
Familie“ (Ebd., S.135).

Umgelegt aulvampyrlasst sich Folgendes feststellen: Der Hohepunkt des Konflikts
zwischen Romero und Olav markiert die Drohung Romeros, dass er sicimgenbr
werde. Romero tut nun nichts mehr, um seinen Vater ins Verderben zenstDie
Hilfe kommt vom verstol3enen Engel Gabriel, der zugunsten Romerosifeirige
ausgesprochene Drohung ist jedoch bereits der fatale Angriff auvadezliche
Autoritat. An ihrem Ende steht der Moment, als Count Olav verbrannanst in
Gestalt von Romero mit Inger eine neue Generation an die Macht kommt.

Diese Generation reprasentiert kein patriarchalisches PringipenvCount Olav, wo
die Mdutter tot sind. Nun regiert das matriarchalische Prinziplches den
Despotismus von Count Olav gebrochen hat. Das matriarchalische Prritizip
anstelle von Diktatur und Herrschaft des Vaters Uber seine Kindeichev
Demokratie und Gleichheit vertreten (Vgl. ebd., S.152).

Was dieser Auslegung Tur und Tor offnet, ist Neville Tranters iBem der
Konzeption der Figuren als ,starke Archetypen®, die ,gleichzeiggr Gberraschen
kénnen“ (SCHELP 2006, S.70). So vermeidet er auch, in Stereotypen abzurutschen.
Jeder der Charaktere ist auf seine Art speziell. Inger, éerdie versteckte
Prinzessin des Stiicks, muss nicht stf3 und charmant sein. (Vgl. EXNERS24®)5,

Die Namen spielen dabei eine sehr wichtige Rolle: Vampire wuwlteFiguren erst

im letzten Stadium der Ideen-Entwicklung. Zuerst sollte der Canfpleig in
Frankreich sein. Skandinavien bot sich jedoch durch abgelegene Orte und
menschenleere Walder besser fir ein Horror-Szenario an. Demeh&spiéinderten

sich die Namen — der Hund Odin bekam den Namen des Hauptgottes derhrordisc
germanischen Mythologie. Bei Gabriel war sich Tranter sichess dmfort die
Assoziation zum Engel hergestellt wird. Und Kierkegaard offerdialt selbst fur
Nicht-Kenner des Denkers als Philosoph, wenn er Uber Leben und Tod sinniert.
Romero wiederum tragt einen italienischen Namen, weil er I{¥fl. Kapitel 6.2

und SCHELP 2006, S.70)
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6.3 DAS VERWESTE MARCHEN

Tranter nennampyrsein erstes Marchen. Es entstand, nach seinen Angaben, nach
ausfuhrlicher Lektire der Marchen Hans Christian Andersens. (VglitdfeB.2)
Inwieweit stimmtVampyr aber nun mit der Gattung uberein, und wo wird die
Gattung im Rahmen des Horror-Settings bzw. durch Schwarzen Humarckebr

oder konterkariert?

Vampyrlasst sich in seinem Anspruch, seiner Verweise auf Philosophieeurat s
kunstvollen Gestaltung am ehesten dem Kunstmarchen zurechnen. Dabei émndelt
sich um literarische, geschichtlich und individuell gepragte Abwandiinder
aul3erliterarischen, geschichtlich unbestimmten, anonymen Gattung Votkema
durch namhafte Autoren®. (KLOTZ 2002, S.2)

Das Kunstmérchen enthdlt ein zwiespaltiges Verhéltnis zwischemen
Komponenten. Kunst und Marchen werden als Gegensatze verstanden, diekigent
nicht zusammengehdren, aber bei eben jener Gruppe gleicher oder &hnlich
beschaffener poetischer Gebilde zusammenkommen. (Es gibt ja auclB&giifée

wie Kunst-Komddie oder Kunst-Novelle.) Das Kunstmarchen gilt dahdr aiott

als eigenstandige literarische Gattung. (Vgl. ebd., S.7) Kunstnmirbbeuhen
zuallererst auf der Deutung von Volksmérchen:

.[...] das Orientierungsmuster Volksmarchen bietet — dank seiner bindigen
Form und Weltschau — ein ausgezeichnetes Modell, um Gegenbilder zu
entwickeln. Rickwarts gewendet, taugt es zur Ausflucht in archalidgles
gegenwartig gewendet, zu streitbarer Satire; vorwéarts gewermie
erstrebenswerter Glucksutopie.” (Ebd., S.9)
Vampyrist jedoch keine Bearbeitung eines bestimmten mundlich tradierterbeide
einem anderen Autor bereits dargelegten StoW@snpyrwahlt Figuren, die sonst
mit Horror-Literatur und —Film assoziiert sind, enthalt philosophid¢berlegungen
und thematisiert das eigene Medium Puppentheater. Eine ebensolcbgidrefl
erfolgt auch Uber die angenommene Gattung des Marchens. TypischeeMarc
Elemente lassen sich ebenso finden, jedoch handelt es sich nicht uginem
Marchen. Tranter halt sich vom Prinzip her an das Volksmérchen undndesse
Lvertrautes Vorstellungsbild“ (ebd., S.9). Um als Kunstmérchen zargedentigt es
jedoch, wenn Autorinnen wie Tranter dieses Vorstellungsbild ,im Gaoden in
Teilen verarbeiten [...], ausdeuten, umgewichten oder gar planvoll verkébbeh,
S.9).
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Figurentheater ist vor allem Bildertheater (vgl. ERBELDING 2084,06), und so
wird das Grundschema einer Marchenhandlung nicht in einer ReiseHgiten,
einer Heldin aufgeldst, der/die von zu Hause mit dem Ziel aufbrighnt,eine
Aufgabe zu l6sen, um so sein/ihr Gluck zu finden. (Vgl. KLOTZ, S.11)

Ein marchen-typisches Bild, das Tranter jedoch dafir findet, isEoidangen des
Mondes durch Romero, um Ingers Herz zu gewinnen. Ein mérchen-konterkarierendes
Bild dagegen entsteht im Gesprach zwischen Jenssen und Thorvald:awer V
braucht ein Telefon (ein Gegenstand, der ihm bei seiner Aufgabe Jeifissen aber
nimmt ihn einfach aus. Spater sucht Thorvald nach dem Hund, findet ihn elver ni
Letztlich bleibt er ohne seine Tochter zurlick, sein Schicksal iststimmat. In
einem Marchen wéare Jenssen eine bose uUbernatirliche Macht, die dHeailah
stellt. Kierkegaard dagegen ware als Vater eine gute UbdrclagéiiMacht — er, der
nekrophile Morder, kommt mit seinem Ratschlag, die Vampire zu meignzu

spat (vgl. ebd., S.12).

In Vampyrgibt es nicht nur einen Helden, der Konflikt besteht zwischen Jung und
Alt, wobei der unschuldige Thorvald dazwischen zerrieben wird. RomeebssEi

die Liebe — ein Ziel welches im méarchenhaften Sinne auch ermiichtRomero hat

in Inger eine Prinzessin und durch den Tod seines Vaters ein Reiohrgen. (Vgl.
ebd., S.13)

Als Wesen in der Zauberwelt des Waldes ist Romero der gute Sotint Glav der
bose Vater. Auf dem Campingplatz, also in der Alltagswelt, istk€gaard der gute
Vater und Jenssen der bése Sohn. Solche Spiegelungen sind ein Charakteristikum des
Marchens: Am Anfang steht eine Disharmonie im Alltag, die sgdter durch eine
Disharmonie in der Wunderwelt fortsetzt (vgl. ebd., S.16). Wie auch émcién so

tritt bei Vampyr der Alltag (die Geschehnisse auf dem Camping-Platz) in den
Hintergrund, denn im Wald steht Wichtigeres auf dem Spiel. DieuSsturmel
,und wenn sie nicht gestorben sind, leben sie noch heute.” mag flr umger
Romero im Besonderen gelten. Im Volksméarchen reicht das gefundene Giic
ewig zu leben (vgl. ebd., S.16). WYampyrkommt die Unsterblichkeit aber nicht aus
dem gefundenen Glick, sondern wird durch den Vampirismus bedingt. Im Alltag
hingegen laufen die Uhren weiter wie immer: Vielleicht sinkenRilippen Thorvald,

Kierkegaard und Jenssen deshalb auch wie leblos zu Boden — sie sind ja sterblich.
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Worin Vampyr weit vom Volksmarchen abweicht, ist die Negation der naiven
Asthetik, denn im Marchen wird gut mit schon gleichgesetzt — diér&n missen
aber nicht immer gut sein (vgl. ebd., S.18). Diese Gleichsetzung furgktidyei
Vampyr nicht. Durch die Mittel des Schwarzen Humors wird die vertraute
kindgerechte Fassung der Gattung pervertiert, andererseits augbrsti@enden,
brutalen Elemente, wie aus den Originalfassungen Grimm schath&firwieder

zuriickgeholt, um zum Lachen anzuregen (Vgl. ebd., S.18).

82



7. ALLES HAT EIN ENDE - EIN RESUMEE

Tranter kehrt immer wieder zum Tod zurick: Mfampyr kommt er dabei zum
vorlaufigen Hohepunkt seines Werks.

Der Tod war dem Marchen generell immer eigen — schon bei Schatlerén
Méarchen aus 1001 Nachv¥erheiratet mit dem betrogenen Sultan, der jeden Tag eine
neue Frau ehelicht, um sie am nachsten Tag zu téten, um nicht nobletnadgen zu
werden, erzahlt sie jede Nacht ein neues Marchen, um dem Tod zbhesmt{}égl.
KLOTZ 2002, S.3)

Wahrend inRE: Frankensteinund Schicklgruber, alias Adolf Hitleder Tod am
Schluss siegte, scheint er fampyr zuerst selbst besiegt, kriegt Count Olav aber
doch noch zu fassen. Nekrophilie zieht sich demnach durch Tranters WedurBi
Figur Kierkegaards, der eine Frau ermordete, wahrend er ihr dagtee you.”, war
diese Neigung nie explizit ausgespielt. Besonders interestaidrisei eine Parallele
zur persischen Kultur:

~o0wohl in der klassischen Literatur wie auch in der modernen
Umgangssprache Persiens werden die Worte ,getotet’ und ,Getbtete
,gestorben’ und ,Gestorbener’ auch im Sinne von ,verliebt’ und ,Verlebte
verwendet. ,Tote mich!’, wahrend des Liebesspiels gedulRert, bedeutet i
Orient noch heute eine unzweideutige Aufforderung, den Orgasmus
herbeizuflhren; ,ich sterbe’ sagt dort die Frau und oft auch der Mardeauf
Ho6hepunkt der Lust, und ,ich bin gestorben’ oder ,er hat mich getotet’
danach.” (BORRMANN 1999, S.298)
Tranter Kulisse des verfallenen Camping-Platzes zeigt emiéere Facette des
Hangs zur Verwesung. Der Ruinenkult besteht schon seit der Renajssan@lso
keine Erfindung der Romantik: Wahrend die Uberreste der Antike mitBliekdes
Historikers untersucht wurden, zielte die Auseinandersetzung der Rknmait
vergangener Pracht eher darauf ab, die Verganglichkeit allstexiin Erinnerung

zu rufen (vgl. ebd., S.307).

Als psychologisches Krankheitsbild wird die Nekrophilie folgendermafien
charakterisiert:
s[...] die Liebe zum Toten, wird im allgemeinen auf zwei Arten von
Phanomenen angewandt: 1) auf die sexuelle Nekrophilie, die Begietde, mi
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einer weiblichen Leiche sexuellen Verkehr oder eine andere Aueken
Kontaktes zu haben, und 2) auf die nicht-sexuelle Nekrophilie, die Begierde
Leichen anzufassen, sich in ihrer Nahe aufzuhalten und sie zu betracide
speziell auf den Drang, sie zu zerstickeln. Aber der Begriff diant
allgemeinen nicht zur Bezeichnung einer im Charakter verwurzelten
Leidenschaft als dem Boden, auf dem die augenfélligeren und gréberen
Manifestationen der Nekrophilie wachsen.” (FROMM 1989, S.310)
Aber auch schofRE: Frankensteirtrug in sich den Kern der Nekrophilie: Doktor
Frankenstein als Stellvertreter des Industriemenschen intetessatr nicht mehr fur
Mensch oder Natur, sondern fiir nichtlebendige Maschinen.
Anfang des 20. Jahrhunderts fand dieser Hang zum Nichtlebendigen Ausdruck im
Futuristischen Manifest1909) von Filippo Tommaso Marinetti. Hier finden sich die
Kennzeichnen der Nekrophilie — Glorifizierung und Anbetung von Krieg und
Maschinen, Misogynie und Vernichtung der Kultur. Diese Ideale sollten i
Nationalsozialismus und in der Kriegsfihrung des Dritten Reicheglaen. (Vgl.
FROMM 1989, S.310-S.313) Jener neue Mensch ist also kaum anders alssTranter
RE: Frankenstein

.Dieser neue Menschentyp interessiert sich ja schlie3lich fichtot und
Leichen; er hat ganz im Gegenteil eine Phobie gegen Leicherer cie
prapariert, dal’ sie lebendiger aussehen als zu Lebzeiten desrbésrsh.

[...] Aber er tut etwas noch viel Drastischeres. Er wendet sg@rdsse ab

vom Leben, von den Menschen, von der Natur und den Ideen — kurz, von
allem, was lebendig ist; er verwandelt alles Leben in Dingesckliel3lich
seiner selbst und der Manifestationen seiner menschlichen Famgkieite
Vernunft, des Sehens, des Hoérens, des Fuhlens und des Liebens.” (Ebd.,
S.317)

Liebe und Zuneigung wird auf Gegenstande, wie etwa Roboter oder Puppen,
fokussiert. Extremente und Leichen ziehen den nekrophilen Menschen nicharmehr
nun sind es saubere Strukturen und Maschinen. Irgendwann ist der Mensch nicht
mehr vom Roboter zu unterscheiden. (Vgl. ebd., S.318)

Tranter wiederum zeigt durch den Subjektsprung mit seinen Puppen baMactdy

die sie Uber ihn austben/er Uber sie ausubt, dass der Unterschidmeavensch

und Puppe auch so grof3 nicht ist. Kierkegaard sagt Uber Inger, sw@ns&ine
Lundaughter”.

So ahnelt sie der nekrophilen Vision menschlichen Lebens: ,Die Weltatgens ist

zu einer Welt des ,Nichtlebendigen’ geworden; Menschen sind zu jNegchen’
geworden — eine Welt des Toten.” (Ebd., S.318)
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Vampyrdreht sich auch um den Tod, aber nicht in einer immanenten Form wie bei
Schicklgruberoder RE: Frankensteinsondern in der hinausgezdgerten Weise der
Unsterblichkeit. (BeiRE: Frankensteinkonnte Viktor Frankenstein zwar auch
Unsterblichkeit erreichen, dies ist aber nicht einmal Nebenmotiv der Handlung.)
Vampyr handelt von Count Olavs Unersattlichkeit nach mehr Blut und mehr
Jungfrauen, sprich mehr Leben. Olav muss jedoch sterben, damit Romeroemd Ing
sowie Gabriel leben kdénnen. Daher ist der Tod WWempyr auch nicht negativ
besetzt, sondern aufgrund von Olavs Unersattlichkeit gerechtferegtT@d wird
akzeptiert in dem Sinne, dass alles ein Ende haben muss, um der mextenlg
Generation Platz zu machen.

Der Vampir selbst ist ein Geschopf der Gegensatze. Wahremthteivérgeht und
stirbt alles um ihn. Doch sind auch in der Wirklichkeit Schopfung und Memg
verbunden:

,Das Leben ist genauso ein Geschenk des Todes wie der Tod ein Ergebnis des
Lebens ist. Alle irdische Existenz ist diesem barbarischenh®ééspiel
unterworfen. Das Wachstum der Pflanzen setzt eine unaufhdrliche Anhaufung
zerlegter, vom Tod zersetzter Stoffe voraus.“ (BORRMANN 1996, S.297)

Die Verknupfung von Leben und Tod findet auch in einem von Tranters eigenen
Bildern Ausdruck, einem Bild, das sowohl RE: Frankensteirund Schicklgruber,

alias Adolf Hitler, als auch invampyrvorkommt — das Bild der ,dead babies”: So
werden Annas Kinder von ihrem Vater abgetrieben, Goebbels sagt Bva, Blass

sie tote Kinder gebéren konnte, und Romero kommt aus einer toten Mstter a
Vampir-Baby bzw. Un-Baby zur Welt. (Nicht zu vergessen, dass ieringer
wiederum Vampir-Kinder zeugen wird.)

Wahrend das Bild vom toten Baby bzw. Un-Baby in den ersten beiden Stilsken a
eine irrationale, morbide Vorstellung funktioniert, wird esViampyr plotzlich zur
marchenhaften Moglichkeit, und zu dem, was bei Neville Tranter ditgmn Humor

bis dahin kaum zu erwarten war, einem Happy End.
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8. ,IST DIE PUPPE NICHT AN MEINER HAND, IST SIE TOT .“

Das Interview wurde am 05. Oktober 2007, am Nachmittag vor der Auffihrung von

Vampyrin der ARGEkultur Salzburg, gefthrt.

8.1 TRANTER UBER WERDEGANG UND ARBEITSPROZESS

Wann haben Sie die Entscheidung getroffen, Puppenspieler zu werden?
Begonnen habe ich mit einem Schauspielstudium in Australien, in Gowimda. |
meinem dritten Studienjahr, ich war 19 Jahre alt, sah ich einechifp@atergruppe,

es war ein Ehepaar, das professionell arbeitete, und ein PuppenstiSkdér
auffihrte. Von diesem Moment an wusste ich, was ich im Theater machen wollte.
Danach arbeitete ich zwei Jahre mit dieser Gruppe,TdeBillbar Puppet Theatre
Wir waren zu dritt. Anschlieend an mein Studium ging ich nach MelboDware.
nahm dasStuffed Puppet Theatrseinen Lauf. Zusammen mit einem zweiten
Schauspieler spielte ich hauptséchlich fir Erwachsene. Anfanga esneur kurze
Sketche. Von da aus kamen wir 1978 zusammen mit einer Kabarett-Grugpe na
Amsterdam. Wir machten eine grof3e Show mit Puppen und Kabarett, .deréa
war auch dabei. Spater nahm ich drei Mal Teil Fstival of Foolsn Amsterdam.

Darauf folgte eine Deutschland-Tournee. So bin ich bis heute in Europa geblieben.

Sie haben mit Puppentheater fur Kinder begonnen?
Ja, so habe ich angefangen, aber mein Traum war immer, Puppentiieater

Erwachsene zu machen.
Gibt es Theater-Techniken, die bei Kindern genauso funktioniergvie bei

Erwachsenen?

Ja, aber das ist nicht Gberraschend. Das sind die Regeln des Theaters, die hier wirken.
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Arbeiten Sie seit Ihrer Anfangszeit in Amsterdam mit einem fixeraime?
Eigentlich arbeite ich solo. Die Ideen kommen von mir, und meine Puppenchaue
auch selbst. Nur bei meinen neuesten Stiicken arbeite ich mit eahneeilb®r, einem

Regisseur und auch einem Team.

Sie unterrichten auch Figurentheater?
Ja, ich mache Workshops und leite Master Classes — nicht nur fur Ppipfens

sondern auch fur Schauspieler und Sanger.

Wie lange arbeiten Sie an einem neuen Stick?

Von der Idee bis zur Auffihrung dauert es zwei bis drei JahreSéhicklgruberdas

ich beispielsweise ganz viel und sichtete viele Filme. Die \feitumg passiert im
Kopf, vielleicht schreibe ich auch schon ein bisschen Text, abealfastgeschieht
im Kopf. Nach zwei Jahren sind dann meist die Puppen fertig gebauEn&im des
dritten Jahres kommt alles zusammen — innerhalb von sechs Wochenehird s
intensiv geprobt, hier kommt auch der Regisseur hinzu. Mein Schreibegetadst

schon lange vorher involviert.

Sie gehen mit Ihren Stiicken international auf Tour. AndernieSdie Stiicke von

Land zu Land?

Ich spiele das Stiick in zwei Sprachen — Niederlandisch und Englissir®miere

findet in den Niederlanden statt. Spater kommt die englische VeBamach habe

ich in den Niederlanden sowieso ausgespielt, es bleibt also beingkscken
Fassung. In der Regel wird das Stick dann noch kompakter und besser. Wenn die
Leute in Finnland an der gleichen Stelle lachen wie die Leutestar@ich, dann

passt Timing und Rhythmus.

Aus welchen Quellen schopfen Sie Inspirationen?

Von uberall her. Fellini ist mit seinen Filmen eine grol3e Inspiration. by mie der
Mensch mit seinen grotesken Seiten darin abgebildet wird. Diestsste kdnnen

die Puppen besonders gut. Der Ubergang zwischen Szenen kann bei meiken Stiic
auch sehr filmisch sein. Inspiration kommt auch aus der Musik, kiasdasik bis

zu modernen Komponisten. Alles ist fir mich eine Inspiration. Ich \edefinde
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auch viel in der Malerei. Die Farben auf der Biihne sind auch widkigh Zirkus,

Oper und Musical sind Vorbilder fir mich.

Wenn Sie ihre Puppen bauen, orientieren Sie sich da bewasashandwerklichen
Traditionen?

Ganz am Anfang steht die Idee, und dann hole ich mir den Rest von uberall her. Alles
ist brauchbar — beispielsweise Stile, seien sie aus Japan odiendErginzu kommt,

dass ich auf der Buhne allein bin, mit einer Puppe, aber oft auclwaiittzippen.

Das ist einerseits eine Begrenzung, andererseits macht s&iegohrankung auch
kreativ. Wie kann ich meine Geschichte am besten erzahlen? Weikbmittel

kann ich verwenden? Da die Koérpersprache der Puppe sehr wichtig ist,ichus
schon beim Bauen dariiber nachdenken, was die Puppe kénnen muss. Es ist immer
eine Wahl, ob die Puppe mehr Text haben soll, oder das Gleiche nichtiltherch
Korper oder ihren Blick auch ausdriicken kann. Meine Puppen missen auf jdden Fal
eines konnen: Da ich oft in Salen spiele mit einem Publikum von bisehuenen
hundert Leuten, ist es unbedingt notwendig, dass sie grof3 genug sind, adamit di

Leute in der letzten Reihe auch noch Mimik und Gestik erkennen kdnnen.

Und wie verlauft beim Puppenbau der Arbeitsprozess?

Wie gesagt, zuerst kommt die Idee. Gleich danach entwickle ithKenzept.
Welche Personen brauche ich? Alle Figuren auf meiner Buhne sindtyjehe
Daher auch die Frage: Wie viele Archetypen sind noétig, um diehi@bse gut zu
erzahlen? Bei Schickelgruber ist die Frau von Goebbels nicht ink,3ua Braun
aber schon — das war eine bewusste Entscheidung. Alle Aufmerksanmieso auf

Eva gelenkt.

Welche Puppentypen haben Sie bisher verwendet?

Hauptsachlich verwende ich Klappmaultypen, aber zum Beispiampyrist die
Ratte eine Handpuppe. Die Ratte ist ein Tier, das wirkt alppt@aulpuppe gar
nicht. Mein allererstes Stlick fur Erwachsene dagegen war ginrMttenstiick. Das
Problem mit den Marionetten ist, dass diese Puppen nicht frei vom Ppjgbens
sind. Klappmaulfiguren sind total direkt. Um Marionetten nicht schlecaten:
Dramatische Stucke sind mit ihnen viel schwieriger. Klappmaulpuppeziespi
dagegen mit genug Ubung alle Emotionen.
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8.2 TRANTER UBER SEINE STUCKE

Sind Sie fasziniert von Monstern?

Puppen sind fantastische Monster! Ganz extreme Figuren lassendainit
darstellen. In meiner Anfangszeit mussten die Puppen nicht nur dakuPubli
sondern auch mich davon Uberzeugen, dramatische Rollen spielen zu kdnnen. Mit
Puppen lasst sich eine total andere Welt oder Realitat erschal mit echten
Schauspielern. Trotzdem sind die Puppen ganz menschlidREinFrankenstein

habe ich es so gemacht, dass die Kreatur nicht das Monster istynsdide

Frankenstein. Der Mensch ist hier das Monster.

War es schwer, sich mit Inrem ersten Erwachsenenstiic& Eieben Todsinden im
Bereich des Erwachsenentheaters zu etablieren?

Am Anfang legte ich besonderen Wert darauf, dass mein Siiiek sieben
Todstindenschockierend fur das Publikum ist. Ich wollte das Pradikat ,Nur fur
Erwachsene” erreichen. Es war ein langsamer Prozess, bisstiaB@blikum wieder
zurickkam. Ich denke, es liegt auch daran, dass meine Arbeit so sehwer
beschreiben ist. Das, was im Zuschauerraum passiert, ist-altaa Lachen bis zur
Waut. Ich versuche, einen Code zu entwickeln. Wenn die Pupgehicklgrubersagt
»Ich will Hitler nicht spielen!®, dann driickt das sehr viel fur dRagblikum aus. Es ist

immerhin eine Puppe, die das sagt. Dann wird auch gelacht.

Sie transzendieren auch in Vampyr die Grenze zwischen pgeupund
Puppenspieler, wenn der Dummkopf Kierkegaard fragt ,Did | say that?",
nachdem sie ihm als Puppenspieler offensichtlich seine Wort den Mund gelegt
haben.

In diesem Fall gibt es im Stuick zwei Welten, die Welt dempiae und die Welt der
Engel. Und ich spiele ja auch eine Rolle, und zwar die des gefallergels Gabriel.
Dieser Engel kann Leben geben und nehmen. Ist die Puppe nicht an me&ideisHa
sie tot. Es gibt also eine goéttliche Kraft im Stick, und daklestsisch wie im
griechischen Theater. An einer Stelle im Stlick lasse ich Bwepen fallen, und fur
viele Leute ist das schockierend, weil sie mit den Puppen mitfieBébtzlich sind

die Puppen keine Figuren mehr, sondern nur noch Objekte.
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Woher kam die Idee fur Schicklgruber?

RE: Frankensteirwar eine Koproduktion in Weimar, dort fand auch die englische
Premiere statt. Die Leute dort fragten mich: ,Warum madaskein Stick tber
Hitler?* Meine erste Reaktion war ,Nein! Das mache icthaicnicht. Mit Hitler
habe ich nichts zu tun.“ Dann dachte ich jedoch lange dartber nach, und rafiteerka
welche Herausforderung das eigentlich war — Uberhaupt ein Stick Uit 2di
machen. Mir wurde klar, dass es besonders mit Puppen moglich istidrimuss
aber auch jedes Stiick, das ich mache, eine Herausforderung sein sEsmauseue
Richtung sein, ein neues Thema. Es darf nicht leicht oder RoutineDseiRiguren

kampfen ja auch jeden Abend um Leben oder Tod, das muss bei mir genauso sein.

Gab es eine Kontroverse um das Stiick?

Von Anfang an war klar, dass wir ein Stick tber die letzten Tragélihrerbunker
machen. Das ist auch eine wunderbar dramatische Situation. Abardesvétiick

nicht tber Politik geredet. Unsere Pramisse war: ,Da sind Figuren i Sigsation,

aber zufallig sind es Hitler und Eva Braun.” Wir wollten Abstand rezhmon
emotionaler Reaktion gegen den echten Hitler und den echten Goebbels, und das
Groteske herausstreichen. Der Tod spielt ja auch eine wunderbare iRoll

Schicklgruber

Humor scheint also grol3e Bedeutung fiir Sie zu haben?
Ich kann aber gar kein Stick ohne Humor machen, das wird dann zu scliinierig

mich.

Besonders schwarzer Humor kommt immer wieder vor.
Ich liebe schwarzen Humor, so wie er in Englang zum BeispieMbety Python
gepflegt wird. Leben und Tod sind, wie gesagt, immer da — deshalb rgehwa

Humor.

Zurick zur Figur des Todes: Haben Sie immer den Tod als Figur lhren
Stucken?
Nicht in allen Sticken kommt er als Figur vor, aber immer als ein Thespavie im

Leben auch.
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Leben, das aus Tod geboren wird, gibt es zumindest in zwei Sticken:
Schicklgruber kommt ja das Motiv der ,dead babies* genauso vor wie in Vampyr.
Schicklgrubemwar ein grol3er Erfolg, deshalb solMeampyrganz anders werden. Im
Publikum safl’en beSchickligrubersehr viele junge Leute. Kennen diese Leute
eigentlich die Geschichte von Hitler und Eva Braun? Aber, diese jubgete
genossen das Stuck. So nahm ich mir vor: ,In meinem néchsten Stick iotaelre
Thema fir Teenager.” So kam die Idee mit der Geschichte z@eiserationen und
den Konflikten zwischen ihnen, also zwischen Eltern und Kinderdaimpyrgibt es
uberall Vater-Kind-Konstellationen. Mein Hauptthema bleiben aber die Vampire.
Die Vampire selbst waren eigentlich meine letzte Idee. Zuwenen die Eltern, dann
der Camping-Platz, dann die kranke Tochter und schliel3lich kamen dieréaDigi
Voraussetzung fir die Vampire waren Horror und der Wald. Der Wadtt gpiauch

eine grolRe Rolle in Marchen — im Wald kann alles passieren.

Haben Sie bewusst ein Marchen daraus gemacht?

Eigentlich war Vampyr mein erstes Marchen. Ich las sehr viel Hans Christian
Andersen, Anregung war aber das gesamte Genre — die Kunstform@genauke
Fantasie dahinter und das Groteske. Ein gutes Marchen sind so viel Wdrhicht
mehr. Kein Wort mehr. Meine Puppen sind auch nur so viele Archetypen, und keine
mehr. Ganz kompakt.

Viele Leute fragten mich nachchicklgruber ,Warum machst du nicht Napoleon?”

Ich hatte einfach keine Lust mehr auf Diktatoren.

Wie viel expressionistisches Kino steckt hinter den Schattenspielé/ampyr?
Vampyraus 1907 war eine Inspiration, aber auch das RemakeéNosferatumit

Klaus Kinski. Die urspringlichen Vampire sehen ja aus wie Ratten.

Wie relevant sind Namen wie Count Olav?

Namen spielen eine ganz wichtige Rolle. Zuerst hatte der CafRfatg in
Frankreich sein sollen. Dann kam die Idee mit dem Norden. Dort lebensoiviele

Leute, es gibt viele Walder. Fur Horror ist das gut. Alle Figureauchten daher
skandinavische Namen. Der Hund Odin ist nach dem Gott benannt. Dann sind da
noch der Vater Thorvald, der Camping-Platz-Besitzer Jenssen und\sssient
Kierkegaard. Sobald das Publikum den Namen Gabriel hort, weil3 es: ,g\Ist @n
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Engel.” Und Kierkegaard natirlich. Deshalb auch der Moment, als espphiert:
.Because infinity is like addition of life. If live and death &m@th infinite, then they
are the same. In other words, it doesn't make any difference, dtlsiog lives or
dies, Sir.“ Mein Schreiber, Jan Veldman, hat diesen Text geschrieben.

Bei Schicklgruberwiederum stammt der Name von Hitlers Adjutanten Linge vom
echten Adjutanten. Der Mann hiel3 so. Ein Buch, das er zum Thema sclatatgasy
einzige, das ich zur Vorbereitung nicht las. Als ich im Nachhingis Buch
entdeckte, stellte sich heraus, dass der echte Linge ganz &ahmhtig&eiten

verrichtete, wie es die Figur im Stiick tut. Das fand ich komisch.

Wie verlauft die Zusammenarbeit zwischen Ihnen und Ihrem Schreiber

Ich lege besonderen Wert auf die Figuren. Eine Figur muss imraedmichuld
personifizieren, ivampyrist das Romero. IRrankensteinst es das Monster und in
Schicklgrubersind es die Kinder. Ich kann kein Stiick machen, wo alle Kriminelle
sind.

Ich entwickle die Figuren und die Geschichte. Zusammen mit demilsahrede ich
uber alles. Uber Filme und Blicher, einfach alles. Ich beschreibe ihm das Bilch das |
von einer Figur habe. Diese Zusammenarbeit bestehtSshiickigruber Mein

Schreiber beRE: Frankensteirst inzwischen verstorben.

Wie verlief die Arbeit an RE: Frankenstein?

Ich erfand eine kleine, hassliche Tochter fir Frankenstein, eine, [digum Mary
Shelleys Buch nicht vorkommt. Sie heil3t Anna, geschrieben A-N-N-A Sgiegel.

Sie wurde missbraucht von ihrem Vater. Dann kommt der Kommissarkzdréas
Rache gegen Frankenstein. Und naturlich ist da noch das Monster. llehHzgms
Ruedi aus der Schweiz, den Assistenten von Dr. Frankenstein. Ein Smhweiz

deshalb, weil Mary Shelley ihren Roman in der Schweiz schrieb.

Was wird Ihr nachstes Stick werden?

Meist spiele ich den Assistenten der Puppen, nun will ich wieder aticie

Hauptrolle spielen. Friher gab es dasRoom 5 Manipulator und Macbeth Im

neuen Stuck ist die Hauptrolle die Unschuld. Das ist ein Mann, der wasarnmen
mit einem Kaninchen in einer Hohle. Der Mann glaubt auch, er sé{amchen.
Das Thema ist sein Coming Out als Mensch. Wie kann aus diesaméfaMensch
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werden? Nicht philosophisch. Um ein Mensch zu werden, muss er einfachmon de
Kaninchen wegkommen. Ich habe auch keine Ahnung, warum ein Kaninchen. Von
Anfang an war mir einfach klar, dass es ein Kaninchen sein mussalnts anderes.

Alle Puppen sind Kaninchen, es gibt mich als einzigen Menschen, uneltthg S5t

es ein bisschen Science Fiction. Die Figuren kdnnen nur noch im Untetghbamg

aber nicht nach oben kommen. Sie sind abhangig vom Essen von drauf3en, das
jemand vorbeibringt. Ich will natirlich nichts Bombastisches macherniae Lord

of the Ringssondern suggestiv vorgehen.

Anmerkung des Autors: Das Stick mit dem Tit€uniculus feierte seine

Urauffihrung am 18. September 2008 im Rahmen der RuhrTriennale/FiDeNa.
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S.8 Vampyr - Romero

S. 40 Re: Frankenstein — Poster

S. 40 Re: Frankenstein — Cornerman, Tranter, Frankenstein
S. 53 Schicklgruber, alias Adolf Hitler — Poster

S. 53 Schicklgruber, alias Adolf Hitler — Hitler und Tranter
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Schicklgruber, alias Adolf Hitler — Goring und Hitler
Schicklgruber, alias Adolf Hitler — Tranter und Tod
Vampyr — Poster

Vampyr — Count Olav und Romero

Vampyr — Jenssen und Thorvald

Vampyr — Ratte

Vampyr - Romero
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ABSTRACT
Der Autor Markus Grundtner analysiert in seiner ArbBARCHEN UNL

MORBIDITAT: Das Stuffed Puppet Theatre des Neville Tramtach de
Methodik der Hermeneutik die drei aktuellsten Inszenierungen deslsohia
Puppenspielers Tranter. Das Fundament dieser Untersuchung

theaterwissenschaftliche Publikationen zum Figurentheater inerAégmen uni
Publikationen zu den Hmenbereichen, die in den jeweiligen Inszenierul
aufgearbeitet werden. So steht bei der Analyse RE1 Frankensteindie
Neuinterpretation des Frankenstdliythos im Vordergrund, bei welcher
Auseinandersetzung mit Drittem Reich, Verantwortung dess@fischaft und Tc¢
zentral ist. Diese Auseinandersetzung wird bei der zweiten riesaag
Schicklgruber, alias Adolf Hitlerim ironischen Spiel mit Puppentheats
Konventionen, durch Mittel des Schwarzen Humors und in einer neuer
Reflexion auf den Ta erweitert. Fortsetzung und Hohepunkt der Aufarbeitun
Todes, des zentralen Themas von Tranfu$fed Puppet Theatréndet mit del
dritten Inszenierunyampyrstatt. Hier riicken die Auslegung des Vanmigythos,
der Umgang mit Marchen-Elementen uwde Darstellung einer nekrophil

Gesellschaft in den Vordergrund.
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