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VORWORT

Diese Arbeit fing mit Fragen an. Im Durcharbeiten dieser Fragen

sind neuen entstanden, und - jedenfalls flir mich - unerwartete
Erkenntnisse aufgetaucht.

Die wesentlichsten Punkte - Fragestellungen, die noch weiteren
Untersuchungen bediirfen - sind:

- daB das Theater als psychologischer und historischer Begriff

nur durch die Erkenntnis der zwei Arten des Theaters: "Korper-
theater" und Puppentheater begriffen werden kann.

Die Wurzeln des Theaters stecken wahrscheinlich - sowohl histo-
risch als auch psychologisch betrachtet - sehr tief.

Vielleicht sogar im "Menschwerden" - phylogenetisch wie onto-
genetisch.

- daR die Puppe nicht als "Maske" oder "abgespaltene Rollenfigur"
begriffen werden kann: der "dialektische Sprung" oder der "Bruch"
liegt zwischen "Maske" und "Puppe".

Die "abgespaltene Rollenfigur" existiert, erreicht aber im
"Abspalten" eine neue Qualitat - der Unterschied zwischen "mich"
und "nicht-mich": Die "Maske" ist "Protagonist" - die Puppe ist
"Antagonist" des Spielers.

Durch diesen "Sprung" entsteht das Unendlichkeitsbild der Selbst-
reflexion. Diese flr den Menschen eigenstandige Moglichkeit
entsteht ja nicht aus der Leere, sondern in Auseinandersetzung
des Subjekts mit dem Objekt, und in der Moglichkeit des Um-
wechselns zwischen Subjekt und Objekt. In diesem Punkt mag ein
flir den Spieler und das Spiel wesentlicher Untertext liegen.

- daB die Invarianz des Puppenspiels nur auf dem Hintergrund des
Modells sichtbar wird, und selbst ein Modell ist. "Modell" hier
nicht als "Muster" oder "imitative Abbildung" (Skalamodell)
verstanden, sondern im weitesten Sinne - als Analogmodell oder
Metapher, und Mittel zur Erkennung und Erkenntnis.

Hier liegt dann die Erklarung der verschiedenen Auffassungen und
Erscheinungsformen des Puppentheaters, getrennt durch ihre

Sicht auf das doppelte - "Figur/Grund" - Bild des Modells und der
Verwandlung, und durch ihre Haltung zum "Bruch", grundsetzlich
durch existentielle - "ideologisch" begrundete Haltungen und

Denkweisen bedingt.
Durch den Einfihrung der Begriffe

- der potentielle Raum und das Ubergangsobjekt
- die Faszinationswerte
- die konzeptionellen "Pole": Der "Erzieher" und der "Entdecker" -

sind hoffentlich Werkzeuge geschaffen, die fir die praktische
Arbeit des Puppentheaters und fir zukunftige Untersuchungen
nitzlich werden konnen.
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Einleitung:

1. Was ist Puppentheater ?

Die Ethiopier erzahlen, dal ihre Gotter stumpfnasig sind und
schwarz,

Die Thrakier, daBR ihre hellblaue Augen haben und rote Haare.

Wenn aber die Ochsen, Pferde und Lowen Hande hatten

Und wenn sie zeichnen konnten mit ihren Handen

und wie Menschen arbeiten,

Dann wirden die Pferde die Gotter wie Pferde zeichnen,

Die Ochsen wiirden sie als Ochsen formen,

Und sie wiirden ihnen die Kdérper geben, die sie selbst haben.’

Als Xenophanes um 500 Jahre vor unser Zeitrechnung so dichtete,
beschrieb er, wie der Mensch sich selber sieht, sich selber ab-
bildet, - und nur sich selbst zu "begreifen" oder zu "sehen"
vermag.

Uberall, wo Spuren menschlicher Kulturen gefunden wurden, finden

wir auch die Abbildung vom Menschen - "die Puppe", und in den
Schopfungsberichten vieler Kulturen - so auch der jiidisch/christ-
lichen - formt der Gott eine Figur, die dann Leben bekommt und

der erste Mensch wird. Auf dieselbe Weise schépft der Mensch fir
sich dann Gotter.

Die geformte oder ausgewahlte Material, dem der Mensch ein "Leben"
zuspricht, ist der Ausgangspunkt dafiir, was wir "Puppentheater"
nennen. In dieser Arbeit wird versucht, einige von den Elementen
einzukreisen, die in eine Theorie des Puppentheaters eingehen
missten:

Was bedeutet es, wenn der Mensch sich selber abbildet und die

Welt - und sich selbst - erzahlt", mittels dieses "Zweiten -
Selbst"? Was passiert auf der Biihne, und was passiert in den
Zuschauern dieses (Kinder)Spiels - Spiel(en)s °?

Es handelt sich also hier nicht um die Geschichte oder die Technik
des Puppentheaters, sondern um die kommunikative Wirksamkeit, eine
Puppe vor einem Publikum zu spielen und um den Hintergrund und die
Voraussetzungen sowohl filir diese Wirksamkeit als auch fir deren
Erlebnis.

Es ist ein umfassendes Thema und ich werde nicht versuchen vor-
zugeben, daBl es hier ausschdpfend behandelt werden kann, oder daB
ich als Einzelperson ilberhaupt dazu fahig ware.

Um aber auf eine hoffentlich logische und verstandliche Weise zu
einer Abgrenzung der Fragen, die hier behandelt werden sollen



durchzukommen, ist eine kurze Behandlung von einigen wesentlichen
Zligen des Puppentheaters - hierunter auch in seiner historischen
und technischen Entwicklung - anfangsweise notwendig.

Diese oft widerspruchsvollen Tatsachen und Beobachtungen sind es,
die mein Interesse erweckt und so meinen Blickwinkel bestimmt
haben.

- die Geschichte: ?

Eine Puppe kann mit Gelenken ausgestattet werden, und durch Faden
oder Stabe wird sie bewegbar. In der Form eines Automaten oder
Roboters wird sie auch "selbstbeweglich".

Die Puppe wurde Abbild, Goétterbild, Kult-Gegenstand, magisches
Mittel oder Unterhaltung und Spielzeug, aber dariber hinaus wurde
die bewegliche Puppe mit ihren Faden oder Stadben fir den "zivili-
sierten”" Menschen auch ein Sinnbild fiir die Gebundenheit, Abhan-
gigkeit und Machtlosigkeit des Menschen °

Der Mensch wird von hoheren Machten gesteuert - seien es Gotter,
Teufel, oder andere Menschen - oder er ist seinen inneren Trieben
ausgeliefert.

Dank des Sinnbildes, welches durch Philosophen und Kirchenvater
in schriftlicher Form idberliefert ist, kénnen wir die Puppe und
das Spiel mit der beweglichen Puppe weit zurick in der Geschichte
verfolgen. Die Puppen selbst wurden selten abgebildet und sind
fast alle verschwunden.

Die Metapher der Puppe ist fiir den modernen Mensch unmittelbar
negativ geladen. Die Bezeichnung "Puppentheater" ist nicht
schmeichelnd, weder in einer Rezension Uber eine (KoOrper)Theater-
vorstellung verwendet, noch in idbertragener Bedeutung.

Die Stellung des Puppentheaters als minderwertige Theaterform
kennen wir auch schon lange: Xenophon (430 - 360 v.u.Z.) bezeich-
net die Puppe als "Zeitvertreib fur Kinder und Toren", und ca.
Jahre 300 beklagt sich Athenaios iber den Puppenspieler Potheinos,
der mit seinen Puppen auftritt, wo einst die edlen Tragddien
FEuripides' gespielt wurden.

Durch das Mittelalter und die Renaissance sind Puppenspieler
verfolgt worden, nicht nur als Herumtreiber und Gaukler, sondern
auch als Hexen.

Gleichzeitig hat aber das Puppentheater Zutritt zu den Hofen und
Salons gehabt. 1667 wird dem franzdsischen Dauphin einem Puppen-
theater geschenkt, wie fast hundert Jahren spater dem kleinen
Goethe.

Im 18. Jahrhundert werden die Puppentheater populdre Konkurrenten
der "Schauspieler"theater. Das Puppentheater wurde ein Theater fir
Arme, ein Markttheater, die Erfolge des "richtigen" Theaters nach-
ahmend oder parodierend. Es wurde eine von vielen Gewerbemdglich-
keiten der umherreisende Gauklerfamilien, und auf Grund seiner
leichten Zuganglichkeit und Einfachheit oft auch eine Zuflucht,
wenn alles andere versagte.

Als der Initiator des danischen Pantomimentheaters 4, James Price,
im Jahre 1805 starb, im selben Jahr, in dem sein 6. Kind, Adolph
(der spater ein berihmter und bewunderter Pierrot-Spieler werden



sollte) geboren wurde, ernahrte die Witwe sich und die Kinder-
schar u.a. durch Puppenspiel °

Wahrend des 19. Jahrhunderts entstand das Puppentheater flur Kin-
der - wie Uberhaugt erst der Begriff "Kindheit" erst entstand und
sich durchsetzte

Im 20. Jahrhundert ist das Puppentheater zur padagogischen Tatig-
keit geworden, und wird von z.B. Zahnarzt, Polizei und Kirche
benutzt, um die "richtigen" Haltungen zu verbreiten .

Das Puppentheater ist ohne Zweifel eine Theaterform, die einen
besonderen Appell an kleinere Kinder hat. Die Verwandtschaft mit
dem Spielen der Kinder ist nicht zu ibersehen.

Mit der fallenden Bedeutung der Markte fir Handel und Kommunika-
tion stirbt das traditionelle, wandernde Puppentheater aus.

Die Gaukler - "die Artisten" - werden sebBhaft, und das Puppen-
theater wird von "neuen Tragern" iUbernommen

Um die Jahrhundertwende, als die moderne Malkunst und das moderne
Theater sich durchsetzen, entsteht auch unter Kinstlern ein
Interesse fir die Puppe und fiir das Puppentheater als Kunstform,
und das "klassische" Puppentheater erlebt eine Renaissance in dem
"Suchen nach den Wurzeln" in der volkliche Kultur, das gleich-
zelitig stattfindet.

In dieser Kombination von "Neuem Trager", Kindertheater, volk-
liches Amateurtheater und Kinstlertheater entsteht die "Legiti-
mierungsdiskussion": Bestrebungen, das Puppentheater zu "erheben"
von der "Gauklerei" bis hin zur " (Volks)kunst" und "Padagogik".
Auf der einen Seite unterstiitzten die Diskussionen die Vorurteile
gegen das Puppentheater: DaB es als Theaterform "nur" fiir Kinder
interessant ware, wenn man es Uberhaupt als Theater betrachten
kann.

Auf der andere Seite etabliert sich das Puppentheater trotz und
auch durch die Vorurteilen, teils als padagogisches Mittel, teils
als "Volkstradition" und endlich als kiinstlerisches Ausdrucks-
mittel und selbstandiger Theaterform.

In den nationalen, volklichen Bewegungen Anfang des Jahrhundert
wird das Puppentheater ein Teil der "asthetischen Erziehung".

In Deutschland fihrt es indirekt zur Ausnutzung des Puppentheaters
fiir politische Propagandazwecke: Der "rote" und der "schwarze"
Kasper.

Von diesem Extremfall abgesehen unterstiitzt diese Entwicklung
eine Tendenz bei den gewerbsmaBigen Puppentheatern (die fast alle
fiir Kinder spielen), nicht die mdglichen Bediirfnisse der Kinder,
sondern die Erwartungshaltungen der Erwachsenen zu bedienen:

Die "richtige" Form und der "gute" Inhalt °

Die Ausilibenden des Puppentheaters organisieren sich - auch inter-
national: Union International de la Marionette, UNIMA 10— und
kampfen gegen "Kitsch und Schund" ''.

Dieses Ringen um Anerkennung als Kunstart fihrt dann auch einen
anderen Streit mit sich, das "reine Puppentheater" festzuhalten,
neuen Formen gegeniiber, Formen, die z.B. keine Puppen nach klas-
sischer Meinung (menschen- oder tierahnliche Figuren) verwenden
oder wo der Spieler sichtbar auf der Bilihne mit den Puppen ist.



Erst 1972 werden die neueren, experimentellen Formen von der
UNIMA endgiiltig akzeptiert '°

Solche Diskussionen kénnen oft absurde Formen annehmen *° und
tragen am Abstandnehmen des etablierten Kunstbereiches bei.

Es erklart dann auch die Neigung, z.B. innerhalb des da&nischen
Kindertheaters eine Verbindung mit dem Begriff Puppentheater
zu vermeiden **

- der Charakter:

Wir haben es also mit einer menschlichen Tatigkeit zu tun, die
die wechselnden Zeiten und Kulturen in Beziehung auf Religion,
Magie, Gauklerei und Unterhaltung, Erziehung und Kunst betrachtet
hat.

In unserer gegenwartigen "westlichen" Kultur wird in den padago-
gischen Lehreinrichtungen sehr oft (oder immer ?) Unterricht in
der Herstellung von Puppen und dem Puppenspiel gegeben, und
Puppenspiel wird bei psychischen und paddagogischen Problemen als
therapeutisches Mittel benutzt '’

Die Bauchrednerpuppe und die {brigen "Varitépuppen" sind populédre
Bestandteile z.B. in der Fernseh-Unterhaltung, Puppenspiel ist
Uberall ein festes Element der Fernseh-Sendungen fir Kinder.

Die Puppe als Begriff hat auch fir Erwachsene immer noch genligend
"Magie", damit es einen Markt fiir aufblasbare Puppen in der
Gestalt von Dr. Freud gibt, wie auch "Matrjoschka"-puppen und
Sparbiichsen, bekannten Politikern nachgebildet.

Heiligenbilder und -figuren werden immer noch angebetet.

Als Theaterform ist das Puppentheater - auch immer noch ? - ein
Aschenputtel des Theaters. Keiner zweifelt wohl heute daran, dal
Schauspiel, Oper und Ballett - oder die verschiedenen Genres
innerhalb der Kunst des Zirkus - besonderer szenischer Ausbildung
bediirfen. DaB man eine Ausbildung in der Kunst Puppenspiel machen
kann, ist aber noch nicht allgemein bekannt oder akzeptiert.

Der Wunsch, eine solche Ausbildungsmdglichkeit einzurichten, kann
bei den etablierten Kunstbereichen und ihren Administratoren noch
AnlaB zum Lachen geben '©

Der Puppenspieler steht in keinem groBRen Ansehen, verglichen mit
z.B. Tanzern oder Sangern.

DaRl der Puppenspieler einer ist, "der gerne Schauspieler gewesen
ware, aber nicht gut genug war und sich deshalb dem Puppentheater
gewidmet hat" N, ist ein noch lebendiges Vorurteil, dem - wie
anderen Vorurteilen - ein gewisser Inhalt von Wahrheit selbstver-
stadndlich nicht ganz abgesprochen werden kann.

Als Form schafft das Puppentheater Mdglichkeiten fiir ein mobiles,
praktisches Ein-Mann-Theater und es wird also als leicht zugang-
lich, als etwas, was (fast) jeder bewaltigen kann, betrachtet.

Der schlecht verborgenen Geringschatzung, die den Puppenspieler
gewbhnlicherweise umgibt zum Trotz, ist aber das Puppentheater
wahrscheinlich unausrottbar und Ubt immer noch eine bedeutende
Faszination aus, sowohl auf den Zuschauer - Kinder und Erwachse-
ner - als auch auf den Ausibenden.



Es kann fast schockartige Wirkungen erzeugen, wenn ein Erwachse-
ner entdeckt, dal er sich vom Spiel einfangen lassen hat und
Jetzt mit tiefem Ernst die Fragen einer Puppe beantwortet.

Es ist auch der erwachsene Zuschauer, der fragt, wie der Puppen-
spieler technisch die Mimik der Puppe erzeugt.

Wenn der Spieler demonstriert, dal das Gesicht der Puppe tatsach-
lich nicht beweglich ist, geht der Zuschauer kopfschiitteln davon:
Er hat doch mit eigenen Augen gesehen, daB die Gesichtsziige sich
veranderten '°

Was die Ausibenden betrifft, kann man auch eine Hingabe finden,
die wohl ihre Entsprechung in der Betroffenheit anderer Kinstler
von ihrer Kunst findet, hier aber vielleicht doch einen anderen
Charakter tragt 7

Wo die anderen Kinste - vom Tanz bis zur bildenden Kunst - gewdhn-
licherweise eine gewisse fachliche Ebene verlangen, um vom Publi-
kum angenommen zu werden, ist es Dank der Wirkungen, die oben
exemplifiziert sind, manchmal bei Puppentheater viel zu leicht,
Erfolg zu haben.

Darin liegen vermutlich die objektiven Ursachen fir die allgemeine
Annahme, Puppen zu spielen, konne jeder lernen, und es hat mit
Kunst nichts zu tun.

Die Ahnlichkeit mit und der Charakter von Kinderspielen bezieht
sich vermutlich auf diese Faszination des Puppentheaters, die

hier beschrieben wird und ist bei seinem padagogischen und thera-
peutischen Potential ein mitwirkender Faktor.

- der Begriff:

Die Faszination, die das Puppentheater bewirkt, beruht nicht
unbedingt und nur auf der Gestaltung der Puppe in Richtung einer
gréBeren oder geringeren Ahnlichkeit eines Menschen oder eines
Tieres. Dieselbe Wirkung kann durch das Spiel mit Gegenstanden
oder amorfen Materialien erreicht werden.

Gleichzeitig ist das moderne Theater ein grenzsuchendes Theater
und nimmt nicht (immer) seinen Ausgangspunkt in einem drama-
tischen Text, experimentiert aber mit den Moglichkeiten des
Bildes und des Raumes und mit den Grenzen des Menschen und der
Dinge.

Die gegenwartigen Theaterlandschaft zeigt dann eine Reihe von
Theaterformen, die sich vom "Schauspieltheater" trennen, und
deren Verwandtschaft mit Puppentheater deutlich ist:
Objekttheater, Visuelles Theater, Materialtheater, Figurentheater
und Animationstheater.

Hiermit wird eine reale Vielfaltigkeit der Ausdriicke beschrieben,
die sich in einigen Fallen sehr stark vom "klassischen" Puppen-
theater unterscheiden.

Die verschiedenen Bezeichnungen werden aber auch verwendet, um
die Herkunft dieser Ausdrucksformen aus dem Puppentheater oder
ihre Beziehung dazu zu verbergen.

Die Ausiibenden des "Objekttheaters", "Materialtheaters" und des
"Visuellen Theaters" haben diese Bezeichnungen gewahlt, weil sie -
mit Recht - meinen, dal die neuen Theaterformen auf Grund ihrer
Verwendung von Gegenstanden und/oder Materialien, und vielleicht
insbesondere, indem sie von dem dramatischen Text als Ausgangs-



punkt ablassen, sich grundlegend von den mehr traditionellen
Formen unterscheiden.

Oft wird die Bezeichung "Performance Art" als ein Erklarungs-
rahmen angeboten 9

Mit den Bezeichnungen "Figurentheater" und "Animationstheater"
ist es anders. Diese Bezeichnungen sind als "Uberbegriffe"
konstruiert, um sowohl die traditionellen Puppentheaterformen als
auch das "Objekttheater", "Materialtheater" und das "Visuelle
Theater" und deren Variationen zu umfassen.

In diesem Kontext will man mit "Puppe" und "Puppentheater" das
Spielmaterial bezeichnen, die wie menschliche oder menschenahn-
liche Wesen oder als Tiere geformt sind und die Theaterformen,
die sich solcher Figuren bedienen ?°

Es wird hier nicht Stellung genommen zu der Frage, wie man diese
Theaterform benennen kdnnte oder miisste, mit welcher ich mich
hier beschaftigen mdchte.

Wie es aus dem oben Geschriebenen zu verstehen wadre, hat diese
Diskussion viele Uber- und Untertdne, die oft die Wahl der
Bezeichnung zu einer mehr politischen Wahl machen ko&nnen.

Keiner der "Uberbegriffe" Figurentheater oder Animationstheater
bekommt aber Sinn, wenn die Ausibenden dieser Theaterformen sich
keine zusammenhdngende Auffassung bilden, von dem was sie eigent-
lich tun, wenn sie diese Mittel verwenden und die gemeinsamen
Merkmale in den verschiedenen Formen akzeptieren und wiedererken-
nen koénnen. Genau wie man, ob es Bournonville oder Butoh ist, den
Begriff "Tanz" akzeptiert und wiedererkennt.

Eine solche ibergeordnete, gesamte Verstdndigung der Theaterform
in ihrer verschiedenen Verwendung und in ihren vielen Gestalten
ist wahrscheinlich nicht wvorhanden.

Eine allgemein akzeptierte "Theorie des Puppentheaters" gibt es
noch nicht.

Mein Wunsch, mich mit der Theorie des Puppentheaters zu beschaf-
tigen, ist dann eine Folge meiner unmittelbaren Verwunderung lber
das bunte Bild, das das Puppentheater ausmacht und lber die Aus-
einandersetzungen, die es veranlaBt, und besonders eine Folge
meiner Verwunderung iUber auf der eine Seite die Abwertung des
Puppenspiels, und auf der anderen Seite die Wirkung des Puppen-
spiels, die starke Faszination, die das Puppenspiel ausibt.

Aber es ist auch eine Folge meiner Verwunderung dariber, daB es
zwar sehr leicht ist, sowohl iber die Herstellung von Puppen und
die Technik des Puppentheaters Biicher zu finden als auch Werke,
die die bunte Geschichte des Puppentheaters beleuchten, jedoch
gibt es wahrscheinlich nicht viel Material, das das Puppenspiel
und Puppentheater als asthetisches Ausdrucksmittel generell
behandelt **



2. Eine Grundlage:

- mein Hintergrund und Interesse:

Dem Puppentheater begegnete ich 1980. Nach mehreren Jahren stéan-
diger Steigerung an Interesse, Erfahrung, Verwunderung und
Neugier war es mir 1987 moglich, einen Studienaufenhalt an der
Hochschule fir Schauspielkunst "Ernst Busch'", Bereich Puppen-
spiel, im damaligen Ost-Berlin durchzufihren.

Hier wurde ich mit der Dissertation von Professor Dr. phil.
Konstanza Kavrakova-Lorenz, Berlin 1986, bekannt:

"Das Puppenspiel als synergetische Kunstform. Erkundungen iUber
die Dialektik wvon Bildgestalt und Darstellungskunst im kommuni-
kativen Gestaltungsprozess des Puppenspielers".

In dieser Arbeit fand ich, was ich damals noch nicht wuBte, daB
ich suchte, nédmlich eine sammelnde Darstellung von dem, was das
Spiel mit der Puppe charakterisiert: Die Spezifik des Puppen-
spiels.

- die Spezifik des Puppenspiels:
Kavrakova-Lorenz bestimmt erstens Puppenspiel und Schauspiel als
"zwel Grundarten der darstellenden Tatigkeit"

"Bestimmend flir die Unterscheidung von Schauspiel und Puppen-
spiel (als Artbezeichnungen) aus morphologischer Sicht ist
das Verhaltnis zwischen dem Darsteller und der von ihm und
durch ihn dargestellten Figur: Im Schauspiel ist dieses Ver-
haltnis generell durch kérperliche Identitat gekennzeichnet,
im Puppenspiel dagegen wird diese Identitat durch die Ein-
fiihrung der Dinge/Puppen als Darstellungsmaterial aufgehoben
....... im Puppenspiel [gewinnt] die Fahigkeit des Darstel-
lers, die Dinge und ihre Eigenschaften seinen Vorstellungen
nach entsprechend umzuwandeln - die "Umwandlungsfahigkeit”
als Pendant zu der "Verwandlungsfahigkeit" des Schauspielers
- eine vorrangige Bedeutung"

Es ware dann zu vermuten, daB unterschiedliche Pradispositionen
bei den einzelnen Individuen vorhanden waren, "die zur Wahl dieser
und nicht anderer Ausdrucksweisen im gesellschaftlichen Verkehr
zwingen und fihren"

"Beide Grundarten der Darstellungskunst werden als Mani-
festationen von zwei unterschiedlichen Aneignungsprinzipien
aufgefalBt, derer sich die Menschen bedienen und somit
bestimmte Aneignungshaltungen gegeniiber der Wirklichkeit -
die natirliche und die gesellschaftliche - ausdricken....
Das Aufeinanderbezogensein beider Darstellungsformen kann
als Spannungsverhdltnis zwischen Ubereinstimmung und Wesens-
unterschiedlickeit charakterisiert werden, das objektiv
bedingt, intentional gestaltbar ist. Mit anderen Worten
heiBlt das, daB die Einordnung der Puppenspielkunst als
Darstellungsart nicht nur einer historisch bestimmten und
gewachsenen Erfahrung sowie Erkenntnis entspricht, sondern,
daR sie bestimmten psychischen und sozialen Beschaffenheit
und Strukturierungen der Individuen/ Puppenspielproduzenten
gerecht wird" 2,




Die "Aneignungshaltung" ?® betrachtet Kavrakova-Lorenz aber

"... weniger [als] ein psychologisches oder soziologisches
Phdanomen (was sie natiirlich auch sein kann) als vielmehr ein
philosophisch-dsthetisches Problem von praktischer Effiziens.
Die Aneignungshaltung (im o.g.Sinne) wird als Vorstufe der
Weltanschauung aufgefaBt; sie bildet den Teil menschlichen
BewuRtseins, der dem Bestreben nach tatiger Tranzendenz,
Entscheidungen iber Wege hinzufiigt, die durch die subjektive

Sicht und Befindlichkeit des Menschen iiber seine wirkliche
Stellung als Wesen unter anderen Wesen und in der Auben-
Realitat, bedingt sind" 27,

Professor Kavrakova-Lorenz bestimmt zweitens das Puppentheater
als:

"spezifische Art kinstlerisch-dsthetischer Aneignungsform,
in der die Darstellungskunst des Menschen eine besondere
Verwirklichung erfahrt ... und ... Puppenspiel als die
Darstellungsart, die das sinnliche Hauptelement der kommu-
nikativen Struktur Puppentheater bildet" 2.

Mit dem Begriff "Puppenspiel" wird so -

" - die Art Darstellungskunst [bezeichnet], die als Material
stoffliche, materielle Dinge, welche einem ProzeB der "Ver-
lebendigung” im Vorfeld der Sinngebung unterzogen werden,
gebraucht"

Dieser ProzeB der "Verlebendigung" vollzieht sich dann in der
Arbeit des Spielers mit der Puppe:

"Als Sammelpunkt und Prisma flir eine systematisierende
Klarung und Einordnung...wirkt die Erkenntnis wvon der kon-
stitutiven Funktion der Kommunikation fir die Verknipfung
der Puppe - ein Ding, ein lebloses Objekt - mit der leben-
digen, subjektiv bedingten Darstellungsaktion des Puppen-
spielers. Als Ergebnis dieser Verknipfung entsteht eine
erlebbare subjektbezogene Figur °°, die weder mit der Puppe,
noch mit dem Darsteller identisch, sondern ein Anderes ist,
das in der Phantasie des Zuschauers seine einmalige Voll-
endung und Verwirklichung erfahrt, denn dort, durch seine
Subjektivitat bereichert, wirkt es.

Das bedeutet, dahl die Kommunikation nicht nur in der
Begegnung Werk-Rezipient realisiert wird, sondern, daBl sie
eine asthetisch bewertbare Funktion fir den klinstlerische
Gestaltungsprozel erfullt"

Die Kommunikation zwischen Spieler und Puppe bildet die "Invari-
anz" des Puppenspiels, dessen konstituierendes Element oder
"Spezifik":

""Die Puppe" und "das Spiel" [bilden] im Puppenspiel eine
Ganzheit, die durch Zusammen- und Wechselwirkungen beider
Elemente zu einer artbestimmenden, synergetischen **
Invarianz verdichtet wird"



Um die Puppe als ein lebendes Wesen darzustellen, tritt der
Puppenspieler "bewuBt und gekonnt" zuriick 3%, um als "Motor"
fir die Puppe zu funktionieren:

"Der Darsteller als sinnliches Hauptelement aller darstel-
lenden Kinste, erfahrt im Puppenspiel eine Spezifizierung,
durch die er in "Material" und "Motor" der Darstellung
gespaltet wird. Als "Material" der Darstellung, Trager der
Aussagen, Ideen und Konflikte der Handlung, tritt statt des
Menschen ein Ding hervor, das durch die Tatigkeit des
Puppenspielers, also im Spiel, mit Subjekteigenschaften -
Verhaltensweisen, Haltungen, Charakter - angereichert

wird"

Die Spezifik des Puppenspiels, diese Wechselbeziehung zwischen
Spieler und Puppe, bildet "die kleinste dramaturgische Einheit"

Drittens verlangt der ProzeB der "Belebung" des toten Materials -
der Puppe - eine "Verdinglichung" des darstellenden Menschen,

der sich zum "Motor" der Puppe macht.

Diese wechselseitige "Verfremdung" "wirkt im Puppenspiel perma-
nent und haftet ihm als adsthetische Eigenschaft seines kiinstle-
rischen Aneignungsprinzips an"

"Diese Verfremdung aber, die selbst Teil der Invarianz-
spezifik im Puppenspiel ist und nicht als Absicht von auben,
sondern aus ihrem Kern, als die Bedeutungen koppelnde Kraft,
herauswirkt, ist als Aneignungsmethode ins Puppenspiel ur-
sachlich gebunden. IThre Wirkung ist, unabhangig davon, ob

die Produzenten sie bewuBt oder intuitiv voraussetzen, perma-
nent ... Schauspiel ohne Verfremdungstechnik ist denkbar und
in bestimmten Kulturkreisen winschenswert, Puppenspiel da-
gegen ist ohne die ihm innewohnende Verfremdung als bindende
Kraft seiner sonst zerlegbaren Dualitat, undenkbar"

Professor Kavrakova-Lorenz beschaftigt sich in ihrem Hauptkapitel:
"Zeichentheoretische Untersuchung der Bildung der Invarianz
Puppenspiel” mit den theoretischen Aspekten des Hintergrunds des
szenischen Produktes. Aus ihren vieljahrigen Erfahrungen als
Biithnenbildner, Puppengestalter, Regisseur und Lehrer gibt sie ein
Bild des kommunikativen Prozesses, der eine Voraussetzung flr das
Werk bildet. Im Abschnitt: "Die Puppe als Implikation von permu-
tierenden Subjekt-Objekt Beziehungen" schreibt sie:

"Zeichentheoretisch gesehen gehdrt die o.a. Kommunikabilitat
der Puppe als besonderes Objekt zu ihren spezifischen Reper-
toire als subjektbezogenes Produkt menschlicher Tatigkeit.
Hierbei werden nicht nur ihre phanotypischen Beziehungen zu
den historisch und gesellschaftlich determinierten Figuren-
typen, die sie fiir gewdhnlich darstellt, angesprochen, son-
dern auch psychologisch tiefreichendere assoziative Ver-
kniipfungen, die obwohl BewuBtseinsleistungen, unmittelbar

in den Bereich der primaren Empfindungen bei der Wahrnehmung
als Synasthesien berihren. Die sprichwortliche "Faszination",
die von der Puppe in Aktion ausgeht (und die nicht unbedingt



mit positiver Empfindung verknipft auftritt), quillt als
Phadnomen aus einer sinnlichen Kondition her, die durch
"Uberraschung" auffillig gemacht elementar wirkt und
unabdingbar Reaktionen hervorruft"

Indem ich von dieser "sprichwortlichen Faszination" des Puppen-
theaters - sowohl fir den Ausibenden als auch fir den Zuschauer -
ausgehe, werde ich mit diesen drei Haupt-Thesen Kavrakova-Lorenz'
als Grundlage die Wirkungsweise und die Wirkungsmittel des Puppen-
theaters untersuchen, um - wenn mdglich - zu einem Verstandnis

des Hintergrundes der verschiedenen Erscheinungsformen und
Auffassungen des Puppentheaters zu kommen.

3. Die Fragestellung:
Diese Untersuchung kann dann in drei Fragen formuliert werden *°:

1. Was macht den psychologischen Hintergrund der Faszination
des Puppentheaters aus: Die Wirkungsweise des Puppentheaters.

2. Was beim Puppentheater bewirkt diese Faszination:
Die Wirkungsmittel des Puppentheaters.

3. Kann man - ausgehend von den besonderen Wirkungsweisen und
Wirkungsmitteln - einen Zusammenhang zwischen den unter-
schiedlichen Auffassungen des Puppentheaters und den Auffas-
sungen des Theaters als Begriff finden: Die Konzeptionen
des Puppentheaters.

1. Frage: Wirkungsweisen des Puppentheaters

Kavrakova-Lorenz betrachtet das Puppentheater als eine besondere
"Grundart" der darstellenden Kiinste, neben dem Schauspieltheater,
welches sich u.a. durch die unterschiedlichen persdnlichen
"Aneignungshaltungen" der Auslibenden unterscheidet.

Wenn es einen solchen Unterschied gibt, kann angenommen werden,
dal Puppenspiel und "Korperspiel" in der menschlichen Psyche
unterschiedlich fundiert sind und daB ein Schliissel zum Ver-
stadndnis sowohl der Faszination als auch der Abwertung, die das
Puppenspiel im Gegenteil zum Schauspiel umfaBt, in diesem
Unterschied liegen kénnte *

Selbstverstandlich kann eine Frage iber die psychologische Grund-
lage des Theaterbegriffs im weitesten Sinne innerhalb des Rahmens
dieser Arbeit weder ganz noch teilweise beantwortet werden.

Dies nicht nur, weil diese Frage die Frage nach der psycholo-
gischen Funktion, die das Abbild und das Theater - "mimesis"

als solches iberhaupt hat fir den Menschen und damit die philoso-
phische Grundfrage, was der Mensch eigentlich sei, hervorruft,
sondern auch weil diese Frage eher (und deshalb) von einem
Psychologen oder Forscher des Gehirns mit Interesse fir (Puppen)-
Theater beantwortet werden miBte, als von einem Studenten der
Theaterwissenschaft, mit einer begrenzten und oberfldchlichen

10



Kenntnis der Wirkungsart des Gehirns und der Psychologie des
Menschen.

Hier soll versucht werden, von Sicht der Theaterwissenschaft,
einen Erklarungsrahmen zu beschreiben, ein Untersuchungsfeld
vorzuschlagen oder einzugrenzen.

Im theaterwissenschaftlichen Zusammenhang stelle ich mir die
Frage nach der Wirkungsweise oder der asthetischen Wirkung des
Puppentheaters.

2. Frage: Wirkungsmittel des Puppentheaters

Die Faszination kann nicht als ein Ziel in sich betrachtet werden.
Sie ist selbst ein Mittel, eine Voraussetzung flir die Mdglichkeit
der Kommunikation. Worin besteht diese Faszination und mit welchen
Wirkungsmitteln wird sie erreicht ?

Was Kavrakova-Lorenz "die kleinste dramaturgische Einheit des
Puppenspiels" nennt, kann als ein solches Wirkungsmittel
betrachtet werden.

Die Umkehrung von "Motor" zum Spieler, von Puppe zum "Material", -
dieses stadndige Umwechseln und Verwandeln kann als ein "Faszina-
tionswert" betrachtet werden, und ich kann die Frage stellen, ob
es andere "Faszinationswerte" des Puppentheaters gibt und wie sie
dann beschrieben werden kodnnen.

In der Moglichkeit, mehr oder weniger Gewicht auf verschiedene
"Faszinationswerte" zu legen oder gar einzelne zu "verabsolu--
tieren", liegt vielleicht eine Ursache der verschiedenen
Erscheinungsformen des Puppentheaters.

Hiermit werden Elemente der Dramaturgie des Puppentheaters behan-
delt. Wenn ich den Begriff "Dramaturgie" in Bezug zum Wirkungs-
mittel des Puppentheaters setze, gehe ich davon aus, daBl der
Begriff "Text der Vorstellung" im weitesten Sinne verstanden
wird, sich also auch auf das "Bild" bezieht.

Unter "Bild" wird sowohl das Bihnenbild als auch die Puppen wie
auch die Konnotationen des Materials, der Farben, der Musik, des
Lichtes und aller iUbrigen Wirkungsmittel, die in der szenischen
Darstellung eingesetzt werden, verstanden.

3. Frage: Konzeptionen des Puppentheaters

Nach dem Worterbuch bedeutet "Konzeption" Entwurf, Plan, Empfang-
nis, Befruchtung oder in lbertragener Bedeutung "Der Grundgedanke,
mit dem eine Sache in Angriff genommen wird".

Das Wort wird dann hier im wissenschaftstheoretischen Verstédndnis
als "Ideologie", "Haltung" oder "Denkweise" begriffen 43

Mit der Frage nach den Konzeptionen des Puppentheaters wird dann
untersucht, inwieweit die verschiedenen Auffassungen von Puppen-
theater auf andere Ideen, Haltungen oder Denkweisen, die in
anderen theatermdbigen und/oder gesellschaftlichen Zusammenh&dngen
bekannt sind, zurlckgefiihrt werden kdnnen.
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Von der These Kavrakova-Lorenz's: "Die permanente Verfremdung des
Puppenspiels" ausgehend, werde ich das Puppentheater im Verhalt-
nis zu den zwei Hauptrichtungen in der historischen Entwicklung
des Theaters betrachten:

Einerseits die Bewegung in Richtung immer gréBerer Ubereinstimmung
zwischen der &duBeren Wirklichkeit und der Wirklichkeit des Thea-
ters - im "Naturalismus" kulminierend - andereseits die Gegen-
bewegung einer solchen "fiktiven Wirklichkeit"™ in Richtung eines
"theatralischen" oder "verfremdeten" Theaters, bei dem dem Zu-
schauer eine "wirkliche Fiktion" prasentiert wird.

Eine solche Bewegung findet sich auch im Puppentheater. Diese ware
dann vielleicht ein zentrales Element zum Verstandnis des Unter-
schieds zwischen den verschiedenen Auffassungen, der u.a. durch
das Verhaltnis zum Begriff "Bruch" beschrieben werden kann.

4. Der Begriff "Faszination":

Man sagt, daB das Puppentheater "fasziniert" - was ist aber
"Faszination"?

Der Begriff assoziiert Gefiihle wie Neugier, Bewunderung und
Spannung, es ist aber nicht alles. Das begleitende "Gefesselt-
werden", die "Verzauberung" oder "Ergriffenheit" ist ein ganz
besonderes Gefihl.

Psychologen und Padagogen, Semiotiker und Dramaturgen - alle
benutzen wie selbstverstandlich den Begriff - immer aber in einer
Relation: Die Faszination in Beziehung auf etwas.

Was diese Verzauberung oder Ergriffenheit psychologisch oder
kognitiv gesehen ist, dazu habe ich nichts, was sich (direkt)
darauf bezieht, gefunden.

In der psychologischen Literatur, die ich durchgenommen habe, gibt
es aber mehrere Begriffs-Kategorien, die mit dem Begriff Faszi-
nation in Beziehung stehen kdnnten. Sie entstammen verschiedenen
psychologischen "Schulen", und werden im Anhang "Faszination"
aufgelistet in einem Versuch, das Phanomen einzukreisen.

- eine Definition:

Da ich so keine eigentliche Definition oder Beschreibung des
psychologischen Phanomens Faszination fand, habe ich selbst eine
Definition konstruiert, indem ich meinen Ausgangspunkt im
Folgenden sehe:

Um Ergebnisse und Dinge, denen wir nicht friher begegnet sind,
begreifen zu konnen, bedienen wir uns - vereinfacht ausgedriickt -
einer Analogie *°

Das Neue kann entsprechend oder eben nicht entsprechend dem Bild
sein, das unsere Erfahrungen schon im Computer "Gehirn" ge-
speichert haben. Das Interessante ist immer der Unterschied:

In dem Unterschied liegt den Wert - die neue Information - das
Andere wubten wir ja schon

Das Gehirn als ein Computer zu betrachten, ist in sich eine Ana--
logie - oder vielleicht besser: Ein Modell: Durch den Versuch,
"denkende Maschinen" zu bauen, konnen die Menschen ihr eigenes
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Gehirn besser verstehen lernen und auch begreifen, in welchen
Punkten sich das menschliche Gehirn vom Computer eben unter-
scheidet.

Der Prozel, indem versucht wird, das neue "Bild" in Relation
zum existierenden Muster zu bringen, kann als eine Analyse 47
bezeichnet werden.

Ist die Analyse erfolgreich durchgefithrt, gelangen wir zur
Synthese *® und/oder einer Abstraktion *° - einem "Begriff" von
dem, was wir Jjetzt "begreifen" V.

Die Faszination entsteht, indem etwas Bekanntes sich mit etwas
Unbekanntem trifft und damit einen "Bruch" entsteht: Der Bruch
der Faszination °?

Faszination kann dann als eine "psychische Tatigkeit (Wirksam-
keit)" verstanden werden - eine Aktivitat, die vielleicht ganz
oder teilweise stattfindet, ohne daB wir uns dessen bewult sind.
Sie besteht im standigen Ausprobieren, ob das durch die Sinne
Wahrgenommene in die eine oder andere Analogie hineinpaBt oder
eben nicht hineinpalBt.

Diese Wirksamkeit ist mit einer Selbstvergessenheit und Ergrif-
fenheit, mit dem Erlebnis von Gefiilhlen, und endlich mit GenuB -
wie Uberwundene Angst, (Lachen oder Erleichterung) oder wie die
Befriedigung einer geschafften Aufgabe - mit "Katharsis", oder
mit "gesteigerten Selbstgefiihl" verbunden; eine Erlebniskette, im
Allgemeinen im Begriff "&sthetisches Erlebnis" zusammengefabht °2.
So gesehen, kann man sich die Faszination schwingend zwischen
Analogie und Analyse vorstellen, wahrend das Erlebnis des "Aha-
Effekts" schwingt zwischen Analyse und Synthese/Abstraktion.

In der einen Richtung schlagt die Faszination um in Langeweile,
wenn das zum Beobachten Angebotene schon (viel zu) bekannt ist
oder zu weit vom Erwartungs- oder Erfahrungshorizont °° des
Rezipienten entfernt liegt.

In der anderen Richtung schldgt die Faszination um in Unsicherheit
und Angst, wenn das Dargestellte unverstdndlich und erschreckend
wirkt. In beiden Fallen hdort der Zuschauer auf, aufmerksam zu
sein und ergreift die Flucht, wenn es ihm moglich ist.

Im letztgenannten Fall hangt es auch davon ab, ob das Betrachtete
Wirklichkeit oder Fiktion ist und von dem Zuschauer korrekt
interpretiert wird. Die Faszination, die wir im Theater erleben,
ist dann auch durch eine "&sthetische Distanz" oder "Haltung"
bedingt.

Der Begriff Faszination hat in dem Sinne, wie ich ihn benutze,
in sich nichts mit dem Begriff der "Einfihlung" °? oder "Identi-
fikation" °° zu tun - was z.B. der Begriff "Flow" sehr wohl haben
kéonnte - und auch nicht mit "Suggestion".

So, wie ich es sehe, kann der bewuBte oder unbewuBte Prozel des
Ausprobierens, der flir mich die Grundlage des Phanomens Faszi-
nation ist, eine Voraussetzung fir die Identifikation des
"Einfiihlens" bilden, was demzufolge eine Umwalzung bewirkt, die
im gewissen Sinne dieses Ausprobieren ausschaltet, indem eine
"objektive" erkenntnisbezogene psychische Bewegung durch eine
"subjektive" erlebnisbezogene psychische Bewegung ersetzt wird.
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So gesehen, kann man sich den Ubergang von Faszination bis zum
"Einfihlen" als "nahtlos" vorstellen, der Ubergang von "Ein-

fihlen" bis zur Erkenntnis - verstanden als das "Aha-Effekt" -
bedeutet immer einen "Bruch" - ein Erwachen in der wirklichen
Welt.

Aus der Sicht der faszinierten Person ist die Faszination also
eine Aktivitadt im Erkenntnis-Apparat, auf bewulter oder unbe-
wulter Ebene. Aus der Sicht des Betrachters einer faszinierten
Person ist die Faszination ein Zustand.

Die Voraussetzungen herzustellen flir diesen Zustand sind fir den
Produzenten der Ausdriicke gleichzeitig Mittel und Ziel - obwohl
nicht das einzige Ziel oder Ziel an sich. Fir den Rezipienten ist
diese besondere Wirksamkeit Voraussetzung der Perzeption einer
eventuellen Aussage und eine Voraussetzung flir eine - positive
oder negative - Reaktion.

Die Faszination ist, so wie der Begriff hier verwendet wird,
keine absolute Folge der "asthetischen Haltung" und die
"dsthetische Haltung" keine Voraussetzung der Faszination.
Die Faszination ist dem "adsthetischen Erlebnis" nicht gleich-
zusetzen, ist aber damit als eine Voraussetzung verbunden.

5. Definitionen:

AbschlieBend fiir diese Einleitung sollen die verwendeten Begriffe
definiert werden.

Bis jetzt habe ich - ein biRchen provokativ und ohne weitere Er-
kldrungen - als gemeinsame Bezeichnung fiir die Theaterformen, die
hier zur Frage stehen, die klassischen Bezeichnungen "Puppe",
"Puppenspiel" und "Puppentheater" gewdahlt, statt die mehr modernen
Bezeichnungen: "Figurentheater" oder "Animationstheater™.

Eine Begriindung folgt unten.

- Puppe: °°

Die Verwendung des Terminus "Puppe" statt "Figur" °’, auch in

dem Fallen, in denen es nicht um eine konkrete Abbildung eines
Menschen oder Tieres geht, wird u.a. dadurch begrindet, dab
ungeachtet der konkreten Gestaltung dem Spielinstrument (der
Puppe, dem Objekt, der Figur, dem Material u.s.w.) im Spiel immer
menschliche Verhaltensweisen zugesprochen werden >8

Wir kennen keine anderen !

Auf der Bihne wird "die Puppe" dann ihrem Inhalt nach immer ein
Abbild von einem Menschen:

"Darstellende Kunst [beruht] auf der Darstellung von Etwas,
welches auf den Menschen verweist, durch etwas, das ihn
bezeichnet" °°.

"Etwas, welches auf den Menschen verweist" ist dann immer die
Menschen in ihren Verhdltnisse und Relationen zur umgebenden Welt
und anderen Menschen; flir die Menschen und fir diesen Verhadltnisse
und Relationen wird auf der Biithne "Zeichen" gefunden.
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Der Terminus "Spielmaterial" wird als Bezeichnung des Gegenstan-
des, der Figur oder des Materials, bevor dieses durch das Spiel
zur "Puppe" wird, benutzt.

Der Terminus "Figur" wird oft als Synonym fur "Charakter" oder
"Rollenfigur" verwendet. Um Verwechslung zu vermeiden wird hier
die Bezeichnung "Rollenfigur" benutzt. Der Begriff "Rolle" wird
in seiner psychologisch-soziologischen Bedeutung verwendet.

- Puppenspiel:

Unter Puppenspiel verstehe ich ein Spiel mit Puppen, charakte-
risiert dadurch, daB im Spiel behauptet wird, die Puppe habe
einen selbstdndigen Willen, selbstandige Anschauungen, Absichten

und Gefihle.

Die Handlung(en) des Spielers mit dem Zweck einen Eindruck wvon
selbstandigem Leben hervorzurufen, nennen wir Animation.

Der Spieler macht sein Spielinstrument lebendig - lebendige Wesen
kénnen sich ihrer Umgebung gegeniiber verhalten, sie konnen wahr-
nehmen, bewerten, reagieren

- Puppentheater:

Die Termini Puppenspiel und Puppentheater sind nicht synonym.

Mit "Puppentheater" bezeichnet Kavrakova-Lorenz die "Institution
und [die] Vermittlungsform" °', mit "Puppenspiel "die Darstel-
lungsart, die das sinnliche Hauptelement der kommunikativen
Struktur Puppentheater bildet".

Dr. Gerd Taube verwendet in seiner Dissertation: "Puppenspiel als
kulturhistorisches Phanomen" den Terminus "Puppenspiel", um sich
vom Theater als Institution und damit Trager der Begriffe "Kunst"
und "Asthetik" abzugrenzen, da er das Phinomen "Puppenspiel" aus
einem sozial- und kulturhistorischen Blickwinkel betrachten will.

Da ich im Gegenteil dazu die Wirksamkeit mit Puppen zu spielen,
als theatralisches Phédnomen betrachten méchte und den Gebrauch
von Puppen (wie oben definiert) in der asthetischen und drama-
turgischen Dimension untersuchen will, habe ich die Bezeichnung
"Puppentheater" gewdhlt und meine damit nicht das Theater als
Institution oder Gewerbe, sondern die Vermittlungsform, also die
Verwendung von Puppenspiel im theaterkonstituierenden Vorgang:

A spielt B, wahrend C zuschaut °°.

Mit B wird die Rollenfigur bezeichnet, die hier ein (ausgewahl-
ter) Gegenstand oder ein (vielleicht gestaltetes) Material - eine
Puppe - ist.

A spielt also die Rollenfigur B, indem er sich der Technik des
Puppenspiels bedient ©°

In dieser Definition des Theaters liegt implizit, daB C weil, daB
B von A gespielt wird. Im Puppentheater heiBt das, daB, obwohl C
vielleicht nur B sehen kann, weiB er, daB es A gibt.

Der Vollstandigkeit halber wird bemerkt, dal ich das Puppen-
theater als dramatischer Kunst betrachte °*

Die Puppe ist immer "Rollenfigur", die Rollenfigur ist aber nicht
der Puppe gleichzusetzen °°
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- "Korpertheater":

Fiir das "Schauspieler"theater mdchte ich dann den Terminus
"Korpertheater" und entsprechend "Korperspiel" verwenden.
Dadurch wird der Unterschied zwischen der Gestaltung der Rollen-
figur durch "korperliche Identitat" oder mittels der "Einfiihrung
der Dinge/Puppen als Darstellungsmaterial", betont.

(Zzitat Kavrakova-Lorenz, p. 7).

Ubrigens kann der Begriff "Schauspiel" in seiner etymologischen
Bedeutung ebenso gut das "Schau"spiel mit Puppen bezeichnen.

- Produzent/Rezipient - Spieler/Zuschauer:

Unter Produzent wird das ganze Theaterkollektiv verstanden:
Autor, Dramaturgie, Regie, Biithnenbild, Licht, Musik, Spieler
u.S.w..

Der Produzent produziert "Text" oder "Zeichen" und stellen sie
dem Rezipienten zur Verfiigung.

Die Bezeichnungen Spieler/Zuschauer werden da benutzt, wo es um
die "buchstablichen" Vorgange im Biihnenraum geht.
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I. Die erste Frage: Wirkungsweisen des Puppentheaters ("Asthetik"):

1. Asthetik und Psychologie.

Puppenspiel und "Korperspiel" kodnnen als zwei "Grundarten" inner-
halb der darstellenden Kinste betrachtet werden, deren Ausibende
nach Kavrakova-Lorenz durch unterschiedliche "Aneignungshaltungen"
der sie umgebende Wirklichkeit gegeniiber, charakterisiert werden.
Ich stelle mir die Frage, ob man eine Erkldrung sowohl der Faszi-
nation als auch der Abwertung des Puppentheaters in diesem Ver-
haltnis finden kénnte, das heilt in dem Zusammenhang zwischen der
psychologischen Grundlage und dem adsthetischen Erlebnis des
Puppentheaters, seiner Wirkungsweise, seiner Asthetik, als
Rezeptions- oder Wirkungsasthetik verstanden.

Mit anderen Worten soll hier die beiden Bewegungen betrachtet
werden: "Von innen nach auBen" - der "Grund" des Produzenten
Puppentheater zu machen - und "von auBen nach innen" - der
"Grund" des Rezipienten das Puppentheater zu akzeptieren oder
abzulehnen.

Der psychologischen Hintergrund des Theaters oder den Begriff
"Des asthetischen Erlebnisses" konnen hier wie schon eingangs
erwahnt nicht ausreichend behandelt werden.

Zahlreiche Versuche wurden unternommen die Fragen zu beantwor-
ten, und es wird hier nicht versucht eine Ubersicht iiber diese
Versuche zu geben, geschweige denn sie zu beschreiben oder zu
diskutieren. Ich werde einzig den grundlegende Sichtpunkt:
Asthetik kann als "Disziplin der angewandten Psychologie"
bestimmt werden, anfihren ©°

Hier soll, angeregt von dem danischen Psychologen Niels Engelsteds
Worten: "Man kann mit der Sprache ligen, die Sprache selbst ligt
selten" °/, der Ausgangspunkt in dem Wort "Vorstellung" genommen
werden. Das Wort bedeutet nicht nur die abgegrenzte szenische
Darstellung eines Handlungsablaufes, sondern auch die inneren
Bilder, oder mit anderen Worten, die Begriffe, die die Menschen

zur gegebenen historischen Zeit von ihrer Wirklichkeit haben.

Der englische Forscher, Psychologe und Psykiater D.W. Winnicott
macht, indem er die Begriffe "Ubergangsobjekte" und "Der poten--
tielle Raum" einfiihrt, einen interessanten Angebot, wie diesen
Vorstellungen sich im menschlichen BewuBtsein bilden.

Ohne sonst auf die Forschung Winnicotts im Verhaltnis zu anderen
Forschungen der psychischen Entwicklung des Sauglings naher ein-
gehen zu wollen, habe ich mich inspirieren lassen von diesen
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beiden, zusammengehodrenden Begriffen, und hieraus versucht - fir
meine Zwecke - das Modell eines moglichen Entwicklungsverlaufes
zu schaffen - eine Vorstellung davon, wie unsere Vorstellungen
sich bilden ©°°

- Spielen:

Die Entwicklung des Kindes ist eindeutig mit dem Begriff "Spiel"
verbunden.

Nicht nur bezeichnet dieser Begriff viele verschiedene Verhal-
tensweisen und Vorgange, auch in seiner Bedeutung "Kinderspiel"
oder "Spielen" ist es schwierig ihn in wissenschaftlichen -
psychologischen - Termini idberhaupt zu definieren. Oft wird das
Spiel nicht als selbstandige Kategorie menschlicher Wirksamkeit
betrachtet. Fir das Spielen der Kinder als Kulturelement interes-
sieren sich aber oft Ethnographen wie auch Philosophen, die sich
mit dsthetischen Fragestellungen beschaftigen °°

Die Fortzetsung der Definition des Theaters von Eric Bentley:
- A spielt B wahrend C zuschaut - lautet z.B.:

"Such impersonation is universal among small children, and
such playing of a part is not wholly distinct from the other
playing that children do. All play creates a world within a
world - a territory with the laws of its own - and the
theatre might be regarded as the most durable of the many
magic palaces which infantile humanity has built.
The distinction between art and life begins there v,

Diese Doppelheit - eine Welt in einer Welt - ist ein charak-

terischtisches Merkmal des Spiels:

"Das Spiel erfordert die Realisierung eines besonderen -
"spielerischen" - Verhaltens, das sich sowohl vom prak-
tischen Verhalten unterscheidet wie auch vom modell-
gestliitzten Erkenntnisverhalten. Das Spiel erfordert die
gleichzeitige (nicht etwa zeitlich aufeinanderfolgende)
Realisierung praktischen und fiktiven Verhaltens.

Dem Spieler muBl bewult sein, daB er in einer fiktiven (nicht
echten) Situation agiert, und zugleich muB er davon absehen.
Die Fahigkeit zu spielen besteht gerade in der Beherrschung
dieses zweischichtigen Verhaltens"

Die Kunst ist wie das Spiel des Kindes "Aneignung der Welt" - das
Kinderspiel gehort aber dem Individuum, oder einer Gruppe von
Individuen. Es bedient die persdnliche Entwicklung und Entfaltung,
innerhalb und durch die Aneignung der gesellschaftlich gegebenen
Rahmen. Obwohl der trainierte Padagoge aus dem Spiel eines Kindes
sehr viel ablesen kann, ist das Kinderspiel nicht kommunikatiwv
gemeint. Die Kunst dagegen ist kommunikativ, gesellschaftlich
gemeint.

In der einen Richtung trennt sich das Kinderspiel von der Kunst.
In der anderen Richtung trennt es sich von dem Spiel der Tiere.
Sich in Gehen, Laufen, Springen, Fangen und Greifen zu {iben haben
die Menschenkinder mit den jungen Tieren gemeinsam.
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Zu spielen, daB man "geht" kann aber - wahrscheinlich - nur das
Menschenkind '?

Es gibt also eine Trennung zwischen dem "Einiiben" wvon Fahigkeiten
und Fertigkeiten durch Sinne, Korper und ihre Koordination
bestimmt, und dem "Spielen", mit Vorstellungen oder Bedeutungen
verbunden.

Der Bedeutungswandel, den die Gegenstande der Wirklichkeit im
Spiel erfahren, ist ein zweites charakteristisches Element des
Spielens. Das Kind verwendet die ihn umgebenden Gegenstande - oder
sein Spielzeug - als "Symbole" oder "Zeichen". Sie "reprasen-
tieren" oder "modelliert" fiir das spielende Kind das, was es
gerade braucht um sein Spiel spielen zu kdnnen '°. Dadurch werden
sowohl charakteristische Eigenschaften der Dinge ausgenutzt, wie
auch den Dingen die dem Spiel entsprechenden Eigenschaften
zugesprochen.

Dieses Spielen, wo das Kind im Spiel eine "Rolle" annimmt, und fir
deren Verwirklichung es die ihn umgebende Wirklichkeit spielend
"modellhaft" umgestaltet, wird oft als das eigentliche Kinderspiel
betrachtet

Das Rollenspiel kann nicht durch innere Instinkte oder Triebe
erklart werden und ist in seinem inneren Inhalt sozial (gesell-
schaftlich) - es kann deshalb kein biologisches Phanomen sein °
Die ethnographischen Untersuchungen erlauben die Folgerung, dal
je komplizierter die Arbeitsprozesse der Erwachsenen werden, je
komplizierteres Werkzeug sie bediirfen, und je mehr sie sich wvon
der unmittelbaren Beobachtung und Aneignung des Kindes entfernen,
um so mehr "spielen" die Kinder, um so mehr "Spielzeug" gibt es,
das die "Vorstellungsbildung" des Kindes bedienen ko&nnen.

Das manipulatorische Spielen des Kleinkindes kann als Ubergang
zwischen der sensomotorischen Intelligenz und dem Denken in
Vorstellungen betrachtet werden

Weil das Kleinkind ja nicht die Sprache beherrscht, erfahren wir
nur wenig konkretes {iber seine "innere Realitat" '’.

Nach Winnicott tritt dieses Spielen, diese Bildung der Vorstel-
lungen, sehr fruh auf.

2. Die Ontogenese der "Vorstellungen'.

Der Mensch "eignet sich die Welt an", bildet sich "Vorstellungen"
dariiber, versucht sie zu "begreifen" - mit dem Zweck in der Welt
handeln, menschliche Wirksamkeit ausiben, ein menschliches Leben
leben, also als Mensch iberleben zu konnen.

Obwohl es kaum diskutiert werden kann, daBR auch der Foetus im
Uterus seine Umgebungen durch die Sinne wahrnehmen kann, und z.B.
auf Berithrung und Laute reagiert, wird gewdhnlicherweise ange-
nommen, daBl die Aneignung der Welt des einzelnen Menschen mit
der Geburt beginnt.

Das neugeborene Kind hat keine "Vorstellungen" iiber die Welt und
keine Erkenntnisse von sich selbst im Verhdltnis zur seiner
Umwelt.
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Der Saugling fihlt nur "Befriedigung" oder Nicht-Befriedigung"
Wenn das Kind der Umsorge nicht beraubt wird - wodurch es schnell
zu Grunde gehen wiirde - erlebt es nur, dal seine Bediirfnisse wenn
sie entstehen befriedigt werden, aber keine "Ursache" und
"Wirkung". Winnicott bezeichnet das BewuBtsein des Sduglings als
"omnipotent"

Das Kind ist kein passives Gefalh, es ist aktiv der Welt gegeniiber.
Die Erkenntnis selbst - die "Vorstellungen" iber die Welt - miissen
aber erst gebildet werden.

Dieser ProzeB wird durch die nachfolgenden Abbildungen in ein-
facher Form veranschaulicht.

KORPER {——————————————— > MATERIAL

(Abb. 1)

Am Anfang kann man annehmen, stehen nur der Kérper und seine
Sinne einer unbestimmten Umwelt gegeniber, die hier als Material
flir die begonnene BewuBtseinsbildung bezeichnet werden - ein
unbestimmtes "Etwas", das im BewuBtsein Form nehmen soll. (Abb. 1)

- "mich" und "nicht mich":

Das Bediirfnis nach Nahrung ist basal, und man kann annehmen, dab
sich das Kind der Brust der Mutter als erstes "aneignet".

Aus diesem Punkt heraus entwickelt sich die sinnliche Wahrnehmung
des Kindes, und wird zur BewuBtheit Uber etwas auBerhalb des
Kindes und damit zur BewuBtheit iUber sich selbst als "Subjekt" -
als "mich"

o S o o o o o ] S i S T T o i o o T S o T T T T T S S o . o . e e .

“mich" "nicht mich"

(Abb. 2)

Diese "ZusammenstoBe" mit der Umwelt finden in der "Wirklichkeit"
statt, so verstanden: Es gibt noch keine Begriffe iber etwas
anders als "Wirklichkeit" (Abb. 2).

- Wirklichkeit und Fiktion:

Durch das erste deutlich erkennbare Spielvorgang - das Spielen des
Versteckens %%, zeigt das Kind uns durch seine Begeisterung, daB
es begriffen hat, daB ein Mensch oder ein Ding doch mdglicher-
welise existiert, auch wenn das Kind es nicht unmittelbar sehen
oder auf andere Weise sinnlich wahrnehmen kann
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Das Kind fangt jetzt an zu begreifen, dal es eine Wirklichkeit
gibt auBerhalb der unmittelbaren Reichweite der Sinne, und beginnt
sich innere Bilder oder Vorstellungen iliber diese Wirklichkeit zu
bilden.

DaB das Kind das Festhalten eines solchen inneren Bildes bewdl-
tigt, und es z.B. mit Lauten (Sprache) verbindet ist die Voraus-
setzung fir die Bildung des Begriffes einer "Nicht-Wirklichkeit" -
welche ich hier "Fiktion" nenne: Das geformte, erdichtete oder
abgebildete %2.

Unter der Voraussetzung einer normalen Entwicklung bildet das

Kind im Laufe der ersten Lebensjahre die grundlegende Auffassung
von sich selbst als sinnlich wahrnehmendes Individuum einer selb-
standigen, auBerhalb des Kindes existierenden Umwelt gegeniliber.

Es herrscht scheinbar eine breite Ubereinstimmung, daB dieser Pro-
zell sehr wesentlich sowohl flir die weitere Entwicklung des Kindes
als auch flir die Entwicklung der erwachsenen Persdonlichkeit ist.

Nach Winnicott bedient sich das Kind in dieser Periode oft eines
besonderen Gegenstandes - eines "Ubergangsobjektes".

Es kann eine Windel, ein Tuch, ein Kuscheltier, oder vielleicht
der "Nuckel" sein, und dieser Gegenstand erfiillt eine wichtige
Funktion:

"Diese Objekte und Phanomene geben jedem Menschen, was stets
fir ihn Bedeutung behalten wird: einen neutralen Erfahrungs-
bereich, der nicht in Frage gestellt wird. Hinsichtlich des
Ubergangsobjektes herrscht sozusagen eine Art Ubereinkunft
zwischen uns und dem Kleinkind, daB wir nie die Frage
stellen werden: "Hast du dir das ausgedacht, oder ist es von
aulBen an dich herangebracht worden?" Wichtig ist, dabB eine
Entscheidung in dieser Angelegenheit nicht erwartet wird.
Die Frage taucht gar nicht erst auf" %°.

Fir das Kind ist es sowohl/als auch: Vom Kind gemacht um gefunden
zu werden. Es reprasentiert genau den ProzeB, im welchen die
Gegenstande sich aus dem ("omnipotenten") Bewultsein des Kindes
"befreien" und zu eigenstandigen "Wesen" werden, jeder mit seinen
selbstandigen, auBerhalb des Kindes existierenden Eigenschaften.

Man konnte sagen, daBl das Kind sich die Gegenstande aneignet,
indem es sich von ihnen trennt. Dadurch wird auch die eigene selb-
standige Existenz des Kindes bestdatigt, seine erste Auffassung
vom "Selbst": seinem subjektiven "ich".

Das Ubergangsobjekt wird vom Kind als ein Modell dieses Vorgangs
immer wieder verwendet; es ist flr das Kind ein Ding, das das
Kind "ist", weil es dem Kind geho¢rt, und - wie die meisten Eltern
wissen miiBten - darf man das Bediirfnis nach und die Verbundenheit
mit diesem Gegenstand nicht ibersehen.

Das Kind wiirde - und im gewissen Sinne mit Recht - seine ganze
Existenz bedroht fiihlen, wenn es dieses Gegenstandes beraubt wird.

Winnicott nennt diesen nicht-existierenden "Raum", den das Kind
mit seinem Ubergangsobjekt schopft, "den potentiellen Raum", und
nimmt an, daB dieser Raum sich durch die Jahren der Kindheit als
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der "Raum des Spielens" fortsetzt, und daB dieser potentielle Raum
auch die Grundlage fir die Kunst und die Kreativitdt im weitesten
Sinne ist:

"Dieser intermedidren Erfahrungsbereich, der nicht im
Hinblick auf seine Zugehorigkeit zur inneren oder &auBeren
Realitat in Frage gestellt wird, begrindet den groReren Teil
der Erfahrungen des Kindes und bleibt das Leben lang fir
auBergewdhnliche Erfahrungen im Bereich der Kunst, der
Religion, der Imagination und der schopferischen wissen-
schaftlichen Arbeit erhalten"

Zu einem Zeitpunkt hat die Interaktion zwischen dem Individuum
und der Umwelt zur Erkenntnis des Individuums iber sich selbst als
"Subjekt" oder "Person", und gleichzeitig zur Erkenntnis lber die
Umwelt (andere "Subjekte" einbegriffen) als "Objekte" seiner
Wirksamkeit gefithrt - jedes "Objekt" durch seine Eigenschaften,
die das Subjekt nur in gewissem MaBe vollstandig zu beherrschen
vermag, definiert (Abb. 3).

| FIKTION ,
I
—————— SUBJEKT——~*—————L————---————————{v---—————oBJEKT--———-
("ich") : der | (andere
| I Menschen
! potentielle | Tieren
: ! und Dinge)
Raum i
KSRPER— {(~—======—c===—==- > MATERIAL
WIRKLICHKEIT

(Abb. 3)

Das Individuum hat angefangen haltbare Vorstellungen iber seine
Umwelt zu bilden.

Dieser Prozel fihrt gleichzeitig - unter Voraussetzung einer nor-
malen Entwicklung - zur Erkenntnis und Beherrschung der Grenze
zwischen Wirklichkeit und der Vorstellung von Wirklichkeit: der
Fiktion.

- die gesellschaftlichen Vorstellungen:

Wahrend annehmbar die unmittelbare Vorstellungswelt des Kindes
sich idberwiegend auf materielle, physisch-konkrete Verhaltnisse
bezieht, ist die "Erwachsenwelt" in gleichem MaBRe von gesell-
schaftlichen Annahmen, Konventionen, Vorurteilen, Regeln und
Umgangsweisen definiert ®°

Diesen Annahmen sind selbstverstandlich ein Teil der Wirklich-
keit, die das einzelne Individuum erlebt, und wozu es sich
verhalten muR. In dem Sinne, daB es sich nicht um Naturgesetze

- wie z.B. die Schwerkraft - handelt, kann dieser Teil der "Wirk-
lichkeit"™ als "Fiktion" beschrieben werden, als Annahme Uber die
Wirklichkeit.
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Der Begriff "Fiktion" wird dann hier nicht nur als Bezeichnung fir
(erkannte) Phantasie oder Vorstellung verstanden, sondern als
Bezeichnung flir die real existierenden Konventionen oder Annahmen
Uber die Wirklichkeit, die die gesellschaftliche Existens der
Menschen bedingt.

Die Regeln flir gutes Benehmen sind anders in SaudiArabien als in
Skandinavien, und konnen auf dem Sportplatz anders sein als in der
Schule. Von einem gewissen Punkt in der Entwicklung der Person-
lichkeit kann man bewuBt seine "Einstellung" 86 wechseln, und
dadurch sich der Umgebung, in der man sich augenblicklich
befindet, anpassen.

Mit Niels Engelsted kann man annehmen, dal das Abgeben des Pro-
duktes - hier auch in Bezug auf die Reproduktion der Arbeitskraft -
ein zentraler Punkt ist, um welchen sich die gesellschaftliche
Konvention bildet ¥

- die gesellschaftliche Wirklichkeit:

In dieser gesellschaftlich bedingten Existenz eignet sich das
Individuum verschiedene Umgangsweisen an - verschiedene "Rollen,
die in unterschiedlichen Zusammenhangen von ihm zu "spielen"
erwartet werden.

Eine Richtung der Psychologie: der "Behaviorismus", neigt viel-
leicht dazu, die menschliche Psychologie zu einem passiven Wider-
hall auf ein solches gesellschaftliche Verlangen von "Rollen-
spiele" zu reduzieren. Es ist nicht meine Absicht.

Meine Absicht ist nur darauf zu verweisen, daBl die entwickelte,
aktive Personlichkeit im Stande ist, innerhalb gewisser vom
Individuum erkannter und beherrschter Rahmen, in verschiedene
soziale und gesellschaftliche Zusammenhdnge einzutreten - unter-
schiedliche "Rollen" oder "Masken" anzunehmen - ohne seiner
"Person" zu schaden °°

Wie bekannt ist das Wort "Person" etymologisch mit dem Begriff
"Maske" verbunden.

Psychologisch gesehen sind diese "Rollen" nicht als duBere Fremd-
korper zu verstehen, die Faschings-Masken &dhnlich einer "Person"
angehangt werden. Die "Rollen" die hier angesprochen werden, sind
in der Persdnlichkeit integriert, weil das Individuum sich diese
Rollen aneignet, genau wie das Individuum sich die physisch
existierende materielle Wirklichkeit um sich aneignet.

Das Individuum fihrt die gesellschaftlichen Funktionen aus, die
die Rolle ihm auferlegt, in der wirklichen Welt.

Der Mann spielt nicht die Rolle des Lokfihrers, er fahrt tatsach-
lich den Zug, mit allen Konsequensen, die es fiir die physische
Wirklichkeit mit sich bringt. Aber sein "Wesen", seine "Rolle"
oder seine "Maske" ist vielleicht anders, wenn er seine Funktion
als Lokfliihrer ausibt, als wenn er nach beendetem Arbeitstag mit
seinen Kinder spielt ( - oder seine Frau schlagt)

- die gesellschaftliche Fiktion:

Gemeint ist nicht, dab das Individuum sich in allen Fallen mit

der Rolle identifizieren kann, oder mit der Rolle zufrieden ist.
Eine "Maske" kann verwachsen und hinter einer solchen Maske ko&nnen
andere Seiten der Persodnlichkeit unterdruckt werden und verschwin-
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den. Man konnte sagen, daBl das Individuum sich zu einer "Schach-
figur im groBen Spiel", oder "einem Zahnrad in der Machine" macht.
Der Mensch "verdinglicht" sich selbst (oder wird "verdinglicht") -
der Mensch wird eine "Maske".

Gleichzeitig kann aber in der Vorstellungswelt des Individuums

die materielle Wirklichkeit einen anderen Charakter annehmen.

Die Gegenstande der materiellen Wirklichkeit kdénnen sich scheinbar
von der unmittelbaren Beherrschung des Individuums entfernen, weil
das Individuum sich in dem gesellschaftlichen Zusammenhang oft als
Objekt flir seine Umgebung verstehen muB. Die "Subjekt-Objekt-
beziehung" kippt um:

Ist es der Lokfiihrer, der den Zug fihrt, oder bedient er ihn
bloB ? Dieser Vorgang entspricht der Begriff "Entfremdung"

90
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(Abb. 4)

Wenn der Mensch sich als eine "Maske" auffassen mull oder aufgefalt
wird, kann er in der eigenen "Verdinglichung" nicht weiter kommen.
Stellen wir uns die Gegenstande als lebenden Wesen - also "Puppen"
vor, so konnen sie in unserem BewuBtsein nicht weiter in ihrer
"Vermenschlichung" kommen (Abb. 4).

"Der potentielle Raum" steht noch zur Verfligung fiir unsere Arbeit
um uns einen sicheren Begriff von der Umwelt zu bilden, sowohl in
ihrer materiellen als auch in ihrer ideellen - ideologischen oder
fiktiven - Dimension. Letztere Begriffe haben etymologisch mit
"Abbildung", "Bild" oder "Vorstellung" zu tun.

3. Das Theater als "potentieller Raum".

Nach dieser Exkursion in die Ontogenese der menschlichen Vorstel-
lungswelt kehre ich zur Ausgangsfrage zuriick: Die gemeinsame
psychologische Grundlage fiir das Theatermachen und fir das asthe-
tische Erlebnis des Theaters. Ich gestatte mir den Charakter der
Abbildung zu wechseln, von dem Bild der Aneignung der Wirklichkeit
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des einzelnen Mensches, zu dem Bild der zivilisierten menschlichen
Gesellschaft als solche.

Auf der "Biihne", die zwischen der erkannten "Maske" und der er-
kannten "Puppe" etabliert werden kann, hat der Mensch die Moglich-
keit mit den Begriffen zu spielen und sich eine andere Wirklich-
keit vorzustellen.

Dieses "Spiel" findet sowohl in der Kunst als auch in der Wissen-
schaft statt. Seinen klarsten gesellschaftlichen Ausdruck findet
es aber im Theater, dessen Spuren (jedenfalls in seiner kul-
tischen Form) wir seit dem Beginn der menschlichen Zivilisation
finden.

Im Hinblick auf die Diskussion iber die dsthetische Wirkung hat
das "Korperspiel" so gesehen seinen Schwerpunkt in der "Wirklich-
keit", wahrend das Puppenspiel seinen Schwerpunkt in der "Fiktion"
hat (Abb. 5).

FIKTION ("Verfremdung")
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iel Ay
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KSRPER— X——————mm——mmme e ¥ MATERIAL
WIRKLICHKEIT ("Identitdt")
(Abb. 5)

Dem entspricht, daB in einer Korpertheatervorstellung es den
Zuschauern oft schwerer fallt die Fiktion von der Wirklichkeit zu
trennen als in einer Puppentheatervorstellung.

Der Korperspieler lauft Gefahr mit seiner Rolle identifiziert zu
werden, der Puppenspieler lauft Gefahr der Hexerei angeklagt zu
werden.

Den Begriffen "Wirklichkeit" und "Fiktion" konnen dann die
theater-asthetischen Begriffe "Identitat" (Identifikation oder
"Einfihlung") und "Verfremdung" zugefiigt werden, die im letzten
Abschnitt ausfiithrlicher erdrtert werden soll.

Dem hier vorgeschlagenen Modell liegt folgenden Annahmen zur
Grunde:

"Der potentielle Raum" wird von dem einzelnen Individuum geschopft

in der Erkenntnis seiner selbst der Umwelt gegeniiber L. Er wird
erweitert indem mehrere Individuen einen potentiellen Raum teilen
kébnnen (= Spielvereinbahrung).

Das Theater kann als ein potentieller Raum, auf eine gesellschaft-
liche Ebene erweitert, begriffen werden.
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Die "Kraftlinien" im "Dramatischem Raum" oder der dramatische
Raum als ein Raum von Kraften unter den Spielern und zwischen den
Spielern und den Zuschauern verstanden %, kann als eine System
von "Spielen/Spielvereinbahrungen" und Konventionen betrachtet
werden, welches auf der Biihne entsprechende wirklich existente
soziale, psychische und gesellschaftliche Verhaltnisse und Rela-
tionen modelliert, und in sich eine gesellschaftliche "Spiel-

vereinbahrung" ist: Auf dem Theater dirfen wir.

4. Die psychologischen Wurzeln des Puppentheaters und des
"Kérpertheaters".

In dieser graphischen Darstellung habe ich versucht eine Reihe
von komplizierten und wahrscheinlich noch nicht ganz erforschten
psychologischen Zusammenhdngen in sehr vereinfachter Form zu
veranschaulichen.

Psychologen von mehreren verschiedenen Auffassungen werden sich
sicher einigen kénnen, dab es zu einfach ist.

In der Beziehung zu meinem Gegenstand - der Wirkungsweise des
Puppentheaters - ist es ein Versuch, einen einfachen und lber-
sichtlichen Ausdruck zu finden, flr Zusammenhang und Unterschied
zwischen den Theatergattungen "Korpertheater" und Puppentheater
auf der einen Seite und die Aneignung der Welt des Individuums
auf der anderen Seite - die "Aneignungshaltung".

Indem ich Winnicotts Begriff "des potentiellen Raumes" einbeziehe
was ich mir nach der Bestdtigung W.s erlauben darf - kann ich
eine Linie ziehen von der ersten Erkenntnis des Kindes eines
"nicht mich", und dadurch eines "mich", bis zum Gebrauch des
Theaters als einen "potentiellen Raum" des erwachsenen Staats-
birgers.

Das bedeutet, daB die Faszination, die das Puppentheater ausiibt,

zur allerersten Erfahrungen des einzelnen Menschen zurickgefihrt

werden kann, und dadurch auch (nach Winnicott) zur Grundlage der

Erkenntnis selbst: Der Gegenstand, den wir machten, um ihn finden
zu kénnen, und ihn als Ausgangspunkt zu benutzen, fir die

"..lebenslangige menschliche Aufgabe, innere und &aulere
Realitat von einander getrennt und doch in wechselseitiger
Verbindung zu halten" .

Das Rollenspiel des Korpertheaters hat folglich seine psycholo-
gische Wurzel im Rollenspiel eines spateren (Kindheits)Alters:

Um sich vorstellen zu kdnnen, daB man ein anderer ist, mull man

erst eine eigene Identitat haben.

Nach Winnicott kann man annehmen, die Etappe des Ubergangs—
objektes meint einen Ubergang zum "Realitdtsprinzip" °°.

Die Etappe des Rollenspiels kdénnte dann mit dem Begriff "Soziali-
sierung"”" (in ihrer gesellschaftliche Dimension) verglichen
werden:

Das Individuum erlebt im nachahmenden Rollenspiel sich selbst in
gesellschaftlichen Rollen als einen unter Anderen, und lernt sich
dazu zu verhalten *°
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- Puppenspieler und "Korperspieler":

So gesehen weisen die unterschiedlichen "Aneignungshaltungen"
des Puppenspielers und des Korperspielers, die Kavrakova-Lorenz
beschreibt, =zuriick zu zwei verschiedenen Etappen in der Entwick-
lung des Individuums, die nicht als von einer "niedrigeren" zu
einer "hoheren" Stufe betrachtet werden kdnnen, sondern eher als
bleibende Bereiche, wo der eine die Grundlage und Voraussetzung
des anderen bildet, beide dem "neutralen, intermedidren
Erfahrungsbereich", - dem potentiellen Raum - angehdrend.

Die eine Weise, die Umgebungen zu "sehen", charakterisiert
Kavrakova-Lorenz °° mit dem Begriff "Wesensunterschiedlichkeit™.
In der hier vorgeschlagenen Terminologie bedeutet es eine fremde
Umwelt der Objekte ("Dinge" und "noch-nicht-Individuen") einem
"Mich" gegeniiber, der Bereich des "Ubergangsobjekts" entsprechend,
und zum Puppenspiel zeigend.

Die andere Weise wird durch "Ubereinstimmung" charakterisiert.
Das Individuum ("Ich") unter anderen Individuen (die "Soziali-
zierungsprozel") - der Bereich des Rollenspiels entsprechend und
zum Korperspiel zeigend.

Ob man die Neigung und das Talent des werdenden Puppen- oder
Korperspielers die eine oder der andere Ausdrucksform zu wahlen
als Zeichen dafir betrachtet, daB der Puppenspieler "kindlicher"
ist als der Korperspieler, oder als Zeichen dafir, daB der
Puppenspieler die Ebene der Identitdts-Unsicherheit des Rollen-
spiels passiert hat, und jetzt in der Lage ist, - auf einer
hoheren Ebene - wieder sich selbst einer wesenfremden Umwelt
gegenliber zu sehen, ist vielleicht auch eine Frage der persdn-
liche "Aneignungshaltung" des Einzelnen.

- das asthetische Erlebnis und der potentielle Raum:

"Der potentielle Raum", wie von Winnicott beschrieben, ist mit
den Worten Lotman's lber das Spielen dadurch charakterisiert, daB
zwel unvereinbare Haltungen gleichzeitig auftreten: Die real
praktischen und die vorstellungsbildenden fiktiven.

Weil der "potentielle Raum" seiner Definition nach flir "Begriffe"
unzuganglich ist, sind wir hier an der Grenze unserer Begriffs-
welt. Immer noch ohne naher darauf einzugehen kann man feststel-
len, daB dieser Sichtpunkt mit vielen Betrachtungen des &aste-
tischen Erlebnisses ibereinstimmt, charakterisiert durch das
Verschwinden des Subjekts im Objekt, das Verschwinden des "Ich"s
u.s.w.

"Seiner ganzen Natur nach bleibt das &dsthetische Erlebnis in
seinem Wesen und Ablauf unverstandlich und dem Subjekt
verborgen. Niemals wissen und verstehen wir, warum uns dieses
oder jenes Werk gefallen hat. Alles, was wir uns zur Erkla-
rung seiner Wirkung ausdenken, ist etwas nachtrédglich Hinzu-
gedichtetes, ist eine ganz eindeutige Rationalisierung
unbewuBter Prozesse. Das eigentliche Wesen des Erlebnisses
bleibt uns ein Ratzel"

Der Begriff"dstetisches Erlebnis" kann so in Beziehung zum Begriff
"potentieller Raum" gebracht werden.
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Die Belohnung des &dstetischen Erlebnisses, so definiert, ist
eine erneuerte Selbstdefinierung im Verhaltnis zur Umwelt:
gesteigertes Selbstgefihl %

Julie Kristeva beschreibt "die "Leere" worin sich das "Nul-
Subjekt" bewegt" als der Gegenpol des logischen Raumes, in dem
das sprechende Subjekt dominiert. Der "paragrammatische Raum" -
Raum der Poesie - befindet sich am Rande dieser "Leere": der
"Nerve unser Kultur".

Kristeva hebt hervor, daBR der "Paragrammatismus" der poetischen
Sprache nicht notwendigerweise im UnbewuBRten und damit verwandten
Begriffen wie der Phantasie angesiedelt werden muB, sondern eine
spezifische semiotische Praxis ist, die man nicht in der (wahr/
falsch) Logik oder (Referenz/Inhalt/Ausdruck) Topologie der Rede
und/oder des Zeichens aufldésen darf °°

Diese Warnung entspricht der Warnung Winnicotts, der seinen
Beitrag nicht in der bloRen Beschreibung des Ubergangsobjektes und
des potentiellen Raumes sieht, sondern die Aufmerksamkeit auf das
Paradox des potentiellen Raumes lenkt:

"Mein Beitrag besteht in der Aufforderung, dieses Paradox
anzuerkennen und hinzunehmen und es nicht 1ldsen zu wollen.
Nur eine Zuflucht zu abgespaltenen intellektuellen Funktionen
konnten es 1ldsen; der Preis ware jedoch, daBl das Paradox
dabei seinen Wert einbiult"

- Faszination und Ablehnung:

Diese oben beschriebenen psychologischen Grundlagen haben also
Produzent und Rezipient gemeinsam, wenn auch unter anderen Berufs-
moglichkeiten der Wahl der kiinstlerisch-schoépferischen Tatigkeit
selbstverstandlich wieder besondere psychologische Dispositionen
zu Grunde liegen, die nicht hier behandelt werden sollen.

Der Annahme zu Folge, daB der Grund des Produzenten die Puppe als
Ausdrucksform zu wédhlen sich auf die Faszination oder Ablehnung
des Rezipienten des Puppenspiels als Kommunikationsform bezieht,
suchten wir die psychologische Grundlage des Theaters, und
bildeten nach Winnicott's Theorie des "potentiellen Raumes" ein
theoretisches Modell der psychologischen Grundlage unserer
"Vorstellungen”" und - im gesellschaftlichen Kontext - des Theaters
mit seinen zwei "Grundarten": Puppentheater und "Korpertheater".

Die Faszination, die das Puppenspiel ausibt, fihrt nach diesem
Modell nicht nur zurick zur grundlegenden Neugier und "Schaulust"
des wirksamen Menschen, sondern auch zu allerersten Erfahrungen
jedes Einzelnen, und zu der Art und Weise, auf welche der Mensch
sein Umwelt Uberhaupt erkennt. Auch wenn der erwachsene Mensch,
der sich eine grobe, sprachlichen Kompetenz angeeignet hat, sich
dessen vielleicht nicht langer bewuBt ist.

Es erklart, daB eine gewisse Entwicklungsstufe ndétig ist, um
Uberhaupt Theater als Theater erkennen zu kdnnen, und auch die
oft starke Ablehnung des Puppentheaters durch das Pubertatskind,
als eine Stufe, die es nur seit kurzer Zeit hinter sich gelassen
hat.
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Es bildet einen Erklédrungsrahmen fliir die terapeutischen Moglich-
keiten des Puppenspiels - ohne daB hier nadher darauf eingegangen
werden soll: Das Puppenspiel bildet einen erweiterten Raum des
Handelns - einen anderen Wirklichkeits-Zustand: den potentiellen
Raum - einen Raum, in dem man mit sich selbst sprechen kann,
vielleicht auch ohne es zu entdecken.

Die Wirkungsweise des Puppentheaters bezieht sich zu diesem
"potentiellen Raum" und damit zur Faszination des Paradoxes:

dal Etwas zur derselben Zeit sowohl "mich" als auch "nicht-mich"
"Subjekt" wie auch "Objekt" - sein kann.

Die Ablehnung folgt vielleicht einer "Aneignungshaltung", die
solche Paradoxe nicht "erlaubt".
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ITI. Die zwelite Frage: Wirkungsmittel des Puppentheaters
("Dramaturgie")

1. Der Begriff "Faszinationswerte" und der Begriff Dramaturgie.

Die Kommunikation des Spielers mit der Puppe, sein "sich ver-
wandeln" zum "Motor" der Puppe und die entsprechende "Umwandlung"
der Puppe von totem Material zur "lebendigen" Rollenfigur wird

von Kavrakova-Lorenz als die "Invarianz" des Puppenspiels, sein
konstituierendes Element oder als "kleinste dramaturgische Einheit"
benannt und kann als "Faszinationswert" betrachtet werden. Ich
stelle mir die Frage, ob es andere "Faszinations-werte" gibt und
wenn ja, dann welche ?

Die Einfihrung des Begriffs "Faszinationswerte" in die dramatur-
gische Begriffswelt ist ein Ausdruck fir mein Verlangen nach
geeigneten Begriffen, um die Elemente der Theatervorstellung
beschreiben zu kénnen %

In Bezug auf die Faszination, die er bei seinen Zuschauern zu
erreichen wiinscht, benutzt der Produzent wadhrend des Aufbaus
einer Vorstellung bewuBt oder unbewuBt solche Elemente.

Die "Faszinationswerte" sollen als die Eigenschaften einer Vor-
stellung begriffen werden, die bewirken, daB die Aufmerksamkeit
des Zuschauers durch den Spannungsbogen der Vorstellung festgehal-
ten wird, ob man diesen Spannungsbogen nun mit aristotelischen
oder anderen Termini beschreibt, oder ob die Form der Vorstellung
als dramatische, epische oder simultane Form beschrieben werden
kann

Damit wird die Beschreibung der Faszinationswerte auch eine Be-
schreibung der dramaturgischen Mittel, die der Produzent ver-
wendet, um diese Wirkung zu erzeugen.

Die gemeinsame Uberschrift der verschiedenen dramaturgischen Zu-
gange zu einer Vorstellung ist der Versuch, Begriffe der Analyse

zu bilden. Historisch gesehen, bezogen sich diese Analysen oft zum
Text des Dramas oder zum mdglichen Verlauf des Spannungsbogens.
Moderne Vorstellungsanalysen beziehen sich auf die Signalcodes

der Vorstellung: Szenographie, Lichtsetzung, Musik, Kostime,
Bewegungsmuster, Farben, Lichtcharakter, Materialien.

Hier wird alles, was auf der Bihne préasentiert wird, prinzipiel als
ein Teil des Textes der Vorstellung betrachtet 103

Ungeachtet dessen, daBR sowohl die klassischen als auch die neueren
dramaturgischen, vorstellungsanalytischen oder zeichentheore-
tischen Analysemethoden selbstverstdndlich auch wahrend des Auf-
baus einer Vorstellung von grolem Nutzen sein kdnnen, entsprechen
sie weder der Weise, in welcher eine Vorstellung produziert wird,



noch der Weise, auf welche die Vorstellung im Allgemeinen erlebt
wird.

Sprechen wir nach einer (guten) Vorstellung iber das, was uns
fasziniert hat, das was uns ein Erlebnis gegeben hat, dann
sprechen wir im Allgemeinen nicht iber Spannungsbogen oder iber
die Farbe des Kleides der Heldin, obwohl wir natiirlich beide
"erlebt" haben.

Sowohl in der Produktion als auch in der Rezeption werden Kombi-
nationen von Signalcodes in Ganzheiten von unterschiedlichem
Charakter definiert und erlebt, z.B. in der Form von mdglichen
"Assoziationen", oder als "Wiedererkennung", "Ubereinstimmung"
oder "Ahnlichkeit" - die dann wieder unterschiedlichen Charakter
und Stil haben ko&nnen.

Oder man kann iiber eine Vorstellung sprechen, die die eigene Vor-
stellungswelt des Zuschauers verrickt, so daR er wahrend und nach
der Vorstellung seine Wirklichkeit auf eine neue und bis dahin
nie erlebte Weise erlebt - und unterwegs zum Lachen oder Weinen
oder vielleicht zu beidem gekommen ist.

Oder man spricht lber das "nie vorher gesehene", liber die Beherr-
schung der Mittel durch fachliches Konnen, was schockiert oder
Bewunderung hervorruft, vielleicht weil man die Anstrengung eben
nicht spilrt.

Viel Theater wird nur gemacht, um Geld zu verdienen, und viel
Theater wird nur des Unterhaltungswertes wegen erlebt - hier als
"Zeitvertreib" verstanden.

Ohne jetzt auf diese Diskussion eingehen zu koénnen, und ohne an
dieser Stelle auf die Begriffe "Katharsis" oder mit Brecht das
"Karrussel-" oder das "Planetariumtheater"'?® diskutierend ein-
gehen zu wollen, ist es wohl trotzdem an dem, daBR man dem Theater
neue und unbekannte Empfindungen sowohl fiir Kopf als auch Korper
verschaffen will, was genau der Zuschauer sucht und der Produzent
letztendlich versucht hervorzurufen.

Beide in der BewuBtheit, daBl es nicht jedes Mal gelingt.

Wahlen wir als Ausgangspunkt die oben genannten Charakteristika
des Theatererlebnisses, konnten wir den Werten, die wir suchen,
die Bezeichnungen "Modell", "Verwandlung" und "Show" geben.

Unter der Faszinationswert "Modell" werden dann Werte in Bezug
auf Wiedererkennen, Assoziationen, Ahnlichkeit und Uberein-
stimmung im Verhaltnis zur Wirklichkeit des Produzenten und
Rezipienten verstanden.

Mit der Faszinationswert "Verwandlung" werden Werte des
Theatererlebnisses bezeichnet, die mit dem Erlebnis des Rezipien-
ten "einer anderen Wirklichkeit" zu tun haben, hier die Puppe -
das tote Material - die lebendig wird. Indem der Spieler die Puppe
zum lebenden Wesen und sich selbst zum "Motor" "umwandelt" - oder
im "K&rpertheater" sich zur Rollenfigur "verwandelt" - schafft er
dem Rezipienten eine potentielle Mdglichkeit, ihm in diese andere
Wirklichkeit hinein zu folgen, sie als "wirklich" zu erleben und
damit auch eine Mdbglichkeit, sich selbst zu "verwandeln".
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Unter der Faszinationswert "Show" werden Werte verstanden,

in Bezug auf Bewunderung oder Verwunderung iber das fachliche
Konnen, Erfindungsgabe und Wagemut des Produzenten, an dem
Erfahrungshorizont des Rezipienten relativiert.

Im Folgenden sollen diese drei Faszinationswerte diskutiert
werden, als Mittel zum Zweck der Faszination des Zuschauers.
Von der Wirkung ausgehend werden sie als Wirkungsmittel
betrachtet, die der Produzent wahrend des Aufbaus seiner
Vorstellung benutzen kann.

Als Erstes und unmittelbar Naheliegendes soll der Modellcharakter
des Puppentheaters behandelt werden. Vorher aber Bemerkungen zu
den Begriffen Wirklichkeit, Abbildung und Modell:

2. Die Wirklichkeit und die Abbildung.

Das Theater ist seit seinem ersten Entstehen eine "Nachahmung" -
Mimesis - der "Welt" der Menschen, also eine Abbildung der Wirk-
lichkeit wie sie von den Menschen in ihrer historischen und
gesellschaftlichen Dimension erlebt wird.

Unter "Wirklichkeit" werden dann auch die Vorstellungen -
"Fiktionen" !°® - {iber die Wirklichkeit verstanden, die die
Menschen zur gegebenen historischen Zeit haben.

Die Vorgange auf der Bilthne des Theaters &6ffnen uns Assoziationen
iber Dingen, die wir erlebt haben - wir erkennen uns selbst und
andere wieder, wir finden Ubereinstimmungen und Ahnlichkeiten,
oder wir wundern uns iiber Unterschiede.

Wenn Shakespeare in "The merchant of Venice", 1.1 schreibt

"The world's a stage, where every man must play his part" '/,

benutzt er eine schon in seiner Zeit bekannte und abgetragene
Metapher iiber "die Welt" und "die Biihne" des Theaters: Eine
Metapher, die ihre Kraft aus der Tatsache holt, daB die Menschen
sich oft entfremdet fihlen und gezwungen werden, "Rollen" anzu-
nehmen, mit denen sie sich nicht immer identifizieren konnen,
aber aus welchen sie auch nicht entkommen.

Obwohl aber das Theater in einigen Punkten der Wirklichkeit
gleicht, ist die Wirklichkeit deshalb nicht gleich ein Theater.
Eine - wissenschaftliche - Beschreibung der Verhaltnisse der
Menschen zu einander, in ihrer sozialen und gesellschaftlichen
Wirklichkeit, kann nicht beschrankt werden auf die Beschreibung
eines Rollenspiels.

Dagegen kann man - auch wissenschaftlich gesehen - das Theater
als ein Modell der Wirklicheit auffassen - mit Schiller:

"Die Bretter, die die Welt bedeuten"!?®

- weil es in gewissen Punkten eine Analogie zwischen der Wirk-
lichkeit und dem Theater gibt.



Aus dem Blickwinkel "Modell" betrachtet Juri M. Lotman den Begriff
Kunst auf folgender Weise:

"Die Kunst - beziehungsweise ein Kunstwerk - [ist] stets ein
Analogon der Wirklichkeit...libersetzt in die Sprache des je-
weiligen Systems. Deshalb ist ein Kunstwerk immer symbolisch
und muB gleichzeitig als Analogon eines bestimmten Objekts
begriffen werden, das heiRt als etwas "Ahnliches" und
"Undhnliches" zugleich.

Wird der Akzent auf nur einen dieser nicht voneinander zu
trennenden Aspekte gelegt, dann geht die modellbildende Funk-
tion der Kunst verloren. Die Formel fiir die Kunst lautet:
Ich weiBl, daBk dies nicht das ist, was es darstellt, aber ich
sehe klar, daR es das ist, was es darstellt" 109,

- was wird unter "Modell" wverstanden:

Wollen wir komplizierte Zusammenhange erkldren und verstehen,
greifen wir zum Modell - und wir konstruieren es oft im Moment des
Erkldrens mit vorhandenden Salz- und Pfefferdosen, Streichholz-
schachteln u.s.w.: "Hier stand ich, als er aus dieser Richtung
kam. ."

Das Modell macht das Abstrakte sinnlich-konkret, zeigt uns Bilder
und Gleichheiten, durch welche wir vielleicht zur Klarheit kommen
iber das, was wir sonst nicht erklaren konnten.

In allgemeiner taglicher Rede wird das Wort "Modell" als Bezeich-
nung von verschiedener Dinge verwendet, die scheinbar nichts mit-
einander zu tun haben:

Das Wort "Modell" wird als Synonym flir Mannequin oder zur Be-
zeichnung flir eine neue Ausgabe z.B. von einem Auto in der Bedeu-
tung "Vorlage" oder "Muster" verwendet, in beiden Fallen auf den
Begriff "exemplarisch" hinweisend.

In dieser Bedeutung soll das Wort hier nicht benutzt werden ''°.
Der Modell-Begriff weist hier auf das kognitive Modell hin:

das Modell, das zur Beschreibung oder Erhellung komplexer Verhalt-
nisse dienen soll. So auch Lotman:

"Ein Modell ist ein Analogon zum jeweiligen Erkenntnisobjekt
und vertritt dieses Objekt im Erkenntnisprozel"

Von einer anderen Seite des wissenschaftliche Spektrums aus -
der Kybernetik - benutzt Herbert Stachowiak in seinem Buch
"Allgemeine Modelltheorie"™ den Modellbegriff noch breiter, indem
er schreibt:

"Das Modellkonzept der Erkenntnis greift den Abbildgedanken
der klassischen Erkenntnistheorie auf, relativiert ihn
jedoch im Sinne des pragmatischen Entschlusses. Hiernach ist
alle Erkenntnis Erkenntnis in Modellen oder durch Modelle
und jegliche menschliche Weltbegegnung iberhaupt bedarf des
Mediums "Modell": indem sie auf das - passive oder aktive -
Erfassen von etwas aus ist, vollzieht sie sich relativ zu
bestimmten Subjekten, ferner selektiv - intentional selek-
tierend und zentrierend - und in je zeitlicher Begrenzung
ihres Original-Bezuges.
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Modell in jenem mehrfach zu relativierenden Sinne ist ebenso
die "elementarste" Wahrnehmungs'"gegebenheit" wie die kompli-
zierteste, umfassendste Theorie. Modell ist das vermeintlich
objektive Erkenntnisbilde ebenso wie die Gedankenkonstruk-
tion, die ihre Subjektivitat und Perspektivitat betont.
Modell ist Newtons Partikelmechanik ebenso wie Rankes Welt-
geschichte oder Holderlins Hyperion"

Hier treffen sich dann Stachowiak und Lotman.

In "Models and Archetypes" beschreibt Max Black - von seinem
linguistisch-philosophischen Sichtpunkt aus - 4 Kategorien von
Modelle: Skalamodelle, analoge Modelle, mathematische Modelle und
theoretische Modelle. In Bezug auf das Theater interessieren
natirlich die zwei ersten Kategorien

Der Begriff "Modell" hat den Begriff "Original" zur Voraussetzung,
und das Verhaltnis zwischen Modell und Original ist wie das Ver-
haltniss zwischen Theater und Wirklichkeit asymmetrisch: A ist
Original fir B, B ist aber nicht Original fir A, B ist Modell von
A, und weicht von A in bestimmten Punkten ab '**

Sowohl Black als auch Lotman und Stachowiak weisen auf einen
Modellbegriff hin, bei dem ein Modell zur Erschaffung eines Bildes
komplexer Zusammenhdange benutzt werden kann - Zusammenhange, die,
obwohl sie wirkliche Existenz haben, doch nicht in sich abbildbar
sind, wie z.B. Experimente mit "kiinstlicher Intelligenz":
Konstruktion von Computer-Programmen, die analog dem menschlichen
Gehirn funktionieren und - wie der Mensch - durch Analogie
"erkennen".

Das Modell kann aber nicht als wissenschaftlicher "Beweis" ver-
wendet werden: Das Modell ist Modell von etwas, fir jemanden, zu
einer bestimmten Zeit. Das Modell reprasentiert eine Mdglichkeit -
einen Weg zur Erkenntnis der Wirklichkeit.

Juri M.Lotman - wie oben zitiert - betrachtet Kunst als "modell-
bildendes System" und setzt so den Modellbegriff in Beziehung zur
Zeichentheorie:

"Als Inhalt der Kunst qua modellbildendes System figuriert
die wirkliche Welt - ilbersetzt in die Sprache unseres
BewuRtseins - die wiederum ibersetzt ist in die Sprache der
betreffenden Kunstgattung...

Von einem Zeichen schlechthin unterscheidet sich ein Modell
dadurch, daR es nicht einfach fir ein bestimmtes Denotat
steht sondern dieses zweckbezogen ersetzt innerhalb eines
Prozesses der Erkenntnis und Einordnung des jeweiligen
Objekts...

Kunstwerke folgen in ihrem Aufbau dem Prinzip der ikonischen
Zeichen. Daraus ergibt es sich, daB die Information, die in
einem Kunstwerk enthalten ist, nicht abgetrennt werden kann
von der Sprache seiner Modellierung und von seiner Struktur
als Zeichenmodell. (Hervorhebung JL)...

Die Definition des Kunstwerks als eines Zeichenmodells
bringt es mit sich, daB darauf alle grundlegenden Bestim-
mungsstiicke sowohl des Modells wie auch des Zeichens ange-
wandt werden konnen"
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Auch als "Zeichenmodell" oder "Spielmodell"'!'® hat das Modell die
Eigenschaft, daB wir uns von dem, was wir schon kennen, ein
Bild machen von dem, was wir noch nicht wissen:

"We try to bring the remote and the unknown to our own level
of middle-sized existence" ''.

3. Puppentheater als Modell.

Will man die Theatervorstellung als ein Modell betrachten, so
handelt es sich hier um einen Modell-Typ, flir den es kein "Origi-
nal" in dem Sinne gibt. Man versucht aber aus dem Bekannten das
Unbekannte zu erforschen, oder versucht, durch die Verfremdung oder
die Vergegensténdlichung das Bekannte zum Erkannten zu

machen 8.

Den Modellcharakter des Theaters kann man unmittelbar in
Beziehung zur klassichen Theater-Theorie und zu gegenwartigen
erkenntnistheoretischen und kybernetischen Begriffen setzen.
Innerhalb des Rahmens Puppentheaters als "Modell" befinden sich
die meisten Beziige zur (dlteren) puppentheatertheoretischen
Literatur.

- die Faszination des Modells:

Das Modell ist eine Einladung zur Identifikation, weil es vertraut
ist, die "Uberschrift" des Modells ist: Wie wire es wenn -

Das Modell gibt uns ein grundlegendes Gefihl von Sicherheit: das
Gefihl zu verstehen und zu beherrschen

Dieses Gefiihl ergreift nicht nur den Zuschauer, sondern auch haufig
(oder immer ?) den Spieler.

Unter "Skalamodell" wird oft eine verkleinerte Ausgabe des
Originals - eine Miniatur - verstanden '?°.

In unseren Kopfen zeigen sich die inneren Bilder als kleine
"Skalamodelle", in welchen wir uns in der Phantasie - im Traum
oder in der Erinnerung - bewegen kdénnen. Im verkleinerten Skala-
modell kann man wie auf einem inneren Bild, das ganze mit einem
Blick sehen %!

Das Puppenhaus als Modell erlaubt uns das ganze Haus, nicht nur
eine verwirrte Folge von einzelnen Zimmern, Tiren und Treppen,
wahrzunehmen. Der Modelleisenbahn erlaubt uns die Bewegung des
Zuges durch die Landschaft, nicht nur die Aussicht vom Fenster

im Wagen, aufzufassen.

Die Automaten, die Modelle des Sonnensystems, "Noahs Arche", der
Bauernhof, die Zinnsoldaten, die Modellautos, -schiffe und -flug-
maschinen sind alle aus derselben Familie.

Wollte man die Geschichte der Miniatur schreiben, miilbte man wohl
mit "Venus aus Willendorf" anfangen, und ilber die Grabgaben der
alten Agypter - unter welchen wir ilbrigens auch ein Puppentheater
finden - fortsetzen. Es ware vielleicht nicht ganz falsch, wenn
man die computerbasierten "Adventure"-Spiele zuletzt in die
Entwicklungsreihe setzte.

Das Puppentheater mit seinen Miniature-Menschen und -Tieren gehort
in diesem Sinne zur Familie der Miniatur.
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- Papiertheater:

Der (Skala-)Modellcharakter des Puppentheaters findet seinen
klarsten Ausdruck im Papiertheater (Modelltheater), welches
gerade in Danemark - auf Grundlage der lithographierten Bdgen des
Buchdruckers Alfred Jacobsen - besonders verbreitet und popular
geworden ist %2,

In der Form kann das Puppentheater eine wirklichkeitstreue Ab-
bildung von existierenden Theaterrdumen und tatsdchlich gespiel-
ten Vorstellungen werden, bis hin zu einer Portrait-Ahnlichkeit
der kleinen Papp-Figuren mit den Schauspielern, die im "rich-
tigen" Theater die Rollen gespielt haben *?°

Im Papiertheater finden wir dann ein (Skala-)Modell einer"Korper-
theater"vorstellung, die dann wieder in sich als "Modell einer
Wirklichkeit" wverstanden werden kann, auch wenn diese "Wirklich-
keit" eine Fiktion ist, und also die Rollenfiguren und/oder ihre
Umgebungen im wirklichen Leben nie existiert und die Vorgange, in
welche sie eingehen, nie stattgefunden haben.

In dem Sinne sind die Puppentheaterformen, die nicht als Nach-
ahmungen oder "Modelle" von "Korpertheater"vorstellungen ent-
standen sind, selbstverstadndlich auch in sich Modelle.

- "Skalamodell" und "Analogmodell™:

Das Papiertheater (Modelltheater) ist Prototyp des Puppentheaters
als Skalamodell, die Wirkung des Analogmodells kann man mit dem
Begriff "Metapher" vergleichen.

Analogmodelle entsprechen der Art und Weise, wie wir uns z.B.
neue Worte bilden - etwas "Ahnliches und Unidhnliches zugleich",
das eine durch das andere beschrieben.

Einerseits bewirken die Sehgewohnheiten - das was wir zu sehen
erwarten - daBR der Zuschauer selbst viel Arbeit leistet - er
"sieht" z.B. Mimik in einem starren Puppengesicht *?%.
Andererseits liegt die Information in dem was nicht stimmt, was
dem Bild, das wir schon kennen, nicht entspricht. Der Punkt, wo
das Modell nicht "stimmt" wird dann sowohl neue Information -
vielleicht Irritation - als auch Bestatigung, daB man das
Original - die Wirklichkeit - «richtig begriffen hat.

Als "Skalamodell" verstanden hat das Puppentheater offensichtlich
im Gegensatz zum "Kdrpertheater" die Mdglichkeit, Anderungen im
GroBenverhdaltnis und der Perspektive als Wirkungsmittel zu be-
nutzen.

Als "Analog-Modell" verstanden, hat das Puppentheater offensicht-
lich im Gegensatz zum "Korpertheater" die Moglichkeit, das "Welt-
bild" zu andern: Von der Welt der Menschen bis hin zu der Welt der
Tiere oder bis in die Welt der Fabelwesen: Gotter, Teufel, Elfen
und Kobolde.

Oder man kann sich in z.B. H.C. Andersen'schen Welten von Dingen
bewegen: Die Teekanne, Das Geldschwein, Der Halskragen, Die
Hirtin und der Schornsteinfeger u.s.w.

Oder man geht in eine Welt von Material, Klang und Bewegung hin-
ein, ein klassisches Beispiel ist Kandinski: "Der gelbe Klang" 125
Interessante moderne Beispiele sind bei Werner Knoedgen zu

finden, hier wird auch auf die Begrenzung dieser Form naher
eingegangenu6.
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Die Puppe ist in sich ein Modell eines Menschen und ihr werden,
wie in den einleitenden Definitionen festgestellt, unabhadngig von
ihrer konkreten Gestalt, immer Verhaltensmuster, abgeleitet wvon
menschlichen Verhaltensmustern, zugesprochen.

Es ist z.B. eine Grundregel in Andersen's Marchen, daBl "die
Gesetze der Natur nie gebrochen werden" '?': Die "Ordnung der
Dinge" wird aufrechterhalten, sodal eine Teekanne denkt und sich
verhdlt wie eine Teekanne und dadurch wie ein Mensch denken und
sich verhalten miisste, wenn er also wohlbemerkt eine Teekanne
ware.

Dieses "bekannte Element" ist es, was bewirkt, daB das Theater
und damit das Puppentheater tberhaupt als Modell funktionieren
kann.

- die Puppe als Metapher:

Wenn ein Mensch als Teekanne beschrieben wird, haben wir es mit
einer "Metapher" fiir einen Menschen eines bestimmten Typs und
Charakters zu tun 2%

Die Puppe als Skalamodell kann als eine Abbildung - ein Portrait
einer Rollenfigur - gesehen werden; wenn man die Puppe als Meta-
pher betrachtet, ist von einer analogen Ahnlichkeit die Rede.
Die Metapher schafft durch Analogie einen neuen Zusammenhang und
damit eine neue Erkenntnis:

"Es ware in einigen dieser Fdlle aufschluBreicher zu sagen,
die Metapher schafft Ahnlichkeit, statt zu sagen, sie
formuliert eine bereits vorher existierende Ahnlichkeit" 27,

Die Metapher kann damit im Beziehung zum Modellbegriff gebracht

werden, so wie es Max Black (metaphorisch) tut:

"Jede Metqpher ist die Spitze eines untergetauchten
Modells™"

In der Auswahl von Spielmaterialien kann man dann prinzipiell zwei
Wege gehen:

Im erstem Fall werden Materialien geformt zu Abbildungen der ge-
dachten Rollenfiguren. Hier ist der Charakter des (Skala)Modells
vorherrschend.

Im zweiten Fall verwendet man amorfe Materialien oder Gegenstande
der Wirklichkeit, die ihrer dinglichen Funktion enthoben, =zu

einer Rollenfiguren gebracht werden. Hier ist der Charakter der
Metapher (Analog-Modell) vorherrschend 131

Im ersten Fall scheint die Bedeutung, die die Puppe durch das
Material bekommt, begrenzt zu sein. Das Material "verschwindet"
sozusagen in der Rollenfigur.

Hier findet man die Faszination im Schopfen (und Betrachten)
einer Puppe mit groBer unmittelbarer und funktioneller Ahnlich-
keit zu ihrem "Original": Der Clown rollt mit den Augen, und
O0ffnet und schlieBt den Mund, die Finger der Hand konnen jeder
flir sich bewegt werden, das Zirkus-Pferd kann galoppieren und die
Trapezkiinstler-Puppe schlagt Purzelbdume, die Puppen haben mit
wirklichen Persoénlichkeiten Portrait-Ahnlichkeit u.s.w.
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Der Produzent stellt sich hier die Aufgabe, ein vollkommenes
Wesen aus dem toten Material zu schaffen - er ist "Gott" oder
"Erzieher" fiur die Puppe '**

Im zweiten Fall bringt das Ding (die Puppe) Kraft seiner eigenen
Geschichte, Bedeutung und seines ei?enes Werts als Gegenstand
einen eigenen Bedeutungsinhalt mit ©**

Hier findet man die Faszination des Entdeckens oder Schopfens wvon
Leben in sonst Leblosen, und die Puppe kann prinzipiell jedes
Ding sein

Die Aufgabe ist hier eine Illusion zu schaffen, daB die Puppe
mit den Augen rollt, obwohl sie keine Augen hat: Die Puppe mub,
mit den Mitteln, die ihr zu Verfligung steht (und es ist primar
was die Stanislavski-Schulen "physische Handlungen" nenne) die
Gefilhle ausdricken, die "normalerweise" oder "konventionell" ein
Mensch beherrschen wiirde, gesetzt den Fall er ware wie die Puppe
und in der Situation der Puppe

Der Produzent setzt sich hier die Aufgabe, die Moglichkeit im
Unmdéglichen zu finden - er ist "Entdecker" der Puppe '*’

Weil alle Gegenstande aus Materialien hergestellt sind, und weil
ihnen als Folge ihres Gebrauchswerts und Materialcharakters
metaphorischen Bedeutungen zugesprochen werden kann, und weil
die gestaltete Puppe in sich auch ein Gegenstand ist, kann man
(inspiriert von Roman Jakobson 138) zwel Achsen aufstellen

(Abb: Die Puppe als Metapher).

Da es in diesen Zusammenhang um Abbildungen und nicht um Rede-
figuren geht - habe ich als Bezeichnung der wagerechten Achse
statt "Metonymie" (Nahe, oder mit Saussure: "in praesentia") den
Begriff "Portrait-Ahnlichkeit" gewidhlt, als ein in seiner End-
Konsequenz photographisches oder holographisches Abbild, im
Gegensatz zur metaphorischen - analogen - Ahnlichkeit (Saussure:
"in absentia") die wir an der anderen Achse finden.

Auf dieser (senkrechten) Achse ist der eine Endpunkt ein Ge-
brauchsgegenstand - welcher nicht etwas "abbildet" sondern "ist".
Im anderen Endpunkt steht ein Gegenstand, welchem Bedeutung zuge-
schrieben wurden in einem solchen Malk, daBl der Gegenstands-
charakter verloren gegangen ist: ein Symbol **°

(Beispiel: Ein Kreuz wird nicht langer als Hinrichtungsmittel,
sondern als Symbol des Christentums gesehen 140y,

Fiir Roman Jakobson ist "die Mitteilung" immer Ergebnis einer
Selektion und Kombination der beiden Achsen. Als Analogon dazu
kann man sich vorstellen, daB wenn eine gegebene Puppe innerhalb
des Koordinatsystemes bestimmt werden kann, wird das formbare
Material auf einem gewissen Zeitpunkt in der Bewegung gegen grolt
mégliche Portridt-Ahnlichkeit eine Steigerung in Gegenstands-
charakter und metaphorischer Bedeutung erfahren, um danach wieder
diese Bedeutungen zu verlieren, im Austausch flir die Portrat-
Ahnlichkeit mit der gedachten Rollenfigur.
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Die Puppe als Metapher:

Symbol
i
Material- T .| 1 iy S "Portrit"
charakter
Gegenstands—
charakter

gedachte Bewegung:
-~ mégliche zugeschriebene
Bedeutungen - bis zum Symbol.

=
konkrete Bewegung:
- Gestaltung.

Auf dieselbe Weise wird der Gegenstand in der Bewegung vom Gegen-
standscharakter bis zur grolt mdéglichen symbolischen Bedeutung, an
Materialcharakter und "Portrat-Ahnlichkeit" gewinnen, um wieder
diese Bedeutungen zu verlieren, im Austausch fir den rein symbo-
lischen Wert - welcher - wie die Portrat-Ahnlichkeit - sich
schnell erschopft el

Der groBte Faszinationswert (grolt mdégliche Anzahl von metapho-
rischen Bedeutungen) wird dann erreicht, wo die zweli Bewegungen
sich kreuzen.

- die Puppe als Zeichen:

Ein Zeichen kann als ein asthetischer Ausdruck, der seinen Inhalt
durch die Hilfe des Empfangers bekommt, definiert werden **?

Obwohl der Produzent sich natirlich winscht, daB die Geschehnisse
auf der Bihne als Zeichen ablesbar sind, ist ein "Zeichen" dann in
dem Sinne kein "Wirkungsmittel". Mit den Begriffen Peirce's kann
jede Puppe, ungeachtet ihrer konkreten Gestaltung, immer als
"ikonischer Zeichen" (fir die Rollenfigur), als "indexiale
Zeichen" (fir die Absicht Puppenspiel) und als "Symbol" (fir
Mensch als Begriff) betrachtet werden 143
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Betrachtet man - anstatt des Abstraktionsgrades des Zeichens - das
Verhadaltnis des Zeichens zum Bezeichneten, kann man mit Verwendung
des "Zwei-Achsen-Bildes" oben, folgenden Zusammenhang andeuten et

Die Puppe als Zeichen:

konventionel (langweilig)

i
arbitrar v B e B om oum @l s S e & oo motiviert
(beziehungsles) . . . . . .+ ]« « « « .+ . . (illustrativ)
\
privat
(unverstédndlich)

Hier soll man sich nicht eine "Bewegung" sondern eine "Spannung"
zwischen den beiden Polen der Achse vorstellen. Der groRte
Faszinationswert entsteht, wo das Zeichen bedeutungsgeladen doch
nicht illustrativ erlebt wird, verstandlich ist ohne alltags-
konventionell zu werden, und ratzelhaft wirkt - ohne doch der
Losung des Réatzels auBer Reichweite zu werden scheint.

Das Spannungsfeld kann in Beziehung zum JauR-Begriff "Erwartungs-
horizont" gesetzt werden, und kann auch als das Spannungsfeld

der Poesie bezeichnet werden.

- die Animation:

Als Wirkungsmittel betrachtet ist es vor allem die Bewegung der
Puppe, die die Fiktion ihres selbstandigen Leben gestalten soll,
und damit die Puppe als Modell eines lebenden Wesens komplettiert
14> Bei der Animation der Puppe - ihrer Belebung - ist der ent-
scheidende Punkt, daBl "Belebtes kann sich verhalten" 146 _ o5
kann "wahrnehmen, bewerten, reagieren".

Hier findet sich - im Wortlaut sinngemaBl von Stanislavski abge-
leitet - das Muster, welches den virksamen, erkennenden Menschen
kennzeichnet, in der Einleitung durch die Begriffe "Analogie,
Analyse, Abstraktion" beschrieben.



Die Theater-Puppe wird vor allem als die manipulierbare und mani-
pulierte Puppe verstanden 147

Bei der Handpuppe oder bei der klassischen, japanische Bunraku-
Puppe, werden die Bewegungsimpulse direkt vom Spieler zur Puppe
iberfihrt, von "innen" oder von "auBen".

Bei Marionette und Stabpuppe werden die Bewegungsimpulse mittels
entweder Faden oder Staben oder einer Kombination davon, Uber-
tragen.

Die Schattenspiel-Puppe ist normalerweise als eine "Stabpuppe" zu
begreifen. Hier sind nicht nur die Bewegungsimpulse indirekt,
sondern auch die Signale, die in Form von Schattenbildern der
Puppe dem Rezipienten vermittelt werden.

Neben diesen klassichen Hauptkategorien gibt es sowohl im klas-
sischen als auch im gegenwartigen Puppentheater eine Unzahl von
Variationen, bis zu "abgetrennten" Korperteilen hin: Der Spieler
1aRt (z.B.!) seine Hande oder FiilBe als selbstadndige Lebewesen
auftreten.

Die Art und Weise, wodurch die Puppe manipuliert wird, bildet nor-
malerweise den Ausgangspunkt fir Klassifizierungen und analytische
Versuche, sowohl in der alteren theoretischen Literatur als auch
bei Kavrakova-Lorenz, die die Manipulationsweise als technisch-
materiellen Ausdruck fir die Verbindung zwischen Puppenspieler
und Puppe sieht. Werner Knoedgen sieht die Manipulationsweise als
Ausdruck dafiir, "wie weit der Spieler seine Rolle von sich
abgespalten hat oder inwiefern er sich mit seinem Darstellungs-
instrument noch identifiziert" %,

Die Gestaltung der Puppe als (Skala)Modell oder Metapher (Analog-
Modell) fiir die intendierten Rollefigur wird von der Bewegung
komplettiert, bedingt sie aber auch.

Der Bewegungsrhytmus der Puppe - hier auch ihr Rhytmus im buch-
stdblichen Sinne, als die Laute ihrer Bewegungen begriffen - ist
nicht nur durch das Material bedingt, sondern auch durch die
Manipulationsweise.

Hier wird der metaphorischen Bedeutung der Puppe eine neuen
Dimension hinzugefiigt. Die Manipulationsweise kann auch in sich
als Wirkungsmittel betrachtet werden.

Mit den Begriffen der bildenden Kunst kann man die Handpuppe als
"surrealistisch" in ihrem Ausdruck, die Marionette als "impres-
sionistisch", die Stabpuppe als "sozial-realistisch", die Schat-
tenfiguren als "ekspressionistisch" und die direkt gefithrte Puppe
als "naivistisch" beschreiben.

Hier soll keine nédhere "BeweiBfliihrung" filir diese Betrachtungs-
welse angefihrt werden - Jeder kann fir sich iberlegen, und einig
oder uneinig sein. Diese Beschreibung ist nur als ein Gedanken-
experiment gedacht, die die Bedeutung der gewdhlten Manipulations-
weise flr den Ausdruck betont, und ist nicht als GesetzmaBigkeit
zu verstehen '*°

Ein zweites wesentliches Element in der Animation der Puppe ist
ihr sprachlicher Ausdruck, ihre Rede.

"Sprechen" ist auch eine physische Handlung, und jede ausdrucks-
volle Rede ist immer von Bewegung oder "Handeln" - wenn auch noch
so klein - begleitet. Im Gegensatz zur Bewegung, die durch das
Manipulationssystem vermittelt aus der Puppe "selbst" entspringt,
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kommt die Sprache "von auBen", entweder von dem Puppenspieler

oder von einen besonderen "Stimmgeber" (wie es auch im japanischen
Puppentheaterform Bunraku der Fall ist) oder von einem der techno-
logischen Hilfsmittel (Schallplatten, Tonband, CD) die in diesem
Jahrhundert entwickelt sind.

Wie das Material, aus welchem der Puppe gestaltet ist, so steht
auch die Stimme der Puppe zum (Skala)Modellcharakter unmittelbar

im Widerspruch. Sowohl das Material als auch die Bewegung kann

als einen Teil des eigenen Ausdrucks der Puppe - ihres Modell-
charakters - betrachtet werden, die Stimme dagegen als ein Teil

des Ausdrucks des Puppenspielers oder "Stimmgeber"s.

Zu dieser Frage kehre ich unter dem Punkt: Dramaturgie des Bildes -
und das Wort" =zurick.

- die drei Stufen vom Material zur Puppe:

Diesen Bemerkungen iber die Puppe als Wirkungsmittel in Bezug
auf den Modellcharakter des Puppentheaters, kann summiert und
abgeschlossen werden mit folgender Beschreibung der Auswahl und

Vorbereitung des Spielmaterials des Produzenten in drei Stufen °°:

1. Entdeckung und Untersuchung der Eigenschaften des Spiel-
materials, hierbei auch seine evt. Manipulierbarkeit und
Formbarkeit. (Die Eigenschaften des Materials)

2. Entdeckung und Untersuchung des "Eigenwillens", der

Geschichte und der "Eigenaussage" des Spielmaterials.
(Die Bedeutungen des Materials)

3. Dem ausgewahlten - evt. gestalteten - Spielmaterial wird
selbstandiges Leben zugesprochen - es wird behandelt, als ob
es lebendig ware, als ob es eigene Gefilthle, Absichten und
Anschauungen hatte. (Die "Thetische Haltung" *°!)

Ad.1l:

Das Vermogen des Spielmaterials Bedeutungen zu tragen ist also
nicht nur von seiner Manipulierbarkeit und Formbarkeit abhangig,
sondern auch von anderen Eigenschaften wie z.B. Brennbarkeit,
Sprodigkeit und Klang '°?

Ad.2:

Mit dem Begriff des "Eigenwillens" des Spielmaterials wird seine
Gefigigkeit im libertragenen Sinne beschrieben. Seine Geschichte
und "Eigenaussage" und die davon abgeleiteten moglichen Konnota-
tionen, bedingen seine Fahigkeit, bestimmte Vorgange und Begriffe
zu modellieren und andererseits die entsprechende Unfahigkeit,
bestimmte andere zu unterstiitzen.

Ad.3:

Im dritten Punkt fangt "der qualitative Sprung" ins Puppenspiel
an. Nur aus ihren eigenen "subjektiven" Eigenschaften als Grund-
lage und Ausgangspunkt kann die Puppe sich die Charakter-Eigen-
schaften, die sie in ihrer Funktion als Rollenfigur im konkreten,
dramatischen Zusammenhang zu tragen hat, aneignen.
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- ein zusammenhidngendes Weltbild:

Durch den Modellcharakter der Puppen und durch ihre szenischen
Aktionen - die auch selbst den Charakter des Modells tragen -
entsteht in den einzelnen Inszenierungen des Puppentheaters ein
Modell einer kleinen Welt in sich - ein "Weltbild" oder mit
einem Ausdruck von Goethe: ein "kleines Welttheater" '°3,

In der Bihnenwelt des "Kdrpertheater"s reprasentiert der leben-
dige "Korperspieler" einen Widerspruch: Der "Korperspieler" (Schau-
spieler) "ist" nicht die Rollenfigur, die er darstellt, und kann
kein "Kunstwerk" oder "Modell" werden, weil er als Mensch immer
seine aktuelle Individualitat mit einbringen mub.

Wird die Puppe gleich "Schauspieler" gesetzt ist auf der Blhne

des Puppentheaters "der Schauspieler" genau so sehr Holz und
bemaltem Leinen wie das gemalte Bihnenbild °*.

Auf der anderen Seite kann man behaupten, dal in demselben
Augenblick indem ein Gegenstand auf der Bihne "lebendig wird" -
ein selbstandiges Leben zugesprochen bekommt - auch alle anderen

Gegenstande auf der Biithne ihren konzeptionellen Charakter wechseln

- sie haben jetzt das Potential lebendig werden zu kdnnen.
Es hangt von der aktuell prasentierten Spielvereinbarung ab, in
wie weit es dann tatsachlich passiert.

Wenn der Charakter von "Skalamodell" vorherrschend ist wird man
vielleicht nur erwarten, dal Gegenstadnden, die ihrer Gestaltung
nach eine Entsprechung in der Wirklichkeit als Lebewesen haben,
auch ein Bilihnenleben zugesprochen werden kann.

Das entscheidende - sowohl fiir das Skalamodell als auch fir das
Analogmodell - ist hier, ob sich ein Zusammenhang der Bihnenwelt
innerhalb ihrer eigenen Gesetze bildet, ob eine verstandliche
"Spielvereinbarung" angeboten wird.

Nur dadurch kann die Bihnenwelt als Modell der zusammenhangenden
(oder zerlegten -) Wirklichkeit, in welcher die Zuschauer leben,
wiederspiegeln - das ist auch die Faszination des "science
fiction™".

Als Wirkungsmittel betrachtet "entdeckt" man vielleicht erst
diesen Zusammenhang in dem Augenblick, wo ein"Bruch der Illusion"
entsteht:

Je mehr Ahnlichkeit mit der (erlebten/erkannten) Wirklichkeit,
das Modell erweiRt, um so mehr springen die Punkte, wo die
erwartete Ahnlichkeit fehlt, oder wo die Spielvereinbarung
gebrochen wird, ins Augen.

In Bezug auf die Modell-Ahnlichkeit (Der "Skalamodell") kann es
am Beispiel der kunstvollen Marionet beschrieben werden:

Die vielen Faden ermdglichen ein differentiertes und naturtreues
Bewegungsmuster. Die komplizierte Fiihrungsmechanik verspaten aber
die Manipulation, und die gewonnene "Modell-Ahnlichkeit" wird im
langsamen Bewegungsrhytmus wieder eingebiiBt. (Dieser Rhytmus kann
in sich zum Ausdruck werden - dann aber als "Metapher").

In Bezug auf die metaphorische Ahnlichkeit (Der "Analogmodell")
kann es am Beispiel "Rotkappchen" '°° beschrieben werden:
Grossmutter Gekochte Kartoffel wird vom Wolf Kartoffelquetsche
"gefressen", und wird logischerweise zum Kartoffelmuss - wie kann
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sie dann wieder "aus dem Bauch der Wolf" kommen ? Und was passiert
dem kleinen Rotké@ppchen, das ein (angeblich) frisches Ei ist ?
(Tatsadchlich ist ein lebendes Huhn auf der Bihne..)

Sicher und bewult benutz sind solche Metaphern starken Wirkungs-
mittel. Unsicher oder arbitrdar benutzt kann die Aussage sich
gegen den Produzenten wenden und seine Absichten vernichten.

- Dramaturgie des Bildes - und das Wort:

Jedes Modell ist ein Bild - eine Abbildung. Die Puppe ist in ihrem
Potential und unabhangig von ihrer konkreten Gestaltung, als Skala-
modell oder als Analogmodell (Metapher) immer einen Abbild eines
Menschen.

Wenn A unter Verwendung der Technik "Puppenspiel”" die Rollenfigur
B spielt, ist es das Bild - oder das ausgewdhlte oder gestaltete
Spielmaterial mit seinem Modellcharakter und seinen metaphorischen
Bedeutungen an Material- und Gegenstandscharakter gebunden (und
vom Puppenspieler Bewegung und Sprache zugefithrt) - das als
Rollenfigur nimmt wahr, bewertet und reagiert: also agiert in dem
Weltbild der Biithne, von menschlichen Verhaltensmustern ausgehend.

Das charakteristische flir die "visuelle Dramaturgie" ist, daBk die
Elemente des Bildes gleichgestellt sind.

Der Produzent kann nicht unmittelbar bestimmen, wohin der Rezi-
pient seinen Blick richten soll, die Elemente des Bildes k&nnen
zufadllig zusammengestellt werden, oder mit den Worte Roland
Barthes' °: "Die abgelesenen Bedeutungen "wandern".

In Bezug auf das Skalamodell, kann man liber eine "buchstabliche
Mitteilung" '’ sprechen. Wie bemerkt, kann der Charakter von
Analogmodell - "Metapher"- aber nicht behoben werden: die Puppe
und ihre Bihnenwelt sind Metapher allein durch ihren Material-
und Gegenstandscharakter. Neben der "nicht codierten, buchstab-
lichen (denotierten)" Mitteilung ist deshalb auch immer eine
"codierte symbolische (konnotierte)" Mitteilung *°°

Die Analyse von Werbebildern '°° hat gelehrt, dah die Bedeutung
nicht dem Bild enthoben werden kann, auch wenn es "unmittelbar
als ein bloBes Spiegelbild der Wirklichkeit hervortritt"™ '€,
Ein Bild tragt immer Bedeutung.

Von Roland Barthes' jetzt klassischer Analyse des Werbebilds
kann eine andere Erkenntnis vielleicht fiir das Verstdndnis des
Puppentheaters wesentlich sein: das unmittelbare, natiirliche oder
"buchstabliche" Bild (hier der Skalamodell) -

16l

"- verunschuldigt die semantischen Kunstgriffe der Konnota-
tionen"™ ... die diskontinuierte Welt der Symbole taucht in
die Geschichte der denotierte Szene unter wie in ein
Reinigungsbad der Unschuld"

Solche "verborgenen" Konnotationen kann der Produzent - wie der
Produzent des Werbebildes es tut - bewulRt in seiner Dramaturgie
benutzen.

Im Puppentheater bleiben aber diesen Konnotationen oft auch dem
Produzenten selbst verborgen, in dem MaBe in dem er sein Bild
allein als "Skalamodell" sieht und auf die Aussagen, die von
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Material- und Gegenstandscharakter dem Bild zugefihrt werden nicht
aufmerksam ist - oder vielleicht wesentlicher - nicht erkennt,
dal auch wenn man z.B. die sprechende Tieren auf die Biihne stellt,
immer menschliche Verhaltensmuster wiederspiegelt werden.

Wenn das kleine Fiille mit dem Kaninchen spielen, es aber nicht
treten darf, und mit dem Wolf nicht spielen, ihn aber gerne treten
kann, was sind es dann fliir Menschen oder Gruppen von Menschen, die
der Produzent bewuBt oder unbewulBt mit bzw. Wolfen und Kaninchen
vergleicht 2 *°°

Was innerhalb des "natiirlichen" Bildes, das auf der Biihne gestal-
tet wird, logisch und unschuldig scheint, bekommt eine andere
Dimension, und es steht nicht in der Macht des Produzenten einen
solchen Bedeutungsinhalt wieder zu "eliminieren".

Kraft seines Modellcharakters, ist das Wirkungsmittel des Puppen-
theaters das Bild vielmehr als das Wort.

Die Puppe kann nicht sprechen - sie drickt sich durch die phy-
sische Handlungen aus, die der Puppenspieler ihr als Bewegungs-
impulse vermittelt. Der Puppenspieler kann aber Sprachrohr fir die
Puppe sein. Die Frage ist dann, woflir kann die Puppe ihre Stimme
benutzen ?

Daruber schreibt Roland Barthes - wieder in Bezug auf das Werbe-
bild:

"Die linguistische Mitteilung ist eine Technik um die Un-
sicherheit und Angst bei den unsicheren Zeichen zu bekamp-
fen..... Im Verhaltnis zur Freiheit des Bildgehalts hat der
Text einen repressiven Wert, und man kann verstehen, daB es
auf dieser Ebene ist, wo besonders die Moral und die
Ideologie einer Gesellschaft investiert werden." *°

Wenn das Wort als Trager von Bedeutungen dem polysemischen Bild
zugefihrt wird, koénnen mégliche Assoziationen, Ahnlichkeiten und
Ubereinstimmungen - intendiert oder nicht - zu Postulaten trans-
formiert werden. Anstatt das Bedeutungsfeld zu erweitern, kann
das Wort es begrenzen - das Modell wird zum "Muster", was selbst-
verstandlich auch Intention sein kann.

Umgekehrt konnen vielschichtige, poetische (literarische) Texte,
wie z.B. die Marchen H.C. Andersens, durch die Umsetzung in die
Bildsprache des Puppentheaters eine entsprechende Begrenzung
erfahren '©°

Es ist hiermit nicht meine Absicht zu behaupten, man miBte die
Umsetzung dramatischer und epischer Texte im Puppentheater ver-
meiden, oder wie andere argumentieren, die Puppen kame ohne Worte
besser durch '°®. Damit vermeidet man zwar Probleme, beschneidet
sich aber auch in seinen Moglichkeiten.

Wenn man mit Lotman und Stachowiak auch poetische Texte als
"Modelle" in sich betrachtet, kann man sich unmittelbar leicht
vorstellen, wie zweil unterschiedliche Modellsysteme, jedes mit
seinen Qualitdten: Das Wort und das Bild - nicht unmittelbar und
restlos in einander "iUbersetzt" werden konnen, und dal es einen
bewuBten Einsatz und eine klare Intention verlangt, sie in einem
neuen Modell zu kombinieren, das nicht nur beide Qualitaten bein-
haltet, sondern eine neue Qualitat tragt, die die Miihe begrindet.
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Flir ein solches Verschmelzen von Text, Bild und Puppenspiel ver-
wendet Kavrakova-Lorenz den Begriff "Synergie".

Wie die Stimme der Puppe als ein Teil des Ausdrucks des Puppen-
spielers betrachtet werden kann, kann der dramatische Text -
ungeachtet, ob er die Grundlage des Spiels bildet oder aus dem
Spiel entsprungen ist, und ungeachtet, ob er vom Puppenspieler
oder einem "Stimmgeber" evt. durch technische Gerate gesprochen
wird - als Teil eines anderen Modellsystemes betrachtet werden.
Mit dem dramatischen Text und dem gesprochenen Wort wird dann die
Grenze fir den Modellcharakter des Puppentheaters, fir den
"Faszinationswert Modell" erreicht. Die weiteren Untersuchungen
missen den Puppenspieler, nicht nur als "Animator", "Stimmgeber"
oder "Puppenfihrer", sondern als Puppenspieler einbeziehen, in
seiner Interaktion mit der Puppe.

Diese Interaktion finden wir in dem Faszinationswert "Verwand-
lung™".

4. Puppentheater als "Verwandlung".

Unter den Faszinationswert "Verwandlung" werden wie anfangs in
diesem Abschnitt definiert, die Werte in der Vorstellung ver-
standen, die mit dem Erlebnis des Rezipienten einer anderen
Wirklichkeit zu tun haben.

Das entsprechende Wirkungsmittel im "K&rpertheater" ist das "sich
in die Rollenfigur verwandeln" des "Korper"-(Schau)spielers.

Im Puppentheater ist das Wirkungsmittel, das was Kavrakova-Lorenz
"die kleinste dramaturgische Einheit" nennt: Die "Verwandlung" des
Spielers, indem er aktiv und bewuBt als Produzent wahlt, aus dem
BewuBtsein des Zuschauers zu "verschwinden", um nur "Motor" fiir
die Puppe zu sein, und die gleichzeitige "Umwandlung" der Puppe
von totem Material, Gegenstand oder Kunstfigur bis zur aktiven,
"selbstandig" handelnen Rollenfigur. Beide erfahren dann wie von
Kavrakova-Lorenz beschrieben eine gegenseitige und permanente
"Verfremdung".

Technisch gesehen tritt die "Verwandlung" ein, indem der Puppen-
spieler seine Konzentration von seinem eigenen Zentrum °’ zum
"Zentrum" der Puppe verschiebt. Diesen standige Konzentrations-
verschiebungen sind z.B. deutlich nachvollziehbar, wo der
(sichtbare) Spieler mit seiner Puppe "spricht" - z.B. der
Bauchredner. Der gute Spieler macht diesen Wechsel so schnell,
daB der "normale" Zuschauer es nicht bemerkt.

Technisch kann der Spieler aber nur eines nach dem anderen
machen: Er verschiebt seine Aufmerksamkeit, seine Konzentration -
die nicht teilbar ist - er wechselt seine "Einstellung"

- die Faszination der "Verwandlung":

Die Uberschrift der"Verwandlung"ist: Ist es, oder ist es nicht ?
- kann etwas zur selben Zeit zweil verschiedene Dinge sein ?

Die Faszination der "Verwandlung" ist auch die Faszination des
Uberschreitens der Grenzen.

So wie die Begriffe "potentieller Raum" nach Winnicott und
"Faszination" hier verwendet werden, hat die "Verwandlung", in
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dem Moment, wo sie bewult erlebt wird, noch nicht stattgefunden
oder ist schon vorbei.

In dem Moment, wo der Zuschauer sich "verwandelt" hat, ist er in
den "potentiellen Raum" eingetreten, und sein Erlebnis ist das der
Bihnengestalt - also keine "Verwandlung" sondern eher "Identifi-
kation" oder "Einfihlung".

Genau weil die Puppe im Gegenteil zum "Kdrperspieler" kein Mensch
ist, ist sie fir die Identifikation offen - ist sie"ungefahrlich".
Sie ist und bleibt deutlich "nicht-mich".

- ein dialektisches Verhadltnis:

Der Modellcharakter stellt als Faszinationswert dem Rezipienten
ein Bild dieser anderen Wirklichkeit zur Verfiigung. Es ist aber
die Interaktion des Puppenspielers mit der Puppe - seine "Verwand-
lung" oder sein Eintritt in den "potentiellen Raum" - die als
Wirkungsmittel dem Rezipienten die Moglichkeit gibt, selbst in
dieses "Weltbild" einzutreten, es als "Wirklichkeit" zu erleben.
Hier werden "Wirkungsmittel" und "Wirkungsweise" miteinander
verflochten, indem die Bewegung des Rezipienten in diesen anderen
Wirklichkeitsstatus hinein, als eine aktive Wiederspiegeln der
entsprechenden Bewegung des Produzenten betrachtet werden kann.

Die "Verwandlung" des Puppenspielers zum "Motor" und der Puppe
zum "Lebendigen" (der Wechsel Subjekt/"Objekt" und Objekt/
"Subjekt") findet in der Phantasie des Rezipienten statt, in der
Perzeption, hat aber seine Voraussetzung im dialektischen
Verhaltnis zwischen Puppenspieler und Puppe:

Der Puppenspieler braucht die Puppe um Puppenspieler zu sein.

Die Puppe ist auf ihrer Seite durch ihren Puppenspieler defi-
niert, das Verhadaltnis ist aber nicht symmetrisch.

Die Puppe hat auch ohne den Puppenspieler eine Existens, in ihrer
Eigenschaft als Material, Gegenstand oder Artefakt, auch ohne

den Puppenspieler. (Die positive Bestimmung der Puppe)

Um die Puppe zu spielen, muR der Puppenspieler sich zum "Motor"
der Puppe machen. (Die negative Bestimmung des Puppenspielers)
Die Puppe ist Gegenstand der Relation (die &duBRere Beziehung)
zwischen Puppenspieler und Puppe.

Die Puppe ist Objekt des Verhaltnisses (die innere Beziehungq)
zwischen Puppenspieler und PuRPe, welches der Puppenspieler durch
das Puppenspiel konstituiert 7.

Die positive Bestimmung des Puppenspielers ist Produzent, die
negative Bestimmung der Puppe ist Ausdruck.

Die Puppe (das Objekt) determiniert nicht automatisch das Spiel
(Widerspiegelung) Es ist der aktive Umgang des Puppenspielers
(des Subjekts) mit der Puppe - sein aktives Widerspiegeln, das
das Spiel determiniert. Die Aktivitadt ist kein Aspekt, sie ist
das Wesen des Puppenspiels
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Die Abbildung ist "dreidimensional” zu erfassen. Das Subjekt
steht im "Hintergrund" - das Spiel findet innerhalb des
gestrichelte Rahmens im "Vordergrund” statt. Das Spiel ist
sozusagen vom Sichtpunkt des Rezipienten betrachtet.

Das "negative Objekt” ist gleich "Subjekt"”, das "negative
Subjekt" als "Objekt" zu verstehen.

Das Verhaltnis zwischen Puppenspieler und Puppe kann als ein
Figur/Grund-Bild '’' betrachtet werden: Entweder erlebt der
Rezipient das "Negativbild" Motor/Ausdruck, oder das "Positivbild"
Produzent/Material.

Man kann nicht beide Erscheinungen auf einmal betrachten, die

eine bedeutet die Negation der anderen - Puppenspieler und Puppe
bilden ein sichtbar gemachtes dialektisches Verhdltnis - ein
Modell.

- ein "Vertrag":

Flir den Aufbau dieses Verhaltnisses zwischen Puppenspieler und
Puppe ist es wesentlich, daB die "subjektiven" Eigenschaften,
Eigenwille, Geschichte und Eigenaussage des Spielmaterials wvon

dem Produzenten teils "objektiv", als etwas, daB das Spielmaterial
unabhédngig vom Spieler besitzt, und teils subjektiv, in Bezug auf
seinen Wert oder seine Bedeutung fir den Spieler personlich, und
in Bezug auf die Rollenfigur, der das Spielmaterial zugedacht ist,
betrachtet wird.

Der objektive Wert des Spielmaterials als "Modell" und "Metapher"
flir das Spiel, kann durch "die drei Stufen vom Material zur
Puppe" beschrieben werden. Die subjektive Bedeutung fiir den
Spieler steht in direktem Bezug zu seiner Moglichkeit sich in das
Spielmaterial einzuleben, und so sein Leben dem Spielmaterial zu
"verleihen".

Man kann das Verhaltnis zwischen der Puppe und dem Spieler als
einen "Vertrag" bezeichnen: Die Puppe verleiht dem Spieler ihren
Ausdruck, im Ausgleich verleiht der Spieler der Puppe sein Leben.
Wie in jedem Vertrag funktioniert es nur wenn beide Vertrags-
partner im Stande sind, ihre Verpflichtungen zu erfiillen.

Die Puppe muB den entsprechenden Ausdruck fir die Rollenfigur
liefern konnen, der Spieler muR gefithlsmaRig und technisch in

48



der Lage sein, sich die Puppe als lebendiges Wesen zu denken und
ihr scheinbares Leben zu gestalten 17z

Um Ausdruck zu haben, mub die Puppe in sich gestaltet oder gewahlt
werden mit kiinstlerischem Sinn, und um ein gute Motor zu sein, mub
der Spieler etwas auf dem Herz haben, etwas, das er in kiinstle-
rischer Form dem Zuschauer zu vermitteln wiinscht, und das fir sein
Empfinden am besten - oder eher nur - Uber die Form des Puppen-
theaters und mit genau dieser Puppe zum Ausdruck kommen kann.

Vertrage konnen aber nur sinnvoll unter gleichgestellten Partnern
funktionieren. Die tote Puppe und der Puppenspieler sind nicht

"gleichgestellt": Der Produzent/Puppenspieler tragt die Verantwort-

lichkeit - ist "Boss" '’°. Die Puppe kann in dem Sinne nicht aktiv
eingreifen, hochstens kann sie sich verweigern.

Das metaphorische Bild "Vertrag" betont dann die Wesentlichkeit
fiir den Spieler, sich die Puppe anzueignen - wie unter dem Punkt
"die drei Stufen vom Material zur Puppe" angedeutet war.

Noch eine Fiktionsebene wird dann im Spiel eingebaut: Der Spieler
muB sich in die Fiktion versetzen kdnnen, die Puppe ware ein
"lebendiges Wesen", als Ausdruck flir die Rollenfigur gefihls-
maBig ausreichend und befriedigend - ein "Gleichberechtigter"'’*,

Das bedeutet:

- der Spieler kann dramaturgisch und &dsthetisch sein Existens
und Haltung zur Sache nicht verneinen.

- die Puppe muB vom Spieler als "lebendiges Wesen", als
Ausdruck der Rollenfigur - als Teil vom Spieler selbst
akzeptiert werden kdnnen.

Erst dann wird es mdéglich, den "Vertrag zu schlieBen", und dieses
Verhalten dem Zuschauer zu vermitteln.

- "die kleinste dramaturgische Einheit":

Dieser "Wechsel" zwischen Puppenspieler und Puppe, wo der Puppen-
spieler kraft seiner Konzentrationsverschiebung und durch eine
direkte oder indirekte Manipulation, und/oder durch seine
"thetische Haltung", der Puppe "Leben" verleiht, und wieder
zuricknimmt, kann dramaturgisch ausgenutzt werden als Trager von
Bedeutungen, und ist also ein potentielles Wirkungsmittel *’°

Der Wechsel kann als "kleinste dramaturgische Einheit" be-
zeichnet werden, weil nicht in dem statischen Modell, nicht in
der modellhaften Animation, dem dramatischen Text oder bloBer -
vielleicht mechanischer - Stimmgebung die dramatische Bewegung
anfangt, sondern in dem wirklichen Verhaltensweisen entsprech-
enden, dynamischen Verhalten der Puppe auf der Biihne und des
Puppenspielers zur Puppe.

In diesem Wechsel weist die Puppe auf sich als Puppe, oder der
Spieler auf sich als Spieler hin, "buchstablich" im produzierten
Wort '’® und/oder Bild 'ﬂ, oder im "ilibertragenden" Sinne, in der
Wahrnehmung des Rezipienten.
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Der Wechsel kann aber auch als einen "Kampf" zwischen Puppen-
spieler und Puppe betrachtet werden, und dieser Kampf kann in
sich als Modell gelten: Z.B. als ein Modell von "inneren
Dialogen", von z.B. sozialen Rollenverhadaltnissen verursagt, oder
als Ich/Uber-Ich/Es-Verhdltnisse im Freud'chen Sinne, Vernunft
versus Gefithl u.s.w.: "To be or not to be..." 78,

In dem Sinne kann das Puppentheater auch - trotz der fehlenden
"individuellen Sprache und Gesichtsmimik" wvielleicht doch
"psychische Vertiefung" erzeugen '’?, obwohl nicht im Sinne des
"naturalistischen Theaters".

Die klassische Puppen-Metapher, wie in der Einleitung beschrieben,
nimmt ihren Ausgangspunkt darin, daB ebenso wie die Puppe von dem
Puppenspieler gelenkt wird, auch der Mensch scheinbar von unbe-
kannten Machten, aduBeren oder inneren, gelenkt wird. Es ist aber
auch ein bekanntes und klassisches szenisches Wirkungsmittel, den
Puppenspieler von der Puppe "fithren" zu lassen '*°

Wir konnen diese Wirkung "Die umgekehrte Puppen-Metapher" nennen -
die Doppelheit oder "Gleichstellung" zwischen Puppe und Spieler
bedeutet, daBl es dem Zuschauer offen steht, ob er sich mit dem
Spieler oder der Puppe identifizieren mochte.

DaR es diese dramaturgische Moglichkeit gibt, bedeutet nicht
notwendig, daBl sie auch dramaturgisch benutzt werden mubB.

Da aber das Verhdltnis zwischen Puppenspieler und Puppe reale
Existens hat, wird der Produzent nie den Rezipienten verhindern
kénnen, diese moglichen Wechsel mitzudenken, oder zu denken:
"Wer zieht die Faden ?"

Die Moglichkeit mubB also dramaturgisch mitgedacht werden, auch
wenn sie nicht verwendet werden. Es gibt Aussagen, die nicht lber
das Puppentheater vermittelt werden kdnnen, ohne ihren Charakter
von Verfiilhrung oder Indoktrination zu verraten:

"Wir reden nur, wenn wir wirklich und tatig im Spiel sind !

- Sonst bleiben wir friedlich hinter der Biihne und sind ganz
still. Keiner meckert und alle sind zufrieden.

Die Menschen kénnen sich immer und zu jeder Zeit ein
Beispiel an uns nehmen".

Dieser Bildtext ist einem Buch iber Puppentheater entnommen, das
von der in dieser Zeit (ca. 1937) nazistische Organisation "Kraft
durch Freude" herausgegeben wurde. Das Bild zeigt eine Sammlung
von sehr kunstvollen Marionetten, die von einem Madchen in Dirndl-
Kleid bewundert werden. Kann man sich gestatten zu glauben, dal

es eilne Satire ist, von der nazistischen Zensur nicht "erwischt"?

- die Beziehung zwischen Puppenspieler und Puppe:

Das Verhaltnis zwischen Puppenspieler und Puppe wurde bis jetzt
unter der unausgesprochenen Voraussetzung behandlet, daB die Puppe
von einem Spieler gespielt wird '®'. So ist es aber nicht immer.
Die Stimme der Puppe kann von einen anderen als dem Spieler
gesprochen werden, und wenn die Spieler hinter einem Paravent
arbeitet, ist es nicht ungewdhnlich, daR dieselbe Puppe von unter-
schiedlichen Spieler gefihrt wird, so wie es flir das Arrangement

182
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praktisch ist. Auch kdnnen besonders komplizierte Puppen mehrere
Spieler fir ihren Bedienung brauchen.

In einem modernen Beispiel 183 wird eine Puppe von drei Rollen-
figuren ("Korperspieler") sichtbar auf der Bihne gefihrt, wahrend
die Stimme der Puppe von einen versteckten Puppenspieler ge-
sprochen wird. Die Art und Weise, auf die das passiert indiziert,
daB es hier der "Stimmgeber" ist, der der eigentliche Spieler der
Puppe ist, und also seine Konzentration in die Puppe verschiebt,
ungeachtet, daB er sie physisch nicht oder selten berihrt. Die
drei Spieler auf der Bihne verhalten sich zur Puppe, sie
"spielen" sie nicht, ungeachtet dessen, dabl sie ab und zu die
Puppe technisch fiihren.

In der klassische japanischen Spielart Bunraku '®® fithren drei
sichtbare Spieler eine Puppe, wahrend der dramatische Text von
einem Schauspieler, der neben der Blihne sitzt, gesprochen oder
eher gesungen wird.

Dieses Spiel ruht im hohem MaRe auf Spielkonventionen - "Verein-
barungen" zwischen Produzent und Rezipient. Die schwarz geklei-
deten Spieler sind als "unsichtbar" definiert, und eben ihre
Menge bewirkt, daB man als Zuschauer nicht im Stande ist, sie als
Einzelpersonen zu betrachten oder zu fassen. Die drei Spieler,
die durch viele Jahren in der Fihrung der Puppen trainiert sind,
tretet im Verhaltnis zur Puppe als ein Organismus auf.

Man kann sagen, daB die Puppe von einer "Puppe" gefihrt wird, von
einer (unsichtbaren) Konvention gefihrt.

Die sichtbaren Spieler erreichen dadurch - auf paradoxen Weise -
dieselbe Wirkung wie die senkrechten Faden, die in bestimmten
klassischen Marionettheatern vor der Bihnenoffnung gespannt waren,
um die Faden der Puppen zu "verdecken"

Als Wirkungsmittel betrachtet dienen die vielen Spieler also wie
die ausgespannten Faden der Verschleierung der Beziehung zwischen
Puppe und Spieler.

Wir kommen damit zuriick zu den Wirkungsmitteln, die den Modell-
charakter des Puppentheaters bedienen, und gelangen gleichzeitig
zur Frage des sichtbaren Puppenspielers, eine Frage, die Anlal
zur Diskussion unter den Ausiibenden der Puppenspielkunst gegeben
hat und immer noch gibt.

Die Frage ilber die "Anwesenheit" des Puppenspielers auf der Bilhne,
sichtbar oder unsichtbar, erkannt oder nicht erkannt, hat aber
eine anderen Dimension als die, die in der Spannung zwischen den
Faszinationswerten "Modell" und "Verwandlung" entsteht - diese
Dimension wird vom Faszinationswert "Show" bedingt.

5. Puppentheater als "Show".

Der "Show"charakter haftet allen Bihnenkiinsten generell an, die
mit der besonderen kiinstlerischen Tatigkeit verbunden ist, die
"zur Schau stellt": die Mime, der Vortrag von Texten, der Gesang,
der Tanz, der Gebrauch des Koérpers - oder die Dressur von Tieren,
die Illusionskunst oder das Puppenspiel, typisch in der Form von
Zirkus oder Varité.
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Auch Konkurrenz-Sport ist "Show" - man denke nur an Eiskunstlauf,
Radrennen, FuBball oder Boxen.

- die Faszination der "Show":

Die Uberschrift der "Show" ist: Wenn ich es widre -. Die "Show"
1l6st Gefilhle wie Neugier, Bewunderung, Schauder oder Lust zum
Nachahmen aus. Es wird oft behauptet, daB "Show" z.B. in der
Form des Zirkus "Form ohne Inhalt" wadre. Es gibt aber eine
Aussage, die diese Form nicht vermitteln kann - namlich dab der
Mensch machtlos und unbeholften ist - genau zu dieser Aussage
setzt sich der Clown in Widerspruch.

Das Erlebnis der "Show" ist, daB ein Mensch viele Mo&glichkeiten
hat:

"Wer sich nicht selbst bewegen konnte, dem wiirde alle Bewegung
asthetisch indifferent sein. Denn er wiirde nie dahinter
kommen, wie eigentimlich wohl oder wehe dem Bewegten zu Mute
ist."

Die Faszination der "Show" setzt voraus, daR wir wissen, daB wir
"belogen" werden. Der Zuschauer mdchte sehr gerne nach der
Vorstellung die verschiedenen Tricks erkennen. Dadurch wird er
darin, daB es ein natirlicher Vorgang war, und in seinem Selbst-
vertrauen bestatigt.

Der Zuschauer bewundert gerne, und der Puppenspieler 1laBt sich
gerne bewundern.

Wird im Puppentheater die Puppe als tatsadachlich lebendig erlebt,
ist nicht von einem Theatererlebnis die Rede, sondern von einem
religidsen oder magischen Erlebnis.

Wenn der Rezipient nicht spatestens am Ende der Vorstellung
erkennt, daB es ein natirlicher Vorgang war, kann man diskutieren,
ob Uberhaupt ein "theaterkonstituierender Vorgang" stattgefunden
hat, oder ob der Produzent andere Ziele als "Zur-Schau-Stellen"
verfolgt.

- die Wirkungsmittel der "Show":

Das vielleicht wesentlichste Wirkungsmittel der "Show" ist die
technische Beherrschung der Kunst: das "Konnen", im Begriff
"Schwierigkeitsgrad" ausgedrickt.

Der Produzent kann die Verwunderung und Bewunderung des Rezipien-
ten hervorrufen entweder durch seine Konnerschaft, seine Eleganz,
Harmonie und UberschuB, oder er 1i4Bt eben seine Kunst als sehr
schwierig hervortreten, macht vielleicht bewuBte "Fehler", und
14kt dadurch auch das Publikum schaudern oder lachen.

Der "Neuheitswert" ist ein anderes Wirkungsmittel, das selbstver-
standlich auch von der Erfahrungshorizont des aktuellen Publikums
abhadngig ist.

Der Neuheitswert hat auch die Funktion, grenziberschreitend zu
sein, in Bezug auf Konventionen und Erwartungen, sowohl innerhalb
der aktuellen Kunstform, als auch gesellschaftlich.

Natlirlich knlpfen in allen Kunstformen die "Show-Werte" eng an die
spezifischen Merkmale der Kunstform an. Im Puppentheater an die
"Invarianz" Puppenspiel - den Faszinationswert "Verwandlung" -

und an den Faszinationswert "Modell™.
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Es kann die Genauigkeit im Detail des Modells sein, oder die
Details im Spiel, wie im Beispiel von Obrazcov: Die Puppe, die
sich die Hosen hochzieht bevor sie sich auf einen Stuhl setzt,
und dadurch "Beifallsstliirme auslost"

Die kunstvollen Puppen, die Vorgange, die man fir unmoglich halt
mit Leichtigkeit durchfihrt, als z.B. der frither erwdhnte Trapez-
kiinstler-Puppe, Puppen wie z.B. die Salzburger-Marionetten,
klassichen Trickpuppen, wie das Skelet, das auseinanderfallt und
sich wieder zusammensetzt, oder die japanische Marionette, die
wahrend des Spiels ihren Kimono wechselt - sind allen Puppen die
(auch) in Bedacht auf den "Show-Wert" gestaltet sind.

Andere klassische Puppen, wie die "Verwandlungspuppen" *°°® haben
"Show-Wert", der vielleicht eher mit dem des Illusionskiinstlers
verglichen werden mifRte.

Dal der Puppenspieler aber versteht, die Illusion von dem voll-
kommenen und selbstandigen Leben der Puppe zu gestalten, hat auch
in sich einen hohen "Show-Wert".

Das charakteristische bei dem "Showwert" ist aber, daB er auf
der Verwunderung und Bewunderung des Rezipienten liber die Fahig-
keiten und Fertigkeiten des Produzenten beruht.

Im Puppentheater setzt der Wirkung der "Show" also voraus, dabB
der Rezipient weill, oder durch den Vorgang versteht, dab es ein
"natlirlicher" Vorgang ist, daB hinter den Geschehnissen der
(wenn auch unsichtbare) Puppenspieler steht.

Michael Meschke beschreibt indirekt diese Erkenntnis. Indem er
andeutet, daB der sichtbare Puppenspieler vielleicht "erfunden"
wurde, um das Ansehens des Puppenspielers zu verbessern, stellt

er fest, daB das einzige, was dem Puppenspieler wirkliches An-
sehens verleihen kann, ist, daB dem Publikum beigebracht wird "wie
schwierig es tatsdchlich ist, diese Arbeit gut auszufithren" 189
Diese grundlegende Voraussetzung fir den "Showwert" des Puppen-
theaters beschreibt Hartmut Lorenz so:

"Der Kern diesen "Staunens" also dieses adsthetischen Reizes
besteht in der Diskrepanz zwischen der Erwartung, die an das
Material gerichtet wird, und der Uberraschung dariber, was
das vorgegebene Material zu vermittlen vermag.... Ein puppen-
spielerischer Vorgang baut bewult auf diesem Widerspruch
[zwischen leblosem Material und lebendiger Gestaltung] auf,
indem der Zuschauer nicht in die Illusion verzaubert wird,
dal es sich bei den Bihnengestalten um wirklich lebendige
Personen handelt...Die Animation ist also die Uberwindung

der Statik der Figur, aber nicht ihre Verleugnung"

"Die adsthetische Haltung" beim Rezipienten zu schaffen ist so fir
den Produzenten ein Wirkungsmittel, aber auch einen Verantwort-
lichkeit, besonders Kindern gegeniiber.

"Show" ist "Koénnen" - und hatte wohl als Wirkungsmittel betrachtet
eher zuerst statt wie hier zuletzt genannt werden missen.

Im Puppentheater "bedient" dieser Faszinationswert die beiden
anderen, die von ihrer Seite das "Wirkungs-Material" der "Show"
liefern.
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6. Das Zusammenwirken der Faszinationswerte.

Die Faszinationswerte wie hier definiert stehen nicht in dialek-
tischem Verhdltnis: Die drei Werte wirken kontinuierlich in und
durch einander in einem synergetischen Zusammenhang, auch teil-
weise unabhangig von den bewuBten Wahl des Produzenten, und sie
sind - positiv und negativ - Voraussetzung fir einander.

Abhédngig von den &dsthetischen Wahl, die der Produzent getroffen
hat, manifestieren sich die Faszinationswerte als dramaturgische
Wirkungsmittel in einer komplizierten Vernetzung von gegenseitigen
Relationen.

- die Faszinationswerte und das Puppenspiel:

In den "drei Stufen vom Material zur Puppe" ist das Verhaltnis
Spieler/Puppe unter den Sichtpunkt "Modell" - als Voraussetzung
flir die Komplettierung des Modells durch die Animation -
behandelt.

Unter dem Sichtpunkt "Show" ist festgestellt, dal das Verhaltnis
Spieler/Puppe den Rezipienten wahrnehmbar werden muf, und in der
Bearbeitung des dialektischen Zusammenwirkens Spieler/Puppe ist
durch das metaphorische Bild "Vertrag" die Wesentlichkeit des
persdnlichen Verhadltnisses des Spielers zur Puppe hervorgehoben,
als Voraussetzung flir die Identifikation, und dadurch den Vorgang
der "Verwandlung".

Damit ist die alte Frage: das Verhadltnis zwischen der Persdnlich-
keit des Schauspielers und seine Rollenfigur angesprochen.

Diese Frage ist Ausgangspunkt sowohl fiir die historische "Infamie"
dem Schauspieler gegeniilber als auch fir die gegenwartige Faszi--
nation des privaten Lebens des Schauspielers, und wird vielleicht
am Besten im Titel des beriihmten und viel diskutierten Essays
Diderots zusammengefalt: "Das Paradox iber den Schauspieler"

Von der Seite der Produktion betrachtet kann dieses Verhaltnis
mit Michail A. Cechov '%? in Bezug auf das "Selbst" des Spielers
als eine Bewegung iUber drei BewuBtseinsstufen beschrieben werden:
Das "ich" des alltdglichen Lebens, das schopferische, hdhere ICH,
und die Individualitédt der Biihnengestalt.

Wahrend des Spiels bewegt sich der Spieler zwischen diesen drei
Stufen, von seinem "gesunden Menschenverstand" geleitet, von dem
Willen und der Inspiration des schopferischen ICH getragen und
sich durch die Individualitat der Bihnengestalt ausdriickend.

Die Biihnengestalt kann nur zum Leben kommen durch die Erfahrun-
gen, Erinnerungen und Gefilihle, die das ICH der fremden "Seele"
aus dem Fundus des "ich" vermittelt 1%, und der "gesunde
Menschenverstand" des "ich" halt das Alles gezigelt.

Der "innere Dialog" wverlauft also wahrend des Spiels unter allen
drei BewuBtseinsstufen in beide Richtungen, und ohne groRle Schwie-
rigkeiten kdénnen die Bezeichnungen "Modell" (fir das Material,
welches das "ich" dem ICH zur Verfigung stellt), "Show" (fir die
Kontrolle des "gesunden Menschenverstandes" des "ichs"), und
"Verwandlung" (fir die Inspiration, die zur Schoépfung der Biihnen-
gestalt fihrt), diesen Bewegungen angeknipft werden.

Es wird auch nicht Cechow widersprechen, wenn man annimmt, daB
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der Dialog zwischen dem ICH und der Bihnengestalt im "potentiellen
Raum" stattfindet, wo die Subjekt/Objekt-Beziehung prinzipiell
nicht existiert, und daB das Verhaltnis zwischen Spieler und
Biithnengestalt von dialektischer Natur ist.

Diese Betrachtungen konnen so auch dem Puppenspiel gelten.

Der Unterschied liegt in der Trennung und der besonderen
Zusammenhang zwischen Spieler und Rollenfigur/Puppe: Die Puppe

ist nicht bloB "Bihnengestalt" des Spielers, gleich der "Maske"
des "Korpers?lelers" sondern Rollenfigur zusammen mit und neben
dem Spieler

Die Puppe ist Modell eines Menschen, der Spieler ist kein "Modell"
sondern sein eigenes "Original".

Das Folgende ist ein Versuch, die verschiedenen Begriffe in
Bezug auf das Verhdltnis Spieler/Puppe auf eine gemeinsame
Formel zu bringen, und dadurch die Bewegung vom Material zur
Puppe, vom Annehmen des Spielmaterials bis zum Ausdruck auf der
Biithne zu beschreiben, in einem mdglichen Zusammenhang mit den

Faszinationswerten '°°

"Hodull"
PUPPENSPIELER/PUFPPE "verﬂandlung"
PUPPENSPIELER/ Individualis erung "sha "
MATERIAL
Iduntifikatio 3
"Einfﬁhlung“
Bedeutung Animatéftl
"Thetischesr (::) 1.
S Haltung"
Eigenschaften
----------- T GESTALTER/MATERIAL
Bedeutung 0.
Gestaltung
Eigenschaften
B
0: In dem Fall, wo ein Puppengestalter unabhiangig vom Spieler

das Spielmaterial gestaltet, durchlauft er in seiner Arbeit
dieselben Phasen wie der Puppenspieler. Der Puppenspieler mubB
sich trotzdem die so gestaltete Puppe als Spielmaterial
aneignen, bevor er zum Spielen kommen kann.
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1: Die Stufe der Untersuchung der Eigenschaften und die Stufe
der Untersuchung der mdéglichen Bedeutungen des Materials
ergibt die Moglichkeit der 3. Stufe, die Stufe der
"thetischen Haltung". (Vergleich "die drei Stufen" p. 42)

2: Die Stufe der Animation (Anthropomorphisierung) und die Stufe
der Individualisierung (die Arbeit mit der Rollen-figur)
ergibt die Moglichkeit der Identifikation oder "Einfiihlung"

3: Aus der letzten Stufe ist das Puppenspiel moglich:
Der stadndige Wechsel des Puppenspielers zwischen "Einfithlung"
und "Verfremdung" und der entsprechende Wechsel der Puppe
zwischen "Lebendigwerden" und "Totsein", vermittelt dem
Rezipienten ein doppeltes Bild (Vergleich Abb. p. 48)

Im Endergebnis fihrt (nach diesen Modell) die Arbeit mit den dem
Material innewohnenden Bedeutungen zum Faszinationswert "Modell",
die Arbeit mit den Eigenschaften und die Animation zum Faszina-
tionswert "Show", und die kiinstlerische Gestalt der Puppe, die
"thetische Haltung" und die Identifikation zur Moglichkeit der
"Verwandlung".

Die besondere Dimension des "Paradox des Schauspielers" im Puppen-
spiel ist die mogliche Dopplung der Rollengestalt in der Rezep-
tion, also das standig wechselnden Subjekt-Objekt Verhaltnis.

- das asthetische Erlebnis und die Faszinationswerte:

Indem der Rezipient die aktive Bewegung des Produzenten in
eigener aktiver Bewegung widerspiegelt, verflechten sich die
Mittel und die Wirkung. Die gemeinsame psychologische Grundlage
ist dabei Ursache und Voraussetzung zugleich.

Vorstellbar ist, daB die Bewegung sich im Erlebnis des Rezi-
pienten wiederfindet, zu den "Faszinationswerten" relativiert:

1. Der Zuschauer akzeptiert die Spielvereinbarung, das
"Weltbild" und die (gespielte) Puppe als Rollenfigur und
Trager von Bedeutungen, dadurch ensteht der GenuB des
Modellcharakters.

2. Der Zuschauer entdeckt den (sichtbaren oder nicht sicht-
baren) Puppenspieler, dadurch wird der Weg zur Erkenntnis
der Eigenwille und der selbstdndige Ausdruck der Puppe
gedffnet: Der GenuB der Verwandlung.

3. Der Zuschauer entdeckt auf der einen Seite das Spiel-
material, und auf der anderen Seite den Charakter der
Handlung: Puppenspiel. Dadurch entsteht die Moglichkeit der
Verwunderung, und der Bewunderung der Puppe und ihren
Spieler: Der GenuB der Show.

Der Zuschauer kann sich das Spiel "aneignen" in einer wvon ihm
gewahlten Reihenfolge, und auch wahlen, nur einen von den Aspekten
des Spiels zu betrachten.

Wie schon erwahnt, kann der Produzent das Erlebnis des Rezipienten
zurechtlegen und auf ihn einwirken aber nicht bestimmen.

197
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figur O Puppe
i \\

"Modell™ "Huq:il"

Puppen- "ICH'
spieler

"Verwandiung" Zuschauer

"Show"

"ich"(::) Spieler

Die drei Faszinationswerte kdénnen dann in der Dimension Wirkungs-
weise als verschiedenen Ein- und Ausgange des adsthetischen Erleb-
nisses betrachtet werden, welche seinen Charakter farbt, ohne in
sich "das Erlebnis" selbst auszumachen.

Das Erlebnis selbst muR auch als Ergebnis fritherer Lebenserleb-
nisse und -erfahrungen, eigener Aneignungshaltung (Erkenntnis-
konzept) und Personlichkeitsstruktur des Rezipienten betrachtet
werden.

Nicht zuletzt kann man vielleicht auf der theoretischen Ebene das
asthetische Erlebnis ohne Riicksicht auf den Inhalt betrachten, in
der Praxis jedoch nicht: Der "Inhalt" den die Faszinationswerten
transportieren und die Decodierung desselben, mul einen wesent-
lichen Teil des gesamten Erlebnisses ausmachen.

- Inhalt und Interesse:

Im Spielen des Modells, und der Bewunderung der Show haben der
Zuschauer und der Puppenspieler gemeinsame Interessen und sind
gleichgestellt. In der Dialektik zwischen Puppe und Spieler ist
das nicht automatisch der Fall.

Wenn der Puppenspieler selbst idber die Puppe "gewinnen" will, und
nicht in der Lage ist, ein "gleichberechtigtes" Verhaltnis mit
seinem Spielmaterial einzugehen: wenn er nicht versteht, daB eben
well es einen Wesen reprasentiert, dem der Zuschauer Gedanken und
Gefihle zuspricht, er als erster selbst diesem Wesen Respekt
zelgen muB, dann "spielt" der Puppenspieler mit den Gefilhlen des
Zuschauers, und es ist vom Zuschauer aus gesehen nicht angenehm.

Wenn der Puppenspieler auf der andere Seite sich hinter die Puppe
"versteckt", tendiert das Spiel "flach" und langweilig zu werden.
Der neurotische Spieler mit einem (unerkannten) Bedirfnis fir
Therapie kann ein unangenehmes Erlebnis sein. In der amerikanische
Fernsehserie "Soap" wurde dieser Vorgang als humoristischer Effekt
ausgenutzt.

Doch haufiger bedeutet fehlendes BewuRtsein lber die Dialektik
allein eine Unklarheit im Spiel, die zur Unsicherheit und Ver-
wirrung des Zuschauers fihrt.

Mit Hinweis zur friheren Argumentation, durch das Zitat aus
"Kraft durch Freude" exemplifiziert, kann man es - weniger
provokant, aber doch ernst gemeint - den Effekt von "Karius und
Baktus" '°® nennen: Der kindliche Zuschauer identifiziert sich
unmittelbar mit "den falschen", wird indirekt aufgefordert, von
einem Teil von sich selbst Abstand zu nehmen, und bekommt keine
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Losung des Problems. Ob man diese Art von Theater akzeptieren
will oder nicht, ist vielleicht auch eine Frage der Sicht auf die
Menschen.

Im abschlieBenden Abschnitt der Konzeptionen des Puppentheaters
wird naher auf die Frage des Inhalts eingegangen, wie er an die
Form des Puppentheaters gebunden auftritt.

- die asthetischen Wahl und die Dramaturgie des Puppentheaters:
Die Beziehung zwischen den Faszinationswerten und den verschie-
denen Erscheinungsformen des Puppentheaters kann jetzt betrachtet
werden.

Auf der einen Seite steht der Wunsch und die Fahigkeit das
"vollkommene" Modell zu schaffen - das Spielmaterial (die Puppe)
zur grolt méglichen Ahnlichkeit mit dem "Original" zu gestalten
oder zu "erziehen".

Auf der anderen Seite steht die Fahigkeit, Leben im Leblosen zu
sehen, und der Wunsch es zum Ausdruck zu bringen - das Spiel-
material (die Puppe) zu finden oder zu "entdecken".

Auf der einen Seite wird das "Skalamodell" durch das Agieren der
Puppe als lebendes Wesen komplettiert, und setzt so den Puppen-
spieler voraus. Gleichzeitig ist der Puppenspieler in Bezug auf
das Skalamodell mit seinem K&rper und seiner Stimme ein "Bruch"
der Illusion der selbstdndigen Existens der Modellwelt und des
selbstandigen Lebens der Puppe.

Auf der anderen Seite setzt die Wirkung sowohl des "Bruchs" als
auch die Wirkung der klassischen Puppen-Metapher, ihre "Umkehrung"
wie auch ihre mehr modernen psychologischen Varianten - die in
sich Analogmodelle (Metaphern) sind - voraus, daB der Zuschauer
die Existens des sichtbaren oder unsichtbaren Puppenspielers
wahrnimmt.

Sowohl das Modell als auch der Bruch des Modells ( - und dieser
Bruch liegt implizit in der Definition einer Metapher und in der
Definition eines Modells -) ist demnach ein Teil der besonderen
Wirkung des Puppentheaters, und das konstituierende Element des
Puppentheaters - das sich der "Verwandlung" anknipft oder eher
die Verwandlung "ist" - kann als eine standige Reihe von
"Brichen" betrachtet werden, die man eben nur auf dem "nicht-
gebrochenen" Hintergrund des Modells erkennen kann.

Hier wadre also auch von einem "Figur/Grund-Bild" die Rede - und
es ware anzunehmen, daB genau diese Wirkung die Ursache fir die
Beiden "Pole" ist, die ich oben als "Erzieher" und "Entdecker"
bezeichnet habe:

Der "Erzieher" beachtet das Modell und neigt vielleicht dazu,
das Modell nur als "Skalamodell" zu sehen. Er sieht hochstens
den Bruch als (geistigen) Hintergrund, z.B. in der Form der
klassischen Puppenmetapher.

Der "Entdecker" beachtet den Bruch z.B. im Wundern iber das
selbstandige Leben der lebendig-gemachten Gegenstande - die
"Verwandlung".

Er sieht sowohl die klassische Puppenmetapher als auch ihre
"Verkehrung" - sieht aber wvielleicht nicht das Bediirfnis des
Rezipienten seine Welt wiederzuerkennen.
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Der "Erzieher" sieht die Animation gleich dem Puppenspiel, der
"Entdecker" sieht das Puppenspiel gleich dem spielerischen
Verhdltnis Spieler-Puppe.

Diese begriffsmdRige Aufteilung soll nicht als ein Entweder/Oder
erfalt werden, sondern als zwei "Pole", zwischen welchen die Aus-
Ubenden des Puppentheaters in ihrem Umgang mit dem Spielmaterial
und in Bezug auf die Wirkungsmittel sich konzeptionell und pragma-
tisch bewegen.

Hier treffen wir die Fragestellung der Konzeptionen des Puppen-
theaters, die in der "3.Frage" ndher behandelt werden.

- der dialektische Augenblick:

Dieses Verhaltnis zwischen den Faszinationswerten "Modell" und
"Verwandlung" wird dann zum Kernpunkt des Begreifens des Puppen-
theaters in allen seinen unterschiedlichen Erscheinungsformen.
Mit der Definition der Faszination: "etwas Bekanntes trifft sich
mit etwas Unbekanntem"lw, wird wahrscheinlich ein zentraler

Punkt der Wirkungsweise des menschlichen Gehirns erreicht.

Dies betrifft natiirlich auch das "Korpertheater", wo die Faszina-
tion auf derselben Spannung zwischen "Modell" und "Verwandlung"
aufbaut.

Das flir das Puppentheater Besondere ist das "doppelte Bild" und
die mdéglichen Wechsel des Subjektes mit dem Objekt, sowohl im
produktiven als auch im rezeptiven Vorgang.

Die Puppentheatervorstellung ist nicht nur "Modell" so wie eine
"Korpertheater"vorstellung ein "Modell" ist. Als Theaterform
modelliert das Puppentheater den potentiellen Raum selbst - den
"Ort", wo die Subjekt-Objekt-Begriffe im erkennenden ProzeB sich
auflosen, umwechseln und wieder etablieren.

Das Puppenspiel kann als Modell des Subjekt-Objekt Verhaltnisses,
und die Puppe als Modell eines Menschen, aber auch als Modell des
"Ubergangsobjektes" betrachtet werden.

Der Faszinationswert "Verwandlung" ist - aber nur im Puppentheater

Modell des "dialektischen Augenblicks" selbst: Dem "BRUCH" -
der magischen Augenblick, wo "Etwas" zur selben Zeit "zweil ver-
schiedende Dinge ist" - oder wo es - mit Hinweis auf Werner
Knoedgens Beispiel - "springt".

Ausdruck dafiir ist dann die Schwierigkeit, die Bezeichnung fir
diese "Verwandlung" zu finden: Verwandlung, Umwandlung, Metamor-
phose, Transformation - "Bruch" oder "Sprung" - alle Worte und
Begriffe "kreisen" um das eigentliche: dem Augenblick, wo das
Bild wechselt von der "Figur" bis zum "Grund" und wieder zurick -
oder mit den Worten Artauds, das Leben auf der Bihne betreffend
gesagt:

" ..der besondere, zarte und zitternde Brennpunkt, wozu die
Formen es nicht bringen"
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IITI. Die dritte Frage: Konzeptionen des Puppentheaters
("Ideologie™)

1. Asthetik und Ideologie.

Durch die Behandlung der zweil ersten Fragen iber die Wirkungs-
weise und die Wirkungsmittel des Puppentheaters sind schon mog-
liche Grundlagen und Ursachen der unterschiedlichen Auffassungen
vom Puppentheater und seinen verschiedenen Erscheinungsformen
angedeutet:

Das Puppentheater kann als Kunstform mit Ausgangspunkt im "Uber-
gangsobjekt" und "potentiellen Raum" begriffen werden.

Dadurch wird die Aufmerksamkeit auf ein Paradox gelenkt, das nach
den Theorien Winnicott's die Grundlage des gesamten Erfahrungs-
bereichs des Einzelnen ist: Alle Erfahrung fangt mit einer
Illusion an 2%

Die Analyse der Wirkungsmittel als "Faszinationswerte" begriffen,
beleuchtet dieses Paradox aus einem anderen Blickwinkel:

Die Puppentheatervorstellung ist nicht nur als Kunstwerk ein
Modell, mit Lotman: "Zeichenmodell" oder "Spielmodell"™, sondern
ein Modell eines Modelles im Modell. Der innerste Kern dieses
Vorgangs ist das Modell des "dialektischen Augenblickes", die
sinnliche Darstellung des Punktes zwischen Subjekt und Objekt,
zwischen "innerer" und "auBerer" Realitat.

In Bezug auf diesen besonderen Modellcharakter kénnen zwei "Pole"
des Verhaltens der Produzenten dem Spielmaterial gegeniiber
betrachtet werden: Der "Erzieher" und der "Entdecker".

In dem Spannungsfeld zwischen den Faszinationswerten "Modell" und
"Verwandlung" bilden sich die verschiedenen Konzeptionen des
Puppentheaters.

Auf Grundlage der Behandlung dieser asthetischen und dramatur-
gischen Fragestellungen sollen als drittes die Konzeptionen, oder
im weitesten Sinne - die "Ideologie" des Puppentheaters - (die
beiden Begriffe in der Einleitung definiert) - betrachtet werden,
nicht als flir die einzelnen Vorstellung spezifischer kommunika-
tiver ProzeB zwischen Rezipient und Produzent - "Botschaft" der
einzelnen Vorstellung - verstanden, sondern als kommunikative
ProzeRl zwischen dem Puppentheater als Medium und dem Publikum in
seiner historischen und sozialen Dimension:

Verschiedene Zeiten, Gruppen und Personen haben das Puppentheater
unterschiedlich aufgefaft und verwendet 2%

Der Ausgangspunkt wird in der These der "permanenten Verfremdung"
des Puppenspiels genommen. Diese "Verfremdung" ist schon, iber-
einstimmend mit der Verwendung des Begriffs wvon Dr. Kavrakova-
Lorenz, in Bezug auf die Wirkungsmittel des Puppentheaters
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behandelt, die gegenseitige und wechselseitige Verfremdung des
Spielers und der Puppe im Puppenspiel bezeichnend.

Der Begriff "Verfremdung" wird aber hier als konzeptionelle oder
ideologische Kategorie des "theatralischen" Theaters betrachtet:

"der wirklichen Fiktion" - und dem Begriff der "Einfihlung" des
"illusionistischen" oder "naturalistischen" Theaters: "der
fiktiven Wirklichkeit" - gegenilibergestellt.

2. "Verfremdung" und "Einfihlung" (Identifikation)

"Die Menschen gehen ins Theater, um mitgerissen, gebannt,
beeindruckt, erhoben, entsetzt, ergriffen, gespannt, befreit,
zerstreut, erldst, in Schwung gebracht, aus ihrer eigenen
Zeit entfihrt, mit Illusionen versehen zu werden...Ist
KunstgenuBl iiberhaupt mdéglich ohne Einfihlung oder jedenfalls
auf einer andern Basis als der Einfiihlung 2"

Mit dieser polemische Frage beschreibt Bertolt Brecht die vor-
herrschende Meinung seiner Zeit, das asthetische Erlebnis
betreffend, welches das Theater seinem Publikum verschaffen will.
Dagegen setzt er den Begriff "Verfremdung":

"Einen Vorgang oder einen Charakter verfremden heiBt zunachst
einfach, dem Vorgang oder dem Charakter das Selbstverstand-
liche, Bekannte, Einleuchtende zu nehmen und iber ihn

Staunen und Neugierde zu erzeugen." 204

Nach Brecht wird das Theater - durch das, was er die aristote-
lische Dramaturgie nennt - zu einem "geistigen Rauschglfthandel"
das den Zuschauer in eine Traumwelt verstrickt.

Statt "Furcht vor dem Schicksal" will Brecht "Wissensbegierde"
setzen, statt "Mitleid" "Hilfsbereitschaft".

Dem Begriff "Verfremdung" wie auch dem Begriff "Einfihlung" wird
durch diese Debatte ein polemischer Charakter verliehen, der in
gewisser Weise die Begriffe unfahig macht, die Verhaltnisse, aus
denen sie entsprangen, zu beschreiben.

Der Begriff "Einfiihlung" wird als ein unpraziser Terminus das
dsthetische Erlebnis betreffend abgefertigt ?°°, und der Begriff
"Verfremdung" wird oft als politischer Terminus begriffen, der
ein didaktisches oder propagandistisches Theater ansagt.

- die politische und philosophische Dimension:

Die neuere Geschichte Europas ist von politischen Kampfen gepragt,
die mit der franzdsischen Revolution 1789 eingeleitet wurden und
lber die Revolutionen 1848 und 1917, und zwel Weltkriege spater
ihren vorlaufigen Endpunkt im Fall der Mauer in Berlin 1989
fanden.

Die Polarisierung zwischen Osten und Westen, zwischen Kapital und
Arbeiterbewegung, bewirkte auf dem Gebiet des Theaters auch eine
Polarisierung, wo bestimmte politische Haltungen mit bestimmten
asthetischen Ausdrucksweisen verbunden wurden.

In historischer Dimension gibt es also oft einen Zusammenhang
zwischen bestimmten dsthetischen Ausdrucksweisen und bestimmten
politischen und existentiellen Haltungen.
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Hier sind solche zusammenhdrenden Aussagen angedeutet, wie sie
Jahrhundert, die bis jetzt hinter uns

uns aus der Zeit des 20.
liegt bekannt sind 2%’

Gesellschaft- Macht Aufruhr
liche besitzend besitzlos
Widerspriiche: reaktionar revolutionar
BlUrgertum Avantgarde/Boheme
normbestatigend normbrechend
Funktion kulinarisch kiinstlerisch
Dramaturgie dramatische Form epische Form
. illusionistisch theatralisch
Asthetik "naturalistisch"
Identifikation
Psychologie "Einfihlung" "Verfremdung"
Widerspriiche normal ungewohnlich
im Individuum Festhalten Entwickeln
Gewohnheit Phantasie
Geborgenheit Freiheit

Der Widerspruch "Vernunft" und "Gefihl" kann je nachdem beiden
Spalten zugefigt werden. Hiermit werden wieder "Pole" ange-
sprochen, nicht etwa behauptet, daB es nur zwei Verhaltensweisen
oder Theaterkonzeptionen gibt.

Neue Theaterformen sind immer in Opposition zu alten entstanden.
Es scheint aber, als ob alte Formen oft neben den neuen fast
unbehelligt weiterleben konnen. Die birgerliche Gesellschaft hat
auch in hohem MaBe vermocht, neue kunstlerische Strdomungen anzu-
nehmen und sie "salonfahig" - monda@n - zu machen 298 Es entstehen
stdndig neue Ausdrucksformen, die sich durch die Begriffe der
rechten Spalte "vermarkten" oder "verurteilen" lassen, und es
scheint, als ob sie standig weiter gleiten in Richtung der linken
Spalte, bis die nachste Stromung kommt und sie als "lberholt"
definiert.

Die Entwicklung solcher neuer Theaterformen entsteht unter
Wechselwirkung vieler gesellschaftlicher Krafte.

Die Periode der Theatergeschichte, die wir als "naturalistisch"
bezeichnen, ist auch die Periode, in der die technische Entwick-
lung, wie z.B. die Erfindung des elektrischen Lichtes, neue und
faszinierende Moglichkeiten hervorbrachte, um "die Natur" auf der
Buhne darzustellen.

Gleichzeitig ist sie die Periode, in der die Gesellschaft als
Folge der technisch-industriellen Revolution einer schnellen
Veranderung unterliegt. Die Anzahl mdglicher gesellschaftlicher
Positionen steigt, wahrend die letzten Reste der festen Positionen
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der Feudalzeit sich endlich aufldsen. Die neue Birgerschaft hat
ein Bediirfnis, sich selbst zu betrachten.

Das "retheatralisierte" und das Brecht'sche, "verfremdete" Theater
entsteht und setzt sich durch in einer Periode, da die gesell-
schaftliche und existentielle "Entfremdung" des Individuums und
die gesellschaftlichen Widerspriiche im Ganzen einen Punkt er-
reicht, wo sie sich nicht la&nger unterdriicken oder verbergen
lassen.

Dieses "theatralische" oder "verfremdete" Theater ist gleichzeitig
eine Wiederentdeckung der Theatralitat anderen Kulturen und frihe-
ren Zeiten: Chinesischen und japanisches Theater, und die alte
europdische Theaterform: Commedia dell'Arte.

Die "naturgetreue" Wiedergabe der Wirklichkeit wird vom Film-
medium Ubernommen. Das Theater muB sich durch seine Theatralitéat,
"Einmaligkeit" und Unmittelbarkeit behaupten.

- die asthetische Dimension:

Versucht man aber von diesen Triebkraften der Entwicklung und den
entsprechenden politischen Haltungen abzusehen, um zu der
(produktions- und rezeptions-) &adsthetischen Dimension der Frage-
stellung zu gelangen, kann man also feststellen, daB es Theater-
formen gibt, die auf das Erlebnis des Zuschauers von Erwartetem,
Gewiinschtem, Ahnlichem und Bekanntem aufbaut.

Die ungestdrte Hingabe der Identifikation und "Einfiihlung" wird
durch die Ubereinstimmung zwischen (erlebtem/erkanntem) "Original"
und "Modell" gesichert: Eine fiktive Wirklichkeit.

Im Widerspruch hierzu stehen Theaterformen, die als "theatralisch"
oder "verfremdet" genannt werden kdénnen, und die den Unterschied
zwischen (erlebten/erkannten) "Original" und "Modell" hervorheben,
um diesen Unterschied als dramatisches und dramaturgisches Mittel
zu benutzen: Eine wirkliche Fiktion.

Im Verlauf der kommunikativen Handlung kann aber das Ergebnis
"Verfremdung" (oder "V-Effekt") nur vor dem Hintergrund der
"Einfihlung" des Zuschauers stattfinden. Um aus der Illusion
gebracht zu werden, muR man erst die Illusion annehmen.

Das scheinbare Paradox ist: Wir konnen das Theatralische erst dann
genieflen, wenn wir die Illusion akzeptiert haben, so wie wir die
Illusion erst genieBen konnen, wenn sie als "Theater" definiert
ist. Das Theatralische kann als der gestaltete Bruch der Illusion
definiert werden. Durch den Bruch der Illusion weist das Theater
auf i%Ch als Theater, der Schauspieler auf sich als Schauspieler,
hin .

Der Bruch zwischen Wirklichkeit und Fiktion wird erstens als die
Theaterkonvention als solche 2! definiert.

In Theaterformen, die auf die "fiktiven Wirklichkeit" aufbauen,
sind Briche der Bihnenillusion ungewollte und unerwiinschte
Fehler. Die Fiktion, daBk die Theatervorstellung "Wirklichkeit"
ist, wird aufrechtgehalten 21

In Theaterformen, die auf die "wirkliche Fiktion" aufbauen, werden
Effekte, die einen Bruch der Bihnenillusion hervorrufen, bewult
eingebaut als kiinstlerisches kommunikatives Mittel - was nicht
bedeutet, daBl keine Fehler vorkommen konnen. Die Fiktion, daB die
Theatervorfiihrung "Wirklichkeit" ist, wird aber bewuBt gebrochen.
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"Einfihlung" oder "Identifikation" kann als eine Voraussetzung
flir das Erlebnis der Verfremdung (V-Effekt) betrachtet werden.

In der historischen Dimension werden mit den Begriffen "Das
blirgerliche illusionistische Theater", "Der Naturalismus" und
"Die Retheatralisierung des Theaters" Epochen bestimmter asthe-
tischer Ausdrucksweisen bezeichnet, von bestimmten gesellschaft-
lichen Bediirfnissen und unterschiedlichen existentiellen und
politischen Sichtpunkten - Ideologien - getragen.

In der &dsthetischen Dimension setzen Fiktion, Wirklichkeit und
Theater einander voraus °'?: Die Wirklichkeit als "Nicht-Fiktion",
die Fiktion als "Nicht-Wirklichkeit", und das Theater als die
Stelle oder die Umstande, die dieses Spiel mit Moglichkeiten
erlauben und sinnvoll machen - "der potentielle Raum".

Die Konzeptionen des Theaters der "fiktiven Wirklichkeit" und des
Theaters der "wirklichen Fiktion" trennen sich also asthetisch
gesehen durch ihr Verhadltnis zum Begriff "Bruch" und diese
Trennung tragt wie oben beschrieben deutlich auch ideologischen
Charakter, sowohl politischen wie auch existentiellen Inhalts.

Es ist flir das illusionistische Theater leicht - wenn auch keine
Gesetzmahligkeit - in ein "Kulttheater" der herrschenden Gesell-
schaftsgruppe zu verfallen - und zur Stelle der Selbstspiegelung,
des SelbstgenieBens und der Selbstbestdtigung zu werden.

Es ist jedoch auch keine GesetzmabBigkeit, daR die "theatralische"
oder "verfremdete" Theaterform in sich ein normbrechendes oder
sogar ein "revolutiondres" Theater ausmacht *°.

Um Vermischung und Polemik zu vermeiden ist es dann erstmal
notwendig, die dsthetischen und dramaturgischen Aspekte zu
betrachten.

3. Konzeptionen und Konventionen.

Mit den Bezeichnungen "das Theater der fiktiven Wirklichkeit" und
"das Theater der wirklichen Fiktion" sind zwei grundlegende
Theaterkonzeptionen angesprochen, zwischen welche es eine im
Prinzip unendliche Anzahl Varianten gibt.

In den folgenden graphischen Abbildungen wird ein Versuch gemacht,
die Theaterkonventionen der zwei Konzeptionen zu beschreiben, so
wie sie im "Korpertheater" und Puppentheater hervortretet.

Der Produzent kann sich seiner Produktionsweise mehr oder weniger
bewuBt werden, und er kann sich einer Konzeption nach eine per-
s6bnliche Haltung aneignen, oder er hat eine bestimmte Konzeption,
weil er ganz einfach keiner anderen begegnet ist.

Die Rezipienten kommen ins Puppentheater mit unterschiedlichen
Erwartungen und mehr oder weniger vorgefaBten Meinungen.

Die verschiedenen Konzeptionen und Konventionen prallen im Theater

aufeinander und tragen zur Ablehnung und Abwertung der Theaterform

und der aktuellen Vorstellung bei.

Diese Kurzfassung der wesentlichsten Punkte der Theaterkonven-
tionen des Puppentheaters im Vergleich zu den Konventionen des
"Korpertheaters" erlaubt es, die verschiedenen Konzeptionen des
Puppentheaters zu vergleichen, von produktionsasthetischen und
rezeptionsasthetischen Fragestellungen ausgehend.
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1. Die fiktive Wirklichkeit - das Illusionstheater:

DAS (illusionistische) NATURALISTISCHE THEATER:

"Die vierte Wand"

!
|
i Rollenfigur das private
B ' = - <—— Leben des
Wirklichkeit | Schauspieler Schauspielers
des Zuschauers i (Kérperspieler)
| | A
~ - S 1 ’/
\“ | Biihne I i

-—
- -
-

Abb. 1.1. %):

In der Konvention des "illusionistischen" oder "naturalistischen"
Theaters ist der Zuschauer schon wenn der Vorhang aufgeht in

einer "anderen Welt", wo der Schauspieler als mit der Rollenfigur
"identisch" zu betrachten ist, so wie auch der Zuschauer sich mit
der Rollenfigur "identifizieren"™ soll.

Zwischen Saal und Bilihne gibt es "die vierte Wand", die nur Mittels
dieser Identifikation durchbrochen werden kann.

Die Beziehung zwischen Rollenfigur und ("Korper"-)Schauspieler
gehort zur "pra-dramaturgischen" oder "préa-expressiven" Ebene
Um die Grenze zwischen Fiktion und Wirklichkeit zu begreifen und
zu beherrschen kann der Zuschauer das private Leben des Schau-
spielers als Referenz benutzen - die Wirklichkeit, die dem
Zuschauer und den Schauspieler gemeinsam ist. Das private Leben
des Schauspielers kriegt dann in sich Faszinationwert - was die
bunte Presse sehr wohl weil}.

Der Bruch der Illusion entsteht wenn z.B. das Biithnenbild nicht
dem dramatischen Text entspricht oder wenn der Schauspieler aus
der Rolle fallt und erkennbar das Publikum wahrnimmt.

Der "Modellwert" wird zum eigentlichen intendierten Wert der Vor-
stellung, als Moglichkeit der Identifikation wie auch als
Mbglichkeit eines "Musters".

214

Diese Theaterkonzeption wird auch als die "dramatische" oder
"geschlossene" Form des Theaters bezeichnet, und wird oft mit
"Theater" schlechthin identifiziert.

Die Abbildungen sollen als senkrechte Schnitte durch
das Theater betrachtet werden.

Die Doppel-Linie ("der Hintergrund") ist nicht
notwendigerweise ein materielles Ding - ein Prospekt
oder eine Dekoration - sie kann auch als der
Konzentrationspunkt, den der Schauspieler zwischen
seiner szenischen Arbeit und seinem privaten Leben
einsetzt, verstanden werden.
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DAS ILLUSIONISTISCHE (naturalistische) PUPPENTHEATER:

Wirklichkeit Das private
des Zuschauers spieler -_— <=—— Leben des
\ (Puppen— Schauspielers

Abb. 1.2:

Der vollkommene "Naturalismus" des illusionistischen "Kdrper-
theaters" entspricht der vollkommenen Kinstlichkeit des illusio-
nistischen oder "naturalistischen" Puppentheaters. In beiden

Fallen versucht man die Widerspriiche zwischen "Kunst" und "Natur"

zu Uberbricken. In dem Sinne ist die Puppe in ihrer Kinstlichkeit
der "ideale Schauspieler", well sie nur die Rolle ist, und nicht wie
der "Korperspieler" lber eine eigenen Persdnlichkeit und ein
privates Leben verfigt 213

Der Paravent, hinter welchem sich der Puppenspieler versteckt,
entspricht "die vierte Wand" und ist eine notwendige Voraussetzung
dieser Konzeption: Der Bruch der Illusion dieser Kunstwelt der
Puppen entsteht wenn z.B. der Puppenspieler aus Versehen eine Hand
auf der Buhne zeigt, und dadurch auf sich als Puppenspieler
aufmerksam macht.

Wegen der ausgesprochenen Kinstlichkeit gehodren Fabelwesen,
Zauberei, die schnelle Veranderung in Zeit und Ort - nach dieser
Konzeption - den besonderen Moglichkeiten des Puppentheaters an.
Das Ansprechen des Publikums bedeutet aber hier keinen Bruch der
Illusion, sondern bestdtigt im Gegenteil die Behauptung des
selbstandigen Lebens der Puppe.

Weil die Konvention so den Puppenspieler "ausblendet" wird die
Beziehung zwischen Puppenspieler und Puppe - das Puppenspiel -
oft als ein bloB technischer Vorgang betrachtet - daraus die
Bezeichnung "Puppenfihrer".

Die Faszination des privaten Lebens des Schauspielers verschiebt
sich zur Faszination des Lebens hinter dem Paravent - was sich
hier verbirgt, ist beliebter Gegenstand dlterer Abbildungen des
Puppenspiels.

Der Reiz liegt in die Schonheit der ungestdrten Tauschung und die
Bewunderung der technisch perfekt gefihrten, kunstvollen und
"naturgetreuen" Puppen - der Reiz des Modells.
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2. Die wirkliche Fiktion - das "theatralische" Theater

DAS "VERFREMDETE" (theatralische) THEATER

Rollenfigur

Das private

— |

- s -— | < Leben des
Wirklichkeit Schauspielers
des Zuschauers (Kérperspieler)

1
' Biihne i
Abb. 2.1:

In der Konvention des "verfremdeten" oder "theatralischen"
Theaters ist der Bruch der Illusion ein mogliches, dramatisches
und dramaturgisches Mittel der Kommunikation.

Mittel der Stilisierung wie z.B. die Verwendung von Masken, das
Ansprechen des Publikums, das "gesprochene Biithnenbild" bis zu den
Brecht'schen "Songs" oder "Montagetechniken" sind solche Briuche.
Alle drei Faszinationswerte: Modell, Show und Verwandlung stehen
dem Rezipienten offen, und koénnen in die produktive ProzelB
eingehen - vergleich p. 54ff.

Die "Verwandlung" des Schauspielers - durch die wechselnden "Ein-
stellungen”" oder durch das bewuBt gestaltete Austeigen aus der
Rolle und sein Wiedereinsteigen - wirken an der "Entmystifikation"
des Schauspielers mit.

Der Schauspieler kann hier "Theaterarbeiter" werden, so wie der
Lokfiihrer eben Lokfihrer ist.

Diese Theaterkonzeption wird auch als die "epische" oder "offene"
Form des Theaters bezeichnet, und ist durch die %leichzeitige
Existenz mehreren Erzihlebenen charakterisiert #'°.

Wahrend die "dramatische" Form des Theaters relativ jung ist, und
zum europaischen Kulturbereich gebunden, ist die "epische" Form
die Altere, und entspricht den Theaterformen anderen Kulturen,
z.B. in Asien.

68



DAS "THEATRALISCHE" PUPPENTHEATER:

Puppe=
-<— = Schau~ \<=—> = Leben des
Wirklichkeit spieler Leben des
des Zuschauers (Puppen-— Schauspielers
spieler)

I Biihne l

Abb. 2.2:

Der Unterschied zwischen der Konvention des "illusionistischen"
und der Konvention des "theatralischen" Puppentheaters ist
parallel zum Unterschied zwischen dem illusionistischen und dem
theatralischen "K&rpertheater": die Fiktion, daB die Puppe
lebendig ist, kann gebrochen werden und dieser Bruch kann als
kiinstlerisch-kommunikatives Mittel verwendet werden.

Wesentlicher vielleicht: Die Puppe kann neben und mit dem Spieler
leben.

Die physische Trennung zwischen Puppe/Rollenfigur und Spieler ist
absolut und die Beziehung zwischen dem lebendigen Spieler und der
Puppe in ihrer Kinstlichkeit ist ein Teil des Ausdrucks und so
eine dramatische und dramaturgische Moglichkeit <.

Der Paravent ist keine Voraussetzung, sondern eine asthetische
Wahl.

Der Reiz liegt in der Tauschung, die aufgebaut wird, um gebrochen
und immer wieder von Neuem aufgebaut zu werden.
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- die Seite der Produktion:

Der produktive Vorgang eine Puppe zu spielen ist frither mit
Rekurs auf Michail A. Cechov theoretisch beschrieben *'%.

Wie die Puppe tatsdchlich gespielt wird ist aber nicht von der
Konzeption und den Konventionen unabhangig.

Wahrend im "Korpertheater" die Konzeption der"wirklichen Fiktion"
die Altere ist, scheint im Puppentheater - jedenfalls aus einer
gegenwartigen europdischen Perspektive gesehen - die Konzeption
der "fiktiven Wirklichkeit" die Altere zu sein, was auch die
Bezeichnung "klassisches" oder "traditionelles" Puppentheater
begrindet.

Die Gestaltung der Rollenfigur ist hier mit der Gestaltung der
Puppe abgeschlossen - den Begriffen "des holzernen Schauspielers"
oder "der Puppe als Darsteller" entsprechend 219

Parallel zur Hegels Auffassung vom Schauspieler dem dramatischen
Text gegenliber: "Der Schauspieler soll gleichsam das Instrument
sein, auf welchem der Autor spielt, ein Schwamm, der alle Farben
aufnimmt und unverindert wiedergibt" ??° - wird der Spieler
"Puppenfihrer" und bleibt hinter den Paravent.

Die Puppen leben in ihrer eigenen von der wirklichen Welt des
Menschen abgetrennten Welt und bewegen sich "von sich allein".

Diese Welt kann sich aber in einer Hinsicht zum Zuschauer
beziehen: Das traditionelle Ansprechen des Publikums des Kaspers
und seiner Kollegen, wie auch im Ubertragendem Sinne der Witz,
wenn die Puppe auf ihre Puppenhaftigkeit aufmerksam macht 22!,

Im naturalistischen "Korpertheater" sind solche Vorgange unerlaub-
te Briliche. Im Puppentheater bedeuten diese Vorgange keinen Bruch,
sondern im Gegenteil Bestadtigung der Illusion der eigenstandigen
Existenz der Puppe.

Die Illusion ist nicht, daB die Puppe ein Mensch oder ein Tier
ist - obwohl sie immer einen Menschen darstellt - sondern sie
besteht in der Illusion der lebendigen Puppe in ihrer eigenen
Welt.

Als Theatervorgang betrachtet "spielt" der Spieler die Rolle als
"der, der mit den Puppen spielt" ???, Es macht SpaB zu spielen, es
macht auch SpaBl zu sehen, wie einen Anderen spielt.

So wie der Bauchredner keinen Showwert hatte, wenn er sich hinter
einem Paravent versteckte, hat die Puppe nach der Konzeption der
fiktiven Wirklichkeit nur Showwert, wenn der Puppenspieler sich
nicht zeigt, sondern doch durch die allgemeine Vermittlung der
Spielkonvention oder wortlich auf die Puppenhaftigkeit - und
dadurch indirekt - auf sich aufmerksam macht 223

Diese Zweideutigkeit, die durch die Behauptung einer nicht-
gebrochenen und doch gebrochenen Illusion entsteht, ist der
Hintergrund der klassischen Verwendung des Puppenspiels als
satirische und politische Kunstform: Wer "spricht" - der
Puppenspieler oder die Puppe ? Auf dieser Weise konnen doch die
Faszinationswerte "Verwandlung" und "Show" neben das "Modell"
auch innerhalb dieser Konzeption zur Geltung kommen, und die
Transparenz 224 das "doppelte Bild" oder "das Modell eines

Modelles im Modell" entstehen.
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Das vollstandige "Ausblenden" des Puppenspielers, das in vielen
modernen Adaptionen der Tradition “?*° zu beobachten ist, kann
vielleicht andere (historische) Grinde haben: Indem die
Auslibenden des Puppentheaters - nach Taube die "neuen Trager"
- bestrebt waren, das Puppentheater aus der Gauklerei und in den
Rahmen des Theaters zu bringen - das Puppentheater zu "legiti-
mieren" - hat wahrscheinlich die biirgerliche "naturalistische"
oder "illusionistische" Theaterkonzeption das Puppentheater
"angesteckt".

Es gab wohl gar keine andere Moglichkeit, da andere Theaterkonzep-
tionen der Zeit nicht die gewlinschte "Legitimitat" besalben.

Indem das Puppentheater ein Theater fiir Kinder wurde, war auch

aus didaktischen Griinden die Zweideutigkeit nicht beliebt, eher
war vielleicht die Funktion als "Muster" gewiinscht 2?7

226

In der Konzeption der "wirklichen Fiktion" wird die Rollenfigur
vom (sichtbaren oder unsichtbaren) Spieler durch sein Verhaltnis
zur Puppe, durch die Puppe gestaltet. Der Spieler ist Darsteller,
und die Puppe kann als sein "Instrument" oder sein "Sender"
betrachtet werden: Als modellhafte "Rollenfigur" ausgewahlt oder
gestaltet, aber nicht allein die Rollenfigur gestaltend.

Der Spieler "spielt" hier nicht nur die Rolle als "der, der mit
den Puppen spielt", sondern auch die "Rolle", die ihm von seiner
bewuBt oder unbewuBt gestalteten Relation zur Puppe auferlegt wird.
Durch die Konzentrationsverschiebung zwischen seinem eigenen
Zentrum und dem Zentrum der Puppe gestaltet und verwollstandigt
der Spieler nicht nur - durch seine Identifikation - die Rollen-
figur-Puppe, sondern er beleuchtet sie durch sein - tber die
"Verfremdung" erzeugtes Verhalten.

Dieses Verhalten kann - auf offener Biithne - bis zur Gestaltung
einer selbstindigen Rollenfigur neben der Puppe fithren *%%

Der "groBe Bruch" zwischen den beiden Konzeptionen entsteht in

dem Augenblick, wo der Spieler sich mit seiner Puppe auf der Bihne
zeigt, oder auf andere Weise auf die gleichzeitige und gemeinsame

Existenz von ihm und der Puppe aufmerksam macht - das Weltbild der
Biithne sich dadurch auch auf den Zuschauern beziehend.

Es ist aber nicht der aus der Tradition kommende und jetzt even-
tuell fehlende Spielschirm, der den Unterschied ausmacht, sondern
die - nicht unbedingt traditionelle - Spielweise: das Verhalten

des Puppenspielers zum Spielmaterial:

Blendet der Spieler sich selbst aus, indem er die Puppe als
"Darsteller" betrachtet - oder steigt er ein, indem er sowohl

seine Identitdt mit der Puppe als auch den Bruch - die Verfremdung -
zwischen sich und die Puppe gestaltet ?

Diese Verhaltensweisen farben den Bilhnenvorgang unabhdngig von der
formellen Konzeption, und flir die Ausbildung des Puppenspielers
ist die Wahl der einen oder der anderen Konzeption entscheidend.
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- die Seite der Rezeption:

Unabhédngig von der Konzeption des Produzenten ist der Rezipient
immer prinzipiell frei gegeniilber dem Informationsstrom, den der
Produzent ihm bewuBt oder unbewult vorbringt.

Der Produzent kann nach seiner Konzeption mehr oder weniger ge-
konnt arbeiten, die Deutung der Code verlauft aber in dem Rezi-
pienten nach seinen Voraussetzungen, und ist prinzipiell auber-
halb der Kontrolle des Produzenten.

In Bezug auf die Faszinationswerte kann der Rezipient des Puppen-
theaters der "fiktiven Wirklichkeit" {iber die Wahrnehmung oder
die Kenntnis der Konvention des versteckten Puppenspielers (die
Voraussetzung flr den Vorgang des Theaters ist), sowohl die
"Show" als auch die "Verwandlung" als Faszinationswert erleben.
Der Konvention nach ist die "Show" aber mit der Bewunderung der
"Naturgetreuheit" der scheinbar lebendigen Modellwelt und was die
Puppen alles konnen verbunden, die "Verwandlung" knlpft sich auch
diesen Modellcharakter an, und wird mit dem Begriff "Einfihlung"
identifiziert.

Wenn das Angebotene aber nicht der Erwartungshaltung - der Konven-
tionen - des Rezipienten entspricht, gibt es Probleme:

Wenn der Produzent die "fiktive Wirklichkeit" als seine Konzeption
behauptet, und der Rezipient die "wirkliche Fiktion" erwartet,
verwendet der Produzent viel Kraft, um sich selbst zu verstecken,
und der Rezipient viel Kraft um herauszufinden "wie es gemacht
wird", oder findet einfach den Vorgang albern **’

Eine Diskrepanz zwischen den Interessen des Rezipienten und denen
des Produzenten kann entstehen, wenn der Rezipient "den Zauber
bricht", und den Vorgang ablehnt. Dieser Rezipient ist sehr oft
ein Kind, und seltener ein Erwachsener - der Erwachsene nimmt die
Konvention wahr, geht aber vielleicht nachstes Mal am Puppen-
theater vorbei.

Wenn der Produzent die Konzeption der "wirkliche Fiktion" behaup-
tet, und der Rezipient die "fiktive Wirklichkeit" erwartet wird
oft der "Bruch der Illusion" - wvielleicht durch den sichtbaren
Spieler repréasentiert - abgelehnt: "Der Zauber ist weg". Dieser
Rezipient ist sehr selten ein Kind, und offter ein Erwachsener
mit Erfahrungen vom "traditionellen" Puppentheater.

- die "permanente Verfremdung":

Wir haben die beide Konzeptionen als "Pole" oder "Punkte"
begriffen und die Anzahl der Konzeptionen als prinzipiell unend-
lich definiert. Es kann aber nicht so verstanden werden, als ob
eine "Wahrheit" irgendwo inzwischen lag - die Konzeptionen
beleuchten jeder fiir sich bestimmte Aspekte des Gegenstandes
"Puppentheater".

Die Konzeption der "fiktiven Wirklichkeit" nimmt das Leben der
Puppe (gleich der "Verwandlung") in ihrer Modellwelt fir "wahr".
Sie mub daflr das Paradox der mdglichen gleichzeitigen An- und Ab-
wesenheit des Puppenspielers akzeptieren. Dadurch verdoppelt sich
die Fiktion.
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Die Konzeption der "wirklichen Fiktion" nimmt die Aktivitat des
Puppenspielers wahr und kann dafiir das Paradox der mdglichen
Verwandlung der (toten) Puppe zum "lebendigen" ("Modell")
akzeptieren. Hier nimmt die Fiktion ihrer Ausgangspunkt in der
Realitat.

Die "fiktive Wirklichkeit" ruht so auf einer Illusion und
beleuchtet dafiir das greifbare "Modell". Die "wirkliche Fiktion"
ruht auf einer Realitdt und beleuchtet dafiir die ungreifbare
"Verwandlung". Weil aber diese Verwandlung als die Invarianz
Puppenspiel betrachtet werden kann, offnet die Konzeption der
"wirklichen Fiktion" dem Puppentheater weit mehr Moglichkeiten
und ist weit mehr produktiv. Dafiir wird es durch die hier
versuchten Analysen der "fiktiven Wirklichkeit" klar, daB ein
gesamtes Verstandnis des Gegenstandes "Puppentheater" ein Ver-
stadndnis der besonderen Bedeutung des Modellcharakters umfassen
muB. Nur mit dem "Modell" als Hintergrund - als das "Bekannte" -
kommt die "Verwandlung" - als das "Unbekannte" - zur Erscheinung.

Wie oben angefilhrt ist es auch nicht mdéglich - oder wilinschenswert
innerhalb der Konzeption der "fiktiven Wirklichkeit" die Briiche
zu verbergen oder zu vermeiden, die das Puppentheater charakteri-
sieren.

Die Doppelheit des Puppenspiels verleiht immer dem Puppentheater
mehrere Spielebenen und sein Charakter ist dann immer episch und
offen, der Bruch der Illusion immer anwesend:

Die Kinstlichkeit der Puppe und der Puppenwelt - die Trennung
zwischen Rollenfigur-Puppe und Spieler - der Spieler, der sich
hinter der "lebendigen" Puppe und vielleicht auch noch hinter dem
Paravent verfremdet - kann alles unter den Begriff "der permanen-
ten Verfremdung" zusammengefalRt werden.

Das Modell ist nie dem Original gleich.

Damit wird wieder die ideologisch-existentielle Dimension ange-
sprochen, denn nur Uber den Bruch der Illusion kann ein moéglicher
Ubergang zwischen der vorgestellten Fiktion und der realen Wirk-
lichkeit stattfinden: Meine Utopien konnten Wirklichkeit werden,
meine Furcht ist nicht, kodonnte aber real sein.

Die Bedeutung dieser Form fiir den Inhalt des Puppentheaters ware
dann zu untersuchen.

4. Der Inhalt des Puppentheaters.

Obwohl es wie oben angefiihrt keinen automatischen Zusammenhang
zwischen "Form" und "Inhalt" gibt, 1aBt sich auch nicht jeder
Inhalt in jeder Form vermitteln -

"Es gibt Fragen, die man an die Welt nicht richten kann ohne
dal das Paradigma der Form zusammenbricht." 230

Umgekehrt gibt es Antworten, die sich selbst widersprechen, weil
sie in der gewdhlte Form nicht gefaBt werden konnen - Beispiele
sind friher in dieser Arbeit gegeben.

Welchen Inhalt tragt dann das Puppentheater ?
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Als Ausgangspunkt der Analyse dieser Fragestellung der Form und
des Inhalts werden wieder die zwei "Pole" betrachtet:

Der "Erzieher" bezieht sich wie die Konzeption der "fiktiven
Wirklichkeit" zum Faszinationswert "Modell", der "Entdecker"
bezieht sich wie die Konzeption der "wirklichen Fiktion" zum
Faszinationswert "Verwandlung" 231

- "Erzieher" und "Entdecker":

Ein Schritt setzt einen Standort voraus, ein Standort aber keinen
Schritt. Man hat die Wahl stehenzubleiben, wenn es auch schwierig
sein kann.

Dagegen hat ein Schritt sowohl seinen Ausgangspunkt als auch -
falls man nicht stolpert - seinen AbschluR in einem Standort.

Das entscheidende Merkmal des Lebendigen ist die Bewegung, und so
bewegen sich auch die Gedanken. Aus diesem Sichtpunkt konnen der
"Erzieher" und der "Entdecker" als zwei mdgliche "Aneignungs-
haltungen beschrieben werden:

Erzieher: Entdecker

Antwort Frage

Sicherheit Unsicherheit
Geborgenheit Freiheit
Bekanntes Unbekanntes

Das vollkommene Modell Der neue Ausdruck
Anpassung an die Moglichkeiten Ausnutzung der
Moéglichkeiten

statisch dynamisch

In Bezug auf die Faszinationswerte des Puppentheater entsprechen
die Begriffe der linken Spalte dem hoheren Stellenwerts des
"Modells", die der rechten Spalte dem hdheren Stellenwerts der
"Verwandlung".

In Bezug auf die Erkenntnis und die existentiellen Fragen haben
aber die Begriffe der rechten Spalte die Begriffe der linken als
Voraussetzung und Ergebnis: Das Modell ist der Ausgangspunkt, das
Ergebnis ein neues Modell - oder ein neues Verstandnis des
Modells, ein neues "Denkmodell".

Obwohl zweifellos die Haltungen, die die Begriffe beschreiben,
auch an die Personlichkeitsstruktur, die kiinstlerische Ausdrucks-
form und die Rezeptionsbereitschaft des Einzelnen gebunden sind
und in dem Sinne Konzeptionen bezeichnen kdnnen, werden mit den
Bezeichnungen "Erzieher" und "Entdecker" wie friher festgestellt
nicht zwei Gruppen von Individuen angesprochen, sondern in der
Form eines Persdnlichkeitsbildes "Pole" definiert, zwischen denen
das einzelne Individuum sich in seiner Entwicklung und nach
seiner Erfahrung "konzeptionell und pragmatisch" bewegt.

Allem anderen gleich wird der "Erzieher" die Gesellschaftsordnung
so wie sie ist unterstiitzen, und der "Entdecker" ein Kritiker des
Bestehenden sein, es ist aber keine GesetzmaRigkeit.

Was den "Erzieher" kennzeichnet, ist vielleicht eher die Uberzeu-
gung, dabB er weil was "richtig" und "falsch" ist, deshalb finden
sich "Erzieher" auch innerhalb gesellschaftkritischer Bewegungen.

14



Vielleicht ist es selten, eine "Entdecker"haltung mit eigentlich
gesellschafftserhaltenden Engagement vereint zu finden - doch ist
es kaum selten, "Entdecker" zu finden, die sich mit dem was sie
als politische Fragen bezeichnen, nicht beschaftigen.

Die Person kann in einem Lebensbereicht "Erzieher" sein, wahrend
sie in einen anderen Lebensbereich "Entdecker" ist, und diese
Haltungen unterliegen den Erfahrungen und der Entwicklung der
Persdnlichkeit.

Politische, soziologische und gesellschaftliche Relationen ko&nnen
aber die Entwicklung einer Haltung vor einer anderen fdrdern.

Die Doppelheit und die Moglichkeit des Umwechselns zwischen
Subjekt und Objekt, die Moglichkeit des Suchens und der erkennen-
den Bewegung - vom Standort zum neuen Standort - ist dann, durch
die Begriffe "Erzieher" und "Entdecker" ausgedriickt, wegen des

mit dem Begriff "potentieller Raum" verbundenen. besonderen Modell-

charakter des Puppentheaters und wegen des Verhdltnisses zwischen
"Modell" und "Verwandlung", ein zentraler Teil des Inhaltes des
Puppentheaters.

Das Puppentheater ist doppelschichtig, nicht eindeutig, poetisch -
nicht didaktisch. Poesie kann aber sehr belehrend sein.

- "eskapistisch" und "emanzipatorisch'":

Wer (als Rezipient) unzufrieden mit bestimmten Verhdltnissen ist,
sich aber nichts anderes vorstellen kann oder wagt, muB sich
vielleicht vor der Wirklichkeit wverstecken, braucht einen Ort, wo
er sich bewegen kann ohne sich zu bewegen - hier hilft ihm das
illusionistische Theater - die "fiktive Wirklichkeit".

Wer (als Produzent) keine Mdglichkeit der Veranderung der unbe-
friedigenden Verhdltnisse sehen kann oder sehen will, der bietet
ihm dann die "eskapistische" Moglichkeit der Bewegung an.

Wenn sich durch den Bruch der Illusion eine Moglichkeit der
Veranderung des Standorts, aubBerhalb dieser Traumwelt, zeigt,
ist es in sich schon "Inhalt", und so "emanzipatorisch".

Das Puppentheater per Definiton als "emanzipatorisches Theater"
zu betrachten ware aber eine falsche Folgerung, richtiger wéare
vielleicht die Bezeichnung "nicht-eskapistisch".

Auch hier gibt es doch einen Vorbehalt. Abraham Moles schreibt:

"An image can be constructed by imagination, by symbolic
coding ... or by fragmentary perceptions calling forth and
founding the image on concrete elements. No matter how
complete a mental image, it cannot reveal the phenomeno-
logical content of reality. No matter how perfectly I know
the furnishings, the topography, and the tiniest details of
the pieces of the room where I live, no matter how exactly I
exhaust them mentally, I cannot recreate the sensation of
presence that I would have on entering it, in the sense that
"all is happening as if -".

Now there exists an esthetic pleasure proper to even schema-
tic recreation: It is the pleasure of whistling a melody, of
reading a score while humming it, og making a rough sketch
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of a picture, of recopying a passage frem a book one owns.
This is an autonomous ethetic value ... It is the pleasure
of "resensualization" %%2.

Dieser adsthetische Genul leistet die Betrachtung oder das Bauen
eines (Skala)modells (Miniatur) am Besten. Das Modell kann genau
dieses Gefiihl von Nahe und Anwesenheit - den GenuBl der "sinnliche
Wiederwahrnehmung" - produzieren.

Die "Einfihlung" in die Welt des Modells ist wegen des Modell-
charakters gleichzeitig leichter und schwerer: Leichter, weil es
deutlich keine Wirklichkeit ist, und die Angst der Bewegung
deshalb geringer wird - schwerer, weil die Phantasieleistung um
SO grosser sein mul. Der erkennende GenuB kann dadurch um so
gréRer werden, der Arger, wenn die ersehnte Flucht in die Welt
der Illusionen abgebrochen wird, dann auch.

In der Modelldimension gibt das Puppentheater vielleicht viel
bessere Moglichkeit zur "Flucht" als andere Theaterformen.

Jedes Modell ist wvielleicht in dem Sinne eine "fiktive Wirklich-
keit"™ in welche wir uns eintriumen mdchten, dem Ubergangsobjekt
adhnlich: Alle Erfahrung fangt mit einer Illusion an.

Um zur genuBvollen Erkennung und Erkenntnis zu werden braucht sie
den Bruch - die Umsetzung in die "wirkliche Fiktion™.

Um "emanzipatorisch" zu wirken braucht das Theater - "Korper-
theater" wie Puppentheater - noch etwas, namlich die bewuBte
Relation zur aktuellen Wirklichkeit in welcher wir leben.
Dieser Wirklichkeit entkommen wir nicht.

Der danische Puppenspieler Ray Nusselein drickt es so aus:

"Es gibt zwei Arten von Marchen. Das eine ist das
eskapistische, auf welches die Botschaft der Werbung
aufbaut: Tu das, so wird deine Wirklichkeit ertraglicher!
Man kann aber auch den anderen Weg gehen und sagen:

Ich habe ein Marchen. Nimm deine Wirklichkeit und komme in
das Marchen, daB ich mache, hinein. Deine Wirklichkeit
erscheint fir einen Augenblick in einer anderen Perspektive.
Sie kommt dir anders vor. Wenn man dann wieder aus dem
Marchen geht, mit seiner Wirklichkeit wohlbehalten, hat man
vielleicht eine Lust sie zu andern.

Es ist das emanzipatorische Mirchen." %3

76



Konklusion:

1. Mensch und Theater.

Mb6gliche Wurzeln des Theaters sind in der Suche nach einer Theorie
des Puppentheaters in der menschlichen Ontogenese gefunden, und im
Verhaltnis zwischen dem Modellcharakter des Theaters und dem
Begriff "Verwandlung" sind grundlegende Strukturen der Wirkungs-
weise des menschlichen Gehirns angesprochen.

Das Theater mag eine grundlegende Form der menschlichen Tatigkeit
sein.

In seiner Beantwortung der Frage des besonders Menschlichen - wie
der Mensch sich von anderen Lebewesen trennt - schreibt Niels
Engelsted:

"Der Mensch muB sich seine Menschlichkeit aneignen, diese
Aneignung iUberschreitet die eigenen Erfahrungen und ist
nicht gleich "Einiben"... dem Kind miissen menschliche
Bediirfnisse, die nicht angeboren und deshalb nicht spontan
sind, beigebracht werden" 234

Durch das Spielen eignet sich das Kind nicht nur die Welt und
die Sprache, sondern auch seine "Menschlichkeit" an.

Was macht dann den Menschen menschlich - wieso kann er sich als
Art von dem Prinzip des "survival of the fittest" frei machen, die
"Naturgeschichte" verlassen und sich in die gesellschaftliche
"Geschichte" begeben, wo er so erfolgreich den iUbrigen Arten
gegeniiber ist, dabl er fast seine eigenen Moglichkeiten als Art zu
Uberleben vernichtet hat ?

Nach dem faszinierenden und lberzeugenden Szenario Niels Engel-
steds *°° war am Anfang das "Rollenspiel":

Das Mannchen wird "Mann" indem es lernt als "Junges" aufzutreten
(und dadurch Zutritt zu den weiblichen Sammelvorrdten erreicht) -
das Weibchen wird "Weib" indem es lernt diese beiden - biologisch
gesehen unvereinbaren - Erscheinungen des Mannes zu ertragen, und
damit als "Mutter" (Schwester)" und "Gattin" demselben Individuum
gegeniber auftreten kann.

Diese fiktive Haltung kann als Parallel zum "Spielverhalten" oder
"Unterwerfungsverhalten" betrachtet werden, sie ist aber keine
"Unterwerfung" und im Gegensatz zum "Spielen" erfahrt sie in der
wirklichen Welt eine unmittelbare Belohnung, die fiir das (mann-
liche) Individuum von existentieller Bedeutung ist.
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Dieses Verhalten wird biologisch belohnt: Die Art kann sich
geanderter und geringerer Nahrungsgrundlage anpassen.

Wie Niels Engelsted nachweist, ist dieser "Sprung" fir unsere
tierischen Vorvater "klein", fiir den Menschen ist er aber "grofR",
weil dadurch eine neue Qualitat entsteht: Die Bewultheit, daB
Etwas "sein" kann, was es nicht "ist".

In dem Punkt wird das situationsgebundende und eindeutige
tierische "Signal" zum abstrakten, interpretierbaren, menschlichen
"Zeichen", hier fangt die Sprache, die Kunst, die Wissenschaft und
die Kultur an, hier fadngt mit der Frage "Wer bin ich ?" die
Philosophie an.

Nimmt man diese Theorie an, nimmt auch das Theater eine zentrale

Stellung der menschlichen Phylogenese ein, und kann - in seiner
kultischen Form - als die Moglichkeit die Identitat zu
"definieren" betrachtet werden, und - in seiner "zivilen" Form -

als die Moglichkeit die Identitat zu "iben"

Hier wird nicht naher auf die Argumentation dieser Theorie einge-
gangen. Aus einleuchtenden Grinden kann sie keiner unmittelbaren
"wissenschaftlichen" Prifung unterworfen werden, auf der anderen
Seite "bestatigt" sie durch die Themen, die die Menschen in ihren
Bestrebungen ihr eigenes Wesen zu verstehen beschaftigen, fast
sich selbst.

Als "Arbeitshypothese" kann sie sowohl fiir die Theaterwissenschaft
als auch fiir die Psychologie interessant und nutzlich werden.

- das Theater der Gedanken:

Als "Theater" bildet das Puppentheater einen "potentiellen Raum",
gleichzeitig ist das Puppentheater aber - kraft des Puppenspiels -
auch ein Modell des potentiellen Raumes: Indem der Spieler mit
der Puppe spielt, modelliert er fiir den Zuschauer den Vorgang des
Spielens - das urspringliche Spielen des Ubergangsobjektes, das
"das ist, was es nicht ist", also weder Subjekt noch Objekt aber
beides zugleich; das Spielen als Grundlage der Erkenntnis der
Welt und des Selbst, in ihrem Zusammenhang und ihrer gleich-
zeltiger Trennung. Die Puppe - selbst ein Modell oder eine
verkdrperte "Vorstellung" - wird im Puppenspiel auch Modell der
Vorstellungsbildung: der dialektische Augenblick.

Dieses "Modell eines Modelles im Modell", das dem Puppentheater
eigen ist, ist damit ein Modell des SelbstbewulBtseins, Selbst-

beobachtens, der Selbsterkenntnis - oder der menschlichen
Selbstreflexion:

Ich denke, daB ich denke, daR ich denke - eine Unendlichkeitskette
woriiber viele Philosophen sich Gedanken gemacht haben ZW, und auch

als das entscheidende Merkmal, das den Menschen von den Tieren
unterscheidet betrachtet werden kann 2%

Nach Kleist bedeutet die SelbsbewuBtheit auch die Vertreibung aus
dem Paradies - der Siindenfall ?%°°

Die implizite Frage des Puppenspiels und damit die Frage des
Puppentheaters ist nicht nur die Frage des "Korpertheaters™:
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"Wer bin ich ?" sondern die philosophisch-existentielle Frage -
"Bin ich ?"

Diese Frage kann fir das nicht philosophisch eingestellte erwach-
sene Publikum lacherlich oder beleidigend erscheinen - ist aber
flir Kinder immer von existentieller Bedeutung.

Wenn der Gegenstand, den die Biihnenkunst abbilden will, der des
menschlichen Lebens in seinem individuellen, sozialen und gesell-
schaftlichen Zusammenhang ware, koénnte man folgende Behauptung
machen:

- Das Projekt des "Korpertheaters" (Schauspiels) ist (die
Erkenntnis) des Gegenstands: in seinem Ausgangspunkt ein
"wissenschaftliches" Projekt.

- Das Projekt des Puppentheaters ist die Erkenntnis (des Gegen-
stands) : in seinem Ausgangspunkt ein "philosophisches"
Projekt 2%°

Weil das Puppentheater die Erkenntnis des Gegenstandes als sein
Projekt hat, stellt das Puppentheater immer die Frage zur Debatte:
"Was winschst du zu erkennen ?" Die Frage wird iber die Doppelheit
Puppe/Puppenspieler sinnlich konkret ausgedriickt: Steuert der
Puppenspieler die Puppe, oder die Puppe den Puppenspieler ?
"Subjekt" oder "Objekt" ?

Durch das physische oder psychische Ausblenden dieser Doppelheit
kann man sich scheinbar auf festen Boden retten, und dieses
Problem der Erkenntnis vermeiden. Von diesem festen Boden wvon
richtig und falsch, schwarz und weil, kann man sich entweder der
Welt der Magie und Illusion hingeben: Das Marchen-Theater, wo die
"lebendigen" Puppen tanzen und/oder das Theater als Muster der
Wirklichkeit nehmen: Das padagogische oder didaktische Puppen-
theater.

Wer dann nur die Doppelheit sieht, und nicht das Modell, das sie
ausmacht, sieht die Erkenntnis als das Problem - einen festen
Boden gibt es nicht, und damit auch keine Erkenntnis.

In dem Sinne findet Puppenspiel nie statt, und man wird nie einen
endgliltigen Namen fiir diese Art von Theater finden - jeder
Versuch es einzufangen und zu definieren wird sofort mit einem
Versuch beantwortet werden, diese Definition zu durchbrechen.

Solche Paradoxen faszinieren: Der Pfeil von Zenon, deilnie sein

Ziel trifft, weil er immer nur den halben Weg fliegt - die
Metapher Max Black's: "Jede Metapher ist die Spitze eines unter-
getauchten Modells" - Magritte's Pfeife, die keine Pfeife ist.

Wer diesen Bruch zu iberbriicken versucht, koénnte es zwar machen,
und dadurch Ordnung und Rede im Chaos herstellen. Kein Zweifel,
daB es fir das menschliche Leben nétig ist.

Wer aber ibersieht, das es tatsidchlich eine Uberbriickung war,
und daB der Bruch immer noch da ist, lauft Gefahr seinen "poten-
tiellen Raum", und dadurch auch die Mdbglichkeit der neuen Wege,
zu verlieren.
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Im Puppentheater ist dieser Bruch, dieser Fluchtweg oder dieser
Weg der Entdeckung schwer zu ibersehen, weil das Puppenspiel eben
ein Modell von diesem Vorgang ist: Schon von frithester Kindheit
her bekannt - wenn aber auch nicht erkannt - zur selben Zeit viel
zu einfach und viel zu kompliziert.

Es ist flir die Gedanke nicht schwer die Entwicklung vom Samen zur
Blume, vom Ei zum Huhn als eine unendliche Reihe pragmatisch zu
verfolgen. Fir die Entweder-Oder-Logik der Begriffe ist es aber
unméglich.

Das Puppentheater ruft ein Sowohl-Als-Auch hervor:

Den potentiellen Raum des Weder-Noch, Noch-Nicht und Schon-Vorbei.
Einen unkonkreten Raum, den man nur ganz konkret angehen kann.

2. Ende eines Anfangs.

Das Puppentheater war nur selten in Untersuchungen zur Theorie
des Theaters einbezogen.

Um tiefer einzudringen in die Fragen des Ursprungs des Theaters,
seines Wesens und seiner Funktion, milRte man - meiner Auffassung
nach - zuerst die Existens der zweil prinzipiell unterschiedlichen
Theaterformen innerhalb des Begriffs Theater erkennen.

Es wadre dann eines meiner Vorhaben, einen Versuch zu leisten, das
Puppentheater in diesem Zusammenhang einzusetzen - vielleicht
sogar als einen "Eckstein" ?%2.

Mein zweites Vorhaben, auf der Grundlage der Bestimmung der
Spezifik des Puppentheaters von Dr. Kavrakova-Lorenz zu versuchen,
Hauptlinien fiir die Dramaturgie und Asthetik des Puppentheaters zu
entwickeln, mul dann auch bei Andeutungen bleiben.

Wie von Dr.Taube ausgefiihrt, fehlt hier noch die Grundlage: Eine
Geschichte des Puppentheaters - aus einer sozial-kommunikativen
Perspektive gesehen - die mit entsprechenden Untersuchungen des
"Korpertheaters" verglichen werden kann.

Ohne die historische - soziale und Okonomische - Grundlage sowie
die historische - ideenhistorische - Dimension miissen alle
Versuche, eine Asthetik und Dramaturgie des Puppentheaters zu
schreiben gefahrlaufen, zur "Faustregel" zu werden.

Solche "Faustregeln" sind an die historische Zeit, die sie
hervorgebracht hat, gebunden, und geben in sich keine Moglich-
keit, tiefer in das Wesen und die Entwicklungsmdglichkeiten
einer Kunstart einzudringen.

Die Entwicklungsmoglichkeiten sind letztendlich das eigentlich
interessante.

Es ist meine Hoffnung, dal mit dieser Arbeit, auch durch den
Versuch, Erfahrungen Forscher anderer wissenschaftlicher
Fachbereiche einzubeziehen und den Versuch, andere Termini zur
Beschreibung der Wirkungsmittel und Wirkung einer Vorstellung
(die Faszinationswerte) zu finden, ein Werkzeug geschaffen wird,
das flur zukliinftige Untersuchungen niitzlich sein kann oder
vielleicht eine Grundlage bildet.

Kopenhagen 1995, Jette Lund
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ANHANG 1:

FASZINATION: Die psychologische Literatur ilber Faszination:

In dem in Danemark bekannten und grundlegenden Lehrbuch: Psykologi
pad biologisk Grundlag ("Psychologie auf biologischer Grundlage")
definiert Professor Jgrgen Jgrgensen den Begriff "Aufmerksamkeit"
als:

".. Fahigkeit oder Kraft, alle die Wirkungen zu erzeugen,

die eine Folge des hochst vielschichtigen und komplizierten
Prozesses, genannt "Aufmerksamkeitskonzentration", sind.

In Wirklichkeit ist es nicht der Organismus, der seine
Aufmerksamkeit konzentriert, sondern der ganze Organismus,
der sich konzentriert, d.h. sich auf einen bestimmten
Gegenstand oder ein bestimmtes Phadnomen oder Phénomenen-
komplex einstellt"

Weiter heilBt es hier, dabk, um so komplizierter ein Phanomen ist
und je mehr Méglichkeiten es dadurch dem Betrachter bietet, seine
Aufmerksamkeit zwischen verschiedenen Momenten wechseln zu ko&nnen,
um so langer kann die Fixierung der Aufmerksamkeit aufrechterhal-
ten werden (Hervorhebung JL).

Auch aus phanomenologischer Sicht verwendet Franz From den Begriff
"sens" um "den Sinn, die Absicht oder die Bedeutung" zu beschrei-
ben, welchen der Betrachter dem Verhalten des Betrachteten zu-
schreibt.

Die Erfahrung, Erwartung oder Gewohnheit bestimmt die "Einstel-
lung" des Betrachters, also welchen "sens" er dann in dem
Betrachteten erlebt, und so sein Erlebnis.

Der erlebte "sens" strukturiert das Erlebnis des Vorgangs, aber
der "sens" wechselt indem das Beobachtete nicht langer mit den
Erfahrung, Erwartung und/oder Gewohnheit stimmt, und der ganze
Vorgang kann dann eine "Umdeutung" erfahren.

Dieser Zustand der geistigen Wirksamkeit in welcher ein "sens" aus
dem Beobachteten gezogen wird; die standige Deutung und Umdeutung
des von den Sinnen Wahrgenommenen, kann mit dem Begriff
"Faszination" zusammengestellt werden 2

Der amerikanische Psychologe Gordon W. Allport - aus der Schule
der "humanistische Psychologie" - schreibt:

"A scientist is fascinated by what is new in a combination
with what is familiar; the musician is absorbed in tackling
new and more difficult pieces within his total range of
ability; a child likes a toy if it conforms to some of his
expectations, but not to all of them. To master the art of
walking is an absorbing motive for a child of fifteen month,

!-Jgrgen Jgrgensen: Psykologi pa et biologisk Grundlag,
Kgbenhavn 1941-45 (1955) p. 237, Ubersetzung JL

2‘Franz From: Om oplevelse af andres adferd, Kgbenhavn 1965,
("Uber das Erlebnis des Verhaltens der Anderen") p. 81 ff.



for it stretches his present capacities. When skills are
mastered they have no longer any motivational character.

It is habits-on-the-make, or taming the novel into familiar
that seems to endow the neurophysical system with autonomy.

This type of central motivating state - though we do not know
its neural nature - corresponds well to the type of
functional autonomy we have called "task preservation". Tasks

are hauntingly coersive until they are accomplished - and, we
note, some are never solved in a lifetime. Explorers,
scientists, searchers for ultimate religious truth set
themselves new tasks within familiar settings; and pursue
their goals until death" (Hervorhebungen JL)

Bei Niels Engelsted ("die anthropologische Psychologie™?) finden
wir die Beschreibung einer Ringstruktur im vorderen Teil des
Gehirns, in welche die Stimuli der Sinne eingefiithrt werden, und

die als Zentrum der "emotionellen Lenkung" dient - "Emotionen" als
"gezliigelte Affekte" definiert. Durch die Hemmung der Affekte
ermoglicht diese Struktur "eine Organisierung des Bekannten" - die

Struktur hat eine "hemmende und suchende Funktion", mit Emotion
und Erinnerung verbunden °

Flir den Psychologen Wilhelm Wundt ist Apperzeption gleich Auf-
merksamkeit, die apperzeptive Aktivitat ist aber immer von einen
Gefiihlsinhalt gekennzeichnet, und ist syntesebildend.

NE nennt es "Sinne fir Sinn"

Der ungarisch-amerikanische Mihaly Czikszentmihalyi bedient sich
des Begriffs "Flow", um den Zustand der Ergriffenheit und
Selbstvergessenheit zu beschreiben, der u.a. im befriedigenden
Arbeitsprozel erreicht wird.

Er schreibt:

"Die erste und primare Aufgabe der "Flow-Aktivitaten ist,
genuBvolle Erlebnisse zu schaffen: Spiele, Kunst, Auftreten,
Rituale und Sport sind Beispiele. Kraft der Art und Weise,
auf welche diese Aktivitaten gebaut sind, helfen sie den
Teilnehmern und Zuschauern, auf genuBvolle Weise ein
geordnetes BewuBtsein zu erreichen"

In seiner Beschreibung: "auf genubBvolle Weise ein geordnetes
BewulBtsein zu erreichen" relatiert sich Czikszentmihalyi nach
meiner Meinung zum aristotelischen Begriff "Katharsis™".

Was ich hier mit Faszination bezeichnen wiirde, wadre dann als ein
Stadium vor "Flow", als eine Voraussetzung flir die Mdglichkeit des
"Flow"s zu verstehen.

Der Begriff "Flow" kann wahrscheinlich auch in Bezug auf den
Konzentrationszustand des Bihnenkiinstlers wahrend des Arbeits-
prozesses auf der Bilihne gesehen werden, nach welchem auch ein
"Katharsis"-ahnliches Erlebnis folgen kann.

*-Gordon W. Allport: Pattern and Growth in personality,
London - New York 1961 (udg. 1967) p. 247.

“Niels Engelsted: Personlighedens almene grundlag, en teoretisk
ekskursion i psykologiens historie (Bd.l) p. 138-142.

>op.cit. Bd. 2, p. 169ff.
®-ibid p. 194-195.

’“Mihaly Czikszentmihalyi: "Flow", Kgbenhavn 1991, p. 92.



AuBerhalb des Bereiches der psychologischen Literatur finden wir
bei Abraham Moles, in Bezug auf Informationstheorie, zum Begriff
"attention":

"The essential problem posed by multiple messages is the
fluctuations and modalities of the receptors attention.

How does the receptor percieve the different kinds og
information transmittede to him by the message, and what laws
governs the direction of his attention to each kind ?
Attention is an over.all-state of the individual. It is not
attached to a particular sensory channel: There is no
auditory or visual attention. The receptor's attention is
directed to the sensory messages from the external world.

It can either spread over all of them or be directed to just
one"

Verwendung des Begriffes Faszination finden wir bei den Padagogen
Peter Lykke Olesen und Ole Pedersen, die in ihrem Buch tber die
Verwendung des Volksmdrchens im Literaturunterricht der Volks-
schule den Begriff "Faszinationselemente" in Bezug auf das Erleb-
nis des Volksmarchens benutzen.

Die Faszination entsteht, indem etwas Bekanntes sich mit etwas
Unbekanntem trifft und damit einen "Bruch" entsteht: Der Bruch der

Faszination. Der Bruch ist nach Olesen und Pedersen ein
psychologisches Phanomen und ist deshalb nicht unmittelbar zu
beobachten. Die Faszination selbst ist fiir Olesen und Pedersen
nicht ein Element des (Marchen-)Textes, sie entsteht in der
Begegnung zwischen Text und BewuBRtsein des Lesers

Mit diesen Worten: "Die Faszination entsteht, indem etwas Bekann-
tes sich mit etwas Unbekanntem trifft und damit ein "Bruch" ent-
steht: Der Bruch der Faszination -" kann ich dann meine Auffassung
von dem Begriff "Faszination" zusammenfassen.

Statt "Faszinationselemente" verwende ich hier den Begriff
Faszinationswerte um einen gemeinsamen Begriff sowohl fiir die
Produktions- als auch fir die Rezeptionsseite des Vorgangs zu
schaffen. Die Faszination selbst entsteht in der Begegnung
zwischen Vorstellungs"text" und BewuRtsein des Zuschauers.

8:Abraham Moles: Information Theory and Esthetic Perception,
Urbana and London 1966, p.179.

’Peter Lykke Olesen und Ole Pedersen: Folkeeventyr, fascination og
pxedagogik ("Volksma&rchen, Faszination und Padagogik"),
Kgbenhavn 1982, p. 74ff.
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ANMERKUNGEN :

1. Xenophanes, Wissenschaftler, Philosoph und Dichter, 500 J.
v.u.Z., hier zitiert aus Niels Engelsted "Englen og Dyret", (Der
Engel und das Tier) Kgbenhavn 1987, p. 51-52, Ubersetzung
danisch/deutsch JL.

G.S. Kirk and J.E. Raven: The Presocratic Philosophers, Cambridge
University Press, London 1957, p. 191.

2. Die Hauptquellen sind hier, laut Literaturverzeichnis: Vibeke
Helgesen, 1973, Jurkowski 1979 und 1988, H.R. Purschke 1984 so
wie G. Taube, 1993.

3. Rudolf Drux: Marionette Mensch. Ein Metaphernkomplex und sein
Kontext von E.T.A. Hoffmann bis Georg Blichner, Miinchen 1986.

4. Die Pantomimen werden noch im Tivoli, Kopenhagen, gespielt.

5. Eiler Nystrgm: Offentlige forlystelser i Fr.d.6's tid,
photographischer Nachdruck, Kgbenhavn 1986, Bd.l, p. 77, passim.

6. Neil Postman: Nar barndommen forsvinder (Das Verschwinden der
Kindheit) Kgbenhavn 1987: Der Begriff "Kindheit" entsteht, als
die gesellschaftsmaBige, technologische Entwicklung es notwendig
macht, daB alle lesen kdnnen.

7. Verkehrstheater der Polizei, Puppentheater des Nationalmuseums,
Puppentheater des Zoologischen Museums, Theater Pup-art: "Bist
du sicher ?", Det ripensiske Teaterselskab: "Fett !" - sind bloB
einige der aktuellen danischen Beispiele (u.a. aus "Den rgde
Brochure"™ 1992-93 og 1993-94, Katalog des danischen
Kindertheaters, herausgegeben von Theaterzentrum, Kopenhagen).

8. G. Taube: Puppenspiel als kulturhistorisches Phanomen,
Dissertation Berlin 1993, p. 119ff.

9. Melchior Schedler: Was vermag das Figurentheater ? Theater Heute
10/1971.

10. "Union International de la Marionette" UNIMA, wurde 1929 in Prag
von Mitgliedern aus der Tschechoslowakei, Deutschland,
Frankreich, England, Belgien, Italien, Schweiz, Ungarn und der
USA gegrindet. Puppentheater der Welt, Berlin 1965: Max Jacob:
UNIMA.

11. G. Taube, Autoreferat zur Dissertation, 18.7.1993, p. 6.
Zitat Otto Wasmann: Der Bund, Zweck, Ziel und Aufgaben.
In: Der Puppenspieler, Bochum 1931.

12. Michael Meschke: En Estetik for dockteatern, Stockholm 1989, p.
56.
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14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

Siehe z.B. Ray Nusselein in "Den rgde Brochure" 1974-75:

"Wir verwenden Spielgegenstande und keine richtigen Puppen" 1978-
79: "Die Leute dachten, seine Puppen waren keine richtigen".
Kaufer von Vorstellungen und Kollegen haben also eine Erwartung
gehabt, der nicht entsprochen werden konnte - die Kinder haben
wohl kaum solche Uberlegungen gehabt.

Im Katalog der danischen Kindertheatergruppen ("Den rgde
Brochure") sind fir 1994-95 ca. 100 Gruppen aufgelistet. Ins
gesamt werden mehr als 250 Vorstellungen angeboten. Von denen
werden bei etwa der Halfte Puppen in irgendeiner Form verwendet.
Es sind aber weit nicht alle Gruppen, die das zu verstehen
geben. Dagegen wird z.B. eine Musik- oder Tanzvorstellung immer
als solche bezeichnet.

Nur 18 Gruppen sind "ausgesprochene" Puppentheatergruppen, und
diese arbeiten alle innerhalb eines Konzeptes, das man als
"klassisch traditionell" bezeichnen konnte.

In meiner Arbeit - "Dukketeatret i dansk bgrneteater 1969-1989"
(Das Puppentheater im danischen Kindertheater 1969-1989) - habe
ich diese Probleme behandelt (1992).

Siehe z.B. "Das andere Theater" Nr. 8, September 1992, Thema
Therapie: U.a. "Geschichte des therapeutischen Puppenspiels"
(mit Literaturverzeichnis).

Mindlicher Bericht aus einer AusschuBberatung anl&Blich einer
Anderung des danischen Theatergesetzes, 1987.

Lena Bjgrn in "Bgrneteateravisen" Nr. 79, Dezember 1991.
Beide Beschreibungen beruhen auf meinen persdnlichen Erfahrungen.

Siehe u.a. Roselee Goldberg: Performance Art, London 1988,
p. 23, 46, 63, 110, 159, als Beispiele von Grenzfallen.

Der Begriff "Figurentheater" ist deutscher Herkunft, und wird
z.B. in Werner Knoedgen: Das unmdgliche Theater, Stuttgart 1990,
stark vertreten (die Geschichte des Begriffs ist in Anmerkung
p.96 kurz angesprochen). "Animationstheater" wird in einer
dénische Arbeit verwendet (Ida Hamre: Animationsteater som
kunstart og som led i @stetisk udvikling og opdragelse
(Animationstheater als Kunstart und als Mittel &sthetischer
Entwicklung und Erziehung), Ph.D-afhandling, Danmarks
Lererhgjskole 1992) aber auch im Englischen benutzt: "Animated
Theatre" ("International Festival of Animated Theatre" in
Brighton, Oktober 1994. Die Einladung umfaBt sowohl
"Puppentheater als auch Objekttheater und Visuelles Theater".
(Das andere Theater 12/13 1993).

Der Begriff "Animation" wird im Allgemeinen in Bezug auf (animi-
erten) Zeichen-, Trick- oder Puppenspiel-Filmen benutzt, was an
und fir sich die Bezeichnung "Animationstheater" wohl begriinden
konnte.

Laut Literaturverzeichnis: Jurkowski 1988, Michael Meschke 1989,
Werner Knoedgen 1990. Abhandlungen: Buschmeyer 1931, Eichler
1937, Sandig 1958, Kavrakova-Lorenz 1986.

Keine sind in d&nisch iibersetzt.
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In Manfred Wegner (Hg): Die Spiele der Puppe, Koln 1989,
p. 231.

Ibid, p. 232-233
Dissertation, p. 42.
Ibid, p. 31.

Danische Ubersetzung sinngemdB: "Erkenntniskonzept".
Gordon W. Allport: Pattern and Growth, p. 270: "Cognitive style".

Dissertation, p. 43-44.
In Manfred Wegner: Die Spiele der Puppe, p.230.
Ibid, p. 232

Der Begriff "Figur" bezeichnet bei Kavrakova-Lorenz die
"Rollenfigur", vergleich "Definitionen" p. 14.

In Manfred Wegner: Die Spiele der Puppe, p. 231.

Der Begriff "Synergie" ist ... als die Seinsweise einer Kunstform
zu verstehen, deren &dsthetische Wirkung und Bedeutsamkeit auf
Zusammenwirkungen, Verknipfungen, Wandlungen und Verschmelzungen
von einzelnen eigenstandigen Ausdrucksformen und -materialien
baut. Dissertation p. 41.

Dissertation, p.51.

Kavrakova-Lorenz, Vorlesung September 1991 "Expertentagung"
Frankfurt a. M.: Figurentheater - das Theater fir Kinder.

Kavrakova-Lorenz, Vortrag: Das Puppenspiel als synergetische
Kunstform, Magdeburg 1987, Typoscript.

Vorlesung 1991 "Expertentagung" Frankfurt a.M.: "Diese
Mbglichkeit der Umkehrung, des Auswechselns von Lebendigem und
Belebtem baut die innere Dramatik des Puppen-Spiels, bildet die
kleinste dramaturgische Einheit des Puppentheaters."

In Manfred Wegner: Die Spiele der Puppe, p. 235.
Dissertation, p. 56-57.
Ibid, p. 194

Die Aufteilung in Wirkungsweise, Wirkungsmittel und Konzeption
bezieht sich auf die Aufteilung H.R. JauR' in Poiesis, Aisthesis
und Katharsis, flr bzw. die produktive, die rezeptive und die
kommunikative asthetische Erfahrung.

Diesen drei "Grundkategorien" der asthetische Erfahrung sind nach
JauB "nicht hierachisch als ein Gefiige von Schichten, sondern

als ein Zusammenhang von selbstandigen Funktionen zu denken: sie
lassen sich nicht auf einander zurickfihren, kdnnen aber
wechselseitig in ein Folgeverhaltnis treten" (p. 89). Die drei
Abschnitte (p.103-191) ergeben eine begriffshistorische



Ubersicht der Kategorien, die als Hintergrund oder Kommentar in
Bezug auf die hier gestellten Fragen gelesen werden kann. H.R.
JauB: Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik,
Frankfurt a.M. 1991.

Auch das Schauspiel und die Schauspieler waren - und sind
teilweise immer noch - Gegenstand einer Diskriminierung,
Abwertung und Verachtung. Der Schauspieler gibt vor, daB er ein
anderer sei als er ist - und kann als "Betriiger" betrachtet
werden. Der Puppenspieler macht den Leuten vor, daB tote Dingen
lebendig seien - er ist "Hexe" - oder er beschaftigt sich mit
Kinderspiel.

In beiden Fadllen geht es um Angst und Abneigung, wenn die real
existierende Welt (so wie man sie auffalt) der Fiktion
gegeniibergestellt wird und selbstverstandlich auch um die
Abneigung der SeBhaften und Produktiven, den Fahrenden und Un-
produktiven gegeniiber. Diese Fragestellung wird hier nicht
behandelt.

Aristoteles: Poetik, Stuttgart 1993, p. 11: "Denn sowohl das
Nachahmen selbst ist den Menschen angeboren - es zeigt sich von
Kindheit an, und der Mensch unterscheidet sich dadurch von den
ibrigen Lebewesen, dal er in besonderem MaRe zur Nachahmung
befahigt ist und seine ersten Kentnisse durch Nachahmung erwirbt
- als auch die Freude, die jedermann an Nachahmungen hat".
Danische Ausgabe: "Om digtekunsten" ved Erling Harsberg,
Kgbenhavn 1970, Anmerkungen, Kap.l, p. 74: Die Bedeutung des
Begriffes "mimesis" reicht von der einfachen Kopie bis zur
schopferischen Widergabe und Neuformung.

Jytte Wiingaard: Teatret og Publikum, Kgbenhavn 1992:

p. 89: "Ideologie als ein System bestimmten Anschauungen und
Begriffe, den die Wahl und Handlungen des Menschen steuern,
definiert"™. P. 91: "Die Ideologie ist keine abgtrennte Grdbe
innerhalb des asthetisches Objektes, geht aber wechselseitig mit
der Vieldeutigheit des Werks ein, und kann so nur anndhernd
beschrieben werden. Die Theatervorstellung als asthetisches
Objekt beeinhaltet sowohl individuelle als auch gesellschaftlich
und sozial bestimmten Codes. Zwischen das spezifisch
individuelle und das gesellschaftliche ist schwer zu trennen,
und eine Trennung hat auch kaum wesentliche Bedeutung fir die
Rezeption - deshalb die sammelnde Bezeichnung "Ideologie"".
(Ubersetzung JL)

Der GroBe Duden 1976: Bezauberung, fesselnde Wirkung;
Verblendung. Das danische "Gyldendals Fremmedordbog" 1977, ved
Sven Briel: "Aus dem lateinischen fascination, fascinare,
verhexen, verzaubern, ergriffen oder hinreiBen."

Der GroBe Duden: Gleichart;gkeit, Entsprechung, Ahnlichkeit.
Danische Fremdworterbuch: Ahnlichkeit, Ubereinstimmung.

Abraham Moles: Information Theory and Esthetic Perception,
Urbana-London 1966, p. 19.

Der GroRe Duden: Zerlegung, Aufldsung; Untersuchung.
Danische Fremdwdrterbuch: Aufldsung von etwas in seinen
Bestandteilen, Untersuchung, Darlegung oder Entwirrung.



48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

Der GroBe Duden: Synthese oder Synthesis: a: Vereinigung von
Teilen zu einem Ganzen; b: Verbindung zweier gegensatzlicher

Begriffe in einem dritten.

Der GroBe Duden: Abstraktion : 1.

abstrahieren erreicht.

Verallgemeinerung [zum
Begriff], Begriffsbildung [gegensatz: Konkretisierung]- 2.
Allgemeiner Begriff. Danisches Fremdworterbuch: abstrahieren:
Eine Seite von einem Gegenstand zu betrachten, indem man von
anderen wegsieht, Abstraktion: Vorstellung oder Begriff durch

Die Fahigkeit auf Grundlage des durch die Sinne Wahrgenommenen zu
differentieren und zu generalisieren ist eine charakteristische
Eigenschaft der Wirksamkeit alles Lebendigen. Niels Engelsted:

Personlighedens almene grundlag,
psykens historie, Bd. 2, p. 76.

en

Peter Lykke Olesen und Ole Pedersen:
paedagogik ("Volksmarchen, Faszination und Padagogik"), Kebenhavn

1982, p. 74 ff. Vergleich Anhang

1.

Vergleich z.B. JauB op.cit. p. 82ff.

teoretisk ekskursion 1

Folkeeventyr, fascination og

Michel Olsen, Gunver Kelstrup (Hg): Verk og laser, Kgbenhavn
1981, p. 56ff (H. R. JauB in Literaturgeschichte als

Provokation, Frankfurt a.M. 1970)

"Bei dem Worte Einfitthlung [kann man]
wenn auch demselben groBen Zusammenhang anhérende, psycholo-
gische Momente denken... Erstens der Akt der Phantasie, mittels
dessen wir uns in die &duBere Situation der Objekte unserer
asthetischen Betrachtung hineinversetzen und durch den wir uUber-
haupt erst zu adasthetischen Gefiithlen gelangen. Es war das
zweitens die Ubertragung des so gewonnenen Gefilhls auf die
Objekte wodurch dieselben den Charakter der Persodnlichkeit zu

gewinnen schienen".

an begrifflich trennbare,

Dr. Paul Stern: Einfiihlung und Assoziation in der neueren
Asthetik. Ein Beitrag zur psychologischen Analyse der
asthetischen Anschauung. In Theodor Lipps: Beitrage zur

Asthetik, Bd. 6 1898. p. 27.

Jorgen Jgrgensen: Psykologi pd biologisk grundlag, Kgbenhavn
1941, p. 177: Emotiv und conativ Person-Identifikation oder

"Einfihlung".

56.Etymologisch weist das Wort "Puppe" wie im Englischem "puppet" auf
"kleines Madchen". Das Spiegel-
bild im Auge wird mit dem Diminutiv "pupilla" bezeichnet. Sowohl
im Danischen wie im Deutschen bezeichnet "Puppe" auch das Insekt
im Ruhestadium zwischen Raupe und ausgewachsenem Insekt,

57.

lateinischen Wort "pupa" zurlick:

englisch "pupa" oder "chrysalis".

Das danische Wort fir Puppe: "Dukke"

weist aber auf die Form

hin, im Deutschen "Docke", englisch "Skein", oder - die
Kinderpuppe bezeichnend - "doll".

"Die Bezeichnung "Figur" erweitert den Begriff, "Puppe" geht in
der Tiefe". Vorlesungsnotat, Kavrakova-Lorenz, Symposium in

Wiepersdorf 1991. Vergleich Anm.
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58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

66.

67.

68.

69.

Vergleich Franz From: Om oplevelsen af andres adferd, Kgbenhavn

1965 ("Uber das Erlebnis des Verhaltens der Anderen") p. 19 und
74ff.

Kavrakova-Lorenz, Dissertation, p. 33 - 40, und in Manfred
Wegner: Die Spiele der Puppe, p. 232.

Professor Hartmut Lorenz, Hochschule fiir Schauspielkunst "Ernst
Busch", Abteilung Puppenspielkunst: Vorlesungsreferat, 1987.

In Manfred Wegner: Die Spiele der Puppe, p. 230.

Eric Bentley, The Life of the Drama London 1984, p. 150. Hier
zitiert nach Dramaturgisk Analyse, en antologi, Arhus 1989,
Janek Szatkowski: Dramaturgiske modeller, p. 27:

"The theatrical situation, reduced to a minimum is that A
impersonates B while C looks on".

Mit "Puppenspiel" bezeichnet Henryk Jurkowski in Aspects of
Puppettheatre, 1988, p. 68, ein "Spiel mit oder Demonstration

von Puppen", und definiert "Puppentheater":

"Theater will mean actors (live or puppet) who in a special place
present imagined charakters according to a given or improvised
drama, being seen by a public gathered especially or by chance™.
Eine Puppe, in einem (nach meiner Definition) puppenspielerischen
Vorgang auftretend, ist aber prinzipiel immer "ein Charakter",
und jeder Vorfihrung flir ein Publikum liegt DbewuBt oder

unbewult eine dramatische Bewegung zugrunde.

Es wird dann vielleicht erforderlich festzustellen, daB der
Begriff "Rollenfigur" hier nicht (notwendigerweise) eine
schriftliche Vorlage in Form eines dramatischen Textes voraus-
setzt, von welchem die "Rollenfigur" abgeleitet werden kann, und
daR der Spieler auch selbst einen Rollenfigur neben der Puppe
annehmen kann.

Aristoteles, op.cit. p. 19: "..Nachahmung von Handlung, und es
wird von Handelnden gehandelt..".

Vergleich Kavrakova-Lorenz, zitiert p. 8.

Lew S.Wygotski: Psychologie der Kunst, Dresden 1976:
"Mit Lipps glauben wir, daB mam die Asthetik als Disziplin
der angewandten Psychologie bestimmen kann;" p. 6.

Niels Engelsted: Personlighedens almene Grundlag (Bd 2),
en teoretisk ekskursion i psykens historie, p. 238.

D.W. Winnicott: Vom Spiel zur Kreativitat, Stuttgart 1993:

Die wesentlichste Begriffe und Sichtpunkte sind in "Theorie des
Spiels", p. 58 - 59 , und p. 63 - 64 zu lesen. AuBerdem die
Hauptthesen, p. 116 - 120.

Daniil Elkonin gibt 1in Legens Psykologi ("Psychologie des
Spielens"), Moskva 1988 teils eine historische Ubersicht der
verschiedenen allgemeinen Spieltheorien, teils - durch Beispiele
aus ethnographischen Untersuchungen beschrieben - eine Ubersicht
der Entwicklung des Spielens als eine sozial-gesellschaftliche
Erscheinung.



70.

T1.

2.

73.

4.

75.

76.

7.

8.

79.

80.

81.

82.

83.

So auch Elkonin,

Eric Bentley: The Life of the Drama, London 1964, p. 150. Hier
zitiert nach Dramaturgisk Analyse, en antologi, Arhus 1989,
Janek Szatkowski: Dramaturgiske modeller, p. 27.

Vergleich dieser Arbeit, p. 15.

Juri M. Lotman: Kunst als Sprache, Leipzig 1981, p. 72.
Elkonin, op.cit. p. 129, Elkonin referiert Buytendijk.

Vygotski m.fl.: Om barnets psykiske udvikling, Kgbenhavn 1982
("Uber die psychische Entwicklung des Kindes") p. 157ff Elkonin,
op.cit. p. 37-38, Elkonin referiert James Sully.

der das "manipulatorische" Spiel des Kleinkindes
nicht als "Spielen" sondern als "Uben" betrachtet, op.cit p.
269.

Elkonin, op.cit. p. 52.

Jean Piaget. "In der Analyse der Entwicklungsprobleme der
Intelligenz ist es nach den Arbeiten Piaget's unméglich das
Spielen und seine Rolle fir diese Entwicklung zu ibergehen".
Elkonin op. cit. p. 232.

"Spiel [ist] in Wahrheit weder eine Sache der inneren Realitat

noch eine Sache der &duBeren Realitat".
Winnicott, op.cit. p. 112.

Ibid. p. 21: "Omnipotenz ist fiir den Saugling fast eine

Erfahrungstatsache" - p. 22: "Psychologisch gesehen trinkt das
Kind von einer Brust die zu seinem Selbst gehort, und die Mutter
nahrt einen zu ihrem Selbst gehdrenden Saugling."

Erst mit 2-3 Jahren hat das Kind sich die "Ich-Funktionen", so
wie sie gewohnlich psychologisch definiert werden, angeeignet.
Damit ist aber nicht gemeint, daB das Kleinkind kein
Selbstgefiithl hat. Um trennen zu koénnen, ist die Bezeichnung
"mich" gewahlt, dem Sprachgebrauch Winnicotts entsprechend.
Vergleich auch Vygotski m.fl., op.cit. p. 98.

Vergleich Beschreibung bei Elkonin, op.cit p. 163-164, nach
Freud: Metapsykologi, (Bd. 2, p. 27-28, Kgbenhavn 1976).

"Objektpermanenz": Davis und Wallbridge: Frihed og Grenser, (eine

Beschreibung der Theorien Winnicott's) Kgbenhavn 1988, p. 81,
oder "Objektkonservation": Jens Mammen, Den menneskelige Sans
(The human Sense), Kgbenhavn 1983, p. 129.

Dédnisches Fremdworterbuch, op.cit. Der Begriff "Fiktion" kann den

Begriff "Illusion" gegeniibergestellt werden:

"Eine Illusion ist eine (innere) Vorstellung lber die Wirk-
lichkeit, die eine Realitatspriifung nicht bestehen kann. Eine
Fiktion ist eine (aluRere) Annahme iUber die Wirklichkeit, die
keiner Realitatspriifung ausgesetzt wird." (Niels Engelsted im
Gesprach) . Vergleich Winnicott, op.cit.p. 24: "Alle Erfahrung
fangt mit einer Illusion an".

Winnicott, op.cit. p. 23.

10



84. 1Ibid p. 25.

85. Auch diese sozial-gesellschaftsliche Gebote bezieht Winnicott zum
potentiellen Raum (p. 11): "Ich habe die Begriffe "Uber-
gangsobjekte" und "Ubergangsphidnomene" eingefiihrt, um einen
"intermedidren Raum" zu kennzeichnen, den Erlebnis- und
Erfahrungsbereich, der zwischen dem Daumenlutschen und der Liebe
zum Teddybar liegt, zwischen der oralen Autoerotik und der
echten Objektbeziehung, zwischen der ersten schopferischen
Aktivitat und der Projektion dessen, was bereits introjiziert
wurde, zwischen friithester Unkenntnis einer Dankespflicht und der
Kenntnisnahme dieser Verpflichtung ("sag: danke !™)
(Hervorhebung JL)

86. Jgrgen Jgrgensen: Psykologi pa biologisk Grundlag, Kgbenhavn
1941, p. 218.

87. Niels Engelsted, op.cit. Bd. 2. p. 237 ff.

88. Gordon W. Allport: Pattern and Growth in Personality,
p. 181: "A role is a structured mode of participation in social
life. More simply,it is what society expects of an individual
occupying a given position in a group."

89. Gordon W. Allport: Becoming - Basic Considerations for a
psychology of Personality, p.77: "We are all forced to play
roles that we regard as alien to us, we know they are not
propriate but merely personate".

90. Niels Engelsted, op.cit. Bd.2, p. 283: Durch Entfremdung wird die
Bedeutung einer Sache, einer Relation oder eines Verhadltnisses
weggenommen. Das Individuum wird "bedeutungslos".

91. - mit Ausgangspunkt in den Spannungsbereich zwischen Mutter und
Kind - vergleich Winnicott op.cit. p. 119.

92. Jan Mukarovsky: Zum heutigen Stand einer Theorie des Theaters, in
Klaus Lazarowicz (Hg.): Texte zur Theorie des Theaters,
Stuttgart 1991, p. 94, M. zitiert Zich.

93. Winnicott, op.cit. p. 11.

94. Tbid. p. 104.

95. Vergleich Elkonin op.cit. p. 47 ff.

96. Zitat p. 7.

97. Wygotsky, op.cit. p. 20ff.

98. Das Selbstgefiihl ist an den Emotionen gebunden.
Niels Engelsted, op.cit. Bd. 2, p. 188ff.

99. Julie Kristeva, Semeiotike 1969, wie zitiert in Peter Madsen:
Semiotik og Dialektik, Kgbenhavn 1971, p. 155. (Ubersetzung JL).

100. Winnicott, op.cit. p. 8.

11



101.

102.

103.

104.

105.

106.

107.

108.

1009.

110.

111.

112.

113

Inspiriert von Lew S. Wygotsky: Psychologie der Kunst, Dresden

1966, p.

28: "Reizerreger".

Janek Szatkowski in Dramaturgisk Analyse, en Antologi, Arhus

1989, p.

9 - 84.

Erika Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, Tibingen 1983.

Klaus Lazarowicz (Hg): Texte zur Theorie des Theaters, Stuttgart

1991: B.

Brecht: K-typus und P-typus in der Dramatik, p. 82.

Kavrakova-Lorenz unterscheidet zwischen der "Verwandlungs-
fahigkeit" des Schauspielers und des "Umwandlungsfahigkeit" des
Puppenspielers. Der Schauspieler "verwandelt sich" (gestaltet
sich um), wahrend der Puppenspieler sowohl sich als auch die
Puppe wechselseitig "umwandelt" (verandert, transformiert,

umformt,

umstellt, wechselt) Ich habe hier das Wort "Verwand-

lung" als Bezeichnung des Faszinationswertes gewahlt, und

beziehe

damit diesen Faszinationswert sowohl auf "Korperspiel"

(Schauspiel) als auch auf Puppenspiel. Die Faszinationswerte
sind ihren Definition nach Mittel zum Zweck der Faszination des
Zuschauers; das Ergebnis wird dann aus der Sicht des Zuschauers
betrachtet: Der Zuschauer erlebt im Puppenspiel erstmal eine
"Verwandlung", erkennt vielleicht die wechselseitige "Umwand-

lung" -

die "Verwandlung" hat sich sozusagen "verdoppelt".

Vergleich 1. Frage, p. 22.

Hier zitiert aus T. Vogel Jgrgensen: Bevingede ord, 5. Ausgabe,
Kgbenhavn 1963.

Aus "An die Freude", ibid.
Juri M. Lotman: Kunst als Sprache: Die Kunst als modellbildendes
System, Leipzig 1981, p. 68.
Es kann aber von diesem Bedeutungsinhalt nicht ganz abgesehen
werden. Es gibt Theaterfassungen, nach welchen das auf der Biihne
Dargestellte den Charakter eines "Musters" der Wirklichkeit zu
tragen hat.
Lotman, op.cit. p. 67.
Herbert Stachowiak: Allgemeine Modelltheorie, Wien-New York 1973,
p. 56.

."Scale models....rely markedly upon identity: their aim is to
imitate the original, except where the need for manipulation

enforces a departure from sheer reproduction. And when this

happens

the deviation is held to a minimum, as it were:

geometrical magnitudes in the original are still reproduced,
though with a constant change of ratio. On the other hand, the
making of an analogue model is guided by a more abstract aim of
reproducing the structure of the original.

An adequate analogue model will manifest a point-by-point
correspondance between the relations it embodies and those
embodied in the original: every incidence of a relation in the
original must be echoed by a corresponding incidence of a

12



114.

115.

11le6.

117.

118.

119.

120.

121.

122.

123.
124.

125.

126.

127.

128.

129.

130.

correlated relation in the analogue model. Thus, the dominating
principle of the analogue model is what mathematicians call
"isomorphism" M.

Max Black: Models and Metaphors, New York 1962, p. 222.

Max Black, op.cit. p. 220.

Lotman, op.cit. p. 68-69.

Lotman, op.cit. p. 75ff.

Max Black, op.cit. p. 221.

Oskar Hansen: "Hegel", Kgbenhavn 1971, p. 153. Kommentar: Niels
Engelsted, Personlighedens almene Grundlag, Bd. 1, en teoretisk

ekskursion i1 psykologiens historie, p. 31.

Vergleich Kavrakova-Lorenz, Dissertation p. 71: Kultfiguren und
Spiel-Puppen.

"Skalamodelle" sind aber auch die Riesenmiicke im Zoologischen
Museum und die Riesenpuppen des "Bread and Puppets".

Vergleich Abraham Moles, zitiert in 3. Frage, p. 75

Dukketeatre i Danmark, Museet Falsters Minder 1980.
Die Theater des Jacobsen sind seit 1880 im Druck.

Ibid. p.18.
Vergleich Einleitung, p. 5.

Vassily Kandinsky: Der gelbe Klang, 1912.

Joachim Fiebach: Von Craig bis Brecht, Berlin 1991, p. 193: "Der
gelbe Klang sei ein Versuch die drei &duBeren Mittel Wort, Klang
und Bewegung zum Ausdruck inneren Wert zu benutzen". P. 194,
Zitat Kandinsky 1923: Die Bithne sei "die organisierte Bewegung -
Mittel des Tanzes zeitliche, raumliche, abstrakte Bewegungen
nicht des Menschen allein sondern des Raumes der abstrakten
Formen, die eigenen Gesetze unterleigen .. also strenggenommen
ist die reine abstrakte Form des Theaters die Summe der
abstrakten Klange".

Werner Knoedgen: Das unmogliche Theater, Stuttgart 1990, p. 27-
42, p. 48-50.

Martin Lotz: Eventyrbroen, Kgbenhavn 1988, p. 21.
Siehe auch Henryk Jurkowski: The acting Puppet as a Figure of
Speech, in "Present Trends in Research of the World Puppetry",

Marek Waszkiel (Hg), Warsaw 1992.

Max Black: Die Metapher, in Anselm Haverkamp: Theorie der
Metapher, Darmstadt 1983, p. 68.

Ibid. "Mehr iber die Metapher": p. 396.
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131. Das Bild als Metapher verstanden: - siehe u.a. Virgil C.Aldrich:
Visuelle Metapher, in Haverkamp op.cit.

132. Vergleich Peter Frazer: Puppets and Puppetry, New York 1982. Ein
ganz groRer wenn nicht der groBte Teil der Puppen-
theaterliteratur betrifft die Herstellung von Puppen.

133. Im Film sind die ferngelenkten Roboter-Puppen bis zur"Modell-
vollkommenheit" entwickelt worden. Die Illusion des selbstan-
digen Lebens ist aber durch die Wahl des Blickwinkels der Kamera
und technischer Raffinessen, wie "Blue Screen", Computer-
simulationen u.s.w. bedingt. Im Theaterzusammenhang haben sich
diese Puppen bis jetzt als nicht verwendbar erwiesen.

134. Diese Wirkung nennt Jurkowski "opalisation" (p. 41) oder
"opalescense" (p. 78). Er faBt da die Wirkung: "Die Puppe weist
auf sich als Puppe hin" mit ein. Henryk Jurkowski: Aspects of
Puppettheatre, London 1988.

135. Kavrakova-Lorenz, Diss. p. 37, Knoedgen op.cit. p. 98.

136. Vergleich Max Black: Die Metapher, in Haverkamp, op.cit.
p. 70 ff: Beispiel: Der Mensch ist ein Wolf - und Begriff
"assoziierten Gemeinplatze™.

137. Gemeint ist nicht, daBk der Produzent "Entdecker" immer nach den
herumstehenden Objekten greift. Jedes Spielmaterial muB aber
wahrgenommen werden, sei es die sorgfaltigt gestaltete,
kiinstlerisch interpretierte und geformte Puppe, ein Objekt des
Alltags oder ein formloses Material.

Vergleich p. 42: die drei Stufen vom Material zur Puppe.

138. "In Jakobsons "Zweiachsentheorie™ hat die heuristische Aufnahme
und Verarbeitung rhetorischer Termini ihr strukturalistisches
Paradigma. Metapher und Metonymie sind hier freilich nicht die
Ausgangsprobleme der Theorie, sondern eher ihre erfolgreiche
poetische Illustration. Grundlegend fiir die linguistische
Unterscheidung der "paradigmatischen" und der "syntagmatischen"
Achse sind die Operationen der Selektion und der Kombination,
die Jakobson im AnschluB an &dltere Ansatze auf die
assoziationspsychologischen Prinzipien der Similaritat und
Kontiguitat bezieht und durch die rhetorischen Figuren der
Metapher und Metonymie charakterisiert sieht." Haverkamp,
op.cit. p.13.

139. Der Begriff "Symbol" wird dann in dieser allgemeinen sprachlichen
Bedeutung verwendet, und so nicht unbedingt libereinstimmend mit
verschiedenen philosophischen oder semiotischen Terminologien.

140. Lotman, op.cit. p. 39.

141. Arthur Schopenhauer: Uber das innere Wesen der Kunst (1844) in:
Texte zur Theorie des Theaters, op.cit. p. 468.

142. Vorlesungsnotat Jytte Wiingaard. Jan Mukarovsky, "Konsten som

semiologiskt Faktum", Tecken och Tydning, Hg. K. Aspelin, Bengt
A. Lundberg, Stockholm 1976.

14



143. Kavrakova-Lorenz, Dissertation p. 138ff (p. 179 u. 193).

144. Inspiriert von Heradstveit und Bjgrgo: Politisk kommunikation,
Kgbenhavn 1988, p. 37.

145. "Das augenfalligste Merkmal der "Lebendigkeit" eines Organismus
ist seine aktive Bewegung, d.h. eine Bewegung, die in
wesentlichem Male von Faktoren innerhalb des Organismus selbst
bedingt zu werden scheint". Jgrgen Jgrgensen: Psykologi pa
biologisk Grundlag, Kgbenhavn 1941, p. 76. (Ubersetzung JL).

146. H. Lorenz: Gattungsbestimmung des Puppenspiels im Rahmen der
darstellenden Kunst (1984) Typoscript.

147. Die Bewegung ist wesentlich. Jedoch hat die Geschichte des
Puppentheaters Beispiele an sowohl ganz unbewegten (Jurkowski
op.cit. p. 37, "Zirkus Unikum") als auch an unsichtbaren Puppen
(Ray Nusselein: "Verkehrssignale gelten fiir Enten nicht", 1975).
Es ist also prinzipiel nicht notwendig, die Puppe zu
manipulieren, um eine Illusion von selbstandigem Leben der Puppe
darzustellen. Andererseits verlangen diese Extremfdlle, dab der
Puppenspieler sichtbar fir den Zuschauer auftritt. Es ist die
Art und Weise, auf welche sich der Puppenspieler zu der Puppe
verhalt, seine physischen Handlungen, die der Zuschauer ablesen
kann.

148. "Da die bildnerische Tatigkeit des Figurentheaters also einem
darstellerischen Willen entspringt, sollte man die aus der
Tradition iUbernommenen Ausdrucksmittel nicht als"Puppen" sondern
unter wirkungsasthetischen Gesichtspunkten als von ihrem
Darsteller getrennte "Theatermasken" erdrtern. Unter diesem
Blickwinkel wiirden sie sich vor allem dadurch unterscheiden, wie
weit der Spieler seine Rolle von sich abgespalten hat oder
inwiefern er sich im Einzelfall mit seinem
Darstellungsinstrument noch identifiziert™.

Knoedgen, op.cit. p. 56-57.

149. Tancred Dorst sieht z.B. von seinem Dramatikersichtpunkt heraus
die Marionette als lyrisch-poetisch, die Handpuppe als
dramatisch. Buschmeyer schematisiert, welche Puppenart fir
welche dramaturgischen Vorgange am besten ware.

Auch Sandig und Eichler beschéaftigt sich mit solchen Frage-
stellungen.

150. Inspiriert von einem Lehrgang mit der franzdsischen Puppen-
spielerin Catherine Sombsthay, Kopenhagen, September 1990.

151. Kavrakova Lorenz, Dissertation p. 114.

152. "Materialtimbre" und "Formlogik", ibid. p. 112.

153. U.a. in Jurkowski: Beitrdge zur Geschichte des deutschen
Puppentheaters, Material zum Theater nummer 121, Reihe
Puppentheater Heft 10, oktober 1979, p. 66.

154. TIbid, p. 68-70.

155. Gruppe 38: En lille Sonate, Danemark 1993.
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156.

157.

158.

159.

160.

161.

162.

163.

164.

165.

166.

167.

168.

169.

170.

Roland Barthes: Rhetorik des Bildes, aus Communications 4, 1994,
hier zitiert aus Visuel Kommunikation, Bd. 1, Bent Fausing und
Peter Larsen (red), Kgbenhavn 1987, p. 56.

Ibid p. 47.
Ibid p. 46-47.

..die als Analyse-Objekte gewahlt waren, weil man sich sicher
fiithlte, daB diese Bilder intendierte Bedeutungsinhalte trugen
(Ibid p. 45) - in dem Sinne den Bilder des Theaters gleich.

Visuel Kommunikation, Bd. 2, op.cit.: Peter Larsen: Reklame og
Retorik, p. 439.

Auf die Diskussion mit Eco und anderen wird nicht n&her
eingegangen. Was Barthes als die "buchstdbliche" und die
"symbolische" Ebene bezeichnet, scheint mir fir meine Zwecke
hier ausreichend (Visuel Kommunikation Bd. 1, op.cit.
Introduktion Roland Barthes, p. 44.)

Ibid p. 53.
Oslo Riksteatern: Folungen, Norwegen 1989.
Visuel Kommunikation Bd. 1 op.cit., Roland Barthes p.48 -50.

In meiner Arbeit - "H.C. Andersens dramatik - at dramatisere H.C.
Andersen" - (Hans Christian Andersens Dramatik - Hans Christian
Andersen zu dramatisieren") habe ich dieses Problem behandelt
(1993).

Material zum Theater Nr. 121, Jurkowski op.cit.: Richard
Teschner, p. 1l46.

Ole Bruun-Rasmussen: Levende teater med dukker, Grasten 1982, p.
32-33.

Der Begriff "Zentrum" wie von Michail A. Cechov definiert: Die
Kunst des Schauspielers, Stuttgart 1990, p. 84.

Henrik Lundgreen: Den moderne skuespilkunst mellem Stanislavskij
og Brecht, Information, 27.7.1978, {iber Rudolf Penka.

Die Verschiebung der Konzentration im Puppenspiel - vom Puppen-
spieler zur Puppe und zurick - ist dann ein Wechsel von "Rela-
tion" (dauBRere Beziehung) zur "Verhdltnis" (innere Beziehung -
durch einander gegeben) - und wieder zurilck.

Inspiriert von Niels Engelsted, op.cit. Bd.2, u.a.p. 91-92,
passim. Auch Werner Knoedgen, op.cit, p. 100-102, beschreibt das
Verhaltnis zwischen Puppe und Puppenspieler als dialektisch.
Indem er die Begriffe "der rollenlose Darsteller”™ und "die
darstellungslose Rolle" einfihrt, 16st er scheinbar das
Verhdltnis wieder auf, und trennt sich - so wie ich ihn ver-
standen habe - von der Auffassung die hier vertreten ist.
Vergleich auch Einleitung, Definitionen, p. 15: Die Puppe ist
immer Rollenfigur, die Rollenfigur ist aber nicht gleich der
Puppe.
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171.

172.

173.

174.

175.

176.

177.

178.

179.

180.

181.

182.

183.

184.

185.

186.

187.

Die aus der Psychologie bekannte und oft abgebildete "Vase
Rubin's", die sowohl als Vase wie auch als zweil Profile
wahrgenommen werden kann, ist ein solches Bild. Die selbe
Wirkung hat der von Knoedgen beschriebene Beispiel: der Zauber
der Ziffer 6 und/oder 9. (Knoedgen, op.cit. p. 21-22)

Kavrakova-Lorenz, Dissertation p. 125.
Catherine Sombsthay, Kopenhagen, September 1990.

Entspricht im Prinzip nichts anderem oder mehr als der "Methode"
Stanislavskijs. Die "Einfihlung" des Puppenspielers ist eine
Phase in der Arbeit mit der Rolle; die Rolle auf der Biihne zu
"leben" setzt aber voraus, dabl es als "wahr" erlebt wird.

Knoedgen nennt diesen Vorgang "Subjektsprung", op.cit.
p. 77ff.

Wie im Beispiel "Das Puppenspiel vom Dr. Faustus", StraBburger
Fassung, (1840-50) Hans Wurst: "Er will um meine Seele wetten,
und ich bin von Holz geschnitzelt ! "

Knoedgen op.cit. p. 75ff.

Die Marionette, die an ihren Faden hochklettert, Beispiel von
Henk Boerwinkel, Theater Triangel.
Knoedgen op.cit p. 81ff.

Die paddagogischen und therapeutischen Potenzen im Puppenspiel
sind mit dem Modellcharacter, der auch diese "Dialektik"
betrifft, verbunden.

Lothar Buschmeyer: Die Kunst des Puppenspiels, Erfurt 1931, p.
32. Vergleich auch Knoedgen, op.cit. p. 58-59.

Gegenwartig zeigen Filme wie "Robocop" und "Terminator" die
Faszination iber die Dinge die uns "steuern".

Ein Spieler kann mehrere Puppen spielen, und muB so unaufhdrlich
und schnell seine Konzentration unter den verschiedenen Puppen
verschieben. Weil die Konzentration prinzipiel unteilbar ist,
wird der Spielvorgang in dem Fall auch nicht prinzipiel anders.
Halbwand, Spielschirm.

Jochen Menzel: "Die wunderbare Welt der Simulanten", Berlin 1994.

Siehe z.B. Bunraku, The Art of the Japanese Puppet Theatre,
Donald Keene, New York 1973.

Jurkowski: Aspects of Puppettheatre, op.cit. p. 72.

Lotze: Grundzige der Asthetik, Diktate aus d. Vorlesungen 1888
(zitiert“von Dr. Paul Stern: Einfihlung unq Assoziation in den
neueren Asthetik/ Th. Lipps: Beitrdge der Asthetik Bd. 6,
Hamburg u. Leipzig 1898).

Sergej Obrazcov: Mein Beruf, Berlin 1984.
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189.
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191.

192.

193.

194.

195.

196.

197.

198.

199.

200.

201.

Solche Puppen sind u.a. von Walter Benjamin in "Lob der Puppe"
beschrieben. "Uber Kinder, Jugend und Erziehung", Frankfurt a.M.
1969, p. 98.

Michagl Meschke: En Estetikk for dockteatern, Stockholm 1989, p.
58. (Ubersetzung: JL)

In "Gattungsbestimmung des Puppenspiels im Rahmen der
darstellenden Kunst" (1984) Typoscript.

Denis Diderot: Das Paradox Ulber den Schauspieler, 1769.
Texte zur Theorie des Theaters, op.cit. p. 155.

Die Kunst des Schauspielers, op.cit. p. 119ff.

Cechov hebt vor, daB die Gedanken und Gefilhle, welche der Spieler
im Spiel seiner Bilihnengestalt verleiht, nicht die Gedanken und
Gefiihle des Spielers sind, aber die der Biihnengestalt, als
Material durch das schopferische ICH "gereinigt und

umgewandelt".

Vergleich 1. Frage p. 25, Abb. 5: Die Maske und die Puppe kann
nicht gleichgesetzt werden. Die Maske gehort dem Korper, die
Puppe ist das verwandelte Material. Zwischen der Maske und der
Puppe liegt den "Bruch". Siehe auch ANM. 47, 69, und Knoedgen,
op.cit. p. 54.

Vergleich Koavrakova-Lorenz, Dissertation p. 109ff.

H. Lorenz: Gattungsbestimmung des Puppenspiels im Rahmen der
darstellenden Kunst (1984) Typoscript.

Auf dem Begriff der Einfihlung bezogen entspricht die erste Phase
- "der Akt der Phantasie mittels dessen wir uns in die &duBere
Situation der Objekte unserer asthetischen Betrachtung
hineinversetzen und durch den wir {berhaupt erst zu asthetischen
Gefilhlen gelangen" - dem Begriff "Identifikation".

Die zweite Phase - "die Ubertragung des so gewonnenen Gefithls auf
die Objekte wodurch dieselben den Charakter der Persdnlichkeit

zU gewinnen schienen" - entspricht die Animation und die
Individualisierung. Siehe Einleitung Anm. 54.

Thorbjgrn Egners Kinderbuch liber den Nutzen des Zahneputzens als
Puppentheater: Die Zahn-Kobolde Karius und Baktus sollen aus dem
Mund vertrieben werden, und tretet als Puppen in dem Bihnen-Mund
auf.

Einleitung p. 12ff und Anhang 1.

Zitiert nach Peter Brook, Teatrets teori og teknik Nr. 8, 0Odin
Teatret 1968. (Ubersetzung JL.)

Fiebach, op.cit. p. 212: "So gilt es auch zu verstehen, daB es
sich, wenn wir das Wort Leben aussprechen, dabei nicht um das
durch AuBerlichkeiten der Tatsachen bestimmte Leben handelt
sondern um Jjene Art zarten, lebhaften Feuers, an das keine Form
rihrt".

D.W. Winnicott: Vom Spiel zur Kreativitat, Stuttgart 1979, p. 24.
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205.

206.

207.

208.

209.

210.

211.

212.

213.

214.

215.

Der Begriff "Katharsis" im JauB'chen Sinnem bedeutet fir mich den
kommunikativen Vorgang der durch "Poiesis" vermittelten
Lebenserfahrungen und/oder Gefithle des Produzenten (im weitesten
Sinne) die beim Rezipienten durch "Aisthesis" schopferisch
bearbeitet werden, von den Lebenserfahrungen und/oder Gefiihlen
des Rezipienten ausgehend. Diese vermittelte Interaktion
zwischen Produzent und Werk auf der einen Seite und Werk und
Rezipient auf der anderen Seite, kann zum Verstandnis, neuer
Erkenntnis, Freisetzung von Gefithlen und dadurch zu "Normen des
Handelns" sowohl beim Produzenten als auch beim Rezipienten
fihren. Inwieweit solche "Exemplaritat" (p. 40) oder "Normen des
Handelns" (p. 88) entstehen in "freier Nachfolge" oder "naiver
Nachahmung" ist eine andere Geschichte fir die man den
Hintergrund innerhalb psychologisch/soziologischer oder
ideologisch/politischer Zusammenhédnge, die nicht hier behandelt
werden sollen, erforschen miiRte. (H.R. JauB: Asthetische
Erfahrung und literarische Hermeneutik, Frankfurt a.M. 1991)

"Uber experimentelles Theater", Stockholm 1939, in Klaus
Lazarowicz (Hg): Texte zur Theorie des Theaters, Stuttgart 1991,
p. 638.

Tbid p. 639.
Tbid p. 643.

Jogrgen Jgrgensen: Filosofiens og opdragelsens grundproblemer,
Kgbenhavn 1928, p. 100.

U.a. von Janek Szatkowski, in Dramaturgisk Analyse, en antologi,
Arhus 1989, inspiriert.

Die Bezeichnungen sind so weit wie mdglich "wertneutral" gewahlt.
Statt "kulinarisch" hatte "unterhaltend" benutzt werden kdnnen -
hatte aber die ganze rechte Spalte als "nicht unterhaltend"”
abgewertet. Entsprechend darf der Begriff "kiinstlerisch" in der
rechten Spalte nicht die linke Spalte als "nicht kiinstlerisch"
abwerten.

Szatkowski op.cit. p. 37: "von der Kunstinstitution verschluckt".
Szatkowski, op.cit. p. 54.

Szatkowski op.cit. p. 30: Die theatrale Fiktion.

ibid: Die dramatische Fiktion.

"... der Eigentimlichkeit der asthetischen Erfahrung...daR in ihr
Fiktion zum Horizont von Welt und wiederrum Welt zum Horizont

von Fiktion werden kann". JauB, op.cit. p. 302, JauB zitiert
Karlheinz Stierle.

Szatkowski op.cit. p. 58 - 59.

Exe Christoffersen: Skuespilleren og hans maske, Teater 87,
1987.

Vergleich Lothar Buschmeyer. Die Kunst des Puppenspiels,
Erfurt 1931, p. 40ff.
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216. Szatkowski, op.cit. p. 54.

217. Dagegen gehdrt die Vorbereitung des Spielmaterials - so wie
frither beschrieben (Die drei Stufen von Material bis zur Puppe
p. 42) - zur pradramaturgischen" oder "praexpressiven" Ebene.
218. p. 54.

219. Buschmeyer, op.cit. p. 56ff.

220. G.W.F. Hegel: Die auBere Exekution des dramatischen Kunst-
werks, Texte zur Theorie des Theaters, op.cit. p. 196.

221. Siehe p.50, Anm. 76.

222. Vergleich Werner Knoedgen, Das unmégliche Theater,
Stuttgart 1990, p. 103ff: "Autor".

223. Ein beriihmtes und bekanntes Beispiel ist der englische
Puppenspieler Samuel Foote (mitte 18. Jahrhundert), der
"nicht bestraft werden kann, weil er Viertel Puppe ist -
er hat Holzbein". Henryk Jurkowski, Aspects of Puppet
Theatre, London 1988, p. 5.

224. Knoedgen op.cit. p 81ff.

225. Selbst habe ich es am Deutlichsten im "Little Angel Theatre"
in London erlebt.

226. Vergleich p. 3.

227. "Bei [die Traditionalisten] verkam, bis auf wenige Ausnahmen,
das zuvor ausdrucksstarke und originelle Puppenspiel des
Jahrmarkts entweder zum romantisierenden Modellbautheater,
das sich unverdrossen an den Schauspieldramaturgien der
Biedermeierzeit orientierte, oder zur padagogisierenden
Kinderveranstaltung von durchweg die Welt verniedlichen
Charakter." Knoedgen, op.cit. p. 94.

228. Henryk Jurkowski nennt dieser Vorgang "the atomisation of
the puppettheatre", op.cit. p. 79ff.

229. "Je perfekter die Ausstattung ist, um so schwieriger ist es
fiir die Kinder zu akzeptieren, daB die Puppen es von sich
alleine machen. Dann verwenden die Kinder bloBR eine Menge
Zeit um herauszufinden, wie das alles gemacht wird, und in
der Zeit konnen sie sich nicht auf die Vorstellung konzen-

trieren." Ray Nusselein: Dukketeater er en hdnd i en gammel
strgmpe ("Puppentheater ist eine Hand in einen alten Strumpf")
in Vibeke Gaardmand (Hg): Bgrneteater, Kgbenhavn 1974.

230. Szatkowski op.cit. p. 59.
231. Vergleich p. 58.

232. Abraham Moles, Information Theory and Esthetic Perception,
Urbana og London 1966, p. 166.

20



233.

234.

235.

236.

237.

238.

239.

240.

241.

242.

Ray Nusselein, dan. Tagesblatt "Information", 5.2.1993.

Niels Engelsted: Personlighedens almene grundlag, Bd. 2,
En teoretisk ekskursion i psykens historie, p. 255.
(Ubersetzung JL)

Niels Engelsted: Springet fra dyr til menneske, Kgbenhavn 1984.

Erika Fischer-Lichte: Geschichte des Dramas. Epochen der
Identitat von der Antike bis zur Gegenwart, Tibingen 1990.

Das Unendlichkeitsbild des Puppentheaters kann direkt mit
der klassischen Spiegelmetapher in Bezug gebracht werden.

Im Puppentheater wird sie dann versinnlicht.

Europdische Enzyclopéddie zu Philosophie und Wissenschaften,
Hamburg 1990, Widerspiegelung p.825 ff.

Historisches Worterbuch der Philosophie, Basel 1992,
Reflexion, p. 396 ff.

Mit einer Ubertragung von Umberto Eco : Uber Spiegel und
andere Phédnomene, Minchen 1993 - p. 61, konnte man behaupten,
das reflexive Puppentheater eine Realitat ist, die den
Eindruck der Virtualitdt wecken kann. Das semiosische Korper-
theater ist eine Virtualitdt, die den Eindruck der Realitat
wecken kann: "das katoptrische Universum ist eine Realitat,
die den Eindruck der Virtualitat wecken kann. Das semiosische
Universum ist eine Virtualitat, die den Eindruck der Realitat
wecken kann".

Jesper Hoffmeyer: En snegl pa vejen, Kgbenhavn 1993, zitiert
aus Autoreferat, Politiken 27.2.1993

Heinrich v. Kleist: Uber das Marionettentheater.
(Fotokopie) .

Von Niels Engelsted, Personlighedens almene grundlag, (Bd.1l)
- en teoretisk ekskursion i psykologiens historie, p. 10
inspiriert.

ibid. p. 15, Anm. 2.

Juri M. Lotman: Kunst als Sprache, Leipzig 1981, p. 89:
"Zeig mir den Stein, den die Bauleute verworfen haben !

Er ist der Eckstein". Aus den Manuskripten von Nag-Hammidi
- 70. Vers des Thomas-Evangeliums, Apokryph in koptischer
Sprache.
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