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Abstracts

Warum interessierte man sich in der Zeit zwischen 1890 und 1930 an so vielen européischen
Orten fiir die Theaterpuppe und ihre spezielle Biihnensituation? Unter welchen Primissen
schufen Komponisten wie Alfredo Casella, Ernest Chausson, Paul Hindemith, Ernst Krenek,
Erik Satie und Manuel de Falla Werke, die eine eigene Gattung des ,,Musikalischen
Figurentheaters eroffneten — eine innovative Form, die in die theaterreformerischen
Diskursen der Zeit einfloss? Die vorliegende Arbeit behandelt in vier Abschnitten
verschiedene Theatertheorien der Puppe und beispielhafte Werke Musikalischen
Figurentheaters, in denen sich diese Theorien auf unterschiedlichste Weise niederschlugen.
Im Fokus steht dabei der franzosische, italienische und deutsche Sprachraum mit den Zentren
Paris, Rom und Ziirich, wo sich bedeutende Puppenbiihnen wie das Petit-Théatre de la
Galerie Vivienne, das Cabaret du Chat Noir, das Teatro dei Piccoli di Podrecca und das
Schweizerische = Marionettentheater ~ griindeten.  Die  Untersuchung geht vom
geistesgeschichtlichen Hintergrund der Werke bis zur musikalischen Detail-Analyse, die stets
nach dem Aspekt des Puppengedankens in der Musik fragt. Eine Ubersicht iiber ca. 70

relevante Werke rundet die Arbeit ab.

In many European cities a marked interest in puppetry and its staging can be traced between
1890 to 1930, with musicians such as Alfredo Casella, Ernest Chausson, Paul Hindemith,
Ernst Krenek, Erik Satie and Manuel de Falla composing works that invented a new kind of
musical puppet theatre — an innovative genre which took part in the reformatory movements
of the theatre of the period. The four main chapters of this dissertation discuss different
theatrical theories of puppet and selected musical works that were influenced by these
theories in different ways. Focussing on the French, Italian and German language area, the
dissertation throws light on notable institutions of puppetry including the Petit-Théatre de la
Galerie Vivienne or the Cabaret du Chat Noir in Paris, the Teatro dei Piccoli di Podrecca in
Rome and the Schweizerisches Marionettentheater in Zurich. The research concerns the
intellectual background of the works as well as detailed musical analysis which focuses on the

idea of the puppet reflected in music. A synopsis of c. 70 relevant works completes the study.
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I. Das musikalische Figurentheater des friihen
20. Jahrhunderts — eine kaum bekannte Gattung

1.1 Einfiihrung

Adrian Leverkiihn, ein deutscher Tonsetzer des frithen zwanzigsten Jahrhunderts und
Titelheld in Thomas Manns fiktiver Komponistenbiographie Doktor Faustus (1947), scheint
in seiner Komponisteneigenschaft in vielerlei Hinsicht als ein ,,Kind seiner Zeit* angelegt —
bekanntermalen lieB sich Mann unter anderem von den Personlichkeiten Igor Stravinskys und
Arnold Schonbergs zu seiner Figur inspirieren. Als dieses ,,Kind seiner Zeit™ verfasst
Leverkiihn unter anderem nach der Lektiire von Heinrich von Kleists Aufsatz Uber das
Marionettentheater eine ,,groteske Opernsuite”, die Gesta Romanorum, fiir Gliederpuppen,
die 1921 in Donaueschingen auf einer Marionettenbiihne zur Auffilhrung kommt. Das
musikalische Werk ist ,,s0 unwagnerisch wie mdglich® zu denken, ,,der Naturdimonie und
dem kiinstlerischen Pathos am allerfernsten, eine Erneuerung der Opera buffa im Geist
kiinstlichster Persiflage, und der Persiflage der Kiinstlichkeit, etwas von hochspielerischer

el

Preziositit [...].“" Die (menschlichen) Singer sollen dabei im Orchester stehen, ein Sprecher
fasst die Handlung in Rezitativ und Erzdhlung zusammen, und dazu ist eine sparsame
Besetzung aus Violine, Kontrabass, Klarinette, Fagott, Trompete, Posaune, Schlagzeug und
Glockenapparat vorgesehen. Die Musik besteht aus ,,wunderliche[n] Partituren, [...] in denen
das harmonisch Herrischste, rhythmisch Labyrinthischste auf das Einfaltigste — und eine Art
von musikalischem Kindertrompetenstil wiederum auf das stofflich Ausgefallenste
angewandt® ist, eine ,,Vereinigung des Avancierten mit dem Volkstiimlichen, Authebung der
Kluft zwischen Kunst und Zugénglichkeit, Hoch und Niedrig [...]. Eine Einfachheitswirkung
sehr fern von Einfalt, eine intellektuell federnde Schlichtheit [...], Entromantisierung der
Musik“, wie der Erzihler zusammenfasst.” Von der Kleist-Lektiire iiber die neuartige, quasi
experimentelle Opernform bis hin zur Kammerbesetzung mit Sprecher und vor allem dem
damit verbundenen theater- und musikésthetischen Erneuerungsansatz — einem gegen alles
,Wagnerische* gerichteten Antiexpressivismus, verbunden mit einem neuen Ideal der

Schlichtheit und der Authebung zwischen ,.hoher* und ,,niedriger* Kunst — ist Thomas Manns

! Thomas Mann, Doktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkiihn, erzdhlt von einem
Freunde, in: Ders., Gesammelte Werke, Bd. 6, Frankfurt am Main 1960, S. 218.

2Ebd., S. 427f.



Fiktion in allen Punkten typisch fiir das Phdnomen des musikalischen Figurentheaters im

Europa des friihen zwanzigsten Jahrhunderts.

Dies ist in gewisser Weise kein Zufall, da die Idee zu Leverkiihns Puppenoper aus einem
Besuch des Autors im Schweizerischen Marionettentheater in Ziirich 1926 resultierte, wo er
eine Auffiihrung von Manuel de Fallas El Retablo de Maese Pedro erlebte.” Zum Vorbild fiir
Manns musikalisches Motiv wurde damit ein Werk, das in Kontext und Machart nicht nur
typisch fiir die Gattung des musikalischen Figurentheaters dieser Zeit ist, sondern gleichzeitig

als einer ihrer Hohepunkte gelten muss.

1.2 Terminologie, Quellenbefund, Hypothese und Methodik

Der Terminus ,musikalisches Figurentheater ist ein Neologismus, der so im frithen
zwanzigsten Jahrhundert noch nicht verwendet wurde. Er bietet sich jedoch aus mehreren
Griinden an, um ein gewisses musikalisches Repertoire aus der Zeit zwischen 1890 und 1930
zu bezeichnen, das speziell fiir die Puppenbiihne geschrieben wurde, aber mit dem Begriff der
,Puppenoper* unzureichend erfasst wire. Einerseits ist dies in der grolen Formenvielfalt des
Repertoires begriindet, das von Biihnenmusiken iiber Ballette bis hin zu verschiedenen
Opernformen reicht. Andererseits scheinen gerade diese Opernformen den traditionellen
Begriff der Oper zu umgehen, wie dies etwa im Retablo de Maese Pedro der Fall ist. Es
handelt sich daher um eine grundsétzliche Neuorientierung der Gattung, die als Puppenoper
an den Fiirstenhdfen des 18. Jahrhunderts, etwa auf Schloss Esterhdzy, bereits eine eigene

Geschichte vorzuweisen hatte.*

Was die Bezeichnung , Figurentheater” angeht, so hat sich dieses Wort in Deutschland erst
seit den 1960er Jahren verbreitet, unter anderem als Titel der Zeitschrift des Deutschen
Instituts fiir Puppenspiel in Bochum. Der Begriff wurde damals bewusst im Rekurs auf das
Phianomen des ,kiinstlerischen* Puppenspiels des frithen zwanzigsten Jahrhunderts gewahlt
und sollte einen Anspruch als Kunstgattung gegeniiber dem populéren, ,,volkstiimlichen*
Puppentheater hervorheben.” In eben dieser Bedeutung soll der Begriff hier fiir das Repertoire

zwischen 1890 und 1930 gelten: Die Produktionen verstehen sich als Kunstwerke, obwohl

? Vgl. Volker Scherliess, Zur Musik in Thomas Manns Roman Doktor Faustus, in: Hermann Weber (Hg.),
Literatur, Recht und Musik. Tagung im Nordkolleg Rendsburg vom 16. bis 18. September 2005, Berlin 2007,
S. 149.

* Vgl. hierzu z. B. Paola Campanini, Le marionette e la musica dal Cinque al Settecento, in: Pulcinella. Una
maschera tra gli specchi (= Archivio del teatro e dello spettacolo 2), hg. von Franco Carmelo Greco, Neapel
1990, S. 77-109.

> Vgl. Gerd Taube, Puppenspiel als kulturhistorisches Phidnomen. Vorstudien zu einer "Sozial- und
Kulturgeschichte des Puppenspiels”, Tibingen 1995, S. 144 ff.
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oder gerade weil sie bisweilen den Kunstbegriff bewusst unterlaufen. In vielen Féllen sind
auBler Tonkiinstlern und Literaten auch bildende Kiinstler, von den Nabis bis zum Bauhaus, an

der Entstehung der Werke beteiligt.

Dariiber hinaus umspannt der Begriff Figurentheater alle Formen des Puppen- und
Schattentheaters. Die linder- und sprachiibergreifende Beschiftigung mit diesem Gegenstand
fiihrt nicht selten zu Verstindigungsschwierigkeiten, da zwischen der englischen
,marionette, der franzdsischen ,,marionnette” und der deutschen ,,Marionette* grundlegende
Unterschiede bestehen, aber ein franzosisches ,,théatre de marionnettes in der deutschen
Sekundérliteratur hiufig falsch prizisierend mit ,Marionettentheater* iibersetzt wird. Uber
eine allgemeine Bezeichnung fiir die Theaterpuppe an sich — das leblose Objekt
beziehungsweise die leblose Figur, die von einem Puppenspieler auf einer eigens dafiir
eingerichteten Biihne animiert wird — verfligen im Grunde nur die englische (,,puppet®), die
franzosische (,,marionnette) und die italienische Sprache (,,pupazzo‘‘), wihrend die deutsche
,»Puppe® zundchst an das Kinderspielzeug denken lisst, wofiir das Englische (,,doll*), das
Franzosische (,,poupée®) und das Italienische (,,bambola®) eigene Begriffe haben. Die

untergeordneten Theaterpuppenvarianten sind wie folgt unterschieden:

Deutsch Franzosisch Englisch Italienisch
(Theaterpuppe) marionnette, pantin marionette, puppet pupazzo
Marionette marionnette a fils, marionette, string marionetta,
fantoche puppet fantoccio
Handpuppe marionnette a gaine, hand / fist / glove / burattino (a
guignol mitt puppet guanto)
Stabpuppe marionnette a tiges rod puppet burattino a
bastone
Stabmarionette (mit marionnette a tringle | hand-rod puppet, rod |marionetta a
Féaden und Stidben von marionette bastone
oben gefiihrt)
Schattenfigur marionnette d’ombre | shadow puppet ombra
Hampelmann pantin jumping jack marionetta,
burattino
(Spielzeug-)Puppe poupée doll bambola
Kasperle ~ Guignol ~ Punch ~ Pulcinella

Wie aus dem Repertoire-Katalog im Anhang dieser Arbeit hervorgeht, verzeichnet die
Musikgeschichte der hier untersuchten Epoche zwischen circa 1890 und 1930 eine
beachtliche Zahl von rund siebzig musiktheatralischen Werken, die fiir Puppenbiihnen aller

Art entstanden, von den Schattentheaterbiihnen auf dem Pariser Montmartre bis zu Biihnen



mit eigenen Figurenkreationen, wie den Sockelmarionetten des Petit-Théatre von Henri
Signoret und Maurice Bouchor. Weitet man den Begriff des musikalischen Figurentheaters
aus und betrachtet die Musiktheaterwerke der Zeit, die sich generell mit der Idee der Puppe
auseinandersetzten, wie Bartoks Der holzgeschnitzte Prinz oder Stravinskys Pétrouchka, so
wird anhand der grofen Zahl von Beispielen deutlich, dass es sich hier offenbar um eine
Bewegung innerhalb des Theaters und Musiktheaters handelt, die ein Zeitgenosse zu Recht

als ,,Renaissance der Marionette* begriff.6

Angesichts eines solchen Quellenbefundes stellt sich zunéchst die Frage, aus welchem Grund
die Wahl des Figuren- anstelle des Menschentheaters jeweils erfolgte. Die damit verkniipfte
Hypothese, die dieser Arbeit zugrundeliegt und die die Richtlinie fiir das methodische
Vorgehen bestimmte, lehnt sich an die zu Beginn bei Thomas Mann geschilderten Umsténde
an: Sie besteht in der Annahme, dass der Griff zur Puppe jeweils aus einer theaterdsthetischen
beziehungsweise theaterreformerischen Uberlegung heraus geschah, die in den meisten Fillen
auf eine antiexpressivistische, antipsychologistische Art der Darstellung hinauslief und dabei
nicht selten eine Neukonzeption der Unterscheidung von ,hoher und ,niederer Kunst
implizierte. Konkret manifestiert sich in den einzelnen Werken das Experimentieren mit
neuen musiktheatralischen Formen, was sich immer wieder durch das Mittel der Schlichtheit
und Reduktion, beispielsweise in kleinen Kammerbesetzungen und kurzer Dauer der Stiicke

auswirkt.

Im Folgenden werden beispielhaft vier repriasentative Werke oder Werkgruppen auf diese
Grundannahme hin untersucht und in allen werkimmanenten, vor allem aber auch
kontextuellen Facetten beleuchtet. Die Frage nach den Griinden fiir die Wahl der Puppe steht
dabei stets im Vordergrund — die kontextuelle Antwort darauf bestimmt jeweils das
analytische Vorgehen beim Einzelwerk, wo an Musik und Text die Frage gestellt wird,
inwiefern sich der Puppengedanke darin widerspiegelt. Eine Beschrinkung der Untersuchung
auf den franzosischen, italienischen und deutschen Sprachraum, genauer gesagt auf die
Zentren Paris, Rom und Ziirich hat sich aufgrund der dort gegebenen Haufung von
kiinstlerisch orientierten, festen Figurentheater-Institutionen ergeben: Das Teatro dei Piccoli
in Rom, das Schweizerische Marionettentheater in Ziirich und verschiedene kleinere
Puppenbithnen in Paris waren malgeblich fiir den Puppen-Diskurs der Zeit. Dass

puppenhistoriographisch sicherlich ebenso wichtige Biihnen wie etwa Paul Branns

® Paul Legband, Die Renaissance der Marionette, in: Josef Ettlinger (hg.), Das literarische Echo.
Halbmonatsschrift fiir Literaturfreunde, Jg. 9, Heft 4 (15.11.1906), Sp. 247-257.
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Marionettentheater Miinchner Kiinstler oder Ivo Puhonnys Kiinstler-Marionettentheater in
Baden-Baden in dieser Untersuchung nur wenig beriicksichtigt werden konnten, liegt vor
allem an der diirftigen musikalischen Quellenlage in diesen Fillen. Auch spielte man dort nur

wenige neu und genuin fiir die Puppenbiihne entstandene musikalische Werke.

Ziel der Untersuchung ist es zunidchst, anhand einiger exemplarischer Werke und
Werkgruppen einen einfiihrenden Uberblick iiber einen bisher weitgehend unbekannten
Bestand musikalischen Figurentheaters zu geben — darunter auch einige bekanntere Werke,
die hier erstmals ausschlieBlich unter dem Puppenaspekt betrachtet werden. Dariiber hinaus
soll die Darstellung der Anfinge des musikalischen Figurentheaters auch dazu dienen, eine
Grundlage fiir Untersuchungen spaterer Beispiele der Gattung zu liefern, die im zwanzigsten
und einundzwanzigsten Jahrhundert immer wieder Interesse fand. Neben Mischformen wie
Heinz Holligers Der magische Tinzer. Versuch eines Ausbruchs fir zwei Menschen und zwei
Marionetten (1963/65) =zdhlen dazu Hans Werner Henzes Knastgesdnge. Drei
Musiktheaterstiicke fiir Puppenspieler, Singer und Instrumentalisten (1996) und Georges
Aperghis’ Zeugen fir Stimme, Puppenspieler, Ensemble und Live-Video (2007), aber auch
Puppenopern-,,Klassiker* wie Salvatore Sciarrinos Terribile e spaventosa storia del Principe
di Venosa e della bella Maria (1999), die fiir die traditionelle sizilianische ,,Opera dei Pupi”

entstand.

Das erste Kapitel schildert die Anfinge des musikalischen Figurentheaters im Paris der
1890er Jahre: Aus dem biirgerlichen Salontheater etwickelt sich eine eigene Gattung mit
eigens komponierter Musik und jeweils neuartigen, spezialisierten Figuren. Im Mittelpunkt
steht dabei die Theorie von der Uberlegenheit der Puppe gegeniiber dem Schauspieler, wie sie
Anatole France und Maurice Maeterlinck als erste formulierten. Zum Verstindnis dieser
Vorgénge ist zunédchst ein Blick auf Schriften der deutschen und franzdsischen Romantik
vonnoten, deren Idee von der ,.gottdhnlichen” Marionette und ihrer Herkunft aus der
religiosen Sphdre am Ende des Jahrhunderts zur Entstehung eines neuen religids-irrealen
Figurentheaters fiihrte. Die ersten Beispiele genuiner Figurentheater-Musiken finden sich im
Repertoire des Petit-Théatre de la Galerie Vivienne (Vidal, Chausson) und der Schattentheater
des Montmartre (Fragerolle, Satie). Bedingt von der mystisch-religiosen Stoffwahl, wird die
Theaterpuppe hier als Symbol oder heiliges Zeichen begriffen, das den zugrundeliegenden
Text transzendierend wiedergibt. Verschiedene ernsthafte und satirische Verwendungen
dieses Prinzips zeigen, wie sich schon jetzt Wege zur Anti-Oper der 1920er Jahre bahnten.

Nicht zufdllig ist der Bezug zu Werk und Person Richard Wagners bereits prisent. Die

11



wichtigste Kompositionskategorie der neuen Gattung besteht von Anfang an in einer
Einfachheit, die hier ,,Naivitit™ genannt wird. Eine Gegeniiberstellung der kontrdren Ansitze
Maurice Maeterlincks und Alfred Jarrys, beide Vertreter einer im weitesten Sinne

,symbolistischen Epoche, schliefit das Kapitel ab.

Das zweite Kapitel macht einen zeitlichen Sprung ins letzte Jahr des Ersten Weltkriegs und
untersucht eine Figurentheater-Produktion, die ganz im Zeichen des italienischen Futurismus
stand. Das romische Teatro dei Piccoli von Vittorio Podrecca, eine bemerkenswerte
Puppentheater-Institution mit jahrzehntelanger — Geschichte, bildete hierfiir den
Auffithrungsrahmen. Vor dem Panorama der kiinstlerischen Entwicklung Fortunato Deperos,
des bildkiinstlerischen Autors einerseits und der futuristischen Manifeste zum Thema Theater
andererseits findet die Anndherung an die ebenso komplex-hermetischen wie frech-
simplizistischen Balli plastici mit den ,,Tanzmusiken* von Casella, Malipiero, Lord Berners
und Bartok statt. Auch hier wird zu Beginn die Uberlegenheit der Puppe gegeniiber dem
Schauspieler verkiindet. Die Puppe versinnbildlicht nun das futuristisch-modernistische
Menschenbild des Maschinenmenschen oder ,,uomo meccanico” — wobei futuristische
Glaubenssitze dieser Art von der Musik teilweise unterlaufen werden. Ebenso ambivalent ist
der Umgang mit dem traditionellen Kunstbegriff: Die Balli plastici sind als Gegenentwurf zur
Kunst der Ballets russes zu begreifen und proklamieren ein neuartiges futuristisches

Tanztheater.

Das dritte Kapitel stellt zunichst die Theorie der ,,Uber-Marionette von Edward Gordon
Craig vor, die seit 1908 besonders im deutschen Sprachraum, speziell vom Schweizerischen
Marionettentheater in Ziirich rezipiert wurde. Zu dessen Spielplan gehorte unter anderem
Ernst Tollers Marionettenspiel Die Rache des verhohnten Liebhabers mit der Musik Ernst
Kreneks, das mit Paul Hindemiths Opern-Einakter fiir ,,burmanische Marionetten Das
Nusch-Nuschi das Ausgangsprinzip der Zote gemein hat. Das Thema der Erotik steht im
Mittelpunkt beider Werke, die dieses auf verschiedene Weise mit dem Puppengedanken
verknilipfen. Dies ist mit der als Provokation wirkenden Idee einer dezidiert niedrigen
Qualititsstufe von Kunst verbunden, kombiniert mit dem Aspekt der ,,Verpuppung™ und
Verharmlosung fragwiirdiger Inhalte durch das Medium Figurentheater. Bei Hindemith treten
die puppenzentrierten Ideen Oskar Schlemmers und des Frankfurter Expressionismus hinzu.
Beide Richtungen gehen wie Craig vom Postulat der Verbannung des Menschen von der

Biihne aus. Der Anti-Wagnerismus tritt hier vor allem im Werk Hindemiths zutage.
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Den Schlusspunkt der Untersuchungen bildet das Kapitel iiber Manuel de Fallas Musiktheater
fiir Puppen, El Retablo de Maese Pedro aus dem Jahr 1923. Das Interesse fiir die Puppe
entspringt in diesem Fall volkskundlichen Unternehmungen de Fallas und seines Freundes
Federico Garcia Lorca, ist jedoch vor allem auch werkimmanent begriindet, da die
zugrundeliegende Textpassage des Don Quijote von einer Puppenauffiihrung handelt. Die
Analyse zeigt, wie der Puppengedanke und die damit verbundenen Ideen der Einfachheit und
Artifizialitdt de Fallas Libretto und Musik von Grund auf und mit &uBerster Konsequenz
prigen, so dass man von einem qualitativ besonders hochstehenden Beispiel musikalischen
Figurentheaters sprechen kann. Der Auffiihrungskontext im Rahmen des Salons der Pariser
Mizenin Firstin Polignac und der inhédrente Gedanke des ,Divertissements™ fiihrt
gewissermallen zuriick zu den Anfingen des kiinstlerischen Puppentheaters — mit dem
Unterschied, dass de Fallas Werk bald auch auf festen Puppenbiihnen in Ziirich, Venedig u. a.

gegeben wurde.

1.3 Forschungsstand

Das Thema der Puppe im Theater der klassischen Avantgarden hat bislang nur vereinzelt das
Interesse der Wissenschaft geweckt, wie beispielsweise im Bereich der Kunstgeschichte:
Diverse Ausstellungskataloge bieten einen Uberblick iiber die entsprechenden Werke von
Fortunato Depero, Sophie Taeuber-Arp, Alexandra Exter, Oskar Schlemmer, Otto Morach,
Merce Cunningham, Oskar Kokoschka, Hans Bellmer und anderen’ — Kataloge zu den

Einzelpersonen einmal nicht mitgerechnet.

Im Jahr 1976 lieferte der Theaterwissenschaftler Hans-Peter Bayerdorfer einen viel
rezipierten Aufsatz zum Thema, FEindringlinge, Marionetten, Automaten. Symbolistische
Dramatik und die Anfinge des modernen Theaters.® Wie der Titel andeutet, versteht der
Autor die gesamte Puppen-Epoche als Folge des Werks von Maurice Maeterlinck, auf den

sich seiner Meinung nach auch Alfred Jarry und Edward Gordon Craig beziehen.

Der Schliissel zum Versténdnis des Revirement der Marionette liegt [...] nicht bei den
spérlich vorhandenen Marionettenbiihnen der Metropolen. [...] Er liegt im Bereich jenes

7 Gabriella Belli (Hg.), Automi, marionette e ballerine nel Teatro d’avanguardia. Depero, Taeuber-Arp, Exter,
Schlemmer, Morach, Schmidt, Nikolais, Cunningham (Ausst. Trento 2000/01), Mailand 2000; Pia Miiller-Tamm
(Hg.), Puppen, Korper, Automaten, Phantasmen der Moderne (Ausst. Diisseldorf 1999), K6ln 1999.

¥ Hans-Peter Bayerdorfer, Eindringlinge, Marionetten, Automaten. Symbolistische Dramatik und die Anfiinge
des modernen Theaters, in: Jahrbuch der Deutschen Schiller-Gesellschaft 20/1976, S. 504-538.
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Versuchs zur Erneuerung der Tragddie, der mit dem Begriff des ,,Symbolismus zu
kennzeichnen ist.”

Ein bedeutungsschweres Datum ist fiir Bayerdorfer das Jahr 1906, in welchem der Berliner
Kritiker Paul Legband die ,,Renaissance der Marionette verkiindete'® — zeitgleich zum
Auftreten der kiinstlerischen Puppenspieler Paul Brann, Richard Teschner und Alexander von

Bernus.

Indem die Marionetten bei Maeterlinck als ,,Chiffren einer Entpersonalisierung, einer
restlosen Determination® festgelegt werden,'' so behauptet Bayerdorfer in seiner scheinbar
paradoxen Hauptthese, fiihrten sie zum Beweis der Unmdglichkeit von Tragik. Diese bedinge
ein notwendiges Moment menschlicher Freiheit, das angesichts eines solchen Fatalismus
nicht mehr gegeben sei — daher durchbreche die Figurenkonzeption letztendlich Maeterlincks
Versuch zur Schaffung einer neuen Tragddie und 6ffne den Weg zur nihilistischen und
absurden Dramatik. Aus Maeterlincks Schaffen resultiere auBerdem die Aufwertung von
Szenerie, Biihnenraum und vor allem Regie gegeniiber dem Theatertext, die Aktivierung des
Zuschauers und die Riickbesinnung des Theaters auf seine Geschichte vor der Periode des
biirgerlichen Illusionstheaters. Der Autor unterscheidet zwei Richtungen innerhalb der
Maeterlinck-Rezeption: Eine quasi ernste behalte die metaphysische Verweisfunktion der
Figuren bei und widme sich der Lyrisierung und Restilisierung — Beispiele hierfiir wéren
Hofmannsthals Jedermann, Brechts Salzburger Totentanz und Andreevs Das Leben des
Menschen. Demgegeniiber zeigt er eine breite parodistische Maeterlinck-Rezeption auf, die
bei Strindberg, Meyerhold und in den Kabaretts in Berlin (Reinhardts ,,Schall und Rauch®,
von Wolzogens ,,Uber-Brettl“) und Miinchen (,,EIf Scharfrichter) zu finden sei. Die
Beispielwerke iiberschneiden sich nur bedingt mit dem hier interessierenden Repertoire — zum
einen, weil es sich fast ausschlieBlich um Sprechtheater handelt, zum anderen, weil
Bayerdorfer die Idee der Puppe im Theater in einen sehr weiten Kontext stellt. Auch mag die

starke Fokussierung auf Maeterlinck den Blick etwas einschranken.

Was die Theaterwissenschaft betrifft, sei hier auBerdem auf zwei neuere Monographien
verwiesen, die auf verschiedene Weise in das Thema einfithren. Ein besonders breit

angelegtes Panorama bietet die Dissertation von Didier Plassard, L Acteur en effigie.'> Der

 Ebd., S. 507.
10 Giehe oben Anm. 6.
" Bayerdorfer (1976), S. 511.

"2 Didier Plassard, L acteur en effigie. Figures de [’homme artificiel dans le thédtre des avant-gardes
historiques. Allemagne, France, Italie, Lausanne 1992.
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Begriff des Abbilds (,effigie”) sichert Plassards theaterhistorischer Perspektive eine
umfangreiche Formenvielfalt des Untersuchungsgegenstands: Das ,,Abbild des Schauspielers®
umfasst im weitesten Sinne ,,homme-marionnette, ,,homme-mannequin“ und ,,robot“, die
Verwendung von echten Puppen ebenso wie die Orientierung der Schauspieler an der Puppe.
Dem ,,Abbild* stellt er zu Beginn zusétzlich den Begriff des ,,Simulacrum* zur Seite, wobei
das Spiel mit solchen Abbildern seiner Ansicht nach zur Verdoppelung der Fiktion, zu
,,.Simulakren zweiten Grades* fiihrt." Moglicherweise vermeidet Plassard deshalb den Begriff
Puppe auf dieser hochsten Ebene, weil ,,marionnette im Franzodsischen zwar verschiedene
Puppenarten, aber nicht Roboter und Mannequin einschlief3t, also nicht allgemein genug ist —
die englische Sprache garantiert mit dem Begriff ,,puppet diese Allgemeinheit. — Die
kiinstlichen Figuren erfiillen auBerdem eine doppelte Funktion, sind zugleich ,,modé¢les

d’interpretation” und ,,remodelage de la figure humaine*."*

Auf zweierlei Interpretationstypen kommt die Forschung angesichts des Phdnomens der
Puppe. Einerseits blickt sie auf eine lange Tradition der Fiktion kiinstlicher Figuren zuriick,
die so alt ist wie die Literaturgeschichte selbst — Plassard erwédhnt hier die //ias und den
buddhistischen Tripitaka. Andererseits deutet sie die Bevorzugung der Puppe durch die
Avantgarden hiufig als Reaktion auf Industrialisierung und technischen Fortschritt. Plassard
selbst geht es vor allem darum, die im Zeitalter der klassischen Avantgarden, das er auf die

> einer Neudefinition des

Jahre 1910 bis 1930 eingrenzt, sich entwickelnden ,Kraftlinien‘'
theatralen Akts aufzuzeigen. Auf der epochalen Grenze um 1910 beharrt Plassard wiederholt,
obwohl er die Phdnomene der 1890er Jahre durchaus in seine Untersuchungen miteinbezieht.
Seiner Meinung nach herrscht zwischen Edward Gordon Craigs Aufsatz iiber die
,,Ubermarionette” von 1908 und Filippo Tommaso Marinettis Futuristischem Manifest von
1909 ein signifikanter Unterschied — zwischen Avantgarde und Nicht-Avantgarde. Als ebenso
gravierend bewertet er die Epochengrenze von 1930, die ungefihr den Beginn der
faschistischen Regimes markiert. Die lokale Eingrenzung auf die Linder Deutschland,

Frankreich und Italien nimmt Plassard im Bewusstsein vor, keine ,,vollstindige*, sondern eine

beispielhafte Untersuchung zu leisten.

Aus der ,,praavantgardistischen® Zeit kristallisiert Plassard drei Initiativen heraus, die in der

Folge als Vorbilder dienten: die Puppentheorien Maurice Maeterlincks, Alfred Jarrys und

1 Plassard (1992), S. 12.
“Ebd., S. 14
P Ebd., S. 15.
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Edward Gordon Craigs. Letzteren bewertet er in seinem Fazit, das auch die jiingere
Geschichte des Theaters seit 1930 ins Blickfeld riickt, entschieden als vergangen und
abgeschlossen:
Cette visée proprement technicienne du théatre, cette ambition a diriger hommes, sons,
lumiéres, objets, vers la réalisation d’une totalité sans aspérités et sans failles, sur une

scene et selon un rythme rigoureusement ordonnés, eut sa signification historique: elle
fut nécessaire pour rendre a 1art thétral sa cohérence et sa force.'°

Gegentiber diesem historischen ,,Kraftbeweis* des Theaters schidtze man heute wieder die
Fragilitit und Unsicherheit auf der Biihne; selbst die Puppenbiihnen hoben den Kontrast
zwischen Mensch und lebloser Figur hdufig durch offenes Spiel hervor, bei dem man die
Spieler sehen kann. Im iibrigen habe die Epoche wohl fiir die Puppenbiihnen eine noch
groBBere Bedeutung gehabt, da sie ihr, die um 1900 ganz zu verschwinden drohte, zu neuem
Selbstverstindnis und einem gleichberechtigten Platz in den Kiinsten verholfen habe.'’
Gegeniiber dieser Gegenwart begreift Plassard die von ihm untersuchte Epoche der
Avantgarden als einen ,,Moment der Krise®, in dem die realistische Illusion iiberholt war. Die
Craigsche Konsequenz aus dieser Krise, den Schauspieler durch sein totes Double zu
ersetzen, hat sich seiner Meinung nach ihrerseits iiberholt, da sie ein entscheidendes Manko
aufweise: Sie mache jegliche Identifikation des Zuschauers mit dem Biihnengeschehen
zunichte.'® Dass dies so grundsitzlich nicht stimmen kann, wusste jedoch schon Cervantes,
als er seinen Don Quijote ein Puppentheater und die Folgen von dessen identifikatorischen
Wirkungen erleben lie: Freilich ist die Identifikation mit der Puppe eine andere als die
Identifikation im Schauspielertheater, aber wére sie nicht moglich, so wiirde das

Puppentheater auch dem kindlichen Publikum kaum zusagen.

Mit den Worten, dass die Biihne ein Ort fiir ,,lebendige Prozesse, und nicht fiir mechanische
Abldufe” sei,'” urteilt Plassard Craigs Erbe ab, um sich stattdessen explizit fiir Maeterlinck
auszusprechen. Dieser habe mit seinen toten Figuren das ,,Wunderbare und Phantastische* auf

die Biihne gefiihrt, so dass wir ihm bis heute verdanken: ,,faire du personnage, non plus le

16 Diese technische Betrachtungsweise des Theaters, dieser Ehrgeiz, Menschen, Klange, Licht, Objekte zur
Realisation einer Totalitdt ohne Unebenheiten und Briiche zu fiihren, auf einer Biihne und unter strikter
Einhaltung bestimmter Abldufe, hatte seine historische Bedeutung: Es war notwendig, um der Theaterkunst ihre
Kohirenz und Kraft wiederzugeben.” (Ubers. d. Verf)) Ebd., S. 352.

17 Ebd.
" Ebd., S. 353.
' Ebd., S. 354.
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reflet de I’homme de la salle, mais le point de rencontre entre 1’image projetée de celui-ci, la

matérialisation de ses désirs, de ses peurs, la mémoire collective et le souffle de 1’inconnu*.*

Sein Vorhaben, verschiedene Avantgarde-Gruppen nacheinander vorzustellen, kann Plassard
nicht immer einlosen. Dies verrdt schon sein Inhaltsverzeichnis, wo er in mehreren
Teilkapiteln immer wieder neu auf den italienischen Futurismus zu sprechen kommt, aber
auch Gruppen und Einzelpersonen wie die Bauhaus-Bewegung oder Erik Satie behandelt, die
sich nicht unbedingt als geschlossene Avantgarde-Richtung verstanden haben. Gerade durch
diese Vielfalt, die die theoretische Pridmisse der ,,Avantgarden* sprengt, erhdlt der Leser
jedoch den Eindruck eines umfassenden Uberblicks, der mit Namen wie Emile Malespine,
Guillaume Apollinaire, Pierre Albert-Birot, Hugo Ball, Walter Mehring, Blaise Cendrars,
Sophie Taeuber-Arp, Vilmos Huszar, Vassily Kandinsky, Lothar Schreyer, Enrico
Prampolini, Fortunato Depero, Oskar Schlemmer, Raymond Roussel, Yvan Goll und vielen
anderen verschiedenste Richtungen in Literatur und Kunst vereint. Der Aspekt der Musik
bleibt dabei leider unerwihnt, obwohl Plassard Saties Le Piege de Meéduse, Parade und

Deperos Balli plastici handlungstheoretisch eingehender untersucht.

Auch in Jochen Kiefers Dissertation Die Puppe als Metapher, den Schauspieler zu denken’’
ist die Musik kaum beriicksichtigt, obwohl die im Zentrum stehenden Kiinstler Craig und
Schlemmer durchaus musikalische Beriihrungspunkte aufweisen. Allerdings bestimmt der
Autor als ,musikalische Parameter die bei den Avantgarden haufige Verwendung von
Termini aus Rhythmik und Harmonielehre fiir korperliche Akte der Schauspieler-Ténzer.
Ausgeklammert werden leider auch die Darstellungsformen des Puppen-, Objekt- und
Materialtheaters, auf die Plassard als ,.gleichberechtigte®, parallele Theaterformen immer
wieder verweist. Auch interessiert in Kiefers Arbeit weniger die Geschichte der einzelnen
theaterdsthetischen Ansétze als ihr gemeinsamer Nenner und dessen Aktualitit im Hinblick
auf heutige Theaterwelt. Als praktischer Theaterwissenschaftler hat der Autor einen

produktionséthetischen Horizont, den er auch bei den untersuchten Ansitzen hervorhebt.

Die Puppe steht als ,,Simulacrum der Asthetik schauspielerischer Titigkeit und der theatralen

Figur* im Mittelpunkt der Untersuchung,”” wobei Kiefers Begriff des ,,Simulacrum® wohl auf

20 Ebd.

*! Jochen Kiefer, Die Puppe als Metapher, den Schauspieler zu denken. Zur Asthetik der theatralen Figur bei
Craig, Meyerhold, Schlemmer und Roland Barthes, Berlin 2004.

2Ebd., S. 9.

17



die Schriften Jean Baudrillards zuriickgeht.”> Diese quasi ahistorische Benennung geht mit
dem gleichfalls ahistorischen Nebeneinander von Craig, Meyerhold und Schlemmer einerseits
und Barthes andererseits einher, der als Strukturalist und Semiotiker der 1960er und 70er
Jahre immerhin einen stark gewandelten Hintergrund fiir seine Theorie des Bunraku aufweist.
Unabhéngig davon begreift Kiefer die Puppe grundsétzlich als antinaturalistische Denkfigur:
,Der naturalistischen Forderung nach Naturwahrheit, Echtheit und Unmittelbarkeit in der
Darstellung steht die Puppe demnach als Bild der Kunst und der Inszeniertheit gegeniiber.“**
Hintergedanke dieser Metapher der Avantgarden sei die Autonomisierung des Theaters und
seiner Mittel. Dabei erscheine die Puppe keineswegs nur als ,,sprachloses und von einem
Puppenfiihrer (dem Regisseur) abhidngiges Wesen®, sondern die Denkfigur impliziere die
Forderung nach Vitalitdt und Lebendigkeit der Darstellung — sie fordere vom Schauspieler
Selbstreflexion und stelle ihm eine neue Autonomie als Kiinstler in Aussicht.”® Anhand der
Puppe werde die Tétigkeit des Schauspielers als ,,signifikantes, selbstidndiges, konzeptionell

bedingtes und die Subjektivitdt iliberschreitendes Handeln, das ethisch begriindbar ist®,
gedacht.

In Bezug auf die Puppe verweist der Materialbegriff Kiefer zufolge auf die imagindre Kraft
der Bewegung eines Objekts. Die Ordnung dieser Bewegung habe ,,alleine die Potenz, als
nachvollziehbar, intentional und bedeutend wahrgenommen zu werden.*?’ Definiert als Al
bewegende Materie®, symbolisiere die Puppe die Objektiviertheit der theatralen Akte.”® Als
Artefakt ist sie Vorbild fiir die kunstvolle Arbeit des Schauspielers an der theatralen Figur.
Indem sie Handlungs- und Bewegungskonzeptionen vorgibt, werden Emotionen bewusst
initiiert und gefiihrt, und die Subjekt-Objekt-Antinomie hebt sich fiir den Schauspieler auf.*
Letztlich nutzten laut Kiefer die Avantgarden die Puppe als ,,Ubergangssymbol, das dem
Schauspieler als Sinnbild theatraler Darstellung dazu dient, von den Gegebenheiten seiner

. 30
Person zu abstrahieren.*

Mit dieser Aussage wird deutlich, wie ein rein metaphorisches
Verstindnis des Phidnomens ,,Puppe” einen groBen, gegenstindlichen Bereich der
theaterhistorischen Gegebenheiten ausspart — die Arbeit mit der Puppe selbst. Kiefers Buch ist

ein Beispiel dafiir, in welchem MaBle das Figurentheater auch heute noch von der

* Jean Baudrillard, Die Ordnung der Simulakren (1976).
** Kiefer (2004), S. 10.

Ebd., S. 11, 30.

**Ebd., S. 66.

*"Ebd., S. 68f.

*#vgl. ebd., S. 138.

¥ Vgl. ebd., S. 139.

Y Ebd., S. 140.
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Theaterwissenschaft geringgeschitzt werden kann, so dass es aus ,asthetischen

Uberlegungen zur Puppe véllig herausfillt.

Wie sieht es dann aber auf der Seite der Puppenspielhistoriographen aus? Hier wird das
Thema bisher nur im ganz grofen Rahmen der Geschichte des Figurentheaters, etwa von
Henryk Jurkowski, gestreift.”' Dieser verteilt die hier erorterten Phianomene auf zwei Kapitel,
wobei er unter dem Titel ,Attracting the Artists” das als ,kiinstlerisch® verstandene
Figurentheater mit den Initiativen Maurice Sands, Louis Emile Durantys und Lemercier de
Neuvilles in den 1850er und 60er Jahren beginnen ldsst. Das Kapitel ,,Modernist Initiatives*
versammelt unter dem etwas weiter als die ,,Avantgarden* gefassten Begriff der ,,Moderne*
die Cabarets, Bouchors Petit-Théatre, Maeterlinck, Jarry, Andrej Belij, Vladimir Azow und
andere russische Initiativen, Benois Constant Coquelin, Craig, Meyerhold, Aleksandr Tairov,
Julia Slominska und speziell in einem Avantgarde-Abschnitt Fernand Léger, Cocteaus
Parade, Kokoschkas Sphinx und Strohmann, Dada Ziirich, Sophie Taeubers Konig Hirsch,
Otto Morachs La boite a joujoux nach Debussy, Deperos Balli plastici, Pierre Albert-Birots
Matoum et Tévibar, Prampolinis Il mercante di cuori, Alexandra Exter, das Laboratoire Art et
Action, Bauhauskiinstler wie Paul Klee, Oskar Schlemmer, Laszl6 Moholy-Nagys Die
Mechanische Exzentrik, Kurt Schmidt und Ilse Fehling. Auch das darauffolgende Kapitel
reiht sich noch in die Zeit der Moderne ein, indem es die Puppentheater Paul Branns, Ivo
Puhonnys, Richard Teschners und anderer nennt, die zumindest modernistische Anzeichen

aufweisen und sich durch ihre kiinstlerischen Anspriiche (artistic puppet’

) vom
traditionellen Puppentheater abheben. Bei aller darstellerischen Breite geizt der Autor
bisweilen mit Quellenbelegen. Fiir die zuletzt erwidhnten Theater Paul Branns und Ivo
Puhonnys erwdhnt er zahlreiche musikalische Programmpunkte, macht jedoch zur

Musikpraxis keinerlei Angaben.

Gerd Taube widmet in seiner Monographie Puppenspiel als kulturhistorisches Phdnomen
ebenfalls einen Abschnitt der Entwicklung ,,vom ,volkstiimlichen’ Puppentheater zum
Jkiinstlerischen’ Puppentheater (1900-1930)“.>* Taubes strikt auf den deutschen Sprachraum
zentrierte Betrachtung fiihrt ihn zu der Behauptung, dass Edward Gordon Craigs
Uberlegungen nur in einem Fall, nimlich in Ivo Puhonnys , Kiinstler-Marionettentheater* in

Baden-Baden, von Puppenspielern reflektiert worden seien. Das Schweizerische

*! Henryk Jurkowski, 4 History of European Puppetry. Bd. I: From its Origins to the End of the 19th Century,
Lewiston u. a. 1996, Bd. II: The Twentieth Century, Lewiston u. a. 1998.

32 Jurkowski (1998), S. 92.
3 Gerd Taube (1995), S. 126—144.
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Marionettentheater Ziirich iibersieht er dabei in seinen exemplarischen Untersuchungen, die
aufler Puhonny noch Paul Brann in Miinchen und Richard Teschner in Wien betreffen —
wiederum ohne ndher auf die musikalische Praxis dieser Puppenspieler einzugehen. Die
Bezeichnung ,kiinstlerisches Puppenspiel mochte der Autor, der auch dem Begriff
,Figurentheater” sehr kritisch gegeniibersteht, stets nur in Anfiihrungszeichen geschrieben
sehen — als Hinweis auf den Diskurs einer neuen Puppenspieler-Generation, die sich so vom
herkdémmlichen, ,,volkstiimlichen® Puppentheater abgrenzen wollte. Diese ,Kiinstler”, so
Taube, ,,entdeckten im Puppentheater eine Mediationsform, die geeignet schien, ihre eigenen
kiinstlerischen Vorstellungen als Graphiker, Bildhauer oder Schauspieler/Regisseur besser zu
verwirklichen [...]. Damit profilierten sie das Puppenspiel (als Bestandteil der

«3 " Unter

Mediationsform  Puppentheater) zu einer kiinstlerischen Ausdrucksform.
,Mediationsform™ versteht Taube dabei den ,Modus procedendi der Verkniipfung
verschiedener kommunikativer Gestalten und Vorginge zu einem komplexen

kommunikativen ProzeB“.>> Er benennt nun

drei Aspekte, die das ,kiinstlerische* Puppenspiel zu einem wirklich artifiziellen
Puppentheater gemacht haben. Das war zum einen das neue Verstandnis von Kunst, die
als ein Feld unbegrenzter Kreativitit begriffen wurde. Die Puppenspielerneuerer
verfiigten zumeist allein, nur von wenigen Helfern unterstiitzt, iiber das kiinstlerische
Experimentier- und Versuchsfeld eines praktischen Modells des groBBen
Schauspielertheaters. Das war zum zweiten die Betonung der absoluten Kiinstlichkeit,
des Gemachten, und der gleichzeitigen Behauptung dieser Kunst als selbstindiger,
eigenen Gesetzen gehorchender Welt. Zum dritten war das damit verbundene
tendenzielle ,,Verschwinden des Subjekts” im Kunstproze im Puppentheater ganz
augenscheinlich, ist doch der Mensch im Puppenspiel nur in der Tatigkeit, kaum aber
korperlich prisent.”®

Diese Uberlegungen sind sicherlich auch iibernational anwendbar und treffen auf Alfred
Jarrys Théatre des Pantins ebenso zu wie auf das Petit-Théatre von Maurice Bouchor und
Henri Signoret, wobei beide Beispiele unmittelbar vor dem von Taube angegebenen
Zeitrahmen von 1900 bis 1930 liegen. Der experimentelle Charakter des Figurentheaters und
seine Modellhaftigkeit in Bezug auf das Schauspielertheater waren auflerdem bei all den
Kiinstlern relevant, die nach und neben dem Figurentheater auch auf die menschliche Biihne
zuriickgegriffen haben, wie Erik Satie, Paul Hindemith, Manuel de Falla, Ernst Toller und
Ernst Krenek.

3 Ebd., S. 133.
3 Ebd., Anm. 81.
3 Ebd., S. 143.
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Taubes These, die beispielsweise auch John McCormick in seiner Studie {iber das ,,populére
Puppentheater Europas“ aufgreift,”” — dass einer Untersuchung des Puppenspiels
grundsétzlich eine sozial- und kulturhistorische eher als eine literar- oder theaterhistorische
Perspektive angemessen sei —, scheint insbesondere auf das ,,populédre®, ,traditionelle*
Puppentheater zuzutreffen. Das Repertoire des sich als ,kiinstlerisch® verstehenden
Figurentheaters des friihen zwanzigsten Jahrhunderts wollte jedoch in vieler Hinsicht als
gleichberechtigt mit den Werken der grofen Biithnen gelten und fordert darum, gerade weil es
héufig als Antitheater konzipiert ist, die Behandlung als Kunstwerk, das als literarischer und

musikalischer Text und performativer Akt in die Theatergeschichte eingegangen ist.

Der Musikwissenschaftler, der sich als erster und bisher wohl einziger mit dem musikalischen
Figurentheater des frilhen zwanzigsten Jahrhunderts als Gesamtphidnomen beschiftigt hat,
bleibt der Amerikaner John Mohr Minniear, dessen Dissertation Marionette Opera: lIts
History and Literature (North Texas State University 1971) in vieler Hinsicht grundlegende,
wenn auch nicht immer ganz korrekte Informationen bietet. In seinem korrellierenden Artikel

im New Grove Dictionary definiert Minniear das Genre ,,puppet opera® wie folgt:

Usually a mixed genre containing both music and spoken dialogue, performed on a
specially designed stage by puppets (string, hand or rod). The works may take the form
of serious or comic operas, plays with incidental music or interpolated songs, or
ballets.”®

Der Gedanke einer Mischgattung, welche die unterschiedlichsten Formen vom Theaterstiick
mit Bithnenmusik bis zur vollgiiltigen Oper annehmen kann, scheint insbesondere auch fiir
das musikalische Figurentheater des frithen zwanzigsten Jahrhunderts konstitutiv zu sein, zu
einer Zeit, als sich die Gattung gewissermallen neu formierte. Dass fiir die Untersuchung
solcher vielfdltiger Formen die Kontextualisierung eine bedeutende Rolle spielt, erwéhnt
Minniear gleich zu Beginn seines Vorworts.” Sein Buch behandelt schwerpunktmiBig die
Zeit des 17. und 18. Jahrhunderts und kommt erst am Ende auf die hier untersuchte Periode zu
sprechen (,, Twentieth-Century Revival“*”), die hauptsichlich mit einem Katalog von Namen

und Werken abgehandelt wird. Das 19. Jahrhundert {ibergeht der Autor als eine ,,period of

*7 John McCormick, Popular Puppet Theatre in Europe 18001914, Cambridge 1998.

*¥ John Mohr Minniear, Puppet opera, puppet theatre, in: "NGrove, Bd. 20, S. 602 f.

%% John Mohr Minniear, Marionette Opera: its History and Literature, Diss., North Texas State University 1971,
S. 1ii.

“0Ebd., S. 331-389.
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transition®,* die lediglich Realistisch-Imitatorisches nach dem Vorbild der groBen Theater —
nur in Italien nach dem Vorbild der Oper — auf der Puppenbiihne hervorgebracht habe. Das
,»Wiederaufleben des beinahe verschwundenen Puppentheaters Ende des 19. Jahrhunderts
geschehe dann im Rahmen seiner Entdeckung durch die Kiinstler, die Minniear mit George

und Maurice Sand in Frankreich beginnen lésst.

Das Repertoire des musikalischen Figurentheaters im Anhang der vorliegendenden Arbeit
basiert zundchst auf den diesbeziiglichen Recherchen John Mohr Minniears, die jedoch
aufgrund der stark verbesserten Recherchemdglichkeiten in Internetdatenbanken vielfach
erweitert und teilweise korrigiert werden konnten. Im Ubrigen wird auf die
musikwissenschaftliche Sekundérliteratur zu den einzelnen bekannteren Beispielwerken von

Erik Satie, Manuel de Falla oder Paul Hindemith im jeweiligen Kapitel verwiesen.

“'Ebd., S. 331.
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Il. Die Puppe als Symbol im Paris der 1890er Jahre

Ich duBerte meine Verwunderung zu sehen, welcher Aufmerksamkeit er diese, fiir
den Haufen erfundene, Spielart einer schonen Kunst wiirdige. [...] Er lachelte, und
sagte, er getraue sich zu behaupten, dal wenn ihm ein Mechanikus, nach den
Forderungen, die er an ihn zu machen dichte, eine Marionette bauen wollte, er
vermittelst derselben einen Tanz darstellen wiirde, den weder er, noch irgendein
anderer geschickter Ténzer seiner Zeit [...] zu erreichen imstande wire.*

2.1 Perfekte Grazie und Gottahnlichkeit:
romantische Ideen der Puppe

Zu Recht gewihrt der amerikanische Slawist und Komparatist Keith Tribble in seiner
Dissertation iiber das ,,Europdische symbolistische Theater den Ideen der deutschen
Romantiker einen breiten Raum.” Nicht nur das symbolistische Theater, sondern
insbesondere auch das Figurentheater des so genannten symbolistischen Zeitalters — Tribble
bezeichnet mit diesem weitgefassten Begriff die Jahre zwischen 1890 und 1920 — machte sich
die romantische Idee der Puppe zu eigen. Da es im Folgenden um musikalische
Figurentheater-Phinomene im Umkreis des franzdsischen Symbolismus der 1890er Jahre
gehen soll, lohnt ein kurzer Blick auf die entsprechenden Texte. Heinrich von Kleists Artikel
Uber das Marionettentheater aus dem Jahr 1810* ist davon wohl der bekannteste und hatte
nicht nur in dem hier untersuchten Zeitabschnitt, sondern im gesamten zwanzigsten und auch
noch im einundzwanzigsten Jahrhundert den meisten Einfluss.”” Obgleich dieser

vielbesprochene Essay und seine Hauptthese, die Marionette iibertreffe den Menschen an

*2 Heinrich von Kleist, Uber das Marionettentheater, in: Ders., Werke und Briefe, hrsg. von Siegfried Streller
u. a., Berlin 1993, Bd. 3, S. 475.

# Keith Tribble, European Symbolist Theater: Conventions and Innovations. Diss. University of Washington,
1990. Dissertations & Theses: Full Text, ProQuest. Web. 15.01.2011, S. 176-273.

* Erschienen am 12.-15.12.1810 in den Berliner Abendblittern, vgl. Heinrich von Kleist (1993), Bd. 3, S. 732.

* Vgl. z. B. Martin Kley, German Romanticism Goes to Hollywood: Heinrich von Kleist’s “On the Puppet
Theater” and ‘Being John Malkovich’, in: South Central Review 24.3 (Herbst 2007), S. 23-35.
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Grazie, hiufig als ,extravagante Idee eines AuBenseiters begriffen wurde,”® hat die
Wiirdigung der Theaterpuppe um die Wende zum 19. Jahrhundert auch andernorts
stattgefunden. So erschienen 1778 und 1806 zwei grofere Sammlungen von
Marionettenstiicken im Druck?’ — erste Versuche, das Unterhaltungsmedium des ,,Pobels®,
wie es bei Kleist heil3t, zu literarisieren. Joseph von Eichendorff, Achim von Arnim, Clemens
Brentano, Ludwig Tieck, Justinus Kerner und E. T. A. Hoffmann schrieben fiir oder iiber
Marionetten- und Schattenspiel; die Stiicke wurden teilweise in privatem Rahmen

aufgefiihrt.**

Tribble unterscheidet zwei Linien im romantischen Puppengedanken: Die deterministisch-
negative Idee der willenlosen Marionette ldsst sich von Johann Wolfgang von Goethe bis zu
Ludwig Tieck verfolgen. Freilich existiert diese Idee seit der Antike; nun aber wird die

Drahtpuppenmetapher der Leblosigkeit beinahe zum Gemeinplatz in der Literatur:

Ich stehe wie vor einem Raritdtenkasten und sehe die Manngen und Géulgen vor mir
herumriikken und frage mich oft, ob’s nicht optischer Betrug ist. Ich spiele mit,
vielmehr, ich werde gespielt wie eine Marionette und fasse manchmal meinen Nachbar
an der holzernen Hand und schaudere zuriick.*

Eine positive Sicht vertreten hingegen von Heinrich von Kleist, Justinus Kerner und E. T. A.
Hoffmann.”® Diese Linie sieht in der Puppe ein gottihnliches Wesen, den idealen
Schauspieler. In Kleists Text ist dieser ideale Schauspieler dariiber hinaus als Tanzer von
Anfang an mit der Idee der Musik verbunden. Das Marionettentheater zeigt ,kleine
dramatische Burlesken, von Gesang und Tanz durchwebt®;’' das Ténzerideal ist die
,,Antigravitéi‘[“,52 d. h. die Schwerelosigkeit und insbesondere die Grazie, die aus der

Abwesenheit von Bewusstsein resultiert:

46 Ulrich Johannes Beil, Klassische und transklassische Asthetik Kleists erwidert Schiller in , Uber das
Marionettentheater’, in: Akten des XI. Internationalen Germanistenkongresses Paris 2005 ,,Germanistik im
Konflikt der Kulturen®“ Bd. 11 (= Jahrbuch fiir Internationale Germanistik A 87), Bern u. a. 2008, S. 75.

*7 Johann Friedrich Schink, Marionettentheater, Wien/Berlin/Weimar 1778; Siegfried August Mahlmann,
Marionetten-Theater oder Sammlung lustiger und kurzweiliger Actionen fiir kleine und grosse Puppen, Leipzig
1806.

* Tribble (1990), S. 178. Aus Hoffmanns Erzihlung Der Sandmann entsprang ein beliebtes Motiv der
Automatenpuppe, das seinen Weg nicht nur auf die franzosischen Theaterbiihnen (Les Contes d’Hoffinann von
Jules Barbier und Michel Carré, 1851), sondern mit Léo Delibes’ Ballett Coppélia 1870 und mit Jacques
Offenbachs Oper Les Contes d’Hoffmann 1881 auch auf die Musiktheaterbithnen fand.

* Johann Wolfgang von Goethe, Die Leiden des jungen Werthers, in: Ders., Werke: Hamburger Ausgabe in 14
Bd., Bd. 6, Hamburg 1968, S. 65.

¥ Ebd., S. 177.
T Kleist (1993), Bd. 3, S. 473.
2 Ebd., S. 477.
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Wir sehen, dal in dem MalBe, als, in der organischen Welt, die Reflexion dunkler und
schwicher wird, die Grazie darin immer strahlender und herrschender hervortritt. [...] so
findet sich auch, wenn die Erkenntnis gleichsam durch ein Unendliches gegangen ist,
die Grazie wieder ein; so, dal} sie, zu gleicher Zeit, in demjenigen menschlichen
Korperbau am reinsten erscheint, der entweder gar keins, oder ein unendliches
BewuBtsein hat, d. h. in dem Gliedermann, oder in dem Gott.>

Wihrend die Kleist-Forschung bis heute dazu tendiert, die Marionette als Metapher zu
verstethen und diese  philosophisch, poetologisch, satirisch, psychoanalytisch,
theatergeschichtlich oder balletthistorisch zu deuten,”* scheint man im Paris der 1890er Jahre
Kleists Hauptaussage von der gottdhnlichen Marionette zundchst ganz wortlich verstanden
und angewendet zu haben: IThre Uberlegenheit gegeniiber dem Schauspieler, begriindet mit
dem Vorteil, dass sie ,,sich niemals ziert“,55 rekurriert als Motiv mannigfach in den
Presseartikeln des Petit-Théatre de la Galerie Vivienne; auch das Motiv der Gottdhnlichkeit
erscheint hier und schldgt sich spdter auch in Edward Gordon Craigs Theorie der

,,Ubermarionette* nieder.

Ungeféhr zeitgleich mit Kleists Essay formulierte auch Justinus Kerner den Gedanken, dass
die Puppe dem Theaterschauspieler iiberlegen sei. Er spielte dabei mit dem Paradoxon der
Natiirlichkeit und Belebtheit des Unbelebten und formulierte als erster den Gedanken der

theatralen Einheit und der daraus folgenden unbedingten Glaubwiirdigkeit der Puppe:

Es ist sonderbar, aber mir wenigstens kommen die Marionetten viel ungezwungener,
viel natiirlicher vor, als lebende Schauspieler. Sie vermodgen mich viel mehr zu
tauschen. Beim Schauspieler weill man, er moge unter einer Rolle auftreten, unter
welcher er wolle, eben immer, wer es ist [...]. Die Marionetten aber haben kein
auBlertheatralisches Leben [...]. Bei Marionetten und Schattenspielen ist eher die
Téuschung, als gehe diese Begebenheit wirklich im Ernste an einem Ort der Welt vor
und kénne wie durch einen Zauberspiegel hier im Kleinen, als in einer camera obscura
mit angesehen werden.>®

> Ebd., S. 480.

**Vgl. Gunhild Oberzaucher-Schiiller, Leben und Werk des Herrn C.. Eine Marginalie zu Kleists Uber das
Marionettentheater, in: Prima la danza! Festschrift fiir Sibylle Dahms, hrsg. von G. Oberzaucher-Schiiller, D.
Brandenburg und M. Woitas, Wiirzburg 2004, S. 233-252. Einziger puppenhistorischer Ansatz bleibt bisher der
Aufsatz Alexander Weigels, Konig, Polizist, Kasperle... und Kleist, in: Impulse. Aufsitze, Quellen, Berichte zur
deutschen Klassik und Romantik, hrsg. von Walter Dietze und Peter Goldammer, Folge 4, Berlin / Weimar
1982, S. 253-277. Weigel sieht Kleists Text als kritische Bezugnahme auf die koniglich-preuBische
Sauberungsaktion gegen die Berliner Marionettentheater seit 1810.

>3 Kleist (1993), Bd. 3, S. 476.

*% Brief Kerners an Ludwig Uhland, s.d. zit. in: Karl Mayer, Ludwig Uhland. Seine Freunde und Zeitgenossen.
Erinnerungen, Stuttgart 1867, Bd. 1 (1807-13), S. 140.
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Nur wenige Jahre spéter greift E. T. A. Hoffmann das Argument in seiner 1819 erschienenen
Erzéhlung ,,Seltsame Leiden eines Theaterdirektors® auf und macht es zur Pointe des Dialogs
zwischen zwei Theaterdirektoren: Am Ende der langen Diskussion riihmt sich der eine
Gesprichspartner, die ideale, stets gehorsame Schauspielertruppe zur Hand zu haben, und
zeigt dem anderen ,eine gute Anzahl der allerzierlichsten und wohlgebautesten

Marionetten. >’

In Frankreich setzt das romantische Interesse an der Marionette erst um die Jahrhundertmitte
ein. Charles Nodier, Mitbegriinder der franzosischen Romantik, verdffentlichte 1842 und
1843 zwei Aufsitze iiber Puppen in der Revue de Paris.”® Ebenso wie Charles Magnin, der
1852 die erste Geschichte des Puppentheaters herausgab,” verfolgte Nodier dabei ein eher
wissenschaftlich-historisches Interesse. Er vermutete den Ursprung des Puppentheaters und

damit auch des Theaters iiberhaupt in der ,,poupée, der Spielpuppe des ,,kleinen Madchens*:

Je voudrais pouvoir donner aux comédiens une origine plus illustre, mais il m’est
parfaitement démontré qu’ils descendent en droite ligne des marionnettes. [...] La
poupée a donné naissance aux marionnettes, qui ont donné naissance a la comédie.*

Wie die deutschen Romantiker bestand Nodier auf einer Uberlegenheit der Puppe gegeniiber
dem Schauspieler. Seine historische — und, wie sich spiter herausstellen sollte, irrtiimliche®' —
Begriindung dieser Uberlegenheit untermauerte er spiter mit dem Gedanken der
iiberzeugenden Einfachheit, die im Schauspiel verloren gegangen sei.®’ In seinem zweiten
Aufsatz ndherte er sich mit der Schilderung eines traditionellen Puppen-Krippenspiels aus
Stidfrankreich dem eigentlichen Ursprung des Puppentheaters in der religidsen Sphére.
Charles Magnin und Ernest Maindron, seine Nachfolger als Puppenhistoriographen, leiteten

die Marionetten etymologisch von Marien-Figurinen, allgemein von beweglichen

STE. T. A. Hoffmann, Poetische Werke, Berlin 1958, Bd. 4, S. 110.

3% Charles Nodier, Les Marionnettes, in: Revue de Paris, 4e série, T. 11, Nov. 1842, S. 5-19 und T. 17, Mai
1843, S. 221-242.

*% Charles Magnin, Histoire des marionnettes en Europe de [’antiquité jusqu’a nos jours, Paris 1852, *1862. Die
erste deutschsprachige Puppentheatergeschichte erschien vier Jahre spéter: Johann Georg Theodor Grisse, Zur
Geschichte des Puppenspiels und der Automaten, in: Die Wissenschaften im neunzehnten Jahrhundert, ihr
Standpunkt und die Resultate ihrer Forschungen. Eine Rundschau, hrsg. von einem Verein von Gelehrten,
Kiinstlern und Technikern unter der Redaction von J. A. Romberg, Bd. 1, Sondershausen 1856, S. 626—675.

60 »lch wollte, ich kdnnte den Schauspielern eine vornehmere Herkunft zuweisen, aber es hat sich mir klar
erwiesen, dass sie in direkter Linie von den Theaterpuppen abstammen. [...] Die Spielpuppe gebar die
Theaterpuppe, und aus dieser wurde das Schauspiel geboren.” (Ubers. d. Verf.) Nodier (1842), S. 6.

1 Weder stammt die Theaterpuppe von der Kinderpuppe ab, noch entwickelte sich die Schauspielerei aus dem
Puppentheater.

%2 Epd.,, S. 8.
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Gotterstatuen der Antike und animierten Statuetten des Mittelalters her.’ Insbesondere fiir
das religiose Theater, so bemerkte schon Nodier, seien Puppen eher als Menschen geeignet,
die sich bei der Darstellung des Gottlichen der Siinde der Blasphemie aussetzten: ,,Quels

. . r . B 64
hommes seraient dignes de représenter un pareil poéme?“

Zur Zeit dieser theoretischen Uberlegungen entstand ein literarisch ambitioniertes
Puppentheater, das als romantischer Vorldufer der Institution des avantgardistischen
Privattheaters gelten kann: Das ,,Théatre des Amis* der Schriftstellerin George Sand (1804—
1876) und ihres Sohns Maurice (1823—-1889) gab als privates Handpuppentheater seit 1847
zahlreiche Auffithrungen im Freundeskreis. Die Unternehmung gehort der Kategorie des
odivertissement du salon“” an; sie ging aus der birgerlichen Tradition des
Improvisationstheaters, der Scharaden und Sketche hervor, gewann jedoch {iber den
Zeitvertreib hinaus kiinstlerische Bedeutung. Dies ist etwa einem Essay der Dichterin zu
entnechmen, den sie kurz vor ihrem Tod 1876 veroffentlichte und der die Geschichte des seit
dreiBig Jahren bestehenden Puppentheaters und das besondere Verdienst Maurice Sands
detailreich darstellt.® Obgleich das ,,Théatre des Amis* zunichst in Nohant, dem Landgut der
Dichterin im Berry, situiert war — erst nach ihrem Tod verlegte Maurice Sand es in seine
Pariser Wohnung —, setzte sich das Publikum von Anfang an aus Pariser Gésten zusammen,

so dass das Puppentheater von Nohant zur Pariser Theatergeschichte zu zdhlen ist.

Einige wichtige Merkmale des kiinstlerisch ambitionierten Figurentheaters lassen sich an
diesem frithen Beispiel bereits festhalten: Es dient zunichst dem ,,amusement* in einer
privaten Sphére, was ein wenig an das Fiirsten-Divertissement des 18. Jahrhunderts erinnern
mag, umso mehr, als auch George Sand der europdischen Aristokratie entstammte;
andererseits ist es klar dem gehobenen Biirgertum zugeordnet und findet im Salon des
spateren 19. Jahrhunderts als einem Ort des kiinstlerischen Diskurses statt. Die im Publikum
befindlichen Kiinstler und Literaten werden nicht selten auch zur aktiven Beteiligung als
Spieler herangezogen. Der Charakter des Experimentellen scheint in den Uberlegungen
Maurice Sands auf, der zur Verbesserung der Illusion beispielsweise die Lichteffekte eines als

Pupille verwendeten glinzenden Nagelkopfes nutzte, und zeigt sich auch in der Gepflogenheit

63 Vgl. Magnin (1852), S. 11 ff., 56 und Ernest Maindron, Marionnettes et guignols. Les poupées parlantes et
agissantes a travers les dges, Paris 1900, S. 99 u. a.

% Nodier (1843), reed. in: Charles Nodier, Nouvelles, suivies des Fantaisies du dériseur sensé, Paris 1850,
S. 427.

% Vgl. Annie Gilles, Images de la marionnette dans la littérature, Nancy 1993, S. 102.

% George Sand, Le Thédtre des marionnettes de Nohant, in : Le Temps, 10./12.05.1876, neu hrsg. von Bertrand
Tillier, Rezé 1998.
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der Dichterin, das Puppentheater als Probebiihne fiir ihre Schauspiele zu verwenden, vor der
,richtigen” Auffiihrung in Paris. Indem sie Puppen- und Schauspielertheater als ,,ein und
dieselbe dramatische Kunst“ bezeichnet,’” wertet sie das erstere zwar auf, nimmt jedoch
offensichtlich einen spezifischen Puppencharakter noch nicht wahr. Sands Verstindnis des
Puppentheaters — ,le plaisir vrai avec son sens naif et sympathique, son modeste

«68

enseignement caché sous le rire ou la fantaisie®”” — folgt dem klassischen Ideal des docere et

delectare. Es muss aber auch als Reaktion auf die politisch-historischen Umsténde verstanden

“6% empfand. Die

werden, da Sand das Second Empire als eine ,,époque ennuyeuse et triste
Enttduschung der fehlgeschlagenen 1848er Revolution, fiir deren Ziele sie sich eingesetzt
hatte, und der Staatsstreich Louis-Napoléons 1852 bewegten sie zu einem Riickzug in die

Privatsphire;’’ dabei bot das Puppentheater eine vor der Zensur relativ geschiitzte Nische.

Neben dem Nischenstandort, der die Mdoglichkeit von politisch subversiven AuBerungen
implizierte,” ist ein weiteres Merkmal des Puppentheaters der Bezug zu italienischen
Vorbildern, die auf der zunédchst meist improvisatorischen Puppenbiihne eine wichtige Rolle
spielten: Die Handpuppen in Nohant wurden auch als ,,pupazzi“ bezeichnet — das italienische
Lehnwort ist seit 1852 in der franzdsischen Sprache nachgewiesen; auBlerdem schuf Maurice
Sand auch eine groBere Anzahl Charaktere aus der Commedia dell’arte. Doch weniger die
italienischen Urspriinge als vielmehr das Volkstiimliche und auch das Kindliche standen im
Mittelpunkt des Interesses,”* obgleich sich das Puppentheater keineswegs an das ,,Volk* oder

Kinder als Rezipienten richtete.

Auch wenn das Puppentheater der Sands noch keine avantgardistischen Ambitionen hatte,
bildete es dennoch schon eine neue Theaterform, die durch die Zusammenarbeit
verschiedener Kiinste geprigt war.”” Zu Literaten, Schauspielern und bildenden Kiinstlern
sollten bald auch Musiker hinzutreten. Ein erstes Beispiel dafiir sind die
Klavierimprovisationen von Georges Bizet, Charles Gounod und Léo Delibes zu Louis

Lemercier de Neuvilles satirischen Puppen-Revuen in den Pariser Salons seit den 1860er

7vgl. Sand (1998), S. 45.

% Ebd., S. 91.

% Ebd., S. 89.

0 La comédie est le plus vif amusement de la vie intime*, ebd. S. 43.

n Vgl. z. B. den Puppenspieler-Roman L’Homme de neige (1858), sowie Jean Perrot, Le Secret de Pinocchio.
George Sand & Carlo Collodi, Paris 2003, S. 11.

2vgl. Perrot (2003), S. 10.

7 Der Puppenhistoriograph Henryk Jurkowski fasst diese Gruppierung in einem Kapitel des Titels ,,Attracting
the Artists” zusammen, vgl. Jurkowski (1996), S. 380 ff.
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Jahren.” Der ,bedeutendste Puppenspieler des Second Empire*’” griff nicht auf die
volkstiimliche Tradition des Puppenspiels zurlick wie Maurice Sand, sondern entwickelte mit
seinen karikaturistischen Flachfiguren, die er ebenfalls ,,pupazzi® nannte, eine ,.eigene Idee

eines modernen Figurentheaters®.”®

Eigens fiir die literarische Puppenbiihne komponierte Musiken entstanden in rudimentérer
Form in den 1860er Jahren auch im Miinchner Marionettentheater des Josef Leonhard
Schmid, das der als ,,Kasperlgraf* beriihmt gewordene Franz Graf Pocci, Hofmusikintendant
und spiter Oberstkdmmerer unter Ludwig I., Maximilian II. und Ludwig II., seit der
Griindung 1858 mit Stiicken und Musiken belieferte.”” Bereits sein frithestes Werk, mit dem
Titel ,,Puppenspiel (1845), verwendet in fast jeder Szene Biihnenmusiken, Versatzstiicke aus
Opern von Meyerbeer, Rossini und Weber sowie eigene Arien, Ballette und Chére.”® Da
dieses Theater durch seine Hauptfigur, den Kasperl Larifari, ganz in der burlesk-komischen
Tradition des Puppenspiels aufging, wurden auch Opernparodien gegeben, insbesondere auf
die Werke Richard Wagners, der in den 1860er Jahren zu einem der wichtigsten

Gesprichsthemen am Miinchner Hof avancierte.””

Wagner selbst sollte bald darauf die romantische Idee von der Uberlegenheit der Puppe fiir
sich entdecken und sie in geradezu hellseherischer Weise neu formulieren. In seinem Essay
,,Uber Schauspieler und Singer, der nach einem Theaterbesuch in Heidelberg im Mai 1871

entstand, beschwort er das Kasperltheater als Theater der Zukunft:

In Wabhrheit ist mir kiirzlich aus einer zufélligen Begegnung mit einem solchen Theater
[= Kasperltheater] ein letztes Licht der Hoffnung fiir den produktiven deutschen

" vgl. Jurkowski (1996), S. 397. Die Quellenlage scheint, was die musikalische Situation betrifft, leider duBerst
diirftig. Jurkowski bemerkt auch, dass Chopin im Sandschen Puppentheater improvisiert habe, was angesichts
seiner Trennung von George Sand 1847 nur von kurzer Dauer gewesen sein kann. Vgl. ebd. S. 380.

> Ebd., S. 391.
7S Ebd.

7 Andere Komponisten waren Otto von Pritorius, Georg Kremplsetzer, Heinrich Schonchen, Julius Lang, Josef
Stich und Karl Horak; das Marionettentheater verfiigte liber ein Spinett, Flote und Streichquartett. Vgl. Michael
Dirrigl, Franz Graf Pocci, der Kasperlgraf. ,, drier kiinege getriuwer kameraere “, Nirnberg 2001, S. 114.

" Vgl. Giinter Goepfert, Franz von Pocci. Vom Zeremonienmeister zum ,, Kasperlgrafen*. Lebens- und
Schaffenswege eines universellen Talents, Dachau 1999, S. 88 f.

'S0 gab man z. B. am 31.10.1869 Isarblech vulgo Rheingold, eine grofie Opernparodie mit Musik, Gesang und
Tanz in 1 Aufzug und 6 Abtheilungen und einem Vorspiel zum Vorspiel betitelt: Ein Selbstmords-Projekt, am
20.11.1870 anldsslich der UA der Walkiire: Undingsholzerei und Weiberspektakel vulgo Die Walkiire. Eine
Parodie, die gleich nach dem Isarblech kommt, in 3 Aufziigen. Musik von verschiedenen Meistern, Gesellen und
Lehrbuben. Vgl. Reinhard Valenta, Franz von Poccis Miinchener Kulturrebellion (= Literatur aus Bayern und
Osterreich. Literarhistorische Studien IV), Miinchen 1991, S. 243, 350 und Andrea Schneider, Die parodierten
Musikdramen Richard Wagners. Geschichte und Dokumentation Wagnerscher Opernparodien im
deutschsprachigen Raum von der Mitte des 19. Jahrhunderts bis zum Ende des Ersten Weltkriegs (= Wort und
Musik. Salzburger akademische Beitrdge 27), Anif/Salzburg 1996, S. 209 f.
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Volksgeist aufgegangen; und zwar geschah dief3, als ich von dem vorangehenden
Eindrucke der Auffithrung eines ,,h6heren* Lustspieles in einem beriihmten Hoftheater
im Betreff jeder Hoffnung mich auf das Tiefste niedergedriickt gefiihlt hatte. In dem
Spieler dieses Puppentheaters und seinen ganz unvergleichlichen Leistungen, mit denen
er mich athemlos fesselte, ging mir seit undenklichen Zeiten der Geist des Theaters
zuerst wieder lebendig auf. Hier war der Improvisator Dichter, Theaterdirektor und
Acteur zugleich, und seine armen Puppen lebten durch seinen Zauber mit der
Wahrhaftigkeit unverwiistlicher ewiger Volkscharaktere vor mir auf.*’

Am Ideal des Figurentheaters als Improvisationstheater und Theater des ,,originalen deutschen
Volksgeists hat Wagner in der Praxis nicht festgehalten,®' obgleich der Ring des Nibelungen
von keinem geringeren als Thomas Mann spiter als ,ideales Kasperltheater” deklariert
wurde.” Immerhin sollte Wagners Freundin Judith Gautier das ,,Rheingold* 1879 in Bayreuth
fiir den zehnjéhrigen Siegfried Wagner mit selbstgefertigten Figuren inszenieren.® Die erste
Auffiihrung des Parsifal in Frankreich fand 1898 in Gautiers Pariser Privat-Puppentheater,
genannt ,,Petit-Théatre™, mit einer neuen franzosischen Ubersetzung aus ihrer Feder statt.>
Eine zeitgendssische Kritik beschreibt dieses Salon-Theater als ein Zusammenwirken
verschiedenster kiinstlerischer Kréfte, das an die Verhéltnisse in George Sands Schloss

erinnert;

Le public? Des invités. Les comédiens? Des poupées de cire. La piece? Parsifal. Deux
représentations, trois peut-étre. Pour cela, Mme Judith Gautier a écrit une traduction
nouvelle; avec un art patient, pendant une année, elle a modelé ses trente ou quarante
figurines, inventé pour les mouvoir des articulations et des ressorts; des peintres illustres
ont brossé les décors anonymes; les costumes ont été discutés en des séances solennelles
ou siégeait le Gotha de I’art contemporain; des gloires de la littérature ont brigué
I’honneur d’étre machinistes; 1’électricien est membre de I’'Institut; tel prince chante
dans les cheeurs et telle noble dame, qui n’oserait monter sur les planches d’un vrai
théatre, vient en coupé pour préter son talent a une poupée de cire qui marche, mais ne
parle pas.®

% Richard Wagner, Uber Schauspieler und Singer (1872), in: Ders., Gesammelte Schriften und Dichtungen,
Bd. 9, Moers 1976 (= Reprint Leipzig 1888), S. 181 f.

81 Vgl. Dieter Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners. Idee, Dichtung, Wirkung, Stuttgart 1982, S. 42,

82 [Der] ,Ring des Nibelungen’ [...],dies ideale Kasperltheater mit seinem unbedenklichen Helden! Hat denn
noch niemandem die hohe Ahnlichkeit dieses Siegfried mit dem kleinen Pritschenschwinger vom Jahrmarkte

eingeleuchtet?" Thomas Mann, Versuch tiber das Theater (1908), in: Ders., Schriften und Reden zu Literatur,
Kunst und Philosophie, Bd. 1, Frankfurt am Main 1968, S. 21.

8 Vgl. Mathilde Camacho, Judith Gautier. Sa vie et son ceuvre, Paris 1939, S. 157.

% Judith Gautier, Parsifal de Richard Wagner, traduction nouvelle, s’adaptant & la musique. Paris, Société
Frangaise d’édition d’art, Mai 1898. Auch eine Walkiire ist bezeugt, vor der Erstauffithrung in der Pariser Oper,
vgl. Henri de Régnier, Nos rencontres, Paris 1931, S. 71. Die Bithnenmusiken von Ludwig Bénédictus zu
weiteren im Petit-Théatre aufgefiihrten Stiicken z. T. von Théophile Gautier, Une Larme du diable, Tristane und
La Morte amoureuse, scheinen leider verloren. Vgl. Richard und Cosima Wagner, Lettres a Judith Gautier, hrsg.
von Léon Guichard, Paris 1964, S. 316 f., 380.

% Das Publikum? Geladene Giste. Die Schauspieler? Wachspuppen. Das Stiick? Parsifal. Zwei Auffiihrungen,
vielleicht drei. Hierfiir hat Judith Gautier eine neue Ubersetzung angefertigt; mit geduldiger Kunstfertigkeit hat
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Nach diesem schlaglichtartigen Uberblick iiber Theorie und Praxis des kiinstlerischen
Puppenspiels im franzdsischen und deutschen 19. Jahrhundert stellt sich nun die Frage,
inwiefern sich Merkmale des ,,modernen” musikalischen Figurentheaters hier bereits
ausbilden? Wie sich in den 1890er Jahren in Paris bestitigen wird, gehort dazu die
Entwicklung eines eigenen Genres mit eigens komponierter Musik ebenso wie unter
Umstdnden der Entwurf neuartiger, spezialisierter Theaterfiguren. Die Flachfiguren
Lemercier de Neuvilles sind in dieser Hinsicht Vorldufer der farbigen Schatten im Cabaret-
Theater des Chat Noir und der bewegungsreduzierten Sockelmarionetten des Petit-Théatre,
bis hin zu den Puppen-Kostiimen in den symbolistischen Produktionen des Théatre de
I’(Buvre. Was die Texte angeht, so sind die Puppenstiicke der Romantik noch sehr in der
volkstiimlichen Tradition der Commedia dell’arte — wie bei Maurice Sand — oder des
Kasperltheaters — wie bei Franz von Pocci — verwurzelt und greifen insofern auf eigene
komische Gattungen zuriick. Davon scheint sich die Theorie mit ihrem wiederkehrenden

Motiv der Uberlegenheit und der perfekten Grazie der Puppe jedoch zu entfernen.

Dichter wie Kleist und Nodier entdeckten die Affinitit der Theaterpuppen zur Sphire des
Heiligen, ja iiberhaupt des Ubernatiirlichen und Fantastischen, das darzustellen sie im
besonderen Malle befahigt scheinen. Im Paris der spiten 1880er und 1890er Jahre sollten
symbolistische und dhnlich antinaturalistisch motivierte Kiinstler diese Gedanken aufgreifen
und fiir verschiedene Arten von Theaterpuppen ein neues religios-mystisches Theater
erschaffen. Das ,burleske Element, das schon Kleist als typischen Bestandteil des
Puppenspiels erwéhnt, wird in diese neue Theaterform ebenso integriert wie die Musik, die im
kiinstlerisch ambitionierten Puppentheater eine wichtige Rolle einnimmt. Mit den eigens
komponierten Bithnenmusiken von Paul Vidal, Ernest Chausson und anderen entstehen in

dieser Zeit die ersten Beispiele eines genuinen musikalischen Figurentheaters.

sie ein Jahr lang ihre dreilig oder vierzig Figurinen gestaltet und hat, um sie zu bewegen, Gelenke und Federn
erdacht namhafte Maler schufen anonym die Biihnenbilder; iiber die Kostlime fanden tiefschiirfende
Diskussionen statt, an denen die Créme der zeitgendssischen Kunst mitwirkte; Berithmtheiten der Literatur
stritten sich um die Ehre, Puppenspieler zu sein; der Elektriker war Mitglied des Institut de France; ein Fiirst
betitigte sich als Chorsénger, und jene Edeldame, die es nie gewagt hitte, die Biihne eines richtigen Theaters zu
betreten, kam im eleganten Coupé, um ihr Talent einer Wachspuppe zu leihen, die gehen, aber nicht sprechen
konnte.* (Ubers. d. Verf.) Edmond Haraucourt, Le Petit Thédtre, in: Le Gaulois (28.05.1898), S. 1.
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2.2 Mysterienspiele mit Musik fiir Schattenfiguren und Marionetten

Wie aus unten stehender Tabelle zu ersehen, ldsst sich in den 1890er Jahren auf den zwei

wichtigsten Pariser

Puppenbiihnen

eine

frappierende

Héaufung

christlich-religioser

Theaterstiicke feststellen, wovon die meisten auch eigene Biihnenmusiken erhielten. Der

Vollstindigkeit halber sind drei Werke einer spiteren Generation mit aufgefiihrt, welche auf

der Tradition der 1890er Jahre aufbauten. Neben zahlreichen Heiligenlegenden nimmt das

Krippenspiel hier einen breiten Raum ein; insbesondere die Jahre 1890 und 1892 verzeichnen

mit La Marche a [’Etoile und zwei Noéls ein auBerordentliches Interesse fiir diesen

traditionsreichen Puppenstoff. Im Folgenden sollen die beiden Theaterinstitutionen anhand

einzelner Produktionsbeispiele genauer untersucht werden.

Tabelle: Christlich-religioses Figurentheater der 1890er Jahre

Jahr Auffiihrungsort | Titel Textdichter Komponist
28.12.1887 | Chat Noir La Tentation de Saint (nach Gustave | Albert Tinchant /
Antoine, féerie a grand | Flaubert) Georges
spectacle Fragerolle
12.04.1889 | Petit-Théatre Abraham [’hermite Hrotswitha ?
15.11.1889 | Petit-Théatre Tobie, 1égende biblique | Maurice Casimir Baille
en 5 tableaux, en vers Bouchor
Jan. 1890 Chat Noir La Marche a I’Etoile, Georges Georges
mystere en 1 acte et 10 | Fragerolle Fragerolle
tableaux
1890 Chat Noir L’Arche de Noé, Georges Charles de Sivry
pantomime en | acte et | Moynet
6 tableaux
1890, 1892 | Petit-Théatre Noél ou Le Mystere de | Maurice Paul Vidal
la Nativité, en vers, en 4 | Bouchor
tableaux
Weihnachten | Auberge du Noél Vincent Erik Satie
18917 Clou (verloren) Hyspa
14.01.1892 | Petit-Théatre La Légende de Sainte Maurice Ernest Chausson
Cécile, en 3 actes, en Bouchor
vers
24.02.1892 | Petit-Théatre La Dévotion a Saint Maurice Paul Vidal
André, mystére en 1 Bouchor
acte, en vers
31.03.1892? | Auberge du La Tentation de Saint Miquel ? (,,notable
Clou Antoine (Parodie) Ultrillo cuarteto®)
6.01.1893 Chat Noir Sainte Geneviéve de Claudius Claudius Blanc,
Paris Blanc, Léopold Dauphin
Léopold
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Dauphin
3.12.1894 Chat Noir L’Enfant prodigue, Georges Georges
parabole biblique en 7 Fragerolle Fragerolle
tableaux
1900? Théatre Chemin de Croix, Armand Alexandre
d’Application / | poéme religieux Silvestre Georges
La Bodinicre
1914-18? La Chaumicre | Noél dans les Tranchées | Paul Weil Adolf Stanislas
1918 Briissel Le Mystere de la Michel de ?
Passion de Notre Ghelderode
Seigneur Jésus-Christ
1922 Marionetten- Legende von der Geburt | Paul Brann ,,mit Beniitzung
theater des Heilands alter
Miinchner Weihnachtsspiele
Kiinstler und Lieder®,
Bach, Hindel

2.2.1 Der heilige Antonius im Chat Noir

Das Schattentheater im Cabaret du Chat Noir auf dem Pariser Montmartre wurde 1887
eroffnet und war seitdem Vorbild und Vorldufer aller anderen Schattenbiihnen von
Montmartre.®® Die Namen Henri Riviéres, des Erfinders der besonderen
Schattenfigurentechnik, und des Besitzers Rodolphe Salis sind eng mit dem Ruhm der
Institution verkniipft. Letzterer pragte die Auffiihrungen in seiner Rolle als Diseur und
stimmgewaltiger ,,Erklirer der Leinwandbilder; damit wurde eine alte Puppenspiel-Funktion
wieder ins Leben gerufen, die schon bei Cervantes beschrieben ist."” Die Einzigartigkeit der
Schatten rithrte von der Verwendung von Zink- statt der iiblichen Pappfiguren und von
farbigen Folien und Glésern her. Berithmt wurde Riviére auch durch seine Vorliebe, statt
Einzelfiguren aufwéndige Ensembles zu entwerfen. Der namhafte Kritiker Jules Lemaitre
schildert die Wirkung solcher Massenszenen im Epiphanias-Stick La Marche a I’Etoile

eindriicklich:

La Marche a I’étoile est encore un Mystére. L’idée en est simple et grande. D’abord,
I’espace, le ciel, par une claire nuit d’étoiles. Un astre nouveau se leéve a 1’Orient. Vers
cette étoile marchent tous ceux a qui le Christ apporte la délivrance ou 1’espoir. D’abord
cheminent dans la plaine les bergers suivis de leurs longs troupeaux. On dirait un
tableau de Millet qui marcherait. Puis, voici I’armée des misérables, des 1épreux, des

% Quat’z’arts, Lune Rousse, Auberge du Clou u. a. Vgl. im Folgenden Paul Jeanne, Les Thédtres d’Ombres a
Montmartre de 1887 a 1923. Chat Noir, Quat’z’Arts, Lune Rousse, Paris 1937, und Le Chat Noir 1881-1897,
Catalogue rédigé et établi par Mariel Oberthiir (= Les Dossiers du Musée d’Orsay 47), Paris 1992.

87 Trujamdn heiBt der Erklirer des volkstiimlichen Puppenspiels in der berithmten Episode des Don Quijote,
Buch II, Kap. 26.
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stropiats et des béquillards, découpant sur le ciel clair leurs silhouettes incomplétes,
bizarres et tourmentées, leurs corps déjetés, leurs profils aigus, I’entre-croisement de
leurs béquilles et les dents de scie de leurs haillons. C’est ensuite la foule des esclaves,
tralnant aprés eux leurs chaines brisées; puis la plaintive théorie des femmes souples,
aux longs cheveux, drapées a longs plis et tendant vers I’étoile leurs beaux bras
suppliants; puis les rois Mages, somptueux comme des évéques byzantins, avec une
suite de serviteurs multicolores et d’éléphants chargés des richesses de la terre. Puis,
comme si ['univers entier elt tressailli cette nuit-la, et comme si le flux de I’Océan
roulait dans la direction de 1’étoile, voici, sur la mer calme, des barques de pécheurs
d’elles-mémes orientées vers la créche invisible, portant a leur proue des hommes
agenouillés, tandis que la lumiére nocturne traverse les mailles des filets suspendus...
[...] Et alors c’est 1’étable divine, I’Enfant auréolé qui repose dans la créche, Marie et
Joseph, le beeuf et 1’ane, découpés comme des figures de vitrail et brillant d’un éclat de
pierreries; et tout autour, a tous les plans jusqu’aux plus lointains horizons, une
immense multitude en priere... Et enfin c’est le Golgotha; la colline, au pied de laquelle
fourmillent des tétes innombrables, détache sur le ciel couleur de sang sa créte sombre,
ou se dresse la Croix solitaire... Jamais M. Henri Riviére n’a rien fait de plus émouvant,
de plus puissamment expressif. Et je me connais fort peu en musique; mais celle de M.
Georges Fragerolle m’a paru tres large, d’une simplicité noble et pénétrante, et tout a
fait appropri¢e aux images dont elle nous développait le sens. Cela est parfaitement
harmonieux.*®

Lemaitre pries die Schattenspiele des Chat Noir als ,,philosophische Kunst“, weil sie, wie er
meinte, die Schatten aus Platons Hohlengleichnis abbildeten.®” In entsprechender Stilh6he sah

er auch das Repertoire:

88 ,,La Marche & I’Etoile ist ein weiteres Mysterienspiel. Die Idee des Stiicks ist einfach und grof. Zunichst
erblickt man den unbegrenzten Raum, den Himmel einer klaren Sternennacht. Ein neues Gestirn erhebt sich im
Osten. Zu diesem Stern wandern alle die hin, denen Christus Befreiung oder Hoffnung bringt. Den Anfang des
Zuges in der Ebene bilden die Hirten mit ihren langgezogenen Herden. Man kénnte meinen, ein wanderndes
Gemailde von Millet. Dann sieht man die Schar der Elenden, der Leprakranken, Kriippel und Lahmen, deren
unvollstindige, bizarre und gequélte Silhouetten sich vor dem hellen Himmel abzeichnen, ihre krummen Kérper,
ihre kantigen Profile, das Gewirr ihrer Kriicken und die spitzen Zacken ihrer Lumpen. Darauf folgt die Menge
der Sklaven, die ihre gesprengten Ketten hinter sich herziehen; darauf der klagende Zug der schlanken Frauen
mit langem Haar, die, in lange Faltengewénder gehiillt, ihre schonen Arme dem Stern entgegenstrecken; dann
die Heiligen Dreikonige, hochherrschaftlich wie byzantinische Bischdfe, mit ihrem Gefolge farbiger Diener und
Elefanten, die mit den Reichtiimern der Erde beladen sind. Dann sieht man, als ob das ganze Weltall in dieser
Nacht gebebt hétte und als ob die Fluten des Ozeans zu diesem Stern hinstromten, Fischerboote, die wie von
selbst der unsichtbaren Krippe zustreben, in ihrem Bug knieende Menschen, wéhrend das néchtliche Licht die
Maschen der aufgehéngten Netze durchstrahlt... [...] Und dann ist da der géttliche Stall, das Kind im
Glorienschein in der Krippe liegend, Maria und Joseph, der Ochs und der Esel, die wie Kirchenfenster-Figuren
aussehen und im Juwelenglanz erstrahlen... Sie sind umgeben von einer bis zum Horizont reichenden, ins Gebet
vertieften Menschenmenge. Und schlieBlich Golgatha: Vor blutrotem Himmel zeichnen sich die dunklen
Konturen des Hiigels, mit dem einsamen Kreuz auf der Spitze, ab; am Fufle des Hiigels dréngen sich zahllose
Menschen... Nie hat Henri Riviére etwas Ergreifenderes, etwas Ausdrucksstédrkeres geschaffen. Ich kenne mich
zwar nur wenig in der Musik aus; aber diejenige von Georges Fragerolle schien mir sehr anpassungsfahig, von
edler und eindringlicher Einfachheit und vollkommen zu den Bildern passend, deren Sinn sie uns erschloss. Alle
Elemente der Szene sind ganz und gar harmonisch aufeinander abgestimmt.“ (Ubers. d. Verf.) Jules Lemaitre, Le
Chat-noir (1890), in: Ders., Impressions de théatre, Séme série, Paris 1891, S. 351. Die erwihnte Musik von
Georges Fragerolle wurde 1933 beim Label ,,Disques Lumen® auf Schallplatte verdffentlicht.

% Jules Lemaitre, Le Chat-noir (3.1.1887 und 9.1.1888), in: Ders., Impressions de théatre, 2éme série, Paris
5
1888, S. 332.
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Les ombres chinoises sont une si noble forme de 1’art que les sujets qui leur conviennent
le mieux sont précisément des grandes épopées ou des grandes ceuvres lyrico-
dramatiques. Les ombres chinoises excellent a traduire les mythes et les 1égendes, les
idées tres générales et tres simples, a nous mettre sous les yeux les figures idéales et
largement humaines, les spectacles grandioses, la vie des foules, les images résumées
des civilisations, les grands événements historiques.”

In der Tat finden sich nicht wenige ,,grof3* angelegte Werke auf dem Spielplan des Chat Noir,
die jeweils als [piéce] ,,a grand spectacle” gekennzeichnet sind. Der Titelzusatz betont den
szenischen Aufwand und Unterhaltungswert, da er sich an das Repertoire der Pariser Music-
halls anlehnt.”’! In den Folies-Bergere war 1886 mit Place aux jeunes die erste ,,Revue a grand
spectacle” gegeben worden, ein Genre, das in den 1890er Jahren Furore machte. Das
Repertoire des Chat Noir vereinte Satire und Poesie, Groteske und Frommigkeit in einer
kuriosen Mischung, wozu die eigentiimliche neogotische Einrichtung des Kabaretts einen
einzigartigen Rahmen bildete. Neben der Biihne erklang wéhrenddessen eine gedimpfte,
improvisierte Harmoniumsbegleitung des Hauspianisten Albert Tinchant, oder aber
Neukompositionen von Georges Fragerolle oder Charles de Sivry, eventuell erginzt durch
Schlagzeug-Effekte, Chore und Einzelstimmen aus der Kulisse. Einige dieser Musiken

wurden in Ver6ffentlichungen des Chat Noir abgedruckt.

Tabelle: Schattentheater-Produktionen mit Musik im Cabaret du Chat Noir’>

Datum Titel Musik

27.12.1886 | L’Epopée, pantomime & grand spectacle von Caran | Charles de Sivry

(1887/88?7) | d’Ache, piece militaire

1886 La Potiche, ballet japonais, en 1 acte et 3 tableaux,

(18877?) von Henry Somm

1887 La Rue, pantomime en 3 actes et 30 tableaux, Albert Tinchant, mus.

(15.4.1889?) | boniments de Rodolphe Salis, von Henri Riviére nouvelle et arrangée,
avec 3 chansons
inédites de Jules Jouy

28.12.1887 | La Tentation de Saint Antoine, féerie a grand Albert Tinchant und

spectacle, en 2 actes et 40 tableaux, ombres et Georges Fragerolle

% Die Schattenspiele sind eine so edle Kunstform, dass die fiir sie am besten geeigneten Sujets groBe Epen oder
grof3e lyrisch-dramatische Werke sind. Schattenspiele konnen hervorragend Mythen und Legenden, sehr
allgemeine und sehr schlichte Gedanken darstellen, uns ideale und groBartig menschliche Figuren vor Augen
fithren, grandiose Schauspiele, das Leben der Massen, konzentrierte Bilder der Zivilisationen und grofie
historische Ereignisse. (Ubers. d. Verf.) Ebd., S. 338.

o Vgl. Steven Moore Whiting, Satie the Bohemian. From Cabaret to Concert Hall, Oxford 1999, S. 70.

%2 Die Werkdaten sind folgenden Quellen entnommen: Le Chat Noir 1881—1897, Catalogue rédigé et établi par
Mariel Oberthiir (= Les Dossiers du Musée d’Orsay 47), Paris 1992, S. 53 f.; Ernest Maindron, Marionnettes et
guignols, Paris 1900, S. 343-48; Paul Jeanne, Les Thédtres d’ Ombres a Montmartre de 1887 a 1923. Chat Noir,
Quat’z’Arts, Lune Rousse, Paris 1937, S. 61-64.
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décors de Henri Riviére””

1887 L’Age d’or, cruelle énigme, pantomime d’Adolphe | Claude Blanc und Louis
(1888?) Willette Dauphin

1887 Une Partie de Whist, piece en 1 acte et en prose von | Albert Tinchant
(1888?) Sahib

1888 La Nuit des Temps ou L Elixir de Rajeunissement, | Albert Tinchant

(25.8.1889?)

picce a grand spectacle, en 2 actes et 20 tableaux,
von Albert Robida

1889 Le Casque d’Or, comédie en 1 acte de Henri Pille, | Albert Tinchant, mus.
bonimentée par Rodolphe Salis nouvelle et arrangée

6.01.1890 La Marche a I’Etoile, mystére en 1 acte et 10 Georges Fragerolle
tableaux, ombres de Henri Riviére, poéme de
Georges Fragerolle™

1890 L’Arche de Noé, pantomime en 1 acte et 6 tableaux, | Charles de Sivry
fantaisie antédiluvienne de Georges Moynet

1890 Le Portrait du colonel, comédie en 1 acte, en prose | Albert Tinchant
de Louis Sabatier

1890 Idylle, revue en 1 acte, de Fernand Fau Charles de Sivry

1891 Phryné, scénes grecques de Maurice Donnay, Charles de Sivry
ombres et décors de Henri Rivicre

1891 Roland, oratorio en 3 tableaux de Georges Charles de Sivry
d’Esparbe¢s, dessins d’Henri Riviére

11.11.1891 | Ailleurs, revue symbolique en 2 parties et 20 Charles de Sivry
tableaux de Maurice Donnay, ombres de Henri
Riviere

6.1.1893 Sainte-Genevieve de Paris, mystére en 4 parties et | Claudius Blanc und
12 tableaux, poéme de Claudius Blanc et Léopold Léopold Dauphin
Dauphin

1893 Le Voyage Preésidentiel, ballade en 4 tableaux de Albert Bert
Fernand Fau

1893 Héro et Léandre, poeme dramatique en 3 actes et 29 | Paul und Lucien
tableaux, de Edmond Haraucourt, ombres de Henri | Hillemacher
Riviere

1893 Pierrot Pornographe, pantomime en 7 tabelaux, Charles de Sivry

(18947) dessins de Louis Morin

1894 Le Malin Kangouroo, drame australien en 1 acte, de | Charles de Sivry
Gaston Verbeck

1894 Le Dieu Votant, revue plutdt politique en 9 Charles de Sivry
tableaux, de Jules Oudot et Georges Montorgueil,
ombres de Maurice Radiguet

1894 Le Roi débarque! revue en 4 tableaux, de Louis Francis Chassaigne,

(18957) Morin mus. arrangée (Salis?)

3.12.1894 L’Enfant Prodigue, scénes bibliques en 7 tableaux, | Georges Fragerolle

poeme de Georges Fragerolle, ombres de Henri
Riviére”

%3 Einzeln herausgegeben als: La Tentation de Saint Antoine, féerie a grand spectacle en 2 actes et 40 tableaux
par Henri Riviére, musique nouvelle et arrangée par MM. Albert Tinchant et Georges Fragerolle, Paris: E. Plon,
Nourrit et Cie., 1888.
% Einzeln herausgegeben als: La Marche a I’Etoile, mystére en 10 tableaux, poéme et musique de Georges
Fragerolle, dessins de Henri Riviére, Paris: Enoch fréres et Costallat, 1893, Noten ebd., s.d..
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1895 La Divine Aventure de Cléo de Mérode, poéme Rodolphe Salis
contemporain, en 2 actes, de Fernand Fau, Steinlein

et Salis

21.1.1896 Le Sphinx, épopée 1égendaire en 16 tableaux, Georges Fragerolle
poeme de Georges Fragerolle, ombres de Amédée
Vignola®®

14.12.1896 | Clairs de Lune, féerie en 6 tableaux, poéme de Georges Fragerolle

. . ... 9
Georges Fragerolle, ombres de Henri Riviére’’

Nach der Romanvorlage’™ La Tentation de saint Antoine (1874) von Gustave Flaubert
gelangte am 28. Dezember 1887 eine ,féerie a grand spectacle” desselben Titels zur
Auffithrung, die nach dem Napoleon-Epos L ’Epopée (1886) und dem Mysterienspiel La
Marche a I’Etoile (1890) zu den erfolgreichsten Produktionen des Chat Noir gehort. Es
handelt sich um eines der wenigen verdffentlichten Stiicke des Chat-Noir-Schattenrepertoires
und ist als querformatiges Album erschienen, das jeweils die rechte Seite einer
Schattenabbildung widmet, die linke Seite der dazugehdrigen Musik.” Der Erzihltext wurde
im Wechsel von Rodolphe Salis und Victor Meusy rezitiert (,,chceur antique® und ,,deuxiéme

cheeur antique*)'®

und ist nicht iiberliefert. Allerdings deuten vier abgedruckte Flaubert-
Zitate darauf hin, dass zumindest teilweise aus der Romanvorlage gelesen wurde.'”' Aus den
Uberschriften l4sst sich der Handlungsablauf rekonstruieren; es ergibt sich eine suitenhafte
Aneinanderreihung von Figurenauftritten, die immer neue Versuchungen fiir den Heiligen

Antonius, den ersten monchischen Eremiten des Christentums, darstellen.

% Einzeln herausgegeben als: L Enfant prodigue: scénes bibliques en 7 tableaux, poéme et musique de Georges
Fragerolle, dessins de Henri Riviére, Paris: Flammarion et Enoch (musique imprimée: s.d., texte imprimé: 1895).
% Einzeln herausgegeben als: Le Sphinx, épopée lyrique en 16 tableaux, poéme et musique de Georges
Fragerolle, ombres et décors de Amédée Vignola, Paris: Enoch 1896 (texte imprimé).

°7 Einzeln herausgegeben als: Clairs de lune, féerie en 6 tableaux, poéme et musique de Georges Fragerolle,
dessins de Henri Riviére, Paris: Enoch 1897 (texte imprimé).

%8 Flaubert selbst vermied eine Gattungszuordnung seines Textes, der heute allgemein als ,,Roman‘ gehandelt
wird. Er ist dramendhnlich konzipiert und besteht aus Dialogen und umfangreichen, regieanweisungsartigen
Nebentexten. Marshall C. Olds zufolge ist Flauberts Tentation eine ideale ,,féerie“und steht in der Tradition
dieser beliebten Gattung des 19. Jahrhunderts. Vgl. Marshall C. Olds, From Theater toward the Novel: Flaubert
and La Tentation de saint Antoine, in: Pratima Prasad / Susan McCready (Hg.), Novel Stages. Drama and the
Novel in Nineteenth-Century France, Cranbury (NJ) 2007, S. 50. Neben dem fantastischen Stoff gehdren unter
anderem der grofle Kostiim- und Ausstattungsaufwand und die Verwendung raffinierter bithnentechnischer
Mittel zu den Merkmalen der Féerie. All dies konnte das Schattentheater ohne groere Schwierigkeiten leisten.

% La Tentation de saint Antoine, féerie a grand spectacle en 2 actes et 40 tableaux par Henri Riviére, musique
nouvelle et arrangée par MM. Albert Tinchant et Georges Fragerolle, Paris: E. Plon, Nourrit et Cie., 1888.

1% Whiting (1999), S. 70.
'Ebd., S. 34, 62, 64, 78.
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Einige Damonen, die Todslinden ,,gourmandise®, ,,avarice™ und ,,orgueil, die Wissenschaft
sowie Meer und Himmel, die hier wohl fiir die Naturwissenschaften stehen, reprasentieren in
achtzehn Tableaus die Versuchungen des ersten Aktes. Der zweite Akt ist zu groBen Teilen
dem herrschaftlichen Zug der Konigin von Saba (Bild 1-12) gewidmet. Es folgen
skandinavische, griechische, &gyptische, indische und japanische Gotter, bis pldtzlich
,himmlische Musiken* durch die Thebaische Wiiste schallen und der Heilige in einer
Schlussapotheose zu Musik aus Charles Gounods Faust verherrlicht wird. Die von Tableau zu
Tableau wechselnden, nur selten zusammenhdngenden Musiken sind eine kuriose Mischung
aus Arrangements und Neukompositionen. Die Tonartenfolge zeigt trotz einiger scheinbar
wahlloser Fortschreitungen wie G-Dur/f-Moll/E-Dur oder g-Moll/cis-Moll/Es-Dur/h-Moll
zum Aktende hin jeweils eine eindeutige Konzentration auf F-Dur als Schlusstonart. Auffallig
ist auch die breite Passage der Konigin von Saba, die ganz den B-Tonarten von B-Dur bis As-
Dur zugeordnet bleibt und als eine Art Marschrondo iiber zehn Bilder verkniipft ist.
Uberraschend mag die Musikwahl zur unendlichen Weite des Himmels erscheinen: Zu drei
Bildern mit Planeten und Monden auf dem schwarzen Hintergrund des Weltalls erklingt die
ebenfalls dreiteilige ,, Trdumerei“ aus Schumanns Kinderszenen op. 15. Die intime
Versonnenheit, die mit dieser Musik in ihrem gewohnten Kontext assoziiert wird, bildet zu
Antonius’ Ekstase angesichts der ungeheuren Gréfle des Raums einen eigenartigen Kontrast.
Der ausnahmsweise hinzugefiigte Textausschnitt gibt ndmlich die direkte Rede des Heiligen
wieder: ,,Ah! plus haut! plus haut! toujours! ... Les astres se multiplient, scintillent, La Voie

r r : r b : 102
lactée au z¢énith se développe comme une immense ceinture [...].

Bei den abgedruckten Musiken handelt es sich in den meisten Féllen nicht um geschlossene
Kompositionen, sondern um achttaktige Fragmente, die teils als Klaviersatz, oft aber nur als
Melodiestimme wiedergegeben sind. Es ist anzunehmen, dass der Organist oder
Harmoniumspieler Georges Fragerolle von diesen Vorlagen ausgehend improvisierte, wobei
er von vier Perkussionisten hinter der Biihne begleitet wurde. Offenbar leitete Alphonse
Allais als ,,chef de batterie* die Schlagzeuggruppe, wihrend Albert Tinchant die musikalische

103 : . .
Wenn hier nach versatzstiickartigen

Leitung als ,chef d’orchestre” innehatte.
Einzelmusiken improvisiert wurde, nimmt dies die Musikpraxis des Stummfilms vorweg.

Allerdings deuten sich, wie erwéhnt, verschiedentlich kontextualisierende Techniken an.

12 Riviere (1888), S. 34.
1% Withing (1999), S. 70f.
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An der Buchvorlage orientierten sich die Schattenspielautoren nicht allzu eng, obgleich die
dramatisch-dialogische Form samt der auf der Menschenbiihne unausfiihrbaren
Regieanweisungen den Text fiir eine Schattenspielinszenierung geradezu préidestiniert. Schon
die erste Versuchung mit dem Titel ,,Arachné®, zu der Musik aus Victor Massés komischem
Operneinakter Les Noces de Jeannette erklingen soll, erscheint bei Flaubert nirgends.
Allerdings konnte das Motiv der mythischen Spinnerin auf Flaubert als Autor der Madame

1% Im Anschluss daran nehmen mehrere Tableaus auf die Stadt Paris

Bovary verweisen.
Bezug, was der Roman gleichfalls nicht leistet. Die ,,Stadt der Lichter”, im vierten Bild zu
einem Largo sostenuto in E-Dur vorgestellt, wird zum Spielplatz der Todsilinden der Véllerei,
in Form der berithmten Markthallen (Bild 5), und der Habgier: Hier sicht man die Pariser

Borse mit einem goldenen Kalb im Mittelpunkt vor der Folie eines Geldscheins (Bild 9).

Mit der Versuchung des Heiligen Antonius griffen die Schattenspiel-Autoren auf einen Stoff
zuriick, der im Bereich des Figurentheaters eine lange Tradition aufweist. So wurde die
Textvorlage unter anderem durch friihe, regelméfBige und begeisterte Besuche Flauberts im
Puppentheater des Albert Legrain auf dem Jahrmarkt von Saint-Romain in Rouen inspiriert.
Die Wanderbiihne des Pére Legrain war auf den Antonius-Stoff spezialisiert und fiihrte nichts
anderes als das ,,Mystére de saint Antoine* auf.!® Als Text diente dabei eine Lieddichtung

106
“® ahnen

von Michel-Jean Sedaine, deren Refrain ,,Messieurs les Démons, laissez-moi donc
lisst, dass der Marionetten-Antonius keine ganz ernste Figur gewesen sein kann. Uberhaupt
hat der Stoff vielfach als Vorlage flir komische Genres gedient, nicht zuletzt bei Wilhelm
Busch (1870). So stellt sich auch angesichts der Produktion des Chat Noir die Frage, wie ernst
oder wie satirisch die ,,féerie a grand spectacle gedacht war. Anders als die bekannten
[lustrationen von Hieronymus Bosch und Pieter Brueghel dem Jiingeren — letzterer war auch
eine Inspirationsquelle des Romans — setzen die Schattenbilder Henri Riviéres nicht primir
auf die groteske Wirkung der Ddmonen. Das Défilé der Ungeheuer am Ende von Flauberts
Tentation fehlt im Schattenspiel. Dort sind Reichtiimer, Wissensschétze und exotische Gotter
gewissermaflen mit dem Staunen eines Besuchers der Weltausstellungen gezeichnet. ,,Der

Zug der Trdume der Menschheit®, so deutete schon Ernest Renan die Handlung Flauberts,

zieht auch im Schattenspiel vor den Augen des Betrachters voriiber.'”’ Einem solchen

104 Vgl. A. W. Lowe, Emma Bovary, A Modern Arachne, in: French Studies, Bd. 26, 1/1972, S. 30—41.

105 Vgl. René Dumesnil, ,, La Tentation de saint Antoine* de Gustave Flaubert, in: La Revue de France, 16éme

année, tome VI, Nov-Dez. 1936, S. 139 {f.

19 Michel-Jean Sedaine, Euvres choisies, Bd. 3, Paris 1813, S. 305 ff.

197V gl. Brief Renans an Flaubert vom 8.9.1874, zit. nach: Gustave Flaubert, Die Versuchung des Heiligen

Antonius, tibers. von Felix Paul Greve, Ziirich 1979, S. 193.
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Faszinosum gegeniiber wirkt einzig die Haltung des Antonius bisweilen ldcherlich — bei
Flaubert etwa, wenn er angesichts der Kénigin von Saba ,,mit den Zihnen klappert“.'”® Auf
den Schattenbildern deutet seine schmichtige, magere Gestalt inmitten groBartiger
Naturschauspiele auf das Komische hin. Komisch erscheint — vielleicht nur dem heutigen
Zuschauer — auch das Ende. In der Romanvorlage erfolgt dieses plotzlich und lakonisch.
Mitten in rauschhaften Wunschtrdumen iiber Lebewesen und Materie, mit denen Antonius

verschmelzen will, bricht der Tag an:

comme les rideaux d’un tabernacle qu’on reléve, des nuages d’or en s’enroulant a larges
volutes découvrent le ciel.

Tout au milieu, et dans le disque méme du soleil, rayonne la face de Jésus-Christ.
Antoine fait le signe de la croix et se remet en priéres.'*

Die Erscheinung des Angesichts Christi auf der Sonnenscheibe koénnte ebensogut auch eine
weitere Ddmonie und Sinnestduschung sein. Vielleicht hat vor allem dieser Punkt Flauberts
katholische Kritiker nach Erscheinen des Buchs empdrt. Das Schattenspiel ldsst sich fiir die
Wendung zum ,,Guten“ mehr Zeit. Im ersten der zwei Schlussbilder erscheint ein
musikalisches Engelsensemble mit Geigen, Harfe und Kontrabass im Riicken des betenden
Heiligen. Dazu erklingt der zwanzigtaktige, geschlossene Satz ,Herbei o ihr Glaubigen®.'"’
Die ,,Apothéose* zeigt Antonius darauf von zwei Engeln in den Himmel erhoben, wo ihn
weitere Engel in drei riesigen Kreisen umgeben. Die begleitende Musik aus Charles Gounods
Oper Faust (1859) ist erstaunlich banal: Sie besteht aus einer simplen Sequenz von

halbtonweise aufsteigenden Akkordbrechungen, die schlieBlich mit einer dem Romanende

vergleichbar abrupten Wendung zum Schlusston fkadenzieren.

1% Gustave Flaubert, La Tentation de saint Antoine, in: Ders., (Euvres, Bd. 1, hg. von A. Thibaudet und R.

Dumesnil, Paris 1951, S. 85.

1% Wie wenn sich die Vorhinge eines Tabernakels heben, enthiillen goldene Wolken, die sich zu grofen

Wirbeln zusammenballen, den Himmel. Ganz in der Mitte, auf der Sonnenscheibe selbst, strahlt das Antlitz Jesu
Christi. Antonius schlédgt das Kreuzeszeichen und versenkt sich wieder ins Gebet.“ (Ubers. d. Verf.) Flaubert
(1951), S. 198.

1o Original ,,Adeste fideles* von John Francis Wade, 18. Jh. Das Album verweist falschlicherweise auf ein
,,Venite adoremus® von Joseph Haydn, vgl. S. 84.
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Notenbsp. 1: Fragerolle/Tinchant, La Tentation de Saint Antoine, S. 86!
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Unterstreicht diese Simplizitdt eine ironische Schattierung des Heiligen, der nach Ablehnung
alles Bunten, Exotischen und Abenteuerlichen des Lebens auf das Banale zuriickgeworfen ist?
Wenn man die Asthetik zeitgendssischer Sakralbauten wie der Basilika Sacré-Ceeur zum
Vergleich heranzieht, scheint es eher, dass die ,,Apotheose* mit ihrem klischeehaften

Schlussbild ernst gemeint ist.

Abb. 1: Henri Riviére, La Tentation de Saint Antoine (1888), Schlussapotheose' '
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Der religiose Stoff ist weder bei Flaubert noch im Chat Noir zu einem frommen Werk
verarbeitet. Flauberts Antonius wurde schon friih als ironisches Selbstportrait gedeutet; die

"3 Damit wird Flauberts Tentation, wie

Symbolisten entdeckten ihn als Symbol des Kiinstlers.
Michel Foucault feststellte, zum ,,Buch der Biicher*, in dem sich die Hauptfigur, und ,,iiber
ihre Schulter hinweg“ der Betrachter, unendlichen Wissenswelten gegeniiber sicht.''* Das
Schattenspiel vollzieht die mise en abyme mit seinen eigenen Mitteln. Zwar ist das Heilige
Buch, aus dem Antonius zu Beginn der Romanhandlung liest, und dem alle folgenden
Erscheinungen zu entsteigen scheinen, auf den ersten Schattenbildern nicht zu erkennen, auch
wenn sich die Haltung des betenden Antonius kaum von der eines Lesenden unterscheidet.
Die Visionen prasentieren sich jedoch als Bild im Bild, indem Umrahmungen der
Schattenbilder immer wieder ihre Bildhaftigkeit unterstreichen: manchmal als Zierleisten

hervorgehoben, manchmal von den Figuren iiberschritten.'"

Oft fehlen sie auch, so dass die
Vision auch fiir den duBeren Betrachter hochst prasent wird. Die Vision an sich ist auf diese
Weise Thema des Schattenspiels La Tentation de Saint Antoine. Aus einem traditionsreichen
Puppentheaterstoff erwichst so die Selbstreferentialitit als eine der groBen Stirken des
Figurentheaters: SchlieBlich ist das Schattenspiel das Medium der visuellen Erscheinungen

par excellence.

Michel Foucault stuft den Text Flauberts als Beispiel eines einzigartig modernen
Fantastischen ein. Dieses spiele sich nicht mehr in der Nacht, im Traum der Vernunft ab,
sondern im Wachsein gelehrter Aufmerksamkeit. ,,L.’imaginaire ne se constitue pas contre le
réel pour le nier ou le compenser; il s’étend entre les signes, de livre a livre [...]. C’est un

«l16

phénoméne de bibliothéque.” ° Das Phinomen der Zeichen und ,,Bibliotheken* ist mit Bezug

auf die akribische Quellenarbeit zu verstehen, mit der Flaubert in seinem Werk
enzyklopiddisches Wissen zu einem fantastischen Bilderbogen ausbreitet. Diese

117

,puppenspielartige* Folge, der Laterna-magica-Effekt, ' ist im Text angelegt und kommt im

zweidimensionalen Schattenspiel zum vollen Ausdruck. Flauberts Schriftzeichen werden zu

'3 ygl. Nancy Davenport, Between Carnival and Dream: St. Anthony, Gustave Flaubert, and the Arts in fin de

siecle Europe, in: Religion and the Arts 6 /3 (2002), S. 309 f.

"4 Michel Foucault, La Bibliothéque fantastique. A propos de La Tentation de saint Antoine de Gustave

Flaubert (1967), Briissel 1995, S. 91, 17.
15 ygl. Riviére (1888), S. 15 und 19.
"¢ Foucault (1995), S. 8.

17 Vgl. Foucault (1995), S. 15, und Michel Butor, La Forme de la , Tentation de saint Antoine’, in: L Esprit
créateur, X / 1, 1970, S. 4.
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Bildzeichen, zu Symbolen, zwischen denen sich das Imaginire ausbreitet. Zur Unterstiitzung
dieses Imagindren dient die Musik: bisweilen mit klischeeartig eingesetzten Werken wie
Richard Wagners ,,Walkiirenritt”, der den Auftritt der skandinavischen Goétter begleitet (S.
68), oder Jules Massenets diister-wildem Marche de Szabady, der zum ersten Tanz der
Damonen erklingt (,,Le Sabbat®, S. 8f.); hdufig aber auch mit sehr schlichten, liedhaften
Melodien aus dem zeitgendssischen Unterhaltungsrepertoire, wofiir das Chanson En Revenant
de la revue von Louis César Desormes (Bild 11, ,,L.’Orgueil®) ein typisches Beispiel ist. Diese
Musikauswahl scheint auszudriicken, worauf auch die Abbildungen der Stadt Paris in
Verbindung mit den Todsiinden anspielen — dass die Versuchungen des Heiligen Antonius
durchaus in unserer Alltagswelt zu finden sind. Auf diese Weise iiberlagern sich Phantastik

und Realismus, um eine eigene, leuchtende Wirklichkeit zu bilden.

Die Schattenspiel-Produktion La Tentation de Saint Antoine ist nicht zuletzt deshalb in die
Musikgeschichte eingegangen, weil sie Erik Satie, der 1887 im Chat Noir verkehrte,

118

ungeheuer beeindruckt haben muss. '~ Berichten seines Bruders Conrad zufolge entdeckte

Satie bei diesem Anlass das Schattentheater. Bald sollte er musikalisch selbst dazu beitragen,

zunichst als Organist des Chat Noir bei La Marche a I’Etoile,'"”

spéter in derselben Funktion
im Schattentheater der Auberge du Clou. Auch dieses nur im Jahr 1892 bestehende Theater
gab unter der Regie des katalanischen Kiinstlers Miguel Utrillo eine Tentation de saint

120
Wenn

Antoine, welche die Textvorlage Flauberts offenbar ganz ins Humoristische wendete.
man bedenkt, dass Flauberts Tentation zu dieser Zeit als Saties Lieblingslektiire verbiirgt ist,
zeichnet sich ein eindeutiger Hintergrund fiir sein christliches Ballett Uspud ab, dessen
Titelheld, ein Phantasie-Heiliger, den Heiligen Antonius parodiert. Saties karikaturistische
Heiligenviten fiir die Schattenbiihne sollen zu einem spiteren Zeitpunkt genauer untersucht
werden; nun folgt zunéchst ein Blick auf das zeitgendssische ernste, religiose Figurentheater-

Repertoire.

"8 Vgl. Ornella Volta, Le Rideau se léve sur un os. Quelques investigations autour d Erik Satie, in: Revue

Internationale de Musique Francgaise, Nr. 23, Juni 1987, S. 66.
" Ebd., S. 65.

120 Ebd., S. 66.
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2.2.2 ,La mise en action des Symboles* im Petit-Théatre de la Galerie
Vivienne

Etwa zeitgleich mit dem Schattentheater des Chat Noir zog ein anderes kleines Figurentheater
im Paris der 1890er Jahre das Interesse der Offentlichkeit auf sich. Das Petit-Théatre in der
Galerie Vivienne'?' zeigte zwischen 1888 und 1894 unter der Leitung von Henri Signoret,
spéater von Maurice Bouchor, ein hochst spezialisiertes Repertoire mit einer ganz besonderen
Art von Stabmarionetten. Die Puppenform entsprang einer alten provenzalischen Tradition
der Krippenfiguren, genannt ,,santons“. Nach deren Vorbild wurden die Figuren des Petit-
Théatre von unten iiber ein kompliziertes System aus Drdhten gefiihrt. Jede Puppe war auf
einem Sockel befestigt, der sich auf Rédern in einer Schiene bewegen lieB. Sechs Pedale
filhrten die im Innern der Figur verborgenen Drihte. Auf diese Weise entstand ein relativ
eingeschriankter Spielraum, da Kopf, Arme und Beine jeweils nur in eine Richtung bewegt
werden konnten.'** Der daraus resultierende Bewegungsstil war starr, sparsam und langsam

123 Dariiber hinaus erforderte die

bis gravititisch; er wurde oft als ,hieratisch* beschrieben.
Sockeltechnik lange Gewénder, um die Drihte zu verdecken. Dieser Umstand sollte zu einem

. . 5 \ . 124
betont archaischen Repertoire aus ,,pi¢ces a robes* fiihren.

Die auBergewohnliche Wahl des Figurentyps hatte ihren Grund darin, dass die
Theatergriinder, die aus einer Gruppe um den Schriftsteller Elémir Bourges hervorgingen,
groBenteils aus Manosque, einem Ort in den Alpes de Haute Provence, stammten und sehr an
den Traditionen ihrer Heimat interessiert waren. Elémir Bourges, Henri Signoret und Amédée
Pigeon hatten 1883 eine Revue des chefs d’ceuvre et des curiosités littéraires ins Leben
gerufen, die vergessene Meisterwerke und auslédndische, bislang uniibersetzte Werke bekannt
machen sollte. Ein &hnliches Ziel hatte auch das fiinf Jahre spiter gegriindete
Marionettentheater. Seinem Repertoire sollte der ,hieratische* Bewegungsstil der Figuren
eine ganz besondere Prigung verleihen. Es bestand vor allem in den ersten Jahren in
Anlehnung an die Ziele der Revue des chefs-d ceuvre aus ,,vergessenen Meisterwerken®. Unter
der Leitung Maurice Bouchors entwickelte sich dann eine eigene Gattung des religios

gefarbten Mysterienspiels (mystere und légende).

121 Ab November 1892 im Theater ,,La Bodiniére®, Nr. 18 der Rue Saint-Lazare, das auch Schattenspiele zeigte,
vgl. Charles Le Goffic, Littérature et beaux-arts. Thédtre. Le Petit Thédtre des marionnettes, in: La Revue
encyclopédique Nr. 4 (15.06.1894), S. 254.

122 ygl. Keith Tribble, The Rod Puppet in the Symbolist Era, in: Keith Tribble (Hg.), Marionette Theater of the
Symbolist Era (= Mellen Studies in Puppetry 3), Lewiston u. a. 2002, S. 69.

2 Ebd., S. 67.
124 Sjche Charles Le Goffic (1894), S. 254.
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Tabelle: Spielplan des Petit-Théatre de la Galerie Vivienne'>

Erstauffiihrung | Titel / Autor Komponist / Musik
28.05.1888 Le Gardien vigilant von Cervantes, Casimir Baille (Chor,
(Reprise iibersetzt von Amédée Pages Flotensolo, Madrigal,
12.04.1889) Chanson und Finalchor auf
katalanische Melodien)
28.05.1888 Les Oiseaux von Aristophanes, iibersetzt Ernest Chausson (Flote und
von Félix Rabbe Harfe)
14.11.1888 La Tempéte von Shakespeare, libersetzt von | Ernest Chausson (Stimmen,
(12 Auft) Maurice Bouchor Flote, VI, Harfe, Celesta)
12.04.1889 La Jalousie du Barbouillé, farce attribuée a | Jules de Brayer (Arr.)?
Moliere
12.04.1889 Abraham [’ermite von Hrotswitha Jules de Brayer (Arr.)?
15.11.1889 Tobie, 1égende biblique en cinq tableaux, en | Casimir Baille
vers von Maurice Bouchor (Streichquartett, Harfe, Flote)
25.11.1890 Noél ou Le Mystere de la Nativité von Paul Vidal (3
(24 Auft., Maurice Bouchor Frauenstimmen, V1, Ve,
Reprise Flote, Oboe, Harfe, Celesta)
Nov./Dez.
1892)
14.01.1892 La Légende de Sainte Cécile von Maurice Ernest Chausson
(8 Auff)) Bouchor
24.02.1892 L’Amour dans les Enfers, Harlekinade von | Paul Vidal
Amédée Pigeon
24.02.1892 La Dévotion a Saint-André, mystére en un | Paul Vidal
acte, en vers von Maurice Bouchor
24.02.1892 Le Songe de Khéyam, caprice/monologue Casimir Baille
symbolique en un acte, en vers von Maurice
Bouchor
16.01.1894 Les Mysteres d’Eleusis von Maurice Paul Vidal
(5 Auft)) Bouchor

Im Verhéltnis zur Zuschauerzahl — der Saal fasste 250 Plitze — war die Menge der
Produktionsbeteiligten erstaunlich groB. In einem 1894 ver6ffentlichten Nachruf auf das
Theater zéhlt Charles Le Goffic sechs Maler, zwei Skulpteure der Marionettenkdpfe, zwei
Schneiderinnen, vier Zustindige fiir Accessoires, siebzehn ,,Maschinisten”, d.h.
Puppenspieler, und sechzehn Sprecher auf, die zunédchst auch die musikalischen Vokalpartien
iibernahmen. Dazu kamen noch ein Streichquartett, Flote und Harfe und gelegentlich ein

Celesta-Spieler, spiter ein Bariton und zwei Séngerinnen, die sich alle hinter der Biihne

125 Vgl. Maurice Bouchor, Le Petit-Thédtre des Marionnettes, in: La Revue Bleue, 28.06.1890, S. 802—808 und
Tribble (1990), S. 282 ff. Tribble erwahnt auch Arrangements klassischer Musik von Jules de Brayer (ebd.,
S. 277), die vermutlich im April 1889 zu den Werken von Hrotswitha und/oder Moliere entstanden.
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126 Unter den Kulissenmalern finden sich namhafte Persdnlichkeiten wie Aristide

aufhielten.
Maillol, Georges-Antoine Rochegrosse, Henri Lucien Doucet, Henry Lerolle und Marcel
Rieder — wie das Chat Noir war also auch das Petit-Théatre ein Kiinstlertheater. Dass die
Zeitgenossen es als solches ernst nahmen und in seinen Auffiihrungen das Streben nach einer
Erneuerung des Theaters erkannten,'”” ldsst sich anhand einer groBen Zahl von Artikeln in

Zeitschriften wie Le Temps, Mercure de France, La Revue d’art dramatique, La Revue bleue

und anderen dokumentieren.

Schon frith — noch bevor Maurice Maeterlinck ihn duflerte — erschien in diesen Texten der
Gedanke, dass die Puppe den Schauspieler ersetzen solle. Sehr eindriicklich formulierte dies

Anatole France, der wohl glithendste Verehrer des Petit-Théatre:

En attendant, j’ai vu deux fois les marionnettes de la rue Vivienne et j’y ai pris un grand
plaisir. Je leur sais un gré infini de remplacer les acteurs vivants. S’il faut dire toute ma
pensée, les acteurs me gatent la comédie. J’entends les bons acteurs. [...] Leur talent est
trop grand: il couvre tout. Il n’y a qu’eux. Leur personne efface 1’oeuvre qu’ils
représentent.'>®

Auch Paul Margueritte, der noch im Eroffnungsjahr 1888 eine kleine Monographie iiber das
Theater herausbrachte, griff die romantische Idee von den Vorziigen der Puppe gegeniiber

dem lebendigen Schauspieler auf:

Elles sont infatigables, toujours prétes. Et tandis que le nom et le visage trop connus
d’un comédien de chair et d’os imposent au public une obsession qui rend impossible
ou trés difficile D’illusion, les fantoches impersonnels, étres de bois et de carton,
possedent une vie falote et mystérieuse. Leur allure de vérité surprend, inquicte. Dans
leurs gestes essentiels tient 1’expression compléte des sentiments humains.'*

126 Le Goffic (1894), S. 255.

27 Vgl. u.a. Anon. in: L’Idée libre, Bd. 3 (Feb. 1894), S. 92, zit. in: John A. Hendersohn, The First Avant-Garde

1887—-1894. Sources of the modern French theatre, London 1971, S. 127.

128 Mittlerweile habe ich zweimal die Marionetten aus der rue Vivienne gesehen und hatte groBe Freude daran.

Ich weil} ihnen unendlichen Dank, dass sie die lebenden Schauspieler ersetzen. Offen gesagt, die Schauspieler
verderben mir das Stiick. Ich meine die guten Schauspieler. [...] Ihr Talent ist zu grof3: Es deckt alles zu. Es gibt
nur sie. Thre Person 16scht das Werk aus, das sie darstellen.* (Ubers. d. Verf.) Anatole France, Les Marionettes
de M. Signoret, in: Le Temps, 10. Juni 1888.

12 Paul Margueritte, Le Petit-Thédtre (Thédtre de Marionnettes), Librairie Illustrée, Paris 1888, S. 7f. ,,Sie sind
unermiidlich, stets bereit. Und wahrend Name und Gesicht eines Schauspielers aus Fleisch und Blut, die allzu
bekannt sind, das Publikum in einen Zustand der Besessenheit versetzen, der die Illusion weitgehend oder ganz
und gar verhindert, besitzen die unpersonlichen Marionetten, Wesen aus Holz und Pappe, ein unscheinbares und
geheimnisvolles Leben. Thr Anschein der Wahrheit {iberrascht und beunruhigt. In ihren knappen Gesten wohnt
der vollstindige Ausdruck der menschlichen Gefiihle.“ (Ubers. d. Verf.)
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Grundgedanke dieser Argumentation ist die Idealvorstellung eines Theaters, in dem die

130

vermittelnde Instanz zwischen Dichter und Zuschauer fast verschwindet. ~ , Dichter” meint

hier den Text, der im neuen Theater der 1890er Jahre unverfélscht prisentiert werden sollte.
Das Petit-Théatre war dementsprechend ein ,,Theater des schonen Wortes®, wie Henryk

Jurkowski formulierte."”' Theater bedeutete hier gewissermaBen illustrierte Rezitation,

. . . 132 . . . .
bisweilen wurde sogar ,,psalmodiert”.” Die Marionetten auf der Biihne erschienen den

Zuschauern als geheimnisvolle, ,,heilige* Symbole — als ,,Hieroglyphen®.

Elles ont une grace naive, une gaucherie divine de statues qui consentent a faire les
poupées. [...] Ces marionnettes ressemblent a des hiéroglyphes égyptiens, c’est-a-dire a
quelque chose de mystérieux et de pur, et, quand elles représentent un drame de
Shakespeare ou d’ Aristophane, je crois voir la pensée du pocte se dérouler en caractéres
sacrés sur les murailles d’un temple.'*

Offenbar haftete den Auffithrungen des Petit-Théatre schon vor der religiosen Wendung des
Repertoires um 1890 etwas von einer heiligen Zeremonie an. Anatole France hatte das Talent

der Marionetten, die ,,religiose Empfindung auszudriicken®, schon frith erkannt und zu einer

134

dementsprechenden Stiickauswahl geraten. ~" Im Zeitalter des Symbolismus gab dieser Hang

zum Mystischen natiirlich Anlass zu entsprechenden Kategorisierungen. Obgleich die Texte
Maurice Bouchors kaum etwas mit der Dichtung Stéphane Mallarmés oder Maurice
Maeterlincks gemein haben, ordnete zumindest ein Kritiker Bouchors Shakespeare-

Inszenierung dem Symbolismus zu.

Tout est symbole dans ce drame: les personnages sont des étres deux fois fictifs, des
représentations d’idées, depuis Caliban, grossiére enveloppe des instincts de la
multitude, jusqu’au subtil Ariel, grice, poésie, transfiguration des facultés les plus
hautes de Prospéro. [...] Les séances que [M. Signoret] donne au Petit-Théatre tiennent
le milieu entre la lecture et la représentation. [...] On voit bien que le théatre ainsi
entendu est éminemment symboliste.'>

130 Vgl. Adrien Remacle, Petit Thédtre: Le Songe de Khéyam et La Dévotion a Saint André, de M. Maurice

Bouchor, in: Mercure de France (April 1892), S. 355.
B jurkowski (1998), S. 17.

132 Jules Lemaitre, Maurice Bouchor (19.11.1888), in: Impressions de théatre, 5éme série, Paris ‘1891, S. 271.

133 Sie besitzen die naive Grazie, eine géttliche Unbeholfenheit von Statuen, die einwilligen, Puppe zu spielen.

[...] Diese Marionetten dhneln dgyptischen Hieroglyphen, das heif3t, sie haben etwas Geheimnisvolles und
Reines, und wenn sie ein Drama von Shakespeare oder Aristophanes darstellen, glaube ich zu sehen, wie der
Gedanke des Dichters in heiligen Lettern iiber die Mauern eines Tempels gleitet.“ (Ubers. d. Verf.) Anatole
France, Hrotswitha aux Marionnettes, in: Le Temps, 7. April 1889.

134 France (10.6.1888).

135 Alles ist Symbol in diesem Drama: Die Figuren sind doppelt fiktive Wesen, sie verkorpern Ideen, von der
Figur des Caliban, der die primitiven Anschauungen der Masse verkdrpert, bis zum feinsinnigen Ariel, der
Grazie, Poesie und damit die hochsten Fahigkeiten Prosperos symbolisiert. [...] Die Vorstellungen, die Signoret
im Petit-Théatre gibt, bewegen sich in der Mitte zwischen Rezitation und Représentation. [...] Man sieht, dass
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Die Symboltrachtigkeit der Puppen leuchtete auch Charles Le Goffic ein, der das Wort von
der ,mise en action des Symboles* im Petit-Théatre de la Galerie Vivienne préigte.136 Die
GroB- und Kursivschreibung weist hier auf einen im emphatischen Sinn gebrauchten Begriff,
dem das Zeitalter des Symbolismus iiber die Semantik des ,,Bedeutungstrigers® hinaus
offenbar ein geheimnisvolles Eigenleben zugestand. Im Sinne des ,,I’art pour I’art™ tendierte
auch das Symbol auf diese Weise zur Verselbstindigung, was letztlich zur Loslosung von der
Bedeutung fiihren sollte. Als ,,handelnde Symbole* eigneten sich die Marionetten des Petit-
Théatre mit ihrer Aura des Starr-Gravitdtischen in besonderer Weise. Die damit verbundene
Irrealitdt des Puppenspiels wurde als eine Realitdt hoherer Ordnung interpretiert — die

,Realitédt der Ideen und Typen*:

[...] la lenteur hiératique de leurs mouvements, I’'invu de leurs gestes régulicrement
saccadés, 1’absolu, le rigide de leurs attitudes, tout cela est trés artistique parce que tout
cela crée un monde a part, reculé¢ de nous, loin de la rampe, ou le réel des idées et des
types se présente a notre esprit, nu, grace a I’irréalité évidente de la représentation.'>’

Ausgehend von der Aristophanes-Inszenierung, aber auch von den Mystéres d’Eleusis

beschworen mehrere Kritiker eine Wiederbelebung des antiken Theaters, der griechischen

« 138 139

Komdodie ,,der Zeit des Perikles”, " aber auch der Tragddie im Petit-Théatre. ”” Deren
Masken sahen sie in den reglosen Gesichtern und in den gravitétisch-starren Bewegungen der
Marionetten verwirklicht. Auch die Einfiihrung des kommentierenden Chors iibernahm
Bouchor aus dem Theater der Antike. Ebenso ist Chaussons Instrumentenwahl der Flote und
Harfe als antikisierend zu verstehen; Erik Satie sollte diese Chiffre spiter mit den Registern

seines Harmoniums aufgreifen.

Maurice Bouchor selbst dulerte sich in einem ldngeren Artikel in der Revue bleue und in den
Vorworten seiner Werke zum Marionettentheater. Dabei diskutierte er immer wieder die
Frage, zu welchem Genre die Marionetten des Petit-Théatre in besonderer Weise befdhigt

seien. Die Tragodie verwarf er, wie iiberhaupt das ,klassische Theater”, das er getrost den

das so verstandene Theater durch und durch symbolistisch ist.*“ (Ubers. d. Verf.) U. Saint-Vel, Le Théditre
symboliste. Shakespeare et les marionnettes, in: La Revue d’art dramatique (1.12.1888), S. 288-290.
13¢ Charles Le Goffic (1894), S. 257.

17 [...] die hieratische Langsamkeit ihrer Bewegungen, ihre nie gesehenen, ruckartigen Gesten, das Absolute,

Steife ihrer Haltungen, all dies ist sehr kunstsinnig, weil all dies eine eigene, von unserer wie von der
Theaterwelt weit entfernte eigene Welt schafft, wo sich dank der evidenten Irrealitdt der Darstellung die
Wirklichkeit der Ideen und der Typen unserem Geist offenbart.* (Ubers. d. Verf.) Adrien Remacle (April 1892),
S. 356.

3% Jules Lemaitre, zit. nach Le Goffic (1894), S. 256.

139 Vgl. France (10.6.1888), U. Saint-Vel, Au Petit-Thédtre: La Légende de Sainte Cécile, in: Revue d’art
dramatique, Bd. 25 (15.02.1892), S. 238-243, Gaston Danville, Le Petit-Thédtre des Marionnettes. Les Mystéres
d’Eleusis, in: Mercure de France, Bd. 10, Nr. 51 (Mérz 1894), S. 278.
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Schauspielern iiberlieB.'*’ Die Marionette eigne sich nicht fiir das ausschlieBlich Ernste, weil
ihr doch in manchen Momenten etwas Komisches anhafte. Den Bereich der Farce ordnete er
allerdings eindeutig dem Guignol- oder Handpuppentheater zu. Die Begabung seiner
Marionetten sah er dagegen im Lyrischen: ,Notre élément naturel, c’est la poésie.“'*' Mit

diesem Begriff verband er das Wunderbare und speziell die Gattung der religiosen Legende:

Le monde merveilleux de la 1égende nous appartient, et non pas seulement en ce qu’il a

de fantastique; car I’expérience a prouvé que la légende religieuse, transportée sur notre
. N . \ r 142

petite scéne, n’y perdait rien de son caractére sacré.

Die Auswahl dieser Gattung weist etymologisch auf die prominente Rolle des Textes hin, da
die Legende wortwortlich und urspriinglich ein ,,Lesestiick” ist. Als Lebensbericht iiber einen
Heiligen stellt sie diesen traditionellerweise an seinem Festtag im Rahmen einer Zeremonie
vor. Wie seine Kritiker sah also auch der Autor auf der Marionettenbiihne ritualisierte ,,heilige
Zeichen®. Was aber bedeutet das ,Heilige” in diesem Zusammenhang? Hat es auller der
religiosen auch eine poetologische, theaterdsthetische Semantik? Wie religios war dieses

Theater der, wie ein Kritiker schrieb, ,neochristlichen Marionetten*?'*

Entsprang die
Sujetwahl einer epochentypischen Vorliebe fiir das Mystische, Transzendente im
Allgemeinen? Ist sie Zeugnis einer Suche nach neuer Bedeutsamkeit und ,,Wahrheit* auf der
Biihne? Auf diese Fragen soll im Folgenden die Untersuchung zweier Beispiele des religidsen
Repertoires des Petit-Théatre antworten. In direktem Zusammenhang damit steht auch die
Frage nach der Rolle der Musik, die Bouchor selbst fiir untergeordnet, aber dennoch

aullerordentlich wichtig hielt:

La musique est pour nous un auxiliaire indispensable. Déja la poésie, lorsqu’elle s’éléve
tout a coup, préte a nos marionnettes une grace, un sérieux, une noblesse dont on ne les
croirait guere capables; mais la musique les transfigure. Pour quelques instants, la
démarche est aisée, le geste souple et naturel; rien ne géne plus I’émotion du spectateur
[...]. Du reste, nous voulons que la musique soit discrete; elle ne doit étre ici que la tres
humble servante de la poésie. Aussi plagons-nous I’orchestre derriére le théatre, pour
que I’harmonie enveloppe notre petite scéne comme une invisible atmosphére.'**

10 Bouchor (1890), S. 804.

"I Ebd., S. 807. Vgl. auch Bouchors Vorwort zu seinen ,,Mystéres paiens“ (ca. 1910), zit. in: Harold B. Segel,

Pinocchio’s progeny. Puppets, Marionettes, Automatons and Robots in Modernist and Avant-Garde Drama,

Baltimore u. a. 1995, S. 83.

142 Die wunderbare Welt der Legende gehért uns, und nicht nur in ihren fantastischen Anteilen; denn die

Erfahrung hat gezeigt, dass die religidse Legende, auf unsere kleine Bithne tibertragen, nichts von ihrem heiligen
Charakter einbiifite.” (Ubers. d. Verf.) Bouchor (1890), S. 807.

'3 paul Berret, Le Thédtre néochrétien, in: Revue d’art dramatique, Vol. 30 (April-Juni 1893), S. 1-9.

144 Die Musik ist fiir uns ein unverzichtbares Hilfsmittel. Schon die Poesie verleiht, wenn sie plotzlich erklingt,

unseren Marionetten eine Anmut, einen Ernst, einen Adel, die man ihnen kaum zugetraut hétte; aber die Musik
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Angesichts der bemerkenswerten Féhigkeit der Musik zur ,,Verwandlung®, die Bouchor
beschreibt, mag es verwundern, dass er diesen Effekt jeweils nur auf Augenblicke — ,,pour
quelques instants“ — begrenzte. So handelt es sich bei den eigens ohne den Text
veroffentlichten Musiken zu Werken wie La Tempéte, Noél ou Le Mystere de la Nativité oder
La Légende de Sainte Cécile stets ,,nur” um Bilihnenmusiken, wenngleich sie mit Vokalsoli

und Choéren angereichert sind.

2.2.2.1 Noél ou Le Mystere de la Nativité (1890)

Mit vierundzwanzig Auffithrungen und einer Wiederaufnahme im November und Dezember
1892 gehorte das Weihnachtsspiel Noél ou Le Mystere de la Nativité dhnlich wie das Noé! des
Chat Noir zu den erfolgreichsten Produktionen des Spielplans. Der Kritiker der Nouvelle
Revue verglich es mit Werken der legenddren Hrotsvitha von Gandersheim und lobte es als
ebenso kunstvoll wie naiv.'*’ ,Naivitit scheint, auch was die Musik betrifft, die wichtigste
Kategorie in diesem Marionettenstiick zu sein. Sie kennzeichnet unter anderem die
Geisteshaltung, mit der sdmtliche Figuren, auch die zu Beginn ,bosen”, den Wundern der

Geburt des Heilands gegeniiberstehen.

Die Handlung ist in vier Bilder zu je vier bis fiinf Szenen geteilt. Das erste Tableau spielt im
Stall von Bethlehem, wo der Erzengel Gabriel nach einem Prolog Ochs und Esel die Zungen
16st, so dass sie zu sprechen beginnen. Auf dieses erste folgt bald ein zweites Wunder in Form
der Bekehrung des anfinglich groben und boshaften Stallbesitzers in Gegenwart des Heiligen
Joseph. Das zweite Tableau ist den Hirten auf dem Feld gewidmet. Hierzu zéhlt ein junges
Liebespaar, Marjolaine, die Tochter des armen, aber herzensguten Hirten Farigoul, und
Myrtil, der Sohn des geizigen Bauern Bartomieu. Gewlirzt mit grotesk-komischen Momenten
begeben sich auch hier wieder diverse Wunder: Eine Nachtigall kiindet nahende frohe
Ereignisse, der Erzengel Gabriel erscheint, um gleichfalls und explizit das Wunder der Geburt
Christi zu verkiinden und den Geizigen zu bekehren. Das dritte Tableau zeigt die Heiligen
Drei Konige vor eine unerwartete Probe gestellt, da ihr Leitstern pldtzlich verschwunden ist.

Nachdem sie der glaubensfeste ,,Negerkonig™ — eigenen Aussagen zufolge der ,,niederste* der

versetzt sie in eine vollig andere Welt. Fiir einige Momente wird der Gang leicht, die Geste geschmeidig und
natiirlich; nichts stért mehr das Gefiihl des Zuschauers [...]. Im Ubrigen wollen wir, dass die Musik diskret ist;
sie darf hier nur die sehr bescheidene Dienerin der Poesie sein. Auch platzieren wir das Orchester hinter der
Biihne, damit die Harmonie unsere kleine Biihne wie eine unsichtbare Atmosphire umhiillt.“ (Ubers. d. Verf.)
Bouchor (28.06.1890), S. 806.

145 Marcel Fouquier, Drame et comédie, in: La Nouvelle Revue Nr. 67 (15.12.1890), S. 869.
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drei — zur Standhaftigkeit ermahnt hat, erstrahlt der Stern schlieBlich wieder, und man kann
weiterziehen. Das vierte Tableau besteht aus nur einer einzigen Szene der Anbetung, in der
sich alle Beteiligten vor der Krippe versammeln und, wéhrend die Muttergottes ein

Wiegenlied singt, ihre Gaben darbringen.

Der Text ist durchgidngig in Versen gehalten, wobei verschiedene Versarten den
verschiedenen Spielebenen vorbehalten sind. So sprechen Personen einer gehobenen Sphire
wie der Erzengel Gabriel, der Heilige Joseph und die Heiligen Drei Konige in Alexandrinern,
Angehorige einer mittleren Ebene wie die Tiere, der ,,Negerkonig* und die spéter gelduterten
Hirten in einer Mischform aus Zwolf- und Achtsilblern. Reine Achtsilbler sind einer Ebene
des Pastoral-Grotesken vorbehalten: dem Stallbesitzer, den Hirten vor der Verkiindigung und
besonders dem liebenswerten Alten Farigoul. Maria, die nur im Schlussbild auftritt, hat ein
eigenes Versmal} aus Zehn- und Fiinfsilblern. Obgleich der Text des Schlussbilds an sich
musikalisiert ist, indem alle Personen aufler Joseph strophisch sprechen, bleibt die eigentliche

Biithnenmusik Maria und einem Engelschor vorbehalten.

Der Grund hierfiir liegt in der Tatsache, dass die fiinfzehn teils mehrgliedrigen Nummern der
Bithnenmusik jeweils funktional an das ,,Heilige*, das Numinose gebunden sind. Musik
erklingt immer dann, wenn die Luft von geheimnisvollen Diiften und Vorahnungen erfiillt ist,
von ,parfum doux“ und ,,souffle suave*,'*® wenn sich Wunder ereignen (Nr. 2, 4, 6), beim
Auftritt und Abgang des Erzengels (Nr. 1, 2, 7, 8bis) und der Heiligen Drei Konige (Nr. 10,
10bis, 13) sowie zu deren Gebet (Nr. 11). Im pastoralen Bereich ist die Musik eher selten, und
dann authentisch motiviert, wenn die junge Hirtin ein Strophenlied singt (Nr. 9) oder die
Nachtigall eine musikalisch verschliisselte Botschaft tiberbringt (Nr. 5, Sbis, Ster). Auch der
Stern von Bethlehem hat als Sender einer Botschaft eine musikalische, sogar vokale Stimme

(Nr. 12). Den musikalischen Hohe- und Schlusspunkt bilden das vierstrophige Wiegenlied

Marias und der abschlieBende Engelschor, in den sie gleichfalls mit einstimmt.

Der Tonartenplan zeigt sich streng durchstrukturiert: Das erste Tableau steht in g-Moll mit
einer Ausweichung in die Subdominantparallele Es-Dur; es folgt das ausschlieBlich in G-Dur
klingende zweite Bild der Hirten, dann das der Konige in e-Moll, woraus der Stern in E-Dur,
der traditionell ,,strahlenden Tonart,'* hervorsticht. Das vierte Bild beginnt in g-Moll, um in

G-Dur zu enden: So steht die Authellung des anfdnglichen Moll zu Dur paradigmatisch fiir

146 Noel I, 3 und II, 2, vgl. Maurice Bouchor, Noél ou Le Mystere de la Nativité, in: Ders., Trois Mystéres, Paris

1892, S. 123, 137.

147 In Hector Berlioz’ Tonartencharakteristik von 1856 ist E-Dur als ,brillant, pompeux, noble* bezeichnet.
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das weihnachtliche Erleuchten des Irdischen. Die tonale Konventionalitdt stimmt mit der
allgemeinen Betonung des Naiven iiberein. Die Zeitgenossen befanden denn auch kritiklos: ,,

[...] une musique céleste. La musique de ce Noél est en vérité jolie, d’un sentiment délicat.«'*®

Vom Vorspiel an ist die Biihnenmusik von den Melodien bekannter und unbekannter
Weihnachtslieder zum Teil provenzalischer Herkunft'* geprigt, denen der Komponist Paul
Vidal schlichte Kontrapunkte oder akkordische Begleitungen hinzufiigt. Fast jede
musikalische Nummer ist auf diese Weise eine Wiederholungsform eines archaisch-sakralen
Melodiethemas mit variierenden Begleitungen, die in der komplexeren Variante

akzidentienreich zwischen Dur und Moll changieren.

Notenbsp. 2: Paul Vidal, Bithnenmusik zu Noél ou Le Mystere de la Nativité (1890), Nr. 1
Prélude zum 1. Bild, T. 72 f£."*°
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Neben Eingangs- und Ausgangsmusiken (,,Prélude” und ,,Sortie*) herrscht insbesondere in
den ersten zwei Bildern die Form des ,,Mélodrame* vor, in der zu musikalischer Begleitung
gesprochen wird. Wie erwihnt, sind auch diese Musiken durch den Text motiviert und dienen

dazu, eine Atmosphére des ,,Sakralen” zu schaffen. Neben Weihnachtsmelodien greift der

18 Fouquier (1890), S. 869.

149 Zu Nr. 1 vgl. Henri Bachelin, Noéls frangais, Paris 1927, S. 162 ff.; Nr. 10 ist im Klavierauszug als ,,Air
provengal: Li trei Rei* identifiziert. Saint-Vel erkannte im Rondeau der Hirten, einem Air, einem Chor und in
der Romance de I’Etoile provenzalische Melodien, vgl. U. Saint-Vel, Au Petit Thédtre, in: Revue d’art

dramatique, Bd. 21 (Jan. -Mirz 1891), S. 37-40.

1% Klavierauszug von Bouchors Noél: Noél ou Le Mystére de la Nativité. Mis en vers, en quatre tableaux par

Maurice Bouchor, musique de scéne de Paul Vidal, Paris 1890, S. 3.
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Komponist zu klassischen Topoi wie dem pastoralen Siciliano, das er iiber einem Bordunbass

im entsprechenden Bild der ,,bergers aux champs* einsetzt.

Notenbsp. 3: Paul Vidal, Bithnenmusik zu Noél ou Le Mystere de la Nativite (1890), Nr. 5
Prélude zum 2. Bild, T. 1 f£.""
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Ahnlich verfihrt er auch in dem schlichten Lied der Hirtin Marjolaine, deren sich meist
stufenweise im Quintraum bewegende Melodie ebenfalls von einer bordunartigen
Quintenrepetition begleitet wird."”> Das ebenso schlichte wie effektvolle Mittel
tremolierender Akkorde wendet Vidal nur ein einziges Mal an: Es unterstreicht flirrend das
gleiBende E-Dur-Strahlen des Bethlehemssterns, der — als Frau personifiziert — {iber dem
kadenzierenden Tremolo eine vierstrophige, von Quartspriingen geprigte Melodie singt. Wie
die ,,scéne de 1’Etoile” durch ihre Tonart und Begleitung, so hebt sich die folgende Nummer
durch ihren Habitus von der insgesamt sakral-atmosphidrischen Musik ab. Der ,,Marsch des
Negerkonigs, im Nebentext als ,,une musique barbare et magnifique* klassifiziert,'” geleitet
den Weiterzug der Drei Konige samt groBem Tross und verwendet als einzige Nummer der
Biihnenmusik Mittel der orientalisierenden Groteske. Uber einem schlagzeugartigen Bass in
extrem tiefer Lage erklingt eine Melodie im ,,Zigeunermoll* mit erhohter vierter Stufe,
bizarren Vorschldgen, Quint- und Tritonusspriingen. Der starre Vierachtel-Rhythmus mit den

typischen Spriingen im Zweiviertel-Marschtakt wird knapp dreiBig Jahre spédter von den

51 Quelle: s. ebd.
132 ygl. Klavierauszug Noél (1890), S. 24.
133 Text Noél (1890), S. 182.
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Futuristen als Inbegriff des Maschinellen und Puppenhaften gebraucht werden; hier verweist
er zunidchst nur auf die cine, komische Secite des Marionettencharakters, die Bouchor in
seinem Weihnachtsspiel kunstvoll mit der ernsthaften, mystischen Sphére verwoben hat. Auf
dieser liegt jedoch das Hauptgewicht: So liefert Vidals Bithnenmusik den ,,verzaubernden‘
Hintergrund fiir die Marionetten, die als geheimnisvolle Symbole eines heiligen Textes tiber
die Biihne schweben. Da die Muttergottes die ranghdchste Position innerhalb der Hierarchie
dieser Heiligen Geschichte einnimmt — das Christkind ist eine stumme Rolle —, wendet der
Komponist das Mittel der Schlichtheit in ihrem Fall noch konsequenter an. Die Melodie des
Wiegenliedes, das iibrigens vom Publikum als Zugabe gefordert wurde, bewegt sich betont
sparsam fast nur im Terzraum, von halbtaktigen, unfigurierten Akkorden begleitet. Offenbar
bewegte sich auch die Figur dabei duBlerst reduziert und wirkte fast statuenhaft (,,non plus
comme une marionnette vulgaire, articulée, toujours un peu défectueuse donc, mais a I’état de

“I3 Der dreistimmige Frauenchor der ,,unsichtbaren

gracieuse figurine, de statuette immobile
Engel“, bestechend aus Sopran, Alt und Contralto, ist mit einer rudimentiren
Imitationstechnik, die auf alte Kirchenmusiken verweist, ebenfalls betont schlicht gestaltet.
Auftillig ist die Hervorhebung der Terz in der harmonisierenden Begleitung, deren hédufige

Verdoppelung dem Engelschor bisweilen eine etwas siilliche Farbe gibt.

Notenbsp. 4: Paul Vidal, Biihnenmusik zu Noél ou Le Mystere de la Nativité (1890), Nr. 15

Cheeur d’anges invisibles, T. 1 ff.'*’
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154 Le Goffic (1894), S. 258.
155 Quelle: s.0. Anm. 150.
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Solche Lieblichkeit, die sich aus heutiger Sicht wohl an der Grenze zum religiosen Kitsch
bewegt, gehorcht der Konvention katholischer Frommigkeit des ausgehenden
19. Jahrhunderts.. Dass die damit verbundene ,,Naivitit* hier wichtigste Kategorie ist, wird
auch deutlich, wenn es nach Verklingen des unsichtbaren ,,prélude pastoral et religieux* im
Prolog heif3t:

Pour que jaillisse en vous la foi comme une eau vive,
, . o 156
Ecoutez sans malice une chose naive.

Wie an dieser Stelle zugunsten des Binnenreims, wird im gesamten Stiick zugunsten groferer
Harmonie auf ,malice verzichtet — sdmtliche Konflikte 16sen sich im Angesicht des
Weihnachtswunders sofort auf. Der Glaube an das Wunder steht im Mittelpunkt von
Bouchors Weihnachtsspiel, wobei Naivitidt — auch die naive Haltung des Zuschauers — die
wichtigste Voraussetzung ist. Auf der Theaterebene betrachtet, geht es aber auch um den
Glauben an das Wunderbare, an das irreale Geschehen auf der Biihne, das umso wirksamer
und eindriicklicher wird, je naiver und schlichter seine Mittel sind. So gelangt schon dieses
frithe Beispiel genuin musikalischen Figurentheaters zu der Erkenntnis, dass die Stirke der

Puppen, das Ubernatiirliche und Wunderbare darzustellen, in ihrer Einfachheit liegt.

2.2.2.2 La Légende de Sainte Cécile (1892)

Wihrend Paul Vidal, der Schiiler Massenets, Rom-Preistrdger und Freund Debussys, heute als
Komponist kaum noch bekannt ist, verbindet sich mit Maurice Bouchors Légende de Sainte
Cécile der beriihmtere Name Ernest Chaussons. Dabei schitzten die Zeitgenossen Vidals
Musik deutlich mehr, wéhrend sie die Bithnenmusik zu La Légende de Sainte Cécile
erstaunlicherweise als ,,hdBlich, schrill, diinn und kratzend*, sogar als ,kindisch® und
»grausam* bezeichneten.!>’ Die Produktion erlebte nur acht Auffithrungen. Immerhin sah

jedoch ein Kritiker darin die ,,Auferstehung der Tragodie®."®

Maurice Bouchor lehnte sein ,,drame en trois actes, en vers* relativ frei an die Textvorlage

aus der Legenda aurea an. Er verlegte die Handlung in einen ,.glinzend und bizarr'>

156 Auf dass in euch der Glaube wie ein lebendiger Quell hervorsprudle, hort ohne Bosheit eine schlichte
(,,naive*) Begebenheit an.* (Ubers. d. Verf)).

157 Vgl. Laurence Davies, César Franck and His Circle, London 1970, S. 192 f.

8 U. Saint-Vel, Au Petit-Thédtre: La Légende de Sainte-Cécile, in: Revue d’art dramatique, Bd. 25
(15.02.1892), S. 238, 243.

159 Maurice Bouchor, La Légende de Sainte Cécile, en trois actes, en vers, Paris 1892, S. 1.
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geschmiickten asiatischen Konigspalast. Die Personenzahl bleibt auf einen engen Kreis
begrenzt: Die Protagonisten Cécile und ihr Liebhaber Valérien sehen sich einerseits einer
Gruppe himmlischer Gestalten gegeniiber, Engeln und dem heiligen Michael, andererseits
dem umso irdischeren, heidnischen Konig und seinem Bediensteten Gaymas, der sich gleich

160

bei seinem ersten Auftritt als ,,une horrible canaille” vorstellt.””" Ein Prokonsul, dem die

Rechtsprechung anvertraut ist (,,symbole vivant de la justice humaine!*'®!

), zeigt sich nur im
Schlaf eines Betrunkenen. So bleibt auch in dieser ,,wahrhaften Tragddie® eine komische
Ebene der epikureischen ,,réles ponchonnesques* erhalten, benannt nach dem auf diese Rollen

spezialisierten Sprecher Raoul Ponchon.'®*

Bemerkenswerterweise beginnt der silenhafte Gaymas seinen prologartigen ersten Auftritt mit
dem unter anderem in der deutschen Romantik sehr populidren Bild des von den Goéttern wie
an Fiaden gelenkten Marionettenmenschen: ,,Et, mis en mouvement, comme tout étre humain,
/ Par d’invisibles fils que les dieux ont en main, / Je m’appréte a jouer allégrement mon rdle,
[...].'° Wie sich im Laufe des Stiicks herausstellt, ist diese fatalistische Sicht, die zugleich
augenzwinkernd auf die Auffithrungssituation Bezug nimmt, ganz der komisch-heidnischen
Seite zugeordnet. Cécile erscheint hingegen nicht als willenlose Gliederpuppe — sie hat ihre
Entscheidung, Christin zu sein, selbst getroffen und der weltlichen Liebe bewusst entsagt. Als
Puppe hat sie stattdessen ein geheimnisvolles Eigenleben, eine Aura des Heiligen, die eng mit

der sie umgebenden Musik verbunden ist.

Im Mittelpunkt des ersten Aktes steht Céciles Gestindnis, Christin zu sein, das sie in mehrere
Konflikte bringt: Sie hat die Avancen des Konigs abgewiesen, dessen Miindel sie ist, und
muss vor allem gegeniiber ihrem heidnischen Liebhaber Valérien ihre Entscheidung
behaupten. Von Anfang an steht fest, dass diese Entscheidung sie in den Mértyrertod fiihren

wird, dem sie glithend entgegenfiebert (,,moi, j’ai soif de mourir*'®*

). Sie mochte Valérien
gleichfalls zur himmlischen Liebe bekehren. Dazu verweist sie ihn an ihren Schutzheiligen
Saint Michel, den Valérien erst sehen kann, nachdem er in einem Akt der Nachstenliebe einen
Leprakranken besucht hat. AuBler dem heiligen Michael unterstiitzt noch ein unsichtbarer

Engelschor die heilige Cécile in diesem Akt. Im zweiten kommt es zur Begegnung mit dem

160 B,
11 Ebd., S. 46.

162 Vgl. Charles Le Goffic (1894), S. 257. Der Schriftsteller Ponchon wurde nicht von ungefédhr Autor des
bekannten Vierzeilers: ,,Quand mon verre est vide, / Je le plains; / Quand mon verre est plein, / Je le vide.” (aus:
La Muse gaillarde, 1939).

13 Sainte Cécile (Text), S. 1.
' Ebd., S. 9.
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Konig, der in Leidenschaft zu Cécile entbrannt ist und den gleichzeitig vor ihrer He