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„Die Monster von gestern werden zu den Helden von morgen.“1 

 
  

 
1 Behmel/Brauch, Lexikon der Filmschurken, S. 29. 
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1. Einleitung 
 

Noch Jahre danach kann sie sich an die grusligen Augen der schrecklichen Hexe erinnern, 

die ihr unzählige schlaflose Nächte eingebracht hatten.2 

 

Kinder die Angst vor den Bösewicht*innen in Märchen haben – Erwachsene, die sich an ihre 

eigenen Ängste erinnern. Erlebnisse, wie sie wohl die meisten Menschen kennen und 

wodurch die Bedeutung und das Verständnis eines bösen, in Erzählungen vorkommenden 

Archetypen, aufgezeigt wird. Seit Menschen einander Geschichten erzählen, greifen sie auf 

eben jene Archetypen zurück, die in Märchen und Mythen unter anderem in Form von 

Held*innen, Gestaltenwandler*innen, Mentor*innen, Trickster*innen – oder wie im eben 

genannten Beispiel – Schatten in Erscheinung treten.3  

 

Als Manifestation der dunklen Seite ist der Schatten sowohl narratologisch, als auch 

figurenanalytisch besonders interessant, da durch diese Verkörperung unterdrückte Gefühle, 

unbewusste Ängste und verdrängte Begehren der Figuren dargestellt werden können.4  

Wer äußere Held*innenreisen (auch) als innere Entwicklungen der Protagonist*innen 

versteht, erkennt, dass Antagonist*innen wie Bösewicht*innen, Schurk*innen oder 

Feind*innen externalisierte und nach außen projizierte innere Widerstände und Traumata 

repräsentieren können.5  

 

Auf der Basis bekannter Märchen produziert der Medienkonzern The Walt Disney Company 

erfolgreiche Musicalfilme und -verfilmungen, in denen archetypische Schattenfiguren mit 

Elementen der mise-en-scène, mise-en-cadre und mise-en-chaîne (somit z.B. Gesang, Tanz, 

Mimik, Gestik, Kostüm, Requisiten, Einstellungsgrößen, Kamerapositionen, Montage, Musik, 

Special Effects) auf die Leinwand gebracht werden. 6 

 

Die märchen-kumulative Musicalverfilmung Into the Woods verarbeitet die bekannten 

Vorlagen Cinderella, Rotkäppchen und Rapunzel, sowie das im deutschsprachigen Raum 

weniger bekannte Jack and the Beanstalk (übers. Hans und die Bohnenranke), zu einer neuen 

 
2 Vgl. Götz/Holler, „Der sieht aus, als ob er mich fressen kann“, S. 59.  
3 Vgl. Vogler, The Writer`s Journey, S. 28. 
4 Vgl. ebd. S. 75.  
5 Vgl. ebd. S. 76.  
6 Vgl. Beil et al., Studienhandbuch Filmanalyse, S. 5. 
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Märchen-Variation.7 Wenig überraschend spielen in all diesen Märchen Schattenfiguren eine 

bedeutsame Rolle. In dem modernen Mashup Into the Woods werden diese traditionellen 

Antagonist*innen jedoch verändert, vielschichtiger dargestellt und geben ihre negative 

Funktion teilweise an andere Figuren ab. Außerdem treten sie – im Gegensatz zu den 

Märchen – an unerwarteten Stellen und in überraschenden Kontexten in der Held*innenreise 

auf. An dieser tiefgreifenden Differenz von Tradition und Modernisierung setzt unter 

Einbeziehung des aktuellen Forschungsstandes die Forschungsfrage dieser Masterarbeit – Wie 

verändert sich der narrative Archetypus Schatten in der Musicalverfilmung? – an. In diesem 

Kontext soll ein besonderer Fokus auf den spezifischen Gestaltungsmitteln liegen, die zur 

Ausprägung der neuen Schatten führen. Zusätzlich soll innerhalb eines Diskurses auf die 

Unterfragen Was bewirkt diese Transformation? – im Sinne einer Ursache, sowie Was bewirkt 

diese Transformation? – im Sinne einer Wirkung, eingegangen werden.  

 

Die hierbei erforschten Schattenfiguren im Märchen sind die Stiefmutter und ihre Töchter 

(Aschenputtel), die Zauberin (Rapunzel), der Wolf (Rotkäppchen) und der Riese (Jack and the 

Beanstalk). In der Musicalverfilmung werden die Funktionen des Schattens ebenso von der 

Stiefmutter und ihren Töchtern, der Hexe, dem Wolf, dem Riesen und der Riesin 

übernommen. Zur theoretischen Erforschung der bereits angeführten Differenz von oraler 

Tradition und kulturindustrieller Modernisierung werden Quellen aus verschiedenen 

Disziplinen herangezogen. Als Grundlage und zur späteren Anwendung für diese Analyse 

sollen unter anderem Werke von Campbell, Jung, Krützen und Pearson dienen. Auch die 

Auseinandersetzung mit Voglers The Writer´s Journey hilft, einen fokussierten Blick auf die 

narrative Gestaltung der archetypischen Schattenfigur in der Musicalverfilmung zu legen. 

 

Aus methodischen Gründen findet eine doppelte Eingrenzung – in der Wahl des Archetypus 

(Schatten) und auf die Musicalverfilmung (Into the Woods) – statt. Durch die 

Einschränkungen wird im Rahmen dieser Masterarbeit eine Aufarbeitung des Schattens in 

seiner Transformation von traditionellen Märchen bis hin zu einer modernen Adaption in Into 

the Woods im Rahmen der Masterarbeit ermöglicht.  

 

Mit dieser Arbeit soll somit der bedeutsame Archetyp Schatten ans Licht geführt, auf seine 

Bedeutung hingedeutet und seine Transformation von den Märchen bis zur 

Musicalverfilmung erforscht werden. Dabei wird zuerst auf die Archetypen und konkret auf 

 
7 Vgl. Jubin, Sondheim and Lapine´s Into the woods, S. i.  
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den Schatten eingegangen, um diese Begrifflichkeiten zu klären. Darauffolgend soll die 

Held*innenreise angeführt werden, da die Schatten innerhalb dieser auftreten. Folglich wird 

auf den psychologischen und historischen Hintergrund des Schattens eingegangen. Hier soll 

sowohl das kollektive Unbewusste und ebenso der Schatten und sein Zusammenhang mit dem 

Bösen erläutert werden. Folgend wird auf den ausgewählten Archetyp in Märchen, Film, 

Musical und der The Walt Disney Company eingegangen. Danach erfolgt die 

Inhaltsbeschreibung der Märchen durch die Held*innenreise. Die gesamte Theorie wird später 

für die Analyse herangezogen, in der aus dem zuerst erwähnten Teil Fragen generiert werden, 

die im zweiten beantwortet werden. Die Beantwortung der aufgezeigten Fragen erfolgt in 

Märchen und Film übergreifenden Kapiteln. Nach der Analyse folgt die Ergebnisdarstellung, 

in der die Ergebnisse präsentiert werden. Diese werden dann in der Ergebnisdiskussion 

zusätzlich diskutiert. Im Fazit werden die wichtigsten Erkenntnisse der Arbeit nochmals 

zusammengefasst und die Forschungsfrage beantwortet. 

 

Mit Hilfe dieser Arbeit soll die Veränderung des Schattens vom Märchen bis zu der 

Musicalverfilmung Into the Woods erforscht und eine mögliche Erklärung für diese 

Transformation gegeben werden. Ziel dieser Arbeit ist es außerdem, auf die Bedeutung des 

archetypischen Schattens aufmerksam zu machen. 
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2. Schatten 
 

Jeder hat ihn, keiner möchte ihn verlieren und ab und zu wird versucht, sprichwörtlich über 

ihn zu springen. Der Schatten – unser ewiger Begleiter, der sich mit uns mitbewegt, der sich 

an den hellsten Tagen durch seine Dunkelheit erkennbar macht. Er ist es, der, seit Menschen 

einander Geschichten erzählen, als archetypische Figur – beispielsweise in Form von 

Bösewicht*innen oder Schurk*innen – eine wichtige Rolle einnimmt. Erst durch ihn können 

sich die Held*innen in ihrer Held*innenreise entwickeln und als würdig erweisen.8 Die 

Funktion des Schattens ist somit für das Funktionieren von Geschichten – wie sie zum 

Beispiel in Märchen, Theatern und Filmen vorkommen – sowie deren Spannung und Erfolg 

maßgeblich.9 

 

2.1. Definition – Archetypen – Schatten  
 

Das Verständnis des Begriffs Archetypus ist auf den Psychologen Jung zurückzuführen. Ihm 

zufolge lassen sich archetypische Figuren in den unterschiedlichsten Kulturen und zu 

verschiedenen Zeiten entdecken, da sie einem kollektiven Unbewussten entspringen.10 Dieses 

soll jedem Menschen innewohnen und Archetypen hervorbringen, die dem gleichen 

Grundmuster folgen.11 Jung bezieht sich zur Erklärung seines Konzepts auf die Ideenlehre 

nach Platon, welche besagt, „dass aller Phänomenalität die Idee präexistent und 

übergeordnet“12 ist. Somit handelt es sich beim kollektiven Unbewussten um ein vorher 

bestehendes und in allen Menschen enthaltenes Wissen. Das Grundverständnis über 

archetypische Urbilder ist folglich ein Teil des Instinktlebens der Menschen.13  

 

Nachdem das wiederkehrende Grundmuster der Archetypen weder auf einer gemeinsamen, in 

allen Kulturen vorkommenden etymologischen Basis beruht, noch auf Verbindungen dieser 

zurückzuführen ist und auch sonst keine Erklärung für die Urbilder gefunden wurde, wird in 

dieser Arbeit vom Ansatz des kollektiven Unbewussten ausgegangen, der später unter 

anderem von Campbell (Themenbereich Mythologie) und Vogler (Themenbereich Film) 

aufgegriffen wurde. Da es sich beim kollektiven Unbewussten um Überlegungen handelt, die 

 
8 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 76. 
9 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 21.  
10 Vgl. Jung, Gesammelte Werke, Bd. 9, Hb. 1, S. 169. Dieses Konzept wird in Kapitel 2.3.1. genauer ausgeführt.  
11 Vgl. Jung, Der Mensch und seine Symbole, S. 67. 
12 Jung, Archetypen, S. 95.  
13 Vgl. Ribi, Neurose – an der Grenze zwischen krank und gesund, S. 362. 
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nie bewiesen werden konnten, sollen sie jedoch stets kritisch betrachtet werden.14 Aufgrund 

der in der Psychologie liegenden Erklärung soll dieser Fachbereich in der vorliegenden 

Arbeit, die sich an der Schnittstelle von Film- und Theaterwissenschaft verortet, nicht außer 

Acht gelassen werden.  

 

Der Philologe Propp spricht in seinem Werk Morphologie des Märchens (1928) von 

„konstante[n] und variable[n] Größen“15, die in Märchen vorkommen und in Verbindung mit 

ihren Figuren stehen. Variable Größen umfassen unter anderem den Namen oder 

Wesensmerkmale (zum Beispiel das Aussehen) eines Charakters und sind veränderlich. Im 

Gegensatz dazu stehen die konstanten Größen. Sie umfassen gleichbleibende Funktionen16, 

welche die „konstanten und unveränderlichen Elemente […] [–] die wesentlichen Bestandteile 

des Märchens“17 bilden. Dem Was? (im Sinne einer Funktion) wird größere Bedeutung 

zugeschrieben als dem Wie? (im Sinne einer Wesensbeschreibung). Die Funktion (konstant) 

des Schattens liegt primär darin, die Held*innen vor ihre größte Herausforderung zu stellen, 

um ihnen so ihre Entwicklung zu ermöglichen.18 Ob der Schatten nun in die Gestalt einer 

Hexe, eines Wolfs oder eines Riesen tritt, ist variabel und für die Held*innenreise somit 

weniger bedeutsam als seine Funktion. 

 

Archetypen sind also Funktionsträger*innen, sie können jedoch ebenso als Eigenschaften 

eines Persönlichkeitsbildes verstanden werden. So schreibt Vogler in seinem Werk the hero´s 

journey19: „The archetypes can also be regarded as personified symbols of various human 

qualities […] they stand for the aspects of a complete human personality.“20 Laut der 

Psychologin Pearson wohnen im Menschen Archetypen, die sie als innere Lehrer bezeichnet, 

welche sie auf ihrer persönlichen Held*innenreise – ihrem Leben – unterstützen.21 Wenn dies 

auf Geschichten angewendet wird, können die unterschiedlichen Archetypen als die 

verschiedenen Teile des Charakters der Held*innen verstanden werden, die es braucht, damit 

 
14 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 20. 
15 Propp, „Morphologie des Märchens. Übersetzt von Christel Wendt, ausgewählt und kommentiert von 

Christiane Hauschild“, S. 138. 
16 Vgl. ebd. S. 138. 
17 Propp, „Morphologie des Märchens. Übersetzt von Christel Wendt, ausgewählt und kommentiert von 

Christiane Hauschild“, S. 139. 
18 Vgl. Vogler, Die Odysee der Drehbuchschreiber, S. 120f. 
19 An dieser Stelle soll darauf aufmerksam gemacht werden, dass in dieser Masterarbeit sowohl mit der 

englischen als auch mit der übersetzten deutschen Version des Werks gearbeitet wurde, da in der zuerst 

genannten Allies vorkommen, die in der zweiten nicht erwähnt werden. Außerdem soll durch die Arbeit mit 

beiden Versionen Verständnisfehlern gegengewirkt werden.  
20 Vogler, The writer´s journey, S. 28. 
21 Vgl. Pearson, Die 12 Archetypen unserer Seele, S. 25. 
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sie ihr volles Potenzial ausschöpfen können. Nach dieser Auffassung stehen die Urtypen in 

enger Verbindung miteinander, da sie aus den Held*innen hervorgehen.22  

 

Die Funktionen der verschiedenen Archetypen können von mehreren Figuren übernommen 

werden. Es können aber ebenso einige Funktionen von einer Figur ausgetragen werden. Dies 

kann zu unterschiedlichen Zeitpunkten in einer Geschichte erfolgen.23 So sind es in dem 

Märchen Aschenputtel (1822) eine Stiefmutter sowie zwei Stiefschwestern, welche die 

Funktionen des Schattens übernehmen, da sie der Protagonistin die Teilnahme am königlichen 

Fest zu verwehren versuchen. Der Prinz trägt in dieser Geschichte hingegen die Funktionen 

zweier Archetypen. Einerseits die des Helden, da er Aschenputtel aus ihrem tragischen Leben 

rettet; andererseits die des Schwellenhüters, da sie sich erst durch ihre äußerliche Erscheinung 

dem Hofe als gut genug erweisen muss, um an der königlichen Festlichkeit teilnehmen zu 

dürfen.24 Das Übernehmen eines Urtypus von mehreren Figuren und umgekehrt tritt jedoch 

nicht nur in Aschenputtel, sondern ebenso bei einigen anderen Märchen auf. So fungieren 

beispielsweise in Rotkäppchen (1822) sowohl Rotkäppchen selbst als auch der Jäger in der 

Rolle der Held*innen.25 Das Übernehmen der verschiedenen Archetypen von 

unterschiedlichen Charakteren kann in weiterer Folge mit dem Aufsetzten und Abnehmen von 

Masken verglichen werden. Je nachdem welche Funktion eine Figur ausübt, wird zu 

unterschiedlichen Zeitpunkten eine oder mehrere Maske(n) verwendet, ausgetauscht, oder 

abgenommen.26  

 

Erst durch das Tragen dieser Maske und somit dem Bestehen der verschiedenen Archetypen 

können sich die Held*innen auf ihrer Reise vollständig entwickeln und ihr Abenteuer 

meistern.27 Vogler benennt hier acht verschiedene Archetypen, die auf der Held*innenreise 

vorkommen. Sie entspringen dabei immer demselben Grundmuster, können jedoch in 

unterschiedlichen Geschichten entwickelt und variiert werden.28 

 
22 Vgl. Vogler, Die Odyssee der Drehbuchschreiber, S. 67f. 
23 Vgl. ebd. S. 67. 
24 Vgl. Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Aschenputtel“, S. 116-120. 
25 Vgl. Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Rotkäppchen“, S. 134-136. 
26 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 26f. 
27 Vgl. ebd. S. 26f. 
28 Vgl. ebd. S. 28. Die hier übersetzen Begriffe werden im Laufe der Arbeit als Synonyme verwendet. Außerdem 

wird der Schatten nicht gegendert, da es den Lesefluss stören könnte. Er wird in dieser Arbeit jedoch als 

genderneutraler Begriff gelesen.  
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Er beschreibt wie folgt:29 

• Hero (Held*in) 

• Mentor (Mentor*in) 

• Threshold Guardian (Schwellenhüter*in)  

• Herald (Herold)  

• Shapeshifter (Gestaltenwandler*in)  

• Shadow (Schatten)  

• Ally (Verbündete*r30) 

• Trickster (Trickster*in)  

 

Neben Vogler entwickelten auch weitere in den verschiedensten Disziplinen tätige Personen 

unterschiedliche Ausführungen zu Archetypen. So allen voran Jung und Campbell. Aber auch 

Pearson definierte 12 Archetypen, die sich in der Seele der Menschen befinden sollen. Der 

von ihr beschriebene Zerstörer ist wohl am ehesten mit dem Schatten gleichzustellen.31 

Jedoch kommt es auch bei einigen weiteren Urtypen zu Überschneidungen. 

Nachdem sich Vogler32 explizit auf die Archetypen in Drehbüchern bezieht und in dieser 

Arbeit eine Musicalverfilmung analysiert wird, stehen die von ihm (in Anlehnung an Jung 

und Campbell) weiterentwickelten archetypischen Figuren – mit Fokus auf dem Schatten – im 

Mittelpunkt der Ausarbeitung. Dies soll die Analyse der Märchen und der Musicalverfilmung 

sowie den darin vorkommenden Schattenfiguren ermöglichen und zum Verständnis der 

Held*innenreise beitragen.  

 

Meist sind die Protagonist*innen einer Geschichte die Held*innen dieser. Dem Publikum soll 

die Möglichkeit eingeräumt werden, sich mit ihnen zu identifizieren.33 Wie sich aus den 

griechischen Wurzeln des hervorgehobenen Begriffs entnehmen lässt, handelt es sich um 

 
29 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 28. (englische Begriffe); Vgl. Vogler, Die Odyssee der 

Drehbuchschreiber, S. 69. (deutsche Begriffe). Die folgend angeführten Begriffe wurden direkt den hier 

angegebenen Werken entnommen.  
30 In der deutschen Version Voglers Werks von 2018 taucht der Ally nicht auf – hier wurde somit eine eigene 

Übersetzung dieses Begriffs angeführt [Übers. I.N.]. 
31 Vgl. Pearson, Die 12 Archetypen unserer Seele, S. 86. 
32 An dieser Stelle ist anzumerken, dass es sich bei Voglers Werk um keine wissenschaftliche Ausarbeitung 

handelt, sondern viel eher um einen Drehbuch-Ratgeber. Da er sich jedoch explizit auf den Film bezieht und 

seine Arbeit auf wissenschaftlichen Theorien basiert wird sie für diese Masterarbeit verwendet.  
33 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 28. 
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einen dienenden und schützenden Archetypus, der die Selbstaufopferung verkörpert. Die 

Held*innen nehmen aus psychologischer Sicht das freudsche Ich ein.34  

Die Mentor*innen unterstützen die Held*innen dabei, ihr Abenteuer anzutreten und dieses 

zu bestreiten. Hierfür versorgt der Urtyp sie mit wichtigen Informationen, lehrt ihnen 

bedeutsame Fähigkeiten und/oder beschenkt sie mit Gütern, die sie zu einem späteren 

Zeitpunkt der Geschichte benötigen.35 Die Mentor*innen vertreten das nach Freud definierte 

Über-Ich.36 Campbell beschreibt diesen helfenden Archetypus in seinen Wesensmerkmalen 

meist als „little old crone or old man“.37  

Wie der Name schon sagt, sind die Schwellenhüter*innen dafür zuständig, die Schwelle zur 

Special World – zur Welt, in der das Abenteuer stattfindet – zu beschützen und nur all jenen 

Eintritt zu gewähren, die sich für diese Welt als würdig erweisen. Hier werden die Held*innen 

meist vor eine Aufgabe oder Prüfung gestellt, die sie bestehen oder umgehen müssen. Aus 

psychologischer Sicht steht dieser Archetypus für Neurosen.38  

Auch durch den Herald können die Held*innen vor neue Aufgaben gestellt werden. Seine 

Funktion liegt außerdem darin, bevorstehende Veränderungen anzukündigen.39 Durch ihn 

wird meist die Handlung vorangetrieben40 und er stellt den inneren Ruf der Held*innen nach 

einer notwendigen Transformation dar.41  

Shapeshifter sind oftmals für die anderen Figuren der Geschichte sowie für ihr Publikum 

schwer durchschaubar, da sie (entweder) in ihrer Gestalt (oder/)und in ihrem Wesen 

wandelbar sind. Dieser Urtyp steht in enger Verbindung mit den nach Jung definierten 

Begriffen Animus und Anima. Es wird hier von der Vorstellung ausgegangen, dass in einem 

Menschen sowohl männliche (Animus), als auch weibliche (Anima) Eigenschaften in der 

Seele bestehen. Animus tritt hierbei bei Frauen, Anima bei Männern auf. 42 Anima verkörpert 

dabei „Stimmungen, Gefühle, Ahnungen, Empfänglichkeit für das Irrationale, persönliche 

Liebesfähigkeit, Natursinn und als Wichtigstes die Beziehung zum Unbewussten.“43 Gerade 

der letzte Punkt ist besonders spannend, da hier die Verbindung zum Schatten – der im 

Unbewussten liegt – hergestellt werden kann. 

 
34 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 31. Auf das Ich, Über-Ich und Es wird in Kapitel 2.3.2. genauer 

eingegangen. 
35 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 43. 
36 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 36. 
37 Campbell, The Hero with a Thousand Faces, S. 57. 
38 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 55f. 
39 Vgl. ebd. S. 61. 
40 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 44. 
41 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 62. 
42 Vgl. ebd. S. 67f. 
43 Jung, Der Mensch und seine Symbole, S. 177. 
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Allies begleiten und unterstützen Held*innen auf ihrer Reise. Außerdem tragen sie zum 

Anthropomorphismus bei, indem sie verschiedenste Funktionen ausüben (beispielsweise 

können sie dazu beisteuern, dass sich die Held*innen durch Gespräche mit ihnen zunehmend 

öffnen und ihre Gefühle preisgeben).44 Die psychologische Funktion der Verbündeten liegt 

darin, all jene Charaktereigenschaften einzubringen, die bislang von den Held*innen nicht 

zum Vorschein gekommen sind und somit nicht genutzt wurden, jedoch auf dem weiteren 

Weg im Abenteuer gebraucht werden.45  

Mit dem Wunsch nach Transformation und dem stetigen Treiben von Unfug werden meist die 

Trickster*innen in Verbindung gebracht. Sie widersetzen sich Regeln und bringen neues 

Wissen hervor. Besonders bekannt sind sie für den comic relief, der dazu führen soll, 

Spannung abzubauen. Außerdem dient dieser Urtyp dazu, die anderen Figuren sowie das 

Publikum wieder auf den Boden der Tatsachen zurückzuholen. Oftmals treten sie in der Rolle 

der Sidekicks auf.46   

 

Der Schatten wurde in der Psychologie von Jung47 eingesetzt, um den Ort des Unbewussten 

zu definieren, der „die verborgenen, unterdrückten und unvorteilhaften (oder sündhaften) 

Aspekte der Persönlichkeit enthält“.48 Es sind somit all jene Gedanken, Träume und 

Ähnliches, die aus verschiedenen Gründen in diesen dunklen – uns unbewussten – vom 

Bewusstsein geworfenen Schattenbereich verbannt wurden. Da sich dieser Bereich des 

Unbewussten erst durch das Bewusstsein selbst entwickelt, stehen die beiden in einem engen 

Zusammenhang. Eben jene Beziehung kann auf die archetypischen Schatten und Held*innen 

in Geschichten umgelegt werden.49 So geht der Schatten – der eine Facette der Held*innen 

abbildet – aus diesen hervor,50 wodurch sich die Verbindung dieser beiden Archetypen 

verdeutlicht.  

 

 
44 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 81.  
45 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 86. 
46 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 89f. 
47 Vgl. Campbell, The Hero with a Thousand Faces, S. 1 

3. An dieser Stelle ist anzumerken, dass Archetypen schon früher erwähnt und sie somit nicht von Jung erfunden 

wurden. 
48 Jung, Der Mensch und seine Symbole, S. 120. 
49 Vgl. Jung, Der Mensch und seine Symbole, S. 120. 
50 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 27. 
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An diesen psychologischen Ansatz des Schattens soll mit einem Zitat von Vogler anknüpfen 

werden:  

 

„The archetype known as the Shadow represents the energy of the dark side, the unexpressed, 

unrealized, or rejected aspects of something. Often it´s the home of the suppressed monsters of our 

inner world.”51  

 

Dadurch kann erneut verdeutlicht werden, dass es sich beim narratologischen Schatten um 

einen Archetypus handelt, der explizit mit der dunklen Seite, den verdrängten, oft 

unbewussten Aspekten – wie zum Beispiel unbefriedigten Gefühlen oder unerfüllten 

Wünschen – in Verbindung steht, die den Held*innen meist verborgen bleiben. Diese 

Verdrängung findet oftmals durch Ablehnung statt. Besonders interessant ist hierbei, dass der 

physikalische Schatten (der geworfen wird) mit Dunkelheit einhergeht und der archetypische 

Schatten eben für diese Dunkelheit steht.  

 

In Geschichten stellt er also meist verdrängte Teile oder unterdrückte Triebe der Held*innen 

dar und steht für das Böse und Negative, welches aus diesem Archetypus hervorgeht. Die 

primäre Funktion des Schattens liegt (wie bereits früher in diesem Kapitel erwähnt) darin, ein 

angemessener Gegenspieler für die Held*innen zu sein, damit sich diese entwickeln, entfalten 

und durch das Siegen über den*der von ihnen und dem Publikum wahrgenommenen 

Widersacher*in52 als würdig zu erweisen.53 Meist spricht der Schatten Urängste der 

Menschen an, die von den Held*innen aufgelöst werden müssen.54 

Um eine*n geeignete*n Gegner*in darzustellen, wird der Schatten oftmals von Figuren wie 

Bösewicht*innen oder Schurk*innen eingenommen, die ihre Aufgabe in der Bekämpfung der 

Held*innen sehen.55 Aus dieser Funktion lässt sich auch auf das folgende Zitat von Luke 

Taylor schließen: „Each film is only as good as its villain“.56 Erst durch einen Schatten, der 

seine Funktion ausübt, können sich Held*innen entwickeln, wachsen und beweisen. 

Gleichzeitig wird durch das Zitat darauf aufmerksam gemacht, wie groß die Bedeutung von 

Bösewicht*innen – somit indirekt von Schatten – ist, da sie es sind, wodurch die Held*innen 

erst zu diesen werden. Umso schwieriger es ist, die Schatten zu überwinden, desto heroischer 

sind die Held*innen. Schatten sollten jedoch nicht ausschließlich böse, sondern auch 

 
51 Vogler, The writer´s journey, S. 75. 
52 Besonders interessant ist, dass sich der Schatten trotz seines meist zerstörerischen Handelns in seiner eigenen 

Geschichte selbst als Held*in wahrnimmt. Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 78. 
53 Vgl. ebd. S. 76. 
54 Vgl. Behmel/Brauch, Lexikon der Filmschurken, S. 30.  
55 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 75. 
56 Ebert, „Star Trek II: The Wrath of Khan”, 9.1.2022. 
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verletzlich sein und durch weitere Eigenschaften vermenschlicht werden. So gelangen sie aus 

figurenanalytischer Sicht zu mehr Tiefe und verleihen der Geschichte zunehmend 

Dimension.57  

 

Es ist außerdem zu erwähnen, dass Schatten immer von Antagonist*innen dargestellt, jedoch 

nicht immer von Bösewicht*innen angenommen werden müssen. Antagonist*innen stehen 

zwar in einem Konflikt mit den Held*innen, streben jedoch nicht unbedingt nach deren 

Untergang. Der Schatten muss zusätzlich nicht zwingend externalisiert und somit von einer 

anderen Figur dargestellt, sondern kann ebenso von den Held*innen selbst übernommen 

werden. Hierzu kommt es unter anderem, wenn die Held*innen ihrem Ziel selbst im Weg 

stehen, weil sie zum Beispiel ihre Macht missbrauchen oder selbstschädigend handeln. Es ist 

jedoch nicht zwingend notwendig, dass sich dieser Urtyp in einem Charakter äußert. Er kann 

ebenso durch eine dunkle Kraft dargestellt werden, welche die Held*innen zerstören soll.58  

 

Wie bereits früher in diesem Kapitel erwähnt können mehrere Archetypen von einer Figur 

übernommen werden. Beim Schatten kommt es besonders häufig zu einer Vereinigung mit 

dem*der Gestaltenwandler*in – dem sogenannten Homme fatale (männlich) beziehungsweise 

der Femme fatale (weiblich). Bei zuletzt genanntem Typus konnte die shady lady als 

Spezialfigur ausgemacht werden, die bereits in ihrer Begrifflichkeit explizit auf den Schatten 

Bezug nimmt.59  

 

Aus den vorangegangenen Informationen lässt sich somit in Hinblick auf die in dieser Arbeit 

genannte Forschungsfrage (Wie verändert sich der archetypische Schatten in der 

Musicalverfilmung?) der Schatten sowie die anderen Archetypen definieren. Archetypen 

kommen in den verschiedensten Kulturen vor und entsprechen einem Urbild, welches durch 

das von Jung entwickelte kollektive Unbewusste erklärt werden kann. Einer dieser Urtypen ist 

der Schatten, der vom Bewusstsein geworfen wird; ein Archetyp, der einen Ort für 

Unterdrücktes und Verdrängtes bietet. In Geschichten kommt der Schatten in Form von 

Antagonist*innen wie Bösewicht*innen vor und bildet die Gegenspieler*innen zu den 

Held*innen. Erst durch den Schatten können sich die Held*innen entwickeln, als würdig 

erweisen und erhalten so ihren Sinn. Er bildet somit einen bedeutenden Archetypus innerhalb 

der Held*innenreise.  

 
57 Vgl.Vogler, The writer´s journey, S. 76ff. 
58 Vgl. ebd. S. 75f. 
59 Vgl. ebd. S.77. 
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2.2. Held*innenreise 
 

„Der Held muss während seines Abenteuers die Kraft aufbringen, sich auf das eigene Unbewusste 

einzulassen, und der Mut, dessen diese Reise bedarf, zeichnet ihn als Helden aus.“60 

 

Die Held*innenreise – das Abenteuer, in dem die Held*innen den verschiedenen Archetypen 

begegnen und sich ihren Schatten stellen müssen. Ebenso wie bei den Urtypen folgt der Inhalt 

einer Geschichte einem immer wiederholenden Schema, nämlich der Held*innenreise, dem 

Held*innenmythos, oder auch Monomythos genannt. Die verschiedenen Stationen der Reise 

werden dabei durch die unterschiedlichen Archetypen61 und ihre Funktionen gekennzeichnet. 

Das Schema der Held*innenreise ist – wie das Konzept der Archetypen – in den 

unterschiedlichsten Kulturen zu entdecken und soll außerdem in seiner Struktur in der 

Traumwelt der Menschen aufzufinden sein, wodurch auch hier sein Ursprung in einem 

kollektiven Unbewussten anzunehmen ist.62 Der Monomythos kann den Menschen eine 

Möglichkeit bieten, sich auf das Abenteuer ihres eigenen Lebens einzulassen,63 welches sich 

in ständigen Held*innenreisen äußert.64  

 

Auch Campbell ist 1949 innerhalb seiner Mythen- und Märchenanalyse auf dieses 

wiederkehrende Schema gestoßen und hat daraus ein Modell entwickelt.65 Auf ihn geht 

außerdem der Begriff hero´s journey zurück. Er beschreibt die Held*innenreise wie folgt:  

 

„Diese ganzen verschiedenen Mythologien zeigen uns dieselbe wesentliche Suche. Man verläßt 

die Welt, in der man ist, und geht in eine Tiefe oder in eine Ferne oder eine Höhe hinauf. Dann 

gelangt man zu dem, was einem in der Welt, die man zuvor bewohnte, bewußtseinsmäßig fehlte. 

Dann kommt das Problem, entweder daran festzuhalten und die Welt von sich abfallen zu lassen 

oder mit diesem Preis zurückzukehren und zu versuchen, ihn sich zu bewahren, während man 

wieder in die Welt seiner Gesellschaft hineingeht.“66 

 

Innerhalb dieser Reise befinden sich die Held*innen in 17 Stationen.67 Diese lassen sich in 

drei Abschnitte einteilen: Departure68, Initiation69 und Return70. Später (1998)71 entwickelte 

Vogler dieses Modell in seinem Ratgeber für das Drehbuchschreiben von Filmen weiter und 
 

60 Roesler, „Märchen der Spätmoderne – Spielfilme in der Psychotherapie“, S. 203. 
61 Vgl. Jung, Der Mensch und seine Symbole, S. 110ff. 
62 Vgl. Jung, Der Mensch und seine Symbole, S. 110ff.  
63 Vgl. Pearson, Die 12 Archetypen unserer Seele, S. 17f. 
64 Vgl. ebd. S. 21. 
65 Vgl. Krützen et al., Dramaturgie des Films, S. 571f. 
66 Campbell, Die Kraft der Mythen, S. 154.  
67 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 94f.  
68 Vgl. Campbell, The Hero with a Thousand Faces, S. 41. 
69 Vgl. ebd. S. 81. 
70 Vgl. ebd. S. 167. 
71 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. Impressum. 
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grenzt hierbei die 17 Stationen auf zwölf ein, um sie so an den Film anzupassen.72 Außerdem 

erfolgt bei ihm die Einteilung in drei Akte.73 Nachdem er sich explizit auf Filme bezieht und 

in dieser Arbeit ein Film im Mittelpunkt steht, dient seine Ausarbeitung der 

Inhaltsbeschreibung der Gegenstände sowie der Analyse dieser Arbeit.74  

 

Die von Vogler weiterentwickelten Stationen lauten wie folgt75: 

1. Ordinary World   (Gewohnte Welt)  

2. Call to Adventure76    (Ruf des Abenteuers) 

3. Refusal of the Call    (Weigerung)  

4. Meeting with the Mentor  (Begegnung mit dem Mentor) 

5. Crossing the first Threshold   (Überschreiten der ersten Schwelle) 

6. Tests, Allies, Enemies   (Bewährungsproben, Verbündete, Feinde) 

7. Approach to the Inmost Cave  (Vordringen zur Tiefsten Höhle) 

8. Ordeal     (Entscheidende Prüfung) 

9. Reward (Seizing the Sword)   (Belohnung) 

10. The Road Back    (Rückweg)  

11. Resurrection     (Auferstehung) 

12. Return with the Elixier   (Rückkehr mit dem Elixier)  

 

Bevor die Held*innen ihr Abenteuer antreten, befinden sie sich in der Ordinary World und 

somit in ihrer gewohnten Welt. In dieser ersten Station der Reise werden einige Informationen 

zur Rahmung der Geschichte gegeben und die Held*innen werden vorgestellt. Hier soll das 

Interesse der Zusehenden geweckt werden77; außerdem sollen sie die Möglichkeit erhalten, 

sich mit den Held*innen zu identifizieren.78  

 

 
72 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 96. 
73 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 6. 
74 Die in Kapiteln 3.1.-3.2. angeführten Inhaltsangaben, die mit Hilfe der Held*innenreise erfolgten, basieren auf 

der Interpretation der Verfasserin dieser Arbeit.  
75 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 8. (englische Begriffe); Vgl. Vogler, Die Odysee der Drehbuchschreiber, 

Romanautoren und Dramatiker, S.47. (deutsche Begriffe); Die folgenden Begriffe wurden direkt der Aufzählung 

von Vogler übernommen. 
76 McKee, der sich ebenfalls mit dem Monomythos beschäftigt hat, benennt und beschreibt diese Station wie 

folgt: „The Inciting Incident radically upsets the balance of forces in the protagonist´s life.“ McKee, Story, S. 

189. 
77 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 83. 
78 Vgl. ebd. S. 108. 
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Die Geschichte nimmt ihren Lauf, indem die Held*innen durch eine zusätzliche Energie dem 

Call to Adventure zu einem Abenteuer aufgefordert werden.79 Diese Aufforderung wird 

meist durch den Herold herbeigeführt.80  

 

Nachdem der Ruf ausgesprochen wurde, weigern sich die Held*innen zumeist, diesem 

nachzugehen, oder werden von anderen Figuren davon abgehalten, wodurch sich der Refusal 

of the Call kennzeichnet. Das Innehalten, Abhalten oder Warnen81 (durch die Figur selbst 

oder dem Threshold Guardian)82 signalisiert die Bedeutung und Veränderung, die das 

Abenteuer mit sich zieht.83  

 

Nachdem die Held*innen nun mit dem ersten Schritt in Richtung Abenteuer gewagt haben, 

treffen sie meist auf Mentor*innen (Meeting with the Mentor), welche (wie bereits in 

Kapitel 2.1 beschrieben) die Protagonist*innen mit allerlei wichtigen Informationen, 

Fähigkeiten oder auch Geschenken ausstatten. Hierbei muss es sich jedoch nicht unbedingt 

um einen Charakter handeln. Die Funktion kann ebenso über Informationsressourcen gegeben 

werden.84  

 

Mittlerweile haben sich die Held*innen dazu entschlossen, das Abenteuer zu bestreiten. Sie 

verfügen (durch die Mentor*innen) über alles Nötige, das sie für ihr Abenteuer brauchen und 

stehen nun vor ihrer ersten Schwelle (First Threshold), die überwunden werden muss, um in 

die Special World85 (die meist in einem großen Kontrast zur Ordinary World steht)86 

einzutreten. Meist geht diese Station mit einem äußeren Einfluss einher. Hier treffen die 

Held*innen – wie der Name der Station bereits sagt – auf den Archetypus der 

Schwellenhüter*in. Wenn sich die Held*innen als würdig erweisen, tauchen sie endgültig in 

die Special World ein.87 Diese Station bildet das Ende des ersten Akts.88  

 

 
79 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 103. 
80 Vgl. ebd. S. 121. 
81 Vgl. ebd. S. 129. 
82 Vgl. ebd. S. 133. 
83 Vgl. ebd. S. 129. 
84 Vgl. ebd. S. 139f. 
85 Vgl. ebd. S. 151. 
86 Vgl. ebd.  S. 103. 
87 Vgl. ebd. S. 151. 
88 Vgl. ebd. S. 8. 
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In der Special World lernen die Held*innen ihre Verbündeten sowie Feind*innen kennen und 

werden vor neue Herausforderungen gestellt (Tests, Allies, Enemies).89 Das Publikum hat in 

dieser Station die Möglichkeit, die Held*innen und die sich nun darstellende kontrastbietende 

Welt besser kennenzulernen und ihre Entwicklung zu verfolgen,90 während diese beginnen, 

sich in ihrer neuen Umgebung zurechtzufinden.91 

 

Die Held*innen schlagen sich bis zum Herzen der Special World durch (Approach to Inmost 

Cave), wo sie schon bald ihr größter Kampf erwarten wird. Gemeinsam mit ihren 

Verbündeten werden sie hier nochmals aus ihrer Reserve gelockt, müssen Schwellen 

überwinden, weitere Tests bestehen und sich den neuen hier geltenden Gesetzen unterwerfen. 

An dieser Stelle müssen sich die Held*innen für ihr großes Finale vorbereiten.92  

 

Die Vorbereitungen sind abgeschlossen und es folgt die größte Prüfung für die Held*innen 

(Ordeal). Sie müssen sich nun meist ihrem Schatten stellen. Hierbei handelt es sich jedoch 

nicht um den Höhepunkt der Geschichte, sondern die Krise der Held*innen, die sie 

überwinden müssen, indem sie dem Tod ins Auge sehen und eine Wiedergeburt erleben. 

Durch die Wiedergeburt transformieren und entwickeln sich die Held*innen.93 Vogler 

beschreibt: „The Ordeal is usually the central event of the story, or the main event of the 

second act. Let´s call it the crisis“.94 Diese Stage kennzeichnet die Krise der Held*innen. Es 

handelt sich hierbei außerdem um den zweiten Spannungspunkt nach der Überschreitung der 

ersten Schwelle.95 Wenn diese Station in der Geschichtenmitte platziert ist wird von einer 

zentralen Krise gesprochen, folgt sie erst später handelt es sich um eine verspätete Krise.96 

Die Held*innen wurden mit dem Tod konfrontiert, sind über ihren eigenen Schatten 

gesprungen und haben somit an dieser Stelle eine große Prüfung bestanden. Sie haben sich als 

Held*innen würdig erwiesen und (wie in der Mythologie oft thematisiert) ihrem Ego den 

Rücken zugekehrt sowie, ihr Selbst gefunden.97  

 

Nach der bestandenen Krise erhalten die Protagonist*innen ihre Belohnung (Reward) und 

haben sich nun als die Held*innen der Geschichte erwiesen. Oftmals wird an dieser Stelle der 

 
89 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 159ff. 
90 Vgl. ebd. S. 166. 
91 Vgl. ebd. S. 14. 
92 Vgl. ebd. S. 169.  
93 Vgl. ebd. S. 183f.  
94 Vogler, The writer´s Journey, S. 184f.  
95 Vgl. ebd. S. 185. 
96 Vgl. ebd. S. 185f. 
97 Vgl. ebd. S. 201ff. 
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Sieg über die Krise gefeiert.98 Sie erlangen hier meist neue Fähigkeiten oder erhalten 

Selbsterkenntnis.99 Die Held*innenreise ist an dieser Stelle jedoch noch nicht vorbei und 

somit kommt noch einiges auf die Held*innen zu.100  

 

Nach der Belohnung treten die Held*innen meist ihren Weg zurück in die Ordinary World an 

(The Road Back). Seltener bleiben sie in der neuen Welt. Meist geht es hierbei vor allem 

darum, das Gelernte in die Ordinary World mitzunehmen, um es dort dann anwenden zu 

können. Bei dieser Station rufen sich die Held*innen oftmals in Erinnerung, weshalb sie 

ursprünglich zum Abenteuer aufgebrochen sind und folgen der Held*innenreise wieder.101 

Vogler beschreibt folglich:  

 

“The Road Back marks a time when heroes rededicate themselves to the adventure. A plateau of 

comfort has been reached and heroes must be pried off that plateau, either by their own inner 

resolve or by an external force.”102  

 

Es kommt hier daher wieder zu einer neuen Kraft, durch die ein Wendepunkt entsteht und der 

dritte Akt beginnt. Die Erzählung kann hier somit einen neuen Verlauf nehmen. Oftmals 

werden als besiegt gegoltene Schatten wieder zum Problem.103 Die Held*innen machen sich 

somit auf ihren Weg, bei dem sie noch eine letzte, große Prüfung zu bestehen haben.104  

 

„Das Böse steht noch einmal auf.“105 

 

The Resurrection – der Wandel des Selbst. In dieser Station müssen sich die Held*innen 

erneut mit dem Tod auseinandersetzen. Der zurückgekehrte Schatten muss ein für alle Mal im 

Zeitpunkt der Klimax durch die Held*innen besiegt werden, damit diese wieder in ihre 

gewohnte Welt zurückkehren oder ein weiteres Abenteuer bestreiten können. Diese Station 

wird auch Auferstehung genannt, da es sich um eine Auferstehung handelt, die von den 

Held*innen durchgemacht werden muss, um in die Ordinary World zurückkehren zu können. 

An dieser Stelle geht es außerdem darum, dass die Held*innen ihr Selbst entwickeln und die 

erlebten Erfahrungen mit ihren besten Eigenschaften vereinen, die sie in der Ordinary World 

 
98 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 205f. 
99 Vgl. ebd. S. 212. 
100 Vgl. ebd. S. 216. 
101 Vgl. ebd. S. 219. 
102 Vogler, The writer´s Journey, S. 221. 
103 Vgl. ebd. S. 221. 
104 Vgl. ebd. S. 226. 
105 Vgl. Salis, Das Böse steht noch einmal auf, S.69. 
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besaßen. Die Held*innen werden nochmals auf die Probe gestellt, mit dem Tod konfrontiert 

und es wird getestet, ob sie ihren Schatten wirklich überwinden können.106  

 

Die letzte Station der Held*innenreise ist die Rückkehr mit dem Elixier („Return With the 

Elixir“107). Die Held*innen haben dem Tod ins Auge geblickt und sich dadurch verändert und 

entwickelt. Nun kommen sie nach Hause, wo sie mit ihrem Elixier – also ihren Erfahrungen, 

ihrem Erlebten, oder auch ihren gewonnen Gegenständen etwas verändern können. 

Möglicherweise bestreiten sie aber auch ein weiteres Abenteuer. Wenn die Held*innen wieder 

in ihre Ordinary World zurück gehen und so am Anfang ihrer Geschichte stehen, sind sie 

verändert und nicht mehr die, die sie einmal waren.108  

 

Wie sich aus der Ausführung bezüglich der Stationen ergibt, geht Vogler von einer 

kreisförmigen, in sich geschlossenen Held*innenreise aus, dessen Endpunkt in seinem 

Anfangspunkt liegt.109 Die Held*innen kehren somit an den Beginn der Held*innenreise 

zurück, wobei sie eine Entwicklung durchlebt haben und/oder ein Elixier besitzen.110 Krützen 

hingegen versteht die Held*innenreise viel eher in Form einer Spirale anstelle eines 

Kreises.111 So beschreibt sie: „Die Spirale verdeutlicht, dass die Figur sich auf ihrer Reise 

fortentwickelt.“112 Die Held*innen durchlaufen somit die verschiedenen Stationen innerhalb 

neuer Ebenen. Krützen bezieht sich ebenfalls auf die Stationen Campbells, entwickelt jedoch 

einige dieser weiter.113 In dieser Arbeit wird den Stationen Voglers nachgegangen. Die 

Held*innenreise soll dabei jedoch ebenfalls wie auf Krützens Vorschlag als Spirale angesehen 

werden und nicht als sich geschlossener Kreis.114 Propp spricht außerdem davon, dass zu 

Beginn einer Geschichte die Held*innen zu Beginn einer Geschichte die Abwesenheit eines 

Familienmitglieds erleben.115 Eben diese Abwesenheit kommt gerade in Märchen oftmals vor.  

 

Schatten können, wie andere Archetypen auch, zu jedem Zeitpunkt einer Geschichte in dieser 

vorkommen, sie treten jedoch (wie sich aus den Informationen dieses Kapitels ergibt) zu 

bestimmten Stationen besonders häufig auf, da sie hier ihren Funktionen nachgehen. Ihr 

 
106 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 229f. 
107 Vogler, The writer´s Journey, S. 249. 
108 Vgl. ebd. S. 249. 
109 Vgl. ebd. S. 9. 
110 Vgl. ebd. S. 249. 
111 Vgl. Krützen, Dramaturgie des Films wie Hollywood erzählt, S. 96.  
112 Krützen, Dramaturgie des Films wie Hollywood erzählt, S. 96.  
113 Vgl. ebd. S. 96f. 
114 Vgl. ebd. S. 96. 
115 Vgl. Propp, Morphology of the Folktale, S, 26.  
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Vorkommen in den Stationen Ordeal und Resurrection ist wohl am wichtigsten, da sie in 

diesen beiden Stationen ihre Funktion ausführen können. Erst durch die in diesen beiden 

Stages oftmals vorkommende Wiederauferstehung der Held*innen und ihren Sieg über den 

Schatten können sie ihr Abenteuer meistern, sich als würdig erweisen, und in ihre gewohnte 

Welt zurückkehren oder ein weiteres Abenteuer beginnen. Nachdem der Schatten in diesen 

beiden Stationen den wichtigsten Gegner darstellt, ist er zumeist auch schon in früheren 

Stages wie sieben und zehn von Bedeutung. Er kann jedoch ebenso bereits im Call to 

Adventure vorkommen, um so auf die bestehenden Gefahren hinzudeuten, oder einen Inciting 

Incident116 hervorbringen. Außerdem sind sie oftmals in der Station Tests, Allies, Enemies zu 

sehen, da Enemies die Funktion der Schatten übernehmen können oder aber explizit auf diese 

hinweisen, da sie beispielsweise Gehilfen dieser sind.117 

 

2.3. psychologischer und historischer Hintergrund 
 

Wie sich aus den vorangegangenen Kapiteln ergeben hat, gibt es den archetypischen Schatten 

seit es Geschichten gibt. Seine Bedeutung ist somit maßgeblich für diese. Jedoch nicht nur der 

Archetypus selbst, auch die Thematisierung des physikalischen Schattens wurde in der 

Literatur, im Theater und im Film immer wieder aufgegriffen und spielt bis heute eine 

bedeutsame Rolle. Bereits Platon bespricht in seinem Höhlengleichnis, dass der Schatten eine 

Darstellung des Echten, jedoch in echt nur eine Täuschung ist.118 Das aus der Romantik 

stammende Werk Peter Schlemihls wundersame Geschichte beschäftigt sich explizit mit dem 

Verkauf des Schattens von Peter Schlemihl und den schweren Folgen daraus.119 Gerade zu 

dieser Zeit gelangt der Schatten zunehmend an Bedeutung, da u.a. über den Doppelgänger 

geschrieben wird.120 Außerdem geht es in dieser Epoche um Themen wie die „Entdeckung 

des Unbewussten und Irrationalen: Erfahrungen wie Wahnsinn, Krankheit, Schwärmerei, 

Träume, Abgründe der Seele, Nachtseiten des Lebens“.121 Hier lässt sich bereits die Nähe zur 

Psychologie erkennen. Auch die Märchensammlung der Brüder Grimm stammt aus dieser 

Zeit.122 

 

 
116 Vgl. McKee, Story, S. 189. 
117 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 162. 
118 Vgl. Kopperschmidt, „Heideggers Weg nach Syrakus“, S. 272f.  
119 Vgl. Chamisso, Peter Schlemihls wundersame Geschichte, S. 465-540. 
120 Vgl. Becker, „Reviewed Work: Das andere Ich.“ S. 131. 
121 phRainer et al., Stichwort Literatur, S. 149. 
122 Vgl. ebd. S. 161.  
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In den Darstellungsformen des archetypischen Schattens konnte festgehalten werden, dass 

seine Wesensbeschreibung in Mythen meist als Drache123 oder Hexe124 erfolgt. Des Öfteren 

zeigen sie sich in Träumen auch in Verbindung mit Shapeshifter*innen in Form von 

Werwölfen oder Vampiren.125 Dennoch bleiben diese Darstellungsformen variabel. Die 

konstanten Funktionen der Archetypen, welche in den Geschichten der verschiedensten 

Kulturen stets dem gleichen Muster zugrunde liegen, sind – wie bereits festgehalten werden 

konnte – weder auf etymologische, kulturelle noch geographische Natur zurückzuführen.126 

Eine Erklärung, der sich auch diese Arbeit annimmt, ist das auf Jung zurückzuführende 

kollektive Unbewusste.127  

 

2.3.1. kollektives Unbewusstes 
 

Jung zufolge kann das Unbewusste als weitaus mehr als nur eine Ansammlung von 

verdrängten Gefühlen verstanden werden, nämlich als ein Ort, der in eine oberflächliche und 

eine tiefere Schicht eingeteilt werden kann. Die zuerst genannte Schicht entsteht durch die 

Erfahrungen eines Menschen und wird das persönliche Unbewusste genannt. Ihre Inhalte 

nennt Jung gefühlsbetonte Komplexe. Die andere Schicht – das kollektive Unbewusste – ist 

hingegen präexistent, angeboren und bei jedem Menschen auffindbar. Eben hier verorten sich 

die Archetypen128, die sich durch in uns innewohnenden Bildern beispielsweise in Träumen 

äußern.129 Das kollektive Unbewusste befindet sich bereits zum Zeitpunkt der Geburt im 

unbewussten Teil der Psyche eines Menschen, während das persönliche Unbewusste hingegen 

meist zu einem Zeitpunkt bewusst wahrgenommen wurde.130 Hier ist außerdem anzumerken, 

dass das Unbewusste als neutral angesehen werden kann.131 Somit handelt es sich beim 

Unbewussten nicht rein um den vom Bewusstsein geworfenen Schatten – der sich dann im 

archetypischen Schatten äußert – sondern um ein weitaus größeres Phänomen, welches sich 

aus persönlichem und kollektivem Unbewussten zusammensetzt.  

 

 
123 Vgl. Jung, Der Mensch und seine Symbole, S. 121. 
124 Vgl. Propp, „Morphologie des Märchens. Übersetzt von Christel Wendt, ausgewählt und kommentiert von 

Christiane Hauschild“, S. 167. 
125 Vgl. Vogler, Die Odyssee der Drehbuchschreiber, S. 120. 
126 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 20.  
127 Vgl. ebd. S. 22.  
128 Vgl. Jung, Gesammelte Werke, Bd. 9, Hb. 1, S. 13f.  
129 Vgl. Jung, Der Mensch und seine Symbole, S. 67. 
130 Vgl. Jung, Archetypen, S. 55. 
131 Vgl. Jung, Der Mensch und seine Symbole, S. 103. 
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2.3.2. Schatten in der Psychologie  
 

„Die Drachen und Monster der Märchen und Mythen sind also letztlich, tiefenpsychologisch 

betrachtet, unsere eigenen Ängste und unbewältigten Komplexe sowie grundsätzlich unsere 

Neigung zu Regression und der Verweigerung von Bewusstwerdung und Weiterentwicklung.“132 

 

Es gibt unterschiedliche Ideen davon, wie der archetypische Schatten in der Psychologie 

erklärt werden kann. Breiner zufolge kann der Schatten mit dem Es gleichgesetzt werden133 

Das Es steht für charakterspezifische Eigenschaften und Triebe, die in weiterer Folge aus dem 

Bewusstsein verdrängt werden.134 Diese Aspekte können sowohl negativer Natur sein und 

somit Charakterzüge, die missbilligt werden, Erfahrungen oder Aspekte, zu denen man sich 

nicht bekennen möchte, als auch positiver Natur, also zum Beispiel, wenn es sich um gute, 

unterdrückte Eigenschaften handelt.135 Sie alle wohnen der von Vogler beschriebenen 

„Shadow world of unconscouis“136 inne. 

 

Der archetypische Schatten entspricht dem von Freud definierten Es.137 Das Es ist Teil des 

von ihm entwickelten psychischen Apparat, der außerdem aus dem Ich und Über-Ich besteht. 

Das Ich ist dabei ein Teil, der sich aus dem Es entwickelt hat und zwischen diesem und der 

Außenwelt des jeweiligen Menschen reguliert.138 Das Ich „lernt, die Außenwelt in 

zweckmäßiger Weise zu seinem Vorteil zu verändern“.139 Außerdem versucht es, Lust zu 

erhöhen sowie Unlust zu vermeiden und ist Herr über das Ausleben der dem Es zugeordneten 

Triebe. Das Über-Ich repräsentiert den Einfluss der Eltern sowie Ersatzpersonen dieser. Es ist 

somit – ebenso wie das Es – durch die Vergangenheit definiert. Beim Es handelt es sich um 

ererbte Aspekte, beim Über-Ich um durch andere Menschen übernommene.140 Das Über-Ich 

kann somit als eine Art des kollektiven moralischen Kodexes verstanden werden.141  

 

Freud erläutert wie folgt: „Die Macht des Es drückt die eigentliche Lebensabsicht des 

Einzelwesens aus. Sie besteht darin, seine mitgebrachten Bedürfnisse zu befriedigen.“142 

Diese Befriedigung erreicht das Es auf zwei Weisen: dem Destruktionstrieb (Zerstörung) und 

 
132 Roesler, „Märchen der Spätmoderne – Spielfilme in der Psychotherapie“, S. 203. 
133 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 38. 
134 Vgl. ebd. S. 38. 
135 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 75. 
136 Vogler, The writer´s journey, S. 75. 
137 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 38. 
138 Vgl. Freud, Abriss der Psychoanalyse, S. 42. 
139 Freud, Abriss der Psychoanalyse, S. 42. 
140 Vgl. ebd. S. 43f. 
141 Vgl. Jung, Der Mensch und seine Symbole, S. 176. 
142 Freud, Abriss der Psychoanalyse, S. 44. 
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dem Eros (Bindung).143 Je nachdem, wie das Ich auf diese Triebe reagiert, können diese 

ausgelebt oder unterdrückt werden.144 Wenn eine Unterdrückung geschieht, können sie sich 

zu Schatten bilden. Interessant ist auch, dass sich der Schatten oft als Impuls in Form eines 

Schimpfwortes, einem vorschnellen Urteil oder ähnlichem äußern kann.145 

 

Der archetypische Schatten kann außerdem den Gegenwillen darstellen. Wie schon der Name 

sagt, hat er seinen eigenen Willen, der sich (zumeist den archetypischen Held*innen) gegen 

stellt. Er gilt als überpersönlich und ist somit vom persönlichen Schatten zu unterscheiden.146 

In Geschichten bildet der archetypische Schatten meist den Gegenwillen zu den Held*innen.  

 

Der Urtyp kann sich durch die unterdrückten, im Unbewussten liegenden Bereiche jedoch 

ebenso in Psychosen äußern beziehungsweise diese verkörpern.147 Psychosen gehen mit 

Halluzinationen, motivationalen Schwierigkeiten und Wahn einher.148 Hierbei kann zwischen  

Positivsymptomatik – dementsprechend verstärkenden Symptomen wie dem Wahn oder der 

Halluzination149 und in Negativsymptomatik – wie Verminderungen vom Ausleben 

verschiedener Emotionen unterschieden werden.150 In Geschichten werden Held*innen durch 

ihre Schatten gestört und müssen gegen sie ankämpfen und sie besiegen, um so ihr Abenteuer 

bestehen zu können.  

 

2.3.3. der Schatten als das Böse  
 

Wie bereits früheren (in einem Kapitel 2.1.) festgehalten wurde, handelt es sich beim Schatten 

um einen Archetyp welcher, der dunklen, bösen Seite zuordenbar ist. Dies bestätigt sich durch 

das folgende Zitat von Bek: „Das Böse kann […] jegliche Daseinsform annehmen und wird in 

der Regel durch die antagonistischen Kräfte, mit denen sich der Protagonist konfrontiert sieht, 

repräsentiert.“151 Es sind demgemäß zumeist die archetypischen Schatten, durch die sich das 

Böse äußert. Ein weiteres Zitat, diesmal aus psychologischer Sicht von Ribi, lässt ebenfalls 

auf diese Verbindung schließen: „Eine der stärksten Wurzeln alles Bösen ist die 

 
143 Vgl. Freud, Abriss der Psychoanalyse, S. 45.  
144 Vgl. ebd. S. 43.  
145 Vgl. Jung, Der Mensch und seine Symbole, S. 168. 
146 Vgl. Ribi, Neurose – an der Grenze zwischen krank und gesund, S. 324.  
147 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 76. 
148 Vgl. Lincoln/Heibach, Psychosen, S. 5.  
149 Vgl. ebd. S. 6f.  
150 Vgl. ebd. S. 9.  
151 Bek, Zur Morphologie und Rezeptionsästhetik des anthropomorphen Bösen im Spielfilm, S.47f. 



 28 

Unbewusstheit.“152 Der Schatten entspringt gerade den im Unbewussten liegenden 

Informationen, wodurch sich ein Zusammenhang verdeutlicht. Auch bei Propp wird 

ausschließlich vom Villain (übers. Bösewicht153) gesprochen.154 Er ist es, der den Archetypus 

Schatten annimmt.  

 

Das Böse kann durch verschiedenste Adjektive, wie ekelhaft oder teuflisch, beschrieben 

werden. Jedoch auch Begriffe wie Nacht-, Schatten-, finstere oder dunkle Seite werden 

oftmals verwendet, um das Böse zu konkretisieren.155 Diese Beschreibungen verdeutlichen 

erneut die Überschneidung vom archetypischen Schatten und dem Bösen, da der Archetypus 

eben mit denselben Worten beschrieben werden kann. Bek zufolge, handelt es sich beim 

Bösen um eine Form der Zerstörung, die sich gegen Güter, Regeln, oder Grundsätze richtet.156 

Bei Pearson ist der Archetyp, der mit dem Schatten gleichzusetzen ist, der Zerstörer.157  

 

Ob eine Figur dem guten oder dem bösen Spektrum zugeordnet wird, ist laut Bek auf den 

Kontext zurückzuführen, in dem ein Charakter steht. So beschreibt sie: „ob eine Figur nun 

tatsächlich >böse< ist, richtet sich demnach vor allem nach ihrer unter moralischen Aspekten 

übergeordneten moralischen Motivlage“.158 In Rapunzel wird der Protagonistin das Leben von 

der Zauberin schwergemacht, weil sie diese in einen Turm sperrt. Die Zauberin kann somit in 

dieser Geschichte als Schatten identifiziert werden, der eine Personifizierung des Bösen 

darstellt. Bei der Geschichte Harry Potter geht es ebenso um Zauberer*innen, sie sind jedoch 

die Held*innen der Erzählung, da sie die Welt vor dem Bösen schützen.159  

 

Die Verkörperung des Bösen durch den Schatten ist gerade deswegen von Bedeutung, da 

beispielsweise Märchen nicht nur erlebt, sondern auch gelebt werden.160 Menschen dürfen das 

Böse gezeigte Böse genießen.161 Geschichten räumen ihrem Publikum dementsprechend die 

Möglichkeit ein, bedeutsame Aspekte zu lernen, auszuleben und zu genießen – wodurch die 

Erzählung etwas abnehmen kann.  

 

 
152 Ribi, Neurose – an der Grenze zwischen krank und gesund, S. 570. 
153 Vgl. [Übers. I.N.]. 
154 Vgl. Propp, Morphology of the Folktale, S. 28.  
155 Vgl. Bek, Zur Morphologie und Rezeptionsästhetik des anthropomorphen Bösen im Spielfilm, S. 39.  
156 Vgl. ebd. S.39.  
157 Vgl. Pearson, Die 12 Archetypen unserer Seele, S. 86. 
158 Bek, Zur Morphologie und Rezeptionsästhetik des anthropomorphen Bösen im Spielfilm, S.16. 
159 Vgl. Harry Potter und der Stein der Weisen, R.: Chris Columbus, UK und US 2001. 
160 Vgl. Nauenheim, „Mythen, Märchen und moderne Geschichten im Leben und in der Psychotherapie von 

Kindern und Erwachsenen, S.111. 
161 Vgl. Bek, Zur Morphologie und Rezeptionsästhetik des anthropomorphen Bösen im Spielfilm S. 57. 
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Der von den Figuren angenommene Schatten verkörpert somit im Regelfall das Böse, er muss 

jedoch (wie sich aus Kapitel 2.1 ergibt) nicht alleinig böse sein. Ob nun ein Charakter als böse 

interpretiert werden kann, hängt Eder zufolge von der Figurensynthese ab, welche „die 

Grundlage für Prozesse der kognitiven und emotionalen Anteilnahme an der Figur“162 bildet. 

Es handelt sich hierbei demgemäß um einen Prozess, der durch die Wahrnehmung der 

Zusehenden auf eine Figurendarstellung erfolgt. Obwohl es sich bei diesem Prozess um einen 

persönlichen handelt, werden Normvarianten von Figuren durch moralische Werte meist 

richtig interpretiert.163 Ein Beispiel hierfür bietet eben der Archetypus Schatten. 

Bestimmte Wesensmerkmale des Schattens stehen für bestimmte Eigenschaften. So sollen 

unter anderem Hexen und Teufel die Sexualität verkörpern. (Wer-)Wölfe symbolisieren 

hingegen Kriminalität die in Gruppen ausgeübt wird, sowie den Gehorsam in diesen und 

Hunger. Schlangen hingegen verkörpern Verführung.164 Jung und Seeßlen haben in Bezug auf 

das Böse in Horrorfilmen eine Mischung aus Arche- und Genretypen entwickelt, wobei sich 

unter anderem Tiermenschen, Ungeheuer und Hexen herauskristallisiert haben. 165 Man 

könnte an dieser Stelle davon sprechen, dass für diese Figuren eine Personifizierung des 

Bösen stattgefunden hat.  

Es stellt sich jedoch zunehmend die Frage, ob der Schatten immer noch eindeutig dem Bösen 

zugeordnet werden kann, oder ob er heute (Stand: Into the Woods 2014) anders funktioniert. 

 

2.3.4. Diskurs: Figuren als Symptom  
 

Wenn nun Figuren als Symbole verstanden werden, die für etwas anderes stehen – wie im 

Falle dieser Arbeit als die Träger*innen von Archetypen – so werden bei einer Analyse der 

Figuren durch die nach Eder aus Rezeptionssicht entwickelten Fragen „Welche Schlüsse auf 

übergeordnete Bedeutungen lösen Figuren bei den Zuschauer[*inne]n aus? Oder kurzgefasst: 

Wofür steht die Figur?“166 gestellt. Figuren müssen jedoch nicht zwangsläufig als Symbole, 

sondern können beispielsweise ebenso als Symptome verstanden werden. Bei einer Analyse 

von Figuren als Symptome werden folgende Fragen gestellt: „Welche Schlüsse auf ihre 

Ursache und Wirkungen in der Realität löst die Figur bei den Zuschauern aus? Oder 

 
162 Eder, Die Figur im Film, S. 187. 
163 Vgl. Bek, Zur Morphologie und Rezeptionsästhetik des anthropomorphen Bösen im Spielfilm, S.9ff. 
164 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 39f.  
165 Vgl. Bek, Zur Morphologie und Rezeptionsästhetik des anthropomorphen Bösen im Spielfilm, S.46. 
166 Eder, Die Figur im Film, S.522. 
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kurzgefasst: Warum ist die Figur so, und welche Folgen hat das?“.167 Dabei kann auf der Seite 

der Ursache auf die Filmemachenden eingegangen werden, jedoch ebenso auf die 

soziokulturellen Kontexte. Auf der Seite der Wirkungen können die einzelnen Zuschauenden 

oder aber die Gesellschaft als Ganzes erforscht werden.168 Dies ist gerade in Hinblick auf die 

Fragen Was bewirkt die Transformation des Schattens? im Sinne einer Ursache sowie Was 

bewirkt die Transformation des Schattens? im Sinne einer Wirkung von besonderer 

Bedeutung, da sie, wenn die Figur als Symptom betrachtet wird, beantwortet werden können. 

Da dieser Ansatz jedoch einen anderen Blickwinkel auf den archetypischen Schatten wirft 

und dieser den Rahmen der Arbeit sprengen würde, wird er an dieser Stelle als Diskurs 

behandelt. Im Analyseteil soll ein möglicher Vorschlag zur Beantwortung dieser Frage 

stattfinden.  

Wenn nun eine Schattenfigur in Hinblick auf die Ursache und Wirkungen seiner 

Wesensmerkmale betrachtet wird, wird sie als Symptom verstanden. Die Wesensmerkmale 

des Schattens hängen sowohl von kulturellen, sozialen, aber auch gesellschaftlichen Aspekten 

und der jeweiligen Epoche ab. 169 So wird der Schatten meist in Zusammenhang mit den 

bestehenden Tabus der Epoche dargestellt. Es verwundert an dieser Stelle daher nicht, wenn 

germanische Märchen aus der Zeit des Mittelalters von Hexen sprechen, da sie es sind, durch 

die in der christlich ausgerichteten Gesellschaft Sexualtriebe ausgelebt wurden.170 Diese 

tabuisierten Themen unterscheiden sich je nach Kultur und Zeit.  

 
167 Eder, Die Figur im Film, S.522. 
168 Eder, Die Figur im Film, S.545. 
169 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 38. 
170 Vgl. ebd. S. 38. 
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2.4. Schatten im Märchen, Film und Musical 
 

Wie bereits festgestellt werden konnte, nimmt der Schatten die dunkle, zu den Held*innen im 

Gegensatz stehende Position ein. Wenn in Märchen, Musicals oder Filmen demnach von dem 

Bösen gesprochen wird, kann im Regelfall davon ausgegangen werden, dass seine 

Verkörperung durch den Schatten stattfindet. Diese Darstellung kann gerade im Film über 

verschiedene Aspekte wie der Gestalt, Stimme, außerfilmischen Wissen (Star Image etc.), 

Mimik, Sprache, Montage – demzufolge jegliche Mittel der mise-en-scène, mise-en-cadre und 

mise-en-chaîne – dargestellt werden.171 Innerhalb dieser Gestaltungsweisen bilden sich die 

(variablen) Wesensmerkmale einer archetypischen Figur ab. 

 

2.4.1. Schatten im Märchen 
 

„Das Märchen, das noch heute der erste Ratgeber der Kinder ist, weil es einst der erste der 

Menschheit gewesen ist, lebt insgeheim in der Erzählung fort.“172 – Walter Benjamin  

 

Hexen, Riesen und Wölfe sind oftmals die furchteinflößenden und bösen Gegenspieler*innen 

der Held*innen in Märchen (wie jenen aus den Sammlungen der Brüder Grimm). Das Böse – 

in Geschichten zumeist der Schatten – wird somit personifiziert und auf konkrete Figuren 

projiziert. Eben jene Charaktere, die den Schatten übernehmen und eine Personifizierung des 

Bösen darstellen, gilt es (wie in Kapitel 2.1. erläutert) zu besiegen, um so zu einem Happy 

End zu gelangen. Dieser Sieg über den Schatten verläuft in Märchen oftmals sehr brutal, 

damit auf die Bedeutung des Kampfes und die Tapferkeit der Held*innen hingedeutet werden 

kann. Diese Darstellung und der Sieg über das Böse soll einem Märchen aber nicht nur zu 

mehr Spannung verhelfen, sondern außerdem als Strategie fungieren, um Lösungsmuster zur 

Angstbewältigung vorzugeben.173 Die Schattenfiguren in Märchen – welche wie bereits 

erwähnt wohl ihren Ursprung im Unbewussten der Menschen finden – sollen gezielt 

bestimmte Ängste auslösen. Der Sieg der Held*innen über ihre Gegenspieler*innen kann 

Kindern dabei helfen, eben jene Ängste zu bewältigen.174 Roesler erklärt den eben genannten 

Vorgang wie folgt: 

 
„Die Drachen und Monster der Märchen und Mythen sind also letztlich, tiefenpsychologisch 

betrachtet, unsere eigenen Ängste und unbewältigten Komplexe sowie grundsätzlich unsere 

Neigung zu Regression und der Verweigerung von Bewusstwerdung und Weiterentwicklung.“175  

 
171 Vgl. Eder, Die Figur im Film, S. 326.  
172 Kohl, Kinder & Märchen, S. 50.  
173 Vgl. Kohl, Kinder & Märchen, S. 55. 
174 Vgl. vom Orde, „Bruno Bettelheim: Kinder brauchen Märchen“, S. 9. 
175 Roesler, „Märchen der Spätmoderne – Spielfilme in der Psychotherapie“, S. 203. 
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Es sind somit unter anderem unsere tiefsten verborgenen Ängste, die sich im Schatten – in 

Personifizierungen des Bösen in Monstern, Hexen und anderen Gestalten – im Märchen 

äußern.  

 

Kohl beschreibt folgendes über im Märchen vorkommende Drachen und Wölfe: „Im Märchen 

ist der Wolf ähnlich wie der Drache (der westliche Drache) immer negativ besetzt. Der Wolf 

ist der schlimme Bösewicht und der gierige Fresser.“176 Gerade ein Märchen wie Rotkäppchen 

bestätigt, dass der Wolf zumeist das Böse verkörpert.177 Es lässt sich jedoch erkennen, dass 

das Zitat gerade bei neueren Märchen nicht immer zur Gänze zutrifft. Zunehmend wird diese 

Gestalt in modernen Märchen aufgegriffen und kritisch bearbeitet. So entstand unter anderem 

eine Geschichte, in welchen der böse Wolf zum Haustier wird.178 Es könnte hierbei von einer 

Transformation weg vom klischeebehafteten Bösewicht hin zu einer komplizierteren 

Schattenfigur gesprochen werden. Diese Veränderung und Entwicklung weg von einem 

Charakter, der zumeist als eindeutig böse charakterisiert wird, hin zu einer vielschichtigen 

Figur, könnte hier zu einer realistischeren Geschichte führen. Diese These wird durch 

folgende Aussage von Raith – welche sie in Bezug auf das Märchen der Brüder Grimm Der 

Hase und der Igel äußert – bestätigt: „Und anders als das Gut und Böse in Grimms Märchen 

zeigt sich das Leben nicht nur in schwarz-weiß, sondern beinhaltet viele Grautöne und -

schattierungen.“179 Gerade in den Märchen aus den Sammlungen der Brüder Grimm wird 

besonders stark in Gut und Böse unterschieden. Außerdem werden sie meist mit einem Happy 

End abgeschlossen.180  

 

„Aber Großmutter, was hast du für ein entsetzlich großes Maul? – Dass ich dich besser fressen 

kann!“181 aus Rotkäppchen 

 

Wie bereits weiter oben festgestellt werden konnte, trägt der böse Wolf aus dem Märchen 

Rotkäppchen bereits die Zuschreibung des Bösen. Jedoch nicht nur in dieser Geschichte, auch 

bei den restlichen Schatten, die in dieser Arbeit analysiert werden, erfolgt eine negative 

 
176 Kohl, Kinder & Märchen, S. 58. Hierbei ist zu erwähnen, dass Wölfe oftmals zusätzlich zur Maske des 

Schattens auch die der Schwellenhüter*innen aufsetzen. Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 

42.  
177 Vgl. Urquiaga, „Der Wolf und die sieben jungen Geißlein von den Gebrüder Grimm (1819)“, S. 150. 
178 Vgl. Kohl, Kinder & Märchen, S. 59ff. 
179 Raith, „Der Hase und der Igel von den Gebrüdern Grimm (1815)“, S. 123. 
180 Vgl. Feuerbacher/Raith, „Rapunzel von den Gebrüdern Grimm (1815)“, S.58. 
181 Vgl. Weber, „Rotkäppchen von den Gebrüder Grimm (1812)“, S. 70. 
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Beschreibung dieser. So ist bei Rapunzel die Rede von einer gefürchteten Zauberin182 und bei 

Aschenputtel wird von der bösen Stiefmutter gesprochen.183 In all den genannten Fällen 

handelt es sich dementsprechend um negative Zuschreibungen auf die Figuren, die als 

Personifizierungen des Bösen verstanden werden können. Außerdem finden sich gerade in 

Märchen oftmals auf die Kalokagathie zurückgehende Koppelungen wie „die schöne, gute 

Prinzessin und die hässliche, böse Hexe“184 wieder. Dieses Konzept der Kalokagathie bildet 

das griechische Ideal der Verbindung zwischen Gutheit und Schönheit ab. Gerade beim 

Schatten im Märchen kann von einer Umkehrung dieses Ideals gesprochen werden. So 

handelt es sich zum Beispiel um die hässliche, böse Hexe. Manchmal wird mit diesen 

Kombinationen jedoch auch gespielt.185 Der Medienkonzern The Walt Disney Company bietet 

hierfür mit seinen verfilmten Märchen ein Paradebeispiel. Hier bekommen die 

Schattenfiguren Wesensmerkmale wie beispielsweise Eleganz oder Schönheit zugeschrieben, 

wodurch sie nicht nur in einigen Fällen unheimlicher, sondern außerdem – wie in Kapitel 2.1 

beschrieben – vermenschlicht werden.186  

 

Besonders interessant ist, dass gerade in Märchen oftmals versucht wird, das Böse oder aber 

das Wiederfahren von negativen Erlebnissen zu rechtfertigen. So besteht in diesen 

Erzählungen zum Beispiel meist der Glaube an eine Welt, die gerecht ist. Hier handelt es sich 

um eine Welt, in der Personen, die Böses tun, bestraft und umgekehrt jene, die Gutes tun, 

belohnt werden.187 Allwardt beschreibt und erklärt dieses Phänomen wie folgt: „Der 

Gerechte-Welt-Glaube erwächst aus unserem Bedürfnis, die Welt als kontrollierbar und 

vorhersehbar wahrnehmen zu wollen – jeder bekommt, was er verdient.“188 Ein Beispiel 

hierfür bietet Aschenputtel. Sie wurde von ihren Stiefschwestern schlecht behandelt und diese 

werden deshalb am Ende bestraft, während die Heldin der Geschichte den Prinzen heiratet.189  

 

2.4.2. Schatten im Film und Musical 
 

Die Aspekte, welche in Hinblick auf Märchen und Geschichten im Allgemeinen gelten, sind 

auch auf den Film zu übertragen, da er ebenso Erzählungen behandeln. Dennoch ergeben sich 

einige Eigenheiten, die in Bezug auf den Film entstehen, die an dieser Stelle erläutert werden.  

 
182 Vgl. Feuerbacher/Raith, „Rapunzel von den Gebrüdern Grimm (1815)“, S.54 
183 Vgl. Kuchta, „Aschenputtel von den Gebrüdern Grimm (1819)“, S. 228. 
184 Eder, Die Figur im Film, S.672. 
185 Vgl. ebd. S. 672. 
186 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 78. 
187 Vgl. Allwardt, „Der Arme und der Reiche von den Gebrüdern Grimm (1815)“, S. 239. 
188 Allwardt, „Der Arme und der Reiche von den Gebrüdern Grimm (1815)“, S. 239. 
189 Vgl. Kuchta, „Aschenputtel von den Gebrüder Grimm (1819)“, S. 228. 
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Der Archetypus Schatten kann durch den Film innerhalb der mise-en-scène, mise-en-cadre 

und mise-en-chaîne dargestellt werden.190 Es ist jedoch nicht nur der Schatten, der durch den 

Film an Darstellungsmöglichkeiten gewinnt, sondern ebenso der Film, der durch die 

Bösewicht*innen die Chance auf mehr Erfolg bekommt. Die Gegenspieler*innen, die sich 

zumeist amoralisch verhalten, sind zum Teil – aufgrund ihrer starken Faszination seitens des 

Publikums – Bestandteil der bestehenden Popkultur geworden.191 Dies könnte wiederum auf 

den Urtyp Schatten zurückzuführen sein. So beschreibt Eder wie folgt: 

 

„Typische Bösewichte werden in der Regel von ihren Schöpfern auf konkrete Weise stilisiert, 

sodass sie vom Rezipienten bei der Figurensynthese auch in dem Sinne wahrgenommen werden 

können, wie es von den Produzenten intendiert ist.“192 

 

Durch das Wissen über den archetypischen Schatten wird dieser auch vom Publikum als 

Gegenspieler der Held*innen wahrgenommen.  

 

Der Schatten im Film, der oftmals personifiziert in Form einer Figur auftritt,193 soll immerzu 

die Mehrheit der potenziellen Zusehenden zufriedenstellen194 und bedient so „auch die 

Befürchtungen und Vorurteile der Mehrheit“.195 Dieser Aspekt ist gerade in Hinblick auf die 

Figur als Symptom von Bedeutung, da soziokulturelle Kontexte als Ursache der 

Eigenschaften und Darstellung eines Charakters verstanden werden können.196  

 

Wie bereits erläutert sind die Wesensmerkmale des Schattens variabel. Jedoch lässt sich 

erkennen, dass dieser Archetyp oftmals sehr dunkel in Verbindung stehend mit schwarzen 

Kostümen und Requisiten dargestellt wird. Mit schwarz (lat. Nebenbedeutung für 

unheilvoll)197 werden Aspekte wie „spirituelle Kraft und Übersinnlichkeit“,198 aber auch 

„Geistlichkeit und (…) Trauer um die Endlichkeit des irdischen Daseins“199 oder gar der 

Teufel und die Endgültigkeit in Verbindung gebracht. Die schwarz bekleidete 

 
190 Vgl. Beil et al., Studienhandbuch Filmanalyse, S. 5.  
191 Vgl. Eder, Die Figur im Film, S. 1f. 
192 Eder, Die Figur im Film, S. 46. 
193 Vgl. Behmel/Brauch, Lexikon der Filmschurken, S. 21. Es wird hier mit einem Lexikon gearbeitet, da es 

Einblicke dafür gibt, wie die breite Bevölkerung Antagonist*innen wahrnimmt.  
194 Vgl. ebd. S. 25. 
195 Behmel/Brauch, Lexikon der Filmschurken, S. 25. 
196 Vgl. Eder, Die Figur im Film, S. 546.  
197 Vgl. Behmel/Brauch, Lexikon der Filmschurken, S. 34. 
198 Behmel/Brauch, Lexikon der Filmschurken, S. 34. 
199 Behmel/Brauch, Lexikon der Filmschurken, S. 34.  
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Darstellungsform von Schattenfiguren geht ursprünglich aus dem Theater hervor.200 Die 

Gegenspieler*innen werden jedoch zumeist nicht nur in ihrer Erscheinung, sondern ebenso in 

ihrem (extremen) Verhalten, ihrem sozialen Status und ihrem Alter von den Held*innen und 

anderen Figuren hervorgehoben.201 Oftmals verfügen sie außerdem über eine hohe 

Gewaltbereitschaft und sind bewaffnet, wodurch sie eine größere Bedrohung darstellen.202 

 

In dem PEFiC (Perceiving and Experiencing Fictional Characters) Modell von Horn und 

Konijn, welches Anfang der 2000er Jahre entwickelt wurde, konnte erforscht werden, „dass 

amoralische Charaktere vor allem positiv bewertet werden, wenn sie hässlich und gleichzeitig 

unrealistisch sind.“203 Dieser Aspekt erinnert an die im vorherigen Kapitel in Märchen 

vorkommende Umkehrung der Kalokagathie. So sind es eben die hässlichen bösen 

Gegenspieler*innen.  

 

Jedoch nicht nur im Film, auch im Musical hat der Archetypus Schatten eine große 

Bedeutung. So lautet der Titel des wahrscheinlich ersten US-amerikanischen Musicals „The 

Black Crook“204 (1866 – übers. Der schwarze Schurke)205. Hier wird somit bereits im Titel 

auf den Schatten hingewiesen. Pramaggiore und Wallis beschreiben das Musical als filmische 

Gattung wie folgt: „The musical is the perfect showcase for cinema´s magic, thanks to its 

uncanny ability to integrate character driven romances with visual and aural sensation.”206 

Dieser Aspekt sowie die heiteren Themen, mit denen sich Musicals meist befassen,207 deuten 

darauf hin, dass ein fokussierter Blick auf den Schatten in einer Musicalverfilmung als 

zunehmend interessant ist. 

 

Wie sich aus diesem Kapitel ergibt, kann der Schatten im Film durch die mise-en-scène, mise-

en-cadre und mise-en-chaîne dargestellt werden. Durch den Archetypus wird es dem 

Publikum möglich gemacht, die Bösewicht*innen zu identifizieren, die oftmals nach den 

Wünschen der Mehrheit des Publikums gestaltet werden. Außerdem unterscheiden sie sich 

zumeist in ihrer Erscheinung und ihrem Verhalten von den anderen Figuren.  

 

 
200 Vgl. Behmel/Brauch, Lexikon der Filmschurken, S. 34. 
201 Vgl. ebd. S. 55f.  
202 Vgl. ebd. S. 29. 
203 Eder, Die Figur im Film, S. 2. 
204 Bartosch, Das ist Musical!, S. 56. 
205 [Übers. I.N.]. 
206 Pramaggiore/Wallis, film a critical introduction, S. 398. 
207 Vgl. Tröger, „Das Musical“, S. 610.  
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2.4.3. Schatten in der The Walt Disney Company  
 

 

Der Medienkonzern The Walt Disney Company ist sehr bekannt für seine Verfilmungen von 

Kindermärchen.208 Der Grund für die Verschmelzung von Musicals und Märchen bei der The 

Walt Disney Company könnte an der Verbindung der folgenden beiden von Upton 

dargestellten Aspekten festgemacht werden:209  

 

„While it was not necessary to make Snow White sing, that she sings affected the audience in 

ways that help to explain why the film was so successful. Snow white and the Seven Dwarfs draws 

on audience familiarity with stage musicals and the suspension of belief that allows singin 

characters to be perceived as real. This perception strengthens the aura of reality for the animated 

character of snow white, enhancing the audience´s emotional identification with her.“210 

 

Der Gesang soll somit dazu geführt haben, dass die Figur realer wahrgenommen werden 

konnte. 

 

Außerdem soll das Medienunternehmen zusätzlich bereits von Anfang an auch die brutalen 

und tragischen Aspekte des Lebens gezeigt haben, was ebenso Auswirkungen auf die 

Darstellung der im Film vorkommenden Schatten hat. 211 Eben für diese ist die The Walt 

Disney Company besonders bekannt. Sie werden hier meist durch eine Umkehrung der 

Kalokagathie dargestellt, wodurch die Schatten noch furchteinflößender erscheinen sollen. 

Die Schatten sind somit (wie bereits in 2.1 Kapitel erläutert) nicht nur rein bösartig, sondern 

werden mit Charakteristika wie unter anderem Eleganz, Schönheit und Macht ergänzt. Durch 

diese zusätzlichen Eigenschaften sollen die Gegenspieler*innen außerdem an Tiefe und 

Dimension gewinnen und sind so nicht nur interessanter für das Publikum, sondern werden 

zusätzlich vermenschlicht.212 

 

In einigen Filmen der The Walt Disney Company – wie zum Beispiel Schneewittchen und die 

sieben Zwerge, Cinderella, Rapunzel und Dornröschen – wird der Schatten von bösen 

weiblichen Figuren übernommen, die auf die Märchengrundlagen der Filme zurückzuführen 

sind. Außerdem arbeitet der Medienkonzern zum Teil mit der „patriarchale[n] Schwarz-Weiß-

 
208 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 258.  
209 Vgl. Upton, „Music and the Aura of Reality in Walt Disney´s Snow White and the Seven Dwarfs (1937), S. 

17.  
210 Upton, „Music and the Aura of Reality in Walt Disney´s Snow White and the Seven Dwarfs (1937)”, S. 18. 
211 Vgl. Vogler, The writer´s journey, S. 263. 
212 Vgl. ebd. S. 78.  
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Konstruktion“.213 Diesem Konzept zufolge gibt es „eine gute Frau“214, die von der Prinzessin 

dargestellt wird und Aspekte wie Passivität, Schönheit oder Jugend verkörpert und im 

Gegensatz zu ihr stehend „eine böse Frau“215, die Aktivität, Macht und das hohe Alter 

darstellt.216 Hier erfolgt somit eine starke Unterscheidung der Heldin und des Schattens durch 

Gegensätze. Frasl beschreibt, dass bis in die 2000er Jahre die The Walt Disney Company 

eindimensional gute sowie böse Figuren entwickelte und somit eine eindeutige Dichotomie 

herrschte. Außerdem starben die Schatten am Ende meist. Dies geschah jedoch nie durch die 

Held*innen, sondern oftmals durch einen Unfall.217 Ab 2000 soll sich dieses Konzept bei dem 

Medienkonzern jedoch verändert haben. Die starke Trennung zwischen der guten und der 

bösen Frau ist nicht mehr unbedingt gegeben, viel mehr arbeiten diese beiden Figuren 

zusammen, um so einen Sturz des Patriachats hervorzurufen. Ein Beispiel hierfür bildet die 

Neuverfilmung von Dornröschen unter dem Titel Maleficent, da am Ende die Prinzessin von 

ihr – der Bösen, die sich als Antiheldin entpuppt –  gerettet wird.218 Außerdem ist 

anzumerken, dass vor den 2000er Jahren vor allem heterosexuelle Liebesgeschichten im 

Mittelpunkt des Geschehens standen, während danach durchaus auch homosoziale 

Beziehungen an Bedeutung gewannen.219 Dies hat wiederum Auswirkungen auf die 

Held*innen und die Bösewicht*innen, da es nicht unbedingt mehr Prinzen sind, die 

Prinzessinnen von ihrem Schicksal erlösen, sondern auch Heldinnen, die andere 

Protagonistinnen retten.  

 

Es kann festgehalten werden, dass der Schatten sowohl im Märchen als auch im Film, im 

Musical und bei der The Walt Disney Company eine große Rolle einnimmt, da sich erst durch 

ihn die Held*innen als würdig erweisen können. Während im Märchen, Film und bei der The 

Walt Disney Company einiges über Bösewicht*innen bekannt ist, sind es eher die 

Musicalverfilmungen, die einen geringeren Forschungsstand aufweisen, wodurch die 

Bedeutung dieser Arbeit hervorgehoben werden kann.  

 

 

 
213 Vgl. Frasl, „Team Maleficent“, S. 204. 
214 Frasl, „Team Maleficent“, S. 204. 
215 Frasl, „Team Maleficent“, S. 204. 
216 Vgl. ebd. S. 204. 
217 Vgl. ebd. S. 212.  
218 Vgl. ebd. S. 218f. 
219 Vgl. ebd. S. 214.  
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3. Märchen und Musicalverfilmung 
 

„Weil das Märchen eine Vielfalt an Persönlichkeiten und Situationen bietet, die der Wirklichkeit 

gleicht, können Erzähler wie Zuhörer einen Platz im Märchen finden, der es ihnen erlaubt, 

zielgerichtet menschliche Grund- und Individualkonflikte zu verarbeiten und vom zukünftigen 

Sieg und Glück zu träumen.“220  

 

Wie aus dem Zitat von van der Kooi hervorgeht, können Märchen Menschen Hoffnung geben 

und eine Hilfestellung bei der Verarbeitung von Konflikten bieten. Eben dieser Vermutung 

ging Bruno Bettelheim221 in seiner psychoanalytischen Studie Kinder brauchen Märchen 

nach. Er kommt dabei zu mehreren interessanten Ergebnissen. So bieten Märchen 

Projektionshilfen, die Kinder in ihrer Entwicklung unterstützen.222 Orde erläutert Bettelheims 

Ergebnis wie folgt: „In Anlehnung an Freud sieht er [Bettelheim] in den Märchenfiguren die 

Persönlichkeitsinstanzen des »Ich«, »Es« und »Über-Ich« symbolisiert.“223 Durch diese 

Instanzen werden Vorgänge verständlich gemacht, die in einem Menschen innewohnen.224 

Ein Kind bekommt dadurch die Möglichkeit „innere Konflikte, die es in den Phasen seiner 

seelischen und geistigen Entwicklung erlebt, zu erfassen und in der Fantasie auszuleben und 

zu lösen.“225 Hier kann eine direkte Parallele zu den vorherigen Kapiteln dieser Arbeit 

aufgestellt werden, da bereits zuvor davon gesprochen wurde, dass Archetypen in 

Geschichten als die verschiedenen Facetten der Persönlichkeit verstanden werden können226 

und für Persönlichkeitsinstanzen stehen können.227 Wie bereits in Kapitel 2.3.2 beschrieben 

handelt es sich beim Schatten um das Es. Er nimmt somit einen bedeutsamen Archetypus ein, 

der bei Prozessen, die durch das Märchen ermöglicht werden, mitwirkt.  

 

Wie bereits in Kapitel 2.4.1 erläutert, können Kinder ihre Ängste laut Bettelheim durch die 

Darstellung und Bewältigung dieser in Märchen abbauen.228 Dies funktioniert, da Märchen 

„dem Denken und Erleben des Kindes“229 entsprechen. Sie zeigen ihnen die Bedeutung und 

 
220 Vgl. van der Kooi, „Märchen in unserer Zeit“, S. 355f. 
221 Bruno Bettelheim ist immer wieder wegen seines Privatlebens in Verruf geraten, auch sollen manche seiner 

Arbeiten nicht wissenschaftlich erfolgt, aber als wissenschaftlich getarnt sein sollen. Nachdem das hier 

angeführte Werk jedoch sehr bedeutende Aspekte für diese Arbeit enthält findet es Anwendung. Es wird 

angenommen, dass seine privaten Handlungen nicht in einem direkten Verhältnis zu seiner Forschung stehen, 

weshalb er hier angeführt wird. Vgl. Saltzwedel, „Falsche Fabeln vom Guru“. 
222 Vgl. vom Orde, „Bruno Bettelheim: Kinder brauchen Märchen“, S. 8. 
223 vom Orde, „Bruno Bettelheim: Kinder brauchen Märchen“, S. 8. 
224 Vgl. ebd. S. 8. 
225 vom Orde, „Bruno Bettelheim: Kinder brauchen Märchen“, S. 8. 
226 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 27. 
227 Vgl. Kapitel 2.1. 
228 Vgl. vom Orde, „Bruno Bettelheim: Kinder brauchen Märchen“, S. 8f. 
229 vom Orde, „Bruno Bettelheim: Kinder brauchen Märchen“, S. 9. 



 39 

Abgründe des Alltags auf.230 An dieser Stelle soll mit der folgenden Aussage von Ribi 

angeschlossen werden: „Märchen sind die Weisheit des Volkes“,231 da sie eben das Wissen 

aus dem kollektiven Unbewussten festhalten – welches unter anderem als 

Problemlösungsstrategie angesehen werden kann, da es meist eine Schwierigkeit präsentiert 

und am Ende diesbezüglich eine Lösung findet.232 

 

Zusätzlich enthalten Märchen meist Themen, die Ähnlichkeiten zu den Problemen, Wünschen 

und Ängsten von Kindern aufweisen. Die Erzählungen werden so er- und gelebt: Im Märchen 

thematisierte Schwierigkeiten werden im Moment vom Kind selbst erlebt und im echten 

Leben gelebt.233 Dies kann Kindern wiederum helfen, mit ihren Ängsten umzugehen, 

Hoffnung zu haben und sich zu entwickeln. Außerdem können Märchen auch der Vermittlung 

von Werten dienen.234  

 

Der Sammelband Kinder- und Hausmärchen der Brüder Grimm brachte ein neues 

Verständnis von Kindermärchen mit sich. Während zuvor Märchen für Erwachsene 

vorgesehen waren und der Unterhaltung dienen sollten, wurde eine neue Ära eingeleitet, in 

der Kindermärchen als literarische Gattungsform entstanden.235 Die von Jacob und Wilhelm 

Grimm 1812 veröffentlichte Sammlung (ursprünglich 1807 von Clemens Brentano in Auftrag 

gegeben) hat damals bestehende orale Volksmärchen schriftlich festgehalten. Gegen Entgelt 

kamen Personen zu den Brüdern und erzählten ihnen ihre Märchen. Sie waren zwar gewiss 

nicht die einzigen, aber die bekanntesten Märchensammler.236 Drei der vier für diese Arbeit 

bedeutsamen Märchen Aschenputtel, Rotkäppchen und Rapunzel sind in dem Sammelband zu 

finden. Das vierte Märchen Jack and the Beanstalk findet seinen Ursprung im englischen 

Sprachraum.237 Die Musicalverfilmung Into the Woods beinhaltet alle hier angeführten 

Märchen. 

 

 
230 Vgl. Ribi, Neurose – an der Grenze zwischen krank und gesund, S. 367 
231 Ribi, Neurose – an der Grenze zwischen krank und gesund, S. 26.  
232 Vgl. Roesler, „Märchen der Spätmoderne – Spielfilme in der Psychotherapie“, S. 202.  
233 Vgl. Nauenheim, „Mythen, Märchen und moderne Geschichten im Leben und in der Psychotherapie von 

Kindern und Erwachsenen, S.111. 
234 Vgl. Frey/Münster, „Einführung“, S. 8.  
235 Vgl. Kohl, Kinder & Märchen, S. 20. 
236 Vgl. ebd. S. 10ff. 
237 Vgl. Joseph Jacobs, English Fairy Tales, S. 59-67. 
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3.1. Aschenputtel 
 

Ein junges Mädchen verlor früh ihre Mutter und musste folglich mit ihrer Stiefmutter und 

ihren Stiefschwestern leben, die sie schlecht behandelten. Eines Tages gab es ein königliches 

Fest, um eine Frau für den Prinzen zu finden. Auch das Mädchen, welches Aschenputtel 

genannt wurde, wollte daran teilnehmen, nachdem sie jedoch nicht durfte suchte sie beim 

Grab ihrer Mutter nach Trost. Von dort bekam sie Kleider und Schuhe und konnte so zum 

Fest gehen. Am Rückweg von diesem verlor sie einen ihrer Schuhe. Da sich der Prinz am 

Abend in sie verliebt hatte, suchte er mithilfe des Schuhs nach ihr. Ihre Stiefschwestern gaben 

sich für sie aus, aber am Ende konnte er sie doch noch finden. Die Schwestern wurden von 

den am Grab sitzenden Tauben bestraft und erblindeten während Aschenputtel die Frau des 

Prinzen wurde.238  

 

Nachdem Aschenputtel die erste Heldin ist, die in Into the Woods vorkommt, erfolgt auch hier 

der Einstieg mit diesem Märchen. Das Märchen ist jedoch nicht nur unter Aschenputtel,239 

sondern ebenso unter einigen weiteren Versionen wie Aschenbrödel, oder auch durch die The 

Walt Disney Company Verfilmung Cinderella bekannt.240 In einer dieser ist die Stiefmutter 

eine Hexe.241  

 

Das Märchen wurde bereits im ersten Sammelband 1812 der Brüder Grimm veröffentlicht. 

Nachdem Into the Woods jedoch auf der Version der zweiten Auflage des Märchens von 1822 

basiert, wird dieses hier inhaltlich angeführt.242  

 

Erste Station Ordinary World243: Aschenputtel lebt bei ihrem Vater, ihrer Stiefmutter und 

ihren Stiefschwestern, die sie nicht gut behandeln. Der einzige Ort, an dem sie Trost findet, ist 

das Grab ihrer verstorbenen Mutter, bei dem ein Baum steht und ein Vogel ihre Wünsche 

erfüllt. Den Baum hatte sie selbst aus einem Haselreis gepflanzt, den ihr ihr Vater mitbrachte 

und der durch das Wasser ihrer Tränen zu wachsen begann.  

 

 
238 Vgl. Kuchta, „Aschenputtel von den Gebrüder Grimm (1819)“, S. 228. 
239 In wurde sowohl die Fassung von 1819, als auch jene von 1822 verwendet, da keine Unterschiede identifiziert 

werden konnten und in der zuletzt genannten einige bedeutsame Anmerkungen gemacht wurden. Die 

Beschreibung des Inhalts innerhalb der Held*innenreise bezieht sich jedoch alleinig auf die Version der Brüder 

Grimm von 1822, um die Authentizität des Inhalts zu gewährleisten.  
240 Vgl. Kuchta, „Aschenputtel von den Gebrüder Grimm (1819)“, S. 228. 
241 Vgl. Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Aus dem Anmerkungsband von 1822“, S. 896. 
242 Vgl. Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Aschenputtel“, S. 116-120. 
243 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
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Zweite Station Call to Adventure244: Der Ruf nach dem Abenteuer äußert sich in der 

Einladung zum Fest des Königs, welches drei Tage andauern und bei dem eine Frau für den 

Prinzen gefunden werden soll. 

 

Dritte Station Refusal of the Call245: Aschenputtel möchte unbedingt an dem Fest teilnehmen 

und in erster Linie scheint es so, als dürfte sie dies auch, sofern sie die von der Stiefmutter in 

die Asche geworfenen Linsen in einer bestimmten Zeit aufsammelt. Dies tut sie mit Hilfe der 

Vögel vom Grab ihrer Mutter. Trotz der Abmachung verbietet die Stiefmutter ihr jedoch eine 

Teilnahme am Fest.  

 

Vierte Station Meeting With the Mentor246: Nachdem Aschenputtel Trost und Hilfe beim 

Grabe ihrer Mutter sucht und um Gold und Silber (schöne Kleider und Schuhe für das Fest) 

bittet, bekommt sie dies von dem Vogel vom Grab ihrer Mutter. Ihre letzten Worte waren, 

dass Aschenputtel stets gut und fromm sein soll.  

 

Fünfte Station Crossing the First Threshold247: Eben jenes Gewand stellt auch das 

Überschreiten der ersten Schwelle dar, denn erst durch die passende Kleidung ist es 

Aschenputtel möglich, am Fest teilzunehmen.  

 

Sechste Station Tests, Allies, Enemies248: Nachdem sie sich auf das Fest geschlichen hat, will 

der Prinz nur noch mit ihr tanzen. Jeden Abend verlässt sie den Ball und der Prinz versucht 

ihr zu folgen, erwischt sie jedoch nicht.  

 

Siebte Station Approach to the Inmost Cave249: Am letzten Abend beschließt der Prinz die 

Stufen des Schlosses mit Pech zu begießen, wodurch Aschenputtel seinen Schuh verliert. Mit 

Hilfe dieses Schuhs möchte er das Mädchen finden und zu seiner Frau machen.  

 

Achte Station The Ordeal250: Der Prinz findet sich beim Haus der Stiefmutter wieder. Dort 

probiert eine Stiefschwester den Schuh an. Nachdem ihr Fuß für diesen zu groß ist, bringt ihre 

 
244 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
245 Vgl. ebd. S. 8.  
246 Vgl. ebd. S. 8.  
247 Vgl. ebd. S. 8.  
248 Vgl. ebd. S. 8.  
249 Vgl. ebd. S. 8.  
250 Vgl. ebd. S. 8.  
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Mutter sie dazu, sich die Zehe abzuschneiden. Der Schuh passt nun und der Prinz reitet mit 

ihr davon. 

 

Neunte Station Reward251: Nachdem sie beim Grab von Aschenputtels Mutter vorbeireiten 

machen zwei dort sitzende Tauben den Prinz auf den Schwindel aufmerksam.  

 

Zehnte Station The Road Back252: Der Prinz kommt wieder zurück und die zweite 

Stiefschwester macht es der ersten nach. Sie schneidet sich die Ferse ab. Erneut machen die 

Tauben auf den Betrug aufmerksam. Diesmal kehrt der Prinz wieder zurück und fragt ob der 

Vater noch eine weitere Tochter habe. Er und die Stiefmutter verneinen, machen dann jedoch 

auf Aschenputtel aufmerksam. Der Prinz möchte sie sehen.  

 

Elfte Station The Resurrection253: Aschenputtel unterzieht sich derselben Prüfung wie ihre 

Stiefschwestern. Der Schuh passt.  

 

Zwölfte Station Return With the Elixir254: Aschenputtel heiratet den Prinzen und die 

Stiefschwestern werden von Tauben von Aschenputtels Mutters Grab bestraft und 

erblinden.255 

  

 
251 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
252 Vgl. ebd. S. 8.  
253 Vgl. ebd. S. 8.  
254 Vgl. ebd. S. 8.  
255 Alle hier angegebenen Informationen des Märchens beziehen sich auf folgende Quelle. Vgl. Jacob 

Grimm/Wilhelm Grimm, „Aschenputtel“, S. 116-120.  
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3.2. Rotkäppchen  
 

Es war einmal ein Mädchen namens Rotkäppchen, welches von ihrer Mutter mit Brot und 

Wein zur kranken, im Wald sesshaften, Großmutter geschickt wurde. Durch den im Wald 

lebenden bösen Wolf wird Rotkäppchen dazu angehalten, abseits des Weges Blumen zu 

pflücken. Dieser nützt die Zeit, um ihre Großmutter und später Rotkäppchen selbst zu fressen. 

Ein Jäger rettet die beiden und der Wolf stirbt durch die schweren Steine, die das Mädchen 

ihm in den Bauch legt. Rotkäppchen hat gelernt sich nicht mehr vom Weg abbringen zu 

lassen.256 

 

Das im deutschsprachigen Raum weit verbreitete Märchen Rotkäppchen257 wurde 1812 in die 

Sammlung der Brüder Grimm aufgenommen.258 Es gibt einige Adaptionen dieses 

Märchens.259 In dieser Arbeit wird mit dem ursprünglichen Märchen (in der Fassung von 

1822) gearbeitet, da es die Vorlage von Into the Woods bildet.  

 

Erste Station Ordinary World260: Rotkäppchen wird in ihrer gewohnten Welt als „kleine süße 

Dirne, die jedermann lieb [hat]“261 vorgestellt, die von ihrer Mutter mit Brot und Wein zu 

ihrer kranken Großmutter in den Wald geschickt wird.  

 

Zweite Station Call to Adventure262: Die Aufforderung der Mutter, die Großmutter mit 

Stärkungen zu besuchen, stellt den Ruf nach dem Abenteuer dar.  

 

Dritte Station Refusal of the Call263: Es wird nicht explizit beschrieben, dass das 

Rotkäppchen den Ruf verweigert, jedoch wird erwähnt, dass die Großmutter eine halbe 

Stunde vom Dorf entfernt wohnt.  

 

Vierte Station Meeting With the Mentor264: Bevor Rotkäppchen in den Wald geht, sagt ihr 

die Mutter, dass sie am Weg bleiben und artig sein soll.  

 
256 Vgl. Weber, „Rotkäppchen von den Gebrüder Grimm (1812)“, S. 69. 
257 Ebenso wie im vorangegangenen Kapitel, bezieht sich dieses auf zwei verschiedene Veröffentlichungen 

(1812 und 1822) des Märchens, da bei der ersten Quelle einige weitere Informationen enthalten sind, während 

die zweite direkt von den Brüdern Grimm stammt und somit die Originalität gewährleistet. Inhaltlich konnten 

keine Unterschiede ausgemacht werden.  
258 Vgl. Weber, „Rotkäppchen von den Gebrüder Grimm (1812)“, S. 69. 
259 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 101. 
260 Vgl.Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
261 Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Rotkäppchen“, S. 134. 
262 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
263 Vgl. ebd. S. 8.  
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Fünfte Station Crossing the First Threshold265: Rotkäppchen verspricht ihrer Mutter, am 

Weg zu bleiben und ihrer Großmutter alles zu bringen. Sie geht in den Wald. 

 

Sechste Station Tests, Allies, Enemies266: Im Wald trifft sie auf den Wolf. Sie erzählt ihm, 

dass sie ihre Großmutter besucht und erläutert ihm den Weg dorthin. Der Wolf überredet sie, 

vom Weg abzukommen, um Blumen zu pflücken. In der Zwischenzeit geht er zur Großmutter 

und frisst sie. 

 

Siebte Station Approach to the Inmost Cave267: Nachdem der Wolf die Großmutter gefressen 

hat, bekleidet er sich mit ihrem Gewand. Rotkäppchen kommt beim Haus ihrer Großmutter an 

und ist verwundert über ihr Aussehen.  

 

Achte Station The Ordeal268: Da das Kind verwirrt ist, beginnt es mit der vermeintlichen 

Großmutter folgenden Dialog: 

 

„Ei, Großmutter, was hast du für große Ohren! – Daß ich dich besser hören kann.  

Ei, Großmutter, was hast du für große Augen! – Daß ich dich besser sehen kann!  

Ei, Großmutter, was hast du für große Hände! – Daß ich dich besser packen kann!  

Aber, Großmutter, was hast du für ein entsetzlich großes Maul! – Daß ich dich besser fressen 

kann!“269 

 

Mit diesen letzten Worten verschlingt der Wolf das Mädchen. 

 

Neunte Station Reward270: Nach seiner Mahlzeit ruht sich der Wolf aus und schläft im Bett 

der Großmutter ein. Sein lautes Schnarchen zieht die Aufmerksamkeit des Jägers auf sich, der 

dem Wolf den Bauch aufschneidet und so das Rotkäppchen und deren Großmutter rettet.  

 

Zehnte Station The Road Back271: Das Rotkäppchen und ihre Großmutter sind aus dem 

Bauch befreit und wieder in ihrer gewohnten Umgebung.  

 

 
264 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
265 Vgl. ebd. S. 8.  
266 Vgl. ebd. S. 8.  
267 Vgl. ebd. S. 8.  
268 Vgl. ebd. S. 8.  
269 Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Rotkäppchen“, S. 135. 
270 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
271 Vgl. ebd. S. 8.  
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Elfte Station The Resurrection272: Um nicht erneut vom Wolf gefressen werden zu können, 

füllen Rotkäppchen und ihre Großmutter seinen Bauch mit Steinen. Der Wolf stirbt.  

 

Zwölfte Station Return With the Elixir273: Rotkäppchen will aufgrund ihrer Erfahrungen 

nicht mehr vom Weg abkommen.  

 

Am Ende des Märchens wird angesprochen, dass Rotkäppchen nochmals auf einen Wolf im 

Wald trifft. Diesmal bleibt sie jedoch am Weg und macht mit der Großmutter aus, wie sie den 

Wolf besiegen können.274  

 
272 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
273 Vgl. ebd. S. 8.  
274 Die hier angegeben Informationen zu dem Inhalt des Märchens entstammen alle der folgenden Quelle. Vgl. 

Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Rotkäppchen“, S. 134-136. 
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3.3. Rapunzel  
 

Ein Paar, welches von ihrem Fenster aus in den Garten einer gefürchteten Zauberin sehen 

konnte, hatte seit langer Zeit einen unerfüllten Kinderwunsch. Die Frau erblickte in diesem 

Garten Rapunzeln, ohne die sie nicht weiterleben konnte. Der Mann kletterte also über die 

Mauer des Gartens und stahl die Rapunzeln für seine Frau. Die Zauberin überließ ihm den 

Salat unter der Bedingung, sein zukünftiges Kind zu erhalten. Das Kind namens Rapunzel 

wurde von der Zauberin in ihrem 13. Lebensjahr in einen Turm gesperrt. Durch ihren Gesang 

wurde schon bald ein Prinz angelockt. Nachdem dieser sah, wie die Zauberin in den Turm 

stieg, machte er es ihr nach. Rapunzel und der Prinz verlobten sich. Als die Zauberin davon 

erfuhr, schnitt sie Rapunzel die Haare ab und schickte sie weg. Aus Trauer stürzte sich der 

Prinz vom Turm und erblindete dabei. Irgendwann hörte er wieder den Gesang, traf auf 

Rapunzel und durch ihre Freudentränen konnte er wieder sehen.275  

 

Während bei Rotkäppchen ein Wolf und bei Aschenputtel eine Stiefmutter und ihre Töchter 

den Archetypen des Schattens übernehmen, ist es in diesem Märchen die Zauberin.276 Auch 

dieses entstammt der Sammlung der Brüder Grimm aus dem Jahr 1812,277 sein Ursprung 

findet sich jedoch früher „im neapolitanische[n] Urtext von G. Basil (1634) Petrosinella“.278  

 

Erste Station Ordinary World279: Durch einen Epilog wird bekannt, wie Rapunzel, die ihre 

wahren Eltern nicht kennt, in die Obhut der Zauberin kam, die sie im Alter von zwölf Jahren 

in einen Turm sperrte.  

 

Zweite Station Call to Adventure280: Der Prinz folgt dem Gesang von Rapunzel und klettert – 

wie er es zuvor bei der Zauberin beobachtet hatte – mit Hilfe ihres Haars den Turm hinauf.  

 

Dritte Station Refusal of the Call281: Der Fremde erschreckt Rapunzel, ihre Furcht kann als 

Form der Weigerung angesehen werden.  

 
275 Feuerbacher/Raith, „Rapunzel von den Gebrüdern Grimm (1815)“, S. 54. 
276 Vgl. ebd. S. 54. 
277 Innerhalb dieses Kapitels wurde sowohl mit der Version von 1815, als auch mit der Version von 1822 

gearbeitet. Inhaltlich konnte einzig und allein der Unterschied festgestellt werden, dass in der Version von 1815 

der Prinz dem Mädchen Seide bringt, damit diese eine Leiter anfertigen kann, während in der Fassung 1822 

davon keine Rede ist. Da in erstgenannter Version jedoch interessante Zusatzinformationen angeführt werden, 

wird sie hier ebenfalls verwendet. Die Inhaltsangabe durch die Held*innenreise bezieht sich alleinig auf die 

Version von 1822.  
278 Kohl, Kinder & Märchen, S. 11. 
279 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8. 
280 Vgl. ebd. S. 8.  
281 Vgl. ebd. S. 8.  



 47 

 

Vierte Station Meeting With the Mentor282: Erst durch die Hexe lernt der Prinz wie er zu 

Rapunzel in den Turm gelangt. Sie übernimmt somit die Funktion der Mentorin.   

 

Fünfte Station Crossing the First Threshold283: Nachdem der Prinz Rapunzel seine Liebe 

ausspricht, diese sich erschreckt und er sie besänftigt, verlobt sie sich mit ihm. Der Schreck 

und die Besänftigung können als Schwellenüberschreitung verstanden werden, da sich 

Rapunzel mit der Verlobung vollständig auf den Prinzen einlässt. 

 

Sechste Station Tests, Allies, Enemies284: An dieser Stelle hat Rapunzel auch bereits für sich 

entschieden, dass sie lieber mit dem Prinzen als mit der Zauberin leben wollte. Sie erkennt 

hier demnach ihre Freunde und Feinde. 

 

Siebte Station Approach to the Inmost Cave285: Rapunzel ist unvorsichtig und erzählt der 

Zauberin vom Prinzen.  

 

Achte Station The Ordeal286: Die Zauberin ist daraufhin so wütend, dass sie dem Mädchen 

die Haare abschneidet, sie verstößt und weit wegschickt. Danach gibt sich die Zauberin als 

Rapunzel aus, lockt den Prinzen so in den Turm und erzählt ihm, was sie mit ihr gemacht hat. 

Er springt daraufhin vom Turm und erblindet durch Dornen, die seine Augen ausstechen.  

 

Neunte Station Reward287: Der traurige Prinz hört den Gesang Rapunzels.  

 

Zehnte Station The Road Back288: Er folgt ihrer Stimme. 

 

Elfte Station The Resurrection289: Der Prinz findet sie und sie fallen sich in die Arme. 

 

Zwölfte Station Return With the Elixir290: Durch die Freudentränen des Rapunzels, die auf 

die Augen des Königssohns treffen, erlangt er wieder seine Sicht. Die beiden leben von nun 

an glücklich im Reich des Prinzen.291  

 
282 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
283 Vgl. ebd. S. 8.  
284 Vgl. ebd. S. 8.  
285 Vgl. ebd. S. 8.  
286 Vgl. ebd. S. 8.  
287 Vgl. ebd. S. 8.  
288 Vgl. ebd. S. 8.  
289 Vgl. ebd. S. 8.  
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3.4. Jack and the Beanstalk 
 

Jack und seine Mutter waren arm und beschlossen deshalb, ihre Kuh um Gold zu verkaufen. 

Jack verkaufte sein Tier jedoch um ein paar Zauberbohnen. Vor lauter Wut, warf seine Mutter 

die Bohnen aus dem Fenster. Am nächsten Morgen erblickte Jack eine riesige Bohnenranke, 

die er emporstieg. Oben war das Schloss eines Riesen. Die Riesin gab Jack zu essen und 

versteckte ihn vor ihrem Buben fressenden Mann. Nachdem er eingeschlafen war, stahl Jack 

ihnen Goldmünzen, eine eierlegende Henne und eine magische Harfe. Die Harfe rief jedoch 

nach ihrem Besitzer. Der Riese folgte dem Buben. Dieser kletterte so schnell er konnte die 

Ranke herab und zerstörte sie, als er unten ankam. Daraufhin stürzte der Riese hinab. Jack 

und seine Mutter lebten von nun an in Reichtum. Später heiratete er eine Prinzessin.292  

 

Das englische Märchen Jack and the Beanstalk (übers. Hans und der Bohnenstengel293 

manchmal auch Jack und die Bohnenranke oder Bohnenstange) ist auf das Märchen The Story 

of Jack Spriggins and the Enchanted Bean zurück zu führen, welches 1734 veröffentlicht 

wurde. Seine Wurzeln liegen jedoch wohl viel weiter in der Vergangenheit.294 Später (1804) 

wurde eine weitere Version von dem Märchen veröffentlicht, diesmal von Benjamin Tabart. 

Dabei wird Jack manchmal als Trickster und manchmal als Ritter beschrieben. Die meisten 

heute bestehenden Fassungen gehen jedoch auf die English Fairytales von Joseph Jacobs 

zurück, welche 1890 veröffentlicht wurden.295  

 

Erste Station Ordinary World296: Jack lebt mit seiner Mutter in ärmlichen Verhältnissen. Sie 

besitzen eine Kuh, die aufgehört hat, Milch zu geben.  

  

Zweite Station Call to Adventure297: Die Mutter entscheidet die Kuh um Gold zu verkaufen.  

 

Dritte Station Refusal of the Call298: Jack verkauft die Kuh um fünf magische Bohnen. Das 

macht seine Mutter so wütend, dass sie die Bohnen aus dem Fenster wirft und Jack hungrig zu 

 
290 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
291 Die hier angeführten Informationen zu dem Märchen beziehen sich alle auf die folgende Quelle. Vgl. Jacob 

Grimm/Wilhelm Grimm, „Rapunzel“, S. 75-78. 
292 Vgl. Joseph Jacobs, English Fairy Tales, S. 59-67.  
293 Vgl. von Petersdorf, „Hans und der Bohnenstengel“, S. 59.  
294 Vgl. Harvey, „Jack and the Beanstalk Found to be One of the Oldest Tales in Human History”, 18.07.22. 
295 Vgl. o.A., „The beanstalk´s roots”, 18.07.22. 
296 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
297 Vgl. ebd. S. 8.  
298 Vgl. ebd. S. 8.  
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Bett schickt. Er gelangt somit in eine Position, in der er seinem Abenteuer momentan nicht 

weiter folgen kann.  

 

Vierte Station Meeting With the Mentor299: Erst durch die Mutter beginnt die Ranke zu 

wachsen – sie stattet Jack somit mit allem aus, was er für den Verlauf seines weiteren 

Abenteuers benötigt. Außerdem sagte ihm der Mann, der ihm die Bohnen verkauft hat, er 

solle sie einpflanzen.  

 

Fünfte Station Crossing the First Threshold300: Am nächsten Tag erblickt Jack die Ranke und 

klettert auf dieser nach oben, wodurch er in die Welt der Ries*innen – in die Special World – 

gelangt.  

 

Sechste Station Tests, Allies, Enemies301: Hier trifft er auf die Riesin, die ihm etwas zu 

frühstücken gibt und ihn vor ihrem Mann versteckt, der gerne Menschenbuben frisst. Als der 

Riese eingeschlafen ist, stiehlt Jack ihm einen Sack voller Gold. Nachdem er und seine Mutter 

das Gold ausgegeben haben, klettert er nochmals nach oben. Er bekommt erneut Essen von 

der Riesin. Diesmal stiehlt er eine goldene Henne. Jack beschließt, erneut zu den Ries*innen 

zu gehen, um sie zu bestehlen.  

 

Siebte Station Approach to the Inmost Cave302: Dieses Mal wartet er, bis die Riesin aus dem 

Haus kommt, bevor er hinein geht.  

 

Achte Station The Ordeal303: Der Riese riecht Jack. Da der Riesin bereits bewusst geworden 

ist, dass Jack sie bestohlen hat, sagt sie ihrem Mann, wo sich der Junge normalerweise 

versteckt hält. Nachdem sie Jack dort und auch sonst nirgendwo finden können, schläft der 

Riese erneut ein. Diesmal hat er eine Harfe vor sich, die schöne Musik spielt.  

 

Neunte Station Reward304: Jack wird von dem Riesen nicht gefunden. Außerdem verfügt er 

über das Wissen, wie er die Ries*innen bestehlen kann.  

 

 
299 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
300 Vgl. ebd. S. 8.  
301 Vgl. ebd. S. 8.  
302 Vgl. ebd. S. 8.  
303 Vgl. ebd. S. 8.  
304 Vgl. ebd. S. 8.  
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Zehnte Station The Road Back305: Jack stiehlt dem Riesen seine magische Harfe. Diese 

beginnt nach ihrem Besitzer zu rufen, der erwacht und  Jack auf seinem Rückweg nach Hause 

verfolgt.  

 

Elfte Station The Resurrection306: Jack muss sich beim Klettern beeilen. Er ruft seiner Mutter 

zu, dass sie ihm seine Axt bringen solle. In letzter Sekunde fällt er damit die Bohnenranke.  

 

Zwölfte Station Return With the Elixir307: Der Riese fällt zu Boden und stirbt.308 Aufgrund 

der gestohlenen Güter werden Jack – der später eine Prinzessin heiratet – und seine Mutter 

reich.  

 
305 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
306 Vgl. ebd. S. 8.  
307 Vgl. ebd. S. 8.  
308 Die in diesem Kapitel angegebenen Information zum Märchen entstammen alle der folgenden Quelle. Vgl. 

Joseph Jacobs, English Fairy Tales, S. 59-67.  
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3.5. Into the Woods  
 

„here is a family musical that explores what pursuing your dreams and realizing your wishes 

really means, for the individual as well as for her/his community.”309 

 

Into the Woods (Musical)310, von James Lapine und Stephen Sondheim ist ein märchen-

kumulatives Musical, dass die Vorlagen Cinderella, Rotkäppchen, Rapunzel und Jack and the 

Beanstalk (übers. Hans und der Bohnenstengel)311 zu einer neuen Märchen-Variation 

verarbeitet und seine Uraufführung 1987 am Broadway hatte.312 Bei Into the Woods (Musical) 

handelt es sich somit um ein Fairy Tale-Musical, also ein Subgenre der Musicalgattungen.313 

Die in den Märchen vorkommenden traditionellen Antagonist*innen werden hier jedoch 

transformiert und treten an unerwarteten Stellen und in überraschenden Kontexten in der 

Held*innenreise auf.314  

 

Bereits zehn Jahre nach der Premiere des Musicals hätte daraus eine Musicalverfilmung 

(Adaption einer Bühnenproduktion als Film315) gedreht werden sollen, aufgrund einer 

Änderung in der Studioleitung kam es jedoch zu einer derart starken Veränderung des 

Projekts, dass es nicht umgesetzt wurde. 2014 konnte das Projekt dann endlich unter der 

Regie von Rob Marshall verwirklicht werden. Um zum Erfolg des Films beizutragen wurden 

in allen Hauptrollen bekannte Schauspieler*innen eingesetzt.316  

 

Bei Into the Woods begleiten die Zuseher*innen demnach mehrere bekannte Held*innen auf 

ihren Reisen, die verschiedene Archetypen in den Erzählungen der anderen übernehmen und 

so zu einer gemeinsamen Geschichte gelangen. Um eine Analyse der Schattenfigur zu 

ermöglichen – wie sie in der Held*innenreise vorkommt – wird der Inhalt des Musicals nun 

anhand der Stationen dieser wiedergegeben. Nachdem die Protagonist*innen oftmals zu 

verschiedenen Zeitpunkten im Plot zu unterschiedlichen Stationen gelangen, erfolgt die 

Inhaltsbeschreibung nicht immer der chronologischen Reihenfolge. Das Hauptaugenmerk 

wird auf die Haupt-Held*innenreise gelegt, die von den Bäckersleuten ausgeht.  

 
309 Jubin, Sondheim and Lapine´s Into the woods, S. 2. 
310 Wenn nicht in Klammer anders angegeben wird mit Into the Woods immer die Musicalverfilmung gemeint.  
311 Vgl. von Petersdorf, „Hans und der Bohnenstengel“, S. 59. 
312 Vgl. Jubin, Sondheim and Lapine´s Into the woods, S.1f. 
313 Vgl. Tröger, „Das Musical“, S. 617.  
314 Vgl. Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014. 
315 Vgl. Tröger, „Das Musical“, S. 611. 
316 Vgl. Jubin, Sondheim and Lapine´s Into the woods, 4ff. 
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Erste Stage Ordinary World317: Es herrscht schlechtes Wetter. Als erstes ist auf Tonebene die 

nicht-diegetische Off-Screen Stimme des Bäckers zu hören, der als Erzähler fungiert und das 

zu Sehende beschreibt und kommentiert. Während des ersten Liedes (i wish) verfolgt das 

Publikum das Leben der Held*innen, die über ihre Wünsche singen. Zuerst ist Aschenputtel 

zu sehen. Sie lebt in ärmlichen Verhältnissen bei ihrer Stiefmutter und deren Töchter, für die 

sie unter anderem die Hausarbeit verrichtet. Auch Jack, der bei seiner Mutter lebt, ist arm. 

Rotkäppchen wird in der Bäckerei, in der sie Backwaren für ihre Großmutter kauft, als 

kleines, hungriges Mädchen vorgestellt. Der Bäcker und die Bäckerin leben ein sichtlich 

bescheidenes Leben (auf das zu einem späteren Zeitpunkt ausdrücklich hingewiesen wird). 

Rapunzel318, auf die erst etwas später im Film genauer eingegangen wird, lebt eingesperrt in 

einem Turm.319  

 

Zweite Stage Call to Adventure320: Bereits durch das erste Lied (i wish) werden die Wünsche 

und Vorhaben der Held*innen angesprochen, sie bilden den Ruf nach dem Abenteuer. 

Aschenputtel wünscht sich auf das Fest des Prinzen zu gehen, die Bäckersleute wünschen sich 

ein Kind, Rotkäppchen wünscht sich für ihre Großmutter Brot, Jack wünscht sich, dass seine 

Kuh wieder Milch gibt und seine Mutter wünscht sich verschiedenes. Er wird außerdem von 

ihr dazu aufgefordert, das Rind in einem anderen Dorf zu verkaufen. Die Hexe sucht die 

Bäckersleute auf und erklärt ihnen, dass der Bäcker der Bruder von Rapunzel ist. Aufgrund 

eines von der Zauberin auferlegten Fluchs kann er keine Kinder bekommen.321 Um ihn zu 

brechen, muss der Bäcker ihr bis zum blauen Mond (orig. blue moon) in drei Tagen die 

folgenden Zutaten bringen: „one: a cow as white as milk, two: the cap as red as blood, three: 

the hair as yellow as corn, four: the slipper as pure as gold.”322  

 

Dritte Stage Refusal of the Call323: Vorerst sagt Aschenputtels Stiefmutter, sie dürfe zum 

Fest gehen, wenn sie all ihre Arbeiten erledigt und die Linsen eingesammelt hat. Vögel (die 

von der Mutter von Jack gesehen werden) helfen Aschenputtel dabei dies zu tun, aber 
 

317 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
318 Sie bildet alleinig eine Nebenfigur in diesem Film ab und durchläuft (somit) nicht alle Stadien der Reise.  
319 Die Information zu Rapunzel ergeben sich über die Tonebene durch den Erzähler.  
320 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
321 Zu diesem Fluch kam es, da die Mutter des Bäckers während sie mit Rapunzel schwanger war Heißhunger 

auf Gemüse hatte und ihr Mann deshalb dieses im Garten der Hexe stahl. Sie erwischte ihn dabei und er musste 

ihr im Gegenzug sein zukünftiges Kind überlassen. Außerdem raubte er ihre magischen Zauberbohnen. Eben 

jene Bohnen durfte die Hexe nicht verlieren, weil sie sonst von ihrer eigenen Mutter zu Hässlichkeit verflucht 

werden würde. Später als sie Rapunzel abholte legte sie einen Fluch auf den Stammbaum der Familie, dass keine 

weiteren Kinder daraus hervorgehen können. (All diese Informationen werden gesanglich und bildlich von der 

Hexe erläutert und in Form von Flashbacks gezeigt.  
322 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 0:12:19-0:12:35. 
323 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
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dennoch darf sie nicht hingehen. Als Jack von seiner Mutter dazu aufgefordert wird, die Kuh 

zum Markt zu bringen, weigert er sich vorerst dagegen, da er meint: „mother no, he [sic!] is 

the best cow of the world.“324 Auch die Aussage von Rotkäppchen gegenüber den 

Bäckersleuten: „i hate to leave – i have to go“,325 könnte als Weigerung angesehen werden. 

Während die Bäckerin der Aufforderung der Hexe nachgehen möchte und dem Bäcker den 

alten Mantel seines Vaters bringt, weigert dieser sich ihn zu nehmen, da er nichts mit seinem 

Vater zu tun haben möchte. Aus dem Mantel fallen Zauberbohnen der Hexe. Außerdem 

verbietet der Bäcker seiner Frau in den Wald mitzukommen, wodurch diese eine 

Verweigerung durch außen erfährt. 

 

Vierte Stage Meeting With the Mentor326: Die Bäckersleute geben dem Rotkäppchen die 

Gebäcke und einen Korb, die sie für ihre Großmutter braucht. Außerdem erinnert sich 

Rotkäppchen zu einem späteren Zeitpunkt an die Worte ihrer Mutter, dass sie nicht vom Weg 

abkommen soll. Bei Cinderella sind es ebenfalls die Worte der Mutter beziehungsweise die 

des Vaters, dass sie gut und nett sein solle. Ihre Mutter (in Form als Geist im Baum) schenkt 

ihr außerdem die passende Kleidung für das königliche Fest. Auch bei Jack übernimmt die 

Mutter die Rolle der Mentorin, da sie ihm sagt, wo und um wie viel Geld er die Kuh 

verkaufen soll. Als Mentorin für den Bäcker könnte die Bäckerin sowie die Hexe angesehen 

werden. Die Bäckerin wiederholt stets, welche Zutaten sie zur Aufhebung des Fluchs 

benötigen. Auch sie findet ihre Mentorin in der Hexe, da sie ihnen sagt, was sie alles 

benötigen, um den Fluch zu brechen. Außerdem erinnert die Hexe die Bäckersleute immer 

wieder an ihre Aufgabe. Nachdem der Prinz von Rapunzel erst durch die Hexe entdeckt, wie 

er in den Turm gelangt, ist sie auch seine Mentorin. 

 

Fünfte Stage Crossing the First Threshold327: Bei fast allen Held*innen wird die Schwelle zur 

Special World überschritten, sobald sie in den Wald gehen. Dies wird außerdem durch das 

zweite Lied (Into the Woods) auditiv untermalt. Nur bei Cinderella erfolgt die Überschreitung 

der Schwelle erst durch die Festbekleidung, die sie mit Hilfe ihrer Mutter bekommt, und den 

damit einhergehenden Besuch auf dem königlichen Fest. Davor wird ihr außerdem eine 

Teilnahme am Ball von ihrer Stiefmutter verboten, sie könnte somit als Schwellenhüterin 

angesehen werden. Bei Rapunzel wird die Schwelle durch den Besuch des Prinzen 

überschritten.  
 

324 Vgl. Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 0:04:31-0:04:33. 
325 Vgl. Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 0:05:07-0:05:09 
326 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
327 Vgl. ebd. S. 8.  
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Sechste Stage Tests, Allies, Enemies328: Rotkäppchen begegnet dem Wolf. Sie erzählt ihm 

von ihrem Vorhaben und dem Wohnort ihrer Großmutter. Er überredet sie vom Weg 

abzukommen, um Blumen für sie zu pflücken. In der Zwischenzeit versuchen die 

Bäckersleute, im Wald die verschiedenen Zutaten zu finden. Hier machen sie sich mit den 

anderen Held*innen bekannt, welche über die benötigten Utensilien verfügen (Jack – Kuh, 

Rotkäppchen – Roter Umhang, Cinderella – goldener Schuh, Rapunzel – gelbes Haar) und 

werden deren Enemies und Allies. Der Bäcker trifft im Zuge der Suche außerdem auf die 

Stiefmutter und ihre Töchter, die ebenfalls als Enemies von ihm angesehen werden können. 

Jack verkauft seine Kuh an die Bäckersleute für fünf Zauberbohnen (anstelle des mit seiner 

Mutter ausgemachten Werts von mindestens fünf Goldstücken). Er bringt sie seiner Mutter, 

diese wirft sie aus Wut auf den Boden, wodurch eine Bohnenranke entsteht, die in das Land 

der Ries*innen führt. Jack stiehlt ihnen Gold und erhofft sich, damit die Kuh wieder 

zurückzukaufen. Während die Bäckerin den Schuh von Cinderella mit einer Zauberbohne 

abkaufen möchte, wirft diese sie ebenfalls auf den Boden und es entsteht eine weitere 

Bohnenranke (dies wird jedoch erst zu einem späteren Zeitpunkt im Film thematisiert). Sie 

tauschen Schuhe. In der Zwischenzeit wird dem Publikum Rapunzel vorgestellt. Ein Prinz 

hört ihr singen, beobachtet die Hexe wie sie zu ihr emporsteigt, macht es ihr nach und verliebt 

sich in Rapunzel.  

 

Siebte Stage Approach to the Inmost Cave329: Rotkäppchen geht zum Haus ihrer Großmutter 

und fühlt sich plötzlich unwohl. Das Mädchen spricht mit der vermeintlichen Verwandten und 

wundert sich. Jack stiehlt erneut von den Ries*innen – diesmal ein goldenes Ei – um die Kuh 

damit zurückzukaufen. Während der Diskussion mit den Bäckersleuten bezüglich eines 

Kaufhandels stirbt die Kuh und Jack ist unglücklich. Die Hexe entdeckt, dass der Prinz bei 

Rapunzel war. Sie wird so wütend, dass sie Dornen herbeizaubert, an denen sich der Prinz die 

Augen aussticht. Außerdem schneidet sie Rapunzel die Haare ab und bringt sie an einen 

abseits liegenden Ort. Cinderella verliert absichtlich ihren Schuh, um sich von ihrem Prinzen 

(er ist der Bruder von Rapunzels Prinz) die Entscheidung abnehmen zu lassen, ob er sie 

suchen und als die Person, die sie ist, lieben wird oder nicht. Er macht sich auf den Weg, um 

sie zu suchen. Die Bäckersleute haben alle vier Utensilien gefunden und machen sich auf den 

Weg die Hexe zu treffen, um sie ihr zu bringen.  

 

 
328 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
329 Vgl. ebd. S. 8.  
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Achte Stage The Ordeal330: Nachdem Rotkäppchen kurz mit ihrer vermeintlichen Großmutter 

gesprochen hatte, wird sie vom Wolf verschlungen. Der Bäcker hört den Schrei des Mädchens 

und rettet es und seine Großmutter. Daraufhin bekommt er ihren roten Umhang und sie 

erzählt genauestens, was passiert ist. Jack bestiehlt den Riesen erneut; diesmal ist es eine 

magische Harfe, der Riese folgt ihm. Der Junge hackt die Ranke um und der Riese fällt herab 

und stirbt. Der Prinz ist auf der Suche nach Cinderella. Bevor sie jedoch den Schuh 

anprobieren darf, sind vorerst noch ihre Stiefschwestern an der Reihe. Ihre Mutter schneidet 

beiden Teile des Fußes ab, jedoch erkennt der Prinz durch Blut und die Ohnmacht einer 

Schwester den Schwindel. Cinderella probiert den Schuh an und er passt. Der Prinz 

entscheidet sich dafür, sie zu seiner Frau zu nehmen. Den Stiefschwestern werden, kurz 

nachdem sie und ihre Mutter sich vor Cinderella verbeugen, die Augen von Vögeln 

ausgepickt. Rapunzel singt ein Lied und der Prinz hört sie. Er ruft nach ihr, die beiden laufen 

aufeinander zu und fallen sich in die Arme. Rapunzel weint, ihre Tränen treffen seine Augen 

und er kann wieder sehen. Die Bäckersleute haben die vier Zutaten gesammelt und wollen sie 

der Hexe übergeben, als sie merkt, dass die (neue) Kuh nicht weiß wie Milch ist, erweckt sie 

die alte zum Leben. Sie füttern die Kuh mit allen Utensilien, wodurch die Milch dieser den 

Fluch brechen soll. Es funktioniert nicht, da die Hexe bereits das Haar von Rapunzel berührt 

hat. Die Held*innen und die Hexe versuchen es nochmals mit dem Haar des Maiskolbens – 

diesmal gelingt die Aufhebung des Fluchs.  

 

Neunte Stage Reward331: Durch ihre Erfahrungen weiß Rotkäppchen nun, dass sie sich nicht 

vom Weg abkommen lassen wird, mit Fremden aufpasst soll und, es einen Unterschied 

zwischen netten und guten Personen gibt. Die Hexe trinkt den Zaubertrank, bricht somit ihren 

Fluch und den der Bäckersleute. Sie gelangt wieder zu ihrer Schönheit und Jugend, während 

die Bäckerin plötzlich schwanger wird. Jack bekommt seine Kuh zurück und lebt mit seiner 

Mutter von nun an in Wohlstand. Cinderella und der Prinz feiern ihre Hochzeit. Bei dieser 

nehmen alle Held*innen (außer Rotkäppchen) und die Stiefmutter sowie ihre Töchter teil. 

 

Zehnte Stage The Road Back332: Gerade als die Hochzeit gefeiert wird, erschüttert ein 

Erdbeben das Land. Rapunzel läuft davon. Alle restlichen Held*innen, die Hexe sowie die 

Stiefmutter und ihre Töchter gehen zurück in den Wald und finden sich nicht mehr zurecht. 

Die Bäckersleute treffen auf Rotkäppchen und sie kann weder ihre Mutter, noch ihre 

 
330 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
331 Vgl. ebd. S. 8.  
332 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
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Großmutter finden, da alles zerstört ist. Den Held*innen wird klar, dass es sich um eine 

Riesin handelt – nämlich um die Frau des von Jack getöteten Riesen. Sie sucht nun nach Jack. 

Es kommt zu einer Diskussion zwischen der Riesin und einigen Held*innen, der Hexe, sowie 

den Stieftöchtern und deren Mutter. Die Hexe will eine Stieftochter opfern, doch ihre Mutter 

beschützt sie. Dabei wird Jacks Mutter durch einen Stoß eines Angestellten des Königshauses 

versehentlich getötet. Die Hexe will Jack ausliefern und es macht den Anschein, als würde sie 

zusammen mit den Held*innen arbeiten. Die Stiefschwestern und die Stiefmutter halten sich 

zurück und helfen dann dabei, die Riesin auf eine falsche Fährte zu bringen. Danach 

distanzieren sie sich. Die Hexe findet heraus, dass sie ihre Kräfte verloren hat und Rapunzel 

verlässt sie. Die Bäckersleute suchen nach Jack, während Rotkäppchen auf ihr Baby aufpasst. 

Die Bäckerin trifft auf den Prinzen und betrügt mit ihm ihren Mann. Danach hat sie einen 

tödlichen Unfall. In der Zwischenzeit geht Cinderella zum zerstörten Grab ihrer Mutter. 

Später trifft sie auf den Bäcker und geht mit ihm gemeinsam zu den anderen Held*innen. Die 

Hexe findet Jack und möchte ihn der Riesin aushändigen. Jack hat den Leichnam der 

Bäckerin gefunden. Daraufhin geben sich alle gegenseitig die Schuld an der Situation. Es wird 

deutlich, dass alle Mitschuld tragen und schlechtere Menschen sind, als sie ursprünglich 

dachten.  Trotz der Erkenntnis wird am Ende der Hexe die Schuld zugeschoben. Sie äußert 

sich zum Verhalten der Held*innen mit einem Lied, in dem sie singt: „you´re not good – 

you´re not bad – you´re just nice“.333  

 

Elfte Stage The Resurrection334: Nachdem der Hexe die Schuld zugeschoben wurde, wirft sie 

mit Zauberbohnen, die gierig von den Held*innen eingesammelt werden. Sie singt, dass sie 

ihren letzten Fluch ausspricht, indem sie die anderen alleine lässt. Sie will weg von der 

Dunkelheit und der Gruppe und versinkt im Untergrund. Daraufhin wird den Held*innen 

bewusst, was sie gemacht haben, und sie beginnen ihre Handlungen zu hinterfragen. Der 

Bäcker geht davon und beschließt sein Kind zurückzulassen. Nachdem er jedoch auf den 

Geist seines Vaters trifft, versteht der Bäcker, dass er ein besserer Vater als sein eigener sein 

kann und wird. Cinderella und ihr Prinz trennen sich, da sie merken, dass sie einander nicht 

glücklich machen. Rotkäppchen lernt, dass sie auf sich selbst schauen muss, jedoch nicht 

alleine ist. Die Held*innen entwickeln einen Plan und besiegen mithilfe ihres Zusammenhalts 

die Riesin, die dabei stirbt.  

 

 
333 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:38:09-01:38:12. 
334 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
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Zwölfte Stage Return With the Elixir335: Die Held*innen haben gelernt, zusammen zu 

arbeiten. Der Bäcker weiß, dass er ein guter Vater sein kann. Cinderella hat nun endlich ein 

Zuhause und eine Familie, die zu ihr passt. Jack und Rotkäppchen haben gelernt, eigenständig 

zu sein und dass sie nie alleine sind. 

 
335 Vgl. Vogler, The writer´s Journey, S. 8.  
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4. Analyse 
 

Die im theoretischen Teil dieser Arbeit beschriebenen Inhalte werden nun in der Analyse 

anhand der Märchen sowie der Musicalverfilmung angewendet, um so die Forschungsfrage 

Wie verändert sich der narrative Archetypus Schatten in der Musicalverfilmung? zu 

beantworten. Hierbei haben sich aus dem Theorieteil folgende Fragen (die für das jeweilige 

Märchen beziehungsweise die Musicalverfilmung grammatikalisch angeglichen werden) 

ergeben, die zur Analyse dienen sollen:  

 

1. Welche Figuren übernehmen die Funktionen des Schattens in den Märchen/in der 

Musicalverfilmung?  

2. Inwiefern übernehmen/übernimmt die ausgewählte(n) Figur(en) die Funktionen des 

Schattens in den Märchen/in der Musicalverfilmung?   

3. Übernehmen/Übernimmt die ausgewählte(n) Figur(en) Funktionen anderer 

Archetypen in den Märchen/in der Musicalverfilmung?  

4. Ist/Sind der/die Schatten in den Märchen/in der Musicalverfilmung böse? Handelt es 

sich bei ihm/ihnen um Bösewicht*innen?  

5. Wie wird/werden der/die Schatten in den Märchen/in der Musicalverfilmung 

dargestellt?  

6. An welcher Stelle der Held*innenreise kommt/kommen der/die Schatten vor?  

7. Übernehmen die Held*innen Funktionen des Schattens in den Märchen/in der 

Musicalverfilmung? Verhalten sie sich in Hinblick auf ihre eigenen Funktionen 

untypisch?  

 

Die Analyse336 erfolgt anhand der im Theorieteil besprochenen Textvorlagen der Märchen 

Aschenputtel337, Rotkäppchen338, Rapunzel339 und Jack and the Beanstalk340, sowie der 

Musicalverfilmung Into the Woods341.  

 

 
336 Die in diesem Kapitel angegebenen Informationen zu den Märchen entstammen den in Fußnote 329, 330, 

331, 332 und 333 angegebenen Quellen.  
337 Vgl. Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Aschenputtel“, S. 116-120. 
338 Vgl. Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Rotkäppchen“, S. 134-136. 
339 Vgl. Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Rapunzel“, S. 75-78. 
340 Vgl. Joseph Jacobs, English Fairy Tales, S. 59-67.  
341 Vgl. Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014. 
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4.1. Schatten  
 

 

Welche Figuren übernehmen die Funktionen des Schattens in den Märchen? 

In Aschenputtel übernehmen die Stiefmutter und ihre Töchter die Funktionen des 

archetypischen Schattens. Bei Rotkäppchen wird der Archetyp vom Wolf verkörpert. In 

Rapunzel ist es die Zauberin und bei Jack and the Beanstalk der Riese.  

 

Welche Figuren übernehmen die Funktionen des Schattens in der Musicalverfilmung?  

In Into the Woods werden die Schatten von den gleichen Figuren wie in den Märchen 

übernommen. So sind die Schattenfiguren für Aschenputtel die Stiefmutter sowie ihre 

Töchter, für Rotkäppchen der Wolf, für Rapunzel und die Bäckersleute die Hexe (wird bei 

Rapunzel Zauberin342 genannt) und für Jack der Riese. Außerdem kommt noch eine weitere 

Figur – die Riesin343 – dazu, die für alle Held*innen, die Stiefmutter sowie ihre Töchter und 

die Hexe Funktionen des Schattens übernimmt.  

 

4.1.1. Stiefmutter und Stiefschwestern  
 

Inwiefern übernehmen die ausgewählten Figuren die Funktionen des Schattens in 

Aschenputtel? 

Durch die Stiefmutter und ihre Töchter lebt Aschenputtel in schlechten Verhältnissen, da die 

Schattenfiguren ihr das Leben schwer machen. Die Stiefmutter hindert Aschenputtel nicht nur 

daran, am königlichen Fest teilzunehmen, sie muss sich außerdem gegen ihre Stiefschwestern 

widersetzen, als sie den Schuh, der bestimmt, wer die Braut des Prinzen wird, anprobiert. 

Überdies muss sie ihre wahre Identität preisgeben und so das Leben, dass sie durch die drei 

Schattenfiguren führt. Sie stellen das Mädchen somit vor ihre größte Herausforderung. 

 

Inwiefern übernehmen die ausgewählten Figuren die Funktionen des Schattens in der 

Musicalverfilmung?  

Die Stiefmutter und ihre Töchter sind für die Ordinary World von Cinderella verantwortlich, 

da sie für die drei arbeiten (Haus-, Näharbeiten etc. muss) und von ihnen physisch und 

psychisch schlecht behandelt wird. Ihre leibliche Mutter ist verstorben. Die Stiefmutter 

verbietet der Heldin die Teilnahme beim königlichen Fest. Die drei Schattenfiguren stellen 
 

342 Nachdem es sich um dieselbe Schattenfigur handelt wird hier nicht näher darauf eingegangen, weshalb die 

Bösewicht*in in einer Version als Zauberin, in der anderen als Hexe beschrieben wird.  
343 Die Riesin stellt alle Held*innen, sowie ein paar Schattenfiguren vor ihre erste beziehungsweise zweite große 

Herausforderung. Dieser Schatten wird jedoch erst in Kapitel 4.5 analysiert. Wenn in den Kapitel davor somit 

von zwei Challenges gesprochen wird ist mit der zweiten immer jene gemeint, die durch die Riesin entsteht.   
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(neben der Riesin) eine der beiden größten Herausforderung für Cinderella dar, da sie sich 

gegen die drei Figuren wehren muss, indem sie zum Fest geht, sich der Prüfung unterzieht, 

den Schuh anzuprobieren und so zu ihrer wahren Identität steht.  

 

Übernehmen die ausgewählten Figuren Funktionen anderer Archetypen in 

Aschenputtel?  

In der dritten Station übernimmt die Stiefmutter zusätzlich die Funktion der Schwellenhüterin. 

Dies äußert sich in ihrem Versuch, die Heldin am Eindringen in die Special World zu hindern, 

da die Stiefmutter dem Aschenputtel die Teilnahme am königlichen Fest verbietet. Die Heldin 

muss sich einen anderen Weg suchen (Gewand von ihren Mentor*innen – den Vögeln), damit 

sie dennoch am Fest teilnehmen kann.  

 

Übernehmen die ausgewählten Figuren Funktionen anderer Archetypen in der 

Musicalverfilmung?  

Die Stiefmutter übernimmt neben der Funktion des Schattens außerdem die Funktion der 

Schwellenhüterin, da sie der Heldin die Teilhabe am königlichen Fest verweigert. Zudem 

stellen die Stiefmutter und ihre Töchter Enemies des Bäckers dar, da er auf ihre Kutsche 

springt, um ihr Haar mit dem des Maiskolbens zu vergleichen und die Gegnerinnen ihn 

daraufhin schreiend von dieser stoßen.344 Bereits in der fünften Station fahren sie mit der 

Kutsche an der Mutter von Jack vorbei. Während sie sich verbeugt, beschmutzen die 

Schattenfiguren ihre Kleidung bei der Fahrt durch eine Lacke. Die Stiefmutter und ihre 

Töchter bilden somit einen Teil der Ordinary World von Jack und seiner Mutter.345  

 

Sind die Schattenfigur in Aschenputtel böse? Handelt es sich bei ihnen um 

Bösewicht*innen? 

Die bei Aschenputtel vorkommenden Stiefschwestern werden im Märchen als „garstig und 

schwarz von Herzen“346 beschrieben, später steht über ihr Verhalten folgendes: „die 

Schwestern [taten ihr] alles ersinnliche Herzeleid an“.347 Daher können sie als böse und somit 

als Bösewichtinnen angesehen werden. Außerdem wird im Märchen thematisiert, dass „eine 

schlimme Zeit für das arme Stiefkind“348 anfängt, als die Stiefschwestern einziehen, was 

erneut auf die Bösartigkeit der Schwestern hindeutet. Im Märchen werden einige Handlungen 

 
344 Vgl. Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:49:02 - 00:49:15. 
345 Vgl. Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:15:44-00:00:15:51. 
346 Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Aschenputtel“, S. 116.  
347 Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Aschenputtel“, S. 116.  
348 Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Aschenputtel“, S. 116.  
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der Schwestern genannt, so verspotten sie zum Beispiel die Heldin, wodurch eine amoralische 

Motivlage gegeben ist. Aber nicht nur die Stiefschwestern, auch die Stiefmutter ist böse und 

stellt eine Bösewichtin dar. Sie trägt Mitschuld für die ärmlichen Verhältnisse, in denen 

Aschenputtel lebt. Überdies verbietet sie dem Mädchen, auf das königliche Fest zu gehen. 

Zusätzlich tritt sie erst in das Leben des Aschenputtels, nachdem diese ihre Mutter verliert, 

was einen Mangel darstellt und somit negativ aufgefasst werden kann. Nachdem der Vater der 

Heldin nicht imstande ist, die Doppelrolle beider Elternteile zu übernehmen, heiratet er die 

Stiefmutter, die durch sein passives Verhalten die aktive Rolle und Führung in der Familie 

übernimmt. In eben dieser zeigt sich ein stark ausgeprägtes Machtmotiv, welches zu 

egoistischen Verhaltensweisen der Stiefmutter führen. Ein Beispiel dieser Machtausübung 

bildet ihr Überreden der Töchter zur Selbstverstümmelung.  

 

Ist die Schattenfigur in der Musicalverfilmung böse? Handelt es sich bei ihnen um 

Bösewicht*innen? 

Aufgrund des amoralischen Verhaltens der Stiefmutter und ihrer Töchter sowie anhand der 

Beschreibung des Erzählers wird deutlich, dass sie Personifizierungen des Bösen darstellen. 

Der Narrator erläutert wie folgt: „All three where beautiful at face but violent black of 

heart.”349 Auf Tonebene findet hier somit eine negative Zuschreibung statt. Außerdem sind sie 

stets dunkel gekleidet. Auch dies ist ein Indiz dafür, dass die Schattenfiguren böse sind. Die 

Stiefmutter ist jedoch nicht nur zu Cinderella, sondern ebenso zu ihren Töchtern unfreundlich. 

So schreit die Stiefmutter sie an und gibt ihnen Anweisungen. Ein konkretes Beispiel bildet 

folgendes Zitat, als die drei Schattenfiguren mit der Kutsche zum königlichen Fest fahren 

wollen und die Stiefmutter schreit: „we must be gone“.350 

 

Bei der Stiefmutter handelt es sich zwar um eine Bösewichtin, aber sie wird im Laufe des 

Films zunehmen vermenschlicht und übernimmt (in sehr abgeschwächter Form) heroische 

Züge an. Ab der neunten Station kümmert sie sich um ihre erblindeten Töchter. Sie achtet 

zum Beispiel darauf, dass die Schwestern bei der Hochzeit nicht von der Mauer der Burg 

fallen. Zusätzlich schützt sie ihre Tochter in der zehnten Station davor, von der Hexe an die 

Riesin ausgeliefert zu werden. Des Weiteren helfen die Bösewichtinnen dabei die Riesin auf 

eine falsche Fährte zu bringen. Sie unterstützen somit, dass die Riesin woanders hingeht und 

sie und die anderen vorerst in Sicherheit sind.351  

 
349 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:02:08-00:02:12. 
350 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:13:34-00:13:35. 
351 Vgl. Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:19:10-01:20:12. 
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Hierbei ist zu erwähnen, dass die Stiefmutter und ihre Töchter bei dem Lied Into the woods, 

welches alleinig von den Held*innen (außer Rapunzel) gesungen wird, mitsingen und ebenso 

wie die Held*innen in den Wald gehen.  

 

Wie werden die Schatten in Aschenputtel dargestellt? 

Bereits durch die letzte Antwort zum Märchen konnte festgestellt werden, dass die 

Stiefschwestern als „schön […] von Angesicht […], aber garstig und schwarz von Herzen“352 

beschrieben werden. Zur Stiefmutter werden keine Wesensmerkmale gegeben.  

 

Wie werden die Schatten in der Musicalverfilmung dargestellt?  

Wie sich bereits aus der letzten Antwort zum Film ergibt, werden die Schattenfiguren über die 

Tonebene negativ konnotiert eingeführt. Die Bösewichtinnen heben sich von Beginn an mit 

ihrer Kleidung, die eher dunkel und edel gehalten ist, von der einfachen Kleidung der Heldin 

ab. Jedoch nicht nur das Kostüm, auch die braunen offen getragenen Haare von Aschenputtel 

unterscheidet sich von den blonden Haaren der Gegenspielerinnen, die in aufwendigen 

Frisuren hochgebunden sind. Auch durch ihre Position im Bild werden die Gegenspielerinnen 

hervorgehoben, die stets größer als die Heldin wirken. Um die Darstellung besser zu 

veranschaulichen, werden nun zwei Beispiele angeführt. 

 

Der Bäcker, der auf nicht-diegetischer Tonebene die Rolle des Erzählers einnimmt, erklärt, 

dass Aschenputtels Eltern gestorben sind und sie seither bei ihrer Stiefmutter lebt. Bereits in 

der zweiten Station (Aschenputtel möchte zum Fest gehen; die Schattenfiguren verspotten 

sie)353 können durch die Anordnung der Figuren erste Hinweise auf bestehende 

Machtverhältnisse zwischen diesen ausgemacht werden. So stehen die drei Schattenfiguren zu 

Beginn der Szene, während die Heldin am Boden sitzt. Außerdem steht die Stiefmutter im 

Vordergrund abgebildet, während die Stiefschwestern etwas weiter hinten stehen, auch dies 

könnte ein Hinweis auf das Machtverhältnis zwischen den Schattenfiguren sein.354  

 

Später in dieser Station hilft Cinderella ihren Stiefschwestern bei der Vorbereitung ihrer 

Frisuren und Kleider für das königliche Fest.355 Während auf Tonebene die Stiefschwestern 

der Heldin sagen, was sie tun soll, singt diese – wohl nicht-diegetisch – kritisch über den Rat 

ihrer Eltern, sich gut und nett zu benehmen. Nachdem sie das Haar der einen Schwester zu 
 

352 Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Aschenputtel“, S. 116.  
353 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:01:37-0:02:11. 
354 Vgl. Pramaggiore, Wallis, film a critcal introduction, S. 114.  
355 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:06:33-00:07:13. 
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stark frisiert, schlägt diese Cinderella. Sie fällt zu Boden und die beiden Stiefschwestern 

lachen.  

 

Auch in der achten Station (Prinz sucht nach seiner zukünftigen Braut)356 tragen die 

Stiefmutter und ihre Töchter immer noch dieselbe dunkle Kleidung wie zuvor. Hier wird 

nochmals das Machtverhältnis, in dem die Schattenfiguren zueinanderstehen, verdeutlicht. 

Auf nicht-diegetischer Tonebene wird durch den Geschichtenerzähler erläutert, dass die 

Stiefmutter die Sache selbst in die Hand nimmt und ihren Töchtern Teile der Füße 

abschneidet, damit eine von ihnen zur Braut des Prinzen werden kann. Nachdem der Betrug 

bei beiden Schwestern aufgeflogen ist, wird die Stiefmutter gefragt, ob sie eine weitere 

Tochter habe, woraufhin sie antwortet: „Only a little stunted kitchen wench, which her late 

father left behind. But she cannot present herself she is too dirty.“357 Cinderella probiert den 

Schuh. Da ihr der Schuh passt, fordert die Stiefmutter ihre Töchter zu einer Verbeugung auf. 

Kurz darauf kommen Vögel herbeigeflogen und picken den beiden Schwestern die Augen 

aus. Dies ist dem Erzähler zufolge als Bestrafung der Stiefschwestern anzusehen, die Jahre 

lang gemein zur Heldin waren.  

 

Nach dieser Bestrafung und somit ab Station neun ist in der Darstellung und dem Verhalten 

der Schattenfiguren ein Unterschied bemerkbar. Die Stiefmutter kümmert sich von nun an um 

ihre erblindeten Töchter, die zusätzlich mit schwarzen Sonnenbrillen und Blindenstöcken 

ausgestattet sind. In der zehnten Station sind die drei Schattenfiguren dunkler gekleidet als 

zuvor. Als die Hexe eine Stiefschwester der Riesin ausliefern möchte, beschützt die 

Stiefmutter sie. Außerdem helfen die drei Schatten dabei, die Riesin auf eine falsche Fährte zu 

locken und ziehen sich danach mit den folgenden Worten der Mutter zurück:  

 

„Some people are cut out to battle giants, others are not. I don’t have the constitution. And as long 

as I can be of no help, I´m going to hide. Let´s go. Everything will work out fine in the end.”358  

 

Die Hexe antwortet darauf: „Not always.“359 

 

An welcher Stelle der Held*innenreise kommen die Schatten in Aschenputtel vor? 

Die Schatten treten in den Stationen eins, drei (nur Stiefmutter), sechs (indirekt), acht, neun 

(eine Stiefschwester), zehn, elf und zwölf (nur die Stiefschwestern) auf.  

 
356 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:05:15-01:08:31.   
357 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:07:17-01:07:24. 
358 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:20:51-01:21:05. 
359 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:21:06-01:21:07. 
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Die Stiefmutter und ihre Töchter kommen in der ersten Station vor und prägen die Ordinary 

World von Aschenputtel. Die dritte Station ist durch die Stiefmutter gekennzeichnet, da sie es 

ist, die Aschenputtel die Teilnahme am Fest verbietet und somit die Funktion der 

Schwellenhüterin übernimmt. In der sechsten Station kommen die drei Schattenfiguren 

indirekt vor, da sie sich ebenso am Fest befinden, Aschenputtel jedoch nicht erkennen. In der 

achten Station gewinnen sie an Bedeutung, da die Stiefmutter ihre Töchter dazu animiert, 

Teile ihrer Füße abzuschneiden, um so in den Schuh zu passen. In der neunten Station fliegt 

der Schwindel der ersten Stiefschwester auf. Der Prinz kommt mit ihr in der zehnten Stage 

zurück und die andere Stiefschwester macht es ihr nach. Dieser Betrug wird ebenso durch die 

Vögel vom Grab von Aschenputtels Mutter aufgedeckt. Der Vater und die Stiefmutter von 

Aschenputtel werden in Station zehn gefragt, ob sie neben den Stiefschwestern noch eine 

weitere Tochter hätten. Die Eltern verneinen, verweisen dann jedoch dennoch auf das 

Mädchen. In der elften Station probiert Aschenputtel den Schuh und unterzieht sich so 

derselben Prüfung wie zuvor ihre Stiefschwestern. Die Stiefmutter spielt hier indirekt eine 

Rolle, da Aschenputtel ihre wahre Identität preisgeben und sich somit gegen die Bösewichtin 

widersetzen, aber auch das Leben, dass sie ihretwegen bis zu diesem Zeitpunkt geführt hat, 

offenlegen muss. Zusätzlich sieht sie sich mit der Wut ihrer Schatten konfrontiert, da sie die 

Braut des Prinzen ist. In der letzten Station werden die Stiefschwestern – nachdem sie 

versuchen sich bei der Heldin einzuschmeicheln – für ihr Verhalten gegenüber Aschenputtel 

bestraft und verlieren durch die Mentor*innen der Heldin (Vögel vom Grab ihrer Mutter) ihr 

Augenlicht.  

 

An welcher Stelle der Held*innenreise kommen die Schatten in der Musicalverfilmung 

vor?  

Die Schattenfiguren treten in den Stationen eins, zwei, drei, fünf, sechs, acht, neun und zehn 

auf. Die Ordinary World wird durch die Stiefmutter und ihre Töchter maßgeblich bestimmt. 

Sie machen sich über Cinderella lustig, als diese von ihrem Wunsch, auf das Fest zu gehen, 

spricht. Das Verbot der Stiefmutter, dass Cinderella nicht auf das Fest mitgehen darf, 

kennzeichnet die dritte Station. Die Bösewichtin übernimmt hier die Funktion der 

Schwellenhüterin. In der sechsten Station sind die Gegenspielerinnen Enemies des Bäckers, 

da sie ihn von der Kutsche stoßen. In der achten Station stellen sie die größten Gegnerinnen 

Cinderellas dar, da sich die Heldin gegen ihre Schatten widersetzen und ihre wahre Identität 

preisgeben muss. In der darauffolgenden Station nehmen sie an Cinderellas Hochzeit teil. Die 
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Stiefmutter beschützt ihre Töchter in der zehnten Station. Hier helfen sie außerdem dabei, die 

Riesin auf eine falsche Fährt zu bringen. Danach ziehen sie sich zurück.  

 

4.1.2. Wolf  
 

 

Inwiefern übernimmt die ausgewählte Figur die Funktionen des Schattens in 

Rotkäppchen?  

Der Wolf ist der Schatten, da es sein größtes Ziel ist, Rotkäppchen und ihre Großmutter zu 

verschlingen. Er stellt die Heldin somit vor ihre größte Herausforderung. Erst durch ihn kann 

sich die Heldin vollständig entwickeln, da sie lernt, nicht mehr vom Weg abzukommen und 

keinen Wölfen mehr zu trauen.  

 

Inwiefern übernimmt die ausgewählte Figur die Funktion des Schattens in der 

Musicalverfilmung?  

Der Wolf stellt einen der größten Gegner von Rotkäppchen dar, weil er sie und ihre 

Großmutter frisst. Durch ihn lernt das Mädchen nicht mehr vom Weg abzukommen und dass 

es einen Unterschied zwischen nettem und gutem Verhalten gibt.  

 

Übernimmt die ausgewählte Figur Funktionen anderer Archetypen in Rotkäppchen?  

Nachdem der Wolf Rotkäppchen in der sechsten Station (Tests, Allies, Enemies) vom Weg 

ablenkt, übernimmt er außerdem die Funktion des Enemy.  

 

Übernimmt die ausgewählte Figur Funktionen anderer Archetypen in der 

Musicalverfilmung?  

Da der Wolf, wie in der Märchenvorlage, das Mädchen in Station sechs vom Weg ablenkt, ist 

er ihr Enemy.  

 

Ist der Schatten in Rotkäppchen böse? Handelt es sich bei ihm um einen Bösewicht? 

In Rotkäppchen übernimmt der Wolf die Personifikation des Bösen. Dies äußert sich durch 

Wesensbeschreibungen des Wolfs. Ein Beispiel hierfür bildet die folgende Stelle: 

„Rotkäppchen aber wußte nicht was das für ein böses Tier war“.360 Aber ebenso sein 

Verhalten gibt Aufschluss darüber, dass er böse ist. So handelt er (wie bereits früher 

 
360 Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Rotkäppchen“, S. 134. 
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besprochen) amoralisch, da er das Mädchen und seine Großmutter frisst. Der Wolf ist 

dementsprechend böse und kann als Bösewicht angesehen werden.  

 

Ist der Schatten in der Musicalverfilmung böse? Handelt es sich bei ihm um einen 

Bösewicht?  

Wie im Märchen verhält sich der Wolf auch in der Musicalverfilmung amoralisch, da er das 

Rotkäppchen und seine Großmutter verschlingt. Er stellt sie somit vor eine ihrer größten 

Herausforderungen.361 Er trägt einen dunklen Anzug und einen schwarzen Hut. Jedoch nicht 

nur seine Kleidung, auch der ungewöhnliche Teil des Waldes, indem Rotkäppchen auf ihn 

trifft, ist dunkler als die Waldabschnitte davor.362 Nach dem Aufeinandertreffen weist der 

Bäcker das Mädchen darauf hin, dass sie sich vor Wölfen in Acht nehmen soll. Daraus kann 

geschlossen werden, dass sie gefährlich sind.363 Auch das Unwohlsein der Heldin bevor sie im 

Haus ihrer Großmutter ankommt sowie die folgende Beschreibung durch den Erzähler: „big 

bad wolf“364 ist ein Indikator dafür, dass der Wolf böse ist. Außerdem beschreibt 

Rotkäppchen später, dass sie sich ihm gegenüber wie folgt gefühlt hat: „he made me feel 

excited – well excited and scared“.365 Somit kann festgehalten werden, dass es sich beim Wolf 

um einen Bösewicht handelt. 

 

Wie wird der Schatten in Rotkäppchen dargestellt? 

Wie sich bereits aus der vorangegangenen Antwort zum Märchen erschließen ließ, wird der 

Wolf als bösartiges Tier dargestellt, dessen Ziel es ist, das Rotkäppchen und seine Großmutter 

zu fressen. Am Ende der Geschichte, als von einem weiteren Mal erzählt wird, als das 

Mädchen einem Wolf begegnet, wird dieser außerdem als „der Böse“366 beschrieben.  

 

Wie wird der Schatten in der Musicalverfilmung dargestellt?  

Wie sich bereits aus der letzten Antwort in Bezug auf den Film gezeigt hat, trägt der Wolf 

dunkle Kleidung. Jedoch nicht nur sein Kostüm ist dunkel, auch der Teil des Waldes in dem 

Rotkäppchen auf ihn trifft, ist (wie weiter oben beschrieben) düster und kahl. Wie bereits 

festgestellt werden konnte, wird er im Verlauf des Films auch auf diegetischer Tonebene als 

böse beschrieben. Zur Veranschaulichung der Darstellung wird nun eine Szene analysiert.  

 
361 Die zweite Herausforderung geht mit der Riesin einher, die in Kapitel 4.5 analysiert wird.  
362 Vgl. Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:18:00-00:18:20.   
363 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:23:14-00:23:17. 
364 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:29:28-00:29:29. 
365 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:30:56-00:30:59.  
366 Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Rotkäppchen“, S. 135.  
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Der Wolf kommt erstmal in der sechsten Stage vor (Rotkäppchen trifft auf ihn im Wald – er 

bringt sie vom Weg ab).367 Bevor der Schatten sichtbar wird, erfolgt eine Veränderung auf der 

Bild- und Tonebene. So ist plötzlich leichter Wind zu hören, außerdem geht das Mädchen 

inmitten zweier Felswände, die nicht mehr von der Sonne beschienen werden. Es erfolgt ein 

Gegenschuss und der vorher noch freundlich wirkende Wald wird (wie zuvor erläutert) 

düsterer und kahler. Während dieses Gegenschusses erklärt der Erzähler, dass sich das 

Mädchen in einem „very unusual part of the woods“368 befindet. Dies ist bereits ein erster 

Hinweis für den Auftritt des Wolfs. Die Einführung dieser Figur erfolgt über den Point-of-

View-Shot des Wolfs, der Rotkäppchen entdeckt. Aufgrund der Kameraführung und der 

diegetischen Geräuschkulisse des Wolfs wird verdeutlicht, dass es sich um eben diesen 

handelt. Kurze Zeit später ist der Wolf zu sehen. Er lehnt an einem dunklen Baum, mit dem er 

aufgrund seiner dunklen Kleidung verschwimmt, spricht mit dem Kind und befragt es zu 

seinem Aufenthalt im Wald. Rotkäppchen erzählt ihm, wo ihre Großmutter lebt. Das 

Gespräch läuft in einem Schuss-Gegenschuss Verfahren ab, bei dem sich Rotkäppchen zum 

Schluss abwendet und eine musikalische Einlage vom Wolf folgt. Er singt hier von seinen 

Plänen, das Mädchen und seine Großmutter zu fressen, während das Rotkäppchen stets die 

Worte ihrer Mentorin (Mutter) wiederholt, dass sie nicht vom Weg abkommen und pünktlich 

sein soll. Die Szene endet mit dem heulenden Wolf.  

 

An welcher Stelle der Held*innenreise kommt der Schatten in Rotkäppchen vor? 

Der Wolf kommt in den Stationen sechs, sieben, acht, neun und elf vor. Er wird somit nicht 

vor dem Einzug in die Special World erwähnt. In der sechsten Stage stellt er einen Enemy 

dar, da er (wie bereits erforscht werden konnte) Rotkäppchen dazu bringt, vom Weg 

abzukommen. Außerdem frisst er die Großmutter. In der siebten Station verkleidet er sich als 

diese, wodurch die achte Station eingeleitet wird. Nach dem sehr bekannten Dialog zwischen 

Bösewicht und Heldin verschlingt er diese ebenfalls. In Station neun rettet der Jäger das 

Rotkäppchen und seine Großmutter aus dem Bauch des Wolfs und in Stage elf wird der 

Bauch des Bösewichts von Rotkäppchen mit Steinen befüllt, um ihn so zu besiegen.  

 

 
367 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:18:00-00:21:28. 
368 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:18:18- 00:18:21. 
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An welcher Stelle der Held*innenreise kommt der Schatten in der Musicalverfilmung 

vor?  

Der Wolf kommt in den Stationen sechs, sieben und acht direkt und in der Station neun 

indirekt vor. In der sechsten Station trifft er auf Rotkäppchen, die er überredet vom Weg 

abzukommen. Danach, in Stage sieben, verkleidet er sich als ihre Großmutter. Der Wolf 

verschlingt sie in der achten Station. Hier wird er zudem vom Bäcker getötet. In der neunten 

Stage kommt der Wolf indirekt vor, da die Erfahrungen gezeigt werden, die Rotkäppchen 

gesammelt hat, als sie von ihm verschlungen wurde. Zusätzlich trägt sie von nun an einen 

Umhang aus seinem Fell. 

 

4.1.3. Zauberin/Hexe 
 

 

Inwiefern übernimmt die ausgewählte Figur die Funktionen des Schattens in Rapunzel?  

Die Zauberin stellt die größte Gegenspielerin von Rapunzel dar, weil sie die Heldin ihren 

Eltern wegnimmt, sie als Kind in einen Turm sperrt, den Prinzen, den die Heldin liebt, dazu 

bringt aus dem Turm zu springen, ihr die Haare abschneidet und sie verbannt. Rapunzel wird 

dementsprechend von der Zauberin vor ihre größte Herausforderung gestellt, durch welche 

die Heldin wachsen kann und lernt, nie die Hoffnung zu verlieren.  

 

Inwiefern übernimmt die ausgewählte Figur die Funktionen des Schattens in der 

Musicalverfilmung?  

Auch im Film stellt die Hexe Rapunzel vor ihre größte Herausforderung, da sie das Mädchen 

durch einen Pakt ihren Eltern wegnimmt, sie als Kind in einen Turm sperrt, wegschickt und 

ihren Prinzen erblinden lässt. Es wird jedoch immer wieder gezeigt, dass die Hexe ein 

liebevolles Verhältnis zur Heldin pflegt und sie vor Gefahren (wie Wölfen oder Menschen) 

beschützen möchte. Die Hexe übernimmt ebenso für die Bäckersleute die Funktionen des 

Schattens, da die Held*innen tun müssen, was die Gegenspielerin von ihnen verlangt, um so 

ihren Fluch – der sowohl auf der Hexe, als auch auf den Bäckersleuten liegt – zu brechen. Die 

Figuren unterstützen sich somit gegenseitig, um den Fluch aufzuheben.  

 

Übernimmt die ausgewählte Figur Funktionen anderer Archetypen in Rapunzel?  

Die Zauberin übernimmt neben dem Schatten die Funktion der Mentorin, da der Prinz erst 

durch sie erkennt, wie er zu Rapunzel in den Turm gelangt. Da die Heldin lieber mit dem 

Prinzen leben möchte als mit der Zauberin, kann sie ebenso als ihr Enemy gelesen werden. 
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Übernimmt die ausgewählte Figur Funktionen anderer Archetypen in der 

Musicalverfilmung?  

Die Hexe übernimmt noch einige weitere Funktionen in Hinblick auf die Held*innenreise. So 

kann sie in Bezug auf die Bäckersleute als deren Mentorin angesehen werden, da sie die 

Held*innen stets daran erinnert, welche Utensilien sie brauchen, um den Fluch zu brechen. 

Sie ist zudem der Herald, da sie die Bäckersleute eben auf den Fluch und die Möglichkeit 

einer Aufhebung dessen aufmerksam macht. Gleichzeitig ist sie ihr Ally, da sie hilft, den 

Zauberspruch rückgängig zu machen. In Bezug auf Rapunzel ist die Hexe sowohl eine 

Verbündete – da sie sie beschützen möchte und sie ein liebevolles Verhältnis pflegen (Hexe 

bringt Rapunzel ihre Lieblingsbeeren)369 – gleichzeitig jedoch auch ihr Enemy, da sie die 

Heldin von der Welt abschirmt.  

Auch für Jack stellt die Hexe in Station zehn einen Enemy dar, da sie ihn der Riesin ausliefern 

möchte.370 Dies tut diese Schattenfigur zum Gemeinwohl der Bevölkerung des Königreichs, 

da es ihrer Meinung nach besser ist, einen zu opfern, als alle Bewohner*innen in Gefahr zu 

bringen.371  

In Hinblick auf die anderen Held*innen ist die Hexe als Ally anzusehen, da sie bei der 

Aufhebung des Fluchs hilft. Dies äußert sich auch später, als sie von Rotkäppchen gefragt 

wird, was sie wegen der Riesin tun sollen.  

 

Ist der Schatten in Rapunzel böse? Handelt es sich bei ihm um einen Bösewicht?  

Die Zauberin stellt eine Bösewichtin und Personifizierung des Bösen dar. Dies äußert sich 

sowohl in ihren (früher in diesem Kapitel) erwähnten Handlungen, als auch durch ihre 

negativen Zuschreibungen. So wird sie als unbarmherzige Zauberin „die größte Macht hatte, 

und von aller Welt gefürchtet wurde“372 beschrieben. Erst nachdem der Vater von Rapunzel 

Rapunzeln aus dem Garten der Zauberin gestohlen hat, wird er von ihr zur Rechenschaft 

gezogen und willigt aus Angst dem Pakt, der Zauberin seine Tochter zu überlassen, bei. 

Nachdem die Schattenfigur sagt, dass sie das Kind wie ihr eigenes behandeln möchte, wird 

verdeutlicht, dass sie nicht rein böse ist. Es ist zu erwähnen, dass es zum Ordeal kommt, weil 

sich die Bösewichtin betrogen fühlt, da sich Rapunzel heimlich mit dem Prinzen getroffen hat.  

 

 
369 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:28:05-00:28:26. 
370 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:18:25-01:19:02. 
371 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:21:19-01:21:27 
372 Jacob Grimm/Wilhelm Grimm, „Rapunzel“, S. 75. 
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Ist der Schatten in der Musicalverfilmung böse? Handelt es sich bei ihm um einen 

Bösewicht?  

In den Stationen eins bis acht ist die Hexe alt und hässlich. Sie trägt ein schwarzes Kleid, ist 

ungepflegt, hat zerzaustes graues Haar, lange braune krallenartige Nägel, tiefe Falten und 

dunkle Zähne. Sie wird durch Licht, Kostüm, Farbe und Make-Up sehr dunkel dargestellt und 

verkörpert das, was als typisches westliches Bild einer bösen Hexe verstanden werden könnte. 

Die angeführten Informationen geben erste Hinweise darauf, dass sie böse ist.  

 

Ihr Verhalten gegenüber den Held*innen (abgesehen von Rapunzel) lässt sich innerhalb der 

Diegese zumeist moralisch argumentieren, da sie das Gemeinwohl aller über das der 

einzelnen stellt. In Bezug auf Rapunzel ist ihr Verhalten in Stage acht amoralisch, da sie (wie 

bereits beschrieben wurde) das Mädchen verbannt und ihrem Prinzen das Augenlicht raubt. 

Zu diesen Handlungen kommt es, weil sich die Hexe von der Heldin betrogen fühlt. Die 

Gegenspielerin erfährt durch ihr Motiv eine Vermenschlichung. Die Hexe übernimmt für alle 

Held*innen die Funktionen des Schattens, da sie die Protagonist*innen auf ihre Fehler 

hinweist und sie durch die Hilfe der Zauberin ihr Verhalten hinterfragen. Während die Hexe 

bis zur achten Stage aufgrund ihres Aussehens böse gelesen werden kann, verändert sich dies 

zunehmend durch ihre Verwandlung in Station neun. Hier wird der Fluch aufgehoben, die 

Hexe erlangt ihre Schönheit zurück und verliert ihre Kräfte.  

 

Nachdem die Hexe dasselbe Ziel verfolgt wie die Bäckersleute (Fluch brechen) und später 

wie die restlichen Held*innen (abgesehen von Rapunzel; die Riesin zu besiegen), zweites 

jedoch anders machen möchte als die Held*innen, kann sie als Anatgonistin dieser verstanden 

werden. Nur in Hinblick auf Rapunzel könnte sie aufgrund ihres in den ersten acht Stages 

bestehendes Aussehen und Verhalten ihr gegenüber als Bösewichtin angesehen werden. 

Selbst hier wird die Figur jedoch vermenschlicht.  

 

Wie wird der Schatten in Rapunzel dargestellt? 

Wie sich aus den vorangegangenen Antworten zum Märchen ergeben, wird die Zauberin als 

gefürchtet, unbarmherzig, böse und zornig beschrieben. Sie wird jedoch durch gewisse 

Aspekte vermenschlicht (zum Beispiel, dass sie sich um Rapunzel kümmern möchte, als wäre 

sie ihr eigenes Kind).  
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Wie wird der Schatten in der Musicalverfilmung dargestellt?  

Wie sich bereits früher in diesem Kapitel erkennen ließ, wird die Hexe in den ersten acht 

Stationen sehr dunkel und düster abgebildet, während sie danach stets hell dargestellt wird. 

Mit den folgenden Beispielen soll die Darstellung der Hexe verdeutlicht werden. 

 

In Station eins klopft es bei den Bäckersleuten an der Tür. Der Bäcker blickt aus dem Fenster 

und sagt, dass die Hexe von nebenan vor der Tür steht. Sie wird somit vorerst auf diegetischer 

Tonebene eingeführt. Kurz darauf wird die Tür von ihr weggeschleudert. Die eben noch in 

Licht gehüllte Bäckerei ist nun finster. Eine schwarze Gestalt kommt aus dem Licht herein 

und mit ihr einige Ratten. Auch die Fenster sind inzwischen abgedunkelt. Die Hexe hebt sich 

nicht nur durch ihren Auftritt und dem damit entstandenen Unterschied in der Beleuchtung 

von den Bäckersleuten ab, sondern ebenso aufgrund ihrer äußeren Erscheinung. So ist sie in 

Schwarz gekleidet und hat ein ungepflegtes Äußeres. Wie bereits erwähnt erinnert ihre 

Wesensgestalt wohl an das Bild der stereotypischen westlichen Hexe. Die Schattenfigur 

konfrontiert die Bäckersleuten mit ihrem unerfüllten Kinderwunsch und erzählt ihnen davon, 

dass der Vater des Bäckers Schuld daran trägt, da er es war, der aus ihrem Garten gestohlen 

hatte, woraufhin sie einen Pakt ausmachten, dass die Hexe sein Kind bekäme. Er stahl ihr 

außerdem ihre magischen Bohnen, woraufhin sie von ihrer Mutter verflucht wurde. Daraufhin 

sprach die Hexe einen Fluch auf den gesamten Stammbaum der Bäckerfamilie aus, damit 

diese keine weiteren Nachkommen mehr haben können. Nachdem die Hexe diese 

Informationen mit den Bäckersleuten geteilt hatte, sagt sie den Held*innen, was sie tun 

können, um den Fluch zu brechen.  

 

“Go to the wood and bring me back one the cow as white as milk, two the cap as red as blood, 

three the hair as yellow as corn, four the slipper as pure as gold.”373  

 

Diese Zutaten sollen sie ihr bis in drei Tagen vor Mitternacht bringen. Während sie den 

Held*innen sagt, welche Utensilien sie benötigen, beugt sie sich leicht nach vorne und hält 

ihre Hände zusammen – es wirkt als würde sie um die Aufhebung des Fluchs betteln. Danach 

verschwindet die Hexe in ihrer eigenen Umdrehung.  

 

In der achten Stage374 bringen die Bäckersleute der Hexe die Zutaten für den Zauberspruch. 

Sofort erkennt sie, dass die Kuh nur weiß ist, weil sie in Mehl eingehüllt wurde, woraufhin die 

Zauberin die tote weiße Kuh wieder zum Leben erweckt. Die Hexe und die Bäckerin arbeiten 
 

373 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:12:15-00:12:35. 
374 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:10:12-01:14:42. 
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zusammen. Die Schattenfigur gibt den Held*innen die Anweisung, die Kuh mit den 

Gegenständen zu füttern. Mittlerweile ist auch Jack hier. Er versucht das Tier zu melken, um 

so den Zaubertrank herzustellen, jedoch gibt die Kuh keine Milch. Die Hexe sagt zu den 

Bäckersleuten: „Forget about your child“375 und setzt sich betrübt auf den Boden, während die 

Bäckerin erneut aufzählt, woher sie die Zutaten haben. Hier ist besonders interessant, dass 

sich das Machtverhältnis zwischen den Figuren verändert. Während sie zuvor eher auf 

Augenhöhe miteinander umgegangen sind, da die Held*innen als auch der Schatten einander 

gebraucht haben, wirkt es nun so als müsste die Bäckerin die Hexe davon überzeugen, alles 

richtig gemacht zu haben. Sie stellen beim Gespräch fest, dass die Hexe eine Zutat (das 

blonde Haar von Rapunzel) bereits berührt hat, wodurch der Zauber nicht funktioniert. Jack 

führt die Idee aus, die Haare des Maiskolbens zu verwenden, um so den Fluch zu brechen. Es 

funktioniert. Jack kann seine Kuh melken und die Hexe den Zaubertrank trinken. Der Zauber 

ist erfolgreich und der Fluch ist gebrochen. Es blitzt und starker Wind weht um die Hexe. Die 

Musik ertönt hoffnungsvoll. Die Zauberin verwandelt sich. Ihre Falten verschwinden, sie sieht 

gepflegt aus und ist inzwischen in einem helleren Kleid gekleidet. Sie streckt die Hände in die 

Luft und lächelt. Danach (Station neun)376 wird die Hochzeit von Cinderella und dem Prinzen 

gefeiert. Auf Tonebene wird die Hexe durch den Erzähler als die Figur hervorgehoben, die 

den Fluch gebrochen hat. 

 

Die letzte Szene der Hexe ist in Station elf. Nachdem die Bäckerin gestorben ist, geben sich 

die Held*innen gegenseitig die Schuld an der Situation. Am Ende einigen sie sich darauf, die 

Hexe als Schuldige zu erwählen. Sie hat sich während des Streits zurückgehalten und auf das 

Baby des Bäckers aufgepasst. Die Hexe macht die Held*innen auf ihr Verhalten aufmerksam 

und singt unter anderem, dass gelogen, gestohlen und Versprechen gebrochen wurden, sowie 

dass jeder seine Wünsche ohne Rücksicht erfüllen wollte. Um die Riesin davon abzuhalten, 

das ganze Reich zu zerstören, schlägt sie vor, Jack zu opfern, und singt: 

 

„No, of course what really matters is the blame. Someone you can blame. Fine, if that´s the thing 

you enjoy placing the blame if that´s the aim give me the blame. Just give me the boy.”377  

 

Kurze Zeit später singt sie weiter:  

 

„you´re so nice. You´re not good you´re not bad you´re just nice. I´m not good I´m not nice I´m 

just right. I´m the witch. You´re the world. I´m a hitch. I´m what no one believes. I´m the witch. 

 
375 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:12:58-1:12:59.  
376 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:14:43-01:16:01. 
377 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:37:46-01:38:00. 
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You´re all liars and thieves like his father. Like his son will be, too. Oh, why bother? You just do 

what you do.”378  

 

 

Die Hexe macht auf die Fehler der Held*innen aufmerksam und thematisiert ihr eigenes 

Klischee. Sie singt weiter und wirft mit Zauberbohnen – welche die Held*innen reich machen 

können – die gierig von ihnen eingesammelt werden. Außerdem singt sie, dass sie weggeht 

und dies ihr letzter Fluch sei, da sie die anderen alleine lässt. Sie ruft nach ihrer Mutter, damit 

diese sie erneut bestrafen kann, Hauptsache sie kommt weg von „this bunch and the gloom 

and the doom and the boom.“379 Mit diesen Worten verschwindet sie im Untergrund.  

 

An welcher Stelle der Held*innenreise kommt der Schatten in Rapunzel vor? 

Die Zauberin kommt in den Stationen eins, zwei, vier, sechs, sieben und acht vor. Die 

Vorgeschichte, die im Märchen erläutert wird, zeigt auf, wie es zur ersten Station der 

Held*innenreise kam, die durch die Zauberin gestaltet wird. In der vierten Station übernimmt 

die Hexe, wie bereits früher in diesem Kapitel erwähnt, die Funktion der Mentorin für den 

Prinzen, da er erst durch sie über das Wissen verfügt, wie er in den Turm gelangt. In der 

sechsten Station ist die Zauberin der Enemy von Rapunzel, da sie sich gegen die Schattenfigur 

und für den Prinzen entscheidet. Die Funktion des Schattens wird danach von der Hexe 

ausgeführt, da sie hier durch den aus ihrer Sicht als Verrat wahrgenommenen Fluchtversuch 

und Wunsch von Rapunzel, mit dem Prinzen ein neues Leben anzufangen, der Heldin die 

Haare abschneidet, sie verbannt und den Prinzen dazu bringt, sich vom Turm zu stürzen, 

wodurch dieser erblindet.  

 

An welcher Stelle der Held*innenreise kommt der Schatten in der Musicalverfilmung 

vor?  

Die Hexe kommt in den Stationen eins, zwei, vier, sechs, sieben, acht, neun, zehn und elf 

direkt und in der dritten Stage indirekt vor, da über sie gesprochen wird.  

 

Wie bereits weiter vorne in diesem Kapitel erwähnt, dringt die Hexe in die Ordinary World 

der Bäckersleute ein, indem sie an ihre Tür klopft. Außerdem übermittelt sie ihnen die 

Informationen bezüglich des Fluchs und wie dieser gebrochen werden kann – somit ist sie für 

Station zwei verantwortlich. Sie übernimmt in der vierten Station die Funktionen der 

Mentorin für die Bäckersleute, da sie die Held*innen auf die zu besorgenden Zutaten 

 
378 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:38:06-01:38:41. 
379 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:39:47-01:39:54. 
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hinweist. In der sechsten Stage erinnert die Hexe die Bäckersleute an die Utensilien und 

macht sie auf die verbleibende Zeit aufmerksam. Die besagten Figuren treffen in Stage sieben 

aufeinander, um den Fluch zu brechen. Dies gelingt ihnen gemeinsam in der achten Station. 

Danach (in Station neun) wird der Fluch gebrochen und die Hexe durchläuft ihre innere und 

äußere Verwandlung. In der zehnten Station wird der Gegenspielerin die Schuld an der 

Situation gegeben, worauf sie sich zu dem Verhalten der Held*innen in einem Lied äußert.380 

In Station elf beschließt die Hexe, sich von ihrer Mutter bestrafen zu lassen und versinkt im 

Erdboden.  

 

Auch in Bezug auf Rapunzel ist die Hexe für Station eins wichtig, da sie für die Ordinary 

World der Heldin verantwortlich ist. In Stage sechs kann sie zuerst als Ally und später als 

Enemy von Rapunzel angesehen werden. Außerdem übernimmt die Hexe für den Prinzen die 

Funktion der Mentorin. Nachdem sie erfährt, dass Rapunzel sich mit dem Prinzen trifft, bringt 

sie ihn um sein Augenlicht, schneidet ihr die Haare ab, verstößt sie und sagt ihr, dass sie sie 

schützen wollte, unter anderem auch vor den Menschen. An dieser Stelle sagt sie zudem, dass 

sich Rapunzel für sie schämt, weil sie nicht so schön ist wie ein junger Prinz. In Stage zehn 

(nachdem Rapunzel wieder mit ihrem Prinzen vereint ist) findet die Hexe die Heldin in ihrem 

alten zerstörten Turm auf. Rapunzel erkennt die Gegenspielerin aufgrund ihrer Verwandlung 

nicht gleich. Sie sagt, dass sich Rapunzel von nun an nicht mehr für sie schämen müsse. Die 

Hexe nimmt die Heldin an der Hand und erklärt ihr, dass sie aufgrund der Riesin mit ihr 

mitgehen muss. Währenddessen kommt der Prinz. Auch er will sie mitnehmen. Rapunzel 

entscheidet sich für den Prinzen, woraufhin die Hexe ihn verzaubern möchte. Jedoch bemerkt 

sie an dieser Stelle, dass ihre Fähigkeiten verschwunden sind. Nachdem Rapunzel der Hexe 

(die sie Mutter nennt) an den Kopf wirft, was sie ihr alles angetan hat, erklärt ihr die 

Gegenspielerin, dass sie das getan hat, um sie zu beschützen. Außerdem sagt sie: „I was just 

trying to be a good mother.”381 

 

 

 
380 Details zu dieser Szene finden sich in der vorherigen Antwort zur Musicalverfilmung.  
381 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:22:49-01:22:51. 



 75 

4.1.4. Riese und Riesin  
 

Inwiefern übernimmt die ausgewählte Figur die Funktionen des Schattens in Jack and 

the Beanstalk?  

Der Riese in Jack and the Beanstalk übernimmt den archetypischen Schatten, da er Jack 

fressen möchte, ihn sucht und ihn verfolgt, als dieser mit seiner Harfe davonläuft. Der Riese 

stellt somit einen seiner größten Gegner dar.  

 

Inwiefern übernehmen die ausgewählten Figuren die Funktionen des Schattens in der 

Musicalverfilmung?  

Im Gegensatz zum Märchen übernimmt in der Musicalverfilmung nicht nur der Riese, 

sondern auch die Riesin die Funktion des Schattens. Der Riese folgt Jack, nachdem er seine 

Gegenstände gestohlen hat. Die Riesin stellt (nachdem Jack den Riesen getötet hat) alle 

Held*innen, die Hexe, sowie die Stiefmutter und ihre Töchter vor eine weitere Hürde, da sie 

das Königreich zerstört und Jack haben möchte.  

 

Übernimmt die ausgewählte Figur Funktionen anderer Archetypen in Jack and the 

Beanstalk?  

Nachdem der Riese in der sechsten Station (Tests, Allies, Enemies) vorkommt und Jack ihn 

bereits hier überlistet – weil er ihm sein Gold und seine Henne stiehlt – kann davon 

gesprochen werden, dass er ein Enemy von Jack ist. Da die Riesin dem Buben hilft, ist sie 

sein Ally. Nachdem sie ihn später jedoch ihrem Mann ausliefern möchte, wird sie ebenso zu 

Jacks Enemy. 

 

Übernehmen die ausgewählten Figuren Funktionen anderer Archetypen in der 

Musicalverfilmung?  

Der Riese kann als Enemy angesehen werden, da Jack ihn bestiehlt.382 Er singt davon, dass 

die Riesin seine Freundin ist. Sie übernimmt somit die Funktionen des Ally.  

 

Ist der Schatten in Jack and the Beanstalk böse? Handelt es sich bei ihm um einen 

Bösewicht? 

Nachdem der Riese den Tod für Jack will, ist er ein Bösewicht. Außerdem frisst er gerne 

Menschenbuben. Dies ist in dem Kontext des Märchens amoralisch. Des Weiteren wird der 

Riese Oger383 beschrieben. 
 

382 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:37:35-00:00:40:47. 
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Sind die Schatten in der Musicalverfilmung böse? Handelt es sich bei ihnen um 

Bösewicht*innen?  

Der Riese will die Vernichtung des Helden und kann somit als Bösewicht angesehen werden. 

Die Riesin wird von Jack als Freundin beschrieben. Nachdem Jack jedoch ihren Mann tötet, 

kommt sie auf die Erde und will den Buben haben. Das Königspersonal, die Stiefmutter und 

ihre Töchter bringen die Riesin auf eine falsche Fährte und sagen ihr, wo sich Jack angeblich 

versteckt. Die Riesin droht: „And if he is not, I will return tonight and I will find you. All of 

you.”384 Nachdem sie laut Rotkäppchen den Tod für Jack will, handelt es sich bei ihr ebenso 

um eine Bösewichtin. Da ihr Verhalten jedoch durch den vorangegangenen Mord durch Jack 

an ihrem Mann motiviert ist, wird sie vermenschlicht.  

 

Wie wird der Schatten in Jack and the Beanstalk dargestellt? 

Wie sich aus der vorherigen Antwort zum Märchen ergibt, wird der Riese als Oger 

beschrieben, der Menschenbuben frisst und sehr laut schnarcht. Seine Frau wird hingegen wie 

folgt dargestellt: „the ogre´s wife wasn´t such a bad sort, after all“385. 

 

Wie werden die Schatten in der Musicalverfilmung dargestellt?  

Wie bereits festgehalten werden konnte, sind die Ries*innen sehr groß, dunkel gekleidet und 

nie mit ihrem ganzen Körper abgebildet. Sie werden durch ein Lied von Jack über die 

Toneben eingeführt. In diesem beschreibt er die Ries*innen wie folgt: „There are big tall, 

terrible, awesome, scary, wonderful giants in the sky“386 und singt über seine Erlebnisse mit 

ihnen. Hier kann festgehalten werden, dass Jack sich mit der Riesin vorerst angefreundet hat, 

während der Riese ihn fressen wollte.  

 

Der Riese wird in der achten Station aus dem Point-of-View von Jack gezeigt, während dieser 

von ihm verfolgt wird. Noch bevor Jack die Ranke umhacken kann, ruft der Riese: „I will 

grind your bones!“387 Jack erblickt seine Axt und beginnt die Bohnenranke zu zerstören. Er 

schafft es rechtzeitig und der Riese fällt herab, landet am Boden und stirbt. Auf Tonebene 

wird der Vorfall wie folgt kommentiert: „The entire kingdom shook when the beanstalk came 

 
383 [Übers. I.N.]. 
384 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:20:11-01:20:21. 
385 Joseph Jacobs, English Fairy Tales, S. 62. 
386 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:40:11-00:40:21. 
387 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:58:55-00:59:00. 
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crushing down killing the giant.”388 Hier wird nochmals verdeutlicht, wie groß die Ries*innen 

sind. Ebenso ist es als die Riesin auf die Erde kommt und die Erschütterung, die durch ihre 

Schritte entstehen, als Erdbeben in einem entfernten Königreich fehlinterpretiert werden.389  

 

An welcher Stelle der Held*innenreise kommt der Schatten in Jack and the Beanstalk 

vor? 

Der Riese kommt in den Stationen sechs, acht, neun, zehn, elf und zwölf vor. Er ist somit Teil 

der Special World, wo er von Jack – während er schläft – bestohlen wird. Als Jack in dem 

Haus der Ries*innen ist, wird der Riese durch Jacks Geruch auf ihn aufmerksam. Außerdem 

kommt der Schatten in der achten Station vor. Hier riecht er den Buben erneut und sucht 

vergebens nach ihm (Station neun). In der zehnten Station beginnt die Harfe – die soeben von 

Jack gestohlen wurde – nach ihrem Besitzer zu rufen. Der Riese wacht auf und versucht den 

Buben zu fangen. Der Schatten folgt ihm in Station elf. Jack ist jedoch schneller und hackt 

rechtzeitig die Bohnenranke um. In der zwölften Station fällt diese um und der Riese stirbt 

durch seinen Sturz.  

 

An welcher Stelle der Held*innenreise kommen die Schatten in der Musicalverfilmung 

vor?  

Der Riese kommt in den Stages sechs (indirekt durch den Gesang von Jack) und acht (direkt – 

verfolgt Jack) vor. Die Riesin ist in den Stationen sechs (indirekt – wie beim Riesen), zehn 

(kommt auf Erde) und elf (wird von Jack getötet) vor. Es ist zu erkennen, dass die Ries*innen 

erst gegen Ende der Geschichte eine größere Rolle einnehmen.  

 

 
388 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:59:54-01:00:00. 
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4.2. Held*innen 
 

Übernehmen die Held*innen Funktionen des Schattens in den Märchen? Verhalten sie 

sich in Hinblick auf ihre eigenen Funktionen untypisch?  

In Aschenputtel, Rotkäppchen, Rapunzel und Jack and the Beanstalk verhalten sich die 

Held*innen ihren Funktionen entsprechend und übernehmen keine des Schattens. Bei 

Rapunzel ist interessant, dass die Protagonistin erst durch ihren Vater, der für ihre Mutter 

Rapunzeln stiehlt, in ihre missliche Lage gelangt. Jack ist der Held in seiner Geschichte, führt 

seine Funktionen auch aus, ist aber in seinem Verhalten teils amoralisch. Seine Handlungen 

werden jedoch legitimiert, da der Riese Buben frisst und der Held sich durch den Diebstahl 

und Mord sich und seiner Mutter das Überleben sichert.  

 

Übernehmen die Held*innen Funktionen des Schattens in der Musicalverfilmung? 

Verhalten sie sich in Hinblick auf ihre eigenen Funktionen untypisch?  

Wie sich bereits aus den vorangegangenen Kapiteln ergibt, ist darauf zu schließen, dass sich 

die Held*innen untypisch verhalten. Die hier angegebenen Informationen beziehen sich auf 

die Stationen der jeweiligen Held*innen.  

 

Der Vater des Bäckers stahl Gemüse von der Hexe. Als der Bäcker dies in Erfahrung bringt, 

möchte er mit ihm nichts mehr zu tun haben. Nachdem der Bäcker weiß, welche Zutaten er 

braucht, um den Fluch aufzuheben, wird er von seiner Frau in Station sechs dazu angehalten, 

Jack um fünf Bohnen seine Kuh abzukaufen. In eben jener Stage springt der Bäcker auf die 

Kutsche der Stiefmutter und deren Töchter, um ihr Haar mit dem des Maiskolbens zu 

vergleichen und er stiehlt dem Rotkäppchen seinen Umhang. Nachdem sie zu schreien 

beginnt, gibt er ihn ihr wieder zurück und sagt ihr, sie solle sich vor Wölfen in Acht nehmen. 

Sie antwortet daraufhin: „I´d rather a wolf than you any day!”390 und steigt ihm dabei auf den 

Fuß. Der Bäcker kann hier als Enemy von Rotkäppchen angesehen werden.  

Er tötet später den Wolf und sagt kurz danach: „I can´t believe I just did that.“391 Rotkäppchen 

wird gerettet und kommt in einem Lied zu folgendem Entschluss: „Nice is different than 

good.“392 In Station elf beschließt der Bäcker sein Kind zurückzulassen. Nachdem er jedoch 

auf den Geist seines Vaters trifft, ändert er seine Meinung.  

 

 
390 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:23:17-00:23:19. 
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Die Bäckerin bringt den Bäcker in Station sechs dazu, die Kuh von Jack um fünf Bohnen zu 

kaufen. Sie verspricht im außerdem, dass er seine Kuh zurückkaufen kann, obwohl sie nicht 

weiß, ob sie dieses Versprechen halten wird. Nachdem der Bäcker ihr mitteilt, dass er nicht 

wisse, ob er ein guter Vater sein kann, meint die Bäckerin: „If you can´t do this for yourself, 

can´t you at least do it for me.”393 Sie reißt außerdem Rapunzel die Haare ab und versucht, 

Cinderellas Schuh zu stehlen. Zusätzlich betrügt die Bäckerin ihren Mann mit dem Prinzen 

von Cinderella und stirbt kurz darauf, da sie durch die Erschütterung der Riesin in den 

Abgrund fällt. 

 

Rotkäppchen stiehlt von den Bäckersleuten Gebäck. Während die Bäckerin ihr Verhalten 

akzeptiert, wird das Mädchen von dem Bäcker wie folgt bezeichnet: „She´s a thief.“394 Des 

Weitern sagt das Mädchen später in Station sechs, dass sie bereits die Hälfte des Brots und 

das gesamte Gebäck für ihre Großmutter selbst aufgegessen hat.395 Nachdem Rotkäppchen 

vom Bäcker befreit wurde, trifft sie auf Jack, der ihr ein Kompliment für ihren neuen Umhang 

macht. Sie bedroht ihn mit den Worten: „Stay away from my cape, or I´ll slash you into a 

thousand bits!”396 Da sie ihm die Geschichten von den Ries*innen nicht glaubt, beschließt 

Jack, die magische Harfe von diesen zu stehlen, um ihr zu beweisen, dass er die Wahrheit 

spricht. Jack lässt sich nur zum dritten Diebstahl überreden. Die ersten zwei begeht er jedoch, 

ohne überredet zu werden. Überdies hackt er die Bohnenstange um, wodurch der Riese stirbt.  

 

Kurz bevor die Held*innen die Riesin töten, hinterfragt Rotkäppchen ihre Handlungen. So 

erklärt das Mädchen, dass sie denke ihre Mutter und Großmutter wären böse auf sie, weil sie 

jemanden tötet. Rotkäppchen sagt: „They said to always make them proud. And here I am, 

about to kill somebody.”397 Etwas später ergänzt sie: „Aren´t we to show forgiveness?”398 Es 

folgt eine Musikeinlage, wo Cinderella Rotkäppchen erklärt, dass sie nicht allein ist und dass 

jeder Fehler macht. Der Bäcker steigt gesanglich in das Lied ein und erläutert Jack das 

Gleiche. In diesem Lied wird der Mord an der Riesin legitimiert. Besonders interessant daran 

ist, dass zudem folgendes gesungen wird: „Witches can be right, Giants can be good, You 

decide what´s right, You decide what´s good.”399 Die Held*innen thematisieren, dass die 

Schatten (beziehungsweise die Figuren, die das personifizierte Böse widerspiegeln) nicht 

 
393 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:26:14-00:26:18. 
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unbedingt böse sein müssen. Zusätzlich legitimieren sie ihre eigenen Handlungen durch 

dieses Lied.  

 

Jacks Mutter singt bereits in der Ordinary World: „We have to live I don´t care how”.400 In 

der achten Station sucht sie Jack. Sie findet ihn schlafend neben der magischen Harfe im 

Wald. Die Mutter sagt ihm, dass sie sich Sorgen um ihn gemacht hat, weil ein toter Riese im 

Garten liegt. Der Bub zeigt ihr grinsend die Harfe und sie sagt: „Oh you´ve stolen to 

much“.401 Danach schimpft Jacks Mutter jedoch wegen seines Verhaltens. Später, in Stage 

zehn, bedroht sie die Riesin. Die Hexe versucht Jacks Mutter zu beruhigen, indem sie ihr die 

Hand vor den Mund hält. Ein Bediensteter des Königs stößt sie schließlich zu Boden, um das 

Schlimmste zu verhindern. Sie fällt und stirbt.  

 

Rapunzel weist kein heldenuntypisches Verhalten auf abgesehen davon, dass sie der Hexe 

nicht verzeiht.  

 

Cinderella singt bereits in der Ordinary World: „What´s the good of being good, everyone is 

blind, always leaving you behind”.402 Hier wird das heldenhafte Verhalten von ihr infrage 

gestellt. In der sechsten Station läuft Cinderella von ihrem Prinzen davon, stößt dabei auf die 

Bäckerin und erzählt ihr auf dessen Nachfrage folgendes über ihn: „He´s a very nice 

prince“403 und ergänzt etwas später: „It´s not quite what I expected.“404 Später beschließt sie, 

den Prinzen zu heiraten. Während ihrer Hochzeit (Station neun), bei der alle Held*innen 

(außer Rotkäppchen) sowie die Stiefmutter und ihre Töchter dabei sind, erklärt der Erzähler, 

dass jedem etwas Gutes geschieht. In dem Moment, als er sagt: „And so, when the kingdom 

filled with joy, those who deserved to were destined to live happily ever…”405 ist ein lautes 

Geräusch zu hören und eine Erschütterung auf Bildebene zu sehen. Es macht an dieser Stelle 

somit den Anschein, als hätten sich die Held*innen der Geschichte ihr Happy End (noch) 

nicht verdient. Nachdem Cinderella erfährt, dass ihr Prinz mit der Bäckerin fremdgegangen 

ist, trennen sie sich. Cinderella hinterfragt sein Verhalten und er antwortet: „I was raised to be 

charming, not sincere.“406 Er verhält sich somit ebenso untypisch für einen Helden. Sowohl er 

als auch sein Bruder (der Prinz von Rapunzel) werden sehr übertrieben dargestellt (rutschen 

 
400 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:11:50-00:11:52. 
401 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:11:32-01:11:36. 
402 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:06:53-00:06:56. 
403 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:35:49-00:35:51. 
404 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:36:30-00:36:32. 
405 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:15:55-01:16:01. 
406 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:44:58-01:45:00. 
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oftmals aus, fallen um), dies merkt man unter anderem, wenn sie offensichtliche 

Informationen nicht wissen (Prinz steht neben Riesenfußabdruck und denkt, dass es sich bei 

der Erschütterung um ein weit entferntes Erdbeben handelt).  

 

Alle Held*innen (außer Rapunzel) unterstützen sich gegenseitig, um die Riesin zu besiegen. 

Dabei helfen die Vögel von Cinderella, indem sie der Riesin ins Gesicht fliegen, Jack und der 

Bäcker bewerfen sie mit Steinen. In einem Wurf von Jack, der an David gegen Goliath 

erinnert, fällt die Riesin zu Boden und stirbt. 
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5. Der Schatten kommt ans Licht – Ergebnisdarstellung  
 

Nachdem die Märchen und der Film auf die sieben ausgewählten Fragen analysiert wurden, 

folgt nun die Ergebnisdiskussion. Mit Hilfe dieser Diskussion soll die Forschungsfrage 

beantwortet werden. Außerdem soll ein Vorschlag in Form einer Antwort auf die Fragen Was 

bewirkt diese Transformation? – im Sinne einer Ursache, sowie Was bewirkt diese 

Transformation? – im Sinne einer Wirkung, gegeben werden. Kapitel 5.1.1. umfasst dabei die 

ersten drei Fragen sowie die sechste. Das nächste Kapitel beschäftigt sich mit den Fragen vier 

und fünf. Danach wird auf Frage sieben eingegangen und im Anschluss wird ein Diskurs 

aufgemacht in Hinblick auf die Transformation im Sinne einer Ursache und Wirkung der sich 

verändernden Schatten.  

 

5.1.1. Schatten bleibt Schatten 
 

Bereits anhand der ersten Frage der Analyse (Welche Figuren übernehmen die Funktionen des 

Schattens in den Märchen/in der Musicalverfilmung?) konnte festgestellt werden, dass sich 

die Schattenfiguren in den Märchen und im Film überschneiden. Der einzige Unterschied 

erfolgte bei Jack and the Beanstalk. Während im originalen Märchen alleinig der Riese den 

Bösewicht darstellt, ist es in Into the Woods ebenso die Riesin. Außerdem ist zu erwähnen, 

dass die Zauberin bei Rapunzel im Film zu einer Hexe wird.  

 

In Hinblick auf die zweite Frage (Inwiefern übernehmen/übernimmt die ausgewählte(n) 

Figur(en) die Funktionen des Schattens in den Märchen/in der Musicalverfilmung?) können 

bereits größere Unterschiede zwischen dem Film und seiner Vorlage festgehalten werden. Bei 

Aschenputtel und Rotkäppchen äußern sich die Funktionen der Schatten in beiden Versionen 

gleich. Die Zauberin von Rapunzel ist in Into the Woods als Hexe nicht nur der Schatten für 

die Heldin (aus eben genannten Märchen), sondern ebenso für die Bäckersleute. So verflucht 

die Hexe den Vater des Bäckers, damit er keine weiteren Nachkommen haben kann. Die 

Held*innen stehen somit vor der großen Herausforderung, den Fluch zu brechen. Der Riese 

führt die Funktionen des Schattens in Into the Woods ebenso wie in Jack and the Beanstalk 

aus. Während die Riesin im Märchen ein Ally ist, übernimmt sie im Film ebenso die 

Funktionen des Schattens. Sie ist nicht nur eine Bösewichtin von Jack, sondern ebenso von 

allen anderen Held*innen und Schatten (abgesehen vom Wolf). Hierzu kommt es, da die 

Riesin die Held*innen vor ihre zweite große Herausforderung stellt, weil sie das Königreich 

zerstört. 
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Durch die Antworten der dritten Frage (Übernehmen/Übernimmt die ausgewählte(n) 

Figur(en) Funktionen anderer Archetypen in den Märchen/in der Musicalverfilmung?) hat 

sich gezeigt, dass (wie schon in Aschenputtel) die Stiefmutter zusätzlich zum Schatten auch 

die Funktion der Schwellenhüterin übernimmt. Auch der Wolf ist in beiden Versionen der 

Enemy von Rotkäppchen. Bei Rapunzel kann die Zauberin ebenso als Enemy der Heldin, 

sowie als Mentorin des Prinzen verstanden werden, da er durch sie lernt, wie er in den Turm 

gelangt. Dies gilt ebenso für die Hexe in Into the Woods. Zusätzlich ist sie in dieser Version 

der Schatten, die Mentorin und der Herald der Bäckersleute. Sie ist außerdem ihr Ally, sowie 

jener der restlichen Held*innen (außer Jack). In Bezug auf Jack übernimmt die Hexe die 

Funktionen des Enemy. Die Riesin aus Jack and the Beanstalk ist ein Ally von Jack. Im Film 

ist sie dies vorerst ebenso, doch später (in Station zehn) wird sie dann zum Schatten von ihm, 

den restlichen Held*innen, der Stiefmutter, ihrer Töchter und der Hexe.  

 

Anhand der Analyse konnte mittels Frage sechs (An welcher Stelle der Held*innenreise 

kommt/kommen der/die Schatten vor?) erforscht werden, dass die Schatten in 

unterschiedlichen Stationen der Held*innenreise vorkommen. Während die Stiefmutter und 

ihre Töchter im Märchen teils getrennt voneinander vor allem am Anfang und Ende der 

Geschichte auftreten, sind sie im Film in den ersten zehn Stationen vertreten. Der Wolf, der in 

beiden Versionen ab der sechsten Stage vorkommt, ist im Vergleich zum Märchen ab der 

achten Station nur noch indirekt vertreten und kommt in der elften gar nicht mehr vor. 

Während die Zauberin im Märchen vor allem für die Stationen eins, vier, sechs und acht eine 

bedeutsame Rolle einnimmt, kommt sie als Hexe in der Musicalverfilmung deutlich öfter vor. 

So ist sie in jeder Stage außer drei und zwölf. Eben umgekehrt ist dies bei den Ries*innen. 

Während sie in ihrer Originalversion vor allem ab der Hälfte tragende Rollen einnehmen 

(sechs, acht, neun, zehn, elf, zwölf), kommen sie im Film indirekt in Station sechs vor. Der 

Riese wird außerdem in Stage acht und die Riesin in zehn und elf gezeigt.  

 

5.1.2. die Bösen werden gut  
 

Mittels der vierten Frage (Ist/Sind die Schatten in den Märchen/in der Musicalverfilmung 

böse? Handelt es sich bei ihnen um Bösewicht*innen?) konnte erforscht werden, ob die 

Schatten sich in ihrer Rolle als Bösewicht*inne transformiert haben.  
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Die Stiefmutter und ihre Töchter sind sowohl in der Märchenvorlage, als auch im Film 

Bösewichtinnen. Der große Unterschied liegt in der Musicalverfilmung jedoch darin, dass vor 

allem die Stiefmutter im letzten Drittel der Held*innenreise zunehmend vermenschlicht wird. 

So kümmert sie sich um ihre blinden Töchter und beschützt eine davon davor, von der Hexe 

an die Riesin ausgeliefert zu werden. Der Wolf ist böse und entspricht in beiden Versionen 

einem Bösewicht. Die Zauberin im Märchen stellt ebenso eine Personifikation des Bösen dar. 

Ihr Verhalten wird jedoch vermenschlicht. So kommt es zum Beispiel erst zum Pakt 

(Zauberin bekommt Rapunzel). Nachdem ihr Vater zweimal Gemüse aus dem Garten der 

Bösewichtin stiehlt. Im Film wird die Hexe in den ersten acht Stationen böse dargestellt 

(dunkel gekleidet, ungepflegt, zerzaustes Haar). Ihr Verhalten gegenüber Rapunzel ist zwar 

amoralisch, jedoch kann an einigen Stellen festgehalten werden, dass es der Hexe stets darum 

geht, eine gute Mutter für die Heldin zu sein. Da die Hexe sowohl die Funktionen des Ally als 

auch des Enemy für sie darstellt, wird sie an dieser Stelle als Antagonistin gelesen. In Bezug 

auf die Bäckersleute übernimmt sie die Funktion der Mentorin. Nachdem sie das gleiche Ziel 

wie die Bäckersleute verfolgt, dieses jedoch anders umsetzen möchte (Auslieferung von Jack 

an die Riesin), kann sie hier als ihre Antagonistin angesehen werden. Später in Station neun, 

als sie ihren Fluch brechen kann, verwandelt sie sich äußerlich und verliert ihre Kräfte. Die 

Hexe wird in ihren Wesensmerkmalen schöner, gepflegter und jünger.  

 

Der Riese ist in beiden Versionen ein Bösewicht. Seine Frau nimmt im Märchen zuerst die 

Funktion von Jacks Ally und dann die seines Enemy ein. Im Film ist sie ebenso zuerst sein 

Ally, dann übernimmt sie jedoch die Funktionen des Schattens aller Held*innen und der 

Stiefmutter, ihrer Töchter und der Hexe. Nachdem der Riesin ein Motiv für ihr Verhalten 

gegeben wird, wird auch sie zunehmend vermenschlicht.  

 

Innerhalb der nächsten Frage (Wie wird/werden der/die Schatten in den Märchen/in der 

Musicalverfilmung dargestellt?) muss natürlich in erster Linie festhalten werden, dass 

Märchen ihre Figuren alleinig auf Textbasis beschreiben können. Der Film hat hier durch die 

mise-en-scène, mise-en-cadre und mise-en-chaîne mehr Möglichkeiten. Im Märchen 

Aschenputtel werden die Stiefschwestern als schön, aber gemein beschrieben. Die Stiefmutter 

hingegen wird in ihren Wesensmerkmalen nicht dargestellt. Aufgrund ihrer Handlungen sind 

jedoch alle drei Bösewichtinnen. In der Musicalverfilmung ist dies anders. Hier werden alle 

drei sowohl über die Tonebene (nicht-diegetisch mit Hilfe des Erzählers) negativ beschrieben, 

als auch auf der Bildebene dunkel gekleidet dargestellt. Erst als Cinderella vom Prinzen zur 
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Braut genommen wird und ihre Stiefschwestern erblinden, erfolgt eine Veränderung in ihrer 

Darstellung. Sie tragen von nun an Sonnenbrillen und einen Blindenstock und ihre Frisuren 

sind nach der Erschütterung durch die Riesin nicht mehr gepflegt. Zuletzt genanntes trifft 

auch auf die Stiefmutter zu. Sie verändert ab dem eben beschriebenen Vorfall ihr Verhalten, 

da sie ihre Töchter beschützt und auf sie aufpasst.  

 

Der Wolf aus Rotkäppchen wird im Märchen als bösartiges Tier beschrieben, der das 

Mädchen und seine Großmutter fressen möchte. Auch in Into the Woods wird er auf Tonebene 

als böse bezeichnet. Er trägt einen dunklen, zum Teil mit Fell überzogenen Anzug und trifft 

auf Rotkäppchen in einem Teil des Waldes, der düster und kahl ist.  

 

Die Zauberin wird in Rapunzel als zornig, böse, unbarmherzig und gefürchtet beschrieben. Im 

Film wird die Hexe in den ersten acht Stationen der Held*innenreise sehr düster, dunkel und 

ungepflegt dargestellt. Die Bäckersleute erschrecken regelmäßig vor ihr und ihrem Auftreten. 

Ab der achten Stage verändert sich dies jedoch. Nachdem der Fluch gebrochen wird, gelangt 

sie wieder an ihre Schönheit und ihre Kleidung sowie ihr Haar wird heller. Sie ist gepflegter 

und verliert ihre magischen Fähigkeiten.  

 

Während der Riese in Jack and the Beanstalk als Oger beschrieben wird, ist er im Film nur 

mehr ein gewöhnlicher Riese. Die Riesin wird im Märchen als nett bezeichnet. In Into the 

Woods werden die beiden Ries*innen nie mit ihrem ganzen Körper abgebildet. Dennoch lässt 

sich ihre dunkle Kleidung erkennen. Auf Tonebene singt Jack davon, dass sie nicht nur 

schrecklich, gruselig und groß, sondern auch wundervoll und besonders sind.407  

 

5.1.3. not good not bad but nice  
 

Mit Frage sieben (Übernehmen die Held*innen Funktionen des Schattens in den Märchen/in 

der Musicalverfilmung? Verhalten sie sich in Hinblick auf ihre eigenen Funktionen 

untypisch?) wurden die Held*innen analysiert. Während sie in den Märchen ihren (in Kapitel 

2.1. beschriebenen) Funktionen nachgehen, führen sie diese im Film nur zum Teil aus oder 

verhalten sich untypisch.  

 

Der Bäcker belügt Jack, springt auf die Kutsche der Stiefmutter und ihrer Töchter, tötet den 

Wolf, versucht dem Rotkäppchen seinen Umhang zu stehlen und überlegt, sein Kind 
 

407 Vgl. Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:40:11-00:40:21. 
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zurückzulassen. Seine Frau belügt ebenfalls den Buben, verspricht, dass er seine Kuh 

zurückkaufen kann – obwohl sie dies nicht mit Sicherheit weiß und verlangt von ihrem Mann, 

dass er den Fluch für sie brechen soll. Sie betrügt den Bäcker mit dem Prinzen und versucht 

Cinderella ihren Schuh zu stehlen. Cinderella hinterfragt bereits in der Ordinary World ihr 

gutes Verhalten. Außerdem macht es den Anschein, als wäre sie vom Prinzen, von dem sie 

sich später trennt, nicht überzeugt. Rotkäppchen stiehlt Gebäck vom Bäcker und wird von ihm 

Diebin408 genannt – während die Bäckerin nichts an dem Diebstahl auszusetzen hat. Das 

Mädchen isst das meiste von dem, was sie ihrer Großmutter hätte bringen sollen. Sie bedroht 

Jack und die Riesin. Jack stiehlt und tötet die Ries*innen. Später geben sich die Held*innen 

gegenseitig die Schuld an dem Dasein der Riesin und einigen sich dann, die Hexe als 

Schuldige auszuwählen. Sie macht die Held*innen auf ihr Fehlverhalten aufmerksam. 

Rapunzel verzeiht der Hexe, die ihre Bösewichtin darstellt, nicht.   

 

Bei der Hochzeit von Cinderella wird das Fehlverhalten der Held*innen vom Film selbst 

thematisiert, indem gesagt wird, dass die, die es verdienen, ein glückliches Ende bekommen. 

Die Held*innen haben sich dies dem Anschein nach nicht verdient. Es bekommt auch nicht 

jeder der Held*innen ein Happy End. Bevor sie die Riesin töten, hinterfragt Rotkäppchen ihr 

Verhalten. Cinderella und der Bäcker singen ihr und Jack ein Lied vor, in dem sie 

thematisieren, dass Schatten gut sein können und dass die Held*innen selbst entscheiden 

müssen wie sie sich verhalten. 

 

 
408 Vgl. Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 00:05:51-00:05:52. 
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6. Those who deserve live happily ever… – 

Ergebnisdiskussion  
 

Wie sich aus der Analyse und der Darstellung der Ergebnisse zeigt, lässt sich eine 

Transformation der Schattenfiguren von den Märchen bis zur Musicalverfilmung Into the 

Woods abzeichnen.  

 

 

6.1. Schatten als Verbündete  
 

Während der Wolf, der Riese sowie die Stiefmutter und ihre Töchter denselben Funktionen 

wie in den Märchen nachgehen, sind es in der Verfilmung die Hexe und die Riesin, welche 

zusätzliche Funktionen übernehmen. Hierbei ist besonders interessant, dass beide zu einem 

bestimmten Zeitpunkt im Film als Allies der Held*innen angesehen werden können. Wie sich 

aus dem Lied von Jack ergibt, hilft die Riesin ihm, sich vor ihrem Buben fressenden Mann zu 

verstecken. Später, nachdem Jack ihn jedoch getötet hat, will sie den Buben haben und laut 

Rotkäppchen sogar umbringen. Auch die Hexe, die gemeinsam mit den Bäckersleuten den 

Fluch bricht, übernimmt die Funktion des Ally. Sie ist außerdem die Mentorin der 

Bäckersleute, da sie die Held*innen beispielsweise an die Utensilien erinnert, die für die 

Aufhebung des Fluchs gebraucht werden.  

 

Im Vergleich zum Wolf und den Stiefschwestern wurden alle anderen Schatten vom Märchen 

vermenschlicht. Der Riese ist in der Verfilmung kein Oger mehr und die Riesin hat ein Motiv 

für ihre Handlungen. Die Stiefmutter beschützt ihre Töchter und kümmert sich um sie. 

Besonders spannend ist jedoch die Hexe. Für Rapunzel ist sie sowohl ein Ally (sie ist ihre 

Mutter und kümmert sich um sie), aber ebenso ein Enemy (sie sperrt sie in einen Turm – weil 

sie die Heldin vor der Außenwelt schützen möchte). Die Zauberin übernimmt die Funktionen 

des Schattens (sie verstößt Rapunzel und lässt den Prinzen erblinden). Auch für Jack stellt sie 

einen Enemy (will ihn ausliefern) dar. In Bezug auf die Bäckersleute ist sie wie bereits oben 

erwähnt sowohl die Mentorin, als auch ihr Ally. Sie ist jedoch auch ihr Schatten, da die 

Held*innen erst durch die Hexe vor eine ihrer größten Herausforderungen gestellt werden, 

nämlich die Aufhebung des Fluchs. Die Hexe wird durch die eben beschriebenen Funktionen 

sowie die Rolle als Rapunzels Mutter zunehmend vermenschlicht. Nachdem der Fluch 

gebrochen wurde, erlangt sie ihre Schönheit und Jugend zurück und verliert ihre Kräfte. 

Durch diese Verwandlung sowie den folgenden Worten des Erzählers: „And it came to pass 
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all that was wrong was now right. The Witch succeeded in reversing her mother´s curse.“409 

werden Anzeichen dafür gegeben, dass die Hexe zunehmend vermenschlicht wird und sich in 

eine Heldin verwandelt. Dies könnte außerdem durch die folgenden Worte von Vogler 

verstärkt veranschaulicht werden: „Villains who fight braverly for their cause or experience a 

change of heart may even be redeemed and become heroes themselves”410 Die Hexe bricht an 

der Seite der Held*innen den Fluch. Sie wird zudem von Rotkäppchen gefragt, was sie wegen 

der Riesin tun sollen – die Heldin holt sich somit Rat von ihr. Gerade die Verwandlung ihres 

Aussehens könnte in Hinblick auf die Kalokagathie411 (Gutheit und Schönheit) ebenfalls auf 

die Transformation der Hexe in eine Heldin hindeuten.  

 

Wie bereits erforscht werden konnte, verändert sich die Darstellung der Hexe im Film unter 

anderem in Hinblick auf ihr Kostüm. 412 Während sie vor ihrer Verwandlung stets dunkel 

dargestellt wurde, wird sie danach hell abgebildet. Auch die Stiefmutter und ihre Töchter 

erleben eine leichte Veränderung in ihren Wesensmerkmalen. So sind sie zwar stets dunkel 

gekleidet, nachdem Cinderella jedoch die Braut des Prinzen wird, tragen sie Blindenstöcke 

und Sonnenbrillen. Ab der Erschütterung durch die Riesin sind ihre Haare überdies 

ungepflegter. Der Wolf, der Riese und die Riesin erfahren keine Wandlung in ihren 

Wesensmerkmalen.  

 

 

6.2. Held*innen als die Bösen  
 

Auch bei den Held*innen (welche durch die Bäckersleute im Vergleich zu den Märchen 

ergänzt wurden) konnte eine Transformation von den Märchen bis zur Musicalverfilmung 

erforscht werden. Es kann festgehalten werden, dass sie durch ihre negativen Eigenschaften 

zunehmend vermenschlicht werden.413 Sie entsprechen nicht mehr dem typischen Held*innen 

Archetyp und üben ebenso nicht mehr alle Funktionen der Held*innen aus. So opfern sie sich 

nicht und folgen ihren eigenen Wünschen. Die Held*innen machen Fehler und tendieren zu 

amoralischen Verhalten. Sie erleben Verlust, müssen sich mit dem Tod auseinandersetzen, 

wachsen und entwickeln sich.414 Ihr Verhalten und ihre Fehler sind gerade in Hinblick auf die 

Schatten oftmals schlimmer als deren Handlungen (zum Beispiel geben alle Held*innen 

 
409 Into the Woods, R.: Rob Marshall, US 2014, 01:14:53-01:15:01. 
410 Vogler, The Writer`s Journey, S. 77.  
411 Vgl. Eder, Die Figur im Film, S. 672. 
412 Vgl. Beil et al., Studienhandbuch Filmanalyse, S. 24.  
413 Vgl. Vogler, The Writer`s Journey, S. 36.  
414 Vgl. ebd. S. 33f. 
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einander die Schuld, während die Hexe auf das Neugeborene der Bäckersleute aufpasst). Es 

ist außerdem interessant, dass die Held*innen kein Happy End bekommen. Dies wird vom 

Film explizit thematisiert: Während der Erzähler sagen möchte, dass alle, die es verdient 

haben, glücklich leben werden, erfolgt eine Erschütterung durch die Riesin und das 

Königreich wird zerstört.  

 

Es lässt sich somit eine Transformation weg von klassischen Bösewicht*innen hin zu 

vielschichtigen, vermenschlichten Schattenfiguren feststellen. Die eindeutige Unterscheidung 

zwischen Gut und Böse, wie sie einst bei den Grimm Märchen war,415 ist nun nicht mehr 

gegeben.  

  

6.3. Diskurs: Ursache Transformation 
 

Wie könnte diese Transformation in Hinblick auf seine Ursache und Wirkung nun erklärt 

werden? Eine mögliche Antwort kann gegeben werden, wenn die Figur als Symptom 

betrachtet wird. Dies soll hier als Diskurs kurz ausgeführt werden, da es in Hinblick auf die 

Arbeit von Bedeutung ist. Hier handelt es sich lediglich um einen Vorschlag, da eine größere 

Ausführung den Rahmen der Arbeit sprengen würde.  

 

Die Schattenfiguren aus den Märchen haben zumeist auf tabuisierte Themen aus der Zeit, aus 

der sie vermutlich stammen (Mittelalter), angesprochen. Die Wesensmerkmale der Schatten 

hängen somit von den Tabuthemen und kulturellen, sozialen, aber auch gesellschaftlichen 

Aspekten der jeweiligen Epoche ab.416 Die Gesellschaft hat sich bis zum 21. Jahrhundert 

jedoch verändert und somit auch ihre Schatten. Durch die Vermenschlichung von 

Schattenfiguren werden diese realistischer.417 Außerdem wird heutzutage versucht, gegen 

Diskriminierung und Rassismus anzukämpfen. Dies könnte ein weiterer Grund dafür sein, 

wieso sich Schattenfiguren transformieren und nicht mehr eindeutig böse sind.  

 

In der Musicalverfilmung erfolgt zudem keine strikte Trennung mehr zwischen Gut und Böse 

wie es einst bei den Brüdern Grimm der Fall war.418 

 

 
415 Vgl. Feuerbacher/Raith, „Rapunzel von den Gebrüdern Grimm (1815)“, S.58. 
416 Vgl. Breiner, Psychologie des Geschichtenerzählens, S. 38. 
417 Vgl. Vogler, The Writer`s Journey, S. 78f. 
418 Vgl. Raith, „Der Hase und der Igel von den Gebrüdern Grimm (1815)“, S. 123. 
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7. Fazit  
 

Seitdem Menschen einander Geschichten erzählen, kommen in diesen verschiedenste, immer 

wiederkehrende archetypische Figuren vor. Diese Archetypen übernehmen wichtige 

Funktionen, welche die Handlung vorantreiben und eine interessante Held*innenreise 

ermöglichen. Gerade der Schatten, der Gegenspielende der Held*innen, nimmt hierbei eine 

bedeutsame Rolle ein, da ohne ihn eine Entwicklung der Hauptfiguren nicht möglich wäre. 

 

Wie sich aus dieser Masterarbeit ergibt, ist der archetypische Schatten wohl auf das kollektive 

Unbewusste zurückzuführen, welches von Jung beschrieben wurde. Dort bildet er unter 

anderem den Ort für unterdrückte Gefühle, Wünsche oder Träume, die im Schatten des 

Bewusstseins liegen. Irgendwann äußern sich diese Aspekte in Form des Schattens. In 

Geschichten geschieht dies meist durch Bösewicht*innen oder Antagonist*innen und stellt die 

gegnerischen Kräfte zu den Held*innen dar. Der Schatten kann jedoch auch in den 

Held*innen selbst liegen und als Facette der Held*innen angesehen werden. Erst, wenn die 

Held*innen ihren Schatten besiegen, können sie wachsen und ihre Held*innenreise 

bewältigen.  

 

Wie in dieser Masterarbeit erforscht werden konnte, nimmt der Schatten eine enorme 

Bedeutung für Geschichten ein. In Märchen dienen die Schattenfiguren oftmals der 

Angstbewältigung, da Ängste durch Figuren, die Funktionen des Schattens übernehmen, 

dargestellt werden und von den Lesenden nicht nur erlebt, sondern ebenso mitgelebt werden 

können. Außerdem können durch die Schatten Probleme erzeugt und Lösungsvorschläge 

durch die Held*innen gemacht werden. Im Film kann der Schatten zusätzlich über die mise-

en-scène, mise-en-cadre und mise-en-chaîne dargestellt werden.  

 

In dieser Arbeit wurden die folgenden Märchen: Aschenputtel, Rotkäppchen, Rapunzel und 

das im deutschsprachigen Raum weniger bekannte Jack and the Beanstalk (übers. Hans und 

die Bohnenranke) sowie die Musicalverfilmung Into the Woods analysiert, welche ein Mash-

Up der angeführten Märchen ist. Sowohl im Film als auch in den Märchen wird der Schatten 

jeweils von einer oder mehreren Figuren angenommen. So sind es die Stiefmutter und ihre 

Töchter, der Wolf, die Zauberin/Hexe und der Buben fressende Riese beziehungsweise 

zusätzlich die Riesin, welche die Held*innen vor ihre größte Herausforderung stellen und 

durch die sie wachsen und sich entwickeln können. Wie erforscht werden konnte, sind die 
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Schattenfiguren verändert, vielschichtiger und treten an unerwarteten Stellen in der 

Held*innenreise auf.  

 

Diese Transformation äußert sich auf unterschiedliche Art und Weise. So konnte erforscht 

werden, dass die Schatten zum Teil von anderen Figuren als jenen in den Märchen 

übernommen wurden. Während die Stiefmutter und ihre Töchter, der Wolf, die Zauberin (die 

im Film eine Hexe ist) und der Riese sowohl im Märchen als auch im Film die Funktionen des 

Schattens übernehmen, kommt die Riesin in der Musicalverfilmung als archetypischer 

Schatten hinzu. Die angeführten Antagonist*innen übernehmen hier auch einige weitere 

Funktionen. So sind die Hexe, der Wolf, die Riesin und der Riese Enemies der Held*innen. 

Die Riesin und die Hexe sind gleichzeitig auch Allies. Sie kann außerdem als Mentorin und 

Herald der Bäckersleute gelesen werden. Überdies konnte erforscht werden, dass der Wolf 

sowohl im Märchen als auch im Film erst ab der Hälfte der Held*innenreise auftritt. Während 

die Stiefmutter und ihre Töchter im Märchen oftmals getrennt und gerade am Ende häufiger 

vorkommen, sind sie im Film bis zur Station zehn immer gemeinsam zu sehen. Die 

Ries*innen, die im Märchen ab der Hälfte der Held*innenreise auftreten, kommen im Film 

vor allem gegen Ende der Held*innenreise vor. Die Hexe tritt in Into the Woods in fast allen 

Stationen der Held*innenreise (außer drei und zwölf) auf, während sie im Märchen nur in den 

Stages eins, vier, sechs und acht vorkommt. Diese Veränderung und das damit verbundene 

Vorkommen an unerwarteten Stellen in der Held*innenreise kann auf die veränderte 

Geschichte im Film zurückgeführt werden. So geht die Erzählung im Film über die 

Held*innenreise der Märchen hinaus. Ein weiterer Grund für das Auftreten der Schatten an 

unerwarteten Stellen in der Held*innenreise kann durch die erhöhte Anzahl dieser im Film 

erklärt werden. So sind es in den Märchen jeweils nur ein bis drei Figuren, welche die 

Funktionen der Schatten übernehmen, während es im Film sieben sind.  

 

Zudem konnte erforscht werden, dass die Schattenfiguren zwar meist Bösewicht*innen 

darstellen, diese im Film jedoch zunehmend vermenschlicht werden. Nur beim Wolf erfolgt 

keine Transformation. Die Stiefmutter und Stieftöchter werden ebenso als Bösewicht*innen 

interpretiert, jedoch gerade erste nimmt ab Station zehn einen schützenden Charakter 

gegenüber ihren Töchtern ein. Die drei helfen zudem dabei, die Riesin auf eine falsche Fährte 

zu locken. Auch der Riese ist in der Filmversion kein Oger mehr. Das Verhalten der Riesin 

wird durch ein Motiv nachvollziehbar gemacht. Die Hexe ist die Figur, bei der die größte 

Transformation erforscht werden konnte. So ist sie zwar immer noch die Bösewichtin von 
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Rapunzel, sie ist aber ebenso ihr Enemy und Ally. Das Verhalten der Hexe gegenüber der 

Heldin wurde überdies vermenschlicht, da die Antagonistin versuchte, Rapunzel zu 

beschützen.  

 

In Bezug auf die Bäckersleute übernimmt die Hexe ebenfalls die Funktion des Schattens, da 

sie durch ihren Fluch vor eine ihrer größten Herausforderungen gestellt werden. Zusätzlich 

verfolgen die Bäckersleute und die Hexe dasselbe Ziel, nämlich die Bekämpfung der Riesin, 

wollen dieses jedoch auf unterschiedliche Arten erreichen. Die Hexe macht zudem alle 

Held*innen auf ihr Fehlverhalten aufmerksam, wodurch sich diese entwickeln können. Sie 

hilft den Bäckersleuten jedoch ebenso und übernimmt somit die Funktion des Allies, der 

Mentorin und des Heralds. Sie durchläuft jedoch nicht nur eine innerliche, sondern ebenso 

eine äußerliche Transformation. Nachdem der Fluch in Station neun gebrochen wurde, 

gelangt sie ihre Schönheit und Jugend zurück und zusätzlich verliert sie ihre magischen 

Fähigkeiten. Es macht den Anschein als würde sie von nun an zu den Held*innen gehören. 

Am Ende ihrer Geschichte lässt sie sich von ihrer Mutter holen und versinkt im Erdboden. 

Jedoch nicht nur die Schatten, auch die Held*innen wurden im Film zusätzlich 

vermenschlicht. Sie stehlen, lügen und sind auf ihren eigenen Vorteil aus.  

 

In Hinblick auf die Frage, wieso es zu dieser Transformation des Schattens kommt, konnte 

innerhalb eines Diskurses eine mögliche Antwort gefunden werden. Eine Veränderung der 

Schattenfiguren könnte auf die Transformation der Gesellschaft zurückzuführen sein. So wird 

zunehmend versucht, nicht mehr rassistisch oder diskriminierend zu handeln, was sich in 

weiterer Folge auch auf die Geschichten in Musicalverfilmungen bezieht. Zudem trägt eine 

Vermenschlichung der Archetypen zu einer realistischeren Geschichte bei. Des Weiteren 

könnte die Veränderung der Wesensmerkmale der Schattenfiguren auf die gesellschaftlich 

veränderlichen Tabuthemen zurückzuführen sein. 

 

In Hinblick auf weitere mögliche Forschungsfelder und zur weiteren Erforschung dieses 

Themas könnte Frage nach der Schattenfigur als Symptom erforscht werden. Hier könnten 

tiefgehende Beantwortungen nach dem Wieso einer Transformation gefunden werden. 

Überdies könnten die erforschten Ergebnisse auf andere oder in einer quantitativen Studie auf 

mehrere Musicalverfilmungen angewendet und verglichen werden, um so zu weiteren 

Ergebnissen zu kommen.  
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Anhand dieser Masterarbeit konnte somit erforscht werden, dass sich die Schattenfiguren von 

den Märchen bis zur Musicalverfilmung stark verändert haben. Die Bösewicht*innen sind 

vielschichtiger. Sie werden zunehmend vermenschlicht und übernehmen nicht nur Funktionen 

des Schattens, sondern beispielsweise ebenso die der Allies und Mentor*innen. Es kann 

zudem festgehalten werden, dass die starke Trennung zwischen Gut und Böse, die es einst bei 

den Märchen der Brüder Grimm gab, nicht mehr besteht. Dies könnte auf die sich stets 

verändernde Gesellschaft zurückzuführen sein. Es könnte jedoch ebenso mit dem Wunsch zu 

tun haben, realistischere Schatten, Geschichten und Filme zu produzieren. Eines ist jedoch 

sicher: Der Archetyp Schatten hat sich seit den Märchen verändert und wird dies wohl noch 

weiter tun. Panta rhei – alles fließt. 
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8.3. Abstract 
 

In dieser Masterarbeit wird die Transformation des archetypischen Schattens in der 

Musicalverfilmung untersucht. Der Archetyp Schatten, der wohl durch das kollektive 

Unbewusste erklärt werden kann, findet sich seit Menschen einander Geschichten erzählen in 

allen Kulturen und Epochen wieder. Er bildet den Gegenspielenden zu den Held*innen – 

antagonistische Kräfte, die es zu besiegen gilt. Erst durch den Sieg über den Schatten können 

sich die Held*innen als würdig erweisen und wachsen. Die Bedeutung dieses Urtypus für 

Geschichten ist somit maßgeblich. Ebenso spielt dieser in den bekannten Märchen 

Aschenputtel, Rotkäppchen, Rapunzel und dem im deutschsprachigen Raum wohl weniger 

bekannten Jack and the Beanstalk (übers. Hans und die Bohnenranke), sowie in der modernen 

Märchen-Mash-Up Musicalverfilmung Into the Woods, der die genannten Märchen vereint, 

eine Rolle. Die Schatten sind im Film jedoch verändert, sind vielschichtiger und kommen an 

anderen Stellen in der Held*innenreise vor. Das Ziel dieser Arbeit ist es, zu erforschen, wie 

sich die Schattenfiguren in Into the Woods von den Märchen bis zur Musicalverfilmung 

verändert haben. Um dieses Ziel zu erreichen soll die Forschungsfrage: Wie verändert sich 

der narrative Archetypus Schatten in der Musicalverfilmung? beantwortet werden. Zur 

theoretischen Erforschung der angeführten Differenz von oraler Tradition und 

kulturindustrieller Modernisierung werden Quellen aus verschiedenen Disziplinen 

herangezogen. Als Grundlage hierfür dienen u.a. Werke von Campbell, Jung, Krützen und 

Pearson. Auch die Auseinandersetzung mit Voglers The Writer´s Journey hilft, einen 

fokussierten Blick auf die narrative Gestaltung der archetypischen Schattenfigur in der 

Musicalverfilmung zu legen. Die Theorie bildet außerdem die Grundlage für sieben 

verschiedene Fragen, welche die Analyse der Arbeit ermöglichen. Diese Fragen werden 

sowohl im Rahmen der Märchen als auch der Musicalverfilmung gestellt, um so eine 

Ergebnisdarstellung und -analyse zu ermöglichen. Durch diese Arbeit konnte erforscht 

werden, dass eine Transformation von eindeutig bösen zu vermenschlichten Schattenfiguren, 

die zumeist mehrere Funktionen übernehmen und teils heroische Darstellungsweisen erfahren, 

stattgefunden hat. Außerdem konnte erforscht werden, dass der Schatten seine Funktionen 

zum Teil an andere Figuren abgibt. Es kann davon ausgegangen werden, dass diese 

Veränderung des ausgewählten Archetyps aufgrund einer Transformation innerhalb der 

Gesellschaft stattgefunden hat und dass sich die archetypischen Schatten immer weiter 

verändern.  
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