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1. Einleitung

In  meiner Diplomarbeit beschaftige ich mich mit Problemen, denen
Figurentheaterschaffende in Wien begegnen, wenn sie fur Erwachsene spielen
wollen. Es mag seltsam klingen, dass in einem Theatergenre Probleme erst
auftauchen, wenn fur die Menschen gespielt werden soll, unter denen sich jedes
andere Theater auch sein Publikum sucht. Figurentheater hat aus historischen
Grunden mit dem Vorurteil zu kampfen, besser fur Kinder geeignet zu sein als fur
Erwachsene. Im historischen Teil meiner Arbeit versuche ich eine Erklarung hierfur
zu finden und zeichne auch die Entwicklung dieser Theaterform in Wien nach.

Der zweite Teil der Arbeit beschaftigt sich mit der Phanomenologie des
Figurentheaters. Hier gehe ich der Frage nach, was denn das Spezielle an dieser
Theatersparte ist, und worin sie sich vom Schauspiel unterscheidet.

Wie sich nun die Wiener Theaterszene mit ihrem historischen Erbe tut, untersuche
ich in den weiteren Kapiteln. Ich habe 7 Figurentheater untersucht und mit jeweils
einer Vertreterin oder einem Vertreter ein ausfuhrliches Interview gefuhrt. Schliel3lich
habe ich auch das Publikum mittels Fragebogen zum Thema befragt. Das Ergebnis
ist ein ausfuhrlicher, in den Meinungen und Erfahrungen der einzelnen
Figurentheaterschaffenden nicht immer einheitlicher Bericht. Miteinbezogen wurden

auch Fragen zur Verbesserung und Verbreiterung dieser Kunstrichtung.

Im historischen Teil verwende ich noch mannliche Endungen, da mir in meiner
Untersuchung keine Puppenspielerinnen untergekommen sind. Woran das liegt,
werde ich hier nicht beurteilen, das muss Gegenstand einer anderen Arbeit sein. Im
weiteren Teil der Arbeit verwende ich, wenn es sich nicht explizit um einen Mann
handelt, oder zitiert wird, ausschliel3lich weibliche Endungen. Rein sprachlich ist in
dieser die mannliche Endung ohnehin enthalten — Figurenspielerin. Subjektiv
betrachtet wirde ich sagen, zum gegenwartigen Zeitpunkt Uberwiegt ohnehin der

Frauenanteil in den Osterreichischen Figurentheatern.

In Wien sind die Figurentheater recht dunn gesat. Ich habe 7 Theater oder
Einzelspielerinnen herausgegriffen, die mit ihren Vorstellungen fur Erwachsene
bereits mehr oder weniger Erfolg hatten. Ich fuhrte Interviews mit folgenden

Personen:



Traude Kossatz, die kunstlerische Leiterin des Figurentheaters LILARUM.

Heini Brossmann, vorwiegend Einzelspieler unter dem Namen TRITTBRETTL.
Christoph  BOCHDANSKY, spielt ebenfalls vorwiegend alleine unter seinem
bargerlichen Namen.

Julia Reichert, Prinzipalin des KABINETTTHEATER.

Airan Berg, Mitbegriinder des THEATER OHNE GRENZEN und kunstlerischer Leiter
am Schauspielhaus Wien.

Werner Hierzer, Leiter des MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN.
Natascha GUNDACKER spielt als Solistin, ist aber auch Mitglied mehrer Ensembles
und spielt Kindertheater gemeinsam mit ihrem Mann.

Da es nicht so leicht war, einen Interviewtermin bei den viel beschaftigten
Klnstlerinnen zu bekommen, habe ich von den Theatern, die einer
Gemeinschaftsfuhrung unterliegen, nur eine Vertreterin ausfuhrlich interviewt. Nur bei
zusatzlichen Fragen habe ich mit anderen Mitgliedern im Team Kontakt
aufgenommen. So habe ich mit Martina Winkel vom THEATER OHNE GRENZEN,
das mittlerweile von ihr alleine gefuhrt wird, ein ausfuhrliches Gesprach gefuhrt.

An dieser Stelle mochte ich mich bei den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern der
einzelnen Theater sehr herzlich bedanken fur die Kooperationsbereitschaft, das
Material, die E-Mails, die Fotos, das Weitergeben der Fragebdgen an ihr Publikum, ...
und nicht zu vergessen, die ausfuhrlichen Interviews. Vielen Dank!

Dank gebuhrt naturlich auch meiner Familie fur die groRartige Unterstutzung und
Hilfe. Last but not least einen herzlichen Dank an Frau Professor Marschall, die mich
mit Anregungen und Kiritik unterstutzt hat.



2. Historischer Hintergrund im deutschsprachigen Raum

Ich konzentriere mich in den folgenden Kapiteln ausschliellich auf den
deutschsprachigen Raum, da nur dieser fur meine weiteren Untersuchungen relevant
ist. Die Quellenlage, die die Historie des Figurentheaters betrifft, ist leider nicht die
Beste. Schon daruber, welche Themenbereiche zu beforschen waren, herrscht
Uneinigkeit. Es ist auch geschichtlich gesehen schwierig das Forschungsfeld
abzugrenzen. In der bisherigen wissenschaftlichen Praxis wurde das Figurentheater
im jeweiligen fachwissenschaftlichen Kontext bearbeitet. In der Germanistik wurde es
als literarisches Phanomen gesehen. Die Volkskunde analysiert seinen sozialen und
kommunikativen Kontext. In der Theaterwissenschaft ist vor allem das 17. bis 19.
Jahrhundert interessant, da es in diesem Zeitraum im Zusammenhang mit den
fahrenden Schauspieltruppen untersucht werden kann.' Uber diesen Zeitraum
existieren auch die meisten Quellen. Sich ausschliellich mit dem Phanomen
Figurentheater zu beschaftigen, ist eine sehr junge Wissenschaft und wurde oft eher
aus Liebhaberei betrieben.

Auch die Benennung des zu erforschenden Phanomens stellte sich als Schwierigkeit
dar. So ist in der Geschichte sowohl von Puppenspiel, Puppentheater wie
Figurentheater die Rede. Aus Mangel einer genauen Definition der Begriffe war nie
ganz schlussig, nach welchem Phanomen nun geforscht wird.

Der Begriff Figurentheater ist zwar laut Gerd Taube ,zur blofRen Imageverbesserung
des Puppenspiels instrumentalisiert worden®,” jedoch bin ich der Meinung, dass er
das gesamte, sehr vielfiltige Genre besser umschreibt.® Aus diesem Grund
verwende ich in meiner weiteren Arbeit nur dann einen andern Begriff, wenn er zur
Bestimmung der jeweiligen Spielart notwendig erscheint. So ist im folgenden Kapitel
meist von Puppentheater die Rede, da das Spiel mit anderen Objekten und
Materialien sich erst spater entwickelte.

' Vgl.: Taube, Gerd: Puppenspiel als kulturhistorisches Phiinomen. Max Niemeyer Verlag. Tiibingen 1995. S. 11
*Ebd.: 8. 147
? Niheres zur Definition ,,Figurentheater” in den Kapiteln 3 + 4.



2.1. Die Entwicklung des Figurentheaters zu einem Genre fur Kinder

Wann das Figurentheater zum Kindertheater wurde, lasst sich leider nicht genau
eruieren. Es steht jedoch fest, dass Theater in friheren Zeiten nicht als
Kinderunterhaltung gedacht war, so auch nicht das Puppentheater. Wenn Kinder
anwesend waren, dann nur deshalb, weil sie von Eltern oder Betreuerinnen in die
Sale mitgenommen wurden, oder auf der Stral3e zusahen, da sie das Spiel naturlich
auch anzog. Die Stlcke waren auf das Verstandnis von Erwachsenen zugeschnitten,
zu einem Kindertheater entwickelte sich das Puppentheater erst im Laufe des 19.
Jahrhunderts.* Im 18. Jahrhundert vollzog sich allerdings die Trennung von Puppen-

und Schauspieltheater.

,Wahrend das Puppenspiel Kunst auf der blieb, auf der Strale und in mobilen

Theatern aufgefuhrt und (auf der Strale) unterwegs zu neuen Zuschauern,

wurden die Schauspieler sesshaft.*
Europa gelangte durch die Aufklarung in Bewegung. Das ,Theater sollte lehren,
bilden, bessern“.® Die Stiicke sollten ,regelmaRig* verlaufen, ohne Extemporieren,
und damit sollte auch die ,lustige Figur® von der Buhne verbannt werden, welche als
storend galt und den erzieherischen Ambitionen zuwider lief. Sie fronte ausgelassen
allen leiblichen Trieben, hatte keine moralischen Grenzen, sie war durch
Extemporieren unberechenbar und stand fur das ,unregelmafllige® Theater. Auch
hielt sie von der Arbeit ab und verfiihrte obendrein Kinder und Jugendliche.” Wenn
das Theater moralische Inhalte vermitteln sollte, mussten auch die direkten
Vermittler, die Schauspieler, ein moralisches Leben fuhren. Die Hebung des
Schauspielerstandes wurde angestrebt. Daflr bendtigten sie naturlich finanzielle
Absicherung. Das fahrende Volk wurde gezahmt, indem ihm von Staatsseiten her
feste Theaterhauser zur Verflugung gestellt wurden. Durch diese Entwicklungen
verbesserte sich die soziale und gesellschaftliche Lage der Schauspieler, jedoch auf
die beim Volk sehr beliebten Puppenspieler vergal man. Es wurden zwar einige
Privattheater gegrundet, aber nur in Eisenstadt wurde fur ein offentliches Publikum

*Vgl.: Purschke, R. Hans: Die Entwicklung des Puppenspiels in den klassischen Ursprungslindern Europas.
Eigenverlag. Frankfurt/M. 1984. S. 53

> Taube, Gerd: Bilderzauber und Trauerzeremonie. In: Brendenal, Silvia: Animation fremder Korper. Theater der
Zeit. Berlin 2000. S. 11

® Brauneck, Manfred; Schneilin, Gerard: Theaterlexikon. Rowohlts Enzyklopadie. 1992. S. 104

7Vgl.: Podehl, Enno. In: Bernstengel, Olaf; Taube, Gerd; Weinkauff, Gina (Hg.): Die Gattung leidet tausend
Varitédten... Wilfried Nold. Frankfurt am Main 1994. S. 80



gespielt. Furst Nikolaus von Esterhazy (1714-1790) grindete 1766 in seinem
Sommerschloss in Eisenstadt eine Marionettenbuhne, fur die auch Josef Haydn
(1732-1809) Singspiele komponierte. Haydn durfte ein wahrer Liebhaber der
Marionetten gewesen sein, denn er hatte 1774 ein eigenes Marionettentheater in
seiner Wohnung.® Auch in Biirgerhdusern spielte man Puppentheater. So bekam
zum Beispiel Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) in seinem Elternhaus 1753
und 1756 ein Marionettentheater geschenkt.9 Doch die privaten Puppenbihnen in
Fursten- und Burgerhausern gaben nicht wirklich den wandernden Puppenspielern
feste Hauser mit finanzieller Absicherung, sie zeugen eher von der
Theaterbegeisterung dieser Zeit. Es ging damals auch schon ein Trend in Richtung
Kinderunterhaltung, Goethe war bestimmt nicht das einzige Burgerskind, das ein
Puppentheater geschenkt bekam.

Der Groldteil der Puppenspieler blieb auf der Strale. Diese vertraten die Ansicht, was
gestern gefallen hat wird auch morgen gefallen. Am Puppentheater war weiterhin die
Jlustige Figur” die Hauptperson. Die Puppenspieler blieben ,sich treu®, was in diesem
Fall nichts anderes bedeutete, als sich von den progressiven Entwicklungen des
Zeitalters auszuschlieBen.'” Die groRen Erfolge auf der Schauspielbiihne wurden
zwar fur das Puppentheater adaptiert, aber natirlich durfte da die beim Volk sehr
beliebte ,lustige Figur® nicht fehlen. Wahrscheinlich hat sich aus dieser Entwicklung
heraus der Kasperl, eine der beruhmtesten lustigen Figuren, bis in unsere Zeit auf

der Puppenbuhne erhalten.

Das Puppentheater war zu jeder Zeit fester Bestandteil des Theaterlebens und die
Puppentheaterforschung verdankt die Ergebnisse der Quellenforschung, speziell im
18. Jahrhundert, den Polizeiakten aus dieser Zeit. Aber auch in den Jahrhunderten
davor sind Eintrage in Stadtregistern, Uber Spielerlaubnis oder Verbot, meist die
einzigen Quellen. ,Die Geschichte des Figurentheaters des 18. Jahrhunderts ist fast

nur aus Polizeiakten und Marktlisten rekonstruierbar.“"’

¥ Vgl.: Purschke, R. Hans: Die Entwicklung des Puppenspiels in den klassischen Ursprungslindern Europas.
Eigenverlag. Frankfurt/M. 1984. S. 143

Vgl.: Ebd.: S. 154

' Feustel, Gotthard: Prinzessin und Spafmacher. Eine Kulturgeschichte des Puppentheaters der Welt. Edition
Leipzig 1991. S. 70

"' Podehl, Enno. In: Bernstengel, Olaf; Taube, Gerd; Weinkauff, Gina (Hsg.): Die Gattung leidet tausend
Varitdten... Wilfried Nold. Frankfurt am Main 1994. S.77



Meist wurden Puppentheater auf der Dult aufgefuhrt und da Kinder anwesend waren,
gab es in Minchen 1793 gar eine langere Auseinandersetzung, ob Jugendlichen
unter 15 der Besuch dieser Komddien nicht untersagt werden sollte.” Doch die
Kinder blieben ein treues Publikum.

,Das Puppentheater wird in dieser Zeit (Aufklarung) von der literarischen und
theatergeschichtlichen  Entwicklung  ,abgekoppelt, ihm  wird die
Teilhaberschaft an den grol3en kulturhistorischen Prozessen, die von nun an
vonstatten gehen, versagt. Und es ware mit ihm sicher noch viel weiter bergab
gegangen, wenn es nicht im nachsten Jahrhundert einen Retter in hochster
Not gegeben hatte. Das waren die Kinder, die dem Puppentheater (und in fast
allen Fallen den Puypenspielern) in einem sehr wortlichen Sinne das
Uberleben sicherten.”
Also mussten die Puppenspieler das Repertoire an ihre Zuschauer anpassen. Der
Gedanke, was fur Kinder und Jugendlichen erzieherisch sei, sei auch fur die
Gesellschaft gut, setzte sich durch, und damit auch die Entwicklung des
Figurentheaters zu einer Theaterform fur Kinder. Davor wurden Kinder als kleine
Erwachsene gesehen, vor denen sich niemand ein Blatt vor den Mund nehmen
musste. Erst im 18. Jahrhundert, mit der Entstehung der Padagogik, wird Kindheit in
Europa als eigenstandiger Lebensabschnitt gesehen. Mit dieser Voraussetzung und
um das Gluck des Kindes in jedem Augenblick zu sichern, begrindete Jean-Jacques
Rousseau (1712-1778) ,das Eigenrecht des Kindes, die These also, das Kind sei
kein kleiner, unvollkommener Erwachsener, sondern ein Wesen, welches seine
Erfiillung und Reife in sich selbst tragt.“™ Es dauerte allerdings fast ein Jahrhundert,
bis sich die Ideen von Rousseau und die anderer Padagogen soweit durchsetzten,
dass sie auch das gesellschaftliche Leben und das Theater anderten.
Zu den klassischen Stucken der Wanderpuppentheater, wie Faust, Don Juan, oder
Maria Stuart, gesellten sich Marchensticke wie Schneewittchen, Hansel und Gretel,
oder Dornréschen, um nur einige zu nennen.'” Auch wurden Name und Idee des
Kasperltheaters erstmals als Grundlage fiir eine Kindertheaterform adaptiert.'® Die

Idee, Puppentheater speziell fur Kinder zu spielen, hatte der Minchner Josef

2 Vgl.: Ebd.: S. 82

" Feustel, Gotthard: Prinzessin und SpaBmacher. Eine Kulturgeschichte des Puppentheaters der Welt. Edition
Leipzig 1991. S. 73

' Blankertz, Herwig: Die Geschichte der Padagogik: Von der Aufklirung bis zur Gegenwart. Biichse der
Pandora. Wetzlar 1982 S. 48

' Vgl.: Riedel, Veit Karl: Puppentheater in Oldenburg. Heinz Holzberg Verlag. Oldenburg 1982. S. 117-124
16 Vgl.: Taube, Gerd. In: Bernstengel, Olaf; Taube, Gerd; Weinkauff, Gina (Hsg.): Die Gattung leidet tausend
Varitdten... Wilfried Nold. Frankfurt am Main 1994. S. 50
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Leonhard Schmid (1822-1912). Er schreibt am 10.9.1858 in seinem Ansuchen eine

feste Marionettenbiihne in Mlinchen installieren zu durfen:

,Die konigliche Haupt- und Residenz-Stadt bietet eine reiche Auswahl von
Sehenswdurdigkeiten, Kunstanstalten, Unterhaltungen u.s.w. nur fur die
Kinderwelt, d.h. fur eine geistige Erholung derselben findet sich hier keine
Anstalt.“ "7
FUr dieses Anliegen konnte Schmid das kunstlerische Multitalent Franz von Pocci
(1807-1876), der bereits einige Kasperlkomodien und Kinderbucher geschrieben
hatte, gewinnen. Aufgrund von angedeuteten Vorbehalten des Innenministeriums'®
folgte Schmid dem Rat Poccis den Antrag abzuandern, ,und gab den Behdrden
bekannt, dass das Vorhaben nunmehr auf die Errichtung eines Marionettentheaters
fir Kinder und Erwachsene ziele.'® Dem gednderten Ansuchen wurde am
15.11.1858 stattgegeben, und das Marionettentheater eroffnete am 5.12.1858 mit

einem Stiick von Franz von Pocci.

Es ist bezeichnend, dass das Theater gerade zur Vorweihnachtszeit eroffnete, da
vier Jahre zuvor, 1854, die erste Weihnachtsvorstellung fur Kinder in Berlin
aufgefuhrt worden war. In der Entstehung der Weihnachtsmarchen, die die ganze
Familie ansprechen sollten, wird der Ursprung des offentlichen Kindertheaters
gesehen. 1855 gab es ahnliche Vorstellungen in Linz und Wien, Kinder wurden als
eigene Publikumsschicht, fur die es sich lohnte, eigene Stucke zu kreieren,
entdeckt.?

Sich selbst treu bleiben, also nicht zu viel verandern, padagogische Absichten und
finanzielle Not, sind nur einige mogliche Erklarungen dafur, warum sich das
Figurentheater zu einem Theatergenre fur Kinder entwickelte. Weitere waren, dass
es schwieriger wurde, herumzureisen und eine Spielerlaubnis zu erlangen, auch das
Publikum blieb immer oOfter aus. Im Laufe der Zeit wurden die Menschen gebildeter

und auch mobiler, sie fingen an zu wahlen, was sie sehen wollten. Die Stagnation

"Miinchner Stadtmuseum (Hg.): Kasperl Larifari. BlumenstraBe 29a. Heinrich Hugendubel Verlag. Miinchen
1189I§§§i.dse.r9is‘[ mir nicht bekannt, um welche ,,angedeuteten Vorbehalte* es sich handelte. Ich kdnnte mir aber
vorstellen, dass es als erhebliches Risiko, da génzlich neu, gesehen wurde, ausschlieBlich fiir Kinder spielen zu
Ygl(\)/}lﬁe;lthner Stadtmuseum (Hg.): Kasperl Larifari. Blumenstrafle 29a. Heinrich Hugendubel Verlag. Miinchen
2109§/8g.1.§.K1r3enn, Anita: Professionelles Kinder- und Jugendtheater in Osterreich. Diss. Uni. Wien 1984
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der Puppenbuhnen lasst sich nicht leugnen. Die Jahrhunderte lang herumziehenden
Puppenspielerdynastien konnten ihre Kinder nicht regelmafig zur Schule schicken.
Dadurch entstand ihnen ein Bildungsdefizit, ,und es entwickelte sich eine geradezu
aggressive Abneigung gegen die ,studierten Leute.“?" Auf den traditionellen Biihnen
wurden weder literarische Stlucke von Schriftstellern gespielt, noch wurde der
Spielstil malgeblich verandert, obwohl sich Literaten von Goethe uber Kleist bis
Rilke fur das Puppentheater begeisterten und auch Stlcke fur dieses geschrieben
wurden. Im deutschsprachigen Raum schrieb zum Beispiel Gerhard Hauptmann
(1862-1946) sein Festspiel in deutschen Reimen, ,in dem die Gestalten der
Weltgeschichte als Puppen, genau nach dem Leben geschnitzt, auftreten“?. Auch
auf die MenschenblUhne verirrten sich kunstlerisch gestaltete Puppen. Doch das
erklart sich nicht aus den nur noch sparlich vorhandenen Marionettenbuhnen der
Metropolen. Der Ursprung ,liegt im Bereich jenes Versuchs zur Erneuerung der
Tragddie, der mit dem Begriff ,Symbolismus* zu kennzeichnen ist“.?® Kiinstler wie
Max Reinhardt (1873-1943), der sich fur sein Kabarett Schall und Rauch von der
Kanstlerin Hannah Hoch Figuren bauen lie3, entdeckten die Symbolkraft der
Puppen.?*

Im 20. Jahrhundert stie3en auch die Vertreter der Bauhaus-Gruppe bald auf das
Puppentheater. ,Denn in keinem anderen dramatischen Genre spielt das
Bildnerische (Figur, Dekoration) eine solche, die Sache selbst konstituierende
Rolle.®®

All diese Entwicklungen hatten nur einen geringen Einfluss auf die Mehrheit der
Figurentheater. Was taten also die weiterhin traditionell spielenden Puppenbuhnen,
um Publikum anzuziehen? Sie spielten hauptsachlich fur Kinder. Diese faszinierte
noch die Puppe selbst. Die Spieler mussten ihrem Publikum immer neue Ideen
bieten, denn ,die Mirakel nutzen sich ab, je 6fter man sie vorfiihrt.*® Solange man
herumreist, ist die Verbluffung von Gestern auch die von Morgen. Fur Kinder zu
spielen ist da um einiges einfacher. Diese wachsen als Publikum quasi nach. Die

21 Feustel, Gotthard: Prinzessin und SpaBmacher. Eine Kulturgeschichte des Puppentheaters der Welt. Edition
Leipzig 1991. S. 75

2 Ebd.: S. 144

* Bayerdérfer, Hans Peter: Eindringlinge, Marionetten, Automaten. In: Wegner, Manfred (Hg.): Die Spiele der
Puppe. Prometh Verlag. Koln 1989. S. 188

**Vgl.: Till, Wolfgang: Puppentheater. Universititsdruckerei und Verlag. Miinchen 1986. S. 132
Figurentheater wie das Kabinetttheater schlieBen an dieser Entwicklung an. Dazu Kapitel 5.4.

> Ebd.: 148

*Ebd.: S. 76
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meisten Puppenspieler hatten nicht die finanziellen Mittel stdndig Neues zu bieten.
Sie spielten wahrscheinlich auch um ihre traditionellen Wurzeln nicht verlassen zu
mussen Stucke fur Kinder. Da konnten sie so wie eh und je ein festes Repertoire
spielen und das Uber Jahrzehnte, denn ihr Publikum erneuerte sich von selbst. Doch
auch Antisemitismus und Nationalsozialismus taten das lhre dazu. Die letzten
fahrenden Puppenbuihnen wurden wieder verfolgt, da ,ofter Juden nachzuweisen
sind, die aus dem alten Volksgut ein Geschaft machten. [...] Nicht weniger
bedenklich waren auch die Zigeuner als Betreuer des Puppenspiels*.’

Das Puppentheater wurde unter Hitler im Reichsinstitut fir Puppenspiel uberwacht
und in den Dienst der Propaganda gestellt. Damit erreichte die Padagogisierung

dieser Theatersparte ihren Hohepunkt.?®

2.2. Geschichte des Wiener Figurentheaters

Die Geschichte des Figurentheaters ist naturlich nicht gleichzusetzen mit der des
Kasperltheaters. Es ist jedoch nicht zu uUbersehen, dass die ,lustige Figur® im
Puppentheater eine wichtige Rolle spielt und ihre Geschichte mit Wien eng

verbunden ist.

Erstmals schriftlich nachgewiesen wurden FigurentheaterauffUhrungen in Wien im
15. Jahrhundert. Das erwahnte buhnenmafige Puppentheater wurde ,Himmelreich”
genannt und erregte im Jahre 1479 solches Aufsehen, dass es sogar Burgermeister
und Rat besuchten.?® Schon bei diesem mittelalterlichen Puppenspiel scheint eine
Jlustige Figur® auf. In einer Darstellung eines ,Himmelreichs” aus dem Jahre 1512
kommt ,ein junger Knabe vor, der um sich schldgt und die Leute narrt“.*° Es ist daher
anzunehmen, dass das Puppentheater nicht ganz unverdient zu seinem Synonym
.Kasperltheater kommt. Der Kasperl ist die mittlerweile gebrauchlichste ,lustige
Figur®, und der Kasperl ist untrennbar mit Wien verbunden.

" NieBien 1934/35, S.475. Zitiert nach: Bernstengel, Olaf; Taube, Gerd; Weinkauff, Gina (Hg.): Die Gattung
leidet tausend Varitdten... Wilfried Nold. Frankfurt am Main 1994. S. 21

* Das Figurentheater TRITTBRETTL beschiftigt sich mit genau diesem Thema in seinem Stiick Kasperliade.
Néher beschrieben in Kapitel: 5.2.4.

*Vgl.: Verena, Keil-Budischowsky. Hrsg. v. Peter Poetschner: Die Theater Wiens. Zsolnay. Hamburg. 1983.
S. 46

%% Heilig, Katharina Maria: Kann man den Kasperl derschlag'n? Diplomarbeit. Uni Wien 1998. S.13
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Wien wird als die Geburtsstatte des ,Kasperl“ bezeichnet. Erlangte doch der Wiener
Schauspieler Johann Laroche (1745-1806) unter diesem Namen Beruhmtheit. Er
spielte im Wiener Vorstadttheater in der Leopoldstadt, welches bald ,Kasperltheater”
genannt wurde. Sogar die 34 Kreuzer-Munzen, mit der der Eintritt ins Theater bezahlt
wurde, bekamen den Namen, ,ein Kasperl“.*' Laroche ist allerdings keineswegs der
Erfinder dieser lustigen Figur. Sie fungiert als Spa®macher, Possenreiler, Anklager
hiesiger politischer Missstadnde, als Schlager, der all seinen korperlichen
Bedurfnissen freien Lauf lasst, und taucht in vielen Landern unter vielen
verschiedenen Namen auf. Jahrhunderte lang ist sie als subversive Kraft, als Meister
des Extemporierens, auf Wanderblihnen, Puppenbihnen und spater auch auf festen
Volkstheaterblihnen zu finden. Sie soll das Publikum belustigen und tut dies auch,
indem sie den Handlungsverlauf der Stucke bricht, sich direkt an das Publikum
wendet, damit dieses nie vergisst, dass es im Theater sitzt.*? Jedes Land hat seine
spezifisch auf die kulturellen Eigenheiten eingehende ,lustige Figur®.

In der Osterreichischen Geschichte beginnt ihr Aufstieg mit dem Steirer Anton
Stranitzky (1676-1726), und dieser war, bevor er der erste Direktor und
Hanswurstdarsteller der ,Deutschen Komédianten zu  Wien*®  wurde,
Marionettenspieler. Er hatte auch ein Universitatsdiplom als Zahn- und Mundarzt.
Viele Arzte dieser Zeit traten mit Puppen auf, aber dies nur nebenbei. Es ist nicht

sicher, ob er ,der so genannte Styrische Pawr* **

war, der 1702 mit Johann Baptist
Hilverding, Abkommling einer der bekanntesten Osterreichischen
Puppenspielerfamilien, spielte. Moglicherweise ist der ,Steirische Bauer®, der in
Hilverdings Puppenstucken auftritt, der ,Bauern-Hanswurst®, mit dem Stranitzky
spater am Wiener Theater am Karntnertor bekannt wird. Sicher ist, dass er 1698
Prinzipal einer ,Policinellentruppe® war, denn als solcher taucht er erstmals in der
Kammerrechnung der Stadt Burghausen auf.* 1706 tUbernimmt er gemeinsam mit
Hilverding die Komodienhutte am Neuen Markt in Wien. Auf Anordnung der
Regierung wurde die Hutte allerdings im darauf folgenden Jahr abgerissen.
Stranitzky und Hilverding fanden eine neue Spielstatte in einem Ballhaus in der
Wiener Teinfaltstralle. Doch auch diese mussten sie bald wieder verlassen. 1710

stimmte der Kaiser zu, dass Stranitzky und seine Truppe im Theater am Karntnertor

*'Schindler, Otto G.: Von Pulcinella zu Kasperl. In: Imago 04. S. 4

2 Vgl.: Heilig, Katharina Maria: Kann man den Kasperl derschlag'n? Diplomarbeit. Uni Wien 1998. S. 37
3 Schindler, Otto G.: Von Pulcinella zu Kasperl. In: Imago 04. S. 4

** Hadamovsky, Franz: Wien Theatergeschichte. Dachs-Verlag. Edition Wien. 1994. S.127

¥ Vgl.: Ebd.: S.127
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spielen durfte. Er machte auf dieser Buhne seinen Hanswurst, in einem einer
Bauerntracht ahnlichen Kostim, berihmt. Nicht sicher ist allerdings, ob die Figur
nicht schon davor auf Hilverdings Puppenbuhne Furore machte. Da Stranitzky mit
Hilverding eng befreundet war, gibt es dazu eine interessante Theorie:

,Was liegt naher, als dass sich Stranitzky den publikumswirksamen
Marionettentyp des Freundes zum Vorbild genommen und, obwohl aus Graz
stammend und selbst Steirer, aus der steirischen Tracht eine salzburgerische
gemacht hat, damit die Abkunft vom Kilian®® nicht allzu sehr auffalle, und diese
leicht umgewandelte Figur dann selbst als Hanswurst auf der Buhne
verkorpert und dargestellt hat.“*’

Das Kostum, in der fur Narrentrachten charakteristischen Buntheit, kennen wir jetzt

noch von der Puppenbuhne.

,Das Herz auf dem blauen Brustfleck ist grin wie sein Hut, die Hosentrager
sind rot mit graner Einfassung, die Hosen gelb, die pompdse Jacke ziegelrot.
Die Jackenrander, die Hosennaht und der untere Abschluss der Hosenbeine
sind mit einer gezackten Bordure geziert, die bei der Jacke grin, an den
Hosen blau ist.“*®
Gibt es auch Abanderungen in der Farbkombination, so ist dies doch im
Wesentlichen das Kostum unseres Puppenkaspers. Stranitzky spielte auch wahrend
seiner Karriere am Karntnertortheater weiter Puppentheater. Laut Wiener
Spektakelhuttenverzeichnis ,spielte der Direktor des Karntnertortheaters noch 1721
auf der Freyung mit Marionetten“.®  Auf Stranitzkys Marionettentheater hat den
Lustigmacher naturlich Hanswurst gespielt, der ja auch im Personentheater der

erklarte Liebling des Publikums war.“*°

Hilverding und Stranitzky waren nicht die einzigen Puppenspieler, die Wien im 18.
Jahrhundert mit ihren Darbietungen bereicherten, doch gewiss waren sie, dank
Stranitzkys Erfolg, die bekanntesten, zumindest aus heutiger Sicht. Laut Hans
Purschke beginnt die Geschichte der Puppenspielhitten in Wien jedoch schon 1667

** Den , Kilian Brustfleck®, eine Komddienfigur in Bauerntracht, soll der Steirer Valentin Petzhold kreiert haben.
Purschke, Hans R.: Die Entwicklung des Puppenspiels in den klassischen Ursprungslédndern Europas.
Eigenverlag. Frankfurt/M. 1984. S. 72

*"Ebd.: S. 72

¥ Rommel, Otto: Die groBen Figuren der Alt-Wiener Volkskomodie. Wien. Bindenschild-Verlag 1946. S.16

%% Purschke, Hans R.: Die Entwicklung des Puppenspiels in den klassischen Ursprungslindern Europas.
Eigenverlag. Frankfurt/M. 1984. S. 68

0 Schindler, Otto G.: Von Pulcinella zu Kasperl. In: Imago 04. S. 4
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mit Peter Resonier. Er hatte eine Hiitte am Judenplatz.*' ,Im Jahre 1669 bekam er
dort wahrend des Faschings Gesellschaft, namlich den ,Pulzinela-SPiller’ Stefan

Landolphi und den ,Pulzinella-SPiller Joris (Georg) Hilferding.“*?

Es ist zwar nicht bewiesen, doch eine allgemeine Annahme, dass Georg Hilferding
ein Verwandter des mit Stranitzky spielenden Johann Baptist ist. Bekannt ist auch ein
Gottfried Marquard (aus Liegnitz in Schlesien), ein geprufter Augenarzt, der mit
Puppen spielte, oder Jakob Hirschnack, ebenfalls Zahnzieher wie Stranitzky.
Gespielt wurde auf den Jahrmarkten, unter anderem am Judenplatz, oder in einer
Komodienhutte auf dem Hohen Markt, die Stranitzky und Hilverding 1706 von einem
Heinrich Jakob Naffzer Ubernahmen. Es ist anzunehmen, dass es noch mehr
Puppenspieler gab, die in Wien auftraten. Purschke meint dazu gar, ,in keiner
deutschen Stadt waren so viele Puppenspieler zu finden und wohl auch zu Hause
wie in Wien“.** Doch nicht nur in Wien. Aus Aufzeichnungen iber Ansuchen um eine
Spielerlaubnis im heutigen Niederosterreich gegen Ende des 18. Jahrhunderts geht
hervor, dass von rund 300 Ansuchen Uber 60 von Marionettenspielern, Vorfuhrern
von mechanischen Theatern, Schatten- und Krippenspielen stammen.** Auch
Purschke zahlt im 18. und 19. Jahrhundert zahlreiche Marionettenbihnen und
Handpuppentheater, vor allem im Wiener Prater, der ja seinen Namen ,Wurstel-

f.45 Bestimmt hat er nicht alle

Prater” von der Figur des Hanswurst bekommen hat, au
erfasst, da dieses Kapitel der Wiener Theatergeschichte nicht sehr eingehend
erforscht ist. ,Wien war - was viel zu wenig bekannt ist - immer ein Brennpunkt des
suddeutschen Puppenspiels und deshalb auch ein Kerngebiet der Puppenspieler

gewesen.“4

*'Vgl.: Purschke, Hans R.: Die Entwicklung des Puppenspiels in den klassischen Ursprungslindern Europas.
Eigenverlag. Frankfurt/M. 1984. S. 58

“Ebd.: 8. 58

* Purschke, Hans R.: Die Puppenspieltraditionen Europas Deutschsprachige Gebiete. Deutsches Institut fiir
Puppenspiel. Bochum 1986. S. 69

*vgl.: Schindler, Otto: Wandertruppen in Niederdsterreich in 18 Jhd. In: Hadamowsky, Franz, Hg.: Jahrbuch
der Gesellschaft fiir Wiener Theaterforschung XVII. Wien 1970

* Purschke, Hans R.: Die Puppenspieltraditionen Europas Deutschsprachige Gebiete. Deutsches Institut fiir
Puppenspiel. Bochum 1986. S. 69-99

“Ebd.: 8.91

Ich nehme allerdings an, dass es nicht nur siiddeutsche Puppenspieler waren, die in Wien ihre Stiicke darboten,
sondern, durch den Vielvolkerstaat der Monarchie, auch Spieler aus dem slawischen Sprachraum und aus Italien
und Ungarn. Leider liegt mir keine Literatur vor, die sich mit diesem Aspekt beschéftigt.
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Puppentheater und Personentheater haben sich immer gegenseitig befruchtet, die
Geschichte Stranitzkys ist hierfur das beste Beispiel, er vereinigt sogar beide in einer
Person. Doch auch von Laroche wurde behauptet, aus Marionettentheatern Possen
und Sachen zu entlehnen, dass man Gefahr lauft Kopfweh zu bekommen.*’

Puppenspieler lielen sich von erfolgreichen Personensticken inspirieren und
spielten sie, vor allem mit Marionetten, nach. In der Literatur- und Theatergeschichte
wird ihnen die Rolle der mundlichen Uberlieferer vieler Stoffe, die ohne sie

wahrscheinlich verloren gegangen waren, zugeschrieben.

Die Frage, warum der Kasperl heute fast ausschlieR3lich im Kindertheater zu finden
ist, versuchte ich im vorigen Kapitel zu klaren. Fest steht, dass die Bezeichnung
.Kasperltheater” als Synonym fur das gesamte, doch sehr vielseitige Figurentheater
verwendet wird, und nach Jahrhunderte langer Koexistenz mit dem Personentheater
fur Erwachsene jeder Schicht (auch das Kaiserhaus lief3 sich vom Puppentheater

unterhalten48), nun das Image einer Theaterform fur Kinder hat.

Im 19. Jahrhundert, als die ersten Weihnachtsmarchen fur Kinder entstanden,
spielten in Wien immer noch zahlreiche Puppentheater fur Erwachsene, wenn sich
auch teilweise ihr Erscheinungsbild und ihre Spielform anderten. Naturlich gab es
immer noch die traditionellen Buhnen, die mit Handpuppen oder mit Marionetten
spielten, aber auch hierzulande machte der technische Fortschritt nicht halt. Die
beiden berUhmten Mechaniker Mathias Tendler (1753-1825) aus Eisenerz in der
Steiermark und Christian Tschugmall (1785-1855) aus Tirol** spielten mit ihren
mechanischen Figurenkabinetten in Wien. So soll Tendler 1815 beim Wiener
Kongress vor mehreren Monarchen und am 19.05. sogar vor Zar Alexander |.
gespielt haben. Auch Tschugmall spielte am 03.04.1830 in der Hofburg vor Kaiser
Franz I. und dem Sohn Napoleons, dem Herzog von Reichsstadt.”® Eine weitere

mechanische Theaterform hatte in Wien eine ganz gro3e Tradition, das

7 Vgl.: Gugitz, Gustav: Der Weiland Kasperl. Strache. Wien 1920. S.86

* Am 4.2.1714 spielte er (Stranitzky)vor dem Kaiserpaar in der Wiener Hofburg; Karl VI und Elisabeth
Christine von Braunschweig-Wolfenbiittel wohnten ,,einer in Polizinello Von dem so genanten Hanswurst
gehaltenen Burlesque® bei. Wahrscheinlich war es auch Stranitzky, der im Februar 1713 ,,ein Policinello spill
auff der verwittibten Kayserin Eleonora seithen in dem so genanten Sommer Zimmer* gegeben hatte.*
Zitiert nach: Purschke, Hans R.: Die Entwicklung des Puppenspiels in den klassischen Ursprungslandern
Europas. Eigenverlag. Frankfurt/M. 1984. S. 68

* ygl.: Till, Wolfgang: Puppentheater. Universititsdruckerei und Verlag. Miinchen 1986. S. 155

> Vgl.: Purschke, Hans R.: Die Entwicklung des Puppenspiels in den klassischen Ursprungslindern Europas.
Eigenverlag. Frankfurt/M 1984. S. 211-214
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Krippentheater. Es soll 5 oder 6 solcher Theater in Wien gegeben haben. Das letzte
davon, das 1835 gegriindete Krippentheater in der Lerchenfelderstrasse®', musste

1920 der Konkurrenz des Kinos weichen.

Um 1890 lockte Franz Stogbauer (1858-1932) in das Erste Wiener Prachttheater, mit
elektrischer Beleuchtung als Novitat. Im Nachspiel wurden ,Zauberfiguren®, das
waren so genannte ,Metamorphosen®, also Verwandlungsfiguren, gezeigt. Noch
etwas anderes war neu. Das Theater kindigte am Wochenende explizit
Vorstellungen fur Kinder an. Aber noch Uberwogen die Vorstellungen fur
Erwachsene. Im Wiener Varieté gab es um die Jahrhundertwende Nummern mit

«52

Puppen, so genannten ,Fantoches?, aber auch Bauchrednerpuppen und andere

Figuren wurden fur das beliebte Nummernkabarett verwendet.

,Bereits im Februar 1907 waren die Bruder Julius, Johann und Karl Schichtl im

Apollo-Theater mit ihren Metamorphosen, d.h. mit einem Fantoches-

Programm aufgetreten.“*®
Zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts gab es zwei Entwicklungsstrange in der
Geschichte des Figurentheaters. Einerseits wurden die Theater immer kindgerechter
und padagogischer. In den 20er Jahren veranstaltete die Wiener Urania
Puppenspielkurse fur Lehrer. Laienbuhnen schossen aus dem Boden. Die
Arbeitsgemeinschaft Sozialistischer Erzieher umfasste im Jahr 1929 an die 100
Kasperlbiihnen.>* Andererseits interessierten sich Kiinstler aller Sparten auf einem
sehr hohen asthetischen Niven fur das Puppentheater. Das war zwar nur ein kleiner
Kreis, doch fur die Entwicklung des Puppentheaters zu einem immer vielfaltiger

werdenden Figurentheater ungemein wichtig.

Als 1907 die Wiener Werkstétten das Cabarett Fledermaus in der Karntnerstralle
gestalteten, veranstaltete der bis 1934 in Wien lebende Kinstler Oskar Kokoschka
(1886-1980) einen Abend mit seinem Lichtspiel Das getupfte Ei. Das kleine Theater

setzte sich aus einem Lichtkasten mit wunderschonen Kulissen zusammen, ,vor

>1 Till, Wolfgang: Puppentheater. Universititsdruckerei und Verlag. Miinchen 1986. S. 170. Abbildung eines
Theaterzettels

> So nennt man Marionetten fiir Spezialeffekte (auch Metamorphosen genannt), z. B. Verwandlungen und
Auflosung in einzelne Teile.

>3 Dering, Florian, Groner, Margarete, Wegner, Manfred: Heute Hinrichtung. Christian Brandstitter Verlag.
Wien-Miinchen 1990. S. 107

**Vgl.: Weinkauf, Gina: Der rote Kasper. Deutsches Institut fiir Puppenspiel. Bochum 1982. S. 34-37
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denen auf einer Schiene, ahnlich dem Theatrum mundi, aus Kupferblech
geschnittene und bemalte, bewegliche Figuren (12,4 cm + 9 cm grol3) vorbeigefuhrt
wurden®.®® Auch in seinem ersten Biihnenwerk Mérder, Hoffnung der Frauen,
welches 1909 seine Urauffuhrung hatte, liel3 er sich vom Puppentheater inspirieren
und gab Dingen auf der Buhne Bedeutung tragenden Charakter.

,ich habe die Buhne in einer neuen Art entdeckt. Ich war der erste, der ein
mobiles Buhnenbild einsetzte, und Licht, farbiges Licht, das sich bewegt wie
Musik, die das Schauspiel illustriert. Ich habe die starre Biihne abgeschafft.“*®
Nun war Kokoschka sicher kein Puppenspieler und die Spielart entsprach der
gangigen Theaterpraxis der Zeit, jedoch zeigt dieses Zitat eine Entwicklung an, die
das Puppentheater auf dem Weg zu einem vielfaltiger werdenden Figurentheater
nehmen sollte. So soll sich selbst Richard Teschner von Kokoschkas Werken
inspirieren haben lassen. Auch Figurentheater der Gegenwart knupfen genau an

dieser Theaterentwicklung an.

Leider uberwog die Padagogisierung des Puppentheaters. Im Nationalsozialismus
wurde das Puppentheater, als ,Volkskunst®, fur Propagandazwecke und als
Fronttheater missbraucht. Da wurde zwar noch fur Erwachsene gespielt, aber nach
dem 2. Weltkrieg war es von der Buhne fur ein erwachsenes Publikum fast vollig
verdrangt. Die wenigen Puppentheater, die es noch gab®’, spielten in traditioneller
Art nur noch fur Kinder, und der friher gesellschaftskritische Kasperl wurde auch in

Wien zum Kinderliebling, der auf selbige erzieherisch einwirken sollte.

Doch die Entwicklung machte nicht halt....

>% Siimegi, Ulrike: 20 Jahre Puppentheatertage in Mistelbach. Von 1979-1998. Diplomarbeit. Wien 2000. S.44

% Schvey, Henry: Mit den Augen des Dramatikers: Das Visuelle Drama bei Oskar Kokoschka. In: Oskar
Kokoschka. Hg: Hochschule fiir angewandte Kunst in Wien. Residenzverlag. Salzburg und Wien 1886. S. 105
>"Vgl.: Purschke, Hans Richard: Die Puppenspieltradition Europas Deutschsprachige Gebiete. Deutsches Institut
fiir Puppenspiel. Bochum 1986. S. 318,319
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2.3. Jungere Geschichte

Die jungere Geschichte beziehe ich auf kunstlerische Entwicklungen des 20.
Jahrhunderts. Die drei exemplarisch genannten Kunstler, Richard Teschner, Arminio
Rothstein und Erwin Piplitz spielten ausschliel3lich fur Erwachsene und erreichten mit
ihren Theatern eine breitere Offentlichkeit. Bis auf Richard Teschner, der seiner
kunstlerischen Intention bis zum Schluss vollig treu blieb, nahmen die beiden
anderen Kunstler einen unterschiedlichen Entwicklungsgang.

2.3.1. Richard Teschner

,Ich nenne mein Theater den ,Figurenspiegel®, weil meine Szenen nicht wie in
den normalen Marionettentheatern — die immer, absichtlich oder unbewusst,
die Menschenblhne nachahmen — von einem rechteckigen vorhangdrapierten
Architekturrahmen eingefasst sind, sondern weil bei mir die Buhnenbilder in
einem kreisrunden Hohlspiegel dem Zuschauer sichtbar werden;... 8

Richard Teschner wurde 1879 in der Nacht vom 21. zum 22. Marz in Karlsbad

geboren, am 4. Juli 1948 starb er in Wien.

Er besuchte die Kunstakademie in Prag, an der Akademie der Bildenden Kunste in
Wien wurde er 1900 abgewiesen. Drei Jahre spater hatte er seine ersten
Ausstellungserfolge, er baute auch bald seine ersten Marionetten, vorerst noch im
Biedermeierstil. Das erste Stuck mit diesen Puppen hiel3 Tor & Tod von Hugo von
Hofmannsthal (1874-1929). Sein Studium der indogermanischen Kulturen machte ihn
mit den Wajang-Theaterfiguren aus Indonesien bekannt. Nachdem er nach Gersthof
in Wien Ubersiedelte, entstanden hier 1912 seine ersten schlanken Gliederpuppen.
Die ublichen Faden und Drahte des Fuhrungsmechanismus wurden nach unten und
nach innen verlegt, zusatzlich hatten die Figuren die Handstabchen der Javaner und
Chinesen. Seine ersten Vorstellungen mit diesen Figuren spielte Teschner noch im
privaten Rahmen, im Atelier von Klimt, Roller, Moser und Hoffmann®®, doch bereits
am 12. Janner 1920 fand die erste oOffentliche Vorstellung im Rahmen einer
Ausstellung statt. Ab 1925 spielte er regelmalig o6ffentliche Vorstellungen in seinem
Gersthofer Atelier. Vorerst war die Buhne noch an einer ublichen Guckkastenbuhne

*¥ Till, Wolfgang: Puppentheater. Universititsdruckerei und Verlag. Miinchen 1986. S. 111

%% Teschner, Richard [I11.] :Osterreichisches Theatermuseum <Wien> : Der Figurenspiegel : Richard
Teschner /[Osterreichisches Theatermuseum. Zusammenstellung u. Gestaltung des Kataloges: Jarmila
Weilenbock.] Beitrdge von Klaus Behrendt. Bohlau, 1991 . S. 91
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angelehnt, diese nannte er Der goldene Schrein. Erst nachdem die mit dem
Regisseur Max Goldschmidt gedrehten Filme, Traum im Karneval und Der
Drachentéter, keinen Erfolg hatten und er sich wieder vermehrt dem Theater
widmete, baute er im Jahre 1931 die Buhnenform, die er Figurenspiegel nannte. Auf
dieser Buhne sind die Figuren fur das Publikum durch einen runden, wie ein
Hohlspiegel verglasten Ausschnitt sichtbar.

Seine groften Erfolge hatte er im Jahre 1934, mit 89 Vorstellungen im Rahmen der
Osterreich-Ausstellung in London. 1940 kaufte die Nationalbibliothek den Goldenen
Schrein.

2.3.2. Theater Arlequin

,Die Idee ,Puppe und Mensch stehen gemeinsam als gleichwertige Partner
auf der Biihne* war fiir A. Rothstein die kiinstlerische Ausgangsbasis.“®°
Arminio Rothstein wurde am 25.Juli 1927 in Wien geboren, gestorben ist er am 1.

Oktober 1994 ebenfalls in Wien.

Nach einem abgebrochenen Jurastudium absolvierte er ein Kunststudium an der
Akademie der Bildenden Kinste am Schillerplatz als Schuler von Prof. Gutersloh. Er
war ein Jahr im Zirkus als Weil3er Clown, Dromedarwarter und Zirkusmusiker tatig.
Danach war er AHS-Lehrer fur Kunstgeschichte und Werkerziehung an einem
Wiener Gymnasium, jedoch lie® ihn seine Zirkusvergangenheit nie mehr los.

1957 grundete er Die Fadenbihne im Wiener Kunstlerhaus. Er spielte mit
Marionetten avantgardistisches Theater fur Erwachsene. Das erste Theater hatte nur
25 Sitzplatze, deswegen Ubersiedelte die Buhne 1967 ins Cafe Mozart, wo 70 Platze
vorhanden waren. Dieses Theater wurde in Theater Arlequin Wien umbenannt.
Gespielt wurden Stucke von Nestroy, Moliére, Debussy und Brecht, um nur einige zu
nennen. Es wurden auch von Anfang an Tourneen veranstaltet, ein kunstlerischer
Hohepunkt war die Auffuhrung der Dreigroschenoper von Brecht/Weill in Israel 1977
beim Spring of Jerusalem. Doch auch Kabarett und Varietés wurden erfolgreich
inszeniert. Aufsehen erregten der erste Marionettenstriptease 1958 beim
Internationalen Puppentheaterwettbewerb in Bukarest, oder spater die Inszenierung
Moulin Rouge an 1000 Faden mit einem Marionetten-Can-Can als Hohepunkt. Seit

% Internet: http://www.clown-habakuk.at/ Zugriff: 29.12.2005
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1961 interessierte sich auch der ORF fur den Puppenkunstler. Vorerst standen auch

hier seine Marionetten einem Erwachsenenpublikum zur Verfugung.

,Die Portraitmarionette Paula Elges, die Tratschtante der Funfziger- und
frihen Sechzigerjahre, interviewte Prominente in Puppenformat, O.W.Fischer,
Brigitte Bardot, Curd Jiirgens, u.v.a...“®"’
1968 erfand er den Clown Habakuk fur Kinder. Rothstein tritt in dieser Figur im
Originalkostum aus seiner Zirkuszeit auf. Seine Freunde sind Marionetten mit denen
er in einem Zirkuswohnwagen wohnt. Ab 1970er Jahren machte er mehre
Kinderprogramme fur den ORF und spielte auch in seinem Theater fur Kinder. 1977
grindete er mit dem ARBO das Puppomobil, eine mobile Bihne fir

Verkehrserziehung mit Hilfe von Kasperlsticken.

So ist Arminio Rothstein ein gutes Bespiel fur die gesamte Entwicklung des
Figurentheaters. Stand am Anfang eine Buhne mit Stucken fur Erwachsene, ist er

heute hauptsachlich mit seinen Kinderprogrammen in Erinnerung.

2.3.3. Pupodrom

,Der erste Theatername ,Pupodrom® bezog sich auf den, der diese Dinge,

diese kunstlichen Gegenstande in Bewegung setzt. Der Pupo steht in der

,Operadi Pupi hinter dem Paravant und bewegt larmend die Marionetten.

Drom bezog sich auf den ovalen Spielraum, in dem zu Anfang agiert wurde.“®
Der 1939 in Wien geborene Erwin Piplitz hatte 1962 seinen ersten kunstlerischen
Kontakt mit den Komé&dianten am Bérseplatz. Er war als Buhnenbildner und
Schauspieler tatig. Fur kurze Zeit besuchte er die Buhnenbildklasse an der
Hochschule fir Angewandte Kunst. Von da an beschaftigte er sich mit Kunstfiguren.
Nach einigen Zwischenstationen, wie einer Reise nach Danemark und das Sammeln
kunstlerischer Erfahrung in der Wiener Arena, fuhrte ihn im Jahre 1971 die intensive
Beschaftigung mit Kunstfiguren zu einer experimentellen Musiktheater-Auffihrung
mit dem Titel Pupofon. Im selben Jahr organisierte Piplitz im Rahmen der Wiener
Festwochen das Festival der Puppentheater, an dem 15 Theater aus aller Welt
teilnahmen. Aus dem Namen Pupofon wurde spater das Pupodrom. Gemeinsam mit

%! Internet: http://www.clown-habakuk.at/ Zugriff: 29.12.2005
62 Piplits, Erwin: Serapions Theater/Verwandlung und Wirklichkeit. Béhlau Verlag. Wien 1998. S. 10
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Ulrike Kaufmann, mit der er bis heute zusammen arbeitet, gab Piplitz 1973 seine
erste Vorstellung: Die Stradafiissler.

Das Pupodrom schlie3t direkt an die kunstlerischen Entwicklungen der 20er Jahre
an. Inspiriert vom Triadischen Ballett von Oskar Schlemmer (1888-1943) und den
Dadaisten entstand ein Spiel mit Figuren und Objekten, die aus verschiedenen
Materialien zusammengesetzt waren. Existentielle Sachzwange bestimmten sowohl
die Themen als auch die Materialien. Nach einigen Wanderjahren wurde 1976 ein
Kinosaal am Wallensteinplatz in ein Theater umgebaut. Die Arbeit des Pupodrom
begann sich zu wandeln, die Puppen und Objekte wurden durch Masken erganzt und
ersetzten diese spater, bis die Figuren nur noch von Menschen dargestellt wurden.
Erwin Piplitz meint dazu in seinem Buch: ,Mensch und Kunstfigur haben sich

n63

ineinander geschoben 1980 wurde der ursprungliche Name Pupodrom als

unzureichend fur die veranderte Theaterarbeit empfunden und nach dem

)64

serapiontischen Prinzip von E.T.A. Hoffmann (1776-1822)”" in Serapions Theater

umgeandert.

Das Theater spielt zwar langst nicht mehr mit Puppen und Objekten, doch ist es bis
heute dem figuresken Spielprinzip treu geblieben und setzt das Bild vor der

Handlung in Szene.

%3 Piplits, Erwin: Serapions Theater/Verwandlung und Wirklichkeit. Béhlau Verlag. Wien 1998. S. 32

%4 Serapions Theater nannte man dieses Unternehmen mit Bezug auf das serapiontische Prinzip, das E.T.A.
Hoffmann entwickelte, um sehr Gegensétzliches zu einer Einheit zusammenfiigen zu kénnen. www.odeon-
theater.at Zugriff: 26.03.06
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3. Verschiedene Formen des Figurentheaters

Das Figurentheater ist so vielfaltig, wie seine Bezeichnungen. Mittlerweile hat sich
der Uberbegriff Figurentheater durchgesetzt, er ist seit dem 20. Jahrhundert
gebrauchlich. Der Begriff Figurentheater soll die verschiedenen Sparten — Animieren
von Puppen, Objekten, Materialien, Masken, Korpermaterialien — in einen Begriff
zusammenfassen. Es werden nicht mehr nur Menschenbilder hergestellt, und
weitgehend nach den Regeln des Schauspiels inszeniert, sondern auch andere
Objekte. Denn ,eine Puppe ist zwar ein Objekt, aber nicht jedes Objekt ist eine

«65

Puppe.

Die verschiedenen Sparten, wie Puppentheater, Objekttheater oder Materialtheater,
beziehen sich auf die Art des zu animierenden Korpers. Eines haben jedoch alle
gemeinsam, unter welchen Namen sie auch immer spielen wollen, die
Handlungstrager auf der Buhne sind keine Menschen und sie sind nicht lebendig. Es
sind leblose Korper mit Objektcharakter. Erst durch die Animation des Menschen

konnen sie auf der Buhne zu vermeintlich lebenden Subjekten werden.

3.1. Nicht jede Figur ist eine Puppe

“We are not able to present the play, the actors are all dead.”®®

Mit diesem Satz wird ein Puppenstick des amerikanischen Kunstlers Roman Paska
eroffnet. Die Darsteller auf der Buhne sind in Wahrheit weder tot noch lebendig, sie
sind eben Puppen, lebloses Material aus Holz oder irgendeinem anderen Stoff. Aber
sie sind, und sie sind immer gerade das, was ihnen das jeweilige Theaterstuck
vorgibt zu sein. Sie stellen nicht dar wie ein Mensch auf einer Buhne, sie sind die
Rolle die ihnen zugewiesen wurde, zu keinem anderen Zweck wurden sie kreiert. Nur
im Theater werden sie durch die Hand der Puppenspielerin zu handlungsfahigen
Subjekten, aullerhalb des Buhnengeschehens sind sie Objekte, einfaches Material,
aus was auch immer. Und hier ist auch der Punkt, an dem zu klaren ist, warum das
Puppentheater nur noch eine spezifische Form des Figurentheaters ist.

Im Theaterlexikon steht hierzu folgendes:

% Knoedgen,Werner: Das Unmdégliche Theater. Urachhaus 1990. S. 98
% Aus einem Puppenstiick von Roman Paska: ,,Dead Puppet Talk®; Schauspielhaus 17. 11. 2005
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,Da <Puppe> (von lat. <pupa> = Madchen, Puppe) nur plastische Figuren

bezeichnet, wird in der Forschung zunehmend der Terminus

<<Figurentheater>> verwandt.“®’
Eine Puppe zeichnet sich durch ihr an etwas Lebendiges angelehntes Aussehen aus.
Sie sieht, wenn auch sehr stilisiert oder karikiert, aus wie ein Mensch oder ein Tier
oder auch ein Insekt, aber immer ist sie eine Nachbildung. Die Erklarung hinkt
naturlich ein bisschen, wenn ich an Drachen oder sonstige Fabelwesen und
Traumgebilde denke. Deswegen finde ich auch den Eintrag im Lexikon THEATER
International unter Puppe treffender:

.Puppe (Figur) — theatral. Vergegenstandlichung o. Abstraktion des
Menschen, menschl. Bezuge, Symbole, Eigenschaften u. Verhaltensweisen in
bildner. — plast. Gestaltung; als materiales, meist gegenstandl. Dargestelltes
Medium ist sie Instrument u. Ausdruck zugleich.“®®
Doch was ist, wenn auf der Puppenbuhne die Hauptrolle von, besser durch (das Ding
spielt ja nicht selbst, es wird gespielt), einem Besen oder Dreieck gespielt wird. Kann
hier noch von einer Puppe gesprochen werden? Das Figurentheater bringt uns bei,
dass ein Besen auch eine Seele haben kann, naturlich nur auf der Buhne, aber er ist
keine Puppe sondern Material. Ein Dreieck kann zwar eine zweckgerichtete
Handlung durchfuhren, bleibt aber dennoch ein Objekt. Die Grenzen sind hier
flieBend, was ist nun Objekt, was Material oder schon Puppe. Aber nicht alles was
am Theater Puppencharakter hat, ist auch eine Puppe. Deswegen hat sich der
Begriff Figurentheater durchgesetzt, weil alles was auf der Buhne Rollentrager ist,
auf alle Falle eine Figur ist. Diese Figur hat fur die verschiedenen Kunstlerinnen viele
Bedeutungen. Sie ist ein Abstraktum, ein Zeichen, Chiffren fir einen Menschen, ein
Symbol, eine Metapher, ein Sinnbild oder einfach Abbild. Was die Figur darstellt, tut
sie durch ihre Beschaffenheit. Das Material, aus dem sie geschaffen wurde, deutet
bereits auf ihren Charakter hin, durch ihre Bewegungsfahigkeit wird dieser noch
verstarkt. Sie wird auf die von der Rolle geforderte Notwendigkeit hingebaut.
Welche Form und welchen Namen die jeweilige Figurenbauerin nun fur sich

beansprucht, bleibt jeder selbst Uberlassen. Denn ,nicht die Identitat einer Gattung ist

7 Beck, Wolfgang; DreBler, Roland. In: Brauneck, Manfred; Schneilin, Gérhard: Theaterlexikon. Rororo.
Reinbeck bei Hamburg 1992. S 762

%8 Trilse-Finkelstein, Jochanan Ch.; Hammer, Klaus: Lexikon Theater International. Henschel Verlag. Berlin
1995. S. 702
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entscheidend, sondern die Identitat einer eigenen kiinstlerischen Entscheidung.“®®
Diese kunstlerische Entscheidung aul3ert sich wie folgt:

,Der Figurenspieler, das einzig vorhandene reale Subjekt der Darstellung,
greift in seiner Inszenierungsabsicht zu Objekten. Die verwendeten
Ausdrucksmittel der Darstellung kommen allesamt aus dem Bereich leblosen
Materials. Die Rollen des Figurentheaters sind materielle Objekte, die einzig
durch Inszenierung zu theatralischer Gestalt und Aussage finden.“”
Es ist auch gar nicht so einfach, da die meisten Figurentheater die Formen mischen.
Eben das macht ja auch den Reiz und die Vielfalt dieses Genres aus. Naturlich
haben auch die neuen Medien und die Technik Einzug gehalten in diese
Theaterform. So arbeiten die Kunstlerinnen auch mit Videoeinspielungen, oder

lassen die Ubertragung durch eine Kamera zum Handlungselement werden.

%9 Weitzner, Peter: Objekttheater: Zur Dramaturgie der Bilder und Figuren. Nold. Frankfurt a.M. 1993. S. 33
7 Knoedgen, Werner: Das Unmdgliche Theater. Urachhaus. Stuttgart 1990. S. 99
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4. Die Animation fremder Korper

,PUPPENSPIEL
Puppentheater, der Dompteur der Metaphern, der mit Abbildern und
Sinnbildern arbeitet. Die Puppe ist animiertes Objekt, ihr Korper ist Ding, sie
kann nur Abbild sein. Die Korperlichkeit des Spielers steht im Dienste der
Objekte vor ihm. Er reagiert auf Beschaffenheit und Charakter der Objekte und
kommt so zu einem Spiel, das wie eine Kette beschaffen ist.“""
Im folgenden Kapitel versuche ich zu erklaren, in welcher Weise sich die beiden
Korper, der der Spielerin und der der Figur, gegenseitig bedingen und beeinflussen.
Denn es ist nicht so, dass die Spielerin in mechanischer Weise die Figur auf der
Buhne bewegt. Sie muss sich an die korperlichen Gegebenheiten der Figur

anpassen und sich von diesen beeinflussen lassen.
4.1. Der Korper im Figurentheater

In Kleists Aufsatz Uber das Marionettentheater’ geht es um den Korper der
Spielfigur, und ob sie der bessere Darsteller (Konkret: Tanzer) ist als der Mensch.
Der Figurenspieler wird als ,Maschinist® bezeichnet, der die Figur zwar nicht ohne
Empfindungen bewegt, doch hauptsachlich sehr mechanisch darstellt. Es geht um
die Findung des Schwerpunktes. Die Linie, die der Schwerpunkt zu beschreiben hat,
wird als etwas Geheimnisvolles dargestellt. Als der Weg der Seele des Tanzers, die
nicht anders gefunden werden konne, als dass sich der Maschinist in den
Schwerpunkt der Marionette versetzt, das heif3t mit anderen Worten, tanzt. Allerdings
tanzt die Marionette statt seiner selbst.

Diese Beschreibung ist mir zu technisch und zu geheimnisvoll. Doch sie beinhaltet
schon eine Ahnung der Beziehung zwischen Spielerin und Bespielten, zwischen
Subjekt und Objekt, zwischen lebendem Korper und nicht lebendem Korper. Sie
brauchen einander, sie bedingen einander und sie stehen in einer
Wechselbeziehung. Das Spiel entwickelt sich tatsachlich, wie Bochdansky meint, wie
eine Kette, da die Figur, aufgrund ihrer Beschaffenheit und Technik, die Spielerin

anleitet. Diese muss unter diesen Voraussetzungen kreativ werden und immer

' www.bochdansky.at unter Archiv: Treibholz. Zugriff: 14. 01. 2006
2 Kleist, Heinrich von: Uber das Marionettentheater. Insel Verlag. Leipzig 1944
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wieder Neues probieren, was mit der Figur noch moglich ist. So entwickelt sich
immer weiter, in gegenseitiger Befruchtung, welche Spielmoglichkeiten es gibt.

Fallt einer von beiden weg ist es nicht mehr Figurentheater. Auf der Buhne bilden sie
eine zauberhafte Symbiose oder besser Synthese. Eine Symbiose ist es, weil beide
Korper einander brauchen. Jedoch bezieht sich der Begriff nur auf zwei oder mehrere
lebende Organismen, deswegen ist Synthese besser, denn der Begriff bezeichnet
die Zusammensetzung von These und Gegenthese’®, in unserem Fall von Lebenden
und Toten. Konstanza Karakova hat hierfir den Begriff der Synergie, des
Zusammenwirkens, in den wissenschaftlichen Kanon uber das Figurentheater
eingefuhrt. Auf Grund des dialektischen Beziehungsgefuges, zwischen Bildwerk,
Figur und darstellender Kunst des Menschen, das im Gestaltungsvorgang einer
Inszenierung zur Anschauung gelangt, ist das Figurenspiel eine synergetische

Kunstform.’

Wie auch immer ich dieses Zusammenspielen nun nenne, in meinen Augen hat es
immer etwas zauberhaftes, da ich wider besseres Wissen den leblosen Korper auf
der Buhne als Handlungstrager akzeptiere, was bei einem guten Spiel den lebenden
Korper, der den anderen ja nur bewegt, zum Verschwinden bringt. Ohne die Mitarbeit

des Zuschauers ist die Wirkung des Figurentheaters aber nicht moglich.
4.2. Die Rolle des Zuschauers

,2Als Ergebnis dieser Verknupfung (von Figur und Spieler) entsteht eine
erlebbare subjektbezogene Figur, die weder mit der Puppe noch mit dem
Darsteller identisch, sondern ein anderes ist, das in der Phantasie des
Zuschauers seine einmalige Vollendung und Verwirklichung erfahrt, denn dort,
durch seine Subjektivitat bereichert, wirkt es.“”

Nach aulden, auf die Wahrnehmung des Zuschauers angewiesen, verlauft das Spiel
also ebenfalls synergetisch. Ohne die Mitarbeit des Zuschauers ,bleiben die Figuren

7 Vgl.: Das aktuelle Fremdworterlexikon. Genehmigte Sonderausgabe fiir Quelle International. Printed in
Germany. S.416

" Vgl.: Karakova — Lorenz, Konstanza: Das Puppenspiel als synergetische Kunstform. In: Wegner, Manfred
(Hg.): Die Spiele der Puppe. Beitrdge zur Kunst- und Sozialgeschichte des Figurentheaters im 19. und 20.
Jahrhundert. Prometh Verlag. K6ln 1989. S. 230

7 Karakova — Lorenz, Konstanza: Das Puppenspiel als synergetische Kunstform. In: Wegner, Manfred (Hg.):
Die Spiele der Puppe. Beitrage zur Kunst- und Sozialgeschichte des Figurentheaters im 19. und 20. Jahrhundert.
Prometh Verlag. K&ln 1989. S. 231
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Material und werden nicht Rolle und Person.“’® Das Figurentheater zwingt den
Zuschauer durch sein verfremdendes Darstellungsprinzip zum Mitspielen. Das wird
auch von den Zuschauern selbst erkannt. In den aufliegenden Fragebogen haben
einige Zuschauer als Kommentar eben diese These eingefiigt.”’

Nun mochte ich beschreiben was diese Synthese, oder Synergie ausmacht. Dabei
beziehe ich mich hauptsachlich auf ein Buch von Werner Knoedgen: Das
Unmdégliche Theater. Zur Phdnomenologie des Figurentheaters. Stuttgart 1990. Er ist
Mitbegrinder des Fachbereichs Figurentheater an der Staatlichen Hochschule flur
Musik und Darstellende Kunst, Stuttgart. Alle anderen Werke, die sich mit diesem
theoretischen Teil des Figurentheaters beschaftigen, stellen sowohl direkt als auch
indirekt keine wesentlich anderen Thesen auf.

4.3. Die Beziehung von Figur und Spieler

Das lebende Subjekt auf der Figurentheaterblhne ist der Mensch. Er ist, wie jedes
Subjekt, dadurch gekennzeichnet, dass er zur Veranderung von Innen heraus fahig
ist, z.B. zum Wachstum, er kann aus eigenem Antrieb Veranderungen vornehmen,
er hat ein autonomes Verhalten, und er ist lebendig. Ein Objekt wird bewegt und
verandert, es ist meist leblos. Materielle Objekte auf der Buhne sind leblose Korper,

die nicht nur ausgestellt sondern dargestellt werden.

,Jedes Objekt kann in einem inszenierten Zusammenhang, aber eben nur
dort, als Rolle behauptet und damit zu einer theatralischen Aussage gebracht
werden!*"®
Ein Schauspieler ist immer selbst die handlungsfahige Rolle, er stellt auf der Buhne
durch sich selbst die Rolle dar. Der Figurenspieler spaltet ein zunachst unteilbar
scheinendes Phanomen von sich ab, das der Zuschauer nicht auf3erhalb, sondern im
Spieler selbst, in dessen Verkorperung, gewohnt ist zu sehen: Die handlungsfahige
Rolle. Im Figurentheater wird den Objekten das Subjektverhalten zugeschrieben.”
Im Schauspiel sind Spieler und Rolle, Subjekt und Objekt, grundsatzlich untrennbar.

7® Steinmann, Peter Klaus: Figurentheater — Totales Theater. In: Wegner, Manfred (Hg.): Die Spiele der Puppe.
Beitrige zur Kunst- und Sozialgeschichte des Figurentheaters im 19. und 20. Jahrhundert. Prometh Verlag. Kdln
1989. S. 219

" Kapitel 10: Auswertung der Fragebdgen. Frage 5 und 10.

¥ Knoedgen,Werner: Das Unmdégliche Theater. Urachhaus 1990. S.98

" Vgl.: Ebd. .20
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Das Schauspiel zeichnet sich durch seine Homogenitat aus, denn es verfugt nur Uber
eine Darstellungsebene, den Darsteller in der Rolle. Das Figurentheater ist
heterogen, denn es verfugt Uber zwei Ebenen, den Darsteller und die Rolle. Die beim
Schauspiel intakt bleibende Einheit der Darstellung, die korperliche Identitat von
Spieler und Rolle, wird im Figurentheater in zwei einzeln wahrnehmbare
Komponenten, in ein darstellendes Subjekt auf der einen und ein dargestelltes
Objekt auf der anderen Seite, gespalten.®® Im Figurentheater wird der Spieler von der
Rolle getrennt, der innere Antrieb vom Korper und das Bewegungspotenzial von der
Materie.®’ Figurenspieler und Spielfigur stehen in einer inszenierten
Wechselbeziehung ihrer gegenseitig sich bedingenden Abhangigkeit. Jedoch nur der
Spieler kann handeln und inszenieren, ,darstellen® muissen beide, agierendes
Subjekt und materielles Objekt gemeinsam. Aber eben in einer Wechselbeziehung.
Der Spieler muss das AuRere und die Bewegungsfahigkeit der Figur verinnerlichen,
und in der Darstellung an diese zurtckgeben. Der Figurenspieler, das Subijekt,
verhalt sich der Spielfigur, dem Objekt gegenuber, sowohl auktorial (als Autor) als
auch funktional (bewegend). Auflerdem kann er das szenische Subjekt seiner
Erscheinungsform, sowohl innerhalb als auch aulerhalb der Rolle, frei wahlen.
Knoedgen nennt dieses Phanomen ,Subjektsprung®. In einer offenen Spielweise®,
also Spieler und Figur sind sichtbar, ist es durchaus ublich, dass der Spieler auch als
Figur in einer Rolle sichtbar ist. Das handelnde Subjekt ist also abwechselnd Mensch
oder Material. Er kann aber auch als Vermittler, zum Beispiel als Erzahler, zwischen
dem Figurenspiel und den Zuschauern vermitteln. In dieser Spielweise kann genau
das zum inszenierten Mittelpunkt werden, was das Figurentheater ausmacht, die
Beziehung zwischen Subjekt und Objekt. In der traditionellen Spielweise der
Guckkastenbiihne®® ist der Fokus des Zuschauers ausschlieRlich auf die Figur
gerichtet. Die Spielweisen konnen auch innerhalb eines Stlckes wechseln.

*Ebd.: $.99

*!'Vgl.: Ebd.: S.100

%2 Dieser Spielweise dienen Puppen wie die Gliederpuppe, die in jeder GroBe offen animiert wird. Oder
Tischpuppen, Puppen ohne besondere Fiihrungstechnik, die selbststédndig aufrecht stehen kénnen.

% In der zweiten iiblichen Spielform, der Guckkastenbiihne, sind nur die Figuren sichtbar. Je nach Spieltechnik
animieren die Spielerinnen unsichtbar. Im Marionettentheater von Oben, bei Stab und Handpuppen von unten.
Es gibt aber auch Figuren die seitlich gefiihrt werden, wie die Wankelpuppe, oder von hinten, wie der Kakazki.
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4.4. Beziehungsbeispiele

Ich mdchte drei mogliche Beziehungsformen beschreiben, die Beispiele dienen zum
besseren Verstandnis und stammen von Werner Knoedgen. An Hand der Interviews
mit den einzelnen Figurentheaterschaffenden hat sich herausgestellt, dass die ersten
zwei, das subjektivierende Figurentheater und das objektivierende Figurentheater,
die Formen waren, die die Kunstlerinnen meistens fur sich benannt haben. Einige
praktizieren beide Formen in ihrem Spiel.

Als subjektivierend wird bezeichnet, wenn die Spielerin sich so in die Rolle einfuhlt
und die Figur animiert, dass beide, Spielerin und Figur, untrennbar verbunden sind.
In Erscheinung tritt nur das szenische Subjekt, also die Figur, auch wenn in offener
Form gespielt wird, wird vom Zuschauer die Figur als Subjekt wahrgenommen. In
Knoedgens Beispiel wird die ldentifikation und Untrennbarkeit von Spielerin und
Figur thematisiert.

Objektivierendes Figurentheater betont die Trennung von Spielerin und Figur. Die
Spielerin tritt auch als Subjekt in Erscheinung und bringt die Figur als Objekt in eine
Distanz zu sich selbst. Laut Angaben der Interviewten mischen sich die Formen im

Spiel.

4.4.1. Subjektivierendes Figurentheater

Nada und Théatre Ecarlate sind zwei Gruppen in Paris. Sie haben gemeinsam ein

Stiick namens Gradir (GroRBwerden) erarbeitet.?*

Die Spielerinnen sind sichtbar, die Figuren sind Tucher mit einem Knoten als Kopf.

Die Figuren streiten sich um ein Glas Wasser. Ein Fetzen trinkt es leer und ist nun
ordentlich nass. Ein Spieler verlasst die Ubereinkunft des Spieles, dass die Rolle
eigentlich der Fetzen ist, er nimmt seinem Mitspieler den Fetzen weg und wringt ihn
aus. Der will aber die Verbindung mit seiner Rolle nicht aufgeben und windet sich, als
wurde er selbst ausgewrungen. Auch wenn nur sein materielles Ausdrucksmittel
misshandelt wird, bleibt die Identifikation vorhanden. Er macht dann das gleiche mit
dem Auswringer, misshandelt seinen Fetzen und auch dessen Spieler windet sich

vor Schmerzen.

¥ Vgl.: Knoedgen,Werner: Das Unmdégliche Theater. Urachhaus 1990. S.86-89
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Es handelt sich hier um eine doppelte Darstellung. Spieler und Figur werden zu
.Instanzen“ ein und derselben Rolle. Auktorial versucht der Spieler sich von seinem
Rollenobjekt zu trennen und tritt selbst als handelnde Rolle in Erscheinung.
Funktional bleibt er aber mit dem Objekt verbunden: Die Identifikation mit dem
Rollenobjekt bleibt unzerstorbar. Die Darstellung wird im Spielersubjekt thematisiert,

theatralisiert wird die Funktion des szenischen Subjekts, also des Spielers.
4.3.2. Objektivierende Figurentheater
Japanisches Bunraku.®

Eine Spielfigur wird von mehreren Spielern dargestellt. Der Erste fuhrt Kopf und
rechte Hand, der Zweite die Beine und der Dritte die linke Hand. Der Sprecher der

Rolle steht auRerhalb der Bihne.

Hier gibt es gleichgeschaltete Subjekte neben dem Rollenobjekt ohne personliche
Identifikationsmoglichkeit. In der Gleichschaltung der Subjekte wird die auktoriale
Trennung von der Rolle betont, sie sind nur funktional, fur eine technisch-rituelle
Koordination des jeweiligen Rollenverhaltens zustandig. Der Schwerpunkt der

Theatralisation liegt auf der Funktion des szenischen Objektes.
4.3.3. Essentielles Figurentheater
Henk Boerwinkel Figurentheater Triangel, Niederlande®®

Eine Marionette revoltiert gegen ihren Spieler. Sie klettert an ihren Faden empor,

entwendet dem Spieler das Spielkreuz und verlasst die Szene.

Die Ruckkoppelung von Spieler und Rolle wird thematisiert. Der funktionale Teil lehnt
sich gegen den auktorialen Teil auf. Der Darsteller verweigert die Funktion der Rolle,
die Autonomie der Rolle wird symbolisch absurd dargestellt, indem sie auf jede

Urheberschaft verzichtet und die Szene verlasst.

% Vgl.: Knoedgen,Werner: Das Unmégliche Theater. Urachhaus 1990. S.90-93
% Vgl.: ebd.: S.81-84
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5. Gruppen und Einzelspieler in Wien

In den folgenden Kapiteln stelle ich 7 Figurentheater vor, die seit langerer Zeit in
Wien fur ein erwachsenes Publikum spielen oder gespielt haben. Alle 7 spielen auch
fir Kinder, die Griinde dafiir sind allerdings sehr unterschiedlich.®’

Die Reihung der einzelnen Theater richtet sich nach ihrem Grindungsdatum. Ich
habe jeweils eine Vertreterin jedes Theaters in einem Interview zu den folgenden
Themen befragt:

Warum wird mit Figuren gespielt?

Was bedeutet die Puppe, das Objekt, das Material, etc.?
Wie ist die Beziehung im Spiel mit den Figuren?

Warum wird fur Erwachsene gespielt?

Gibt es ein Thema das in den Stiicken immer wieder auftaucht?

Die Antworten sollen darlegen, wie unterschiedlich der Zugang zum Genre
Figurentheater ist. Nur teilweise ahneln einander die Sichtweisen. Meine Frage an
die Interviewten, ob Uber die Phanomenologie unter den einzelnen
Theaterschaffenden diskutiert wird, wurde nur teilweise bejaht. Es mag also auch fur
die Kinstlerinnen selbst sehr interessant sein, uber die Sichtweisen der Kolleginnen
zu lesen.

Zu jedem Theater wird auch ein fur die Spielweise typisches Stuck als Beispiel
angefuhrt und beschrieben. Auch hier ist zu erkennen, dass Figurentheater eine sehr

vielfaltige, nahezu grenzenlose Kunstform ist.

Die in den Kapiteln dargelegten Thesen zu den einzelnen Themen stammen, falls
nicht anders angegeben, aus den jeweiligen Interviews. Die Reihenfolge der
einzelnen Absatze in den Kapiteln: Das Theater beschreibt die Antworten in der
gleichen Reihenfolge wie die oben genannten Fragen. Der erste Absatz ist eine
kurze Beschreibung des behandelten Theaters an sich.

%7 Diesen Punkt beleuchte ich in Kapitel: 6.1.1. Das Image als Kasperl — und Kindertheater.
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5.1. Figurentheater LILARUM

Gegrundet 1980 als Puppentheater fur Kinder von Traude Kossatz und Heini
Brossmann.

In den ersten Jahren spielte das Puppentheater als professionelle Wanderbuhne in
Wien und Niederosterreich. Des Wanderlebens mude suchte Traude Kossatz ein
festes Haus und fand dieses von 1984 bis 1997 in der Philipsgasse 8 im 14. Wiener
Gemeindebezirk. Es gab nur einen Raum, der in Buhne und Zuschauerraum getrennt
war. Da das Publikum fur die Kinderproduktionen immer grof3er wurde, musste ein
neuer Ort gefunden werden. Seit dem 8. November 1997 ist das LILARUM in der
Gollnergasse 8 im 3. Bezirk in Wien beheimatet. Das Figurentheater LILARUM spielt
hauptsachlich fur Kinder. Es bringt aber, in groReren Abstanden, immer wieder
Erwachsenenstucke heraus. Es war auch Initiator eines Versuches regelmalig

Figurentheater fiir Erwachsene anzubieten.®
5.1.1. Kurzbiografie von Traude Kossatz

Traude Kossatz wurde 1939 in Wien geboren.®® Eigentlich wollte sie Schauspielerin
werden, aber auf Wunsch ihrer Eltern absolvierte sie eine Ausbildung zur
Uhrmacherin. Zwischen 1965 und 1970 nimmt sie Unterricht in Malerei bei Axel
Leskoschek von der Akademie der Bildenden Kunste. Ausgehend von der Malerei
beginnt sie sich fir bewegte Plastik zu interessieren und entwirft Schattenfiguren.
Inspiriert durch die Verbindung von Darstellender und Bildender Kunst findet sie
ihren Weg zum Puppentheater. Das erste Stuck mit Buhnenbild und Figuren von
Traude Kossatz entsteht 1978 gemeinsam mit dem Puppenspieler Johannes
Rausch.*® 1979 gestaltet sie fur Franz Walters Puppenblihne Schaukelpferd fur
mehrere Stucke die Puppen. Ein Jahr darauf grindet sie ihr eigenes Theater.

Ihr Hauptarbeitsfeld ist die Puppen- und Buhnengestaltung sowie die Regie. Traude
Kossatz spielt nie selbst.

% Siehe: Kapitel: 9.2.1.

% Vgl.: Range, Johanna: Das Figurentheater LILARUM — Untersuchung einer Entwicklungsgeschichte und
Intension unter Beriicksichtigung der Asthetik des Figurentheaters und dessen Bedeutung fiir die
Theaterpadagogik. Diplomarbeit. Wien 2004. S. 50-52

? Zlatka, das goldene Miidchen
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5.1.2. Das Theater

Das Theaterhaus hat 100 Sitzplatze. Die Buhne ist eine herkdmmliche
Guckkastenbuhne, die Spielerinnen sind nur in Ausnahmefallen sichtbar. Gespielt
wird mit Stabpuppen, sowie mit Handpuppen, Flachfiguren und Objekten. Bei einigen
Stucken kommen auch Maskenfiguren zum Einsatz, hier steckt eine Spielerin in
einem vergrof3ernden Kostum mit Maske. Die verschiedenen Figurenformen werden
in den Stucken gemeinsam bespielt. Die Spielform der einzelnen Figuren ist wichtig
fur die Darstellung ihrer Charaktere. Der Ton kommt ausschliel3lich vom Band.
Dieses wird von professionellen Schauspielern und Musikern, bevor das Stick mit
den Puppenspielerinnen erarbeitet wird, aufgenommen. Die Puppen baut Traude
Kossatz, die meisten Sticke werden mit 5 Puppenspielerinnen gespielt.

Figurentheater hat fur Traude Kossatz etwas wissenschaftliches, da alles lebendig
und bewegt ist. Sie nimmt nicht einfach Dinge her, sondern alles muss gleichwertig
dem Inhalt der Geschichte dienen. Die Idee, die dahinter steckt, ist, dass die Formen
und Objekte selbst die Poesie sind. Der Raum ist wichtig, da der Hintergrund nicht
einfach Hintergrund ist. Er ist durch seine Konstruktion veranderbar und ist so an
dem Lauf der Geschichte maligeblich beteiligt. Wenn er unbewegt ist, gibt er der
Szene Farbe und Stimmung. Alles steht in Beziehung zueinander. Es geht Uber eine
Geschichte hinaus. Fur Traude Kossatz stehen nicht nur die Inhalte im Vordergrund,
wichtiger sind die Ausdrucksformen, die das Figurentheater in der Verbindung von

Darstellender und Bildender Kunst zu bieten hat.®’

Die Puppen werden ihrem Charakter entsprechend gebaut. Dafur ist es auch wichtig
sich schon im Vorfeld zu uberlegen, welche Bewegungen fur den spezifischen
Charakter benotigt werden. Deshalb wird eine Figur im LILARUM nie in mehreren
Stiicken verwendet.*? Die Puppe will weder Mensch noch Tier nachahmen, sondern
den Wesenszug darstellen, das innerste Wesen zeigen und so den Charakter
deutlich hervorheben. Das gelingt, indem alles fur die Darstellung Unwesentliche und
Zufallige weggelassen wird, damit dem Zuschauer das Wesentliche der Figur

I Vgl.: Range, Johanna: Das Figurentheater LILARUM — Untersuchung einer Entwicklungsgeschichte und
Intension unter Beriicksichtigung der Asthetik des Figurentheaters und dessen Bedeutung fiir die
Theaterpddagogik. Diplomarbeit. Wien 2004. S. 53

o2 Vgl.: Traude Kossatz in einem e-mail an die Verfasserin am 11.06. 06
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sichtbar wird. Die Puppe hat keine eigene ldentitat aullerhalb der Auffihrung und

bringt daher keine anderen Assoziationen mit.%?

Da Traude Kossatz nie selber spielt, daher auch keine Beziehung im Spiel mit den
einzelnen Figuren haben kann, versuche ich, als Spielerin, die Beziehung zu
erklaren.®

Die Beziehung zu den Objekten wurde ich als subjektivierend bezeichnen. Bei den
Puppen ist das ganz klar, die haben einen Charakter und sind die Handlungstrager
der Stucke. FUr mich ist diese Figur das Subjekt der Inszenierung. Alles was ich fuhle
und wie ich die Rolle interpretiere gebe ich an diese Figur weiter. Auch wenn ich im
Spiel mit einer anderen Figur kommuniziere, tue ich das nur Uber meine Puppe. Zum
Objekt wird sie nur, wenn ich sie weglege und fallweise in der Probenarbeit. Da muss
ich auch rein objektiv schauen, was kann ich mit dieser Figur alles machen, um die
Rolle zu entwickeln. Mit dem bewegten Buhnenbild ist das etwas schwieriger zu
beantworten. Das hat ja keine Rolle im herkdmmlichen Sinn, doch dient jede
Bewegung der Erzahlform des Stuckes. Die Bewegungen der Kulissen sind klar
inszenierte Elemente. Sie konnen auch als Subjekte in das Spielgeschehen
eingreifen, dann werden sie zu Figuren, die ich, wenn auch nur von einem Punkt zum
nachsten, subjektivierend bewege. Wenn eine Kulisse dann aber steht, ist sie nur
noch Objekt.

FUr Erwachsene zu spielen war fur Traude Kossatz ein personliches Bedurfnis. Da
im LILARUM fur Kinder gespielt wird, wollte sie auch einmal etwas fur Erwachsene
zeigen. Sie glaubt, dass die Moglichkeiten im Figurentheater fur Erwachsene auch

vorhanden sind und méchte dies rein persénlich ausschépfen.®

Einzelne Themen liegen Traude Kossatz nicht am Herzen. Die Kinderstucke sollen
fur die jungen Zuschauerinnen nachvollziehbar sein, und sie sollen sich mit den
Figuren identifizieren konnen. Bei den Erwachsenenproduktionen ist das punktierte
Darstellen der Charaktere der Figuren wichtig. Bei all ihren Produktionen ist es
Traude Kossatz wichtig, ,auf der Suche nach Ausdrucksformen, die durch Reduktion

% Vgl.: Traude Kossatz in einem Interview. Im Programmheft zur Ausstellung 500 Puppenhelden. 20 Jahre
Theaterfiguren von Traude Kossatz.

% Die Verfasserin ist seit 10 Jahren als Puppenspielerin im LILARUM titig.

9 Vgl.: Traude Kossatz in einem e-mail an die Verfasserin am 11.06. 06
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auf das Wesentliche einer Sache bzw. den Charakter einer Person, dessen Kern,
seine Wahrheit, konzentriert auf den Punkt (zu) bringen.“*

5.1.3. Das Stiick

,Das Figurenspiel kreiert eine Atmosphare, die den Zuschauer Uber seine
eigenen Schwachen schmunzeln Iasst. Sie bringen den Zuschauer zum
Lachen Uber die Eigenheiten, Marotten und Bosartigkeiten der

Wienerinnen.“*’
Wiener Orchestrion
Ein Figurenspiel in 17 Episoden
Urauffuhrung: 2004
Das Stuck dauert 60 Minuten ohne Pause.
Buch und Regie: Karin Koller
Figuren und Blhne: Traude Kossatz
Musik: Vicki Schmatolla
Figurenspiel: Karin Bayerle, Sabine Geil’ler, Manuela Hammerle
Sprecherinnen: Yvette Mattern, Elisabeth Prohaska, Gerhard Ruhmkorf,
Gregor Seberg, Alexandra Sommerfeld, Susi Stach
Buhnenmalerei: Andrea Gergely
Buhnenbau: Sabine Geildler, Paul Kossatz

% Eben da. S.53
97 Pressetext zu Wiener Orchestrion, Figurentheater Lilarum, 1030 Wien, Gollnergasse 8
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Abbildung 1: Salatplatschenkurti™

,Die Wiener Tourismusbranche hat etwas uibersehen!

Es gibt noch keine Busse, die Wiener Charaktere zum Reiseziel haben, um
das Auge und das Ohr des Touristen ins echte Wien hineinzufuhren. ,Gott sei
Dank!“, kdnnte man erwidern. Das ware ja eine Art Grusel-Grottenbahn! Ja, so
in etwa kann man sich das vorstellen: die Fahrt mit dem Wiener Orchestrion.
Steigen Sie ein“*

In 17 abgeschlossenen Episoden werden Seelenzustande, wie Teilnahmslosigkeit,
Gekranktheit oder Konfrontationsscheu, gezeigt. Auch die Ambivalenz der
Wienerinnen Uber ihr teils Gibersteigertes, teils mangelndes Selbstbewusstsein.'® Es

191 " der sich sein Schnitzel nicht vom

treten Figuren wie der Salatplatschenkurti
Salatdressing versauen lassen will, auf, aber auch die Zeckenfrauen, Rudi, der
Zwidere'®, Reinhard, der Giftzwerg oder das ,Samma froh“-Parchen. Alleine die
Namen sprechen Bande, und durch die aus textilem Material gestalteten Figuren
wird genau auf den Punkt gebracht, was einen Wiener oder eine Wienerin ausmacht.
Gespielt wird auf der Guckkastenbuihne mit Fuhrung von unten. Die Figuren sind
Stabpuppen oder, so es die Grolde erfordert, sind sie auf einem Rollwagen montiert

und haben nur einzelne bewegliche Korperteile, wie Hande oder Kopf.

% Abbildung 1: Salatplitschnkurti. Aus dem LILARUM-Archiv

% Programmbheft zu Wiener Orchestrion, Figurentheater Lilarum, 1030 Wien, Géllnergasse 8

1%y gl.: Pressetext zu Wiener Orchestrion, Figurentheater Lilarum, 1030 Wien, Géllnergasse 8

' Plitschen oder Pletschen: Gemiiseblatt; Fleck, groBes Stiick. Aus: Osterreichisch-Deutsches Worterbuch.
Zusammengestellt von Wintersberger, Astrid. Residenzverlag 1995. S.:65

192 zwidern: miBlaunig sein. Ebd.: S.: 93
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5.2. TRITTBRETTL

Gegrundet 1982 von Heini Brossmann, Klaus Haberl und Richard Weihs als Kabarett
und Puppentheater TRITTBRETTL.

Das Theater spielt momentan aus finanziellen Grinden fur Kinder, hat aber mit
Produktionen fur Erwachsene begonnen. Es war von seiner Entstehung an als
ofahrendes Theater” konzipiert. Die letzte Produktion fur Erwachsen war ein Kabarett.
Heini Brossmann spielt zwar meist alleine, arbeitet aber immer wieder mit anderen
Kanstlerinnen, nicht nur aus der Figurentheaterszene, zusammen. Zum Beispiel mit
Stephan Kulhanek (Leiter des Mobilen Theater fur Kinder, kurz MOKI), Picco Kellner
(Schau- und Puppenspieler, Grunder des Theatro Piccolo), Marianne Vejtisek

(Dramaturgie), oder Cristian Suchy, um nur einige zu nennen.

5.2.1. Kurzbiographie von Heini Brossmann

Geboren 1954, besuchte er die Hohere Bundeslehr- und Versuchsanstalt in Wien,
um Chemiker zu werden. Er schloss seine Berufsausbildung ab, war aber bereits
wahrend der Schulzeit dem Puppentheater verfallen. 1970 war er als Ausrufer und
Puppenspieler am Wolfgang Kindlers Mérchenpuppentheater im Prater beschaftigt.
1975-1985 war er Mitarbeiter bei Umweltprojekten in der Akademie der
Wissenschaften, absolvierte allerdings nebenbei die Ausbildung zum Schauspieler
bei Gerti Tenger (1980-1985). Danach wirkte er bei renommierten Puppenbihnen
mit, darunter jener von Arminio und Gordana Rothstein, und sammelte
Schauspielerfahrung im StralRentheater beim Anti-AKW-Theater und in der Arena. In
den Jahren 1979 bis 1980 baute er das Puppentheater LILARUM mit auf. Sein
Durchbruch gelang ihm mit dem TRITTBRETTL, bei dessen Grindung er der
Hauptinitiator war.'® Die erste Produktion der Truppe war ein Stiick fir Erwachsene.
Heini Brossmann wollte von der Grundung des Theaters an zeigen, dass
Puppentheater nicht nur fur Kinder anspruchsvoll ist.

193 ygl. : Pressemappe zu 15 Jahre Trittbrett]; Jubiliumsfestival 5.-27. April 1997
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5.2.2. Das Theater

Das Theater bespielt kein eigenes Haus und ist darauf angewiesen in Schulen,
Kindergarten und Theaterhdusern zu spielen. Heini Brossmann spielt meist alleine
mit musikalischer Begleitung des Gitarristen Alfred Pahola. Die Puppen werden von
Peter Cigan kreiert und gebaut. Das TRITTBRETTL spielt in offener Spielweise,
aulder das Stuck verlangt ein Zurucktreten hinter die Guckkastenbihne, wie teilweise
bei dem Stuck Kasperliade. Gespielt wird sowohl mit Handpuppen, Tischfiguren und
Marionetten, auch Masken und Schattenspiel werden integriert. Das Theater zeichnet
sich durch die Verknupfung der verschiedenen Figurentechniken aus, wie auch durch

den direkten Kontakt des Spielers mit dem Publikum.

Heini Brossmann war von Jugendbeinen an Puppenspieler. Ihn haben immer jene
Umsetzungsmoglichkeiten im Figurentheater interessiert, die mit Schauspielerinnen
nicht realisierbar sind. Das Figurentheater ermoglicht den Einsatz verschiedener
Figuren nebeneinander mit nur einem Spieler. Ein Schauspieler kann nicht in so
vielen Rollen gleichzeitig auftreten wie ein Puppenspieler mit Puppen. Mit den
Puppen ist es moglich Verhalten zu reflektieren, der Spieler kann sich selbst in eine
anschauliche Distanz zu den Dingen bringen und als Objekt und Subjekt gleichzeitig

auftreten.

Die Puppe ist Mittel zum Zweck. Figurentheater ist Theater mit allen Mitteln, da
gehoren Materialien dazu. Diese Maoglichkeit im Theater auszugrenzen, ist eine
Beschneidung der theatralen Mittel, die Brossmann aber alle ausnutzen will. Es hat
auch einen intimeren Charakter und ist eher niedlich. Durch die Figuren sind die
Inhalte nicht so attackierend, die Menschen fuhlen sich nicht so leicht angegriffen
und machen sich eher auf. Figurentheater eignet sich als Agitationstheater, wenn
Vorurteile hinterfragt werden sollen, damit die Leute angreifbar oder beruhrbar
werden. Im Anti-AKW- Theater, wo auch mit Puppen gespielt wurde, war es das Ziel
die Vorurteile der Menschen abzubauen.

Das Spiel mit der Puppe ist fur Heini Brossmann eher objektivierend, da er die
Figurenaktion von aulen nachvollziehen und kontrollieren kann. Wenn er als

Schauspieler eine Aktion setzt, kann er das so nicht. Er sieht die Figur auch nicht als
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Versteck, hinter das er zurlck tritt. Diese Versteckmoglichkeit ist durch das

Heraustreten aus dem ,Kasperltheaterrahmen® weggefallen.

Die ersten Stucke, die das TRITTBRETTL spielte, waren Kabarettsticke fur
Erwachsene und als Strallentheater konzipiert. Das Theater war vom agitatorischen
Anliegen, aus dem Anti-AKW-Kampf kommend, getragen. Fur Brossmann war es
damals sehr wichtig fir Erwachsene zu spielen. Das Theater hatte auch noch nicht
den kommerziellen Hintergrund, den es jetzt fur ihn, der davon lebt, hat, sondern es
war Nebenerwerb Da konnte er sich den Luxus fur Erwachsene zu spielen noch

leisten.

Besonderes Anliegen in den Stucken des TRITTBRETTLS sind politische Inhalte.
Der Weil3clown taucht in den Stlicken immer wieder auf, in all seinen Variationen. Er
ist der Narr, der Wanderer, die Nullerkarte im Tarot, alle Metamorphosen dieser Rolle
ziehen sich durch die Sticke. Weiliclownszenen tauchen von den ersten
Stral3entheaterstlcken, bis hin zu Adam, einem der letzten Stucke fur Erwachsene

auf. Anhand des Weilclowns studiert er menschliche Verhaltensfacetten.
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5.2.4. Das Stiick

,Herzlichstes Anliegen war die Kasperliade, einfach Kasper fur Erwachsene
spielen zu kdnnen und auch diesen Ton wieder zu finden, oder zu treffen, der
sehr scharf und atzend und anarchistisch genug ist, und rotzfrech. Eben diese
Narrenfreiheit fur sich zu haben auf der Buhne, das ist schon sehr was
Schénes.“'%

KASPERLIADE
Vom Wurstel zum Wiirstl — Das Auf und Ab einer Volksfigur

Urauffuhrung: 1987

Dauer: 90 Minuten, eine Pause

Die Erarbeitung erfolgte im Kollektiv von Klaus Haberl, Picco Kellner und Heini
Brossmann.

Regie im Probenstadium: Klaus Haberl

Puppenchoreographie: Stephan Kulhanek

Abbildung 2: "A Trara mit an Kiwara-
Ausweisen vorweisen ausweisen" %

,PROGRAMMABLAUF

Erleben sie mit uns historische Jahrmarktszenen (1850):

»A Trara mit an Kiwara“...“Ein geplanker mit dem Henker"

Sehr marod kummt der Tod — doch Kasper, der alte setzt sich durch.
Statt Kaiser und Zaren kommen andere Narren.

Kasperl bleibt beim Volk (ca. 1920). Klassenkampf auf der Puppenbuhne.

104 Interview mit Heini Brossmann am 03.05.06. Min.: 20:28

195 Abbildung 2: "A Trara mit an Kiwara-Ausweisen vorweisen ausweisen". Auf:
www.trittbrettl.at/kasperliade.html. Zugriff: 28.06.2006
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Doch lange wahrt der Zustand nicht — der Fuhrer ruft Kasper zur Pflicht.
Puppenspieler hebt die Hand, haltet sie hin fur’s Vaterland!

(Kasper in Feldgrau)

Von 1938 bis 1945: Pause

Und nach dem Wiederaufbau:

Frisch verdrangt und neu gestarkt, geht im Land man ans Werk!

Infantil — ist der Stil!

Sehen sie bei uns einen Wurstel der den Blues — und die Nase voll hat!

Gott sei Dank gibt’s Padagogen — so werden Kinder wohl erzogen.

Der ORF nimmt sich des Kasperl’s an — wo er im Rahmen bleiben kann.
Kasperl, Oma, Pezibar, Prugel gibt es keine mehr — hierzuland kein
Widerstand — Widerstand ist abgebrannt!

Dem Narren bleibt nur der Ausstieg.

Pfeif auf's Geld, oder dafur! Die grofte Narrenfreiheit herrscht in der
Psychiatrie (oder von einem Gugelhupf zum andern).

Doch g’spritzt ist unser Kasperl nicht. Erleben sie mit uns, wie er ausbricht.
Der vor sich selbst flichtende Fortschritt (Zeitgeist) entpuppt sich auf der
Puppenbuhne als alter Bekannter (Tod).

,Wende, Wende im ganzen Land — Wer steht als nichster an der Wand?““'%

Die Kasperliade ist ein Stuck Uber ,die wahre und gar nicht harmlose Geschichte
einer bis zur Unkenntlichkeit deformierten Figur'”. Hier kommen alle altbekannten
Kasperlfiguren in der ublichen Handpuppenvariante zum Einsatz. Die Gro3mutter,
der Polizist, der Henker, ein Richter, die Gretel, der Tod, ... und naturlich der Kasperl.
Diesem wird im Rahmen des Stlckes seine im Zuge der Padagogisierung abhanden
gekommene Pritsche wieder zurickgegeben. Das Stuck will auch den Einfluss der
deutschen Reichspropaganda auf das Handpuppentheater aufzeigen, und wie diese
zum Teil heute noch wirksam ist. Gespielt wird sowohl offen, so dass sich die beiden
Spieler in wechselnden Rollen einbringen konnen, als auch im Kasperltheaterrahmen

mit FUhrung von unten.

106 Programmheft zu Kasperliade. Medieninhaber, Herausgeber und Redaktion: Trittbrettl, 1160 Wien,

Haberlgasse 91, J.W. Offsetdruck. S. 15
"7Ebd.: S. 1
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5.3. Christoph Bochdansky

Christoph Bochdansky spielt als Einzelspieler oder in Co-Produktion mit anderen
Klnstlerinnen. Er tritt unter seinem Namen auf. Ein festes Haus bespielt er nicht. Co-
Produktionen fuhren ihn oft nach Deutschland, da die Figurentheaterszene dort
grofer ist.

5.3.1. Kurzbiografie von Christoph Bochdansky

Geboren 1960 in Tulln, spielte er schon als Kind gerne mit Puppen.

Da es in Osterreich keine Ausbildung fiir Figurentheater gibt, studierte Bochdansky
1979 erst Buhnenbild im Mozarteum in Salzburg. Bald darauf inskribierte er
Theaterwissenschaft in Wien, betrieb das Studium aber nicht all zu ernsthaft, da es
sein Interesse am Figurentheater nicht annahernd befriedigen konnte. Also
entschloss er sich, Kurse am Figurentheaterkolleg in Bochum zu besuchen. Schon
wahrend seine Ausbildung im Jahr 1982 entwickelte er sein erstes Abendprogramm,
mit dem Titel Shipper Vavasseur Colombo, eine Collage uber die Liebe und den
Pioniergeist als die Erde noch eine Scheibe war. 1984 schloss Bochdansky das
Figurentheaterkolleg ab und ging nach Wien zurtck. Bis 1986 war er freier
Mitarbeiter der ORF Jugendsendung Bravissimo. Im selben Jahr organisierte er auch
mit Peter Ketturkat das Mikrotheater-Festival, wo im Rahmen der Wiener
Festwochen Figurentheater aus aller Welt nach Wien geladen wurden. 1992 und
1993 war er kunstlerischer Leiter des Internationalen Puppentheaterfestivals
Hohenems. Bochdansky war Mitspieler bei diversen Gruppen in Osterreich und
Deutschland, zum Beispiel im Figurentheater LILARUM.

Mit seiner Frau, der Tanzerin und Choreographin Rose Breuss, verbindet er in immer
neuen Variationen Tanz und Puppenspiel. Der Tanz hat fur beide durch seinen
visuellen Schwerpunkt eine Verwandtschaft mit dem Figurentheater. Er arbeitet aber
auch als Ausstatter fir Oper, Theater und Figurentheater in Osterreich, Deutschland
und der Schweiz. Seit 1998 Ubernimmt er Regiearbeiten fir andere Figurentheater.
Sein Wissen und Konnen gibt er als Gastdozent an der Hochschule fur Musik und
Darstellende Kunst in Stuttgart, Studienzweig Figurentheater und an der Hochschule
fur Schauspielkunst ,Ernst Busch®, Abteilung Puppenspielkunst in Berlin, weiter.
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5.3.2. Das Theater

Gespielt wird meist in offener Spielweise, aber wenn Bochdansky es fur das Stiuck
wichtig findet, verschwindet er als Spieler, und nur die Puppe ist sichtbar. Wenn er
als Spieler sichtbar ist, dann in unterschiedlichen Einsatzformen. Zum Beispiel als
Erzahler, der verschiedenes Bildmaterial verwendet. Die Puppen werden als
unterschiedliche Charaktere, die die Erzahlung illustrieren, ins Stuck hinein
genommen. Oder er gibt sich als Spieler einer Figurenwelt hin. Aus Lust an der
Verdrehung: Nicht er als Spieler ist der Meister der Dinge, sondern die Figuren
entwickeln eine Dynamik, die ihn aufsaugen und hineinziehen. Dann arbeitet er mit
UberlebensgroRen Figuren, in die er hineinkriechen kann. Er baut seine Puppen,
Objekte und Buhnenbilder ausschlie8lich selbst. Die Figuren reichen von kleinen
DrahtpUppchen bis zu aufwendigen Gliederpuppen und grolden,
verwandlungsfahigen Skulpturen.

Am Figurentheater interessieren ihn die Bildphantasien, die er als Schauspieler nicht
umsetzen kann. Es geht dabei um eine konkrete gestalterische Phantasie, deren
Umsetzung nichts mit Text, Sprache oder schauspielerischer Darstellung zu tun hat,
sondern nur damit, dass er mit einer Figur als Vis a Vis spielerisch umgeht.
Figurentheater ist fur ihn die Basis, von der aus alle seine Phantasien kommen, und
sein Drang auf die Buhne zu gehen kommt. Es ist als Kunstform das Zentrum, von
dem ausgehend jeder jegliche Freiheit hat und auch sagen kann, mit der Puppe an
sich will er nichts mehr zu tun haben. Aus dieser Entwicklung heraus verwenden
viele Figurenspielerinnen Alltagsgegenstande oder beziehen sich nur noch auf
Objekte. Bochdansky interessiert mehr das Gestaltete, das Kreaturliche als das
Gefundene. Er glaubt nicht, dass er ein Stliick ohne Puppe durchhalten konnte.

Die Puppe gibt ihm das nétige Selbstverstandnis auf der Buhne. Auch wenn er auf
der Buhne steht und als Person sehr viel Text hat, hat er immer die Puppe quasi als
Versicherung. Sie gibt ihm die Fahigkeit sich von einem Schauspieler zu
unterscheiden. Mit der Puppe kann er Behauptungen aufstellen, wie ,ich zeige her
die Unschuld, ich zeige her den Konflikt*'°®. Die Puppe ist dann die Unschuld oder

der Konflikt. Diese Benennungen herzeigen zu konnen, ist eine Qualitat, die nur das

1% Interview mit Christoph Bochdansky am 04.04.06. Min. 4:01-4:04
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Figurentheater hat. Das Schauspiel kennt zwar auch Allegorien, aber jede Allegorie
bleibt in ihrem Erscheinungsbild Mensch. Mit der Puppe hat er die Moglichkeit das
Figurliche, Seltsame, Kreaturhafte als ein eigenes Bild, das per se nicht Mensch ist,

herzuzeigen.

Die Beziehung mit den Dingen ist gepréagt von der Schule Konstanza Karakovas.'®
Diese redet von einem Synergieeffekt, das heil3t Spieler und Puppe sind ein eigenes
System, das in einem Kreislauf von Beiden seinen Ausdruck findet.

Fur Erwachsene spielt Christoph Bochdansky, da das Rezeptionsverhalten von
Kindern und Erwachsenen anders ist. Finanziell ist es zwar vorteilhaft fur Kinder zu
spielen'’, aber das Finanzielle ist eben nicht alles. Wenn er bestimmte Phantasien
verwirklichen will, die herausfordernder sind und vom Stlckaufbau anstrengend, die
in ihrem Erscheinungsbild einfach nicht geeignet sind fur ein kindliches
Rezeptionsverhalten, dann muss er ein reiferes Publikum dafur finden. Da gibt es
eine Bruchlinie. Stoffe, die er fur Kinder bearbeiten will, kommen in die eine Truhe,
die komplizierten Stoffe in die andere, fur Erwachsene.

Es gibt zwei divergierende Linien. Die eine ist, was Bochdansky am Wort interessiert
und die Frage: Inwieweit funktioniert das Wort zusammen mit der Puppe. Die andere
Linie sind gestalterische Welten, wo ihn eine Bildwelt interessiert, also nur das
Visuelle und die Frage, wie er, ohne das Wort als Grundlage zu haben, im Bereich

Figurentheater arbeiten kann.

19 ygl.: Kapitel: 3.
" Nizheres in Kapitel: 6.1.2.

47



5.3.4. Die Stlcke

"Frage: Welches Stick wirdest Du am Typischsten fiir Dich bezeichnen?
Antwort: Das ist schwierig. Diese Wortlinie und die visuelle Linie, die sind mir
beide gleich wichtig. Ich wiirde keines von beiden ausschlieRen wollen."""

Um keine Linie auszuschlieen, nannte mir Christoph Bochdansky folgende 2
Stlcke.

Kasperl — dieser Mann ist eine Félschung!

Urauffihrung: 2001

Dauer: ca. 60 Minuten, ohne Pause
Spiel: Christoph Bochdansky
Regie: Christoph Werner

Musik: Hannes Loschel

,Ein Stlck Uber eine veritable Identitatskrise von Christoph Bochdansky, der
sich einbildet der Kasperl zu sein. Christoph Bochdansky behauptet: Ich bin
der Kasperl?

Es werden Beweise gefordert.

Aber wie beweist sich ein Kasperl?

Mit einem Krokodil?

Das erschlagt er, dann kann es nichts mehr sagen.

Er versucht Konflikte zu beseitigen,

""'Interview mit Christoph Bochdansky am 04.04.06, Min: 8:09-9:18

12 Abbildung 3: Szenenfoto Kasperl — dieser Mann ist eine Filschung. Auf: www.bochdansky.at. Zugriff:
29.06.06
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die werden aber immer mehr und behaupten, dass er eine Falschung ist.

Ach, was soll er mit Konflikten,

wo er doch nur gut und bdse kennt,

was soll er da mit Konflikten, die man nicht erschlagen kann,

und aullerdem schauen Konflikte saublod aus. Macht der Wunsch Kasperl zu

sein einen zum Kasperl oder sind Winsche nicht Teil der Identitat eines

Menschen?

Nein?

Identitat leitet sich nicht vom Wunsch ab? Wieso so viele Fragen,

wieso verstehen wir nicht gleich alles von Anfang an.

Es scheint als waren all diese Fragen wie Augen, Frageaugen, die uns

beobachten und uns nie alleine lassen.

Frageaugen, die uns von einer Frage zur anderen schicken.

Ach, wir rennen doch nur im Kreis. Das Stlck ist ein Soloprogramm, muss ein

Solo sein, weil — der Kasperl ist allein.“'"®
Christoph Bochdansky spielt, bis auf einige Szenen, in offener Spielweise. Das
Krokodil ist eine UberlebensgrofRe Stoffpuppe, die ihn zu verschlingen droht, doch er
erschlagt es. Aber nun kann es dem Publikum nicht mehr sagen, dass er der Kasperl
ist. Das ruft Konflikte hervor. Mit den beiden Konflikten, zwei Handpuppen mit
Klappmaul aus Latex, verschwindet er hinter einer Spielleiste, bleibt aber sichtbar.
Die Unschuld, eine Stabpuppe, wird von unten gefuhrt, sie gebiert das Bose aus der
Nase. Das Bose isst die Unschuld auf, so wird sie zur Mutze des Bosen. Alle, die
solche Mutzen tragen, werden bdse und mussen vom Kasperl erschlagen werden. In
einer weiteren Szene treffen sich der Teufel, er tragt die Mutze des Bosen, und die
Gretel, beide ebenfalls Handpuppen, in einem Kasperltheater, wie es auf Jahrmarkten
aufgestellt wird. Bochdansky ist nicht sichtbar, bringt sich als Person allerdings gegen
Ende der Szene ein. Schliel3lich wird auch noch das Kasperltheater zur Figur, indem
es sich verselbststandigt und zusammenbricht. Da ist es dem vermeintlichen Kasperl

zu bunt, sollen die Leute doch glauben was sie wollen.

'3 Programmheft zu Kasperl — dieser Mann ist eine Féilschung! 2001
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Ich freue mich

Urauffihrung: 2004

Dauer

des Stuckes ca. 60 Minuten, ohne Pause.

Ausstattung, ldee und Spiel: Christoph Bochdansky

Musik: Hannes Loschel, Johann Sebastian Bach
Mitarbeit und Beratung: Frank Sohnle, Michael Vogel
Choreographie: Rose Breuss

Gitarre: Burkhard Stangl

Technische Apparate: Gerald Pappenberger

v\l

Abbildung 4: Szenenfoto Ich freue mich'

,Das schonste Leben, das du haben kannst, ist dein Leben, so werfe ich alle
Last von mir und freue mich. Ein Satz wie eine Rutschbahn direkt in die Arme
von Freund Hein. Vor ihm stehen, edel und grol3 sich zu geben, stolz zu sein
auf all das was man vollbracht hat und in seiner letzten Stunde Tranen der
Ruhrung im Auge. So und nicht anders winsche ich’s mir. Die Arie "Ich freue
mich auf meinen Tod" aus der Kantate "Ich habe genug" von Johann
Sebastian Bach, ein barockes memento mori, als Achse, um die sich ein
Mysterienspiel, zwischen volkstheaterhaften Possen und ratselhaften Bildern
herumschleudert. Die Welt ist voll von Bildern und Geschichten uber den Tod
und einige habe ich umformuliert und in dieses Stlick gesteckt.
Umformulieren, das heif3t doch nichts anderes, als kleine Formeln in mich
hineinmurmeln, dort werden sie wirksam und springen als theatrale Ereignisse
mit Puppen wieder heraus. Die Puppe, die Geformte, die Tote, die zum Leben
erweckte andere Seite. Das Puppentheater, dieses Beschreien der Dinge,
damit sie endlich etwas zu uns sagen, uns endlich Antwort geben auf wichtige

"4Abbildung 4: Szenenfoto Ich freue mich. Auf: http://www.bochdansky.at. Zugriff: 29.06.06

50



Fragen die uns bewegen. Immerhin begleiten die Dinge uns schon seit jeher,
jetzt sollen sie doch endlich das Maul aufmachen ....

....und wenn nicht, dann schneide ich einfach einen Mund ins Ding und red”

selber furs Ding, ich schaff mir schon mein Visavis. Diese Sturheit ist

Puppentheater, was wiegt das Herz einer Puppe, es ist ein Leichtes, denn

leichten Herzens geht sie ihrer Wege, auch die vor denen wir uns scheuen.'"
Ein Stlck fur die gro3e Buhne. Christoph Bochdansky lasst zur Musik in tanzerischer
Weise all seine, in Schichten abgelegten, Kleidungssticke zu Figuren werden. Diese
sind sehr aufwendige Stoffskulpturen aus verschiedenen Textilien. Nachdem er die
letzte Figur von sich geworfen hat, kommt eine Gliederpuppe in der Grol3e eines
Kindes zum Vorschein. Doch auch diese wird nach einem poetischen Miteinander
von Spieler und Puppe weggelegt. Eine lebensgrol3e Figur aus wallendem Stoff wird
hinter einem Paravent hervorgeholt. Die verschiedenen Stoffparavents werden
umgeformt und ins Spiel miteinbezogen. Einmal verschwindet Bochdansky als
Spieler und lasst seltsame Pflanzen und sonstige amorphe Wesen aus Stoff und
Draht lebendig werden. Immer wieder kriecht ein Alien-ahnliches, grunes Tier aus
den verschiedensten Puppen und spuckt dem Spieler weilden Staub ins Gesicht. Am
Ende holt die lebensgrol3e Puppe eine grol3e Tasche, in die schliellich Bochdansky
hinein steigt und sie zu einer Skulptur umformt, in der er vollig verschwindet und die

Szene verlasst. Totengleich bleiben die abgelegten Figuren auf der Buhne liegen.

'3 Programmzettel zu Ich freue mich 2004
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5.4. KABINETTTHEATER

Gegrundet 1989 von Julia Reichert und Christopher Widauer in Graz.

Die erste Vorstellung fand im privaten Rahmen, als Weihnachtsgeschenk fur 50
Personen, statt. In einer Wohnung, ,die geradezu dazu herausforderte, eine Buhne
aufzustellen — das Kabinetttheater war geboren.“''® Besagte Wohnung war ein
aufgelassener Kindergarten, eine Art Loft mit Buhnenausschnitt. Das Publikum war
begeistert, darunter Freunde wie H.C Artmann, Wolfgang Bauer oder die
Komponistin Olga Neuwirth. Diese ermutigten Reichert und Widauer, es nicht bei
diesem einmaligen Abend zu belassen. Vorstellungen in ganz Osterreich und bei
internationalen Festivals waren die Folge.

1996 zog das Theater nach Wien in den 9. Bezirk in die Porzellangasse, in der es
noch heute beheimatet ist. Hier verbindet Julia Reichert das Leben mit der Arbeit. Es
wird in der Porzellangasse nicht nur entworfen, gebaut, geprobt und gespielt,
sondern hier kocht die Truppe auch manchmal fur Gruppen, "die sich nach der
Vorstellung an die gedeckten Tische setzen."'"” So haben Menschen ihren Zugang
zum Figurentheater gefunden, die sonst vielleicht nie damit in Berlhrung gekommen
waren. Ein Teil von ihnen konnte auch als Stammpublikum gewonnen werden.

Das Kabinetttheater mochte an der Entwicklung des Figurentheaters Anfang des
vorigen Jahrhunderts anknupfen, als sich Kunstler aller Sparten dafur interessierten.
Julia Reichert nennt als Beispiel Max Reinhardt (1873-1943), der in seinem Kabarett
,Schall und Rauch* auch Puppentheaterstiicke auffiihren lieR."'

5.4.1. Kurzbiographien Julia Reichert und Christoph Widauer

Julia Reichert wurde 1950 in Munchen geboren. Da der Vater, Willy Reichert (1896-
1973), Schauspieler war, schnupperte sie schon sehr frih Theaterluft. Auch Besuche
des Munchner Marionettentheaters und der Salzburger Marionetten gehorten zu
ihren Kindheitserlebnissen. Doch erst ein Besuch des Staatlichen Puppentheaters in
Moskau wandelte ihr Interesse am Puppentheater in eine anhaltende Lust. In den
Jahren danach folgten Tatigkeiten, die vordergrindig nichts mit dem Figurentheater

116
117

Reichert, Julia: Uber mein Theater. Kabinetttheater Programmbheft: Minidramen I1. 1995

Reichert, Julia: Durch das gedffnete Fenster fallt die Sonne. In: Millner, Alexandra (Hg.): Niemand stirbt
besser. Sonderzahl. Wien 2005. S. 34

'8 ygl.: Reichert, Julia: Uber mein Theater. In. Kabinetttheater Programmheft: Minidramen II. 1995
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zu tun hatten, jedoch laut Reichert, ,als Vorbereitung und Einlbung fur die Prinzipalin
eines Puppentheaters von unschatzbaren Wert waren“.'’® Sie absolvierte ein
soziales Jahr in einem Krankenhaus, dann die Ausbildung zur Bibliothekarin und
eroffnete eine Buchhandlung in Munchen. Dort wurden auch die ersten Kontakte zu
Autoren geknupft, die heute im Repertoire des KABINETTTHEATERS zu finden sind.
Die erste Ausstellung mit von ihr gestalteten, mechanischen Puppen mit Spielwerken
fand 1981 in Triest statt. Im selben Jahr baute Reichert auch ihre erste Werbefigur.
1983 folgte der Umzug nach Graz, wo Puppen zu einer Ausstellung entstanden. Fur
den Hanser-Verlag baute Reichert einige Jahre Webefiguren, die auf der Frankfurter
Buchmesse ausgestellt wurden. 1986 fertigte sie im Auftrag des Steirischen Herbstes
Masken und Kopfbauten nach Figurinen von Gunter Brus zu dem Theaterstick
Erinnerung an die Menschheit von Gerhard Roth. Gleichzeitig wurde eine
gleichnamige Ausstellung gezeigt, wo Reichert vier Puppentheater-,Installationen®
mit den auf Puppenformat verkleinerten Protagonisten des Stlcks ausstellte. Die
letzte Ubung in Richtung Kabinetttheater waren einige Monate Aufenthalt in Kanada,
wo sie in Ingrid und Oswald Wieners Restaurant das Kochen perfektionierte.

Christopher Widauer wurde 1961 in Salzburg geboren. Nach seinem
Philosophiestudium, ebenda, arbeitete er im Kultur- und Musikmanagement
zahlreicher kultureller Institutionen und Festivals, u.a. der Schubertiade Hohenemes,
der styriarte Graz, der Mdurztaler Werkstatt oder der Szene Salzburg. 1989

verwirklichte der ,Puppenspieler durch Heirat*'?

gemeinsam mit Julia Reichert das
erste Programm des KABINETTTHEATERS. Er erwies sich als idealer Mechaniker
und Buhnenbauer. Mittlerweile ist ihm das Puppenspielen zur Profession geworden
und er macht mit seinem Onkel, einer von Reichert kreierten Klappmaulpuppe, ein
Soloprogramm mit dem Titel Das andere Konzert. Bei diesem Auffuhrungszyklus,
einer Gemeinschaftsproduktion mit dem Wiener Konzerthaus, kommentiert Widauer

gemeinsam mit dem Klappmaulpuppenonkel verschiedene Konzerte.

"“Ebd.: .12
120 K abinetttheater Programmheft: Minidramen II. 1995
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5.4.2. Das Theater

Das Kabinetttheater bespielt im eigenen Haus mit ca. 30 Sitzplatzen meist zwei
kleine Guckkastenbihnen, in denen, entweder nacheinander oder verknupft, Szenen
gespielt werden. Oft gibt es noch eine dritte Buhne, auf welcher offen gespielt wird.
Wenn die Spielerinnen nicht sichtbar sind, werden mitunter Korperteile, meist die
Hande, als Rollentrager ins Spiel eingebracht. Bei neueren Produktionen treten Julia
Reichert, Christopher Widauer oder andere Schauspielerinnen in verschiedenen
Rollen vor die Buhne. Der Ton zu den Stucken ist teilweise auf Band, bei den neuen
Stucken wird nur noch live gesprochen und Musik gemacht. Das Theater inszeniert
auch auf groRen Buhnen. Die Oper von Manuel de Falla: El retablo de Maese Pedro
/ Puppenspiel des Meister Pedro, wird heuer im Schauspielhaus in Graz aufgefuhrt.
Hier ersetzt ein Wagen mit Buhnenausschnitt die Guckkastenbuhne. Die Puppen
verschiedenster Spieltechniken — Handpuppen, Marionetten, Stabpuppen, Objekte,

... — sowie das Buhnenbild werden von Julia Reichert gestaltet.

Das Figurentheater ist, meint Reichert, mit dem Film verwandt. Das Zitathafte des
Schauens und die Kontrastierung der GroRenverhaltnisse bei der Wahl der
Ausschnitte ist nur hier moglich. Mit den zwei Guckkasten konnen Totale und
GroRaufnahme nebeneinander gezeigt werden.'”® Mit Figuren kénnen
BedeutungsgroRen metaphorisch dargestellt werden. Wichtige Korperteile werden im
zueinander wird durch deren GroRRe gezeigt. Figurentheater ist ,materialisiertes”
Theater, da der erste dramaturgische Schritt in der Wahl des Materials und der

technischen Méglichkeiten der Figur besteht.'??

Das Material, aus dem die Figuren gebaut werden, dient auch als Metapher. So
haben zum Beispiel Die neugierigen alten Frauen von Daniil Charms, Kopfe aus
Kaffeetassen. Die Figuren vergegenstandlichen die Handlung. Nicht nur das
Darstellen der Rolle ist wichtig, die Darstellung setzt immer die Herstellung voraus.
,Die Puppe ist eindeutig in dem, was sie kann, sie ist hingebaut auf das was sie

121 Vgl.: Niedermeier, Cornelia: Blaubarts blutige Hande. Ein Gesprach mit Julia Reichert iiber Puppen und
deren irrwitziges Eigenleben. In: Millner, Alexandra (Hg.): Niemand stirbt besser. Sonderzahl. Wien 2005.
S. 178

122 ygl.: Reichert, Julia: Durch das gedffnete Fenster fillt die Sonne. In: Millner, Alexandra (Hg.): Niemand
stirbt besser. Sonderzahl. Wien 2005. S. 19
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kénnen muss.“'?3

Ihr Wesen liegt darin, dass sie Bilder von Menschen oder anderen
Lebewesen aufnimmt, aber nicht an ihre Beschrankungen und ihre

Lebensnotwendigkeit gebunden ist."*

Die Beziehung im Spiel zu den Figuren ist von allen drei als Beispiele genannten
Versionen von Knoedgen gepragt. Fragen wie: Wer ist die Spielerin? Ist sie
Handlangerin oder Uber-Ich? Verstarkt sie den Charakter oder nimmt sie als
zusatzliche Rolle eine Gegenposition ein? — werden spielerisch abgehandelt. Die
Figur kann sich von ihrer Animatorin auch ,emanzipieren®, indem eine andere

Spielerin sie Gibernimmt.'®

Far Erwachsene spielt das Kabinetttheater, weil ihm bestimmte Literaturrichtungen
am Herzen liegen, wie die Wiener Gruppe, Expressionismus, experimentelle Stlcke
oder der Dadaismus, was Kindertheater ausschlief3t. Doch auch bei Stucken fur
Kinder wird versucht, diese Art der Literatur dem jungen Publikum auf lustige Weise

naher zu bringen.

Minidramen bieten sich wegen ihrer bildhaften Sprache an. Mit den spielerischen
MitteIn des Figurentheaters lasst sich diese Form des Dramas besonders gut
darstellen. Wegen ihrer Kurze werden sie von den Menschenbuhnen meist ignoriert.
Doch gerade diese Knappheit und die Reduktion der Texte, wie auch die Opulenz
der Regieanweisungen, und die damit verbundene bildmetaphorische Ebene, kommt
dem Spiel mit Figuren entgegen. Ebenso die Ubersteigerte Form der Realitat, die das

Absurde, Schrage oder Groteske, widerspiegelt.'

Das Kabinetttheater wurde 2004 mit dem Nestroy-Preis fur die beste Off-Theater-
Produktion 2004 ausgezeichnet, .fur seine aullergewohnlichen Produktionen, und
speziell fur Sdndenfélle®, wie die Jurybegrindung heift.

'>Ebd.: 8. 31

124 Podehl, Enno: Bericht einer Karambolage. In: Millner, Alexandra (Hg.): Niemand stirbt besser. Sonderzahl.
Wien 2005. S. 44

12 ygl.: Reichert, Julia: Durch das gedffnete Fenster fillt die Sonne. In: Millner, Alexandra (Hg.): Niemand
stirbt besser. Sonderzahl. Wien 2005. S. 33

120 ygl.: Ebd.: S. 19
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5.4 4. Das Stiick

Ln Kurt Bartschs Das Bein. Ein Clownstiick kommt zur Realsatire noch ein
Schuss brutal-realistischer Groteske.“'?’

Minidramen
Urauffihrung: 1989
Das klrzeste Minidrama dauert 40 Sekunden, das langste 30 Minuten. Die
Minidramen befinden sich in standiger Erweiterung. Mittlerweile gibt es ca. 25 Stucke
von Autoren wie H.C.Artmann, Friedericke Mayrocker, Ernst Jandl oder Heiner

Muller, um nur einige zu nennen. Ein Minidrama wird in Folge naher beschrieben.

Das Bein. Ein Clownstiick

Dauer: 7 Minuten

Text: Kurt Bartsch

Stimmen: Hans-Clemens Richert, Grete-Sabine Herget
Figuren, Buhne, Regie:  Julia Reichert und Christopher Widauer

Spiel: Jenny Podehl, Horst Thaler, Thomas Kasebacher, Julia
Reichert, Christoph Widauer

127

Ebd.: S. 23
128 Abbildung 5: Szenenfoto Das Bein. Ein Clownstiick. In: Reichert, Julia: Durch das geoffnete Fenster fillt die
Sonne. In: Millner, Alexandra (Hg.): Niemand stirbt besser. Sonderzahl. Wien 2005. S. 23
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,Hans: Ach, meine liebe Grete! Ich habe solche Angst!

Grete: Wovor denn, mein lieber Hans?

Hans: Dal} du mich eines Tages verlaldt. Er ki3t ihre Beine. Du hast so schone
Beine! Alle Manner drehen sich nach dir um.

Grete: Unsinn, mein lieber Hans.

Hans: Es wirde mich dennoch beruhigen, wenn ich dir ein Bein absagen
durfte.

Grete: Bitte. Wenn es dich beruhigt, mein lieber Hans.

Er ségt. Grete weint.“'?

Grete ist eine Marionette, von oben uber eine lange Distanz geflhrt. Die Spieltechnik
ist hier eine Metapher, ein Symbol wodurch ihre Abhangigkeit zum Ausdruck kommt.
Sie hangt an ihren Schicksalsfaden. Den Macho Hans fuhren zwei
Puppenspielerinnen. Seine Hande werden direkt von einer Spielerin gespielt. So
kann das Beinabsagen realistisch ausgefuhrt werden. Er trennt auch den Spielfaden
von Gretes Bein durch, um ihr und dem Publikum die Schnittflache stolz zu zeigen.
Die Marionette ist nun aus dem Gleichgewicht, sie funktioniert nicht mehr. Aus dem
Off erscheint die Hand der Marionettenspielerin mit Drohgebarden, weil ihr Werk
nicht mehr funktioniert. Grete kann jetzt auch nicht mehr das Bier fur Hans holen und
wird von ihm verstoRen. Da wirft die Spielerin das Spielkreuz in die Szenerie. Jetzt ist
Grete doppelt verstolRen.

29 Ebd. S.: 23
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5.5. Theater ohne Grenzen

1993 als zeitgendssisches Figurentheater fur Erwachsene von Airan Berg und
Martina Winkel gegrindet. Die erste Produktion war ein Stick mit Kluchengeraten,
Obst und Gemuse im Rahmen der Wiener Festwochen. Neben zahlreichen
Koproduktionen und Gastspielen (u.a. Berlin, Budapest, Istanbul, Johannesburg,
London, Melbourne, Singapur, Turin) veranstaltet THEATER OHNE GRENZEN in
Wien das internationale Figurentheaterfestival fur Erwachsene Die Macht des
Staunens. Im Bereich Kunstsponsoring konnte das Theater mehrere Partner, sowohl
fur das Theater als auch fur das Festival, gewinnen. Wobei die Etablierung
langerfristiger Kooperationen, wie die kontinuierliche Zusammenarbeit mit weber,
hodel, schmid, werbeagentur, ein zentraler Punkt eines Konzepts des kreativen
Dialogs, nicht nur mit kinstlerischen Partnern, ist. Das Theater wird seit 2001, als
Airan Berg die kunstlerische Leitung des Schauspielhauses in Wien Ubernommen

hat, von Martina Winkel alleine gefuhrt.

6.5.1. Kurzbiographie

Martina Winkel wurde 1958 in Ybbs geboren. Sie studierte Theaterwissenschaft und
Kunstgeschichte in Wien. Erste Theatererfahrungen sammelte sie als Regie- und
Dramaturgieassistentin an verschiedenen Theatern in Wien, Berlin oder Melborne.
Sie absolvierte eine Sprechausbildung bei Karg-Bebenburg. Wahrend eines
Studienaufenthaltes in Indonesien lernte sie das dort traditionelle Schattentheater
kennen. Wieder nach Wien zurtckgekehrt grindete sie gemeinsam mit Airan Berg
das THEATER OHNE GRENZEN und organisiert auch mit diesem das Festival Die
Macht des Staunens. Seit 5 Jahren fuhrt sie das THEATER OHNE GRENZEN alleine
weiter. Die Zusammenarbeit mit anderen Theatern fuhren sie in letzter Zeit immer
ofter ins Ausland. Eine langere Zusammenarbeit besteht mit dem Sprechtheater in
Singapur.

Airan Berg wurde 1961 in Tel Aviv geboren und ubersiedelte mit seiner Familie 1972
nach Wien. Hier besuchte er die American International School. Sein Studium an der
Brown University in Providence, USA, das er 1984 mit dem Bachelor of Arts
abschloss, finanzierte er als Systemprogrammierer bei einem grof3en

Computerhersteller. Erste Theatererfahrungen sammelte er in New York am

58



Broadway. Wieder in Osterreich arbeitete er bei den Salzburger Festspielen und ab
1986 am Burgtheater als Regieassistent, unter anderen mit Claus Peymann und
Peter Zadek. Nach ersten eigenen Inszenierungen am Burgtheater ging er 1990 fur
ein Jahr als Hausregisseur an das Schillertheater in Berlin. Das Interesse fur andere
Theaterformen fuhrten ihn zu einem langeren Studienaufenthalt nach Indonesien, wo
er sich mit Maskentanz und Schattentheater auseinander setzte. Weitere
Reisestationen waren Singapur, Australien, Neuseeland und die Vereinigten Staaten.
Seit Fruhjahr 2001 ist er Geschaftsfuhrer und kunstlerische Leiter der
Schauspielhaus Wien GmbH. Als Theatermacher und Festivalleiter stellt Airan Berg
Dialog und Austausch in das Zentrum seiner Arbeit, und begreift sich als

kommunikativer und kuinstlerischer Katalysator.

5.5.2. Das Theater

Das THEATER OHNE GRENZEN bespielt kein festes Haus. Es erforscht auf seinen
theatralen Expeditionen die kunstlichen Welten animierter Objekte und Bilder.
Gespielt wird sowohl mit Puppen als auch mit Objekten und gefundenen Materialien.
Die Puppen sind starre Tischfiguren, die nur wenn es der Charakter der Figur bedingt
einzelne Korperteile bewegen konnen. Sie werden vom Puppenbauer Christoph
Krumbdck kreiert und gebaut. Eine eigene Linie ist das Schattenspiel. Hierfur werden
die Figuren von Martina Winkel kreiert, die auch fur graphische Details und fur die
Sprache zustandig ist. Auch neue Medien, wie Videoprojektionen, flieRen in die
cross-media Produktionen ein. Martina Winkel fuhrt meist Regie, und Airan Berg
spielt alleine oder bei einigen Stlucken mit der Schauspielerin Krisztina Loérant.
Gespielt wird ausschliel3lich in offener Spielweise. Musik und Sprache sind live. Fur
die musikalische Gestaltung wurden Kunstler wie Max Nagl oder Otto Lechner und
Helge Hinteregger gewonnen. Die letzten Stlicke des Theaters waren fur einen
besonders kleinen Rahmen konzipiert, um das Publikum noch besser mit

einzubeziehen.

Es hat etwas mit Veranlagung, Begabung und Phantasie zu tun, warum das
THEATER OHNE GRENZEN mit Figuren spielt. Genauso, wie sich andere fur Tanz
oder Musik entscheiden. Figurentheater ist eine Form, in der nicht nur die Phantasie
der Mitwirkenden gefordert ist. Die Zuschauerinnen als Teil des Prozesses sind

genauso wichtig. Mit Puppen und Objekten konnen andere Codes, eine andere
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Zeichensprache, verwendet werden. Ein Beispiel: Schopfloffel sind Glatzképfe und
Chopsticks Asiaten. Das wird vom Publikum sofort verstanden. Das Figurentheater
ist per se nicht naturalistisch. Im Schauspiel ist man immer versucht Naturalismus

und Realismus auf die Buhne zu bringen.

Die Puppe, meint Airan Berg, ist nicht naturalistisch, sie ist eine Stilisierung. Dadurch
kann anders an den Inhalten gearbeitet werden. Das Objekt oder die Puppe steht fur
etwas, das vom Publikum interpretiert wird. Sie ist eine Projektionsflache. Puppen
konnen Sachen machen, die Schauspielerinnen nicht machen kénnen. Es kdnnen
andere Dinge mit Puppen gezeigt werden, mit einer gewissen Schlichtheit und
Direktheit, dadurch I6sen sie beim Publikum oft mehr Emotionen aus als
Schauspieler.

Die Aufgabe einer Figurenspielerin ist es, ein Objekt in ein Subjekt zu verwandeln.
Wenn nicht verdeckt gespielt wird, muss die Spielerin eine Technik entwickeln, um
auf der Buhne gleichzeitig prasent und nicht prasent zu sein. Sie darf kein
energetisches Loch sein, darf aber auch nicht so viel machen, dass die Puppe
uberspielt wird. Es geht darum etwas zu beleben, einen Charakter, den Objekte an
sich schon haben, zu verstarken oder eine bestimmte Farbe zu geben. Eine Figur so
zu spielen, dass das Publikum denkt, der Gesichtsausdruck andert sich, auch wenn
er sich nicht andert, sondern nur das Geflhl das vermittelt wird.

Figurentheater ist, laut Airan Berg, wahrscheinlich eine der altesten Theaterformen
der Welt. Es ist eine Theatersprache mit der man Erwachsene sehr gut erreichen
kann. Die Leute konnen auf Puppen manchmal anders, emotionaler und direkter als

auf sprechende Schauspieler reagieren.

Vielfalt ist dem THEATER OHNE GRENZEN auch bei der Wahl seiner Stlicke sehr
wichtig. Eine Schiene behandelt formale Untersuchungen, was Sehen Uberhaupt
bedeutet. Aber auch sozial engagierte Themen wie sexueller Missbrauch oder
Arbeitslosigkeit werden thematisiert, um auszuloten, wie mit Theater die Gesellschaft

auf ein Tabuthema aufmerksam gemacht werden kann.
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5.6.4. Das Stiick

Finale Totale & Totales Finale

A Shakespearian Showdown 1&11

Premiere: 2000
Regie & Spiel:

Konzeption & Manipulation:

Co-Regie:

Livemusik:
Puppendesign & -bau:
BUhne- & Puppenbau:
Lichtdesign:

Ton & Licht:

Abbildung 6: Szenenfoto Finale Totale & Totales Finale
A Shakespearian Showdown &I

Martina Winkel

Airan Berg

Anselm Lipgens

Helge Hinteregger & Martin Siewert
Roger Titley

Christoph Krumbdck

Silvia Auer

Kay Lodovic

I130

,In zwei Teilen wirbeln die Konigsdramen William Shakespeares durch den

Mikrokosmos Buhne: Englische Historie als schrages, wildes, und doch
menschliches Theaterspektakel. "The War of the Roses", der erbarmungslose
Kampf um die Krone, als Fallbeispiel fur die Mechanik der Macht, aufregend

10 Abbildung 6: Szenenfoto Finale Totale & Totales Finale. A Shakespearian Showdown I&II. Von Martina

Winkel in einem E-Mail am 29.06. 2006 zur Verfiigung gestellt.
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interpretiert mit Figuren, Schatten und Live Video.

Action & Animation! '*’
Shakespeares Konigsdramen dienen als Vorlage fur ein analytisches und
emotionales Theater der Grausamkeit. ,Die Verfremdung durch kiunstliche Kreaturen
und Puppenwesen lasst die inhumanen Aspekte der Konflikte auf Uberraschende und
optisch originelle Weise hervortreten'? “ Die Figuren sind statische Holzfiguren,
vergleichbar mit Schachfiguren. Die eigentliche Bewegung passiert durch mehrere
Kameras, deren Bilder, als graphisches Material auf einer Leinwand oberhalb der
Buhne, projiziert werden. ,Die absurde Komik und brutale Plastizitat der Figuren wird
kontrastiert von der kuhleren Technik der Video- und Computermittel, welche die
Handlung in vielschichtigen Beziigen ergénzt, kommentiert und vertieft.'* Es
entsteht eine Spannung zwischen neuen Technologien und dem alten Medium

Figurentheater. Der Text wird von einer einzelnen Schauspielerin gesprochen.

B3l Ankiindigungstext zu Finale Totale & Totales Finale. In einem E-Mail an die Verfasserin am 29.06.2006
132 pressetext zu Finale Totale & Totales Finale. In einem E-Mail an die Verfasserin am 29.06.2006
133

Ebd.
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5.6. MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN

Werner und Cristine Hierzer grundeten 1991 das Theater Marionette, ein
Tourneetheater mit dem sie an die ursprungliche Form des Puppenspiels anknupfen
wollten und das Theater zu den Leuten bringen.

Nach einer grof3zugigen Renovierung des Hofratstraktes durch die Schonbrunn
Kultur- und Betriebsgesellschaft konnte 1994 das MARIONETTENTHEATER
SCHLOSS SCHONBRUNN eréffnet werden. So entstand im Hofratstrakt ein
perfektes Ambiente fur die Vorstellungen. Hier soll an die Tradition des
Marionettentheaters im Schloss Schonbrunn angeknupft werden. In der Biographie
des Theaters wird der Besuch des Kurfurst-Erzbischofs von Trier genannt, dem zu
Ehren eine Marionettenauffuhrung des Theaters von Furst Esterhazy gegeben
wurde.

Christine und Werner Hierzer leiten das Theater gemeinsam. Beide geben ihr
spielerisches Konnen in Trainingsstunden sowohl an Marionettenspieler zur
Ausbildung als auch an andere interessierte Personen, weiter. In vielen Tourneen
bereist das Ensemble unter anderen die USA, Kanada, Mexiko, Hong Kong, Paris,

Rom, Teheran und nun auch Peking.

5.6.1. Kurzbiographien von Christine Hierzer und Werner Hierzer

Christine Hierzer wurde 1957 in Wels in Oberosterreich geboren und ist in Salzburg
aufgewachsen. Nach dem Abschluss eine Fachschule fur wirtschaftliche
Frauenberufe wurde sie 1976 Mitglied des Ensembles im Salzburger
Marionettentheater als Marionettenspielerin und Kostumschneiderin.

Im MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN, das sie gemeinsam mit
Werner Hierzer leitet, obliegt ihr die Leitung der Kostimschneiderei. Zu ihren
Lieblingsrollen zahlen die Konigin der Nacht und Prinzessin Pamina aus Mozarts
Oper Die Zauberfléte.

Werner Hierzer wurde 1954 in Gleisdorf in der Steiermark geboren. Zunachst
absolvierte er eine kaufmannische Ausbildung. 1974 Ubersiedelte er aus beruflichen
Grunden nach Salzburg und hatte dort regen Kontakt zum Salzburger
Marionettentheater. 1975 wurde er als Marionettenspieler Mitglied des Ensembles

und betatigte sich auch in den verschiedenen Werkstatten des Theaters.
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Im MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN ist er fiir die Herstellung
der Marionetten, des Buhnenbildes, sowie fur die technischen und musikalischen
Arrangements zustandig. Im gesamten Repertoire fuhrt er Hauptrollen, so auch in
Mozarts Die Zauberflte die Rolle des Papageno.

5.6.2. Das Theater

Gespielt wird, sowohl im eigenen Haus als auch auf Tourneen, ausschlie8lich auf
einer Guckkastenbuhne. Die Figuren sind der Mittelpunkt der Inszenierungen,
Menschen sind nicht sichtbar. Die Marionetten werden von den Spielerinnen von
einer Brucke aus, die sich ca. 2 Meter Uber der Buhne befindet, animiert. Die meisten
Stucke sind fur 4 oder 5 Spielerinnen konzipiert. Das kleine Theater umfasst 88

Sitzplatze.

Mit Figuren zu spielen ist fur Werner Hierzer Leidenschaft und die Moglichkeit ins
Extreme zu gehen, ohne Glaubwdurdigkeit zu verlieren. Denn die Marionetten konnen
Dinge verrichten, die ein Schauspieler nicht kann. Wenn eine Puppe durch die Luft
fliegt, nimmt ihr das das Publikum viel eher ab, als wenn dies ein Mensch mit

technischen Hilfsmitteln tut.

Die Puppe ist ein Medium, wo sich die Energien der Marionettenspielerin mit denen
der Zuseherinnen treffen und so zu einer Vorstellung verschmelzen. Ein
Kulminationspunkt, wie Hierzer sagt, wo sich Energien treffen. Das Publikum wird in
das Stuck mit einbezogen. Das funktioniert nur, wenn die Spielerinnen die Figuren
nicht nur bewegen, sondern wie Hierzer es nennt, in die Figur hinein kommen, sie als
Sender betrachten, so dass die Energie auf das Publikum dberspringt. Dann kann
auch vom Publikum etwas in das Spiel herein geholt werden.

Jede Puppe wird auf ihre Rolle hingebaut und ist ein Unikat. Nicht nur die
Bewegungstechnik, der Schwerpunkt und die Gewichtsverteilung sind wichtig. Auch
die verschiedenen Gelenktechniken und die Auswahl der Stoffe fur die Kleidung sind
von Bedeutung. Fur jede Bewegung, die die Marionette ausfuhren soll, muss ein

zusatzlicher Faden eingezogen werden.
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Die Figur wird sowohl als Subjekt als auch als Objekt gesehen. Die Spielerinnen
muassen in einer sehr schnellen Wechselwirkung in die Figur rein und auch wieder
raus kommen konnen. Es ist wichtig immer einen Rundumblick zu haben, um zu
wissen, was passiert. Es kann eine andere Puppenspielerin ein Problem haben, da
muss geschwind helfend eingegriffen werden. Auf der Buhne sind alle eine
Gemeinschaft.

Das MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN ,wendet sich an
Erwachsene, weil es dem Figurentheater einen Stellenwert als eigene Kunstrichtung
geben will. So soll ein Imagewandel herbeigefuhrt werden, und der geht nur Uber
Erwachsenenstucke, um ernst genommen zu werden. Kindersticke bringen
momentan noch mehr Zuseher, aber bei Erwachsenensticken werden hohere Preise

akzeptiert, obwohl der Aufwand nicht sehr unterschiedlich ist.“'**

Gespielt werden mit Vorliebe Musiktheatersticke. Die Figuren sind immer
eigenstandig auf der Buhne, so dass nur die Figur beobachtet wird. Es wird nie
Technik gezeigt, und auch die Anstrengung der Spielerinnen soll nicht gesehen

werden.

5.6.4. Das Stuck

.Ich bin ein Fan der Zauberflote, die kann man ewig spielen, und man findet
neues!"'*®

Die Zauberflote

Premiere: 1995

Spieldauer der Auffihrung 2 Stunden plus Pause.

Musik: Wolfgang Amadeus Mozart

Orchester: Berliner Philharmonika/Rias Kammerchor unter der
Leitung von Karl Bohm

Aufnahme: Deutsche Grammophon 449 751-2 (1964)

Inszenierung: Gerhard Totschinger

134
135

Werner Hierzer in einem E-Mail an die Verfasserin am: 08.04.06
Interview mit Werner Hirzer am: 07.05.2006
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Bihnenbild: Erika Schmitzner-Ebner

Kostimentwiirfe: Erika Schmitzner-Ebner
Kostimschneiderei: Christine Hierzer
Marionettenbau: Werner Hierzer
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Abbildung 7: us Die Zauberflte™
Gespielt wird das Stlick von 5 Marionettenspielerinnen. Die Oper wurde mit sehr viel
Witz inszeniert, und es wurde darauf geachtet, Szenen in die Handlung einzubauen,
die nur Marionetten ausfuhren kdnnen. Die UbergroRe Schlange, die Tamino verfolgt,
fliegt durch die Luft, die 3 Knaben kommen auf einer modellierten Hand geflogen,
und Papageno hupft leichtfiRig auf eine hohe Mauer als er Papagena, verkleidet als
altes Weiblein, das erste Mal erblickt. Ein anderer Hohepunkt ist, wenn die Konigin
der Nacht ihr Kleid Uber die ganze Blhne ausbreitet und schwebend ihre Arie singt.
Das Buhnenbild zeigt, passend zum Ort des Theaters, die Rdmische Ruine, den
Tiergarten und den Pavillon. Die Wege im Park des Schlosses Schénbrunn bilden
den Hintergrund. Stilgerecht vereint sich die Wiener Zauberposse mit der Welt des
Marchens. Eine traditionsreiche Auffihrung mit kunstvoll gestalteten Puppen.

136 Abbildung 7: Gruppenbild aus Die Zauberflote. Zur Verfiigung gestellt in einem E-Mail von Christine

Hierzer
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5. 7. Natascha Gundacker

Natascha Gundacker ist ein Ein-Frau-Theater. Sie spielt sowohl Soloprogramme als
auch im Ensemble mit anderen Kunstlerinnen. Angefangen hat ihre kunstlerische
Laufbahn 1996 mit dem Figurentheater, mittlerweile verbindet sie dieses mit Gesang,
Mime und Comedy.

5.7.1. Kurzbiographie

Die Kunstlerin wurde 1972 in Melk in Oberdsterreich geboren. Nach der Ausbildung
zur Kleinkindpadagogin begann sie 1991 ihre Ausbildung zur Puppenspielerin bei
internationalen  Puppenspielerinnen, unter anderem in Workshops des
Oberésterreichischen Landesverbandes flir Theater und Spiel. 1996 grundete sie
gemeinsam mit Susi Mutz das Puppentheater tabula rasa. Es wurde sowohl fur
Kinder als auch fur Erwachsene inszeniert. Bei Christian Suchy, mit dem sie immer
wieder zusammenarbeitet, nahm sie ab 1997 Mime"*"-Unterricht. Ab 1999 folgte
Gesangsunterricht bei Marie-Therese Escribano. Seit 2001 ist sie Mitglied des
Welser Figurentheaterensembles IMAGO. 2002 begann sie die Figur der Agathe
Notnagl zu kreieren, diese spielt sie in Moderationen sowohl als Puppe als auch als
Person. Ein Jahr darauf folgte das erste Soloprogramm Agathe Notnagl bemdiiht sich
um Sie! Sie inszeniert immer noch gemeinsam mit anderen Kunstlerinnen, wofur sie
2004 beim Festival for Alternative Theatres einen Preis als beste Schauspielerin

erhalten hat.

5.7.2. Das Theater

Natascha Gundacker bespielt kein eigenes Theaterhaus. Mit den Kinderproduktionen
tritt sie sowohl in Kindergarten als auch in Theaterhausern oder an anderen
Veranstaltungsorten auf. Mit ihrem Soloprogramm tritt sie auf Kabarettbuhnen auf.
Sie spielt in offener Spielweise, nur selten verschwindet sie hinter einer Spielleiste.
Gespielt wird mit Handpuppen, Stabpuppen und Gliederpuppen, auch mit Objekten,

7 Mime ist eine vollig an der Natur des Menschen orientierte Theaterform, die von der Ganzheitlichkeit des

Menschen ausgeht, mit all seinen anatomischen, physikalischen, emotionalen, geistigen, kulturellen und sozialen
Gegebenheiten, und seine Wahrnehmungs-, Umsetzungs- und Ausdrucksméglichkeiten sucht und nutzt. Der
Korper ist das Reservoir, das Instrument, die Basis. — Definition von Christian Suchy
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Obst und sonstigen Materialien in allen GrolRen. Die Puppen werden von ihr selbst
hergestellt.

Am Figurentheater fasziniert sie die lllusion des Figurenspiels, diese kunstliche
Wirklichkeit, die kleinen lllusionswelten mit ihren starken Emotionen. Es berthrt sie
emotional, so dass sie lachen oder weinen muss. Figurentheater ist eine Welt in der
viele phantastische Vorstellungen Platz haben. Figur kann jedes Objekt sein, wenn
es einen Fokus hat und wenn es beseelt wird. Sie ist die abstrakte, reduzierte Form
der Darstellung. Ein Instrument, das gewisse Eigenschaften filtert.

Wenn Natascha Gundacker eine Figur belebt, legt sie all ihr Bewusstsein und ihre
Energie in diese. Durch ihre Vorstellung definiert sie diese. Als Mensch tritt sie in den
Hintergrund, damit die Figur, wie ein eigenstandiger Charakter, wirken kann. Auf der
Buhne kann sie uber eine Figur sehr schnell in einen anderen Charakter eintauchen.
In offener Spielweise wechselt sie zwischen Schauspiel und Puppenspiel, dadurch
kommt es auch zu einem Wechsel zwischen subjektivierendem und objektivierendem

Spiel.

Sie inszeniert gerne fur Erwachsene, da sie dabei bestimmte Dinge nicht beachten
muss. Bei Kindern muss man sehr behutsam mit der Angst oder mit negativen
Figuren umgehen. Bei den Erwachsenenproduktionen sind auch inhaltlich mehr
Freiheiten drinnen, da gibt es keine Grenzen. Beim Spielen vor Erwachsenen nimmt

sie sich jede kunstlerische Freiheit.

Interessant ist fur Natascha Gundacker, den Alltag und alltagliche Dinge besonders
umstandlich zu machen. Ein zentrales Thema ist auch, so wie im Clowntheater, das
menschliche Scheitern. Sie zeigt gerne kleine Lebensausschnitte die jedem
passieren konnen. Es soll gelacht werden Uber Nonsens und lustvollen Wahnsinn.
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5.7.4. Das Stlck

Das fur Natascha Gundacker typische Stuck ist eigentlich kein konventionelles
Figurentheater mehr. Eine ,mimische Fusion®, lautet die Selbstdefinition der
Klnstlerin.  Es steht fir vielfaltige Ausdrucksformen, eine Vereinigung aus
Bewegungstheater, Figurentheater, Clowntheater und Gesang.

~,Schon vom Puppenspiel her achte ich sehr auf da§ Visuelle, Kostim,

Requisiten oder Mébel. Das ist fur mich eine Grundbasis.

Agathe Notnagl bemiiht sich um Sie!

Urauffihrung: 2003

ca. 60. Minuten, ohne Pause.
Darstellerin: Natascha Gundacker
Musik: Joachim Berger
Regie: Christian Suchy

Abbildung 8: Pressefoto von Agathe Notnagl”"r
“Die Bibelschreiber interpretierten, Charles Darwin forschte.
Agathe Notnagl hat die Fakten!

Wuldten Sie,...

.. warum Golfschlager aus getrockneten Schlangen gefertigt sind?

.. warum schwangere Vater besser eine Luftballonleine bei sich haben sollten?

% Augustin. Nr. 174, Februar 06. S. 28
13 Abbildung 8: Pressefoto von Agathe Notnagl. Foto von Joachim Berger. Zur Verfiigung gestellt von Natascha
Gundacker in einem E-Mail.
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Nach diesem Abend bleiben garantiert keine Fragen offen. Woran die

Wissenschaft seit Jahrtausenden scheitert, bringt Agathe Notnagl endlich auf

den Punkt.”'*
Agathe Notnagl, ein Sessel, ein Koffer und drei Schulmappen mit fraglichem Inhalt,
wie tote Fische, Zitronen, Gemuse, eine tote Schwalbe und eine Krabbe. Die
Grenzen zwischen Requisit und Figur sind fliellend. Eine Mappe enthalt ein Stuck
Wiese. Imaginare Insekten kommen daraus hervor, und ein Naturschauspiel
zwischen Jager und Gejagten entwickelt sich durch Gundackers mimisches Konnen.
Agathe Notnagl schlipft in viele verschiedene Rollen. Einmal ist sie Kind, einmal die
Mutter. Als Embryo versucht sie ,Papa“ zu sagen, dadurch produziert sie so viel Luft
im Bauch der Schwangeren, dass der werdende Vater mit ihr an einer Luftballonleine
spazieren gehen kann. Auch die Geschichte vom Adamsapfel wird erzahlt, wobei
sich Agathes Arm in die Schlange, die Eva bedrangt, verwandelt. Und aus dem
Koffer kriecht ein Hummer auf ihren Rucken, aber der ist zum Gluck nur aus Plastik.
Die abgebildete Handpuppe, das verkleinerte Double von Agathe, kommt leider nur
bei Moderationen vor, und wenn im Rahmen von Figurentheaterfestivals gespielt

wird.

140 programmheft zu Agathe Notnagl bemiiht sich um sie! 2003
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6. Derzeitige Lage in Wien

In ganz Osterreich gibt es sehr wenige Figurentheater, die regelmaRig ein Programm
fir Erwachsene anbieten. Viele sind Amateure, da es in Osterreich keine Ausbildung
fur diese Kunstform gibt. Es werden zwar Workshops zum Thema angeboten, jedoch
konnen diese keine fundierte Ausbildung, wie sie beispielsweise in Deutschland
angeboten wird, ersetzen. In Wien haben sich trotzdem einige gute und
professionelle Theater oder Einzelspielerinnen, zumindest zeitweise, behauptet. Nur
2 haben ein eigenes Theaterhaus, die Mehrzahl der Figurenspielerinnen ist auf
Gastspielorte angewiesen. Ich habe die 7 Figurentheaterschaffenden tber ihre Lage
und Probleme in der Wiener Theaterszene befragt. Wie es um das Image des
Figurentheaters bestellt ist, und warum es schwer ist, Erwachsene fur diese
Theaterform zu begeistern. Auch wie die Werbung fur einzelne Stiicke gemacht wird
und wie das Presseecho aussieht, habe ich nachgefragt. Die zusammengefassten
Ergebnisse stammen, wenn nicht anders angegeben, aus Interviews. Die finanzielle
Lage der Theater habe ich veroffentlichen Daten entnommen.

Doch bevor ich die Ergebnisse der Interviews zum Thema prasentiere, mochte ich
einige allgemeine Thesen zum Image des Figurentheaters aufstellen.

6.1. Das Image und seine Auswirkung

,Wenn Roman Paska seine Figuren brutal sterben lasst (...) oder manipulativ
gegeneinander aufhetzt, dann merkt man, dass Puppentheater nicht
zwangslaufig ein Genre fiir Kinder sein muss.* '’
Dieses Zitat aus einer Kritik zu einer Puppentheaterauffihrung zeigt sehr gut, wie es
um das Image des Figurentheaters bestellt ist. Es kann wohl nicht oft genug betont
werden, dass es eigentlich eine Theaterform fur Kinder ist. Wenn Figurenspielerinnen
fur Erwachsene spielen, muss das immer extra betont werden. Keine andere
Theaterform sieht sich damit konfrontiert in ihrem Programm explizit zu erwahnen,

dass fur Erwachsene gespielt wird.

Figurentheater ist nach allgemeiner Auffassung ein Theater fur Kinder und muss

daher padagogisch wertvoll sein. Was padagogisch ist, hat jedoch nur annahernd

1K C. In: Profil Nr. 47; 36. Jg., 21. November 2005; Seite 130
71



etwas mit Kunst zu tun, wird doch Kindertheater meist nach padagogischen und nicht
nach kunstlerischen Gesichtspunkten beurteilt. Kindertheater gehort nicht zum
kulturellen Geschehen und wird nicht an denselben Kriterien gemessen wie ein Stuck
fur ein erwachsenes Publikum. Somit hat das Figurentheater mit dem Vorurteil zu
kampfen, dass es padagogisches Kindertheater ist und keine Kunstform. Warum
sollten sich also Erwachsene ein Figurentheaterstlick ansehen, sie wollen ja nicht

mehr erzogen werden.

Die Medienprasenz ist sehr gering. Vereinzelt finden sich Artikel in Tageszeitungen
oder Wochenzeitschriften, doch die Kritikerinnen haben noch kein geschultes Auge
fur das Figurenspiel. Dementsprechend kurz und unfundiert fallen die Kritiken aus.
Es werden auch immer die gleichen Floskeln verwendet, wie ,Ping Chong lasst die
Puppen aus China tanzen*'*?. Die Puppen werden in Zeitungsartikel
uberdurchschnittlich oft ,tanzen gelassen®, eine Floskel, die dem Figurenspiel in
keiner Weise gerecht wird und eher eine Herabwilrdigung des Spieles ist.
Figurentheater wird kaum in grof3eren Theaterhausern gespielt, dadurch werden die
Stucke von den Kritikern wenig wahrgenommen. Das Schauspielhaus Wien bildet
hier eine Ausnahme. Die auslandischen Figurentheaterschaffenden, die in dieses
Haus, nicht nur zu Festivalzeiten, eingeladen werden, haben auch ein relativ hohes
Medienecho. Auf die Wiener Figurentheaterszene wirkt sich das leider nicht aus,

diese wird von den Medien immer noch sehr wenig wahrgenommen.

Figurentheater wird allgemein wie ein Novum behandelt, eine kleine,
aullergewohnliche  Kunstform, die abgehobene Themen behandelt. Die
Schwellenangst von Erwachsenen ist sehr grof3, sich auf eine Kunstform
einzulassen, die in der breiten Offentlichkeit unbekannt ist. Wenn die Leute einmal im
Theater sind, gefallt ihnen das Spiel, aber es ist sehr schwierig sie durch Werbung

anzusprechen.

Die einzelnen Gruppen bzw. Spieler haben meist nicht die finanziellen Mittel, um
Werbung in groRerem Rahmen fur ihre Stucke zu machen. Der grofdte Teil des

Publikums kommt auf Empfehlung von Freunden und Bekannten ins

142 Kurier: Sonderausgabe. Programm und Héhepunkte der Wiener Festwochen. Mai/Juni 2006
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Figurentheater."® Auf Grund der geringen Besucherzahlen werden die Stiicke nur
kurze Zeit gespielt und erreichen schon dadurch keine breitere Offentlichkeit. Das
Geld, aber auch ein festes Haus, um uber einen langeren Zeitraum kontinuierlich

Programm anzubieten, ist meist nicht vorhanden.

In den folgenden Kapiteln fasse ich die Berichte meiner Interviewpartnerinnen der 7
untersuchten Theater zum Thema zusammen. Die Quellen der Zusammenfassungen
sind, soweit nicht anders angegeben, die Interviews mit jeweils einer Vertreterin der 7

Theater.
6.1.1. Das Image als Kasperl- und Kindertheater

Das Image als Kasperltheater und Kindertheater ist nicht wegzubringen. Das ist auch
der Grundtenor der Interviewten, obwohl keiner von ihnen klassisches
Handpuppenspiel betreibt, oder ausschlie3lich fur Kinder spielt. Das Positive ist,
keiner hat mir erzahlt, bei den Subventionsgebern als ,Kasperltheater® abqualifiziert
zu werden. Bei Behordenstellen ist das kein Thema. Entweder weil sie die
Theaterarbeiten der Betroffenen schon kennen, oder die eingereichten Projekte
einfach als gut empfunden werden. Es mdchte sich keines der untersuchten Theater
auf eine Altersgruppe festlegen lassen. Allen liegt auch gutes Kindertheater am
Herzen, und nicht jeder fuhlt sich dadurch gleich in eine Kindertheaterschiene

gepresst.

Traude Kossatz vom LILARUM meint, die Leute sind sehr distanziert, wenn sie vom
Figurentheater spricht, weil sie mit dem Begriff nichts anfangen konnen. Wenn sie
sagt, sie geht ins Burgtheater, kann sich jeder etwas darunter vorstellen. Beim
Figurentheater steht kein bekannter Schauspieler hinter der Figur, da weil niemand
etwas Konkretes oder hat eine Vorgeschichte, aulRer den genannten Klischees. Das
Image als Kasperl - und Kindertheater ist in den Gedanken der Leute immer prasent.
Das Figurentheater wird nicht als eigenstandige Theaterform gesehen.

Die Stucke werden, egal fur welche Altersgruppe, mit dem gleichen Enthusiasmus

inszeniert.

' Siehe Auswertung meines Fragebogens. Kapitel: 10
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Far Heinrich Brossmann und sein TRITTBRETTL war es eine langfristige Strategie
fur Kinder kein Kasperltheater zu spielen, um von diesem Image loszukommen.
Kasperl wurde gespielt, wo er eigentlich hingehort, namlich fur Erwachsene. Sein
Problem liegt eher darin, dass es den Leuten suspekt ist, wenn einer, der
hauptsachlich Kindertheater spielt, auch etwas fur Erwachsene auffuhrt. Aus dieser
Schublade, auf der Kindertheater steht, kommen die meisten Theater nicht mehr

heraus.

Laut Christoph BOCHDANSKY kommen all diese Klischees vom Kasperl eher im
privaten Rahmen zur Sprache, wenn er sagt, er ist Puppenspieler. Es ist nur eine
Frage des Rezeptionsverhaltens, fur welche Altersgruppe ein Stuck ist. Sticke Uber

den Kasperl werden von ihnm fur Erwachsene inszeniert.

Das KABINETTTHEATER hat aus der Not eine Tugend gemacht. Auf Reden wie:

,Ah, die Reichert, mit inrem Kasperltheater...“™*

reagierten Reichert und Widauer mit
einer Thematisierung dieser ,Kasperltheater-Schublade”, die mit Vorurteilen voll
gepackt ist, und produzierten das zweite Minidramenprogramm mit H.C. Artmanns
Kasperlstick von punch und judy im Zentrum.™® Julia Reichert meint, das kann der
Anfang eines spannenden Gesprachs sein, wenn jemand mit dem ,Kasperlimage*
daherkommt. Wenn jemand die Stucke von H.C. Artmann oder Konrad Beier kennt,
ist das gleich das beste Thema fur sie, um die Schublade wieder zuzumachen.

Das Image als Kindertheater ist fir das Theater ebenfalls kein Problem. Bei den
Abendvorstellungen rufen ofter Leute an und fragen, ob sie ihr Kind mithehmen
konnen. Auch wenn die Sachen nicht fur Kinder inszeniert sind, findet Reichert es

wichtig, dass diese, so wie sie als Kind, ans Theater herangefuhrt werden.

Das THEATER OHNE GRENZEN wurde ab seiner Grundung von der Stadt Wien
finanziert. Bei den Subventionsgebern war eine sehr groRe Offenheit vorhanden, da
Figurentheater fur Erwachsene eine Marktlicke war.

Das Kasperlimage ist weniger ein Problem fur Airan Berg, als dass trotz des
Hinweises ,bitte nicht ,wir lassen wieder die Puppen tanzen® schreiben‘ genau dieser

Satz allzu oft in den Medien auftaucht. Die Presseaussendung fur das erste Festival

144 Reichert, Julia: Durch das geoffnete Fenster féllt die Sonne. In: Millner, Alexandra (Hg.): Niemand stirbt

besser. Sonderzahl. Wien 2005. S.14
3 ygl.: Ebd. S.14+15
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Die Macht des Staunens landete zuerst in der Kinder- und Jugendabteilung. Heute
passiert das nicht mehr, da hat ein Lernprozess statt gefunden.

Die Intention bei den Kinderstlicken war nie ,das ist anspruchslos und da kommt viel
Publikum’, sondern anspruchsvolles Theater zu machen. Kinder verstehen die

Zeichen oft viel schneller als Erwachsene, und das macht Spal}.

Das MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN k&mpft mit dem
Missverstandnis ,Figurentheater kann in der Herstellung doch nicht viel kosten® und
es bekommt auch keine Forderung aus oOffentlicher Hand. Das Image als
Kasperltheater spurt auch das Marionettentheater, deswegen versucht das Team
stark und kreativ genug zu sein, um dem etwas entgegen zu setzen. Damit das
Publikum positiv gestimmt hinaus geht und auch wieder kommt.

Es ist auch dem MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN ein
Anliegen, den Kindern Theater und Musik naher zu bringen. Die Abendvorstellungen

der Zauberfltte sind fur viele junge Menschen der erste Kontakt mit der Oper.

Natascha GUNDACKER hat zwar grundsatzlich das Gefuhl, das Image wird besser,
aber manchmal hat sie Erlebnisse, da denkt sie, es hat sich nichts geandert. Fragen
wie:,Seid ihr der Kasperl?“, muss sie immer wieder aufklarend beantworten. Schon
das erste Stluck, das Gundacker gemeinsam mit Susi Mutz kreiert hat, war eigentlich
fur Erwachsene. Die beiden hatten so viele Ideen, dass sie sich nicht nach einer
Altersgruppe richten wollten. Angekundigt haben sie die Produktion dann fur ab 8
Jahrige, da die Veranstalter und das Publikum gerne eine Altersangabe als
Orientierung haben.

Fur Kinder zu spielen hat andere Vorteile als fur Erwachsene. Die Kinder sind
spontaner und sehr ehrlich in ihren Reaktionen. Bei ihnen spurt sie keine
,<Abschatzigkeit®. Der Vorteil bei den Erwachsenenproduktionen ist die grofiere

kUnstlerische Freiheit.
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6.1.2. Woran es liegt, dass sich so wenig Erwachsene fur Figurentheater

interessieren

Wahrend Festivals die Figurentheatervorstellungen am Abend anbieten sich regen
Zustroms erfreuen, haben die einzelnen Theaterschaffenden aullerhalb dieses
Rahmens ganz unterschiedliche Erfahrungen die Besucherzahlen betreffend und

nennen mogliche Grunde fur die Lage.

Far das LILARUM ist es finanziell nicht moglich, in halb Wien zu plakatieren. In der
Presse wird Figurentheater nicht ernsthaft rezensiert, meist beschrankt man sich auf
den Hinweis, welches Theater ,die Puppen tanzen lasst®. Figurentheater ist keine
bewusst erlebte Sparte im Theater, wie etwa Oper, Tanz oder Sprechtheater. Dort
wissen die Menschen, was sie erwartet. Bei 5 verschiedenen Figurentheatern vertritt
jedoch jedes eine vollkommen andere Linie. Das ist fur die meisten Menschen
verwirrend. Sie wollen das Risiko nicht eingehen und sich ein Stick aus Neugierde
einfach anschauen.

Bei Festivals wird die Werbung anders betreut. Die Gemeinden, in denen die
Festivals stattfinden, stellen grof3ere Budgets zur Verfugung und machen auch selbst
Werbung. Traude Kossatz ist Uberzeugt, dass aullerhalb des Festivalrahmens an
einem fixen Standort regelmalig gespielt werden musste. Aber das ist ein muhsamer
Weg, vor allem finanziell, den halten die meisten Buhnen nicht durch.

Mit dem Logo TRITTBRETTL glaubte Heini Brossmann die Vorurteile gegenuber
dem Figurentheater, die, wie er sagt, sehr stark aus der deutschen
Reichspropaganda heraus kommen, ausmerzen zu kdonnen, und sowohl Kinder- als
auch Abendprogramme fur Erwachsene spielen zu konnen. Aber die Erwachsenen
haben sich von diesem , kastrierten Kasperl®, dem Kinderliebling ohne Prugel
abgewendet. Es gibt in Osterreich viel zu wenige Figurentheater, die fir Erwachsene
spielen, um es fur diese wirklich interessant zu machen. Fruher gab es mehr
basisorientierte Veranstaltungsorte, und es war leichter Auftritte zu organisieren.
Durch die Vermassung der Kultur wurden diese Orte, wie Brossmann sagt, ,alle
wegradiert”. Es ist einfacher mit jemandem, der auch im Fernsehen prasent ist, die

Sale zu fullen.
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Christoph BOCHDANSKY meint, Figurentheater hat leider einen ,schalen
Beigeschmack®, der nicht zu Uberwinden ist. Lange Zeit hat er versucht an dem Titel
Puppenspiel festzuhalten, weil es das eben ist, was er macht. Er wollte so diesen
Namen, durch qualitatvolle Stucke, gut besetzen. Aber mittlerweile glaubt er, dass er
diesen Imagewandel nicht mehr erleben wird. Wahrscheinlich ist es besser mit
anderen Begriffen zu arbeiten, um die Leute ins Theater zu bekommen. Wenn sie
erst einmal im Theater sitzen, und sich ein Stuck anschauen, dann haben sie einfach

einen guten Theaterabend, egal ob mit Puppen gespielt wird.

Das KABINETTTHEATER kann sich im eigenen Haus nicht Uber einen Mangel an
Zuschauern beklagen. Auch wenn in grof3eren Salen gespielt wird, ist es immer gut
besucht. Figurentheater ist, laut Julia Reichert, viel selbststandiger geworden, und
auch ,grol3e Regisseure” bauen es in ihre Inszenierungen ein. Das Publikum mag die
Mittel des Figurentheaters und kippt auch gerne, wie Kinder, in diese Imagination
hinein. Im KABINETTTHEATER wird eine Mischung aus Live-Musik, Schauspiel und
Puppenspiel geboten. Das schlie3t aus, dass die Leute sagen, ,ins Kasperltheater
gehen wir nicht. Die Themen die transportiert werden ziehen auf’erdem ein sehr

literarisch oder musikalisch gebildetes Publikum an.

Das erste Festival Die Macht des Staunens, 1993, hat das Team des THEATER
OHNE GRENZEN allerdings zum Staunen gebracht, da das Interesse fur diese
Kunstform sehr grof3 war. Auf Grund des groReren Werbebudgets ist es in einem
Schwerpunktfestival leichter die Leute anzusprechen. Als freie Gruppe, die nicht
regelmafig auftritt, ist das schwieriger. Bei jedem Auftritt muss werbetechnisch von
vorne begonnen werden. Wenn Martina Winkel in einem kleinen Raum, ihrer Togbox,
regelmafig auftritt, kommt auch die Nachfrage von den Leuten selbst. Die Kontinuitat
an einem Ort ist immer sehr hilfreich.

Am Schauspielhaus hat Airan Berg nur gute Erfahrungen. Bei den Auftritten des

Puppenspielers Neville Tranter'® sind die meisten Zuschauerzahlen zu verzeichnen.

Werner Hierzer erzahlt von den Tourneen des MARIONATTENTHEATER SCHLOSS
SCHONBRUNN. In Europa sind die Spanier, Franzosen und Italiener ein

'4¢ Neville Tranter, geboren 1955 in Australien, griindete 1976 das Stuffed Puppet Theatre und iibersiedelte

wenig spiter nach Amsterdam. Von dort aus machte er sein Figurentheater fiir Erwachsene auch international
bekannt.
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figurentheaterkundigeres Publikum als die Osterreicher. Das hangt mit dem besseren
Angebot im Ausland zusammen. Hier gibt es zu wenig bekannte Figurenspielerinnen,
die regelmallig fur Erwachsene spielen. Die Leute sind es nicht gewohnt, ins
Figurentheater zu gehen, das Angebot an Vorstellungen ist zu gering.

Laut Natascha GUNDACKER hat das Figurentheater einen viel zu geringen
Stellenwert in Osterreich. Auch meint sie, es ist eine sehr spezielle Theatersparte,
unter der sich wenige Menschen etwas vorstellen konnen, oder sie glauben,
Figurentheater ist ausschliel3lich fur Kinder. Sie hat aber die Erfahrung gemacht,
dass, wenn sie ihr Abendprogramm nicht unter dem Titel Figurentheater bewirbt,
aber im Rahmen des Programms auch mit Figuren spielt, die Leute von dieser
Kunstform total begeistert sind.

6.1.3. Werbung und Presseecho

Ich habe die 7 Figurentheaterschaffenden nach ihren Werbestrategien befragt. Bei
der Auswertung der vom Publikum auszufullenden Fragebdgen ist mir aufgefallen,
dass ein Grofteil der Zuschauer Uber Mundpropaganda zu den AuffUhrungen
kommt. Auch die Interviewten bestatigten, Uber die soziale Schiene funktioniert die
Werbung am besten. Aber auch ein fixer Standort und duRere Umstande, wie im
Falle des Marionettentheaters das Mozartjahr, sind sehr hilfreich. Von der Scheu der
Menschen, sich etwas unter dem Titel Figurentheater anzusehen, wird immer wieder
berichtet. Es ist ratsam Werbung unter einem anderen, bekannteren Genrebegriff zu
machen. Das geringe Werbebudget lasst eine massive Bewerbung der Stlcke nicht
Zu.

Mit dem Presseecho ist nur das Schauspielhaus in Wien zufrieden, vor allem wenn

auslandische GroRen wie Neville Tranter oder Roman Paska'’

spielen. Ein Problem
ist, dass den Kiritikerinnen das geschulte Auge fehlt, um differenzierte Rezensionen
Uber Figurentheater zu schreiben.

Von der langfristigen Entwicklung, Werbung, Presse und die Zuschauerzahlen

betreffend, gibt es Unterschiedliches zu berichten.

'47 Roman Paska ist Puppenkiinstler aus den USA.
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Das LILARUM bewirbt seine Veranstaltungen mit Aussendungen an das
Stammpublikum, Presseaussendungen und Flyer. Im Falle des letzten Stlckes,
Wiener Orchestrion, wurde eine eigene Homepage eingerichtet. Far die
Wiederaufnahme, September 2006, konnten zahlreiche Partner gewonnen werden,
wie der Erdberger Einkauf, mit seiner eigenen Zeitschrift und die Kulturcooperation
Infoscreen. Ein O-1-Beitrag ist geplant, und fiir eine Vorstellung wird es ein
Kunstvermittiungsprogramm fur Padagoginnen geben, um diesen das Figurentheater
auch als Theater fiir Erwachsene naher zu bringen.'*®

Ernsthafte Kritiken bei Kindersticken zu bekommen ist, laut Kossatz, ohnehin
aussichtslos. Bei den Erwachsenensticken gibt es eher Presseartikel, allerdings
meist weil jemand unter den Beteiligten einen Journalisten kennt.

Was die Besucherzahlen betrifft, ist es immer das gleiche. Die ersten Vorstellungen
sind mit Bekannten und Verwandten gefullt, dann nimmt der Zuschauerstrom
sichtlich ab.

Das TRITTBRETTL verkauft seine Produktionen meistens zu einer Fixgage an den
Veranstalter, und dieser ist dann fur die Werbung zustandig. Doch auch bei den
Veranstaltern wird das Werbebudget immer kleiner. Sich selbst um die Werbung zu
kimmern, ware fur Heini Brossmann nur sinnvoll, wenn er einen fixen Standort
bespielen wurde. Aber da muss die Konsequenz aufgebracht werden, sich Uber die
Jahre mit einem kontinuierlich wechselnden Spielplan ein Publikum aufzubauen.
Dafur bedurfte es mehr Geldes, was mit ,einem endlosen Marsch durch die Ebenen®
verbunden ist. Jedoch bewirbt er die Termine der einzelnen Auftritte auf der eigenen
Homepage.

Die Artikel in der Presse betreffend, fehlt den Kritikerinnen, laut Brossmann, die
Moglichkeit der Beurteilung und auch qualifiziertes und differenziertes Sehen. Es
bleibt bei einem Wahrnehmen des Phanomens. Die letzte Kritik, die das Theater
bekommen hat, war fur ein Kinderstuck. Sie wurde im Kurier veroffentlicht und war
von einer Kritikerin, die ansonsten Burgtheaterkritiken schreibt. Da stand dann etwas
von ,der Magie des Staunens, einem Juwel und Kleinod®, das Spiel an sich wurde
nicht kritisiert.

Fir das TRITTBRETTL hat sich alles zum Negativen entwickelt. Presseecho gibt es
so gut wie gar keines mehr. Uber Figurentheater wird in Osterreich allgemein sehr

'8 Informationen zu Webestrategien von: Mag. Elisabeth Reiter, zustindig fiir PR. und Marketing im

Figurentheater LILARUM
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wenig geschrieben. Es werden nur mehr Massenevents bedient. Figurentheater fur
Erwachsene spielt das Theater momentan gar nicht, da es weniger Veranstalter gibt,
und Brossmann die verbliebenen auch nicht frustrieren mochte. Jemandem eine
Veranstaltung einreden, der eine Fixgage zahlen muss, und dann kommen nur 10

Leute ,macht auf die Dauer keinen zufriedenen Bauch®.

Auch Christoph BOCHDANSKY muss sich bei seinen Gastauftritten um die Werbung
nicht selber kimmern. Er absolviert mehr Auftritte im Ausland als in Wien. Wenn er in
seiner Heimatstadt auftritt, macht er sich naturlich sehr viele Gedanken, wie er das
bekannt machen kann. Auf der Homepage sind die Termine verzeichnet, und es
werden auch Flyer an das Stammpublikum verschickt. Wenn ihn die Leute kennen
und wissen, was er macht, bekommt er auch Nachfrage. Uber den persénlichen
Kontakt funktioniert die Werbung sehr gut. Aber es ist schwierig, die Menschen, die
ihn nicht kennen und nicht wissen, was sie da erwartet, unter dem Label
Puppentheater oder Figurentheater anzusprechen.

Was das Presseecho betrifft, hat er in Wien zu wenig empirisches Material. In
anderen Landern sind seine Erfahrungen sehr unterschiedlich. Viele tippen einfach
den Pressetext ab. Aber es gibt auch Artikel, die ihn sehr erstaunt haben, aus denen
er selbst etwas uber seine Auffuhrungen erfahren hat. Sowohl in Fachzeitschriften
als auch in Tageszeitungen kann es Uberraschungen geben. Bei Journalisten von
Tageszeitungen merkt man manchmal — selten genug — einen unbefangenen
Zugang. Diese ziehen Vergleiche, die mitunter einen weiten, von ihm selbst nie
gedachten Bogen spannen, das ist dann fur ihn selbst sehr interessant.

Von einer positiven Entwicklung kann er leider nicht sprechen. Strukturell hat sich
nicht einmal durch die Wiener Theaterreform etwas geandert, vielleicht kommt das
noch mit der Grundung der Koproduktionshauser, aber er fragt sich, wo die sind.
Eine grundlegende Anderung wéare z.B., wenn die Mdglichkeiten der

Finanzierungsquellen breiter gestreut ware, aber das ist bisher nicht geschehen.*

Das KABINETTTHEATER macht keine Reklame per Plakat, da diese nur viel kostet
und niemanden interessiert. Julia Reichert glaubt, die Leute sind viel zu schnell
unterwegs, um das zu lesen und sich etwas abzuschreiben. Es wird jedes Programm

auf der Homepage angekindigt und auch als E-Mail an das Stammpublikum

149 ygl.: Christoph Bochdansky in einem E-Mail an die Verfasserin am 07.06. 06
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verschickt. Um die Menschen ohne Internet nicht auszuschlieen, werden Postkarten
gedruckt. Die beste Werbung ist aber eine gute Vorstellung, die spricht sich sehr
schnell herum. Bei der beschrankten Platzanzahl im eigenen Haus sind die
Vorstellungen immer nach 2 bis 3 Tagen voll. Der Kreis der Begeisterten macht
schon vor Spielbeginn Propaganda.

Mit dem Presseecho ist das KABINETTTHEATER sehr zufrieden, weil es ein paar
Journalistinnen gibt, welche die jeweils gespielten Autoren kennen und die Form der
Inszenierungen mogen. Da gab es keine grol3en Probleme akzeptiert zu werden, weil
die Arbeiten des Theaters offensichtlich eine Lucke ausgefullt haben. Viele Stucke
wurden hier zum ersten Mal inszeniert.

Als das Theater nach Wien zog, war es in Graz schon bekannt, musste hier aber
wieder von vorne beginnen. Julia Reichert und Christopher Widauer haben
Menschen direkt angesprochen und sie gebeten, eine Vorstellung zu besuchen,
dadurch hat sich das Theater langsam gefullt. Trotz guter Kritiken und Anzeigen in
Zeitungen ist das nicht von alleine gegangen. Wichtig ist ein Publikum, das

h'° Uber das

angeschrieben werden kann und das einen weiter empfiehlt. Das Buc
Theater war ein wichtiger Schritt, weil es dadurch zu einer Vernetzung von Autoren
gekommen ist. So hat sich ein neuer Kreis von Begeisterten gebildet. Durch solche
Prozesse wird das Figurentheater auch medial in andere Ebenen transportiert. ,Das
dauert einfach®, meint Reichert. Die Verleihung des Nestroypreises hat zusatzlich

dazu beigetragen, dass das Theater noch bekannter wurde.

Auch Airan Berg weil}, dass gute Werbung mit finanziellen Moglichkeiten zu tun hat.
Die Werbeagentur, die das Schauspielhaus betreut, macht auch Werbung flr
THEATER OHNE GRENZEN und das Festival Die Macht des Staunens. Ein Plakat
fur das Festival hat einen grof3en internationalen Werbepreis gewonnen. Wie schon
frGher erwahnt, ist es aber leichter ein Festival das uber 12 Tage lauft kontinuierlich
stark zu bewerben, als Stucke, die in unterschiedlichen Raumen aufgefuhrt werden.
Das THEATER OHNE GRENZEN hat seine Identitat als freie Gruppe, nicht als Ort,
das heildt, die Leute mussen selbst herausfinden, wo gerade gespielt wird. Bei jedem
Auftritt muss aufs Neue Werbung gemacht werden, das ist finanziell sehr aufwendig.

Die Presse richtet sich bei Kritiken nach der GroRe von Hausern und Events. Eine
weniger bekannte Kunstrichtung, wie das Figurentheater, hat es schwer,

0 Millner, Alexandra (Hg.): Niemand stirbt besser. Sonderzahl. Wien 2005
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Pressestimmen fur sich zu gewinnen. Auch wenn Redakteure etwas schreiben
wollen, ist der Platz in der Zeitung doch oft schon besetzt mit einem Beitrag uber eine
bekanntere Institution. Bei den Zeitungsmachern herrscht ein hierarchisches Denken.
Der Kaiser ist immer noch im Burgtheater, obwohl dort oft nicht das Interessanteste
stattfindet. Das Interesse, zu schauen, was in den kleineren Spielstatten passiert, ist
zu gering. Dabei beeinflussen diese viel mehr als die grofen Institutionen. Was dort
passiert ist vielleicht ,kleiner* und kommt mit weniger Budget aus, dafur ist es in
Relation umso besser. Aber diese Art der Berichterstattung ist nicht nur in Osterreich
ublich, eine Broadway-Produktion hat auch mehr Kritiken als der Off-Broadway. Berg
ist Uberzeugt, dass Figurentheater ernsthaft rezensiert gehort, aber dafur ist in den
Medien kein Platz.

Figurentheater fur Erwachsene hat sich, so glaubt Airan Berg, durch die Macht des
Staunens seinen Platz in den Feuilletonseiten erkampft. Als das Festival im
Schauspielhaus stattfand, bekam es noch mehr Aufmerksamkeit, wie generell die
Dinge, die in diesem Haus stattfinden. Wenn FigurentheaterauffUhrungen im
Rahmen der Wiener Festwochen stattfinden, bekommen diese AuffUhrungen noch
mehr Aufmerksamkeit. Die Aufmerksamkeit der Medien hangt eben mit der GroRRe
des Hauses und des Events zusammen.

Martina Winkel erzahlte zur Entwicklung, dass in finanzieller Hinsicht das
Figurentheaterspielen in der freien Szene harter geworden ist. Das Theater wird auch
nicht mehr von offentlicher Hand finanziert.

Das MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN hat eine gut betreute
Homepage, die auch sehr gut angenommen wird. Es richtet sich in seiner Werbung
hauptsachlich an ein touristisches Publikum. Es gibt Fixvertrage mit Reiseblros und
in Hotels liegen Flyer auf. Die Portiere haben die Vorstellungen mittlerweile auch
gesehen und empfehlen sie weiter. Die Mundpropaganda ist auch bei den
auslandischen Gasten ein Faktor. Manche Touristen erzahlen, sie kommen auf
Empfehlung von Freunden, die bei einem Wienbesuch das Marionettentheater
besucht haben.

Was die Presse betrifft, waren wenige Journalistinnen in Vorstellungen, aber denen
hat es gefallen. Das schlechte Image des Figurentheaters dominiert aber leider
immer noch. Viele kommen erst gar nicht, man muss die Leute fast bei der Hand

nehmen und herein ziehen. Printmedien bringen, laut Werner Hierzer, relativ wenig in
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Osterreich Uber das Theater. Im Ausland ist das besser, es wird mehr geschrieben.
Das hangt sicher damit zusammen, dass das Marionettentheater in Schonbrunn ist,
das viele Menschen in anderen Landern kennen.

Das heurige Mozartjahr hat dem Theater sehr geholfen. Die Zauberfltte ist gefragt
wie nie. Bei den Kindervorstellungen mussen sogar Vorstellungen eingeschoben
werden, da die regularen Uberbucht sind. Auch die Abendvorstellungen sind
wesentlich besser besucht. Die eigene Homepage ist mit anderen verlinkt, damit sie
besser gefunden wird, und die Vorstellungen sind im offiziellen Programmkatalog fur
Wien verzeichnet. Werner Hierzer hofft, dass sie den Schwung von heuer in die
nachsten Jahre mitnehmen konnen, da der finanzielle ,Background“ des Hauses
nicht sehr hoch ist, und die Anlaufverluste und Investitionen abgedeckt werden

mussen.

Natascha GUNDACKER macht Aussendungen an ihr Stammpublikum. Sie hat keine
eigene Homepage, aber ihr Abendprogramm wird im Internet auf Kabarettseiten
angekundigt, und es gibt Programmankundigungen in Wochen- und Tageszeitungen.
Um den Groldteil der Bewerbung kummern sich die Veranstalter. Alle ihre
Programme laufen unter ihrem Namen. Sie selbst kundigt ihr Abendprogramm in den
Pressetexten und Aussendungen als Mischung aus Mime, Comedy, Figurentheater
und Gesang an. Manche Veranstalter schreiben dann Kabarett dazu, weil sie wissen,
dass da mehr Leute kommen. Das trifft zwar nicht wirklich auf die Art ihres
Programms zu, aber sonst haben die Leute wahrscheinlich Schwellenangst, weil sie
Gundackers Definition nicht einordnen konnen. Sie findet es Uberhaupt nicht so
einfach mit den Definitionen. Prinzipiell macht sie Theater und die Benennung ist ihr
egal, solange sie flexibel ist. Trotzdem ist sie bemuht, die richtigen Begriffe,
Figurentheater und Mime, in den Gedanken des Publikums prasent zu machen.

Far ihre fruheren Figurentheatersticken hat Natascha Gundacker sehr wenig
Presseecho gehabt. Zu ihrem aktuellen Abendprogramm, Agathe Notnagl, hat sie
schon einige Interviews gegeben, darunter ein Fernsehinterview. Es gab auch
Premierenkritik in den Medien. Einerseits, glaubt sie, sind das die Friuchte von 10
Jahren Arbeit auf Theaterbuhnen, andererseits, weil sie mit dem Programm die
Sparte Kabarett streift. Auflerdem sind Journalistinnen auf sie aufmerksam
geworden, da es in der Kleinkunstszene wenig Frauen gibt und auch kaum

komodiantische Solistinnen.
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In ihrem Fall hat sich die Situation gebessert. Sie merkt deutlich, dass sie sich im
,=Dschungel der freien Kunstlerinnen® schon sehr gut zurechtfindet. Doch allgemein
gesehen gibt es in der freien Szene in Wien viele Schwierigkeiten, vor allem in
Finanzierungsfragen. Der Titel Figurentheater I0st bei vielen Leuten immer noch
Schwellenangst aus, weil sie das zu wenig kennen. Sie will ihr Abendprogramm
momentan auch nicht so benennen, weil sie weiterhin Figurenspiel mit Mime

kombinieren will.
6.2. Finanzen

Ich habe untersucht, welche der Theater und Kunstlerinnen regelmalig
Subventionen bekommen oder auf einzelne Projektfordergelder angewiesen sind, ob
Subventionen fur die Kindertheaterstucke genehmigt wurden, und ob die
Erwachsenenproduktionen unabhangig von diesen finanziert werden. Wenn eine
Forderung bewilligt wurde, war interessant, unter welchem Theatergenre diese
aufgelistet wurden, da Figurentheater in der offentlichen Darstellung keine eigene
Sparte darstellt. Die Zahlen sind dem Kunst- und Kulturbericht des Jahres 2005
der Stadt Wien entnommen und dem Kunstbericht des Bundeskanzleramtes 2003'%2,
sowie verschiedenen Zeitungsartikeln und Presseaussendungen. Die Frage nach der
Finanzierung der Theatersticke fur Erwachsene oder fur Kinder habe ich in den
einzelnen Interviews erortert. Unterschiedlich waren auch die Aussagen zur Frage,

welche Produktionen finanziell eintraglicher sind.

Das Figurentheater LILARUM wird durch einen Dreijahresvertrag mit der Stadt Wien
jahrlich gefordert. Im Jahr 2005 bekam es eine Forderung von 172.500 €. Der Bund
hat seine Arbeit im Jahr 2003 mit 45.000 € gefordert. Die Forderung wird in der
Sparte Kindertheater angegeben.’® Fiir die Erwachsenenproduktionen wird nicht
extra um Projektforderung angesucht, sie werden aus dem Jahresbudget finanziert,
bringen aber auf Grund der geringen Besucherzahlen viel weniger Geld ein.

151 Vgl.: Alle Angaben von LIKUS unter: http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/pdf/foerderungen2005.pdf

S.130+131 Zugriff: 18.07.06.

132 Bundeskanzleramt, Kunstsektion (Hg.): Kunstbericht 2003. 1014 Wien, Schottengasse 1

133 ygl.: Forderungen im Bereich Freie Gruppen STADT WIEN UND BUNDESKANZLERAMT 2000. S.
22428 http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/pdf/zahlen-theater-wien.pdf Zugriff: 03.06.2006
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Das TRITTBRETTL muss jedes Jahr neu ansuchen. Von der Stadt Wien hat es 2005
15.000 € Forderung zugesprochen bekommen, der Bund zahlte 11.000 € im Jahre
2003. Auch hier wird die Forderung unter dem Titel Kindertheater vergeben. Es
wurde in der Finanzierung zwischen Kinder- und Erwachsenentheater nicht
differenziert, da die Erwachsenenproduktionen aber nicht leistbar waren, hat das

Theater weitgehend darauf verzichtet.

Christoph BOCHDANSKY finanziert seine Stlcke nur uber Projektfordergelder. Er
arbeitet in letzter Zeit haufig mit Kollegen aus Deutschland zusammen und sucht in
beiden Landern um Fordergelder an. Die Theater, mit denen er zusammenarbeitet,
haben oft auch ein Produktionsbudget zur Verfugung, mit dem sie seine
Produktionen unterstitzen konnen. Fur Kinder zu spielen ist leichter zu finanzieren,
da Figurentheater als Kindertheater gilt. Die Stadt Wien lehnte sein Ansuchen um

Jahresforderung ab.

Das KABINETTTHEATER erhielt 2005 eine Jahresforderung der Stadt Wien von
58.000 €. Im selben Jahr wurde auch der Dreijahresvertrag in einen Vierjahresvertrag
umgewandelt.”** Die Bundesférderung im Jahr 2003 betrug 15.000 €. Die Férderung
wird in der Sparte Sprechtheater angefuhrt. Die Kinderproduktionen werden aus
demselben Budget finanziert und sind dadurch kaum leistbar. Die Produktionskosten
sind gleich hoch, nur kann bei den Auffuhrungen fur Erwachsene ein hoherer

Eintrittspreis verlangt werden.

Das THEATER OHNE GRENZEN bekam 2005 eine Forderung von 66.000 € aus
dem Fordertopf der Stadt Wien. Bundesforderung bekam das Theater 2003 fur die
Organisation des Festivals Die Macht des Staunens in der Hohe von 10.000 €. Fur
das Festival wird extra angesucht. Auch dieses Theater scheint im Forderbericht
2000 unter Sprechtheater auf. Die Kinderproduktionen waren, bis auf eine,
Auftragswerke und wurden zusatzlich finanziert. Momentan ist das Theater auf
Projektforderungen angewiesen, und auch die Bundesférderung fur das Festival

wurde gestrichen.

'3 Archivmeldung der Rathauskorrespondenz vom 16.02.2005. Auf:
http://www.wien.gv.at/vtx/tk?DATUM=20050216&SEITE=020050216011. Zugrift: 01.06.06
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Das MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN bekommt weder eine
Forderung der Stadt Wien noch vom Bund. Das Theater muss sich selbst
finanzieren. Die Produktionskosten fiur Kinder- und Erwachsenenproduktionen
unterscheiden sich in der Finanzierung nicht wesentlich und sind im selben Budget.
FUr die Abendvorstellungen kann aber ein hoherer Eintrittspreis verlangt werden.

Natascha GUNDACKER hat fur einzelne Produktionen eine kleine Projektforderung
erhalten, fur ihr erstes Erwachsenenstluck nur eine Starthilfe. Leistbar war es aber
nur, weil sie sehr viel Kindertheater gespielt hat, und so das Erwachsenenstick
finanzierte. |hr momentanes Programm fur Erwachsene finanziert sich durch die

Abendeinspielergebnisse im Nachhinein.
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7. Auftrittsorte fur Figurentheater in Wien

Figurentheater ist von den groleren Theaterhdusern nicht als eigenstandige
Kunstform, wie Sprechtheater, Tanz, Oper, etc. akzeptiert. Das Schauspielhaus
Wien, als anerkannte und bekannte Mittelbuhne, ist das einzige groRere Haus, das
Figurentheater neben anderen Theatergenres in den Spielbetrieb integriert. Es bietet

sowohl Wiener Figurenspielerinnen als auch auslandischen Kinstlerinnen ein Forum.

Ich habe mit Airan Berg Uber die kunstlerische Leitung des Schauspielhauses
gesprochen.'® Fiir den kiinstlerische Leiter, Airan Berg, ist es wichtig, dass das
Schauspielhaus ein offenes Haus fur alle Kunstlerinnen ist. Es ist, sowohl den
verschiedenen Theatersprachen und Formen als auch allen kulturellen
Gruppierungen und Zuschauerinnen gegenuber, offen. Deswegen gibt es
beispielsweise die Aktion Hunger auf Kunst und Kultur'®®, Gehérlosenvorstellungen
und Projekte fur Sehbehinderte. Die Qualitat, nicht die Theatersprache an sich, ist
wichtig. Interessant ist alles, was gut ist, was spannend ist, was bewegend ist und
was die Menschen anders anspricht, als sie es gewohnt sind. Figurentheater sind die
Menschen nicht gewohnt. Das Problem der meisten Wiener Theater ist, dass sie in
ihrer Asthetik sehr ahnliche Dinge machen und nur in ihren budgetéren Mitteln und
Moglichkeiten unterschiedlich sind. Aber Vielfaltigkeit ist nicht Profillosigkeit, genau
diese Vielfalt der Mittel, der Kunstlerinnen und der Sprachen ist das Profil des
Schauspielhauses. Schon bei THEATER OHNE GRENZEN war der Name
Programm. ,Ein Teil dieses Programms, dieses Denken, weil ich kann mich ja nicht
von mir selbst trennen, dieses Grenzenlose, sei es formal, geographisch oder
kulturell, ist sehr stark etwas, was hier seine Fortsetzung findet.“!®’

Die Vielfalt der Sprache war ihm bei THEATER OHNE GRENZEN noch nicht so
wichtig, eher die Vielfalt der Mittel. Berg meint, unsere Gesellschaft ist sehr komplex
und man hort viele Sprachen, wenn man auf der Strasse geht, im Theater hort man
immer nur Deutsch. Das Theater soll aber unsere Gesellschaft reflektieren,
deswegen werden im Schauspielhaus nicht nur Figurentheaterstucke in der
Muttersprache  der  Kunstlerinnen  gespielt.  Vielsprachigkeit ist eine

155
156

Vgl.: Interview mit Airan Berg am 22.05.2006

Ein vom Schauspielhaus Wien und der Armutskonferenz initiiertes Projekt um Menschen, die sich Kunst und
Kultur im Moment nicht leisten kdnnen, diese zu ermdglichen.

7 Interview mit Airan Berg am 22.05.2006, Min: 15:31-15:53
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Selbstverstandlichkeit, das ist ein Merkmal des grenzenlosen Theaters, wie es Airan
Berg versteht. Im Schauspielhaus wird Figurentheater genauso ernst genommen wie
jedes andere Theatergenre und deshalb nicht nur im Rahmen des Festivals Die
Macht des Staunens gezeigt.

Von den kleineren Hausern wird Figurentheater nur im dietheater Wien gespielt und
da nur sporadisch oder fur Kinder. Das Konzerthaus arbeitet fur einzelne
Produktionen mit dem KABINETTTHEATER zusammen und bietet diesem so ein
Forum in groRerem Rahmen. Der Dschungel Wien Dbietet freien
Figurentheaterschaffenden seine Buhne flr Abendvorstellungen, hat jedoch flr
Erwachsenenproduktionen das Manko, als Kindertheaterhaus bekannt zu sein. Das
LILARUM startete in der Spielsaison 1998/99 unter dem Logo figurentheater
gélinergasse in Kooperation mit anderen Figurentheatern in Osterreich den Versuch,
dem Genre einen Platz im Abendprogramm zu geben. Leider wahrte dieser wegen
mangelnden Publikumsinteresses und fehlenden Geldes nur diese eine
Spielsaison.™®

'8 Mehr dazu in Kapitel: 9.2.
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8. Festivals

Ich fihre hier nur die drei groften Osterreichischen Festivals an. In ihrem Rahmen
gibt es einen festen Platz fir Produktionen fur Erwachsene. Sie sind ein wichtiges
Forum fur die Wiener Figurentheaterszene. Die Macht des Staunens wendet sich als
einziges Wiener Figurentheaterfestival ausschlielich an Erwachsene, was auch

einmalig in Osterreich ist.
8.1. PuppenTheaterTage Mistelbach

Die UNIMA™®, die internationale Organisation des Figurentheaters, feierte im Jahre
1979 ihr 50 Jahriges Bestehen. Zu diesem Anlass wollte die Organisation einen
internationalen Kongress abhalten, und die Vertreter der UNIMA suchten
ausgerechnet in Osterreich, das auch mit dem Marionettenspieler Heinrich Ruprecht
zu den Grundungsmitgliedern gehdrte, nach einem passenden Veranstaltungsort. In
Mistelbach wurde sie fundig. Der damalige Burgermeister, Mag. Edmund Freibauer,
war begeistert und machte den Vorschlag, wenn so hervorragende Puppenkunstler
in seiner Gemeinde tagen, sollten sie gleich eine Kostprobe ihrer Kunst darbieten.®

Die PuppenTheaterTage in Mistelbach waren geboren.

Damals wie heute uUberwiegen zwar die Produktionen fur Kinder, da es fur eine
reifere Altersgruppe an Figurentheatern ein wesentlich geringeres Angebot an
Stucken gibt, doch vom ersten Festival an war es den Veranstalterinnen wichtig,
auch Programme fur Erwachsene zu zeigen. Im Resumee Uber das erste Festival
1979 schreibt Ulrike Sumegi in ihrer Diplomarbeit, 20 Jahre Puppentheatertage in
Mistelbach, dass es von Beginn an Konzept war einen besonderen Schwerpunkt auf
Figurentheater fur Erwachsene zu legen. ,Die relativ neue Einfuhrung der ,Nightline®

war von Anfang an ein Erfolg.“'®’

9Die Union Internationale de la Marionette wurde auf Initiative franzosischer, deutscher und

tschechoslowakischer Puppenspieler am 20.05.1929 in Prag gegriindet. Seit 1960 ist sie Mitglied des
Internationalen Theater-Instituts der UNESCO. Nahmen am ersten Kongress Puppenspieler aus 11 Nationen teil,
so gehoren heute der UNIMA iiber 50 Nationen an.

Beck, Wolfgang. In: Brauneck, Manfred; Schneilin, Gerard: Theaterlexikon. Rowohlts Enzyklopadie. 1992.
S.1073

10 ygl.: Siimegi, Ulrike: 20 Jahre Puppentheatertage in Mistelbach. Von 1979 bis 1998. Diplomarbeit. Uni
Wien. 2000. S. 8

"' Ebd.: S. 71
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8.2. Figurentheaterfestival Wels

Die Puppentheatertage Wels wurde, auf Initiative von Prof. Gustav Dubelowski-
Gellhorn, selbst Puppenspieler mit dem Theater Pupilla, erstmals im Mai 1990
veranstaltet. Er pilgerte unermudlich zu den Behdrden, um seinen Festivaltraum zu
verwirklichen. Bis er endlich an die ,richtige® Frau kam: Trude Kranzl vom Kulturamt
griff seine Idee begeistert auf. Leider starb Prof. Dubelowski noch vor Beginn des
zweiten Festivals, doch die Premiere war ein solcher Erfolg, dass die Stadt Wels das
Puppentheaterfestival Wels weiter flhrte. Auch bei diesem Festival war das
Abendprogramm von Anfang an fixer Bestandteil. Die jetzige Festivalleiterin, Trude
Kranzl, sagt als Kennerin der Geschichte dazu folgendes: ,Es war anfanglich sehr
schwer, das Abendprogramm ,fur Erwachsene’ ans Publikum zu bringen und das

Image ,Kasperltheater' loszuwerden.*'®?

Das Interesse an den Kindervorstellungen war, nicht zuletzt durch die gute
Zusammenarbeit mit Schulen und Kindergarten, von Anfang an gegeben. Doch auch
die Erwachsenen Uberwanden bald ihre Vorurteile. Um dem grof3en Spektrum des
Figurentheaters mehr Raum zu geben, wurde 1996 die Nightline eingefuhrt. Hier wird
innovatives, vom Ublichen abweichendes gezeigt, was auch von Beginn an vom
Publikum sehr gut angenommen wurde.

1998 wurde das Festival in Figurentheaterfestival Wels umbenannt, um auch im
Namen der Vielfaltigkeit des Genres Rechnung zu tragen.

Seit Herbst 2001 hat das Festival eine eigene Zeitschrift, IMAGO, und unter dem
gleichen Namen ein eigenes Ensemble. IMAGO beschaftigt sich allerdings nicht nur
mit Welser Figurentheaterbelangen, sondern beleuchtet auf einem hohen Niveau
sowohl aktuelle Themen, als auch die Geschichte des Figurentheaters. Auch eine
perfekte Homepage, auf der das Festivalprogramm seit 2002 online abrufbar ist,
gehort zur Initiative des Festivals, um dem Figurentheater in Osterreich den
Stellenwert zu geben, den es verdient.

12 Kranzl, Trude: www.figurentheater-wels.at Zugriff: 25.03.06
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8.3. Die Macht des Staunens

Das 1993 von Martina Winkel und Airan Berg gegrundete Festival gastierte Anfangs
im dietheater im Kunstlerhaus. Das erste Festival war ein groer Erfolg und wurde
auch finanziell unterstutzt. Das zweite Festival wollten weder Stadt noch Bund
finanziell fordern. Deswegen haben Martina Winkel und Airan Berg Osterreichische
Figurentheaterschaffende gebeten, zu helfen und dennoch aufzutreten. Auch dieses
Mal wurde es ein Erfolg und nachtraglich wurde eine Subvention genehmigt. Seit
2003 im Schauspielhaus Wien zu sehen, gehort das internationale Festival jedes
zweite Jahr zum Wiener Festivalherbst. Seit seiner Grindung wandte es sich bereits
7 Mal mit hochkaratigen Figurenkunstlern aus aller Welt an ein ausschlief3lich

erwachsenes Publikum.

Schon beim ersten Festival war das Echo sowohl beim Publikum als auch bei der
Presse sehr grol. Es gab Artikel in Zeitschriften Uber zeitgendssisches
Figurentheater und die Mitwirkenden wurden interviewt. Sogar eine internationale
Fachzeitschrift hat einen Schwerpunkt Uber Osterreich gebracht und die
Osterreichischen Figurenspielerinnen interviewt. Das alles hat fur die lokale
Figurentheaterszene ein Forum geschaffen, in dem sich die Theater und
Spielerinnen bekannt machen konnten. Davor waren sie nur Insidern bekannt.'®
Ofter osterreichische Kdinstlerinnen zu zeigen ist ein finanzielles Problem.
Osterreichische Kdinstlerinnen zu zeigen ist zwar weiter ein Anliegen der
Festivalleitung, doch da nur Osterreichische Erstauffuhrungen gezeigt werden,
passiert dies zu selten. Es fehlt das Geld fur Auftragswerke, die dann als
Urauffuhrung im Rahmen des Festivals gespielt werden konnten.

Spieler wie Christoph Bochdansky oder das Kabinetttheater konnten sich dennoch
durch das Festival einer breiteren Offentlichkeit bekannt machen. Laut Christoph
Bochdansky war und ist das Festival ein deutlicher Impulsgeber fiir Wien."®*

Das Budget ist leider kleiner statt groRer geworden. 2005 war es in einer etwas
abgespeckten Version zu sehen, da die Bundes-Subvention gestrichen wurde und

das Festival nun mit rund 20.000 € weniger auskommen musste.'®

19 ygl.: Interview mit Airan Berg am 22.05.06

1% ygl.: Christoph Bochdansky in einem E-Mail an die Verfasserin am 07.06.2006
195 ygl.: Wiener Zeitung. Ausgabe 201 am 13.10.2005. S. 13
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9. Ausblick

Ich habe die 7 Figurentheaterschaffenden zur Ausbildungssituation in Wien befragt,
und ob Interesse fur ein Theater, das ausschlieRlich Figurentheater fur Erwachsene
anbietet, besteht. Beides, Ausbildung und Figurentheaterhaus, fehlt in ganz
Osterreich.

In den folgenden beiden Kapitel beschreibe ich erst die Situation in Osterreich und

fasse dann die Aussagen der Interviewten, in gewohnter Reihenfolge, zusammen.

9.1. Die Ausbildung

Wer sich in Osterreich im Rahmen einer umfangreichen Ausbildung mit
Figurentheater auseinandersetzen will, muss zwangslaufig zur Bildungstouristin
werden. Die Gefahr ist sehr gro3, zum Beispiel in Deutschland zu bleiben, da die
Figurentheaterszene dort grof3er ist und es mehr Publikum gibt. Dadurch geht in
Osterreich viel kiinstlerisches Potential verloren. Zwar werden von den einzelnen
Amateurtheaterverbanden oder von privaten Vereinen Workshops zum Thema
angeboten, diese ersetzen aber keine Ausbildung. Besonders hervorzuheben ist der

I1 66

Oberoésterreichische  Landesverband  fiir Theater und  Spie und der

Figurentheater-Treff-Tirol"®,

beide Vereine, die mit einzelnen Workshops
Interessierten die Grundlagen moglichst vieler verschiedener Formen des
traditionellen sowie modernen Figurentheaters vermitteln wollen. In Wien bietet das
Schauspielhaus unter der Leitung von Airan Berg gelegentlich Workshops mit dem
Klnstler Neville Tranter an. Doch was all diese Ausbildungsansatze gemeinsam
haben, ist die maximal funftagige Dauer eines solchen Workshops. Er gibt gute
Anregungen, schickt seine Teilnehmer aber mit vielen ldeen im Kopf wieder nach
Hause. Eine fundierte und kontinuierliche Auseinandersetzung Uber Jahre, ahnlich
einer Ausbildung auf einer kunstlerischen Hochschule, konnen all die Workshops
gemeinsam nicht bieten. Figurentheater mit kontinuierlichem Spielbetrieb bieten zwar
auch eine gute Ausbildungsmaoglichkeit, nach dem Motto ,Learning by Doing®, jedoch
meist nur in einer oder einer beschrankten Anzahl an Spieltechniken. Das birgt die

Gefahr auf einem bestimmten Niveau stecken zubleiben.

1 http://www.ooe-theaterverband.com Zugriff: 25.06.2006
167 http://www.figurentheater-treff-tirol.at Zugriff: 25.06.2006
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Wie so eine Ausbildung strukturiert sein sollte, und ob eine Ausbildungsstatte
uberhaupt wiunschenswert ware, habe ich bei den 7 Interviewten nachgefragt.

Bis auf Heini Brossmann sind alle Interviewten von der Wichtigkeit einer
Ausbildungsstatte Uberzeugt. Brossmann meint, Interessierte konnen auf umliegende
Lander, wie Deutschland oder die Slowakei ausweichen. In Osterreich ist das
Publikumsinteresse zu gering. Es gibt auch kein Theater, das die Ausgebildeten
anstellen konnte, sie mussten alle sofort selbststandig arbeiten. Wer will, kann nach
Berlin gehen, das haben einige getan und sind dann auch dort geblieben.

Traude Kossatz hat auf die Frage in einem E-Mail mit einem ,Ja“ mit drei Rufzeichen
geantwortet. Das wuirde in die zurzeit sehr ruhige Figurentheaterszene neuen
Schwung bringen. Sie konnte sich eine Ausbildung im Rahmen einer Hochschule

vorstellen.'®®

Christoph Bochdansky ist Uberzeugt, dass es ganz wichtig ware, eine
Ausbildungsstatte zu haben. Zur Verbesserung der Reputation sollte diese an einer
Hochschule verankert werden. Eine Ausbildung im Rahmen der Volksbildung fande
er nicht gut, da das Puppenspiel aus der Geschichte heraus einen schwachen Stand
in der Theaterlandschaft hat. Deswegen ware es sehr wichtig, die Ausbildung auf

dem hochstmoglichen Niveau anzusetzen.

Julia Reichert antwortete auf meine Frage nach einer Ausbildungsstatte mit: ,Auf
jeden Fall!* Sie ist sicher, dass eine Ausbildung in Anspruch genommen werden
wurde. Das Interesse am Figurentheater wachst. Junge Leute wollen es studieren
und wirden gerne in Osterreich bleiben. Im besten Fall ist Figurentheater eine
Mischung aus Darstellender und Bildnerischer Kunst, das sollte auch bei der
Ausbildung bedacht werden. Es musste eine Figurentheaterklasse auf der
Hochschule fur Darstellende Kunst geben, die aber mit der Bildenden Kunst
zusammen arbeitet. Die Hochschule fur Angewandte Kunst, das Institut far
Theaterwissenschaft und das Max-Reinhardt-Seminar sollten Partner werden.
»LAnsonsten hatten wir lauter schauspielernde Puppenspieler oder puppenspielende

Schauspieler”, meint Reichert. Um das Studium ernsthaft betreiben zu kdnnen bedarf

1% ygl.: Traude Kossatz in einem E-Mail an die Verfasserin am: 11.06. 2006
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es einer Grundschulung an Technik, die im Figurentheater wieder mit Dramaturgie
zusammenhangt und mit dem Text, also mit Theaterwissenschaft. Auch das
Handwerkliche darf nicht vergessen werden. So ein Zusammenschluss ist nicht
einfach, es darf aber nicht nur ein Lehrgang irgendwo angehangt werden, man
brauchte ein eigenes Haus mit einer Buhne, wo die Lehrenden und die Studierenden
ihre Theaterstucke vorstellen kdnnen.

LAuf jeden Fall'“ antwortete auch Airan Berg auf meine Frage nach einer
Ausbildungsstatte. Genauso wie man eine Ausbildung fur Schauspiel oder Tanz
braucht, ware es auch wichtig eine Ausbildung fiir Figurentheater in Osterreich
anzubieten. In Stadten, wo es so eine Ausbildungsstatte gibt, ist auch der Pool an
Kreativitat groRer. Wer in Osterreich Figurentheaterspielerin sein will, muss sich die
Techniken entweder selber beibringen oder ins Ausland gehen, und dort bleiben die
meisten dann auch. Wenn man in Stuttgart oder Berlin studiert hat, warum sollte man
dann wieder zurtck nach Wien kommen? Das Interesse am Figurentheater wird auch
laut Airan Berg grolRer. Bei dem ersten Seminar, das das Schauspielhaus mit Neville
Tranter angeboten hat, gab es 7 Teilnehmerinnen, beim zweiten waren es schon 16.

Auch Werner Hierzer glaubt, dass eine Ausbildungsstatte dem Figurentheater zu
mehr Ansehen verhelfen wurde. Schauspielerinnen oder Handwerkerinnen brauchen
ein gewisses Grundkonnen, genauso ist das beim Figurenspiel. Sowohl die
FUhrungstechniken als auch das Buhnenbild betreffend und den Ablauf eines
Stuckes. Denn es ist nicht so, dass jedes beliebige Stick als Figurentheater
umgesetzt werden kann. Es muss viel umgedacht werden, um diesem Medium
gerecht zu werden. Ob eine Ausbildungsstatte angenommen wird, hangt sicherlich
damit zusammen, wie diese prasentiert wird. Wenn das Angebot gut ist und die
Studentinnen die Maglichkeit bekommen ihre Arbeiten auch zu prasentieren,
interessiert das bestimmt viele junge Leute.

Natascha Gundacker findet es ebenfalls sehr wichtig, eine Ausbildungsstatte zu
schaffen. Es wundert sie, dass in Wien noch keine Institution einen Studienzweig fur
Puppenspiel anbietet. Uberall rund um Osterreich gibt es, meist an das Schauspiel
gekoppelt, einen Studiengang fur Figurentheater. lhrem Eindruck nach wachst die
freie Szene, und da ware eine Ausbildung sehr wichtig. Sie wollte in Berlin
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Puppenspiel studieren, aber der Ausbildungsstil hat ihr nicht zugesagt. Dort gab es
Klassen mit 8 Personen. Bei uns wahren das vermutlich mehr, es muss doch moglich
sein so eine Ausbildung zu installieren, insistiert sie. Vielleicht ein Zweig an eine
Schauspielschule gekoppelt, im besten Fall eine ganz eigene Schule.

9.2. Das Figurentheaterhaus

In Osterreich gibt es kein eigenes Haus, ahnlich dem Burgtheater fiir Sprechtheater
oder dem Tanzquartier fur Tanz, das heimischen und auslandischen
Figurenspielerinnen eine Plattform bietet. Deswegen startete das Team vom
LILARUM in der Spielsaison 1998/99 den Versuch, Figurentheater fur Erwachsene in
Wien zu etablieren. Um sich namentlich von der Kindertheaterschiene abzuheben,
wurden die Vorstellungen unter dem Logo figurentheater@gédlinergasse angekundigt.
Es konnten mehrere Theaterschaffende gefunden werden, die das Projekt mit
Gastvorstellungen oder anderen Tatigkeiten unterstutzten. Es gab von folgenden
Theatern mehrere Abendvorstellungen:

Das TRITTBRETTL war mit dem Stlick Adam vertreten. Ein Stuck Uber die Suche
nach sich selbst und die Angste, Trdume, Hoffnungen und Verfehlungen eines

Mannes.

Fabularia & Pelegrini’® machte sich in einem Stiick ohne Worte auf die Reise ins
Labyrinth des goldenen Eis. Die Vision vom schwebenden Ei arbeitet mit Symbolen

als Schlussel zur Traumdeutung.

Das Figurentheater LILARUM zeigte unter dem Namen Theater Skulptur die
Geschichte Der groRe Narr. Ein absurdes, sehr wienerisches Stuck Uber die letzten
funf Tage von Ferdinand Raimund, nachdem er sich eine Kugel in den Kopf gejagt
hatte.

Theater der Figur'”® zeigte ein Stiick lber die ,Osterreichische Seele* des 20-ten

Jahrhunderts, mit dem Titel: Cafe Sarajevo.

1% Zwei Theater in Einem. Gegriindet von Peter Ivan Chelu im Jahr 1989. Er spielt fiir Kinder und Erwachsene.

http://www.fabularia-peregrini.com Zugriff: 25. 06. 2006
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Christoph BOCHDANSKY war mit dem Buch der Kerle, einer Fallstudie Uber das

Wilde der Manner, vertreten.

Die Programmfolder wurden von Christopher Widauer vom KABINETTTHEATER
gestaltet. Es wurde versucht fur dieses Projekt eine Forderung zu erlangen, was
abgelehnt wurde. Vom Publikum bekam es auch nicht die noétige Resonanz, um
weiter finanzierbar zu sein. So trennten sich schon nach einer Spielsaison die Wege
der Teilnehmenden. Einige haben leider nie wieder eine Vorstellung fur Erwachsene
gegeben. In Wien wurde bis jetzt nichts Vergleichbares gestartet. Ich habe in meinen
Interviews nachgefragt, wie denn das Verhaltnis zu einem eigenen Spielraum, in dem
Figurentheater fur Erwachsene regelmalig angeboten wird, ist. Die Meinung war
meist sehr eindeutig ablehnend. Die Befragten haben mir von ihren Bedenken zu so

einem Haus erzahlt.

Traude Kossatz meint, schon der erste Versuch lief unter dem Motto ,Anarchisten
vereinigt euch®. Die meisten Figurenspielerinnen sind Individualisten, die sich nicht
an Publikumstrends anpassen wollen, aulerdem machen sie sehr unterschiedliche
Arbeiten. Da ist es schwer eine Linie zu finden, die das potentielle Publikum
anspricht. Wenn so ein Projekt nicht finanziert wird, ist es auch nicht moglich
durchzuhalten, bis Publikum kommt. Finanziert wird meist nur, was eh schon gut

lauft.

Heini Brossmann berichtet, so einen Standort haben einige Spielerinnen mit dem
LILARUM schon einmal mitbegrindet und gefordert. Der Versuch ist nur leider
furchterlich in die Hose gegangen. Figurentheater interessiert, seiner Meinung nach,
keinen mehr, es ist nicht gut besucht und dadurch auch nicht leistbar. Fur ihn war
das Spielen fur Erwachsene ein endlos zaher Versuch ohne Echo.

Laut Christoph Bochdansky kdnnte so ein Projekt nur funktionieren, wenn man auch
Gastspiele hereinholt. Die Wiener Szene ist zu dunn besiedelt, um Uber Jahre einen

kontinuierlichen Spielbetrieb zu sichern.

7" Gegriindet 1983 von Margit und Johannes Rausch in Feldkirch/Vorarlberg. Vorstellungen fiir Kinder und
Erwachsene. http://www.theater-der-figur.at Zugriff: 25.06.2006
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Julia Reichert sagt, fur ein eigenes Haus ist es noch zu frih. Die Szene ist noch zu
klein, was sich sehr schnell andern wurde, wenn es eine Ausbildungsstatte gabe.
Sinnvollerweise musste ein Figurentheaterhaus von einer Gruppe bespielt werden,
die darin jede Maoglichkeit hat. Nicht wieder so ein ,Sammelsurium®, wo jeder
auftreten darf, wie es das LILARUM probiert hat. Fur ein Haus, das alles
zusammensammelt, was es an Figurentheater in diesem Land gibt, ist das Genre als

Begriff hier noch nicht bekannt genug.

Airan Berg braucht Uberhaupt kein Figurentheaterhaus. Er findet es besser, wenn
keine Ghettos einzelner klnstlerischer Bereiche entstehen. Erfolgreiche
Figurentheaterspieler, wie Neville Tranter oder Roman Paska, sehen sich als
Theatermacher und spielen auch lieber abseits der eigentlichen Szene. Die lokale
Figurentheaterszene ist zu klein, und ein Haus mit Internationalitat ist eine
Kostenfrage. Wenn in dem Haus auch fur Kinder gespielt wird, hat es sofort den
Kindertheatertouch und nicht den des Figurentheaters, da kommt wieder keiner am
Abend. Ihm ist es lieber, wenn ein Haus gemischtes Programm anbietet, mit
gelegentlichen Schwerpunkten. Aber er raumt auch ein, dass das Tanzquartier einen
Aufschwung fur die Wiener Tanzszene gebracht hat. Vielleicht, meint er, wird so ein

Haus fur Figurentheater notwendig, wenn er nicht mehr am Schauspielhaus ist.

Werner Hierzer hatte schon Interesse an so einem Haus, aber ,es musste halt
passen®. Ein Figurentheaterhaus brauchte ein sehr gutes Konzept, mit dem sich die
sehr unterschiedlichen Personlichkeiten identifizieren konnen. Um so ein Projekt
durchzufihren bedarf es einer sensiblen Fuhrungsperson und einer sehr langen

Vorlaufzeit, mit Gesprachen und viel Durchhaltevermogen.

Natascha Gundacker hat zwar selbst keine Zeit, so ein Haus mitzubegrunden, aber
sie glaubt, dass in der Szene Interesse besteht. Bei einem kontinuierlichen Angebot
konnte man bestimmt mehr Menschen interessieren, die schliellich vom
Figurentheater fasziniert sein wirden. Es ist aber schon ein sehr spezielles Genre,
das nie die breite Masse anziehen wird.
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10.  Ausarbeitung der Fragebdgen

Im Rahmen meiner Diplomarbeit habe ich in 5 Wiener Theatern, dem Figurentheater
LILARUM, dem KABINETTTHEATER, im DSCHUNGEL WIEN, im
MARIONETTETHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN und im SCHAUSPIELHAUS
WIEN, eine Publikumsbefragung zum Thema ,Figurentheater fur Erwachsene®
durchgefuhrt. Hierfur habe ich wahrend einiger Vorstellungsabende verschiedener
Figurentheaterproduktionen einen Fragebogen aufgelegt. Die Bogen wurden auf
freiwilliger Basis ausgefullt. Meine erste Befragung startete ich im Jahr 2004 im
Figurentheater LILARUM. Danach erweiterte ich diesen um die Frage nach Alter und
Geschlecht, daher habe ich bezuglich der Vorstellungen im Figurentheater LILARUM
keine Angaben zu dieser Frage. In den weiteren 4 Theatern lag der Uberarbeitete
Fragebogen auf. Leider war auch bei diesem die erste Frage missverstandlich. Meine
Frage war, ob die Empfehlung des Stuckes durch Freundin, Bekannte, Verwandte
oder Puppenspielerin erfolgte. Die nicht zutreffenden Personen hatten gestrichen
werden sollen. Die wenigsten kamen dieser Aufforderung nach, daher habe ich diese
Frage in meiner Auswertung aufler Acht gelassen. Bei etlichen Fragen war eine
mehrfache Nennung moglich. Die Auswertung der Fragebodgen ist nur als Stichprobe

zu verstehen, da die Rucklaufquote sehr gering war.

Es lag folgender Fragebogen auf:
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FRAGEBOGEN

1.

2.

Wie wurden Sie auf unser Figurentheaterstiick aufmerksam?
o Empfehlung durch FreundIn/Bekannte/Verwandte/Puppenspielerin
(nicht zutreffendes streichen)
o Zeitung o Flyer o Internet
o durch Figurentheater fiir Kinder o Radio
o spiele selber Figurentheater o gehdre zum Stammpublikum
Ist das Thr erster Kontakt mit Figurentheater fiir Erwachsene?
0 ja O nein
0 ja, war aber schon mit Kindern im Figurentheater
Falls Sie ofter eine Figurentheatervorstellung besuchen, welche bzw. wo?
o Festivals o im Ausland
o andere Figurentheaterstiicke fiir Erwachsene in Osterreich
o Kindertheater
Besuchen Sie ofter kulturelle Veranstaltungen? Wenn ja, welche?
o Konzert o Sprechtheater o Kabarett o Tanz
o experimentelles Theater o Figurentheater o Oper
o Ausstellung
Empfinden Sie Figurentheater als eigene Kunstrichtung nicht nur fiir
Kinder?
o ja O nein

Begriindung:

6.

Glauben Sie, dass ein Figurentheaterstiick schneller und kostengiinstiger
herzustellen ist als ein Stiick fiir andere Theatersparten?
o ja O nein

Bitte wenden!
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7. Wie empfinden Sie den Kartenpreis?
O zZu teuer O angemessen o wiirde mehr zahlen
8. Sollte es neben Spielstiitten fiir Sprechtheater, Oper, Tanz, Kabarett, etc.

eine eigene Spielstiitte fiir Figurentheater fiir Erwachsene mit regelmafligem

Spielplan geben?
o ja © nein o egal
9. Wurde IThre Erwartungshaltung von diesem Stiick erfiillt?

o ja, und ich werde mir sicher wieder ein Figurenstiick fiir Erwachsene
anschauen

© nein, ich werde mir aber ein anderes Figurenstiick fiir
Erwachsene anschauen

o nein, vom Figurentheater bin ich geheilt

10. Was ist fiir Sie das Spezifische am Figurentheater?

o die vielen verschiedenen Ausdrucksformen

o dass es nicht auf ein Darstellungsbild fixiert ist

o es wird mit verschiedenen Dingen wie Puppen, Objekten, Automaten,
Korper, etc. gespielt

o es ist sehr bildhaft

o die Moglichkeiten der Darstellung sind unbegrenzt

© man weil} nie, was einen erwartet

Anderes:

11. Kennen Sie noch andere Spielstiitten in Osterreich, die Figurentheater fiir

Erwachsene anbieten?

O nein o ja
Welche?:
12. Sie sind?
o weiblich o ménnlich
o unter 40 Jahre o uber 40 Jahre
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10.1. Die Daten der einzelnen Vorstellungen

Figurentheater LILARUM

Wiener Orchestrion

17 Episoden Uber die Seelenzustande der Wienerinnen und Wiener.

15. — 30. Oktober 2004, immer Do, Fr, Sa, um 20 Uhr
8 Vorstellungen

Verkaufte Karten: 321

Kartenpreis: 16 €

72 ausgefullte Fragebodgen

KABINETTTHEATER

Krippenspiel

Hugo Balls dadaistische Weihnachtsaktion.
10. — 23. Dezember 2005, 19 Uhr

12 ausverkaufte Vorstellungen

Verkaufte Karten: keine Angabe
Kartenpreis: 15 €

50 ausgefullte Fragebdgen

DSCHUNGEL WIEN

Christoph Bochdansky, Figurentheater Wilde & Vogel
Sommernachtstraum reorganisiert

5. —7. Janner 2006, 20 Uhr

3 Vorstellungen

Verkaufte Karten: 45

Kartenpreis: 12 € Ermaligt: 10 €

16 ausgefullte Fragebdgen
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MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN
Die Zauberflote

Wird regelmaldig mehrmals pro Woche gespielt.

Die Fragebogen lagen uber einen Monat zur freien Entnahme auf.

Verkaufte Karten: keine Angabe
Kartenpreis: 1. Kategorie: 28 € 2. Kategorie: 21 €

36 ausgefullte Fragebogen

SCHAUSPIELHAUS WIEN

Eine Koproduktion von Stuffed Puppet & Schauspielhaus Wien
Vampyr

20. April — 07. Mai 2006, 20 Uhr

17. Vorstellungen

Verkaufte Karten: 2012

Kartenpreis: 16 € ErmaRigt: 10 €

43 ausgefullte Fragebogen
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10.2. Ergebnisse gesamt und im Detail

1.

Wie wurden Sie auf unser Figurentheaterstuck aufmerksam?

In Wien ist Mundpropaganda eindeutig die beste Werbung. Das bestatigten nicht nur

die Interviewten der untersuchten Theater, sondern bestatigt sich auch bei den

Publikumsfragebogen. Bei der Auswertung der einzelnen Theater kann aber
beobachtet werden, dass das MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN
von diesem Schluss abweicht. Da es sich hauptsachlich an ein touristisches

Publikum wendet, fallen hier Flyer und Internet mehr ins Gewicht.
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2. Istdas lhr erster Kontakt mit Figurentheater fir Erwachsene?

Die meisten Zuschauer haben schon einmal eine Vorstellung aus diesem Genre

besucht. Das Verhaltnis divergiert bei den einzelnen Theatern. Fur die Mehrheit der
Besucherinnen des MARIONETTENTHEATER SCHLOSS SCHONBRUNN ist es der
erste Kontakt mit Figurentheater, und im KABINETTTHEATER ist der Anteil gleich

grol3. Die Personen, die uber das Kindertheater zu den Erwachsenenvorstellungen

gekommen sind, fallen auch in den Einzelauswertungen nicht ins Gewicht.

10+ DSCHUNGEL

WIEN

LILARUM

Hja

H nein

O ja, war aber schon mit
Kindern im Figurentheater

|z
-

MARIONETTEN-

40+ SCHAUSPIEL-

us
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3. Falls Sie o6fter eine Figurentheatervorstellung besuchen, welche bzw. wo?

Die Gesamtauswertung zeigt, dass recht viele Menschen andere Vorstellungen fir
Erwachsene besuchen. Ich nehme aber an, meistens wird dasselbe Theater besucht,
da bei der Frage (Frage: 11) nach anderen Figurentheatern in Osterreich sehr
wenige Nennungen waren. Hier ist der Anteil derer, die mit Kindern
Figurentheatervorstellungen besuchen doch wieder sehr hoch, aber die vorherige
Frage betreffend scheint das keine direkte Anregung zu sein, sich auch ein Stlck fur

Erwachsene anzusehen.
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m Festivals
mim Ausland
O andere Figurentheaterstilicke fur

Erwachsene in Osterreich
@ Kindertheater
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4. Besuchen Sie ofter kulturelle Veranstaltungen? Wenn ja, welche?

Auffallend viele Besucherinnen gehen in Ausstellungen. Das legt den Schluss
nahe, dass ein an Bildender Kunst interessiertes Publikum auch am
Figurentheater interessiert ist. Nur im MARIONETTENTHEATER SCHLOSS
SCHONBRUNN besucht das Publikum vorwiegend Konzerte und die Oper.

m Konzert

160

B Sprechtheater

O Kabarett

@ Tanz
O experimentelles Theater

O Figurentheater

@ Oper

O Ausstellung
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5. Empfinden Sie Figurentheater als eigene Kunstrichtung nicht nur fur Kinder?

Hier spricht die Graphik fur sich. Ein eher geringer Prozentsatz ist auch nach einer
Vorstellung der Meinung, Figurentheater in die Kindertheaterecke stellen zu mussen.
Auf der folgenden Seite sind einige Publikumsaussagen als Begrindung fur die

Entscheidung zitiert.

Hja

E nein

96%

7

KABINETTTHEATER

19% 3%

MARIONETTENTHEATER

5%

SCHAUSPIELHAUS

95%
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Begrundung: (Zitate aus den ausgefullten Fragebogen.)
LILARUM

Es bedarf keiner Erklarung

Oftmals ausdrucksstarker als Theater mit Schauspielern

Kenne bis jetzt nur ein Stlck fir Erwachsene, hat sicher Potential

Weil die Darsteller Figuren sind

Nichts ist nur fir Kinder

Traditionelle Theaterformphantasie hat jeder und die wird dabei geférdert

Inhalte sind verschieden vom Kindertheater

,2normales” Theater ist ja auch nicht nur fir Kinder

Andere Darstellungsméglichkeiten

Es war sehr unterhaltsam, genaue Beobachtungen, gute Musik/Geraduschcollage

Wesentliches Ausgedriickt, konsequenter als durch Personen

Weil es ein Medium ist, das auch sehr plakativ arbeitet

Andere Form des Ausdruckes

Erwachsene sind auch nur Kinder

Warum sollte man Dinge, die die Erwachsenen angehen, nicht auch mit Figuren darstellen kénnen

Muss das extra begriindet werden? Eigene Asthetik, die sich von anderen abhebt

Der Puppe wegen

Abstraktion Uber ,Distanz” zur Nahe

Ich glaube ein anspruchsvolles Figurentheaterstick ist bisweilen zu anspruchsvoll fir Kinder

Hat auch eigene Tradition

Wirken wie Menschen

Es regt die Phantasie an

Hauptséachlich durch die Figur

Kann man in meinen Augen gar nicht trennen, ob fur Kinder oder fir Erwachsene

Es sind starkere Spiegelungen mdglich als mit menschlichen Darstellern

Manchmal kann mit Verfremdung Eindringliches ausgedrickt werden

Neue/andere Darstellungsmoglichkeiten

Eigensténdige Kunstform

Es ist so gut wie nichts nur fur Kinder

Es ist ausgesprochen faszinierend Puppen agieren zu sehen, bzw. sie kdnnen sich bisweilen besser
,mitteilen” als Menschen

1. Muss Figurentheater ja nicht von vornherein ,kindisch“ sein, sondern kann auch Inhalte fir
Erwachsene Ubermitteln 2. Warum sollten Puppen Uberhaupt nur fiir Erwachsene sein?

Es ist eben toll fir ,Kinder” jeden Alters

KABINETTTHEATER

Weil nette Alternative, aja und es macht Spal}

literarischer Approach

wunderbar subtil, geistreich, Phantasie anregend ... einfach wundervoll

sehr wertvoll als Ausgleich zu den anderen ,Theaterformen®

fur jedes Alter

weil in jedem Erwachsenen ein Kind steckt und die Phantasie angeregt wird

Phantasie ist fiir alle Leben Futter!

eigene Stilmittel

vielfaltige Darstellungsmdglichkeiten

anregend, aufregend, zum Glick nie perfekt, gut gegen eingefahrene Hirne

offnet Rdume

ist durch die Figuren spezifischen GesetzmaRigkeiten unterworfen

Wenn das Kinder machen? Warum nicht auch Erwachsene
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DSCHUNGEL WIEN

Teil von Theater

es wirkt! Extrem gut und lustig

Eine Form von Ausdruck, die uns auf eine eigene Art und Weise erreicht

ganz eigene Effekte kénnen erreicht werden

weil auch Erwachsene die Figur verstehen und auf3erdem ...

wenn es fir Erwachsene gemacht ist, dann regt es mehr als alles Andere die Phantasie an

MARIONETTENTHEATER

Puppen haben Freiheiten auf der Biihne, die ein ,echter” Schauspieler niemals haben kann

SCHAUSPIELHAUS WIEN

Figuren kdnnen gleich Schauspielern Charaktere, Stimmungen, Interaktion transportieren

Veranderung der Charaktere, damit Entwicklung schwierig

Weil es wie jede Theaterrichtung Themen und Geschichten fir alle ermdglicht

aktuelle Themen auf andere Art vermitteln

Inhalte genauso vermittelbar wie bei ,normalem* Theater

Es lassen sich sehr wohl anspruchsvolle Themen im Figurentheater transportieren

Hohe Kunst!

Coole Wirkung

Schoéne und interessante Sachen sind flr alle Alterssparten schén und interessant

andere Themen/Stlicke

Themen flr Erwachsene anders

Puppen regen die Phantasie oft starker an als Schauspieltheater

Eingrenzungsgrund
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6. Glauben Sie, dass ein Figurentheaterstlick schneller und kostengulnstiger
herzustellen ist als ein Stlick fur andere Theatersparten (Sprechtheater, Oper,
Tanz ...)?

Leider sind doch einige Zuschauerinnen der Auffassung, Figurentheater ware billig

herzustellen. Auffallend ist, dass gerade im MARIONETTENTHEATER SCHLOSS
SCHONBRUNN, der tiberwiegende Teil der Besucherinnen dieser Auffassung ist.

28% mja
@ nein
72%
25%

75% I

81%

DSCHUNGEL WIEN

19%

MARIONETTENTHEATER

57%

14%

SCHAUSPIELHAUS

86%
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7. Wie empfinden Sie den Kartenpreis?

In allen Theatern empfand der Grofteil des Publikums den Kartenpreis als

angemessen.

LILARUM

W zu teuer
W angemessen
O wurde mehr zahlen

@ keine Angabe
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7. Sollte es neben Spielstatten fur Sprechtheater, Oper, Tanz, Kabarett, etc. eine

eigene Spielstatte fur Figurentheater fur Erwachsene mit regelmaflligem
Spielplan geben?

Erfreulicher Weise befurwortet der Grol3teil der Zuseherinnen ein eigenes Haus fur

Figurentheater. Im SCHAUSPIELHAUS ist der Anteil derer, denen die Frage nach

einer eigenen Spielstatte egal ist, besonders hoch. Ich nehme an, das Publikum

dieses Hauses ist mit dem vielfaltigen Angebot (das Schauspielhaus ladt mehrmals

pro Jahr Figurentheaterspielerinnen aus verschiedenen Landern ein) zufrieden und

sieht daher keine Notwendigkeit ein eigenes Haus fur Figurentheater zu besuchen.

160 -

1204

80

15+ DSCHUNGEL WIEN

LILARUM

MARIONETTEN-
THEATER

KABINETT-

Hja
H nein

O egal

254

SCHAUSPIELHAUS
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8.

Wurde lhre Erwartungshaltung von diesem Stuck erfullt?

In keinem Theater wurde die Erwartungshaltung des Grof3teils des Publikums

anschauen

anschauen

enttauscht.
200+
ol
100 /
ol
0 J
80+
N
40 -/
204
04
15- DSCHUNGEL WIEN

LILARUM

geheilt

I keine Angabe

35+

MARIONETTEN- |,
THEATER

30

201

10

0

M ja, und ich werde mir sicher wieder
ein Figurenstick fur Erwachsene

H nein, ich werde mir aber ein anderes
Figurenstick fur Erwachsene

O nein, vom Figurentheater bin ich

SCHAUSPIEL--

HAUS
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9. Was ist fur Sie das spezifische am Figurentheater?

Diese Frage wird sehr individuell beantwortet. Die meisten Nennungen hat Punkt 3,

es wird mit verschiedenen Dingen, wie Puppen, Objekte, Automaten, Korper, etc.

gespielt.

Einige Zuschauer haben dem auch noch eigene Varianten beigeflgt. Die Zitate sind

auf der folgenden Seite zu lesen.

m die vielen verschiedenen Ausdrucksformen
m dass es nicht auf ein Darstellungsbild fixiert ist

O es wird mit verschiedenen Dingen wie Puppen,
Objekten, Automaten, Korper, etc. gespielt
@ es ist sehr bildhaft

O die Mdglichkeiten der Darstellung sind
unbegrenzt
O man weild nie, was einen erwartet

35+

LILARUM

35, KABINETTTHEATER

NN\ N

154 DSCHUNGEL WIEN

is

MARIONET TEN-

THEATER
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Anderes: (Zitate aus den ausgefullten Fragebogen.)
LILARUM

Man kann viel Fantasie einbringen

Puppen sind einzigartig

Lebendige Leblosigkeit

Stilistisches

Gesellschaftskritisch — sehr gut

Bildnerisch — kiinstlerische Qualitat kommt besonders zum Ausdruck

~,Gesamtkunstwerk” Bildende Kunst + Theater

Das ,Unhumane” im positiven Sinn

Abstrakte Figuren moglich, die nicht durch Schauspieler gezeigt werden kénnen ohne viel Aufwand

Typen kénnen nur durch Figur (selbst ohne Stimme) dargestellt werden -> Figur verbindet Bild und
Spiel -> Dramatik, hat die Ausdruckskraft einer Karikatur

Trotz wenig Text entsteht eine starke Dramatik

KABINETTTHEATER

es lasst auch sehr viel Raum flir die Phantasie

regt die Phantasie an

unglaublich phantasievoll

DSCHUNGEL WIEN

Ein Gegenstand verandert seinen Bedeutungsinhalt

SCHAUSPIELHAUS WIEN

Die Gestaltung der Puppe ist eine eigene kiinstlerische Ebene

Die Leidenschaft des Puppenspielers. Man sieht irgendwann Menschen auf der Bihne.

Es geht darum Atmosphare mit etwas Anderem als dem eigenem Koérper zu erzeugen, das heif’t: Die
eigene Energie anderen Objekten zu leihen.
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10. Kennen sie noch andere Spielstatten in Osterreich, die Figurentheater fiir

Erwachsene anbieten?

Die Wenigsten kennen noch andere Spielstatten in Osterreich. Das Publikum ist
sehr an ein Theater gebunden. Von denen, die ein anderes Theater kennen,
konnte nur ein sehr geringer Prozentsatz eines nennen. Die Nennungen einiger

Theater sind auf der nachsten Seite verzeichnet.

29%

H nein
mja

e

71%

42% 18%

@ -

82%

14%

>

MARIONETTENTHEATER

31%

86%

SCHAUSPIELHAUS
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Welche:

Ich fuhre die wenigen Nennungen auf den geringen Bekanntheitsgrad von

Figurentheater Uberhaupt und auch der einzelnen Theater zurtck. Es konnten

wesentlich weniger Personen ein Theater nennen, als vorher noch angaben, ein

anderes Theater als das eben gesehene zu kennen.

Oft wurde dezidiert geschrieben, den Namen anderer Theater vergessen zu haben.

m Festivals

O Kabinetttheater

@ Lilarum

@ Marionettentheater Schloss
Schénbrunn

m Provinztheater (Tirol)

m Salzburger Marionettentheater

O Schauspielhaus

m Steyrer Kripperl

m Stromboli (Tirol)

B Teschner - Vorstellungen im
Theatermuseum
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11. Sie sind?

Frauen besuchen o6fter Theatervorstellungen als Manner. In der Altersverteilung

des Publikums unterscheiden sich die einzelnen Theater. Das

KABINETTTHEATER und das MARIONETTENTHEATER SCHLOSS
SCHONBRUNN haben ein eher alteres Publikum als der DSCHUNGEL WIEN

und das SCHAUSPIELHAUS.

W unter 40 Jahre

| weiblich @ mannlich W Uber 40 Jahre

O keine Angabe

KABINETTTHEATER

15
" DSCHUNGEL WIEN
5
42% 30
25
20
15
MARIONETTENTHEATER 12
5 0

28%

2%
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11. Resiimee

Figurentheater hat auf Grund seiner Geschichte keinen besonders hohen Stellenwert
in Wien. Wirklich zufrieden sind nur wenige Spielerinnen mit ihrer Situation, einige
haben das Spielen fur Erwachsene uberhaupt aufgegeben oder betatigen sich in
anderen Theatersparten. Die Qualitat der Stucke ist sehr hoch und die
Theatermacherinnen sind von ihrer Arbeit Uberzeugt, das wird aber weder vom
Publikum noch von den Subventionsgebern gebuhrend honoriert. Hohere
Forderungen sind eher fur gutes Kindertheater — siehe Figurentheater LILARUM — zu
erlangen, als fur Sticke fur Erwachsene. Allerdings kann ein Figurentheater, welches
eine literarische Nische bedient, wie das KABINETTTHEATER, durchaus erfolgreich
sein. Aber auch im Fall dieses Theaters ist zu sagen, dass das Publikum eher durch
die Literatur als durch das Genre Figurentheater an sich angezogen wird. Es bestand
in den Interviews die einhellige Meinung, es ist besser Figurentheater unter einem
anderen Namen zu verkaufen, oder zu mindest — wie im Falle Die Zauberfléte des
MARIONETTENTHEATERS SCHLOSS SCHONBRUNN - ein Uibergeordnetes Event
als Werbefaktor zur Verfigung zu haben. Trotz des Bekanntheitsgrades zieht das
Stuck erst seit dem Mozartjahr mehr Publikum an. Das Figurentheater leidet leider
sehr unter seinem Image als nicht ernst zu nehmendes Kasperl- und Kindertheater.
Figurentheater, als Genre, ist nur fur einen kleinen Kreis von Kennerinnen und

Liebhaberinnen ein ausreichender Grund ins Theater zu gehen.

Eine Ausbildungsstatte und ein Figurentheaterhaus waren wichtige Faktoren, um das
Image zu verbessern, den Nachwuchs an Spielerinnen und das Figurentheater als
Kunstrichtung zu fordern. Es zeichnet sich in den ausgewerteten
Publikumsfragebogen ein eindeutiges Interesse an einer eigenen Spielstatte fur
Figurentheater ab. Da die lokale Szene klnstlerischer Figurentheaterschaffender zu
klein ist, ware eine fundierte Ausbildung der erste Schritt, ein hohes kunstlerisches
Niveau bieten zu kdnnen. Dem Genre ein eigenes Haus zu widmen ist erst als
zweiter Schritt sinnvoll. Nur so kann Figurentheater als Kunstrichtung in der

Osterreichischen Theaterlandschaft den Stellenwert erlangen den es verdient.

Auch die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Genre lasst in Osterreich
zu Wunschen ubrig. Die Auseinandersetzung mit Figurentheater verandert die

Sehgewohnheiten aller Theatersparten. Es wird mehr auf Visuelles wertgelegt und
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Buhnenbild und Requisiten bekommen eine andere Bedeutung. Fur die gesamte
Theaterwissenschaft ware fundierte Forschung von Nutzen. Nicht zuletzt um auch
Theaterkritikerinnen das noétige Wissen zur Verfugung zu stellen, damit diese
ausfuhrliche Kritiken medial wirksam verfassen konnen. Kritiken Uber Figurentheater
sind mehr die Ausnahme als die Regel.

Nicht nur fir Diplomarbeiten und Dissertationen bietet Osterreich einiges an
Forschungsthemen. In diesem Land fehlt es, zu Unrecht, an wissenschaftlichen
Arbeiten zum Thema Figurentheater. Ich hoffe mit meiner Arbeit einen kleinen
Beitrag leisten zu kénnen, doch bleiben fur weitere wissenschaftliche Forschungen
noch viele Fragen offen.
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