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EDITORIAL
ANKE MEYER

Es hat stattgefunden - allen Widrigkeiten zum Trotz! Das Symposium zur Situation der
kommunalen Ensemble-Puppentheater lief vom 28. Juni bis 1. Juli 2016 im Rahmen des
Internationalen Figurentheaterfestivals BLICKWECHSEL als erste Phase des vom Pup-
pentheater Magdeburg initiierten Projekts AUFBRUCH. Dieses auf drei Jahre angelegte
Projekt bietet den Ensemble-Puppentheatern — in einer Zeit gesellschaftlicher Umbriche
und vielfaltiger neuer Herausforderungen fir Kunst- und Theaterschaffende — eine Platt-
form fir kinstlerischen Austausch, kulturpolitischen Diskurs und produktive Kooperation.
Ziel des zum Projektauftakt in Magdeburg durchgefuhrten Symposiums und der damit
verbundenen Werkschau der ostdeutschen Ensemble-Puppentheater war es, die gegen-
seitige Wahrnehmung der Ensembles im Hinblick auf Gemeinsamkeiten und Differenzen
zu stérken, den Austausch Uber die Méglichkeiten dsthetischer und struktureller Wei-
terentwicklung zu initiieren und zu férdern, sowie Impulse aus dem Bereich der freien
Theater und aus der Theaterarbeit internationaler Kompanien einzubringen.

Rund 50 Teilnehmer und Teilnehmerinnen diskutierten, schauten, kritisierten, lauschten,
lamentierten, fragten, stritten, referierten, skizzierten ... verfertigten Gedanken beim
Reden, beim Essen oder Spazierengehen, im sommerlich Gberhitzten Tagungsraum, im
Theatercafé, in Ausstellungsréumen, auf dem Hof des Puppentheaters, im Zuschauer-
raum, im Park ... Uber Ensemble-Verstdndnis in den Puppentheatern, Gber Arbeitsweisen
und -bedingungen, Ausbildung und Kooperationen, Gber Méglichkeiten asthetischer und
struktureller Weiterentwicklung ... in Tischgespréchen, Podiumsdiskussionen, Impulsvor-
tragen ... von morgens bis spét in die Nacht.

Denn oft gingen die Gespréche — informell — auch nach dem abendlichen Besuch der
Werkschau-Inszenierungen oder der internationalen Gastspiele des Festivals weiter. Wo-
mit sich die Programmierung des Symposiums im Rahmen des Festivals zwar als Kréfte
zehrend aber auf mehrfache Weise Impuls gebend erwies. Der Diskurs wurde im kinst-
lerisch-praktischen Erleben Uberprift. Das konnte theoretisch geduflerte Anspriche
asthetischer und inhaltlicher Art sowohl unterstreichen als auch konterkarieren. Dabei
entstehende Widerspriche und differierende Wahrnehmung des Gesehenen befeuerten
die Debatten. Und die inhaltliche Korrespondenz des Symposiums mit dem program-
matischen Schwerpunkt ,WEITBLICK — Osteuropa“, zu dem das Festival Inszenierungen
russischer und bulgarischer Ensemble-Puppentheater eingeladen hatte, fand lebhaften
Ausdruck in einer Podiumsdiskussion, die deutlich machte: Auch in Osteuropa befindet
sich das Ensemble-Puppentheater in einer Phase der Verdnderung. Auch hier reagieren
junge Theatermacherlnnen mit ihrer Kunst auf grundlegenden gesellschaftlichen Wan-
del, stellen Traditionen zur Disposition.

Die ins Symposium von verschiedenen Seiten eingebrachten Impulse, die Debatten,
Reflexionen und provisorischen Suchbewegungen der dreitégigen Begegnung versucht
diese Dokumentation zu bindeln — in einer Form, die wir als Vorstufe zu der fur 2018
geplanten Publikation UGber die Ensemble-Puppentheater verstehen.

Wir bedanken uns bei allen Mitwirkenden, die uns ihre Texte, Bilder oder Aufzeichnun-
gen Uberlassen haben, und winschen kurzweilige Lektire!

DAS AUFBRUCH-TEAM
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BEGRUSSUNG

MICHAEL KEMPCHEN
INTENDANT DES PUPPENTHEATERS
MAGDEBURG

Willkommen in Magdeburg und in Sachsen-Anhalt,
die beide in unvergleichlicher Art und Weise die Ent-
wicklung des Puppen- und Figurentheaters férdern.
Willkommen auch im Puppentheater Magdeburg,
das hier als Gastgeber des Internationalen Figu-
rentheaterfestivals BLICKWECHSEL wie auch des
Symposiums AUFBRUCH die Teilnehmer und Teil-
nehmerinnen begrifien méchte.

Das Projekt AUFBRUCH, das wir hier mit einem
Symposium zur Situation der kommunalen Ensemb-
le-Puppentheater starten, ist ein ambitioniertes Pro-
jekt. Das aus Frank Bernhardt, Anke Meyer, Katrin
Gellrich und Silvia Brendenal bestehende Team geht
dieses auf drei Jahre angelegte Vorhaben, das mit
einer Wahnsinnsarbeit verbunden ist, engagiert an.
Denn es ist ein notwendiges Projekt.

»Aufbruch” steht dabei fur etwas, das die Ensemb-
le-Puppentheater seit Uber 25 Jahren téglich wagen.
»Aufbruch” steht aber auch vor allem fur Gedanken
zur Zukunft, fOr ein zu starkendes Selbstbewusstsein
in den Ensemble-Puppentheatern — gerade in einer
Zeit, in der die junge Generation hineindréngt in
das Genre Puppentheater; in einer Zeit, die gekenn-
zeichnet ist von Aufbegehren; in einer Zeit, in der
gesellschaftliche Fragen so heif3 und vielschichtig
diskutiert werden wie vielleicht seit den 68ern und
dem Ende der DDR nicht mehr; in einer Zeit, in

der sich die Anforderungen an unser Leben taglich
andern; in einer Zeit, in der von uns Anderungen
erwartet werden und die gekennzeichnet ist von
gestiegenen Erwartungen an die Theater insgesamt.
Diese Erwartung zielt darauf, dass wir dazu beitra-
gen, die Unwucht gesellschaftlicher Entwicklungen
auszugleichen.

Bei der gesellschaftlichen Diskussion zu den grofien
Fragen WIE WOLLEN WIR LEBEN? und WER SIND
WIR? muissen wir, die Theater, die Puppentheater,
wichtige Orte sein.

Wie also machen wir die Verantwortung von Ensem-
ble-Puppentheatern deutlich, wie auf der anderen
Seite unser Vermégen, Beitrag zu leisten zur Bewalti-
gung dieser Herausforderungen, Uber die — wichtige
- Verantwortung, die uns im Bereich Kindertheater
zuwadchst, hinaus?2 Wirksam zu sein als Orte ,0s-
zillierender” Suchbewegungen zwischen konkre-
ten Hilfsangeboten und kinstlerischer, theatraler
Auseinandersetzung, wenn auch oft dabei selbst

als ,unwissende Lehrmeister” agierend, wie es der
Soziologe Heinz Bude formulierte.

Die Auswirkungen sozialer und kulturpolitischer Ent-
wicklungen auf unser (Puppen)Theater-Versténdnis
wollen wir diskutieren. Dabei gilt es, auch die Profile
und Produktionsbedingungen kritisch zu betrachten
in unserer ,Arche Noah”, in der viele handwerkliche
Fahigkeiten und spezielle Kenntnisse beherbergt
und weiter transportiert werden.

Wie sollen, wie kénnen die fir die kunstlerische
Bewdltigung der gerade angesprochenen Heraus-
forderungen notwendigen Produktionsbedingungen
aussehen im ,Schutzraum” Ensemble-Puppenthea-
ter? Wie kann diese im Prinzip kollektive Kunstform
internationale Erfahrungen und Methoden anderer
Organisationsformen nutzen, um kreative Prozesse
zu optimieren? Und letztendlich geht es auch dar-
um, die nationale und internationale Wahrnehmung
der Ensemble-Puppentheater als Teil der deutschen
Theaterlandschaft zu qualifizieren.

Das Puppentheater Magdeburg, als derzeit einziges
selbststandiges kommunales Puppentheater, freut
sich, diesen Prozess anstof3en zu helfen, begleiten zu
durfen. Selbst aus ,behiteten” DDR-Verhéltnissen
kommend, wurde es wie alle anderen 1990 in das
raue Fahrwasser des vereinten Deutschlands gewor-
fen. Abwicklungsbestrebungen erfolgreich abweh-
rend, konnte es sich im Laufe der Jahrzehnte nicht
nur als Eigenbetrieb Puppentheater Magdeburg
behaupten, sondern es wuchs mit einer dem Thea-
ter angeschlossenen Mitteldeutschen Figurenspiel-
sammlung, der angegliederten Jugendkunstschu-

le, der Ausrichtung des Festivals BLICKWECHSEL
und der Kinderkulturtage sowie dem Betrieb einer
Off-Theaterbuhne faktisch zu einem mitteldeutschen
Figurentheaterzentrum heran.




Dessen Herz ist und bleibt das Puppentheater-En-
semble. Doch aus den beschriebenen Entwicklun-
gen leiteten sich auch permanente Strukturverén-
derungen her. So wurde aus dem Puppentheater

Magdeburg in sténdiger Auseinandersetzung mit

Kulturpolitik und Stadtgesellschaft ein etabliertes

Kommunikationszentrum.

Vielfach wird die Kunstform Figuren- und Pup-
pentheater als die wohl innovativste innerhalb des
Reigens der darstellenden Kinste bezeichnet. Léngst
wird dem Anerkennung gezollt, indem u.a. Schau-
spiel- und Musiktheater immer wieder gern Innovati-
onen aus diesem Genre aufgreifen. Doch wo blei-
ben in Uberregionalen Betrachtungen die Verweise
auf die eigentlichen Innovationsgeber?

Stattdessen wird, wenn es gilt Strukturveranderun-
gen in den grof3en Theaterhdusern oder Kommunen
einzufordern, zu reformieren (wobei dieser Begriff
mehr und mehr zu einem Synonym fur Rotstiftpolitik
verkommt), fast reflexartig der besagte Rotstift bei
den stadtischen Ensemble-Puppentheatern angelegt
— wie gerade aktuell in Plauen geschehen.

AUF

Es wird also Zeit, die kommunalen Ensemble-Pup-
pentheater in den Fokus zu ricken - als etablierte
Orte der Gesellschaft, die nicht sténdig neuer Legiti-
mation bedirfen. Dazu gehért nicht nur das Auf-
zeigen von Defiziten, die eine weitere Entwicklung
im Bereich der kommunalen Puppentheater bzw.
Sparten behindern, sondern vor allem tut es not, die
Relevanz des Themas als kulturpolitische Aufgabe
mit Selbstbewusstsein zu behaupten und konkrete
Anregungen fur eine nachhaltige Entwicklung zu
erarbeiten. Prinzipiell ist es langst Zeit, ein
JInitiativprogramm Puppentheater” dhnlich dem
JTanzplan Deutschland” zu realisieren.

Und vielleicht kann der mit diesem Symposium
angestofBene Blick auf die eigene Struktur ein erster
Schritt in diese Richtung sein.

BRUCH

-SYMPOSIUM-




SELBSTBEFRAGUNG?

ANMERKUNG ZUR EROFFNUNG DES SYMPOSIUMS
ANKE MEYER, KUNSTLERISCHE LEITUNG DES SYMPOSIUMS AUFBRUCH

+~WENN DAS THEATER NICHT SEINE EIGENE STRUKTUR ALS
INSTITUT UND ALS PRODUKTIONSWEISE BEFRAGT, DANN WIRD
ES GAR NICHTS INFRAGE STELLEN. DAS WUSSTE BRECHT, UND
DARAN MUSS MAN HEUTE ERINNERN.”

Dieser Satz ist nicht von mir, sondern von Hans-Thief3 Lehmann und im Ju-
niheft von ,Theater der Zeit” nachzulesen — ich wiirde ihn aber unterschrei-
ben, denn naturlich stellt sich immer wieder die Frage, wie die Strukturen
des Produktionszusammenhangs mit den Inhalten und Formen der darin
entstandenen Inszenierungen zusammenhéngen. Das gilt fur Puppenthea-
ter nicht weniger als for Schauspiel oder Oper ... In unserem Genre haben
wir allerdings eine spezielle Situation. Yon den ehemals fast zwanzig zu
DDR-Zeiten gegrindeten kommunalen bzw. staatlichen Puppentheateren-
sembles sind nicht einmal mehr zehn aktiv. In unterschiedlichen Strukturen,
mehr oder weniger gesichert in ihrer Substanz.

Man mag das Stadttheater fur eine Uberlebte Institution halten, man mag
den hierarchischen Apparat und die Strukturen kommunaler Ensemblethe-
ater fur Kunst verhindernd halten, man mag sehr viel Kritik an den sub-
ventionierten Hausern anbringen und sich grundlegende Verédnderungen
wuinschen - eines aber ist klar: Dass ausgerechnet die wenigen Ensemb-
le-Puppentheater einfach klammheimlich abgewickelt oder in ihrer Substanz
geschwdcht werden, daran hat mit Sicherheit auch der gréfite Verdchter von
Staatsknete oder der radikalste Stadttheatergegner unter den Figurenthea-
terkennern kein Interesse.

Doch genau das ist eine Entwicklung, die just in der Zeit zwischen unseren
ersten konzeptionellen Gespréchen fur das Projekt AUFBRUCH und der
heutigen Eréffnung dieses Symposiums erneut Fahrt aufgenommen zu ha-
ben scheint; davon wird die Kollegin aus Zwickau berichten. Damit hat sich
die Ausgangslage veréndert — und die Konnotation des Begriffs , Aufbruch”
ebenso. Denn die Richtung, die dieser Aufbruch nehmen wird, ist zur Zeit
durchaus fraglich. Umso wichtiger erscheint es, dass wir uns zusammenset-
zen (oder eine Strecke zusammen gehen), die aktuelle Situation der kommu-
nalen Theater diskutieren, ihre Starken herausarbeiten und ihre Schwéchen
dabei nicht unter den Tisch fallen lassen. Denn die Schwéchen, in Abwand-
lung eines Zitates aus dem Buch ,Objekttheater” von Gyula Molnar, muss
man genau ansehen — damit man ,weif3, welche davon zu pflegen und zu
bewahren sind”. Weil sie der eigenen Kunst vielleicht doch férderlich sind,
indem der stdndige Impuls zu lhrer Uberwindung, der auszuhaltende Wider-
spruch Kréafte freisetzt? Kréfte, die — und hier kommt noch einmal Brecht ins
Spiel — es erméglichen, mit daraus entstehenden streitbaren Produktionen
das Publikum zu spalten, statt es im Allgemeinmenschlichen zu vereinen?

In diesem Sinne winsche ich den Teilnehmern und Teilnehmerinnen frucht-
bare Gespréache und gern auch konstruktive Auseinandersetzungen.




WORLD CAFE
AUFTAKT DES SYMPOSIUMS

Zum Einstieg in das Symposium wurde das Café der villa p. umfunktioniert zum ,World Café”, einem Format zum
gegenseitigen Kennenlernen der Teilnehmerlnnen. Drei Fragen wurden ausgelegt, denen sich an diversen Vie-
rer-Tischen jeweils dreimal wechselnde Gesprachsgruppen widmeten — Resultat waren lebhafte Diskussionen.
Einige Beispiele der vielen Gesprdchsnotizen, die auf den ausliegenden Papiertischdecken festgehalten wurden,
sind hier abgebildet. Die Ausgangsfragen waren:

Was ist ein Ensemble?
Worin zeigen sich die Stdrken eines kommunalen, arbeitsteiligen Ensemble-Puppentheaters, worin die

Schwéchen dieser Institutionen?
Wie wirkt sich die zunehmende gesellschaftliche Flexibilitat und Mobilitat auf den Ensemble-Gedan-

ken aus?
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KEYNOTE vON PROF. DR. HANNE SEITZ

WAS SOLL DAS THEATER? ZWISCHEN EIGENSINN UND BILDUNGSAUFTRAG
PARTIZIPATION ALS KUNSTLERISCHE STRATEGIE'

Prof. Dr. Hanne Seitz ist Professorin fiir Theorie und Praxis dsthetischer Bildung an der Fachhochschule Potsdam. Ihre Schwerpunkie in der Lehre
sind v.a. Asthetische Bildung im Bereich Tanz, Theater und Performance, Kulturarbeit im 6ffentlichen Raum; zu ihren Forschungsschwerpunkten
geharen Kinstlerische Interventionen, Site-specific Art and Performance, Social Impact of the Arts, Performative Research.

STIPPVISITEN IM GEGENWARTSTHEATER

Partizipation ist en vogue. Mit ihr suchen und finden Theaterhéduser neue Inhalte und neue Formate und hoffen
auf ein neues, vor allem junges Publikum. Sie entdecken, dass das Schauspiel soziale Praxis nicht nur darstellen
kann, sondern selbst eine soziale Praxis ist. Auf den Brettern, die ehedem die Welt bedeuteten, wird sie nunmehr
erzeugt und durch unterschiedlichste partizipatorische Formate vorangetrieben. Aus kunstwissenschaftlicher Pers-
pektive lasst sich Partizipation wie folgt definieren: ,Partizipatorische Kunst ist ein vom intervenierenden Publikum
generiertes Ereignis. Partizipation meint die bewusste Mitwirkung an Prozessen als Produktion von Wissen, von
Situationen, von Erfahrung und auch von Objekten” (Feldhoff 2010, S. 24).

So gibt es neben dem altehrwirdigen Schauspiel heutzutage mannigfache Spielarten der Versammlung - z.B. in
der Auffuhrung von lbsens EIN VOLKSFEIND (Berliner SchaubUhne, 2012, Regie Ostermeier), in dem ein Bade-
arzt die Verseuchung des Wassers éffentlich machen und die Burgerschaft genau das verhindern will, wirde doch
der Kurbetrieb einbrechen. Mitten in der AuffGhrung wird der Zuschauerraum plétzlich hell erleuchtet und das
Publikum (nicht die stadtische Versammlung, wie im Stick vorgesehen) zum Adressaten der aufrihrerischen Rede
jenes Nestbeschmutzers, der Vertuschung und Korruption wittert und in antikapitalistischer Manier nichts weniger
als den kommenden Aufstand verkundet. Zweifellos ist es ein Schauspieler, der im Publikum sitzt und als Agent
provocateur mit seiner Erwiderung die Stimmung anheizt und eine hitzige Debatte Uber Umweltverschmutzung,
Politikverdrossenheit und die Macht der Medien entfacht. Das Theater wird kurzzeitig (ganz im Sinne Brechts) zu
einem ,Kolloquium Uber gesellschaftliche Zusténde”. War zu Ibsens Zeiten noch der Blick auf das Soziale vorran-
gig, so fuhrt sich bei Ostermeier (zumindest in dieser Szene) die soziale Praxis selbst auf. Wo anonyme Zuschauer
zum Publikum werden und ihr Rederecht nutzen, werden sie anderorts zu Performern und machen von ihrer De-
monstrationsfreiheit Gebrauch. In BASELER UNRUHEN (Theater Basel, 2010) etwa provozieren Hoffmann & Lind-
holm in einem zwischen Fiktion und Wirklichkeit changierenden Widerstandsszenario die Handlungsmacht der
Burger. Sie besetzen das Rathaus, zertrimmern Autos, liefern sich Straflenschlachten — proben den Aufstand und
verhandeln ihn spéter auf der Buhne. Wurde das Berliner Publikum am Ende mit seiner leichtfertigen Parteinahme
for den Badearzt quasi geohrfeigt (bleibt doch offen, ob er nicht doch korrupt ist und sich an der Wertsteigerung
der zuvor gefallenen Aktien bereichern wird), so kommt das Baseler Ereignis ohne solche introspektive Verunsi-
cherung aus - das Ineinander von fiktivem Spiel und politischer Demonstration erzeugt mit dem Ineinander von
Asthetik und Politik eine woméglich auch fragwirde Kulturalisierung von politischem Widerstand, die am Ende
womédglich in seine Befriedung mindet.

Die beiden Beispiele verdeutlichen, dass das Theater die alte Zuschauerposition durch Partizipationsangebote in
Frage stellt und durch Interventionen neue Formen von Offentlichkeit herstellt. , Interventionen verfolgen eine
Strategie der direkten Ansprache und laborieren mit einem Mix aus Einladung und Konfrontation. Partizipation
meint hier vor allem Présenz: Das ,Da-Sein’ wird zum ,Dabei-Sein’ im Hier und Jetzt.” (Hildebrandt 2013, S. 186). Mit
Blick auf kUnstlerische Interventionen bemuUht die Politologin, Stadtforscherin und Kuratorin Paula Marie Hilde-
brandt ein prégnantes Bild — das des , Staubaufwirbelns”: Dabei werden ,vermeintlich gesicherte Annahmen,
wohlsortierte Aufteilungen und Ordnungen, [...] gesellschaftliche Verabredungen und Gewohnheiten irritiert bzw.
deren meist unsichtbare Annahmen und verborgene Bedeutungen befragt” (ebd. S. 189 f.).

Teile der im folgenden dargelegten Uberlegungen sind bereits anderorts publiziert (Seitz 2012, Seitz 2014)




WAS SOLL DAS THEATER??

Der sogenannte participatory turn geht davon aus, dass soziale Praxis nicht nur mental und kommunikativ herge-
stellt wird, sondern wesentlich auf aktiver Beteiligung beruht. Die mentale Vorstellung von Partizipation beruht auf
konstruktivistischen Theorien, die eher davon ausgehen, dass Bedeutung im Kopf der Betrachter und Betrachterin-
nen entsteht und diese zu Co-Autoren werden. Die handelnde Vorstellung von Partizipation setzt auf Praxistheo-
rien, nach denen der Sinn unseres Tuns im Handeln selbst entsteht, in Praktiken sichtbar und erlebbar und in Dis-
kursen verhandelt wird. Schon unsere Wahrnehmung basiert auf Teilhabe an der Welt. Wir treten in Beziehung,
wollen teilnehmen und erwarten Mitbestimmung, Mitverantwortung, wollen selbst bestimmen. Der Weg geht vom
Individuum Uber Interaktion und Integration hin zur Gemeinschaft. Unser Kontakt zu Dingen und Menschen ver-
langt ganz generell sinnliche, mentale und handelnde Zugénge, verlangt Teilnahme, aber auch Teilgabe.

In unserer krisengeschuttelten Postdemokratie scheint gerade das ein Problem zu sein, weswegen Partizipation
fast zu ihrem Markenzeichen geworden ist. Fur den Politikwissenschaftler Colin Crouch kann Demokratie auf
zwei Wegen wiederbelebt werden: ,Durch Krisen und Verdnderungen, die ein erneutes politisches Engagement
hervorrufen; oder aber [...] durch die Entstehung neuer kollektiver Identitéten, die die Form der Partizipation an
Debatten und Entscheidungen veréndern.” (Crouch 2008, S. 20) Offenbar wird gerade dem Theater zugetraut, Anlés-
se fur solche kollektiven Identitéatsbildungen zu bieten und damit ein demokratisches Anliegen voranzubringen.
Als sozialste unter den Kinsten — schon allein durch die leibliche Ko-Présenz von Akteur und Zuschauer — kann
Theater das Soziale auf allen Ebenen vergegenwartigen, es mental im Zuschauen erlebbar machen, im kommu-
nikativen Austausch verhandeln, im Selbermachen auch erproben. Und gerade auch fir das zuletzt Genannte
gilt: ,Verfahren und Instrumente der Partizipation verstehen wir nicht nur als ,Transporteure’ neuen Wissens oder
neuer Politikinhalte oder Reformprozesse, sondern als performative Praxen, die in der Praxis Demokratisierung
erlebbar machen” (Kersting 2008, S. 32).

Langst etablierte Begriffe wie Postdemokratie deuten darauf, dass es um die Zukunft unserer Demokratien nicht
zum Besten steht. Etwas ist (um Shakespeare zu bemuhen) faul im Staate Deutschland und anderswo. Immer
mehr Menschen sind an den Rand gedréngt, vom gesellschaftlichen Reichtum abgehéngt, fuhlen sich von gesell-
schaftlichen Institutionen nicht angesprochen, fGhlen sich ausgeschlossen. Auch das Theater ist davon betroffen,
zuletzt weil sich die Mehrheit der Bevélkerung fur die Schauspielkunst nicht zu interessieren scheint. Partizipative
Strategien sollen nun die Hauser fullen, aber ganz allgemein auch gesellschaftliche Integrationsarbeit leisten.

Die Hduser sollen dem Bildungsanliegen nachkommen, die kiunstlerischen Verfahren sich auch auf das politische
und soziale Leben richten. Theater soll erfullen, was der Schule (oft auch der Familie) kaum mehr gelingt: die
Persénlichkeit entwickeln, den Gemeinschaftssinn stérken, Kommunikationsrdéume und Betatigungsfelder eréffnen
und allem voran soziale Kompetenzen und damit auch Inklusion férdern. Die Hauser scheuen keine MUhe, die
Schwelle niedrig zu halten, sich an den Bedurfnissen unterschiedlicher Zielgruppen zu orientieren und die Popu-
larisierung der Kinste vorzutreiben. ,Was soll das Theater2” fragen die einen, beklagen den Verlust kinstlerischer
Autonomie und sprechen gar (wie der Kunstkritiker Hanno Rauterberg) von , Streetworkern in Sachen Asthetik”,
wdhrend die anderen solcherart ,temporédre Komplizenschaften” (Seitz 2009) férdern und auf die Frage ,Was soll
das Theater2” antworten: Theater soll auch auf3erkinstlerisch anwendbar und brauchbar sein.

Theatermacher verlassen die Black Box, arbeiten mit bildungsbenachteiligten Kindern, gewaltbereiten Jugendli-
chen, geflichteten Menschen oder solchen, die in der dritten Generation in Deutschland leben. Sie lassen sich auf
mannigfache Lebenswelten ein, sammeln Geschichten und fragen, wie wir in Zukunft eigentlich leben wollen. Das
Recherchierte flief3t in die Stucke, und mitunter kommen die Befragten gleich selbst zu Wort. Wer heute etwas dar-
stellen oder erzdahlen will, sucht die Distanz zur Buhne aufzuheben, macht die Versammelten im besten Fall selbst
zu Darstellern und Erzahlern.

So zielt Partizipation einerseits auf die Demokratisierung und Popularisierung der Kunste, dient andererseits aber
auch einem sozial-emanzipativen Anliegen. Und bei entsprechenden Zugangsvoraussetzungen beteiligen sich die
Menschen dann im besten Fall selbstbestimmt, inkludieren sich aus eigenem Antrieb. Partizipation, so die Kritike-
rin und Kunsthistorikerin Claire Bishop, zielt 1. auf Aktivierung, 2. auf Autorenschaft und gemeinsame Produktion
und 3. auf soziale Bindungen und kollektive Bedeutungsgenerierung. “Recurrently, calls for an art of participation
tend to be allied to one or all of the following agendas. The first concerns the desire to create an active subject,
one who will be empowered by the experience of physical or symbolic participation. [...] The second argument
concerns authorship. The gesture of ceding some or all authorial control is conventionally regarded as more egali-
tarian and democratic than the creation of a work by a single artist, while shared production is also seen to entail
the aesthetic benefits of greater risk and unpredictability. [...] The third issue involves a perceived crisis in com-
munity and collective responsibility. [...] One of the main impetuses behind participatory art has therefore been
restoration of the social bonds through a collective elaboration of meaning” (Bishop 2006, . 12).

2 So der Titel eines Symposiums zum gegenwirtigen Theaterverstandnis, das am 24.01.16 in der Berliner Akademie der Kinste stattfand.



MODI DER PARTIZIPATION

Partizipation findet auf vielerlei Ebenen statt und kann auf unterschiedliche Weise angeregt werden — je nachdem,
ob es eher um Aufklérung (politisch/aktivistisch), Emanzipation (demokratisierend/ermachtigend), Bildung (vermit-
telnd/didaktisch) oder um Unterhaltung (spielerisch/aktionistisch) geht. Abgesehen davon, dass manche Men-
schen woméglich einfach gerne ins Theater gehen, gibt es verschiedene Grinde, warum Menschen partizipieren,

z.B.:

weil sie das Geschehen neugierig macht, weil Themen angesprochen werden, die die ihren sind. Als
sogenanntes Zielgruppentheater suchen Theaterleute das Engagement und die Integration voranzu-
bringen, soziale Probleme zu behandeln (wie Demographie, Flucht), in prozessorientierten Produktio-
nen Gruppen Sichtbarkeit und eine Stimme zu geben (z.B. Community Theatre etc.);

weil sie sich in dem, was geschieht oder verlangt wird, auskennen und dazu beitragen kénnen. The-
ater als Soziale Praxis zielt auf Begegnung, Kommunikation und temporére Gemeinschaften. Es setzt
auflerkunstlerische, alltagliche Praktiken (z.B. Essen, Kochen, Feiern, Spielen, Filmen, Diskutieren,
Gadrtnern etc.) in einen kinstlerischen Rahmen und thematisiert Fragen/Probleme aus dem alltéagli-
chen Leben (z.B. Wohnen, Arbeiten, Flucht etc.);

weil sie durch Interventionen Uberraschend (und héufig ungewollt) damit konfrontiert werden. Dies
sind stérende Eingriffe in gewohnte Ablaufe, paradoxe Interventionen, Rahmenverschiebungen (politi-
sche Inhalte in populére Formate packen), um Reaktionen und Beteiligung zu provozieren etc.

Partizipation geschieht als Teilhabe (im engeren Sinne als Rezeption), im besten Fall auch als Teilgabe (im erwei-
terten Sinne als Produktion). Hier seien funf Partizipationsmodi genannt:3

MENTAL: Teilhabe durch Zuschauen und Zuhéren, imaginatives Beiwohnen und innere Bezugnahme
— ausgeldst auch durch die bedeutungsoffenen Handlungs- und Erzéhlebenen des postdramatischen
Theaters, die traditionelle Sehweisen durchkreuzen etc.;

KOMMUNIKATIV: vorbereitende oder nachtrégliche Informationsbeschaffung; Engagement im For-
derverein, diskursiver Austausch etwa durch Stuckeinfuhrung, Publikumsgespréch, Mitsprache bei der
Spielplangestaltung, Tag der offenen Tir etc.;

ZUARBEITEND: Beteiligung an Produktionen durch Weitergabe von Informationen (in Interviews),
Beisteuern persénlicher Dinge, privater Sammlungen etc.;

MITPRODUZIEREND: aktive Produktionsbeteiligung von ,Laien” unter professioneller Leitung (auch
unter Einbeziehung von Schauspielern); z.B. Akteure, die ihr eigenes Leben darstellen; Zuschauer, die
ungewollt, zuféllig (oft nichtwissend) Teil der Inszenierung werden; Parcours im éffentlichen Raum,
Interpretation klassischer Werke etc.;

SELBSTPRODUZIEREND: Eigenproduktionen; Rollenwechsel zum Produzenten, bisweilen unter Hinzu-
ziehung kinstlerischer Mentoren; Ensembleproduktionen, die auf Improvisation beruhen oder klassi-
sche Stucke interpretieren etc.

Selbstredend macht es einen Unterschied, ob jemand zuschaut, an einem Publikumsgespréch teilnimmt, Materi-
al fur eine Produktion liefert oder selbst auf der Buhne steht — also mental, diskursiv oder aktiv beteiligt ist. Aber
immer — grundsétzlich — geht es um Partizipation. Theater existiert Uberhaupt nur, weil Menschen daran teilhaben.

WEITERFUHRENDE FRAGEN

1. PERFORMANCE-GESELLSCHAFT. Wir leben in einer durch 6konomische Prinzipien beherrschten Leistungs-
und Wettbewerbsgesellschaft; schon Jugendliche wissen, dass es um Aufmerksamkeit, Distinktionsgewinn und
Differenzproduktion geht, darum, gute Performances zu liefern — selbst wenn sie am Rande stehen und ihr Wissen
eher in ,Negativperformances’ kultivieren. Was bedeutet es also, wenn nichtprofessionelle Akteure im Theater
partizipieren, performative Kompetenz einiben und auf der Bohne auch zur Schau stellen? Der Theaterwissen-
schaftler Jon McKenzie sieht in der Performance einen neuen Herrschafistyp, eine kulturelle, 6konomische und
technologische Gréfie, die alles nach seinem Potenzial misst. Treibt der Sieg in Mixed-up und sonstigen Wettbe-
werben am Ende dieses neoliberale Anliegen voran? Hinzu kommt, dass die Akteure zu ,Darstellern ihrer selbst’
werden und haufig genug Klischees (re-)produzieren, Opferrollen stilisieren, nicht selten narzisstische Gemenge-
lagen auf die BUhne bringen, die vom Publikum dann auch noch beklatscht werden.*

Angelehnt an: spectating, enhanced engagement, crowd sourcing, co-creation, audience as artfist (vgl. Brown & Novak-Leonard 2011).
Vgl. hierzu meine Ausfihrungen zu , Kunst und Bildung in der Performance-Gesellschaft (Seitz 2016).



2. PARTIZIPATION ALS ANGEBOT. Interessiert die Theatermacher wirklich, was Menschen zu geben haben, oder
wird nur ausgefUhrt, was vorab geplant war, was der Kulturbetrieb und die Kulturpolitik gar als winschenswert er-
achtet und im Nachgang dann auch evaluiert und damit kontrolliert2 Das Wort Partizipation kommt im Latein von
pars (Teil) und capere (ergreifen, aneignen, fangen) — kennzeichnet also eine Asymmetrie. Ist ein Anbieter-Nut-
zer-Verhdltnis am Ende gewollt und ein wechselseitiger Austausch gar nicht von Interesse?

3. PARTIZIPATION ALS MOGELPACKUNG. Was bleibt aufBer der Erinnerung und spéteren Erzéhlung Gber den
(manchmal buchstéablich) einmaligen Auftritt2 Anspruch und Wirklichkeit fallen oft auseinander, denn die Stimme
auf der Buhne impliziert noch nicht Entscheidungs- und Handlungsmacht im wirklichen Leben. Partizipation sei
ein Albtraum, so der Aktivist Markus Miessen, sie klammere Dissens aus und sei von vornherein auf Gleichmache-
rei und Konsens ausgerichtet. Abgesehen davon, dass Betroffene u. U. gar nicht partizipieren wollen. Geht es am
Ende um die Befriedung gesellschaftlicher Problemlagen, bei denen die Adressaten sich freiwillig (und vermeint-
lich selbstbestimmt) aneignen, was erwartet wird?

4. DISKREDITIERUNG DES BLICKS. Partizipation, so die Theaterwissenschaftlerin Bettina Brandl-Risi, ereignet
sich am Schnittpunkt von Aktivitat und Passivitét, Bewegen und Bewegtwerden, wo das eigene Erleben, Erfahren
und Handeln, sich in einer realen, aber auch virtuellen Néhe zu einem Anderen, also auch im Zuschauen voll-
zieht. Letzteres findet — bei aller Betonung des Selbermachens - heutzutage wenig Beachtung.® Doch man ist Uber
den Stand der Dinge nicht unbedingt ,im Bilde’, wenn man im Bild steht. Vergessen wird zudem, dass der Akt des
Blickens mit anderen Sinneseindricken in Verbindung steht, dass die fremden, nicht selbst gemachten Worte,
Bilder, Gesten, Affekte im Zuschauen mithilfe der Einbildungskraft reflexiv mit dem Eigenen abgeglichen werden
— eine Imaginationskraft, die gerade auch im Puppen-, Figuren- und Objekttheater eine besonders grofie Rolle
spielt, wo das Gemacht-Sein von Bildern dezidiert ausgestellt ist — wenn etwa die (die Dinge animierenden) Spie-
ler und Spielerinnen neben ihren Puppen sichtbar und hérbar sind. Geht es heutzutage vor allem um unmittelba-
res Erleben, um ereignishafte Gemuitsbewegungen, die die reflexive Anschauung in den Hintergrund dréngen?

5. THEATERARBEIT ALS EIERLEGENDE WOLLMILCHSAU. Heute steht nicht mehr zur Debatte, ob Theaterma-
cher all dies durfen, sondern ob die Kinste mit all den auf3erkinstlerischen Anliegen nicht Gberfrachtet werden.
Mit Blick auf das Versprechen in Richtung politisches und soziales Leben wird am Ende selbst der Kunst nicht im-
mer vertraut. So werden denn die Kunstschaffenden durch Weiterbildungsangebote pddagogisch geschult und mit
Bildungsauftrdgen konfrontiert. Bleibt nicht mit der verstérkien Orientierung auf Kompetenzerwerb der Eigensinn
des Kunstlerischen auf der Strecke — z.B. auch die Fahigkeit, am Gegebenen gerade nicht teilzuhaben, sondern es
auch auf3er Kraft zu setzen?

6. ZUGEHORIGKEIT ALS NEUE FIKTION. Das partizipatorische Anliegen verwechselt héufig die Erfahrung von
Gemeinschaft mit dem Erleben von unmittelbarem Austausch. Das im und durch Theater erlebte Zugehérigkeits-
empfinden, die ,Wir-Gefuhle’ sind zundchst tempordrer Natur und nicht ohne weiteres (schon gar nicht eins-zu-
eins) auf den Alltag Ubertragbar. Wird bei aller Realitét des Geschehens (sei es auf der Buhne oder im Publikum)
das Erleben von Gemeinschaft als neue Fiktion erzeugt — eine Fiktion, die dann ohne theatrale oder ésthetische
Mittel auskommt, die vorgibt, nicht Schein, sondern Sein zu sein?

AUSBLICK

Mit Blick auf die Férderungsbedingungen fur Theaterprojekte scheint ein Partizipationsimperativ vorzuherrschen.
Auch das Puppen-, Figuren- und Objekttheater ist davon nicht ausgenommen. Uber Workshops zum Puppen-
bau und Angebote zur Puppenspielpraxis hinaus, sind neue Formen der aktiven Beteiligung gefragt. Abgesehen
davon, dass gerade hier das Blicken und die Imaginationskraft der Betrachter eine besondere Rolle spielen, ver-
langt eine glaubhafte Verlebendigung und Animierung des Materials besonderes Geschick und Spielvermégen.
Der Auftritt von ,Experten des Alltags” (so nennen Rimini Protokoll ihre Laien-Darsteller) hingegen verlangt weit
weniger schauspielerisches Kénnen (ja, Dilettantismus ist mitunter sogar erwinscht) — geht es doch hier zuvor-
derst darum, das von den Menschen mitgebrachte Wissen, Kénnen und ihre Erzéhlungen in einen kinstlerischen
Rahmen zu setzen, also in erster Linie um Buhnenprasenz und nicht um Transformation oder die Ubernahme
einer fremden Rolle. Allerorten wird der Performance mehr zugetraut als dem Blick. In unserer medial geprégten
Gesellschaft kann woméglich gerade das Figuren- und Materialtheater die Bildwelten kritisch befragen, Bilder als
etwas Hergestelltes, ihre Animierung als Konstruktion unserer Einbildungskraft zur Anschauung und zu Bewusst-
sein bringen.

Als Zuschauerin eines Theatersticks fur die ,Allerkleinsten’ sah ich, wie Michael Lurse (zusammen mit einem Per-
kussionisten) in HOLZKLOPFEN (Helios Theater Hamm 2008) das Material Holz — wortlos, nur durch Klénge und
Handlungen — zum lebendigen Mitspieler und Komplizen macht. Am Ende durfen die Kinder die BuUhne betreten

und die leblosen ,Holzklétze’ in die Hand nehmen. Sie entdecken mit Staunen, dass deren Lebendigkeit und Ani-

5 Vigl. hierzu meine Ausfihrungen zur , Dynamik des Blickens. Wider den Performancedruck in Kunst und Bildung” (Seitz 2015).



mation Ausgeburt ihrer eigenen Einbildungskraft war (vgl. Seitz 2010).

Trotz der kritischen Fragen sind Interventionen und partizipatorische Anliegen legitim, mitunter hilfreich, effektiv
und mancherorts notwendig. Ob sich fur so manches auBerkunstlerische Anliegen gerade Theater eignet, bleibt
trotz aller Wirkungsbehauptungen dahingestellt — besonders die Hoffnung, dass hier Demokratie eingeubt werde.
Theatererfahrungen mégen einschneidend und das Leben prégend sein, ihre Reichweite ist dennoch begrenzt.
Jene, die also andere einladen, am Theater teilzuhaben (oder durch Intervention Partizipation provozieren) — ob
diese nun Zuschauer bleiben, Publikum werden oder als Performer aktiv werden —, sollten daher selbstkritisch sein
und unzumutbaren Forderungen standhalten. Der Begriff Partizipation regelt nicht seine Anwendung, verlangt
immer aufs Neue die Befragung seiner Realisation. So schrieb Nietzsche vor bald 150 Jahren in seiner Aphoris-
men-Sammlung MORGENROTE, dass die ,persénlichste Frage der Wahrheit” diese sei: ,»Was ist das eigentlich,
was ich tue? Und was will gerade ich damit2« — das ist die Frage der Wahrheit, welche bei unserer jetzigen Art
Bildung nicht gelehrt und folglich nicht gefragt wird, fur sie gibt es keine Zeit. Dagegen mit Kindern von Possen zu
reden [...], mit Junglingen von ihrer Zukunft und ihrem Vergnugen zu reden und nicht von der Wahrheit — dafor ist
immer Zeit! - [...] es liegt so wenig daran, daf3 die Welle wisse, wie und wohin sie laufe” (Nietzsche 1954, S. 1144).

Was also soll das Theater? Die Zauberformel kommt nicht von aufen, liegt nicht in der péddagogischen Aufbe-
reitung oder im Partizipationsangebot. Die Zauberformel ist immer noch das Theater selbst — der Eigensinn des
KUnstlerischen. Und wer wisste das nicht besser als all diejenigen, die Puppen und sonstige leblose Dinge animie-
ren kénnen, denen der Zauber gelingt, totes Material zu beseelen und damit lebendige Wesen zur Erscheinung zu
bringen?

Uberarbeitete und ergiinzte Fassung der Keynote-Speech zum Symposium ,,Aufbruch”, gehalten am 29.6.16 im Rahmen des Internationalen Figu-
rentheater-Festivals , Blickwechsel”. Puppentheater Magdeburg
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KEYNOTE vON DR. ANNA IVANOVA-BRASHINSKAYA
ANMERKUNGEN ZUR SITUATION DER PUPPENTHEATER IN RUSSLAND

Dr. Anna Ivanova-Brashinskaya, Theaterwissenschaftlerin mit Abschluss an der Theaterhochschule St. Pe-
tersburg, ist Autorin und Regisseurin zahlreicher Inszenierungen an Theatern in Osteuropa. Von 2001 bis 2014
war sie Leiterin des Fachbereichs Puppentheater an der Akademie der Kinste in Turku und desgleichen 2013
bis 2014 an der Theaterakademie in Helsinki.

ZUSAMMENFASSENDES NOTAT

Diese auf Englisch vorgetragene Keynote ist ab Mrz 2017 unter www.ensemble-aufbruch.de als
Podcast eingestellt und kann dort komplett angehort werden.

Die Wurzeln der Situation des heutigen russischen Ensemble-Puppentheaters sieht
die Regisseurin und Theaterwissenschaftlerin Dr. Anna lvanova in der 1.Halfte des
20. Jahrhunderts. In dieser Zeit setzte der weltberthmte und einflussreiche Puppen-
spieler Sergej Obraszow die Puppentheaterkunst als behauste Kunst gegen kleine
reisende Truppen. Nach und nach wurde in jeder Stadt mit Gber 100.000 Einwoh-
nern ein Puppentheater gegrindet. Basis dieser neuen Puppentheater-Hauser war
die Spezialisierung der Mitarbeiter, die Arbeitsteilung, auch die Einbeziehung von
Pddagogen.... Das geschah nicht ohne politisches Kalkil. Es gab eine Art politischen
JTagesbefehl” fur alle Theater, die dann zu bestimmten Jubiléen oder anderen ge-
sellschaftspolitischen Anléssen produzieren mussten.

Die Theater waren von Zensur betroffen, von Regularien umgeben. Dies wurde von
manchen auch als Vorteil gesehen, da die Verantwortung fur kiunstlerisches Schei-
tern abgegeben werden konnte.

Nach der Wende kam es zur Neugrindung von kleinen Gruppen, mit Tendenz zu
einer sehr kruden, aber frischen Asthetik. Das Publikum erfreute sich an unterhaltsa-
men Shows ohne politische Diskussion oder Befrachtung.

Im Laufe der 90er Jahre verschwanden allerdings die kinstlerischen Leiter der
Puppentheater, Manager ersetzten sie. Das heif3t, die Puppentheater-Héuser wurden
nicht geschlossen, aber durch an die Manager Ubergebene, umfassende Entschei-
dungsbefugnisse innerlich dekonstruiert.

Freie und staatliche Theater konkurrierten zudem um dieselben Férdermittel.

Die daraus resultierende aktuelle Situation: In der kinstlerischen Leitung der staat-
lichen Puppentheater finden sich heute teilweise Regisseure aus dem freien Bereich
— es bestimmen aber weiterhin die Manager.

Die in der Vergangenheit zeitweise in Russland vorherrschende Theaterdsthetik der
Metaphorik (als Beispiel nennt sie das Theater hinter dem Ural) verschwand nach
der Perestroika, ebenso wie das Interesse an politischer Wirkung der Inszenierun-
gen. Es gibt wenig sich politisch positionierendes Puppentheater in Russland - es
steht eher die Reflexion allgemeiner Lebensthemen oder eigener kunstlerischer
Methoden im Vordergrund.

(Zusammenfassung und Ubersetzung Anke Meyer)

WWW.ENSEMBLE-AUFBRUCH.DE




DISKUSSION DER KEYNOTES

VON DR. ANNA IVANOVA-BRASHINSKAYA UND PROF. DR. HANNE SEITZ
(Moderation Katrin Gellrich. Dramaturgin am Puppentheater Magdeburg)

ZUSAMMENFASSENDES NOTAT

In der Diskussion der Keynotes wird zu Beginn die
Frage nach den eigenen Erwartungen als Theater-Zu-
schauerin gestellt.

In ihrer Antwort weist Anna lvanova darauf hin, dass
in der Vergangenheit das russische Puppentheater
eine sehr starke ideologische Prégung hatte, die
sogar die Puppenformen betraf. Heute aber will sie
in erster Linie bewegt werden, wenn sie ins Theater
geht, wirklich etwas fuhlen.

Hanne Seitz nimmt diesen Hinweis auf und betont,
dass es einen Wunsch nach innerer Bewegung gibt,
der sich nicht zwangsléufig darin ausdricken sollte,
dass die Zuschauer sich auf oder in der Szene be-
wegen. Sie stellt auch noch einmal infrage, ob das
Theater die Welt veréndern sollte — oder nicht eher
unsere Wahrnehmung der Welt.

Dem stellt Anna lvanova eine eindruckliche Erfah-
rung mit dokumentarischem Theater in Russland ent-
gegen: In einer PLATONOW-Lesung wirkten die Texte
gerade dadurch besonders anrthrend, dass sie von
Laien, von Obdachlosen gelesen wurden, die nicht
spielten, sondern sich als Persénlichkeiten sichtbar,
,nackt’ machten.

Allerdings agiert das Puppentheater immer mit artifi-
ziellen Figuren, deshalb, darin sind sich die Diskutan-

¥ ,
Grofisches Profokoll von Robert Voss y _ , tinnen einig, entstehen hier ganz andere Anforderun-
\ | gen an Partizipation. So sind einerseits, im Falle einer
Beteiligung von Zuschauern als Darsteller, die Anfor-
derungen an das fuhrungstechnische Geschick hoch.
Andererseits ist die Zuschauerleistung im Figurentheater per se partizipativ, findet die Transformation von Dingen
in lebendige Figuren nur durch aktive Beteiligung des Publikums statt.

Anna Ivanova beklagt in diesem Zusammenhang einen Mangel an Kommunikation zwischen Schauspielhdausern
und Puppentheatern, allgemein zwischen russischen Theatern untereinander sowie zwischen russischen und
europdischen Theatern. Sie sieht in diesem Kommunikationsmangel auch ein Hindernis fur die Weiterentwicklung
der Theater — nicht zuletzt auch von Figurentheatertechniken/-typen, in denen sich in Russland noch immer der
ideologische Background als unhinterfragter Konsens manifestiert. Sie fordert als Ausgangsfrage fur jede Puppen-
theater-Inszenierung: Warum benutzen wir Puppen und warum diese Art von Puppen?




DIE ENSEMBLE-PUPPENTHEATER. POSITIONEN

IM ANSCHLUSS AN DIE KEYNOTES STELLTEN SICH ALLE TEILNEHMENDEN ENSEMBLE-PUPPEN-
THEATER MIT KURZEN STATEMENTS ZU IHRER SITUATION UND IHREM ENSEMBLE-VERSTANDNIS

VOR.

PUPPENTHEATER AM
DEUTSCH-SORBISCHEN VOLKS-
THEATER BAUTZEN

THERESE THOMASCHKE

Wir Leiter der Puppentheater wurden gebeten,
unser Theater vorzustellen und auch einleitend kurz
etwas Uber die Entstehung unseres Puppentheaters
zu sagen. Nun, so ganz kurz geht das im Falle des
Bautzener Puppentheaters nicht. Ich muss namlich
zum Versténdnis unserer Theaterstrukturen bei der
Voélkerwanderung vor mehr als 1400 Jahren begin-
nen. Zu dieser Zeit besiedelten slawische Stémme
das Land zwischen Oder und Elbe/Saale, zwischen
Ostsee und den Mittelgebirgen. Nach dem Verlust
der politischen Selbststandigkeit im 10. Jahrhundert
verringerte sich ihr Siedlungsgebiet durch Assimila-
tion, durch zielgerichtete Germanisierung und durch
die wachsende Dominanz der deutschen Sprache
und Kultur. Geblieben ist eine kleine slawische
Minderheit: das Volk der Sorben, das heute etwa
60.000 Menschen umfasst. Die Niedersorben leben
vor allem im Land Brandenburg. Die Heimat der
Obersorben ist die Oberlausitz. Mittendrin liegt

die kleine romantische Mittelalterstadt Bautzen. In
dieser Stadt ist alles zweisprachig und es gibt auch
ein zweisprachiges, genaugenommen dreisprachi-
ges, Theater: Es wird auf Deutsch, Obersorbisch
und Niedersorbisch inszeniert. Das Bestreben und
die Aufgabe dieses Theaters ist es — natirlich neben
dem, dass Theater Vergnigen bereiten soll — diese
in Deutschland einzigartige Bikultur zu erhalten und
zu férdern, sowohl im eigenen Theater, wie auch in
der gesamten Region.

Theater in Bautzen wird in den Stadtgeschichts-
bichern zum ersten Mal vor 600 Jahren erwdhnt.
Spdter gab es ein deutsches Stadtheater und ein
sorbisches Volkstheater. Zu letzterem gehorte das

traditionelle Marionettentheater der Familie Ritscher.

1963 schlossen sich die beiden Theater zusammen
und wurden zum Deutsch-Sorbischen Volkstheater
mit der Sparte Puppentheater. Eine bis heute gelun-
gene Fusion.

Wir sind ein Theater, in dem Sorben und Deutsche
zusammengehdren, ein Theater, in dem in drei
Sprachen gespielt, gelebt und gearbeitet wird. 2003
wurde zusétzlich zum grofien Schauspielhaus auf
dem Burghof der Ortenburg ein modernes grofies

Kinder- und Jugentheater gebaut, die Heimat der
Puppenspieler. Uber diese technische und kinstleri-
sche Komfort-Spielstatte hinaus ist das sechsképfige
Ensemble aber auch weiterhin im Kulturraum unter-
wegs. Langst sind wir kein reines Marionettentheater
mehr. In unseren Inszenierungen fur Kinder, Jugend-
liche und Erwachsene nutzen wir die traditionellen
Spielarten genauso wie die Formen der modernen
Puppenspielkunst. Unser Markenzeichen aber ist
und bleibt der Erhalt und das friedliche Zusammen-
leben der Kulturen.

FIGURENTHEATER CHEMNITZ
GUNDULA HOFFMANN

Wenn Puppentheater gelingen soll, ist das Zusam-
menspiel zwischen den Spielern, dem Inszenie-
rungsteam, der Technik, den Werkstétten und der
Leitung entscheidend. Die Basis dafur ist gegenseiti-
ges Vertrauen und gut funktionierende Kommunika-

tion. Mein Ziel ist es, unterschiedlichste kinstlerische
Ansdtze zusammenzubringen und damit vielféltiger
Kreativitédt Raum zu bieten, die sich entfalten kann.

Das Chemnitzer Figurentheater hat funf Spielerln-
nenstellen, die ich gerne auch international besetze,
um neue kinstlerische Wege zu gehen und aktuelle
gesellschaftliche Diskurse zu verfolgen. Wie kénnen
wir unterschiedliche Zielgruppen erreichen? Dieser
Frage méchten wir mit jungen Regisseurlnnen auf
der Suche nach neuen Formen nachgehen.

Ich méchte das Figurentheater multiperspektivisch
gestalten. Das heifit zum einen, dass sich das En-
semble an den kunstlerischen Prozessen beteiligen
soll und auch an Ausstattungen oder Textfassungen
mitwirken kann. Zum anderen wollen wir mit unter-
schiedlichsten Materialien, Puppenarten und Erzahl-
weisen arbeiten.

Als kiunstlerische Leiterin muss ich die Perspektive
des Publikums in eine Produktion genauso einbe-
ziehen, wie die Bedurfnisse der Kinstler und Kinst-
lerinnen. Es ist also wichtig, die Schnittmengen zu
erkennen und dabei nicht zu vergessen, was wir
wollen: Was wollen wir erzéhlen? Wie wollen wir das
erzdéhlen? Was brauchen Spieler und Spielerinnen
und wie kann es das Theaterpublikum annehmen?




Mir ist es wichtig, immer wieder den Blickwinkel zu
dndern, wodurch ich ganz neue Perspektiven entde-
cken und Erkenntnisse gewinnen kann.

Es stellt sich natirlich die Frage, inwiefern sich diese
Ideen in einer Stadt wie Chemnitz an einem grofien
Fionf-Sparten-Haus, wo die Strukturen verkrustet
und die Dienstwege lang sind, umsetzen lassen.
Naturlich haben wir unsere Schwierigkeiten.
Prozessorientiertes Arbeiten in Laborsituationen ist
beinahe undenkbar durch langfristige Werkstat-
tabgaben und genau eingetaktete Probenzeiten.
Auch, dass es Puppentheater fir Erwachsene gibt,
das durchaus ein Hochgenuss sein kann, ist bei den
meisten Chemnitzern noch nicht angekommen. Das
kostet zuweilen viel Kraft.

Aber mir geht es darum, ein subventioniertes Pup-
pentheater als Chance zu verstehen, als Plattform
fur die Spielerlnnen — es bietet eine gut ausgestat-
tete Buhne, technische Begleitung, Werkstatten,
finanziert Ausstatterlnnen und Regisseurlnnen und
kimmert sich um die komplette Organisation.

Es besteht die Méglichkeit, Gber unser Haus hinaus
Kooperationen einzugehen. In den letzten Jahren
haben wir davon einige realisiert und auch fur die
Zukunft sind Austauschprojekte geplant. Au3erdem
wird es vom 1. bis 11. November 2016 ein Theater-
treffen zum Thema ,Unentdeckte Nachbarn” geben.
Anlass ist der funfte Jahrestag der Aufdeckung des
NSU (Nationalsozialistischer Untergrund).

Ich lade die Spielerlnnen ganz ausdricklich dazu
ein, sich an der Spielplangestaltung und der Wahl
der Inszenierungsteams zu beteiligen. Wir wollen als
Ensemble gemeinsam Stoffe, Ideen und Stucke fur
die unterschiedlichen Alterszielgruppen und Erwar-
tungen des Publikums entwickeln und finden. Unser
Haus setzt vor allem Uber Kinder Akzente innerhalb
der Stadtgesellschaft. Aber auch dartber hinaus
entwickeln wir Formate fur alle Altersstufen und
nutzen Freirdume, die sich uns bieten.

THEATER DES LACHENS,

FRANKFURT/ODER
TORSTEN GESSER

Das Theater des Lachens ist in einer umgestalteten
Dampfmaschinenhalle auf dem Gelénde einer alten
Mébelfabrik untergebracht — unkonventionell und
so gar nicht elitér. Zwischen industriellen Backstein-
bauten, Oderpromenade und Wohnblocks, pré-
sentiert es sich als integrativer Teil der stadtischen
Lebenswelt und versteht sich als Kulturbotschafter
der Stadt.

Berthrungen zulassen, Grenzen aufheben — das

ist eines der wichtigsten Anliegen des Theater des
Lachens in Frankfurt an der Oder. So reicht das
Programm angefangen von Méarchen tber Gegen-
wartsliteratur for Kinder bis hin zu Kleists UBER

DAS MARIONETTENTHEATER fur Jugendliche und
Erwachsene; die handwerkliche Spannbreite von
Marionetten-, Stab- und Handpuppenspiel bis hin zu
Schauspiel-, Objekt- und modernem Musiktheater.
Ziel des Theaters ist es, Werte zu vermitteln. Hier
sollen nicht soziale Misssténde aufgezeigt werden,
sondern Auswege sowie Mut und Freude am Um-
weg. Daneben bietet das Theater pédagogische
Angebote fur Schulen und Kindergérten an. DarUber
hinaus erobern Schiler und Studenten der Stadt mit
spannenden Abenden und Konzerten das Theater
des Lachens.

Zusammen mit unserem Ensemble und Gésten wer-
den im Haus rund funf Inszenierungen pro Spiel-
zeit erarbeitet. Ein laufender Spielplan mit durch-
schnittlich finf Veranstaltungen pro Woche ist fester
Bestandteil der Arbeit des Theaters des Lachens in
Frankfurt/Oder.

Das Theater des Lachens besitzt das Alleinstellungs-
merkmal, einziges professionelles Puppentheater
mit eigenem Ensemble des Landes Brandenburg zu
sein. Das Theater des Lachens setzt sich mit lokalen
Besonderheiten auseinander. Hervorzuheben ist
hier die Auseinandersetzung mit Kleist, der in dieser
Stadt eine besondere Rolle spielt. So wurde u.a. eine
KOHLHAAS-Interpretation in einer Koproduktion
erarbeitet und an regionalen Schaupléatzen unter
Einbeziehung der Bevélkerung aufgefihrt. Ohne
Kooperationen wurden viele Ereignisse in dieser
Stadt nicht mehr stattfinden kénnen. Wir als Theater
des Lachens kooperieren kinstlerisch mit diversen
Einrichtungen.

Osthafen - das osteuropdische Festival fur Objekt
und Puppentheater greift immer wieder Leitthe-
men der Region auf (Ohne Grenzen, Kleist) und
macht sie zum zentralen Thema der kunstlerischen
Auseinandersetzung nationaler und internationa-
ler Ensembles. Hinzu kommen Koproduktionen mit
verschiedenen Theatern und Kinstlern aus dem
In- und Ausland und nationale und internationale
Gastspiele.

Noch ein paar Worte zu aktuellen kulturpolitischen
Entscheidungen im Land Brandenburg und deren
Auswirkungen fur das Theater des Lachens: Noch
vor drei Jahren haben wir — wie auch andere freie
Theater in Cottbus, Potsdam etc., die kommunale
Aufgaben Ubernommen haben, von den Kommunen
aber nicht (mehr) als eigene kommunale Einrich-
tungen finanziert werden — wie selbstverstéandlich




eine Subvention bekommen. Schlief3lich haben sich
Uber einen Zeitraum von 25 Jahren in diesen freien
Theatern Strukturen entwickelt, die einem staatli-
chen oder stddtischen Theater gleich kommen. Ganz
abgesehen davon, dass das Theater des Lachens aus
einem Staatlichen Puppentheater hervorgegangen
ist! d.R.)

Nun hat das Land aufgrund der ,fehlenden Transpa-
renz” bei der Vergabe der finanziellen Mittel einen
neuen Vergabemodus ins Leben gerufen. Die o.g
Theater bewerben sich jetzt jedes Jahr mit allen an-
deren freien Kunstlern um den grof3en Kuchen, eine
Jury wird einberufen, die dann entscheidet, welches
Theater in welcher Héhe subventioniert wird. Die
Vergabe lauft in drei Kategorien. Der frGhere Ent-
scheidungstréger ist also aus der Verantwortung, so
sehe ich das, denn er kann immer sagen: ,Die Jury
hat ja empfohlen ...".

Nun ist das alles nichts Neues; verscharft wird die
Situation jedoch dadurch, dass im Land Branden-
burg lediglich Jahressubventionen vergeben wer-
den kénnen. Der Entscheid féllt im September des
Vorjahres, da ist es allerdings zu spat dem Perso-
nal zu sagen, dass es in diesem Jahr nicht mit den
Finanzen geklappt hat. Planung ist mit dieser Struk-
tur unserer freien Theater Gberhaupt nicht mehr
méglich. Es wird daran gearbeitet, die Subventionen
doch Uber einen langeren Zeitraum, fur zwei oder
drei Jahre, zu vergeben. Bis jetzt gibt es noch kein
positives Signal.

PUPPENTHEATER GERA
SABINE SCHRAMM

Das Puppentheater Gera der Theater und Philhar-
monie Thiringen war einst das modernste Figuren-
theater der ehemaligen DDR mit insgesamt 24 Mit-
arbeitern, davon zehn Planstellen fir Puppenspieler/
innen. Heute ist das Ensemble auf acht Mitarbeiter
inklusive vier Planstellen for Puppenspieler/innen
zusammengeschrumpft, wobei die Leitungsposition
vertraglich an eine Spielerstelle geknupft ist. Das
Theaterhaus liegt in einem kleinen verwunschen
Park im Herzen der Stadt Gera, ist ausgestattet mit
einem Theatersaal, in dem 145 Menschen Platz fin-
den, einem Foyer, in dem Inszenierungen fur unsere
kleinsten Géste in einem seidenweif3en Theaterzelt
stattfinden, und beherbergt dariber hinaus eine
ProbebUhne, Verwaltungsréume und eine eigene
Werkstatt.

Bedacht mit einem sehr kleinen Budget, aber aus-
gestattet mit viel Idealismus und einem guten und
sehr engagierten Team, ist es mir in den letzten fonf
Jahren dennoch gelungen, in Zusammenarbeit mit

sehr renommierten Regisseuren und Puppenbauern
aus Ost und West einen Spielplan zusammenzustel-
len, der sowohl das klassische Puppenspiel bedient,
als auch das Experiment und Wagnis fordert.

Thematisch bearbeitet haben wir gesellschaftsrele-
vante Themen ebenso wie Romanadaptionen und
klassische Méarchen. Die Puppenspielkunst — neben
dem florierenden Geschéft fur unsere kleinsten Be-
sucher — fur Erwachsene erlebbar, interessant, ja un-
entbehrlich zu machen, ist uns zum einen durch eine
kontinuierliche ,,Erwachsenenspielreihe” gelungen,
die einmal im Monat, umrahmt von Speis und Trank
und moderierten Kinstlergespréachen stattfand, und
zum anderen durch Sparten Ubergreifende Inszenie-
rungen. Kooperationen mit dem Thiringer Staats-
ballett, der Oper, dem Schauspiel und Musikern des
Philharmonischen Orchesters fGhren unser Team
immer wieder auf die grofien Buhnen des Theaters
und verschaffen uns so Présenz und Anerkennung
im Bewusstsein unseres Publikums.

Neben dem Kerngeschaft von drei bis fUnf Inszenie-
rungen und ca. 240 Veranstaltungen jdhrlich haben
wir uns auch mit einem Benefiz-Adventskalender fur
bedurftige Menschen der Stadt engagiert, Kinder-
sommerfeste mit viel Theater, Spiel und Spaf3 kreiert
und mit einer Ringlesung ,Zyklus des Unsichtbaren”
von Eric-Emmanuel Schmitt zum religiésen und ge-
sellschaftspolitischen Diskurs aufgerufen.

In Anerkennung unserer Suche nach neuen Aus-
drucksformen und kunstlerischen Lésungswegen
wurde uns jUngst der ,Innovationspreis” der The-
atervereine Gera/Altenburg verliehen. Aber auch
Lander Ubergreifend findet unsere Arbeit Wirdigung
mit Gastspieleinladungen nach Berlin, Erlangen,
Bonn, Heiligenstadt, Stuttgart und jetzt nach Magde-
burg.

PUPPENTHEATER HALLE
RALF MEYER

Das Puppentheater Halle gibt es seit 1954. 1995
wurde es durch Christoph Werner personell verén-
dert und seitdem kontinuierlich weiterentwickelt. In
der kunstlerisch eigenstédndigen Sparte der Theater,
Oper und Orchester GmbH Halle arbeiten heute
neun fest engagierte Puppenspieler und zeigen
einen umfangreichen Repertoirespielplan fur Er-
wachsene am Abend und einen Familienspielplan
for Kinder von 4 bis 12 Jahren.




Das Ensemblepuppenspiel in einer besonderen Ver-
knUpfung von Puppenspiel und Schauspiel, die so-
genannte ,offene Spielweise”, in der die Puppen und
ihre Spieler sichtbare Akteure auf der Buhne sind,
das hohe Formbewusstsein, die Bearbeitung grofier
literarischer Stoffe sind Kennzeichen des Puppenthe-
aters Halle, das zu einer Marke auf internationalem
Parkett geworden ist. Gastspielreisen fihren das
Theater regelméflig durch Europa, Amerika und Asi-
en. In dieser Saison gastierten wir u.a. in Hamburg,
Zurich, Genf, Charleville-Méziéres, Paris, Minchen,
Chicago ...

Uns zeichnet aus:

Koproduktionen mit potenten Partnern,
um Projekte zu realisieren, die wir uns
alleine nicht leisten kénnten und die
neue Zuschauer und Wirkungsstdtten
erschlief3en, z.B. mit den Wiener Fest-
wochen, VolksbUhne Berlin, Staatsthea-
ter Stuttgart, DACM, Compagnie Louis
Brouillard.

Koproduktionen mit Kinstlern, die uns
interessieren und die unsere Asthetik
nutzen moéchten und erweitern, das
kénnen sowohl Buhnenakteure als auch
Regisseure und Autoren sein, z.B. Trau-
gott Buhre, Rainald Grebe, René Marik,
Ursula Werner, Ragna Schirmer, Sandra
Huller, Nicola Himpel, Giséle Vienne,
Dennis Cooper, Joel Pommerat.

Da wir vorwiegend fir ein erwachsenes Publikum
im Abendspielplan produzieren, sind wir auf ein
feste Ensemble (neun besetzte Stellen) angewiesen.
Dazu kommen Gadéste, mitunter Stars, die wir in die
Mitte der Inszenierung stellen, oder Live-Musiker,
die sichtbar auf der Buhne agieren (Ragna Schirmer,
Bobo). Es ist von Vorteil, ein festes Ensemble bilden
zu kénnen, das einen qualitativen Maf3stab setzt,
einem Anspruch folgt, eine eigene Asthetik, Spiel-
weise, Dynamik entwickelt. Gastregisseure arbei-
ten auch deshalb bei uns, weil sie unser Ensemble
interessiert.

Die langjéhrige Zusammenarbeit mit bzw. in einem
Ensemble erméglicht es, kinstlerische Wege konti-
nuierlich zu beschreiten. Fragestellungen, die sich
in einer Inszenierung ergeben haben, kénnen in
der néchsten weiterverfolgt werden. Im Ensemble
gibt es unterschiedliche Positionen, Kraftzentren,
Machtkémpfe, Koalitionen — die man im besten

Fall als Energiequelle nutzt. Die Entwicklung eines
Ensembles ist ein Prozess, bei dem es auch darum
geht, dass die einzelnen Mitglieder ihre Fahigkeiten
entwickeln und zum Einsatz bringen kénnen, sich
Starken und Vorlieben ausprégen im Austausch und

Zusammenspiel, kunstlerische Ziele Verwirklichung
finden. Die Balance aus Herausforderung und dem
Gefihl, in Sicherheit arbeiten zu kénnen, gut auf-
gehoben zu sein, bedarf umsichtiger Pflege. Dazu
gehort es auch, erfahrene Kollegen und Absolven-
ten bzw. junge Puppenspieler miteinander in ein
Verhaltnis zu setzen, das beide Seiten herausfordert
und die Begegnung produktiv macht.

Mit der Welttournee der Inszenierung DAS BAUCH -
REDNERTREFFEN hat das Puppentheater Halle seine
Gastspieltatigkeit bis zu einer neuen Grenze ausge-
reizt. Pro Spielzeit 60 Gastspiele — und in Halle ein
zweites Ensemble, mit dem wir ein neues Repertoire
for Halle und den Inlandsmarkt erarbeitet haben,
das in seiner Qualitét nicht hinter dem reisenden
Stammensemble zuricksteht. Nun ist ein Umbruch
angezeigt: Gehen wir diesen Weg weiter? Auf wel-
che Weise?

PUPPENTHEATER MAGDEBURG
KATRIN GELLRICH

Das Puppentheater Magdeburg wurde 1958 — wéh-
rend der ersten Welle der Puppentheatergrindun-
gen der DDR - gegrindet. Es war dabei das erste,
das fur seine Zwecke einen eigenen Bau erhielt.

Er entstand unter ehrenamtlicher Handarbeit der
zukunftigen Mitarbeiter und die Legende sagt, dass
neben dem Bauen und Umgraben keine Zeit zum
Textlernen fur die erste Premiere DER GESTIEFELTE
KATER blieb, sodass die Souffleuse der eigentliche
Star der Eréffnung wurde.

Das Puppentheater Magdeburg entwickelte sich
schnell zu einem sogenannten , Leitpuppentheater”
der DDR, wobei es den Spielplanforderungen der
Kulturfunktionére — Konzentration auf das Publikum
bis 10 Jahre, vorrangiges Spiel mit Stabpuppen
—treu blieb. Ebenso schnell verlor das Puppenthe-
ater Ende der 1970er Jahre seinen Ruf wieder, da
es die Innovationen, welche die seit 1972 an der
Hochschule in Berlin ausgebildeten Studenten mit-
brachten, nicht in die eigene Arbeit integrierte. Die
Innovationen fanden andernorts statt.

Nach der Wende begann zundchst eine Zeit der gro-
Ben Verunsicherung, da das Konstrukt Kommunales
Puppentheater komplett in Frage gestellt wurde. Nur
dem d&ufderst engagierten Handeln der Birgerschaft
und den Mitarbeitern ist es zu verdanken, dass das
Haus in seiner Struktur und Eigenstandigkeit erhal-
ten und entwickelt werden konnte.

Ende der 1990er Jahre gelang eine kunstlerische
Wiederbelebung und — nicht zu unterschatzen —
auch das Publikum konnte fir neue Asthetiken im
Bereich Figurentheater begeistert werden. Hilfreich




war dabei das biennal ausgerichtete Internationale
Figurentheaterfestival BLICKWECHSEL. Eine ers-

te konsequente Ensembleerneuerung erfolgte ab
2003 aus der Uberzeugung heraus, dass sich ein
kommunales Puppentheater nicht nur Gber perfek-
tes Zusammenspiel identifiziert, sondern vor allem
durch Individualisten. Den derzeitigen Innovations-
schub brachte 2013 das Engagement einer Grup-

pe von Berliner Hochschulabsolventen sowie die
risikoreiche, doch erfolgreiche Suche nach jungen
Ausstattern und Regisseuren. Das Risiko lohnte

sich: In unserem Ensemble haben wir hochmoti-
vierte Spieler, die sich Uber ihre Verpflichtungen als
BUhnendarsteller hinaus fur das Theater engagieren.
Das Format ,café monaco”, das unsere Spieler in
Eigenverantwortung entwickelt haben und allmonat-
lich im Sinne einer offenen Buhne mit Leben erful-
len, spricht vor allem Zuschauer an, die bislang nicht
zum Publikum unseres Theaters gehérten, nun aber
in das Theater drangen.

Neben dem Spielplan fur Kindertheater, fur das es
einen grof3en Bedarf gibt, haben wir seit ca. funf
Jahren auch das jugendliche Publikum der Gymna-
sien im Fokus und entwickeln dabei stetig unseren
Abendspielplan weiter, der nach und nach, auch
durch das Engagement des Ensembles, immer be-
liebter wird.

Der Gedanke der individuellen Férderung und For-
derung unseres Ensembles zeigt sich u.a. auch da-
rin, dass sich die Spielerkollegen fir eigene Regien
bewerben und dass ein monatliches Kérper-Stimm-
training sowie einmal jGhrlich ein Workshop im
Prinzip der Masterclass stattfinden. Hier erforschen
wir mit anerkannten internationalen Kollegen zielge-
richtet Theaterformen, die bisher nicht zum Reper-
toire gehorten.

Seit 2012 hat sich das Puppentheater Magdeburg
sowohl baulich als auch inhaltlich stark erweitert:
In der villa p., in der wir uns befinden, wurde die
Figurenspielsammlung Mitteldeutschland eréffnet.
Sie prasentiert in einer sténdigen Ausstellung die
Geschichte unserer Kunst mit Fokus auf den mittel-
deutschen Raum. Das Puppentheater Magdeburg
hat sich damit zu einem einzigartigen Zentrum fir
Figurentheater entwickelt, das zukinftig durch For-
schungs- und Sammlungstétigkeiten und die rédumli-
che Einbindung der Jugendkunstschule noch weiter
ausgebaut werden soll.

PUPPENTHEATER
PLAUEN-ZWICKAU
ANNETTE GLEICHMANN

Das Theater Plauen-Zwickau wird von den Gesell-
schaftern der beiden Stédte getragen. Im Mai 2015
wurde ein neuer Grundlagenvertrag unterzeichnet,
welcher die Finanzierung des Theaters bis 2020
sichert. Dieser Vertrag beinhaltet die Kirzung der
finanziellen Mittel.

In diesem Zusammenhang hat die Stadt Zwickau
den Vorschlag gemacht, das Puppentheater finanzi-
ell zusétzlich zu tbernehmen (Uber den Grundlagen-
vertrag hinaus). Seit Sommer 2015 wurden verschie-
dene Varianten fir den Betrieb des Puppentheaters
gepruft, da eine Ausgliederung aus dem Theater
immer wahrscheinlicher wurde. Diese Uberlegungen
fanden hinter verschlossenen Turen statt. Zu keinem
Zeitpunkt hat es ein gemeinsames Gesprdach mit
BUrgermeister Bernd Meyer, dem Intendanten, der
GeschaftsfUhrung und uns gegeben.

Die Theaterleitung bemUhte sich, das Puppentheater
nach der Ausgliederung als Tochtergesellschaft zu
behalten.

Die Mitarbeiter des Puppentheaters mussten Uber
Monate die Verhandlungen abwarten. Wir wurden
handlungsunféhig und die Situation wurde immer
absurder.

Laut meinem Vertrag musste ich einen Spielplan for
die Spielzeit 2016/17 erstellen, ohne zu wissen, in
welcher Form und Zusammensetzung das Puppen-
theater weiter existieren wirde. Wir konnten keine
Regisseure und Ausstatter ansprechen, da keine
Vertrdge mehr gemacht werden konnten. Die Unge-
wissheit und Unsicherheit fuhrte zu Konflikten und
unproduktiven Diskussionen.

Ich stand zwischen Intendanz, Politik und Ensemble.
Von funf Puppenspielern haben drei ihre Nichtver-
ladngerung bekannt gegeben und auch ich habe
keine Méglichkeit mehr gesehen, an diesem Ort
gute kunstlerische Arbeit voran zu bringen. Ende
Mérz beschloss der Stadtrat der Stadt Zwickau die
Ausgliederung der Sparte Puppenspiel und die Neu-
grundung der Puppentheater gGmbH sowie deren
Angliederung an die Kultur-, Tourismus- und Messe-
betriebe der Stadt Zwickau (Kultour Z).

Ab August 2016 wird es keine Sparte Puppenspiel
am Theater Plaven-Zwickau mehr geben.

Redaktionelles PS: Am 19. September ercffnete das Puppentheater
Zwickau als g6mbH und Tochter der Kultur, Tourismus und Messebe-
triebe Zwickau GmbH. Neue Direktorin ist Monika Gerboc.




INSTANT OPEN SPACE
ERGEBNIS-PROTOKOLLE DER VIER ARBEITSGRUPPEN

Die Arbeitsgruppen zu selbst gewdhlten Themen haben die Ergebnisse ihrer Gespréche stichwortartig dokumen-
tiert:

DOKUMENTATION ARBEITGRUPPE 1

THEMA: Wie beeinflusst die Struktur eines Hauses das kinstlerische Ergebnis?
TEILNEHMER: Frank Bernhardt, Eliane Attinger, Alexei Leliavski, Katrin Gellrich

BEISPIELE UNTERSCHIEDLICHER STRUKTUREN:

e Beispiel Struktur Feikes Huis / NL:
e Bekommt auf Antrag Geld fur vier Jahre zugesprochen (kurzer Planungshorizont)
e Verfugt Uber keine Buhne, keine Probenrdume — nur Buro
e Kunstler reichen Projekte ein, Feikes Huis entscheidet Uber deren Realisierung
o Feikes Huis realisiert ca. drei Projekte pro Jahr
e (siehe Impulsvortrag E. Attinger)
e Beispiel Struktur Puppentheater Minsk/ BY:
e Staatlich unterstitzt
e Voraussetzung fur Geld ist die Realisierung einer bestimmten Anzahl von Vorstellungen
e 21 Puppenspieler-Stellen
e Es gibt ausschlief3lich diese Form von Theater in BY

In festen Strukturen (wie in Minsk) gibt es mehr finanzielle Sicherheit, aber weniger Méglichkeiten fur kinstleri-
sches Risiko als in lockeren Strukturen (wie in Feikes Huis)

WAS IST EIN ,KUNSTLERISCHES ERGEBNIS“?2

e Drei Komponenten:
« Offentliche Meinung
e Finanzielles Ergebnis
e Prozess/ Entwicklung des Ensembles
e Theater kann ohne Ricksicht auf die 6ffentliche Meinung und aufs finanzielle Ergebnis
nicht funktionieren.
e Unabhéngig von der Struktur des Theaters gibt es immer:
e Einen kunstlerisch produzierenden Teil ...
e ... und einen, der sich um Verkauf und Offentlichkeit kimmert

DOKUMENTATION ARBEITSGRUPPE 2

THEMA: Wie kann man junge Regisseure fir das Puppentheater begeistern?
VERANTWORTLICH: Ralf Meyer

e Problem: Es gibt keine spezielle Ausbildung fur die Regiearbeit im Puppenspiel (vor allem im Gegen-
satz zum Schauspiel)
e These: Der Markt fir diese Kunstform ist zu klein, deswegen besteht eine relativ geringe
Nachfrage (von Regieseite, aber auch seitens der Hauser)
e Fragen, die zu diskutieren sind:
¢ Wie kann man die Ausbildung beférdern2
e Wie kann man Theaterregisseure fur die Form Puppentheater interessieren?
e Was kénnen die Puppentheater konkret tun?
e Beispiele: Sommerakademien, Wettbewerbe, Workshops mit erfahrenen
Puppentheaterregisseuren




DOKUMENTATION ARBEITSGRUPPE 3

THEMA: Wie kann man freie Spieler oder Gruppen an ein Haus holen/binden?
EINGEBRACHT VON: Markus Joss

ZUSAMMENFASSUNG:

Méglichkeit: Auftrége an freie Gruppen geben und Ergebnis fur eine bestimmte Vorstellungsanzahl
kaufen (wére weniger kinstlerische Zusammenarbeit, als mehr Koproduktion)
Problem: Schwierigkeit, freien Gruppen Vorgaben zu machen
e Theater brauchen Sicherheiten, Absprachen
e Ergebnis muss zum jeweiligen Profil des Hauses passen
Idee: einzelne Gaste aus freien Gruppen verpflichten
e Bindet Geist der Gruppe ein, ist aber aufgrund der geringen Personenzahl for ein Haus
besser handhabbar (wére eher eine kinstlerische Zusammenarbeit)
Frage: Kénnen Theater sich dieses Risiko leisten, wie genau soll die Bespielung ablaufen?
Frage: Wie lassen sich die unterschiedlichen Produktionsbedingungen von freien Gruppen und Thea-
tern vereinbaren?
Idee: Studenten schon wéhrend des Studiums mit den Héusern bekannt machen
e Praktikum oder Ahnliches, um die verschiedenen Profile kennen zu lernen
Idee: Hauser mussen sich selbst dariber klar werden, in welche Richtung sie sich entwickeln wollen,
was ihr Anliegen, Wunsch fur solch eine Zusammenarbeit ist

DOKUMENTATION ARBEITSGRUPPE 4

THEMA.: Wie verdndert die langjdahrige Arbeit in einem Puppentheaterensemble den Blick auf die Welt2
VERANTWORTLICH: Christian Werdin
WER MITMACHT: Elisa Fourcaudot, Sigrun Kilger, Silvia Brendenal, Christian Fuchs

ERGEBNISSE:

Man hat im Puppentheater die Chance, im Kleinen gro3e Emotionen zu zeigen und diese damit er-
tréglich zu machen fur den Zuschauer; sie erlebbar zu machen
Wenn das Kleine niedlich ist, ist es belanglos
Die Gesamtheit Ensemble verschlief3t oft den Blick auf Wirklichkeit, die Gruppe entscheidet sich meist
fur den kleinsten gemeinsamen Nenner
e Das heifit, es bedarf einer permanenten Erinnerung des Blicks, um wieder Wachsamkeit
zu schaffen — von innen und von auf3en —, die das Verschwinden der Spitzen bewusst
macht
Wobei: Gruppen scheitern nicht gern, der Einzelne trégt das Risiko eher




PODIUMSGESPRACH

PUPPENTHEATER IN OSTEUROPA
ZUR SOZIALPOLITISCHEN VERANTWORTUNG DER STAATLICHEN THEATER

Ausgewidbhlte, leicht bearbeitete Passagen des auf Englisch gefihrten Podiumsgesprichs, das ab Mérz 2017 unter www.ensemble-aufbruch.de als
Podcast nachzuhéren ist.

BETEILIGTE: Alexej Leliavski, Regisseur, Leiter des Puppentheaters Minsk und Professor fur Puppentheater-Regie,
Weifdrussland / Ruslan Kudashov, Regisseur und Leiter des Studios Puppentheater an der Theater-Akademie St.
Petersburg, Russland / Veselka Kuncheva, freie Regisseurin, Bulgarien / Anna Ivanova-Brashinskaya, Theaterwis-
senschaftlerin und Regisseurin, St. Petersburg, Russland (Ubersetzung aus dem Russischen) / Moderation Frank
Bernhardt, kUnstlerischer Leiter des Puppentheaters Magdeburg

(Weitere Informationen zu allen Beteiligten finden sich in den Kurzbiographien auf Seite 48.)

(c) jesko ring

Frank Bernhardt Stellt zuniichst die Gdste vor. (...) Das Thema der Diskussion lautet zwar eigentlich , Sozialpolitische Ver-
antwortung der kommunalen Ensemble-Puppentheater”, dazu kommen wir spater. Denn in der zweiten Phase des
Projekts AUFBRUCH méchten wir zum Einen Kollaborationen zwischen den Kommunalen Puppentheaterensemb-
les in Deutschland anstof3en, zum Anderen suchen wir internationale Partner fur kunstlerische Zusammenarbeit.
Daher ist es wichtig, einen Eindruck von der kinstlerischen Arbeitsweise unserer Géste zu erhalten. Ich méchte
euch also darum erst einmal bitten, in einer kurzen Présentation eure Theater vorzustellen, eure kiinstlerischen
Ansdtze, eure Perspektiven.

(Im Folgenden laufen im Hintergrund Videos mit Arbeitsheispielen der Gesprichsteilnehmerlnnen.)




Alexei Lelieavski: Ich méchte etwas zum Thema

sozialpolitische
Verantwortung PUPPENTHEATER MINSK,

sagen. Auch wenn ich [RAEEELUNIRUIS)
nicht weif3, wie

nistzlich unsere Gegriindet 1938, kommunales/

Erfahrungen fir euch [RECUEERIELLIR UL
hier sind ... denn die RUCEEIA T TCA T RE

Situationen sind doch LI EAIEHAYVAEHELILEN LT
sehr unterschiedlich. Hausregisseure. Repertoiretheater

Wir leben in einem (14 Inszenierungen fir Kinder, 10
Land mit einem Inszenierungen fiir Erwachsene), 3
Diktator. Und ihr lebt TRkl ICLI I TR IE LA
in einem demokrati- AGELEE MG EE
schen System. Natir- [RECIIISEHITITTS

lich mUssen wir

unsere Position

nutzen — aber wie, in dieser Situation?

Viele, eigentlich alle Theater in unserem Land wer-
den von der Regierung kontrolliert. Nicht mit einer
Zensur im strengen Sinn, aber mit einer Art vorsorg-
licher, 6konomischer Zensur. Das heif3t, wenn man
etwas tut, mit dem die Regierung nicht einverstan-
den ist, gibt es weniger Geld. Und méglicherweise
wird mitgeteilt, dass dies und das nicht so gut fur
den Staat ist. Natirlich hat jedes Theater oder jede
Person die Freiheit, diesen Regeln zu folgen oder
diesen Regeln nicht zu folgen.

Einige Theater in unserem Land sind sozusagen un-
abhéngig — nicht unabhéngig im finanziellen Sinn,
aber unabhéngig in dem, was sie tun wollen. Bis
jetzt hatten wir mit unserem Theater keine grofien
Probleme. Naturlich habe ich meine persénlichen
Probleme mit der Staatmacht, aber ok, das ist nur
mein Problem, kein Problem des Theaters. Und jetzt,
da wir uns Gedanken machen Uber Liberalisierung
und freie Kunstler in unserem Land, versuchen wir
junge Leute einzubinden. In einer Art von Koproduk-
tion, die nicht wirkliche Koproduktionen sind. Also,
freie Gruppen haben in unserem Land keine Chance
irgendwoher Geld zu bekommen. Das betrifft nicht
nur offizielle Stellen — auch von privater Seite gibt es
kein Interesse an derlei Theater, denn es kénnte ja
ein wenig gefahrlich werden. Das heif3t, die Macht-
haber kénnten fragen: ,Warum gebt ihr ever Geld
auf eine Weise aus, gegen die sich die Regierung
gerade entschieden hat?2” Daher gibt es nun Pro-
duktionen unter unserem Namen, die letztendlich
Produktionen freier Gruppen sind. Das ist die Art,
wie wir in unserem Land kooperieren.

In diesem Zusammenhang ist es fir mich von grund-
legender Bedeutung, dass alle Theater in unserem
Land eine eigene Position beziehen, ein eigenes Ge-
sicht zeigen, aber dazu sind leider nicht alle bereit.
Dabei denke ich, das Puppentheater befindet sich

zur Zeit in einer sehr starken Situation, es ist gerade
sehr erfolgreich in der Auseinandersetzung mit dem
Schauspiel. (...) Die Akzeptanz des Puppentheaters
beim Publikum ist sehr hoch; wenn auch (...) bei
einer Uberschaubaren Gruppe. Aber diesen Zu-
schauern gibt das Puppentheater die Gelegenheit,
zusammen zu sein, zu erkennen, dass sie nicht allein
sind mit ihren Gedanken.

FB: Das bedeutet, deine kiinstlerische Arbeit hat
soziale und politische Bezige, und die Zuschauer

médchten genau daran teilhaben, an dieser, deiner
Welt. (...)

Veselka, bevor wir Uber deine Erfahrungen im Pup-
pentheater Plovdiv sprechen — fur diejenigen, die
nichts Uber Plovdiv wissen: Es handelt sich um eins
der altesten Puppentheater in Bulgarien. Es hat in
etwa die Struktur und auch die Ensemblegréfie wie
unser Theater hier in Magdeburg. Entstanden ist es
nach russischem Modell — eine Geschichte, die uns
alle verbindet, (d.h die Grindungen der Puppen-
theater in Osteuropa und in der DDR). Du, Veselka,
hattest die Gelegenheit, in Plovdiv zu arbeiten — wie
war dein Start dort, wie gingen die Struktur des
Theaters und die Ideen einer freischaffenden Regis-
seurin zusammen?

Veselka Kuncheva:

Es war schwierig for
mich, weil es niemand
gewohnt war, mit
jUngeren Regisseuren
zu arbeiten und man
offenbar dachte: Die
weif3 nicht, was zu tun
ist — also sagten mir
die dlteren Spieler, was
ich tun sollte und was
nicht. Als ob ich nicht
wusste, was ich wollte.
Daher hatten wir an-
fangs grof3e Probleme.
Aber nach der ersten, sehr erfolgreichen Premiere,
hatte ich keine Probleme mehr in diesem Theater.
Davor gewannen meine Ausstatterin und ich — wir
sind ein Team, ich arbeite nicht ohne sie — einen
Kampf nach dem anderen. Natirlich muss man wis-
sen, dass es in den grof3en Theatern viele Leute gibt,
die meinen zu wissen, wie man eine Inszenierung
macht und was Puppentheater ist und sie wissen
Uberhaupt alles. Dabei musst du jeden Tag aufs
Neue entscheiden, ob du etwas Anderes willst, ob
du einfach ein Experiment machen willst, eine neue
Sprache finden, eine neue theatrale Ausdrucksweise
— weil das sehr wichtig fur dich ist. Ich denke nicht
nur Puppentheater, sondern Theater Gberhaupt ist
eine reiche Quelle, wenn man eine andere Sprache

PUPPENTHEATER
PLOVDIV, BULGARIEN

Gegriindet 1946, kommunales/
staatliches Ensemble-Puppen-
theater. 46 Mitarbeiter, davon 16
Puppenspieler, 3 festangestellte
Hausregisseure. Repertoirethe-
ater (28 Inszenierungen fiir
Kinder, 9 Inszenierungen fiir
Erwachsene). 5 Neuproduktionen
pro Spielzeit, richtet ein eigenes
internationales Festival aus.




finden will, eine andere Welt, die ganz die eigene
ist, absolut unabhdngig.

FB: Nachdem du deinen ersten Kampf gewonnen
hattest, anderte dies das Denken, die Erwartungen,
die Einstellungen des Ensembles. Konntest du so
auch in gewisser Weise grundlegende Strukturen
dndern?

VK: Ich bin nicht sicher. Ja, ich wollte gern das Spie-
ler-Ensemble verandern, weil zu oft gesagt wurde,
was alles nicht geht. Aber du kannst die Spieler
selbst nicht andern. Du brauchst andere Spieler,
jungere, die gerne etwas riskieren — und man kann
mit Staats-Schauspielern keine Risiken eingehen. Fur
mich ist das ein Riesenproblem, denn ich kann nicht
einfach andere Spieler einsetzen. Ich muss mit den
am Theater engagierten Spielern arbeiten. Fir mich
das gréfite Problem.

Fur die néchste Produktion bekomme ich nun drei
Leute von auflen. Sie werden nur fur meine Insze-
nierung engagiert. Jetzt hat der Direktor natirlich
das Problem, dass er die Spieler bezahlen muss.
Und das Theater ist nicht reich!

FB: Aber er entschied sich fur die kinstlerische Wei-
terentwicklung ...

VK: Ja, und dafir liebe ich ihn. Dies wére in keinem
anderen Theater moglich.

FB: In Bulgarien hat sich die Situation der kommu-
nalen Puppentheater in den letzten Jahren gedn-
dert. Einige sind nicht mehr eigenstéandig, sondern
nun Teil der groBen Theater. Ahnlich wie nach der
Wiedervereinigung in Deutschland, werden die
eigensténdigen kommunalen Puppentheater immer
weniger.

VK: Es gibt sechs oder sieben, die jetzt eine Sparte
von Schauspielhdusern sind. Und diese werden be-
nutzt, um Geld zu machen — fur das Schauspiel. Eine
grassliche Situation, denn das Schauspiel frisst auf
diese Weise das Puppentheater. Kein gutes Modell.
Das begann vor vier oder funf Jahren.

FB: Denkst du, es ist méglich, gegen diese Situation
vorzugehen? Ausgehend von der Position der Pup-
pentheater?

VK: Naja, wir haben eine Petition gestartet, wir
haben gestreikt, aber niemand hért uns zu. Es ist
einfach eine politische Entscheidung. Unser Kultur-
minister ist kriminell — alle wissen das! Und wenn wir
daran nichts dndern kénnen, kénnen wir gar nichts
dndern.

FB: Siehst du die Méglichkeit in Bulgarien eine Art
Umfeld fur Freischaffende zu etablieren?

VK: Freischaffende Kunstler werden in Bulgarien
gering geschatzt. Aber: Die kraftvollsten Kinstler in
Bulgarien sind nicht die Staats-Kunstler.

FB: Ruslan, stellst du bitte deine kinstlerische Arbeit
vore

Ruslan Kudashov: Bevor ich kUnstlerischer Leiter des
Bolschoi Puppenthea-
ters in St.Petersburg
wurde, habe ich als
freischaffender Regis-
seur mit einer eigenen
Kompagnie gearbeitet.
Seit zehn Jahren
versuchen wir nun
schon, die riesige
staatliche Maschine
Bolschoi, diesen Motor,
zu reanimieren. Ich
mochte einfach mal die
verschiedenen Phasen
dieses Prozesses
aufzdhlen: Als wir in
dem Theater anfingen,
war es nicht im besten Zustand. Das Repertoire war
geprdgt von einer sehr strikten, klaren Puppenthea-
terdsthetik. Die Spieler waren mit ihrer Darstellungs-
weise nicht wirklich glucklich. Sie waren in keiner
guten Verfassung und die Vorstellungen selber fielen
in sich zusammen.

GROSSES PUPPENTHEA-
TER SANKT PETERSBURG

Gegrindet 1931, kommunales/
staatliches Ensemble-Puppen-
theater. 85 Mitarbeiter, davon 27
Puppenspieler, 3 festangestellte
Hausregisseure. Repertoirethea-
ter (40 Inszenierungen fir Kinder,
22 Inszenierungen fir Erwachse-
ne), 7 — 8 Neuproduktionen pro
Spielzeit, richtet ein nationales
Festival aus.

Es war ein Glick, dass ich gerade in diesem Moment
eingeladen wurde, das Theater zu leiten. Mir wurde
vorgeschlagen, mit einer Gruppe meiner Studieren-
den eine Kooperation mit staatlich subventionierten
Theatern und der offiziellen Staatlichen Theateraka-
demie einzugehen, so dass all diese Studierenden
von Beginn an in einem staatlichen Theater arbeiten
konnten. Mir war bewusst, dass die alteren Schau-
spieler bzw. das bestehende Ensemble nicht sehr
froh daruber sein wirden — und es gab natirlich
Spieler der délteren Generation, die es missginstig
machte, plétzlich mit einer Gruppe junger Leute
konfrontiert zu sein.

Ich musste also einige Inszenierungen fur diese
Generation machen. Es war zudem wichtig fur mich
herauszufinden, wer von den Spielern in der Lage
war den Dialog mit der jungen Generation aufrecht-
zuerhalten und wer nicht. In dieser Phase entwickel-
ten die jungen Spieler auch eigene Inszenierungen,
gemeinsam mit ihren Lehrern, den Professoren der
Schule.




Wir fGhrten choreographische Experimente durch,
ebenso Versuche mit Material und auf diese Weise
konstruierten wir Geschichten, bauten ein Repertoi-
re auf. Schrittweise entwickelte es sich dahin, dass
beide Gruppen von Spielern in derselben Produk-
tion arbeiteten. Die Inszenierung, die es hier mor-
gen zu sehen gibt, ist eine davon. Dies ist auch ein
Ausgangspunkt dafir gewesen, neue Zuschauer zu
bekommen. Es war nicht realistisch, zu hoffen, dass
dieses schwache Theater ein neues Publikum rekru-
tieren konnte, solange hauptséchlich Routine zu spU-
ren war. Aber jetzt haben wir bis zu vier oder funf
Abendvorstellungen fir Erwachsene im Programm

— was es vorher nicht gab. Wir haben es geschafft,
eine neue Zuschauergruppe fur unsere Produktionen
zu mobilisieren. Wir haben es auch hinbekommen,
ein neues Ensemble aufzubauen und nebenbei noch
ein komplett neues Equipment zu erwerben.

FB: Ich habe das Gefuhl, dies ist euer Hauptanlie-
gen: Die Entwicklung einer ausgefeilten Sprache,
neuer Inhalte der Inszenierungen, mehr Inszenie-
rungen, die sich auch an Erwachsene wenden - ist
das so2 Dass ihr mehr Konzentration und kunstleri-
sche Visionen mit der Entwicklung dieser Inszenie-
rungen verbindet? Stimmen alle zu? (das tun sie)
Was bedeutet dies fur das Kinderpublikum?2

RK: Es ist fUr uns gar keine Option das Kinderpubli-
kum zu vergessen. Naturlich haben wir das im Blick.
Es wdre sonst sehr unfair. Denn Kinder kommen ja
in dieses Theater und das ist auch wichtig fur uns.
Das heif3t aber nicht, dass unsere Kinderinszenierun-
gen die Entwicklung der kinstlerischen Ausdrucks-
moglichkeiten aufhalten. Ein anderes Zielpublikum
verdndert ja nicht deinen professionellen Anspruch.

FB: Wie lange hat es gedauert, das Publikum zu
.erziehen”2 Wie schwierig war das?

AL: Wir sind ein sehr spezielles Land. Weil wir eine
offizielle und eine nicht offizielle Kultur haben. Die
offizielle Kultur ist das, was man im TV sehen kann,
einige Regierungs-Events, Konzerte und so etwas;
darunter viel Folklore. Aber diese akzeptierte Art
von Kultur hat grofen Einfluss auf die Leute bei uns.

Auf der anderen Seite gibt es verschiedene Ansétze.
Manche der Leute leben in der Vergangenheit, in
unterschiedlichen Rdumen der Vergangenheit, aber
in der Vergangenheit. Nur ein Teil des Publikums
lebt wirklich in der Gegenwart. Und bei Kindern

ist es sehr schwierig etwas zu bewirken. Weil das
Theater eine so andere Position einnimmt als die
Eltern, Schulen oder Kindergdrten. Dies ist der
schwierigste Aspekt unserer kinstlerischen Arbeit.
Weil wir nicht nur Gberlegen missen, was wir selbst
wollen, sondern was die Gesellschaft braucht. Und
oft kommt dabei ein Kompromiss heraus. Natur-
lich muss man einen Weg finden in diesem Umfeld
— aber etwas, das man als wahrhaft kinstlerische
Arbeit bezeichnen kénnte, habe ich in dem Bereich
in den letzten Jahren nicht gesehen. Ich sehe, dass
sich das éndern wird, aber dafur muss sich auch die
Gesellschaft éndern, das Land.

FB: Wurdet ihr sagen, die Situation in St. Petersburg
ist ahnlich?

Anna Ivanova-Brashinskaya: Ich glaube, die Prob-
leme in Russland sind andere. Nicht nur, weil es ein
grof3eres Land ist und durch viele Verschiedenheiten
und Gegensdtze geprdgt. Wir haben sehr schéne
Inszenierungen fur Kinder ... Auf der anderen Seite
gibt es diese riesigen Theater. Es ist nicht gut, dass
Kinder ihre ersten Erfahrungen in einem so furcht-
einflé63end grofien Theater machen. Wir brauchen
kleinere RGume und eine Art persénlicherer Begeg-
nung.

FB: Es war mir wichtig die Kolleginnen und Kollegen
vorzustellen. Jetzt ist es an euch, Kontakte zu ma-
chen, interessante gemeinsame Themen zu entde-
cken und herauszufinden, wie man zusammenarbei-
ten kénnte. In einer Werkstatt, einem Laboratorium
— wie auch immer. Ich weif3, alle, die hier sitzen, sind
offen dafir! Nutzt die Chance!!

Zusammenstellung und Ubersetzung der Gespiichspassagen:
Anke Meyer

(c) jesko dring




IMPULSVORTRAG VON ELIANE ATTINGER

FEIKES HUIS - EIN ORT FUR NACHWUCHS

Eliane Attinger, geboren in der Schweiz, studierte in Prag Szenografie, Regie und Dramaturgie des Puppenspiels. Sie lebt in den Niederlanden, war
v.a. kinstlerische Leiterin des Ostade Theaters in Amsterdam sowie Veranstalterin der Festivals Risk und PopAris. Seit 2009 ist sie kiinstlerische
Leiterin von Feikes Huis

Liebe Kolleginnen und Kollegen, danke, dass Sie hier sind, danke dem Festival Blickwechsel, dass ich hier sein
darf. Ich werde Uber Feikes Huis sprechen, Uber unsere Philosophie, Ziele und Arbeitsstruktur.

1. WAS IST FEIKES HUIS?

Feikes Huis — das Haus von Feike — ist nach dem Pionier des niederléndischen Puppentheaters, Feike Boschma,
benannt. Boschma war ein bedeutender Kunstler, ein grofier Innovator, der das Puppenspiel als ein Handwerk
begriff, das er mit anderen Kunstformen verbinden konnte, ja musste. Er betrachtete das Puppentheater als mul-
tidisziplindre Theaterform und verglich es mit einem Platz, der von grof3en Héusern umgeben ist. In jedem Haus
wohnt eine Kunstform. Das Puppenspiel holt sich aus jedem Haus etwas: Literatur, Bildende Kunst, Musik, Tanz,
Schauspiel, Film — und wenn er jUnger gewesen ware (er verstarb in 2014, 90 jéhrig), dann héatte er die digitale
oder multimediale Kunst sicher auch dazu gezéhlt.

Ich habe Feikes Huis 2009 gegrindet, als eine Produktionsstéatte fur das Puppen- und Objekttheater, und bin seit-
dem kunstlerische Leiterin des Hauses, inszeniere aber nicht selber. Daher ist Feikes Huis nicht gebunden an eine
bestimmte Tradition, eine dsthetische Ausdrucksweise oder eine Darstellungsform, wie das Ublich ist bei Gruppen
mit einer Regie fuhrenden kunstlerischen Leitung. Die Kunstler, mit denen Feikes Huis zusammenarbeitet, sind
also frei in der Wahl ihrer Form und ihrer Mittel. Sie arbeiten mit Puppen, Objekten, Projektionen, Video, Anima-
tionsfilm, unterschiedlichsten Elementen der Installation und Szenographie etc.. Das konfrontieren und kombi-
nieren sie u.a. mit Texten, Poesie, Bildender Kunst, Soundscapes oder Live Musik. Sie kommen mit ihren Ideen fir
szenische Arbeiten aufgefordert und unaufgefordert zu uns. Feikes Huis ist der Produzent oder manchmal auch
einer der Ko-Produzenten der Inszenierungen. Wir erarbeiten zusammen mit den Kinstlerinnen einen Plan fir das
Projekt, besprechen Inhalt, Form und Mittel, wir suchen die Mitwirkenden, stellen das Budget auf und organisieren
den Produktionsprozess inklusive der Raumfragen. Gerade fir junge Theatermacherlnnen ohne eigene Gruppe
oder Organisation ist das attraktiv.

Dabei initiieren wir Kontakte zwischen Theaterschaffenden und steuern ganz bewusst neue kunstlerische Zu-
sammenarbeiten an. Dafir kénnen wir unser gutes Netzwerk innerhalb und auf3erhalb der Szene, im In- und im
Ausland, nutzen. Feikes Huis bietet zudem spezielle Kenntnisse Uber das Figurentheater und seine zeitgenossi-
schen, aber auch seine historischen Erscheinungsformen. Wir sind fast schon ein kleines Institut. Das macht uns
einzigartig.

2 WARUM HABE ICH FEIKES HUIS AUF DIESE WEISE GESTALTET?

Das Puppentheater im engeren Sinn, also mit Puppen, stirbt in den Niederlanden langsam aus, es gibt zur Zeit in
diesem Bereich kaum junge Gruppen. Auch verliert es immer mehr Terrain beim erwachsenen Publikum. Meine
Philosophie ist, dass das Puppentheater nur eine Zukunft hat, wenn es sich erneuert, und zwar radikal. Radikal
heifdt fur Feikes Huis im Moment, dass wir nicht das Bestehende, Bekannte durch Reformen erneuern wollen — da
kédme meiner Erfahrung nach ein Richtungsstreit auf — sondern dadurch, dass wir etwas Anderes, Neues daneben-
stellen. Das erfordert eine prinzipielle Offenheit fur alle visuellen Mittel.

Wichtig ist in diesem Zusammenhang, dass wir viel mit Kinstlerlnnen aus anderen Kunst- und Theaterbereichen
arbeiten — Schauspiel, Bewegungstheater, Musik und Musiktheater, Performance-Art, Lichtdesign, Tanz, Bildende
Kunst. Ab und zu mit Puppenspielern. Ein Teil der Kinstler ist sehr jung. Sie haben gerade eine Ausbildung been-
det und machen bei uns die ersten Schritte in der Praxis. Andere haben mehr Erfahrung, sind zwischen 30 und 40
Jahren alt, wollen ihre Handschrift weiter entwickeln oder sturzen sich zum ersten Mal in die Welt des Bilderthe-
aters. (In der niederléndischen Bezeichnung ,beeldend theater” klingt die Verwandtschaft zu ,beeldende kunst”,
also zur Bildenden Kunst an. d.R.) Darin zeigt sich der doppelte Fokus von Feikes Huis: Entwicklung der Kunst-
ler(innen) und Entwicklung des Genres.

Bereits in den ersten Jahren wurde klar, dass sich zwar immer mehr junge Kunstler und Kunstlerinnen in der
Zusammenarbeit mit Feikes Huis zuhause fUhlten, diese sich aber nie ,Puppenspieler” nennen wirden oder das,
was sie machen ,Puppentheater”. Sie vermeiden das. Sie sprechen lieber oder leichter Uber Objekttheater oder



Bildertheater — obwohl sie ab und zu auch zur Puppe greifen. Fir die Erneuerung des Genres sind diese jungen
Leute von unglaublich grofier Bedeutung. Bei uns in den Niederlanden gibt es ja keinen Nachwuchs im Gestalt
von Absolventen spezieller Fachausbildung. Feikes Huis sucht darum uberall nach neuen Talenten: an den Thea-
terschulen, den Kunstakademien und bei Festivals, die oft Auftrége an junge Macher vergeben.

Inzwischen kooperieren wir mit zwei Theaterschulen, der Abteilung fur Bewegungstheater in Amsterdam und
der Abteilung Musiktheater an der Theaterschule in Arnhem. Ein anderer Partner ist das internationale Pop Arts
Festival Amsterdam, in dessen Auftrag sich Feikes Huis um den Nachwuchs kimmert. Das Festival vergibt kleine
Auftrdge an junge Theatermacher; Feikes Huis begleitet diese Projekte und kann bei gutem Gelingen die kurzen
Inszenierungen zusammen mit den Kinstlern weiterentwickeln. Mit einem anderen Festival, das auf Site specific
Theater spezialisert ist, arbeiten wir auf dhnliche Weise zusammen.

Mit den zirka 15 professionellen niederldndischen Puppen- und Objekttheatergruppen (die meisten sind klein
oder Solisten) und den zahlreichen semiprofessionellen und Amateurgruppen verbindet uns die Faszination fur
Puppen und Objekte. Was uns unterscheidet, ist erstens die breitere Auffassung des Genres als Bildertheater;
zweitens, dass wir mit vielen verschiedenartigen und ausschlieBlich professionellen Kunstlern arbeiten; drittens,
dass ich selber nicht inszeniere und viertens, dass wir vor allem fur Erwachsene produzieren.

3. ORT & ORGANISATION

Feikes Huis ist in Amsterdam zuhause. Anders als der Name vermuten lasst, haben wir kein eigenes Haus, also
keine Buhne, Studios, Werkstdtten usw. Wir haben ein Biro. Die Organisation ist im Kern sehr klein. Ich mache
die kinstlerische Leitung an drei Tagen/Woche. Wir haben eine Geschéftsleiterin und eine Produktionsleiterin
(zusammen auch drei Tage/Woche) und eine Offentlichkeitsarbeiterin (1,5 Tage/Woche). Alle anderen Mitarbeiter,
also die Regisseure, Dramaturgen, Darsteller, Musiker, Szenografen, Techniker etc. beschéaftigen wir freelance,
nach Notwendigkeit der jeweiligen Produktion. Fir den Verkauf der Vorstellungen in den Niederlanden arbeiten
wir mit Agenturen; Gastspiele im Ausland organisieren wir.

Da wir eine Stiftung sind, haben wir einen Vorstand, er besteht aus drei Mitgliedern. Der Vorstand mischt sich
nicht in inhaltliche Fragen ein, sondern kontrolliert, ob wir die Arbeitspldne einhalten, unsere Ziele erreichen und
ob die Jahresabrechnung stimmt. Daneben gibt es einen kunstlerischen Rat mit drei Mitgliedern, die ich auswdhle.
Ich treffe mich mit ihnen zwei, dreimal pro Jahr, um Uber inhaltliche Fragen zu diskutieren.

4. GELD & PRODUKTIONEN

Feikes Huis wird fur jeweils vier Jahre durch den Fonds Podiumkunsten unterstitzt. Das ist der gréfite Fonds fur
professionelle BUhnenkunst in den Niederlanden. In der aktuellen Planungsperiode (2013 bis 2016) sind wir eine
der 67 Gruppen bzw. Einrichtungen und 13 Festivals, die diese mehrjdhrige Unterstitzung bekommen. Der Fonds
unterstutzt auch einmalige Projekte, vergibt Stipendien und so weiter. Pro Jahr verteilt er ca. 50 Millionen Euro.
Feikes Huis erhdlt davon jéhrlich 240.000 Euro, wir nehmen zusétzlich zirka 60.000 Euro ein. Aus diesem Budget
finanzieren wir alles: die Produktionen, die Organisation und das Buro. Wir versuchen auch Mittel zu beschaffen
von kleineren, privaten Fonds; das ist allerdings schwierig. Jedes 4. Jahr mussen wir beim Fonds die Gelder aufs
Neue beantragen und es ist keineswegs sicher, dass wir die néchste Runde Uberleben. Beim Fonds Podiumkunsten
liegen fur die Planungsperiode 2017 bis 2020 insgesamt 213 Antrége von Gruppen und Festivals vor, und das bei
gleichbleibendem Budget (!). Eine mérderische Konkurrenz. Anfang August wissen wir mehr.*

Wir bringen pro Jahr zwei neue Produktionen heraus, manchmal sind es drei. Wir behalten vier bis funf Inszenie-
rungen im Repertoire. Mit den neuen Produktionen touren wir meistens in einer Serie von 20 bis 40 Vorstellun-
gen. Die dlteren Produktionen zeigen wir auf Anfrage. Manchmal ist das kompliziert, da wir kein Ensemble haben
und deshalb fir jeden Auftritt die Beteiligten zusammentrommeln missen. Das gelingt nicht immer, da sie alle
auch in anderen Projekten beschaftigt sind. So spielen wir durchschnittlich 80 Vorstellungen pro Jahr, die meisten
fur ein erwachsenes Publikum. Das tun wir, weil in den Niederlanden die meisten Puppen- und Objekttheater-
gruppen im Bereich Kinder- und Jugendtheater arbeiten. Nur ca. 10 % der Gruppen zeigen Inszenierungen fir
Erwachsene. In diesem Segment ist also noch viel zu gewinnen, deshalb konzentriert sich Feikes Huis vorwiegend
auf Angebote fur Erwachsene.

5. KONTEXT - DER GROSSERE RAHMEN

In den Niederlanden ist das Puppen- und Objekttheater oder Bildertheater ein an sich bluhender, eher expe-
rimenteller, kleiner Zweig der darstellenden Kunst. Es gibt keine Fachausbildung, keine eigenen Hauser, keine
kommunalen Ensembles so wie hier. Wohl aber ist das Genre — nach einigen Kémpfen — Anfang der 70er Jahre
Teil des subventionierten Theaters geworden und kann gleichberechtigt Gelder beantragen bei allen Tépfen, auf



allen Niveaus. Es existieren drei spezifisch ausgerichtete Festivals und 1995 entstand , De Proeve”, ein sogenann-
ter ,werkplaats” (eine Werkstatt oder Laboratorium), wo man sich vor allem weiterbilden konnte auf dem Gebiet
des Puppentheaters. Es war eine Art Vorlaufer von Feikes Huis.

Das Genre gehért in den Niederlanden seit Anfang der 70er Jahre des letzten Jahrhunderts zur freien Szene. Die-
se entwickelte sich nach 1969, nach Protesten von Kinstlern und Publikum (vor allem Studenten) gegen das etab-
lierte Theater. Man fand die Vorstellungen der grofien Schauspielensembles in den Stadttheatern langweilig und
konventionell. Eine verninftige, mutige Ministerin machte den Protesten ein Ende, indem sie die Subventionen der
Ensembles partiell in Richtung freie Szene umleitete. Daraufhin grindeten sich viele kleinere Gruppen, die Gelder
fur Projekte bekamen. So erlebte das niederléndische Theater eine beispiellose Blutezeit, sowohl quantitativ als
auch qualitativ.

Seither sind Theaterhduser und Ensembles in den Niederlanden im Prinzip getrennt, auch die Stadttheater verfo-
gen Uber keine eigenen Ensembles — obwohl sieben kommunale Schauspielensembles existieren. Alle Gruppen,

grof3e und kleine, entwickeln ihre Produktionen in Studios und bespielen dann die BUhnen im ganzen Land. Alle
sind verpflichtet auf Tournee zu gehen — auf3er der Oper.

Interessanterweise entstand in den letzten Jahren eine Gegenbewegung: In Den Haag und Rotterdam fusionieren
die gro3en Ensembles mit den Stadttheatern. Die Sparte Kinder- und Jugendtheater gehért in Den Haag gleich
dazu und in Rotterdam werden einige Avantgarde-Gruppen und eine Produktionsstatte Teil des entstehenden gro-
Ben Hauses. Das Theater Rotterdam wird das erste Theaterhaus in den Niederlanden sein, das Produktion, Buhne
und Nachwuchsférderung in einer Institution vereint.

Auch Kulturpolitik und System éndern sich. Bis Anfang dieses Jahrhunderts gaben Innovation und kinstlerische
Qualitat den Ausschlag bei der Verteilung der Subventionen. Inzwischen ist kinstlerische Qualitét stillschweigend
zur Voraussetzung geworden — Innovation ist jetzt vor allem gefragt auf dem Gebiet der Publikumswerbung und
des Fundraising. Das heif3t auch, es zdhlen vor allem die Kriterien des Marktes: die Anzahl der Vorstellungen und
die Héhe der Einnahmen aus Kartenverkauf oder Gagen. Neben den Marketing-Abteilungen sind die kunstpéada-
gogischen Aktivitéten dufBerst wichtig geworden. Gesellschaftliche Relevanz, politisches Engagement und Diversi-
tat spielen eine entscheidende Rolle. Community-Art Projekte mit Beteiligung von Minderheiten sind sehr beliebt,
vor allem bei den Fonds und Politikern. Auch Sommerfestivals, wo das Publikum drauf3en in der Natur oder in
ehemaligen industriellen Stadtteilen Theater, Tanz und Musik genief3t, haben Hochkonjunktur.

Vor vier Jahren, 2012, hatte der subventionierte Kunstsektor mit extremen SparmafBnahmen zu kdmpfen. Auf der
Strecke blieben damals ganze Gruppen (in allen Sparten), aber auch Stadttheater und kleinere Buhnen. Fir Fei-
kes Huis war es hart, dass plétzlich mehr als zehn der von uns bespielten Buhnen aufgaben oder kein Geld mehr
hatten, um Gagen zu zahlen. Glucklicherweise hat sich diese Tendenz nicht verstérkt, 6konomisch geht es der
niederléndischen Kultur wieder besser.

Auf der Strecke blieb jedoch letztlich der Nachwuchs. Junge Kiunstler missen — um Projektgelder zu bekommen

— zahlreiche Spieltermine vorweisen. Die Veranstalter aber meiden die Risiken, mit der Folge, dass man neue, in-
novative Inszenierungen nicht Uberall spielen kann. Damit bleibt irgendwann auch die Innovation auf der Strecke.
Hier greift der Ansatz von Feikes Huis, bewusst und aktiv die Modernisierung und Aktualisierung des Genres zu
fordern, mutige, bahnbrechende, bildstarke Produktionen zu erméglichen, in denen animierte Puppen, Objekte
oder andere visuelle Mittel im Zentrum stehen.

6. KUNSTLERISCHE VORAUSSETZUNGEN

Die zeitgendssischen Formen, wie wir sie kennen, stammen aus zwei Strémungen Anfang des 20. Jahrhunderts.
Auf der einen Seite stand das traditionelle Puppentheater und auf der anderen Seite das Theater der historischen
Avantgarde.

In unserer Zeit finden radikale Verénderungen durch die digitale Revolution und Robotisierung statt und man
kann Parallelen entdecken zur Zeit des frohen 20. Jahrhunderts. Damals hat sich die Welt durch die Erfindung der
Elektrizitat, der Dampfmaschine, Auto, Radio, Fotografie und Film grundlegend veréndert und die industrialisierte
Gesellschaft wurde zu einer grofien Inspirationsquelle fur Kinstler. Neue Kunstrichtungen wie Futurismus, Dada
und Fluxus bildeten sich heraus. Dadaisten und Futuristen experimentierten mit Theater in der Néahe zur bilden-
den Kunst. Sie entdeckten abstrakte Theaterformen, und nannten es ,Theater der Dinge”. — Das zeitgenéssische
Objekt- oder Bildertheater ist diesen Strémungen verpflichtet.



7. EIN BLICK IN DIE ZUKUNFT 2017 - 2020

Die Projekte der Kunstler, mit denen wir arbeiten wollen, schlief3en — jedes auf seine Weise — an bei den Ideen
und Theorien der Avantgarde. Es ist durchaus méglich, dass sich dank des Einflusses der digitalen Revolution, der
technologischen Entwicklungen und Verédnderungen, die Suche nach einem neuen ,Theater der Dinge” intensi-
viert.

Wir wollen in den néchsten Jahren sowohl mit neuen, jungen Theatermachern arbeiten als auch die Zusammen-
arbeit mit erfahrenen Kunstlerinnen fortsetzen. Ich will als Beispiele kurz zwei neue Projekte vorstellen:

JUNGE MACHER: PORTALS
Mathieu Wijdeven und Nick Bos von Firma Draak absolvierten die Performerausbildung an der Theaterschule
(Toneelacademie) Maastricht, Abschluss 2014. Sie sind neu in der Welt des Objekttheaters. Seit dem Studium ha-
ben sie zwei Inszenierungen herausgebracht. Darin erzdhlen sie, wie in der Zukunft Technologie und Objekte den
Menschen beherrschen werden. In NXT LVL (2014) spielen sie selbst die Figuren in einem Live-Video-Spiel. In RO-
BOT (2015) skizzieren sie mit Drohnen und einer futuristischen Roboterpuppe ein dusteres Zukunftsbild unserer
Stddte. Und in PORTALS wollen sie nun die Idee ausspinnen, dass ein Objekt Menschen beeinflussen kann; durch
intellektuelle Einflussnahme oder allein durch seine Existenz. In der Science Fiction ist ein ,Portal” eine einfache
Erklérung fur ein schwarzes Loch, das zu anderen Universen fUhrt. In der Inszenierung ist das ,Portal” ein einfa-
cher grof3er Wurfel.

ERFAHRENE MACHER: WIE LEICHT KANN EINE WOLKE SEIN? — EINE ZEN-ERFAHRUNG
Die Regisseurin Gienke Deuten und die Puppenspielerin Meike van den Akker — beide um die 40 — wollen ihre
Bildertheaterhandschrift weiter entwickeln. Sie haben sich das Bilderbuch WAHREND DER BAR SCHLIEF des japa-
nischen Malers und Schriftstellers Ayano Imai ausgesucht, eine meditative Geschichte Uber die Wandlung eines
menschenfeindlichen Wesens. Neben dem Spiel mit Puppen und Objekten entwickelt sich auch der Raum stéan-
dig, er wdchst, atmet und veréandert sich. Darum geht es im Kern: Transformationen beobachten und sich dafor
bewusst Zeit lassen. Der Koproduktionspartner ist Het Houten Huis, ein kleines kommunales Ensemble, das sich
.beeldend muziektheatergezelschap” nennt, also ,Gruppe fur visuelles Musiktheater”.

8. KOPRODUKTION UND KOOPERATION

Feikes Huis hat Erfahrung mit dem Koproduzieren, auch international, mit flamischen Kollegen und Kollektiven:
DORP mit Annelies Van Hullebusch, DE BOMMA’S mit dem Kollektiv Compagnie Frieda und HET FIORETTI PRO-
JECT mit dem Kollektiv Lcinda Ra. Bei diesem letzten Projekt, dem Gespréche mit Kindern und Jugendlichen in
einer psychiatrischen Klinik zugrunde liegen, geht es um unsere Angst vor dem Nicht-Normalen, dem Wilden. Fei-
kes Huis ist einer von sieben unterschiedlichen Koproduzenten. Es wurde trotzdem ,unser” Projekt, denn die Basis
der Inszenierung entwickelte die Gruppe in Amsterdam, wéhrend einer zweiwdchigen Residenz, wie in einem
Schnellkochtopf. Wir blieben dann im weiteren Verlauf dabei, reisten regelméflig nach Brigge, wo die 2. Produkti-
onsphase und die belgische Premiere stattfanden.

Was wir gelernt haben: Fir Koproduktionen ist der Schlussel (fur uns) Gleichwertigkeit, nicht unbedingt finanziell
oder im Bezug auf den Umfang der Organisation, aber auf jedem Fall in Bezug auf das kiunstlerische Denken.
Wenn man koproduzieren will, muss man einander erst einmal kennen lernen, herausfinden, ob man einander
etwas zu bieten hat. Das kann wéahrend eines Symposiums, in Workshops oder in Gespréchen an der Bar gesche-
hen.

Und wenn man Verénderung und Innovation anstrebt, so sollte man im eigenen Ensemble Raum schaffen for
junge Kinstler — Kinstler, die aus anderen Kontexten kommen und auf eine ganz andere Art arbeiten. Das heif3t,
serids investieren in junge Menschen aufBerhalb des Puppentheaters bzw. des eigenen Umfeldes.

Das kénnte fur alle zu einer besonderen Inspirationsquelle werden.
Ich danke Ihnen.

www.feikeshuis.nl

* Nachtrag zu diesem Punkt: Unser Antrag wurde inzwischen positiv beurteilt durch den Fonds Podiumkunsten und den Amsterdams Fonds voor de Kunst. Feikes Huis kann weiterarbeiten!




TISCHGESPRACHE

Die vier Tischgespréche des Symposiums stellen wir hier in einer Collage von Ausschnitten aus Statements, Proto-
kollen und Kommentaren vor. Die Texte sind durch fiktive Fragen gegliedert und kénnen farblich den jeweiligen
Verfassern zugeordnet werden. Die genannten Teilnehmerlnnen haben die Gespréche mit vorbereitet oder Proto-

kolle verfasst.

| - ENSEMBLE ALS WIR-GEBILDE

MIT: Annette Scheibler, Ensemble Materialtheater Stuttgart
Sigrun Kilger, Ensemble Materialtheater Stuttgart
Kotti Yun, bis Ende Spielzeit 2015/16 Puppentheater Chemnitz,

danach freischaffende Puppenspielerin

Leonhard Schubert, Puppentheater Magdeburg

u.a.
ERGEBNISSE: (siehe auch Statement von Kotti Yun auf S. 39)

WIE FUNKTIONIERT DIE ARBEIT BEIM MATE-
RIALTHEATER STUTTGART, DAS SEIT JAHR-
ZEHNTEN ERFOLGREICH ALS FREIES KOL-
LEKTIV ZUSAMMENARBEITET?

Das Ensemble Materialtheater Stuttgart, hervor-
gegangen aus dem Studiengang Figurentheater
Stuttgart, existiert seit fast 30 Jahren als freie The-
atergruppe. Seit 2004 sind wir ein funfkdpfiges En-
semble, das im Kern aus zwei Figurenspielerinnen,
einem Autor/ Regisseur/ Schauspieler, einem Mu-
siker und einem BUhnenbildner/ Techniker besteht.
Projektweise haben wir unser Ensemble mit Kunst-
lerfreundinnen schon auf bis zu 13 Mitwirkende auf
der Buhne erweitert.

Charakteristisch fir unser Arbeiten ist, dass wir
wesentliche Entscheidungen wie Themen- oder
Stuckauswahl im Kollektiv treffen. Auch dariber, wie
und mit wem wir fUr eine neue Inszenierung zusam-
menarbeiten wollen, entscheiden wir gemeinsam.
Jeder bringt dabei seine Bedirfnisse, Winsche und
Ideen ein. Jeder von uns erhélt das gleiche Honorar.

Alle am Theaterprojekt beteiligten Kinstler sind an
der Stuckentwicklung als Mitautoren beteiligt. Das
kann manchmal zu kontroversen inhaltlichen Diskus-
sionen fUhren, die aber von zwei Autoritdten in Bah-
nen gehalten werden: dem gemeinsamen Wunsch,
ein gutes Stick zu machen und dem Regisseur.

Die Kiunstlerkollegen, mit denen wir zusammenar-
beiten, ,ticken’ ahnlich, es sind Menschen, die bereit
sind, all ihre Talente in den gemeinsamen Schaf-
fensprozess einzubringen. (aus dem Beitrag von A.S.)

WIE KONNEN ENSEMBLE-PUPPENTHEATER
ATTRAKTIVER FUR JUNGE PUPPENSPIELER
WERDEN?

Um als Ensemble fur langere Zeit zu funktionieren,
muss ein gemeinsames Interesse an Themen und
Geschichten bestehen. Das betrifft im Detail si-
cherlich auch die Altersgruppe, die man erreichen
will, sowie die (Puppen-)Art, mit der man arbeiten
mochte.

Auflerdem glaube ich daran, dass Qualitét weit Gber
Quantitdt geht. Demnach sind 1-2 Neuproduktio-
nen pro Jahr fUr kleinere Ensembles (mit bis zu funf
Mitgliedern als Stamm) meiner Meinung nach ange-
messen, um dem Anspruch der einzelnen Kunstler
und ihrem Wunsch nach mehr Zeit fir Experimente
und tiefgéngige Beschaftigung mit dem jeweiligen
Projekt gerecht zu werden. (aus dem Beitrag von K.Y.)

WIE WIRD EIN ENSEMBLE ALS GANZES
MEHR ALS DIE SUMME SEINER TEILE, ODER:
WARUM WERDEN EINIGE ENSEMBLES ALS
STARK WAHRGENOMMEN?

Ich vermute, sobald es eine, dem daily-business
Ubergeordnete, gemeinsame Aufgabe, ein gemein-
sames Wirken Uber die kleinteilige Arbeit hinaus
gibt, bekommt dieses ,Wir-Gebilde” eine neue Qua-
litat. Was dieses Ubergeordnete im Einzelnen meint,
ist verschieden. Es halt in Bewegung und setzt Kréfte
frei. (aus dem Beitrag von L.S.)

Ich glaube, das Puppentheater Magdeburg hat
rechtzeitig und sehr weitsichtig seine Strukturen
veréndert. Und schafft Freirdume fur die ganz per-
sonliche Entwicklung seiner Spielerlnnen. Das hat
Zukunfi! (AS.)




Il - AUSBILDUNG UND ENGAGEMENT: NACH DEM STUDIUM INS KOMMUNALE PUPPENTHEATE-
RENSEMBLE? ODER: WER WIRD WOFUR AUSGEBILDET?

MIT: Gundula Hoffmann, Puppentheater Chemnitz

Markus Joss, Leiter Studiengang ,Zeitgendssische Puppenspielkunst”, HS , Ernst Busch”, Berlin
Stephanie Rinke, Leiterin Studiengang ,Figurentheater”, MH Stuttgart

u.qa.

ERGEBNISSE: An Stelle einer Gesprichscollage finden sich zu diesem Thema ab Seite36 Statements von Gundula Hoffmann und

Markus Joss

Il - PARTIZIPATION UND PUPPENTHEATER

MIT: Stella Cristofolini, Rummelplatz Berlin/ Theater Arbeit Duisburg

Jan Jedenak, dekoltas handwerk, Stuttgart

Jonas Klinkenberg, Kinstlerischer Leiter Westflugel/ Freier Kunstler, Leipzig
Mohammed Nourallah, Rummelplatz Berlin/ Theater Arbeit Duisburg

u.a.
ERGEBNISSE:

WIE KANN PARTIZIPATION IM PUPPENTHEA-
TER AUSSEHEN?

Das Tischgespréach startet mit einer kleinen Runde
zum individuellen Interesse der verschiedenen Teil-
nehmenden am Thema Partizipation. Eigene Erfah-
rungen der Anwesenden, kommende und laufende
Projekte, offene Fragen und auch kritische Haltun-
gen zum Thema der Partizipation stecken schon zu
Beginn die Vielfalt des Themenfeldes ab.

Stella Cristofolini und Mohammed Nourallah berich-
ten von ihrem Projekt im Rahmen des ,Rummelplatz
#2" an der Schaubude Berlin im Mérz 2016. Der
Rummelplatz bietet mit zahlreichen kunstlerischen
Workshops und gemeinsamen Aktionen einen
Raum for barrierefreie Partizipation. Cristofolini und
Nourallah waren an der Organisation beteiligt und
for den ,Gestaltungsworkshop” verantwortlich. Der
explizit integrative Ansatz gilt der Méglichkeit einer
Partizipation Uber Grenzen, insbesondere Sprach-
barrieren und kulturelle Hemmschwellen hinweg.
(aus dem Protokoll von J.K.)

Das Projekt ,Rummelplatz”, eine langfristige Ko-
operation zwischen der Schaubude Berlin, Theater
Arbeit Duisburg und Geflichteten, richtet sich an
Neuankémmlinge, Kinstlerlnnen, Aktivistinnen und
alle weiteren Interessierten. Es will RGume eréffnen,
welche als Labore fir neue Formen der Begegnung,
Zusammenarbeit und (kUnstlerischen) Produktion die
Potentiale einer vielféltigen Gemeinschaft zu nutzen
wissen, um Gesellschaft aktiv mitzugestalten.
Woher kommen wir2 Was wollen wireg Was brauchen
wir2 Wie kénnen wir miteinander kommunizieren?
Was kénnen wir voneinander lernen2 Wie wollen
wir miteinander leben? ,Rummelplatz” versteht

das Theater als Treffpunkt, an dem Individuen das

Selbstverstéindnis der Gesellschaft, in der sie leben,
aushandeln — auch mit den Mitteln des Theaters der
Dinge, Objekte, Materialien, welches (auch) jenseits
von Sprache funktioniert.

In bislang zwei Durchgéngen (jeweils zwei Wochen
im Januar und April 2016, ein dritter ist fur Septem-
ber 2016 geplant) haben wir Workshops angeboten
(Objekttheater, Maskentheater, Musik, Schreib-
werkstatt, Collagen, Installation) und am Ende der
gemeinsamen Arbeit jeweils ein Hausfest veranstal-
tet, das Theater geéffnet, Freunde und Interessierte
eingeladen, Ausschnitte aus den Arbeitsprozessen
gezeigt, zusammen gegessen, geredet, Musik ge-
hért... ,Rummelplatz” versteht sich als erforschendes
Experiment — Sichtbarkeit, Reflexion, Evaluation, Do-
kumentation und Archivierung ist Teil unserer Arbeit.
(aus den Beitriigen von S.C. und M.N.)

Marianne Fritz, die ebenfalls an diesem Projekt
beteiligt war, berichtet von ihren eigenen Erfahrun-
gen in ihrem Workshop ,Freies Gestalten mit Fami-
lien”. Jan Jedenak préasentiert das Konzept seiner
praktischen Bachelorarbeit ,trick and treat”, die sich
derzeit noch am Anfang des Probenprozesses befin-
det. Die Arbeit, die sich mit verschiedenen Formen
des Tricksters auseinandersetzt und vornehmlich mit
Maske und Kérper arbeitet, setzt eine Partizipation
der Zuschauenden voraus, denn nur, wenn zu be-
stimmten Punkten interagiert wird, geht die Vorstel-
lung weiter. Explizit handelt es sich um eine Interak-
tion zwischen Gewaltakt und Spielspaf3. Die Frage,
die Jedenak vor allem beschaéftigt, ist, wie man das
Publikum zur Interaktion bringen kann. (J.K.)




JTrickster” ist eine Performance Uber einen ge-
triebenen Spieler, der Uber seine Sehnsucht nach
Verwandlung, unendlicher Verpuppung und seine
Lust an der Manipulation den Zuschauer zu einem
vertrackten Schief3spiel verfUhrt:

Dem Zuschauer wird ein in sich geschlossenes Spiel-
feld — eine Apparatur mit quadratischer Grundflé-
che, auf dem eine klapp- und drehbare Kiste thront
— présentiert. Auf, unter und in diesem Spielfeld
erscheint, verschwindet und verwandelt sich der
Spieler mit Masken und KostUmversatzsticken in
verschiedene Figuren. Uber dieser wandelbaren
Struktur befinden sich diverse Fallen (Netz, Dolch,
Abrisspendel, Guillotine, Leimeimer, Falltiren), die
nur darauf warten ausgelést zu werden.

Der Zuschaver ist aufgefordert, seine passive Posi-
tion zu verlassen und Téater zu werden. Auf und an
der Spielflache erscheinen Zielscheiben, die von
einzelnen Zuschauern getroffen werden muissen.
Die Handlung schreitet nur fort, wenn geschossen
und getroffen wird. Denn nur ein Treffer |6st jeweils
eine der Fallen aus, die den Spieler erfasst und zur
nachsten Transformation bringt.

Die verkérperten Figuren versuchen, den Zuschauer
zu Handlungen und Reaktionen zu verfuhren, die
ihn selbst verbluffen. Die Figuren sollen als Pro-
jektionsfléche fungieren und im Zuschauer einen
lustvollen Spiel- bzw. Jagdtrieb hervorrufen. Indem
er sich zum ,Abschuss” zur Verfugung stellt, wird der
Spieler zum Spiegel fur die Sehnsuchte des Zuschau-
ers — mit dem lustvollen Moment, dass ein wirklicher
Tod nicht méglich ist. Tod bedeutet hier also kein
Ende, sondern Verwandlung und Fortgang.

(aus dem Beitrag von J.J.)

WARUM SOLLTE (PUPPEN-)THEATER PARTIZI-
PATIV SEIN?

Deutschland ist das zweitgréfite Einwanderungsland
nach den USA; in Stédten wie Berlin sind bei den
Unter-Sechsjahrigen Menschen mit Migrationshin-
tergrund in der Mehrheit. Hunderttausende Geflich-
tete kommen jdhrlich hinzu. In den meisten (Kultur-)
Institutionen bildet sich diese Realitat jedoch nicht
ab, weder beim Publikum noch bei den Akteuren.
Der Mangel an Informationen, 6konomische Grin-
de, Sprachbarrieren, mangelndes Recht auf Bildung
und Arbeit erschweren die Teilhabe der Neuan-
kémmlinge am gesellschaftlichen Leben, erfillender
Beschéaftigung und stédtischem Diskurs. Unser Ziel
ist es, der langst realen Diversitat der Gesellschaft
Réume zu bieten, in denen Individuen (mit unter-
schiedlichen Referenzrahmen) das Selbstverstédndnis
der Gemeinschaft, in der sie leben, aushandeln.

(S.C. und M.N.)

Bei ,Trickster” geht es darum, sich als Spieler mit
dem Publikum zu konfrontieren. Sich zur Verfigung
zu stellen, aber auch zu fordern. Gegenseitige
Interessen und Bedirfnisse zwischen Spieler und
Zuschauer auszuloten. Sich gegenseitig wahrend des
Spiels zu entdecken. Einen Teil von sich selbst preis-
zugeben, vielleicht etwas Verstecktes zu offenbaren.

Die Form des interaktiven Spiels wirft die Frage auf:
Welche Bedingungen missen geschaffen werden,
um ein Spielprinzip zu etablieren, welches den Rezi-
pienten dazu animiert darin ein aktiver Teilnehmer
zu werden? Wie kann dies mittels Situationen und
Bildern (also ohne logische/ sprachliche Anleitung)
transportiert werden? Partizipation bedeutet fur
mich in diesem Zusammenhang, sein Gegenuber zu
verfuhren, die vermeintliche Grenze des Erwarteten
und Zumutbaren zu bespielen und vielleicht neu zu
ziehen, ohne dabei Uberfordert oder verschreckt zu
werden. Eine lustvolle Kommunikation, welche die
herkémmliche Position zwischen Spieler und Zu-
schauer verschiebt. (J.).)

BIETET DAS MEDIUM PUPPENTHEATER BE-
SONDERE MOGLICHKEITEN ZUR PARTIZIPA-
TION?

Es folgt eine angeregte Unterhaltung Gber unter-
schiedliche Dimensionen von Partizipation. Insbe-
sondere die Frage, wo die dem Figurenspiel inha-
renten Méglichkeiten eine Teilhabe férdern oder
hemmen koénnen, wird diskutiert. Prof. Florian Feisel
verweist dabei vor allem auf das gemeinsame Spiel,
unterstitzt von diversen Erfahrungsberichten und
Ansdtzen anderer Teilnehmender. Dringlich bleibt
jedoch die Frage, wie das Verhdlinis von Partizipati-
on und kiUnstlerischem Wert einzuschétzen ist. Eine
kritische Haltung zur Foérdersituation wird deutlich,
die an vielen Stellen Partizipation in kinstlerischen
Arbeiten voraussetzt.

Die sehr unterschiedlichen Projekte der Teilnehmen-
den zeigen deutlich, dass Partizipation als solche
for mannigfache Zwecke und kunstlerische Ideen
eingesetzt werden kann. Insbesondere im Figuren-
theater scheint Partizipation als Teil der kunstleri-
schen Vision noch viele ungenutzte Méglichkeiten zu
bieten. (J.K.)




IV - WELCHE KULTURPOLITISCHE CHANCE BIETET SICH ANGESICHTS DER AKTUELLEN GESELL-
SCHAFTLICHEN HERAUSFORDERUNGEN FUR POSITIONIERUNG UND ENTWICKLUNG DER EN-

SEMBLE-PUPPENTHEATER?

MIT: Norina Bitta, Studentin, MUnchen

Torsten Gesser, Theater des Lachens, Frankfurt/ Oder
Michael Kempchen, Puppentheater Magdeburg

ERGEBNISSE:

WAS SIND DIE GROSSTEN POLITISCHEN HE-
RAUSFORDERUNGEN UNSERER ZEIT?

Krieg/ Zunahme autoritérer Regime/
Terrorismus

Migration

Populismus

neuver Konservatismus

Ungewisse Zukunft Europas (aus dem
Protokoll von N.B.)

Vor diesem Hintergrund geht es letztendlich um die
alte Frage: Krieg oder Frieden? (aus dem Beitrag von M.K.)

WELCHE AUSWIRKUNGEN HAT DAS AUF DAS
PUPPENTHEATER?

Das Gefuhl der Verunsicherung in einer sich wan-
delnden Welt kann zu verschiedenen Reaktionen
fuhren:
Entweder: Die Menschen ziehen sich ins
Private zurick. Sie wollen klar lesbare
Stucke sehen.
Oder: Die Bihne gewinnt wieder an
Relevanz. Die Menschen wollen dort
verhandelt sehen, was in der Welt ge-
schieht. Schauspiel/ Puppentheater wird
wieder verstarkt als Ort wahrgenom-
men, an dem Werte vermittelt werden
— auch fir nachfolgende Generationen.
(N.B.)

Aus der aktuellen europdischen Entwicklung re-
sultieren gestiegene Erwartungen aus Politik und
Publikum an das Theater. Derzeit vermittelt die
Politik einen Uberforderten Eindruck und ist auf der
Suche nach Partnern, die beitragen die ,Unwucht”
unserer gesellschaftlichen Entwicklung abzufedern.
Die Ensemble-Puppentheater miUssen die Chance
nutzen, sich z.B. durch Partizipationsprojekte (etwa
zum Thema Integration) und Gestaltung der Spiel-
planinhalte als wichtige Orte zur Diskussion der
Fragen ,Wer sind wir2” und ,Wie wollen wir leben2”
zu profilieren. (M.K.)

In Zeiten gesellschaftlichen und politischen Wandels
und angesichts zahlloser Krisenherde auf der Welt
haben Puppentheater die Chance, grof’e Themen zu
verhandeln (und kénnen dafur spezielle Férderun-
gen in Anspruch nehmen). (N.B.)

Theater als Kreativraum und kulturpolitische Chance
durch Qualitétssteigerung an den Héusern. Chan-
ce durch die Uberforderung der Politik, die neue
Partner sucht, welche die Unwucht der Gesellschaft
ausgleichen. Selbstverstandnis als Puppentheater
herausbilden. Puppenspieler wird zum politisch
agierenden Menschen. Positionieren und die Politik
mitnehmen: Kontaktpflege und Projekte im Kon-
text gesellschaftlicher Herausforderungen. (aus den
Gespriichsnotizen von Torsten Gesser)

Es ist fur die weitere Entwicklung der Ensemble-Pup-
pentheater unabdingbar politisch Stellung zu be-
ziehen, den Puppenspieler als politisch agierenden
Kinstler zu begreifen und damit die 6ffentliche
Wahrnehmung der Ensemble-Puppentheater zu
qualifizieren. (M.K.)

WO SIND DIE GRENZEN DES GESELL-
SCHAFTSPOLITISCHEN ENGAGEMENTS DER
ENSEMBLE-PUPPENTHEATER?

Es ist Vorsicht geboten: Kunstlerische Freiheit bedeu-
tet auch, nicht ausschliefllich politische/ gesellschaft-

liche Themen auf die Buhne bringen zu ,missen”.
(N.B.)

Es muss der Gefahr einer ausschlieBlichen Fokus-
sierung auf die o.g. Themen und einer damit dro-
henden kinstlerischen und inhaltlichen Verengung
begegnet werden. (Diese kann z.B. drohen, wenn
man sich zu sehr auf Férderprogramme der Bundes-
institutionen konzentriert.) (M.K.)

WELCHE ROLLE SPIELT IN DIESEM PROZESS
DIE JUNGE GENERATION DER PUPPENSPIE-
LER?

Die jungen Puppenspieler wollen nicht in die ,Pro-
vinz”, viele zieht es in die Grof3stadt/ nach Berlin.

Somit besteht das Problem, guten Nachwuchs zu
finden und zu binden. (N.B.)

Die neu in die Ensemble-Puppentheater drangende
Generation bietet Chancen. Sie aber fur die Hauser
zu interessieren, setzt das o.g. Selbstversténdnis
und die Modifizierung der klassischen Stadttheater-
strukturen voraus. Den jungen Ensembles mussen
kreative (Frei-)Rdume offeriert werden, die Orte fur
kreative Explosionen sein und die inhaltliche und
formale Entwicklung der Ensemble-Puppentheater
selbst vorantreiben kénnen. (M.K.)




STATEMENT ZU ,,AUSBILDUNG UND ENGAGEMENT”
VON GUNDULA HOFFMANN

Gundula Hoffmann (D) ist Direktorin der Sparte Figurentheater an den Theatern Chemnitz. Zuvor arbeitete sie als Spielerin und Regisseurin an den
Puppentheatern Halle, Bautzen und Plaven-Zwickau.

Als ich 2007 mein Hochschulstudium an der , Ernst Busch” abschloss, war ein Grof3teil meiner Kommilitonlnnen

daran interessiert, ein Festengagement an einem der bestehenden Ensemble-Puppentheater zu bekommen. Die
Motivationsgrinde waren sicher unterschiedlich — Ensemblearbeit, geregeltes Einkommen oder um Spielroutine

zu bekommen. Vor allem aber scheint mir, wurde diese Option kaum in Frage gestellt und als selbstversténdlich
gegeben angenommen und genutzt.

Das lag wohl auch daran, dass wir damals wéhrend des Studiums nicht so explizit auf den Weg der Freiberuflich-
keit vorbereitet wurden, wie das heute der Fall ist. Auflerdem habe ich den Eindruck, dass sich in den letzten Jah-
ren hdufig bereits widhrend des Studiums Kinstlerkollektive zusammengeschlossen haben, um langfristig gemein-
same Projekte zu planen. Das zeugt von einer sehr bewussten und vorausschauenden Planung, als wussten

viele Studentlnnen ziemlich froh, welchen Weg sie gehen, bzw. was sie nicht wollen. Es zeigt aber auch, dass viele
freiberufliche Puppenspieler von ihrer Arbeit gut leben kénnen bzw. dieser zum Teil beschwerliche Weg fur die
meisten attraktiver ist als ein Festengagement am Theater.

Daraus ergeben sich fir mich folgende Fragen:

Woher kommt die Skepsis gegentber den festen Hausern?

Was macht das Stadttheater so unattraktiv fir die jungen Kinstler?

Wieso wiegt die vermeintliche Freiheit schwerer als die Méglichkeit, unter finanziell gesicherten Be-
dingungen an einem Haus mit Bihne, Probebihne, Ensemble, Werkstatten, Technik und Organisation
arbeiten zu kénnen?

Liegt es daran, dass an den meisten Hausern hauptséchlich fir Kinder gespielt wird?

Oder an der Unattraktivitat einer Stadt wie Chemnitz2

Oder liegt es daran, dass die Spieler nicht selber daruber entscheiden kénnen, was sie spielen und
mit wem sie arbeiten? Diese Zwénge gibt es in der Freiberuflichkeit aber auch, z.B. wenn man Gber-
legen muss, was sich am besten verkauft. Und Gestaltungsraum haben die Spieler, zumindest in
Chemnitz, durchaus.

Vielleicht liegt es auch einfach an der mangelnden Anbindung der Stadttheater an die Hochschulen.

Ich habe mehrfach versucht, ein Treffen an der ,Ernst Busch” zu organisieren, bei dem alle séchsischen Puppen-
theater den Studierenden ihr Profil vorstellen wollten. Es war nicht méglich, von der Hochschule eine konkrete
Ruckmeldung zu bekommen, ob und wann wir das machen kénnten. Als ich den Weg Uber eine Studentenspre-
cherin suchte (das Interesse der Studierenden an solchem Austausch ist durchaus gegeben), wurde ihr mitgeteilt,
Unterricht kénne dafir nicht zur Verfugung gestellt werden, solch ein Treffen musse aufierhalb des Unterrichts
stattfinden.

In einem Gespréch mit einer Dozentin erfuhr ich, dass von Seiten der Lehrenden eine grofie Skepsis gegenuber
den Theatern besteht — die Spielerlnnen wirden ausgenutzt und héatten kaum Freiheiten bei einem minimalen
Gehalt.

Ich winsche mir, ins Gespréch zu kommen. Zum einen mit den Dozentlnnen, um zu erfahren, wie sie zu den The-
atern stehen bzw. was sich éndern musste, damit die Ensemble-Theater als potentielle Plattform und Arbeitgeber
wieder reizvoll werden.

Andererseits mit den Studierenden. Denn ich bin nicht der Meinung, dass sie anders ausgebildet werden mussen,
sondern dass sich die Theater im Austausch mit den Hochschulen Gedanken machen sollten, wie sie fur junge
Puppenspielerlnnen als Ort der Weiterentwicklung unserer Kunstsparte wieder interessant werden kénnen.
Oder: ist der Gedanke von Festanstellung Uberholt?2 MUssen neue Formen gefunden werden?

(siehe auch das Statement von Markus Joss zum selben Thema, 5.37)




STATEMENT ZU ,,AUSBILDUNG UND ENGAGEMENT"

VON MARKUS JOSS

Prof. Markus Joss ist Leiter der Abteilung Zeitgendssische Puppenspielkunst an der Hochschule fir Schauspielkunst Ernst Busch Berlin. Von 2005 bis
2008 war er Kiinstlerischer Leiter des Puppentheaters Dresden am Theater Junge Generation.

Die folgenden Zeilen versuchen einige Punkte aus der Open-Space-Arbeitsgruppe ,Wie kann man freie Spieler
oder Gruppen an ein Haus holen/binden2” und dem Tischgespréch zur Ausbildung zusammenzufassen.

Die Perspektive, unter der dies geschieht, ist parteiisch — dem Versténdnis des Gegenstandes tut dies allerdings
keinen Abbruch. Im Gegenteil. Hier wird eine Position noch einmal zugespitzt formuliert in der Hoffnung, eine
Diskussion éffentlich weiterfihren zu kénnen, wie dies anlésslich des Symposiums AUFBRUCH geschah. Denn

eines ist klar: Das Problem einiger kommunaler Puppentheater, keine Spieler zu finden, ist existentiell.

Das Tischgespréch wurde eingeleitet von gegenseitigen kollegialen Provokationen. Auf der einen Seite standen
Vertreter kommunaler Puppentheater, auf der anderen die beiden Leiter der Hochschulstudiengénge in Berlin und
Stuttgart. ,lhr bildet doch gar nicht mehr fir die kommunalen Puppentheaterensembles aus!” — ,lhr bietet jungen
Puppenspieler*innen keine attraktiven Arbeitsbedingungen!”

Richtig ist, dass Studierende der letzten Studienjahrgénge in der Mehrzahl eine ,freischaffende Tétigkeit” anstre-
ben. Sie méchten nach dem Studium eine Compagnie aufbauen oder in wechselnden Arbeitspartnerschaften
eigene Projekte lancieren und realisieren. Zu beobachten ist aber auch, dass, je néher der Studienabschluss riockt,
vermehrt Fragen auftauchen, ob vielleicht auch eine Stelle in einem ,Ensemble” eine Perspektive wére. ,Ensem-
ble” meint dann keineswegs nur eines der kommunalen Puppentheater, sondern auch Schauspielensemble, die
teilweise Puppenspieler suchen, oder Kinder- und Jugendtheater, die experimentierfreudig mit verschiedensten
Erzahlformen umgehen. In welchen Stéadten diese Theater liegen, welche ,Strahlkraft”, Reputation sie haben, vor
allem aber, wie sich dort die Ensemblestruktur und die Méglichkeiten fur die eigene Entwicklung gestalten, sind
bei dieser Orientierung zentral.

Die Theaterlandschaft, ihre Produktionsbedingungen, der ,Markt” und der ,Vertrieb” — also die Art, wie Festivals
auf Absolvent*innen blicken und wie neue Compagnies auf den Weg gebracht werden, hat sich in den letzten
Jahren veréndert. Gesucht werden die ,,Neuen”. Zwar nicht auf der gro3en Bihne, aber als ,Zusatz” fur Veran-
staltungen der kleinen Formate: ,Showings” und ,Skizzen” sind gefragt — bei denen dann tatséchlich nicht selten
die spannendsten Arbeiten zu sehen sind. Diese Arbeit ist schlecht bezahlt, aber hoffnungsfroh blicken alle Betei-
ligten auf die Netzwerke, die zu kniupfen hier eingeladen wird.

Die Studierenden verfolgen sehr genau, wie ihre élteren Kommilitonen den Ubergang vom Studium ins Berufs-
leben entlang solcher Etappen gestalten. Die Ubergangsphase ,gerade noch Studierender — die ersten Jahre
freischaffend” entscheidet in der Regel Uber das Gelingen eines freischaffenden kinstlerischen Berufslebens. Fes-
tivals und Veranstalter haben mittlerweile ganze Programmlinien fur dieses ,Junge Theater”, es gibt Residenzen,
Kooperationsméglichkeiten und die Herausforderung fir die jungen Kiunstler*innen ist es, daraus eine Kontinuitat
abzuleiten. Und - jetzt kommen wir zurick zu unserem Thema: Wer direkt nach dem Studium an ein kommunales
Puppentheater geht, der ist drauf3en, was diese Art ,Vertrieb” betrifft. Wer freischaffend téatig sein will, for den ist —
neben dem handwerklichen Vermégen seine Ideen umzusetzen — der Fokus auf den stetigen Ausbau von Netz-
werken und Kontakten das Wichtigste. Das erfordert nicht zuletzt eine hohe Mobilitat und Présenz in der Szene.
Vorbehalte der Studierenden, die gegen eine Bewerbung an einem ,Haus” sprechen, sind denn auch, dass sie
nicht sicher sind, nach zwei oder vier Jahren den Wechsel in eine Unsicherheit und die finanziellen Zumutungen
zu schaffen, die am Beginn jeder freiberuflichen Tatigkeit stehen. Es gibt diese Angst den Anschluss zu verpassen.

Was weiter zu beobachten ist: Die Studierenden denken vermehrt Uber die Prozesse kreativen Arbeitens nach.
Wie wird gearbeitet? Wie wird in Kollektiven mit je unterschiedlichen Expertisen der Beteiligten und in flachen
Hierarchien gearbeitet2 Wie kann man ,interdisziplinér” arbeiten und was heif3t es, Uber die Sprach- und Kultur-
grenzen hinweg zu arbeiten? Der Referenzrahmen eines Studierenden, der heute (in Berlin) studiert, sind weniger
die kommunalen Puppentheater Deutschlands, als vielmehr die Inszenierungen, die auf internationalen Festivals
zu sehen sind und alles, was in den unzéhligen Spielstétten Berlins zu verfolgen ist. Muf3ig zu sagen, dass es da-
bei nicht nur um Puppentheater geht.



Eine Hochschule ist weit mehr als eine Ausbildungsstétte! Es kann nicht darum gehen, dass wir passgenau Spie-
ler*innen fur die kommunalen Puppentheaterensembles ausbilden. Das hief3e, all die Entwicklungen auszublen-
den, die heute eine lebendige Theaterszene ausmachen. Eine Hochschule ist aber auch selber Teil dieser Ent-
wicklung. Hier werden aktuelle Diskurse aufgenommen und neue Dramaturgien und Spielweisen ausprobiert und
reflektiert. Und naturlich veréndert sich auch das Curriculum.

Die Ausbildung zur/m darstellenden Kinstler*in/Puppenspieler*in ist nach wie vor das Kerngeschaft unseres Stu-
dienganges. So lautet der Diplomabschluss und darauf ist auch die Mehrzahl der Unterrichte ausgerichtet. Ge-
nauso selbstversténdlich aber ist eine Férderung all dessen, was heute die kinstlerische Autorenschaft umfasst.
Es gehort heute zum Handwerkszeug versténdlich Uber eigene Ideen zu sprechen, zu schreiben, Férderantrage zu
formulieren, kreative Prozesse zu organisieren, Mitstreiter fur die eigenen Projekte zu begeistern usw.

Liebe Kolleg*innen der kommunalen Ensemble-Puppentheater. Bewegt Euch. Erfindet Formate, die es jungen
Puppenspieler*innen erméglichen an Euren Héusern zu arbeiten, ohne diese Angst nie wieder einen Fuf in die
.Freie Szene” zu bekommen. Versucht mehr mit jungen, aufstrebenden Gruppen von Puppenspieler*innen zu
arbeiten und sie fir einzelne Projekte an Eure Hduser zu binden. Erhéht die Mobilitat for junge Spieler*innen.
Werdet durchléassiger fur die Freie Szene. Diese als Konkurrenz zu verstehen ist falsch, denn es sind unterschied-
liche ,Mérkte”, die hier bespielt werden. Ebenso falsch ist es zu behaupten, dass es nicht Eure Aufgabe ist jungen
Gruppen auf den Weg zu helfen. Sicher, die Zusammenarbeit wird den Apparat Theater belasten, aber es wird
neue Erzéhlweisen, eine neue Asthetik und neue Menschen an Eure Héuser fihren.

Als ersten konkreten Schritt aus der Diskussion um den AUFBRUCH in Sachen Ensemble-Puppentheater werden
wir unsererseits vermehrt aufbrechen und Euch besuchen, zusammen mit unseren Studierenden. Und wir laden
Euch ein auch uns zu besuchen und die Studierenden und ihre Arbeiten persénlich kennen zu lernen.

Grafisches Protokoll von Robert Voss




STATEMENT ZUM TISCHGESPRACH ,,ENSEMBLE ALS WIR-GEBILDE”

VON KOTTI YUN

Kotti Yun ist Puppenspielerin. Bis Ende der Spielzeit 2015/2016 war sie Ensemble-Mitglied am Puppentheater Chemnitz.

Wenn man das Glick hat, an einem Theater als
Spieler eine Anstellung zu bekommen, wird einem
die Arbeit der Organisation abgenommen. Die
Spielstatte steht fest, jemand macht im Regelfall
Werbung fir die Inszenierungen, es gibt jemanden,
der dir Monats-, Wochen- und Tagespldne schickt,
nach denen du einfach arbeiten kannst, ohne dir
Gedanken daruber zu machen. Es ist in dem Sinne
bequem, dass man sich nur aufs Spielen konzen-
trieren kann. Hast du viele Kollegen als Ensemb-
le-Mitglieder, verteilt sich die Vorstellungsanzahl auf
mehrere, wenn du in Proben bist, spielt jemand an-
ders, damit du deine Energie allein fur den kreativen
Prozess des Probierens nutzen kannst. WIR arbeiten
zusammen, arbeiten uns gegenseitig zu, das Ensem-
ble hilft sich untereinander, neue Kreationen des
Theaters zu schaffen. Im Idealfall.

Jedoch weicht die Realitdt von meinem ldeal eines
Ensembles am subventionierten Theater ab. Je mehr
Spieler es gibt, desto mehr Produktionen sollen —
gefUhlt — raus. Eine Vorstellung pro Tag reicht nicht
immer aus. Ein Spieler sollte an drei bis vier Neu-
produktionen beteiligt sein, warum, dafur gibt es
mehrere plausible Grinde. WIR als Ensemble haben
uns entschieden, firs Theater zu arbeiten, das uns
zuarbeitet, somit hat man sich im Groben fir die
Zielgruppen des Spielortes und dessen Leitung ent-
schieden, die dir die einzelnen Entscheidungen im
Detail abnehmen. Es ist bequem, vom ICH zum WIR
Uberzugehen, wenn man im Allgemeinen mit dem
Theater und der Stadt oder dem Land im Einklang
ist und nicht gerne Entscheidungen trifft. Trotzdem
arbeitet man, meistens nicht zu wenig, man sammelt
viel Spielerfahrung, héufig sehr viel.

Ich habe fur mich herausgefunden, dass mir meine
eigene Stimme und mein privater Geschmack wichti-
ger sind, als das, was mir mein Arbeitgeber vorgibt.
Obwohl ich im Grofien dem Theater, dem ich mo-
mentan noch zugehére, und der Figurentheater-Lei-
tung zustimme, obwohl meine Ideen und Vorschléage
bericksichtigt werden, reicht mir das nicht.

Ich merke zunehmend, dass ich entscheiden méch-
te, mit wem ich wann arbeite, am wievielten ich um
wie viel Uhr spiele, welche Vorstellung an welchem
Haus. Selbstverstandlich ist mir klar, dass ich als
freischaffender Kinstler mich sehr darum bemuihen
muss, Spielstétten und Férderer zu finden, dennoch
ist mir der Ursprung meines Handelns sehr wich-
tig. Mir persénlich liegt es nicht, fremdgesteuert als
Spieler an einer Spielstatte zu arbeiten.

Zudem glaube ich daran, dass man als Kiunstler

im Theaterbereich sténdig im Fluss sein muss, das
meint, dass man immer wieder neue Kinstler treffen
und deren Arbeiten sehen sollte und mit unter-
schiedlichen Menschen arbeitet. So wie man als
einzelner darstellender Kinstler nur schwerlich sich
selbst auf der BUhne mit improvisatorischen Einfdal-
len UGberraschen kann, glaube ich auch, dass ein
Ensemble ohne Spielerwechsel sehr uninspirierend
und einténig werden kann, egal wie gut man zu-
sammen spielt. Dies ist ein weiterer Grund fir mich,
nicht an einem Theater als festes Ensemblemitglied
zu fungieren.

Ich als Spielerin glaube fest an das WIR, sonst wére
ich nicht darstellender Kinstler geworden, denn
welche Kunstgattung braucht mehr eine Gruppe als
diese, aber ich furchte die Starre im Betrieb, firch-
te, dass es keine Verénderungen oder Entwicklun-
gen geben kénnte. Ich méchte weitere Ensembles
kennenlernen, zu mehr als einem gehéren und im
Austausch sein. Sicherlich gibt es auch viele Spieler,
die an einem Theater als festes Mitglied sich selbst
finden, in der Ruhe und der Besténdigkeit die eige-
nen Ildeen und Geschichten entwickeln kénnen, in
Unterstitzung des Betriebes sich entfalten. Fir mich
war das Theater als Arbeitgeber eine Station und
eine Gruppe, die ich kennenlernen durfte, die mir
Eindricke Uber das Theater an sich und mich selbst
verschaffte und mich wachsen lief3.




STATEMENT ZUM THEMA ,HANGT DIE STRUKTUR EINES
HAUSES MIT DEM KUNSTLERISCHEN RESULTAT ZUSAMMEN?*

VON FRANK BERNHARDT

Frank Bernhardt ist kinstlerischer Leiter des Puppentheaters Magdeburg und des
Internationalen Figurentheaterfestivals BLICKWECHSEL.

Hangt die Struktur eines Hauses mit dem kunstlerischen Resultat zusammen?
Ja, wenn man sie positiv zu nutzen weif3!

Bezug nehmend auf die Historie, aus der die Ensemble-Puppentheater hervor gegangen
sind — arbeitsteilige Stadttheaterstruktur und feste Ensembles —, besteht die heutige He-
rausforderung fur diese Theaterhéauser darin, eine gewerkeUbergreifende und kreative
Atmosphére zu schaffen sowie eine ganzheitliche Verantwortung aller fir den jeweiligen
kUnstlerischen Prozess zu entwickeln und zu beférdern.

Das setzt voraus, dass sich die Ensemble-Puppentheater neu begreifen mussen. Keine
Struktur darf dauerhaft sein, sondern muss permanent auf Sinnfélligkeit Uberprift werden.
Nicht zuletzt anhand des kUnstlerischen Ergebnisses und unter Beachtung der perspektivi-
schen Potentiale im gesamtkunstlerischen Bereich. Alle Mitarbeiter missen sich auf Augen-
héhe begegnen.

Dieser Prozess ist ein durchaus positiver und produktiver, verlangt allerdings die stete Be-
reitschaft, sich auch mit unkonventionellen Ideen auseinander zu setzen. So kann auch ein
Jfestgefugtes” Ensemble, und darin beziehe ich alle Mitarbeiter eines Theaters ein, Struktu-
ren entwickeln, die denen einer freien Gruppe éhnlich sind, in der sich mehr oder weniger
ausschlieB3lich jene Kinstler zusammen finden, die eine gemeinsame kunstlerische Sprache
haben.

Diese Bedingungen mussen an einem Ensemble-Puppentheater zunéchst hergestellt wer-
den. Ungeachtet der Tatsache, dass auch ein Ensemble-Puppentheater Uber keine dauver-
hafte Ensemblestruktur mehr verfugt. Die Fluktuation ist grof3 und je mehr Méglichkeiten
der individuellen kunstlerischen Entfaltung auf3erhalb der Ensembles geboten werden,
umso gréfer ist die Gefahr, dass sich begabte Kollegen in die Freiberuflichkeit ,verabschie-
den”. Es sollte aber auf keinen Fall die Haltung der Theaterleitung auf Eigensinn ausgerich-
tet sein, sondern vielmehr darauf, Mitarbeiter so umfassend wie méglich zu motivieren und
zu qualifizieren.

So gesehen steckt in dem Konstrukt Ensemble-Puppentheater mehr Potential als vermutet
wird und folglich beeinflusst die Struktur eines Hauses unbedingt das kinstlerische Ergeb-
nis.

Das Besondere in der Arbeit einer freien Gruppe liegt vor allem in der ésthetischen und
inhaltlichen Spezialisierung und diese bringt unverwechselbare Ergebnisse hervor. Aber
auch ein Ensemble-Puppentheater kann genau dies erreichen, indem es sich frei macht von
festgefugten Strukturen und einen Prozess initiiert, der von der Suche nach kunstlerischer
Wahrhaftigkeit und von gemeinsamer schépferischer Neugier geprégt ist.




IMPULSVORTRAG
VON RENAUD HERBIN

+CORPS — OBJET - IMAGE”

ZUR ARBEIT DES TJP, CENTRE DRAMATIQUE NATIONAL D’‘ALSACE IN STRASBOURG

Renaud Herbin, Absolvent der Ecole National des Arts de la Marionnette in Charleville-Méziéres/Frankreich, Puppenspieler und Regisseur, Mithe-
grinder v.a. der Compagnie LaOu — Marionnette Contemporaine (mit Julika Mayer und Paulo Duarte). Seit 2012 Leiter des TIP/Centre National

Dramatique Alsace Strashourg.

Guten Tag — und Dank an Frank und Anke fur die
Einladung! Ich méchte heute mit Ihnen meine Er-
fahrungen und meine Gedanken als Figurenspieler
und Theaterintendant teilen. Ende der 90er habe ich
an der Figurentheaterschule (ESNAM) in Charlevil-
le-Méziéres studiert und dort wichtige Kinstler wie
Henk Boerwinckel, Philippe Genty, Frank Sohenle
und viele andere kennen gelernt. Sie alle haben
meine Vorstellung vom Figurentheater nachhaltig
erweitert. Und dieser Vorgang setzt sich fort, denn
das Figurentheater arbeitet seit Jahrzehnten an sei-
ner eigenen Wandlung.

Seit 2012 leite ich das TJP, Centre Dramatique Nati-
onal d’Alsace in Strasbourg. Es gibt in Frankreich 36
weitere Theater mit dieser Staatsauszeichnung und
-férderung. Sie alle werden von Kiunstlern geleitet,
meistens sind es Regisseure fur Sprechtheater oder
Theaterschauspieler. Diese Theater bekommen
bedeutende Mittel zur Férderung von Produktionen.
Das TIJP/CDN wird als einziges dieser Staatstheater
von einem Figurenspieler geleitet und ist als ,Euro-
pdisches Zentrum fur Figurentheater” gedacht. Es
hat also eine besondere Stellung unter den Einrich-
tungen fur Figurentheater in Frankreich.

Wir sind ein Team von 23 Personen fur Verwaltung
und Technik. In der Spielzeit 2015/2016 haben

wir 17 Produktionen unterstitzt und 46 Gastspie-
le mit 203 Vorstellungen angeboten. Ich bin der
einzige festangestellte Kinstler im Hause. Fir jede
Hausproduktion stellen wir freischaffende Kunstler
ein. Alle zwei Jahre veranstalten wir das Festival les
Giboulées — das néchste Mal vom 16. bis 24. Mérz
2018. Save the date!

Kleine Anmerkung den Namen TJP betreffend:

Das ,Théatre Jeune Public” (= Theater fur junges
Publikum), ursprunglich ein Kinder- und Jugendt-
heater, hat in den 80er und 90er Jahren sehr viel
zur Anerkennung der kinstlerischen Praxis fir ein
junges Publikum beigetragen. Doch als ich in Stras-
bourg anfing, habe ich bemerkt, wie sehr dieses
Kinder- und Jugendtheater-Etikett dem Publikum
und den Kiunstlern geschadet hat. Zuschauer blieben

weg, weil sie keine Kinder hatten oder weil sie sich
selbst zu alt fUhlten. Die Kinstler mit dem Stempel
,Kinder- und Jugendtheater” hatten grofie Schwie-
rigkeiten in anderen Theater- und Kunstnetzwerken
zu arbeiten. So war ein sehr anerkanntes Haus

mit hohen Ansprichen 20 oder 30 Jahre spater zu
einem ausgegrenzten, am Rande liegenden Spielort
geworden.

Ich habe Uber diesen Prozess viel nachgedacht. Wie
kann ein Haus das folgende Paradoxon ertragen:
Neue schauspielerische Gesten und Worte erfinden
und dieselben dann in einem engen Kunstbegriff
erstarren lassen?

2012 habe ich also bekannt gegeben, dass weder
Kinstler noch Inszenierungen sich an ein altersde-
finiertes Publikum richten wirden. Alle Gastspiele
wurden sich an alle Altersgruppen wenden, aber
manchmal ab einem bestimmten Alter. TIP bedeu-
tet also nicht mehr Theater fur Junges Publikum,
sondern Toujours Jamais Peut-étre (immer, nimmer,
vielleicht) oder Terrain de Jeu des Possibles (Spiel-
platz des Méglichen) ...

Ein Theaterhaus kann klare Bezugspunkte fur
Kinstler und das Publikum setzen. Es bildet Struktu-
ren, die anregen, etwas in Bewegung bringen. Eine
solche Institution soll keine etablierte Einrichtung
werden, nichts Festgefugtes. Mir scheint, es liegt

in der Verantwortung eines Theaterleiters, einer
Theaterleiterin, zum Einen Strukturen zu setzen,

die bewegen, die befragen, zum Anderen — und vor
allen Dingen — zu erméglichen, diese Grenzen zu
Uberschreiten und Neues zu erfinden. Ein Haus, das
sich auf seinen Kenntnissen und seiner Kunstfertig-
keit ausruht, ist tot. Es wird zu einem Konservatorium
oder einer Akademie.

Als ich in Strasbourg ankam, wollte ich das TJP als
»Europdisches Produktionszentrum fur Figurenthe-
ater” profilieren. Um aber nicht, wie das Kinder-
und Jugendtheater, in die Falle der Abgrenzung zu
geraten, musste ich die Worte genau befragen. Wie
kénnten wir den vorgefassten Meinungen Uber Fi-
gurentheater in Bezug auf Tradition und Theater fur
Kinder entkommen?




Wie kann man uber die Spezifik eines Theaters mit
Puppen hinaus das heutige kiunstlerische Schaffen,
das Objekte oder Material benutzt, bezeichnen? Wie
dem in Spielzeitheften endlos reproduzierten Den-
ken in Disziplinen (Sparten) entkommen, das dem
gegenwdrtigen kiunstlerischen Schaffen in keiner
Weise mehr entspricht?

Diese Uberlegungen fihrten mich zum Ursprung des
Figurentheaters: die Beziehung Kérper-Objekt-Bild
(relation Corps-Objet-Image). Auch dies ist nur ein
Anfangsbegriff, weil jedes dieser Wérter sich entfal-
tet, sich vervielféltigt und auf andere Begriffe ver-
weist: Material, Figur, Licht, Ton, Text ... zahlreiche
Elemente, die wir in Verbindung setzen kénnen. Hier
kreuzen sich viele Wege, denn die Methoden des
Figurentheaters sind ohnehin wesentlich bestimmt
durch Ubergénge und kinstlerische Hybridisierun-
gen. Von der Theatergeschichte her betrachtet, be-
rUhren sie Fragen der Dramaturgie, der Geschichten
und der Rollen. Sie pflegen seit langem das Paradox,
lllusion zu erschaffen, aber zugleich auch die Mittel
dieser Tauschung zu offenbaren. Schon vor Brecht
begegnet uns hier der Verfremdungseffekt.

Seit die Figurentheaterspieler aus ihrem Puppen-
theater herausgetreten sind, bringen sie sowohl
ihre Figur als auch ihren eigenen Kérper ins Spiel.
Sie lassen sich auf eine ,Physikalitét” ein, die neue
Formen der Darstellung erfordert, oft nahe an den
Ausdrucksformen des Tanzes oder der Performance.

Mehr noch, der Figurenspieler stellt die Frage der
BUhnenpréasenz auf einzigartige Weise. Das Charak-
teristische seines Kérpers ist, dass er ausschlief3lich
in Beziehung zu etwas présent ist — zu einer Figur,
einem Objekt, einem Material. Der Figurenspieler
Ubt die Kunst des Dezentrierens aus, er steht nie
alleine auf der Buhne, er muss sich immer zu einem
Ding verhalten. Er braucht also die Féhigkeit, das
Unbekannte einer Begegnung mit einem Material zu
erahnen und fur diese Fremdheit offen zu bleiben.
Er stellt sich der Zerbrechlichkeit der Gegenwart und
lasst die grofien Gewissheiten beiseite. Die leben-
den und unbelebten Kérper im Raum unterliegen
denselben Regeln der Schwerkraft. Der Figurenspie-
ler und der Tanzer haben dasselbe Anliegen: mit
den Regeln der Physik zu spielen und sie zugleich zu
umgehen. Die Beziehung zwischen Kérper und Ob-
jekt (im umfassenden Sinne) bietet also eine neue
Sichtweise fur Figurentheater und 6ffnet die Gren-
zen zu allen Kunsten. Ein Objekt erwacht zum Leben
und der Kérper wird zum Gegenstand.

Es ist mir wichtig, das Figurentheater wieder in
Beziehung zur allgemeinen Kunstgeschichte zu
setzen. Betrachtet man die visuelle Dimension der
kunstlerischen Praxis, strebt das Figurentheater an,

den menschlichen Kérper zu représentieren. Der
Butades-Mythos (griechische Kunstler-Legende

zur Entstehung des Reliefs aus einem Schattenriss,
Anm. d. Red.) deutet die Geburt der Malerei aus
dem Bedurfnis eine Abwesenheit darzustellen. Die
Totenmasken aus Jericho zeigen denselben Versuch
die Spur eines Toten zu bewahren. Die Zeichnung,
die Maske oder die Figur wandeln den Kérper in ein
Bild um. Man kann also eine Verbindung zwischen
der Figur und der Materialgeschichte des Bildes
herstellen, wie es die Visual Studies seit einiger Zeit
versuchen.

Es ist wichtig den verschiedenen Zuschreibungen
von Objekt, Material und Figur auf den Grund zu
gehen, Kinstlern sowie dem Publikum theoretische
und dsthetische Konzepte anzubieten. Jede Kunst
konnte sich dank einer funktionierenden Kritik ent-
wickeln. Das Figurentheater hat noch einen weiten
Weg vor sich, auf dem es gilt, sich selbst neu zu
sehen und neu zu erfinden. Hierzu méchte ich gern
mit dem Magazin COIl beitragen, als einem Medi-
um fUr den Austausch von Kinstlern und Wissen-
schaftlern. COIl erscheint jahrlich und lad alle Leser
— nicht nur die Experten — dazu ein, sich mit den
hier aufgeworfenen Fragen einanderzusetzen. Jede
Nummer hat einen eigenen Themenschwerpunkt ...

Das TJP-Projekt ,Kérper-Objeki-Bild” (Corps-Ob-
jet-Image — COI) erméglicht es, Kunstler verschie-
denster Provenienz zu versammeln: Tim Spooner
und Miet Warlop (Bildende Kunst), Julie Nioche
und Christophe Haleb (Tanz), Pierre Meunier und
Bérangére Vantusso (Schauspiel), Heiner Goebbels
(Musik) und natirlich Uta Gebert, Elise Vigneron
v.a. (Figurentheater). Es ist mir unméglich alle zu
nennen! Wichtig scheint mir die Beobachtung, dass
diese Kinstler héufig isoliert voneinander arbeiten
und ihnen nicht bewusst ist, dass sie das Interesse
am Dezentrieren durch Material miteinander teilen.

Die Anerkennung des Figurentheaters héngt direkt
von den Kunstlern und deren Fahigkeit zu klarer és-
thetischer Positionierung ab. Eine Institution wie das
TJP muss stimulierend in diese kunstlerische Land-
schaft hineinwirken kénnen. Das ist die Aufgabe der
plateforme COI. Sie dient dazu, die Kinstler, die in
verschiedenen Projekten des TJP arbeiten (miteinan-
der) bekannt zu machen. Plateforme COl ist ein Ort
der gegenseitigen Bereicherung und der Interaktio-
nen scheinbar entfernter Kunstpraktiken.

Die Kiunstler ins Zentrum der Projekte zu stellen
heift, jedes Teilstick des Projektes Centre Drama-
tiqgue Nationale unter dem Blickwinkel der For-
schung und des Experiments in ihrer eigenen Ver-
antwortung zu denken.




So habe ich am TJP Raume und Zeiten eingefuhrt,
die als ,Clubs” bezeichnet werden. Deren Ziel ist es
ungewodhnliche Lésungen fur Fragen zu entwickeln,
die meist gar nicht gestellt werden. Sie handeln von
Themen, die alle betreffen: Organisation (Machtbe-
fugnis und Verantwortung), das Haus (wie werden
Publikum und Kiunster empfangen, Arbeitsbedin-
gungen der Verwaltung), unser Zeit- und Arbeitsver-
héltnis (was man entscheidet und was man erleidet;
konzentrieren oder expandieren; ununterbrochen
und unterbrochen arbeiten ...). In diesen Clubs
erproben wir auf eine andere Weise das Projekt des
TJP.

Ein letztes Beispiel fur die Durchléassigkeit und Expe-
rimentierfreude des TJP sind die Rencontres interna-
tionales. 40 Studenten und junge Absolventen aus
Kunstschulen (Bildende Kunst, Cirkus, Tanz, Perfor-
mance, Figurentheater, Schauspiel) sowie erfahrene
Kinstler und Wissenschaftler experimentieren eine
Woche lang gemeinsam. Ein grofies Laboratorium,
mit dem Ziel, Begegnungen zu erméglichen und
gegenseitiges Interesse zu erwecken, in gleichbe-
rechtigter Zusammenarbeit, ohne hierarchische Vor-
gaben, aber mit genauen Protokollen der kinstleri-
schen Recherchen. Die Zusammenarbeit zwischen
diesen mehr oder weniger jungen Kunstlern setzt
sich oft auch Uber die Zeit am TJP hinaus fort.

Noch eine Schlussbemerkung: Die Verantwortung
fir ein Haus zu Ubernehmen, bedeutet stérende
Elemente zu pflegen, damit sie die bestehende Ord-
nung durcheinander bringen.

Diese Unruhestifter heiflen Kinstler und Wissen-
schaftler. Dieses Versprechen habe ich dem TJP
gegeben: Die Kunstler als Herz des Projekts zu be-
greifen und ihnen auf allen Ebenen zu erméglichen
den gesetzten Rahmen zu Uberschreiten, wenn dies
ihrer kunstlerischen Entwicklung dient oder fur das
aktuelle Projekt notwendig ist.

Ein Haus zu leiten, heif3t Verénderungen zu provo-
zieren und diese zu begleiten.

Ich bedanke mich fur ihre Aufmerksamkeit und
wurde mich mit lhnen gerne per Mail weiter unter-
halten.

Renaud Herbin

Ubersetzung aus dem Franzosischen: Elise Fourcaudot, Silvia Bren-
denal, Anke Meyer

Der Vortrag wurde am 30.6.2016 von Elisa Fourcaudo vorgetragen,
da Renaud Herbin kurzfristig verhindert war und an dem Symposi-
um nicht teilnehmen konnte. Elisa Fourcaudot ist im Kiinstlerischen
Betriebshiro des TIP/CDN verantwortlich fiir die Projektentwicklung
Corps-Objet-Image (Plattform, Werkstdtten, Fachmagazin, Tagun-
gen, Clubs, ...)

Mehr Infos:
www.tjp-strashourg.com
www.corps-objet-image.com

(c) jesko daring




EIN SPAZIERGANG
ODER

DIE FORTFUHRUNG DES AUSTAUSCHS IN BEWEGUNG

FAZIT VON SILVIA BRENDENAL

Nach einem morgendlichen Theaterbesuch fUhrte uns die néchste Etappe des Symposiums in den Klosterberge-
garten, einen Park, den das Puppentheater Magdeburg wéahrend der Festivals schon mehrmals fir Installationen
und imposante Open-Air-AuffUhrungen nutze. Wir Teilnehmer des Symposiums sind, ausgestattet mit Picknicktiute
und Sitzdecke, angehalten, in sich spontan findenden Zweier-, Dreier- oder Vierer-Gruppen spazieren zu gehen
und sowohl Symposium als auch die gesehenen Festivalbeitrdge Revue passieren zu lassen, gemeinsam nachzu-
denken Uber Gehértes, Gesehenes, Erfahrenes, Uber Gewinn und Defizit dieser Tage.

Wir alle, inzwischen gewohnt an die und zufrieden
mit den unkonventionellen Formaten des Sympo-
siums, machen uns auf den Weg, jede/r sucht die/
den, mit der/dem er reden méchte oder wird ge-
sucht. Wie auf ein geheimes Zeichen hin verschwin-
den alle auf den sich durch den Park schléngelnden
Pfaden. Kaum im Rhythmus der Schritte, beginnt das
Wechseln der Worte. Intensiv, aufgeregt, auch leise
scheinen die Gespréche zu sein.

Wir, drei Frauen, setzen uns unter eine Trauerweide
(inzwischen hat es zu nieseln begonnen) nahe dem
Teich und sind, einer ,magischen” Gespréchsre-
gie folgend, schnell mittendrin im Thema. Welche
kunstlerische Qualitét brachten die eingeladenen
Ensembleinszenierungen, wie beférderten sie die
Diskussion Uber Charakter und Aufgaben der En-
sembletheater, wie ging es der Darstellerin wéhrend
der Festivalvorstellungen auf der Buhne, welche
Angste, Unsicherheiten machten sich breit2 Bieten
sich Méglichkeiten miteinander zu arbeiten, Koope-
rationen anzuregen?

Ob eine Zeitvorgabe existierte, weif ich nicht mehr.
Auf jeden Fall trudelten alle nach und nach auf
dem Platz ein, an dem die Symposiumsleiterin auf
uns wartete, packten die Picknicktiten aus, manche
ohne den Gedankenaustausch zu unterbrechen, und
begannen zu essen. Eine angenehme Stimmung,
Wobhlsein breitete sich aus. Schlielich forderte Anke
Meyer dazu auf, die anderen an dem Gedachten
und Besprochenen teilhaben zu lassen. Und es war
interessant, dass alle den Respekt vor dem Gesehe-
nen und die Genauigkeit in der Beschreibung, so-
wohl in dem, was als positiv als auch jenem, das als
negativ empfunden wurde, letztlich das Konstruktive
vorgebrachter Kritik hervorhoben.

Durch das Symposium war ein Klima des Vertrauens
und der Akzeptanz entstanden, wodurch das not-
wendige kunstlerische Urteil produktiv sein konnte.

Spdtestens in diesem Moment wurde vielen klar, wie
sinnvoll es ist, diesen Austausch, den , Aufbruch”
fortzusetzen und dafur selbst in Bewegung zu blei-
ben.




AUSBLICK

Eines der Ergebnisse des in Magdeburg durchgefihrten Symposiums ,AUFBRUCH - zur Situation der kommu-
nalen ostdeutschen Ensemble-Puppentheater” ist eine Ausschreibung, die auf die diskutierte Notwendigkeit der
Befragung und Verénderung genereller Arbeitsstrukturen der Theaterbetriebe antwortet. Um das Engagement an
einem Ensemble-Puppentheater fir den Puppenspielernachwuchs attraktiv zu halten, wird die Schaffung von Kre-
ativrdumen, die den jungen Kinstlern Freirdume bieten, eigensténdig schépferisch tétig zu werden, als essentiell
bewertet. Bis 2018 sollen den beteiligten Ensemble-Puppentheatern daher Gelder zur Verfigung gestellt werden,
um in Kooperationsprojekten untereinander, mit internationalen Kunstlern oder der freien Szene in Laboratorien
oder Werkstéatten alternative Produktionsmethoden zu erforschen.

FUr diese vom Puppentheater Magdeburg angeschobene Férderung wurde eine Ausschreibung erstellt. Die
Kooperationen kénnen ab Anfang 2017 - also noch in der Spielzeit 2016/2017 — beginnen, die Dauer ist bis Juni
2018 begrenzt. Einzelne Ergebnisse sollen auf dem Internationalen Figurentheaterfestival BLICKWECHSEL vom
22. bis 29. Juni 2018 in Magdeburg prasentiert werden.

Damit ist die zweite Phase des auf insgesamt drei Jahre angelegten Projektes AUFBRUCH eréffnet. Ziel des ge-
samten Projektes ist die Weiterentwicklung und stérkere Vernetzung der ostdeutschen Ensemble-Puppentheater
sowie die Qualifizierung ihrer éffentlichen Wahrnehmung.

Einige Beitrage der vorliegenden Dokumentation, Recherche-Material aus der Vorbereitung des Symposiums und

die dokumentarisch-analysierende Begleitung der Kooperationen werden in der dritten Phase von AUFBRUCH die
Basis fur eine Publikation zum Thema ,Ensemble-Puppentheater” bilden.

Das Symposium hat stattgefunden. UND DER AUFBRUCH GEHT WEITER!

Dariber freut sich
das AUFBRUCH-Team

ANHANG >>>




MEPHISTO

EINE GEMEINSCHAFTSAUSSTELLUNG DER
OSTDEUTSCHEN ENSEMBLE-PUPPENTHEATER

Bereits im Vorfeld des Symposiums, als Auftakt des Gesamtprojekts AUFBRUCH, erdffnete im
Mai 2016 die Ausstellung MEPHISTO in der FigurenSpielSammlung Mitteldeutschland in der
villa p.

Der Fokus lag mit ,,Faust” auf einem ,,Ur-Stoff” des Puppentheaters und damit auf einem
Stiick, das sich seit jeher auf allen Spielplinen der ostdeutschen Ensemble-Puppentheater
findet. Kein Haus, das den ,,Faust” seit seiner Eroffnung nicht mindestens einmal gezeigt
hdtte. Die Sonderausstellung MEPHISTO versammelte die Protagonisten der Inszenierungen
aus neun Theatern und finf Jahrzehnten erstmalig an einem Ort.

In der Rede, die die Theaterwissenschaftlerin und ehemalige Kiinstlerische Leiterin der
SCHAUBUDE Betlin, Silvia Brendenal, zur Ausstellungseroffnung hielt, blickt sie zuriick
auf einige einschneidende Momente in der Geschichte des Ensemble-Puppentheaters in
Ostdeutschland:

DAS EINZIGARTIGE KULTURELLE ERBE ,,OSTDEUTSCHE ENSEMBLE-PUPPENTHEATER"
EINE REDE ZUR AUSSTELLUNGSEROFFNUNG ,, MEPHISTO” VON SILVIA BRENDENAL

Diese Ausstellung trégt den ebenso simplen wie sinnreichen Titel MEPHISTO.

Simpel ist der Titel wohl, weil ein jeder sofort weif3, dass sie sich dem Geschépf widmet, das Teil von jener Kraft
ist, die stets das Bose will und stets das Gute schafft. Aha, Goethe, Faust — und wach werden all die Urteile, Vorur-
teile, die per Bildung fest verankert sind und zugleich daran erinnern, dass Mephisto als verkérpertes Prinzip der
Negation folglich auch Teil jener Kraft ist, die auf Erkenntnis bzw. Entdeckung zielt.

Insofern macht es Sinn, dass die Ausstellung diesen Titel trégt.

Eine Ausstellung, die in mehrfacher Hinsicht erkenntnisreich und bedeutsam ist.

Zundchst, weil sie auf die schépferische, puppentheatralische Unruhe verweist, die gegenwadrtig dieses Puppen-
theater und seine Stadt Magdeburg heimsucht — in Kirze findet die Eréffnungsveranstaltung des 11. Internatio-
nalen Figurentheaterfestivals statt (,Die Pfosten sind, die Bretter aufgeschlagen...”, um bei Goethe zu bleiben)

—, erkenntnisreich vor allem aber, weil sowohl Theater als auch Festival einen Schwerpunkt setzen, der auf das
gegenwdrtige ostdeutsche Ensemble-Puppentheater ausgerichtet ist. Das heif3t, gezeigt werden wéhrend des
Festivals im Rahmen einer Werkschau Inszenierungen ostdeutscher Ensemble-Puppentheater, beispielsweise aus
Gera, Bautzen oder Frankfurt/Oder, heif3t aber auch, dass ein Symposium mit dem Titel AUFBRUCH stattfinden
wird, in dem Uber die aktuellen Umwandlungsprozesse in dieser Ensemble-Puppentheaterszene debattiert werden
wird, in dem die kunstlerischen und gesellschaftlichen Entwicklungsméglichkeiten dieses einzigartigen kulturellen
Erbes Thema der Diskussionen sein werden.

Mit den Worten ,einzigartiges kulturelles Erbe” wére nunmehr auch der Anlass fur die Ausstellung beschrieben,
die an Hand eines dramatischen Stoffes die @sthetische, wohl aber auch politische Entwicklung einer Theaterform
im Osten Deutschlands abbildet — von ihren sozialistischen Anféngen bis in die Gegenwart. Der Faust-Stoff zieht
sich wie ein roter Faden durch die Geschichte des Puppentheaters. Auch die des DDR-Puppentheaters, die eben
vorrangig eine des Ensembletheaters ist.

Wie jede andere Theaterform wurde das Puppentheater mit Grindung der DDR einer
sideologischen Sauberungsaktion” unterzogen, was bedeutete, dass viele bis dahin noch
existierende WanderpuppenbiUhnen per gnadenlosem Urteil einer Zentralen Kommissi-
on fur Puppenspiel ihrer Existenz beraubt wurden, die Darsteller entweder ihren Beruf
aufgaben oder das Land verlief3en. Interessanterweise wurde das Puppenspiel aber nicht
auf ein Nebengleis des Kulturbetriebes abgeschoben, sondern es wurde stattdessen pro-
fessionalisiert und institutionalisiert, zahlreiche Puppentheater wurden in Gestalt kleiner
Stadttheater gegrindet, ausgestattet mit allem, was dazu gehért, mit Theaterleitungen,
Werkstatten und vor allem Ensembles.




Das Ensemble-Puppentheater war entstanden! Das hatte zum einen mit der Signalwirkung des Gastspiels des
russischen Puppenspielers Sergej Obraszow und des von ihm geleiteten Moskauer Puppentheaters im Jahre 1951
zu tun, zum anderen damit, dass das Theater als didaktisches Instrument begriffen wurde und dem Puppentheater
der kulturpolitische Erziehungsauftrag eines Theaters fur Kinder zugewiesen wurde.

In den 60er Jahren entstanden die ersten Inszenierungen, die sich an ein erwachsenes Publikum wandten und
damit einen kinstlerischen Emanzipationsprozess einleiteten, der bis in die spadten 80er Jahre wéhrte. Versteckt
im Fundus einiger Puppentheater hatte selbst der Kasper so manche erzieherische Sduberungsaktion Uberlebt,
immerhin war er einige Jahre mit Auftrittsverbot belegt. Wen wundert’s, dass zu diesem Zeitpunkt erste ,Faust”-
Inszenierungen in der Biografie des Ensemble-Puppentheaters auftauchten.

Dennoch: Der Weg vom Theater fur Kinder hin zu jenem Theater, das sich an alle Publikumsschichten wandte,
vom politisch konformen hin zum ideologisch aufmupfigen, vom é@sthetisch konventionellen hin zum formal expe-
rimentellen war ein weiter. Umso verwunderlicher, dass er stattgefunden hat. Initiiert und inspiriert wurde er we-
sentlich von Absolventen der Abteilung Puppenspiel, heute Puppenspielkunst, der Hochschule fur Schauspielkunst
»Ernst Busch” Berlin, die 1971 gegrindet wurde und zielgerichtet Ensemble-Puppenspieler ausbildete. Eine junge
Generation Puppenspieler wurde damals mit dem Diplom in der Tasche an die staatlich sanktionierten Puppen-
theater entlassen, vollgepackt mit Gsthetischen Ansprichen an ihre Kunst und mit philosophischen an ihr Land.

Dass von den Ansprichen in der Praxis so etliche auf der Strecke blieben, sei nicht unerwéhnt, aber es vollzog
sich beispielsweise auch die Neugrindung des Puppentheaters Neubrandenburg, das sich zu einem der natio-

nal und international innovativsten Puppentheater der DDR entwickelte. Und das in der Wendezeit als eines der
ersten Puppentheater der nunmehr ehemaligen DDR abgewickelt wurde. Womit wieder ein wesentlicher Einschnitt
in der Biografie des ostdeutschen Ensemble-Puppentheaters benannt wére: Von den 18 kommunal oder staatlich
geférderten Puppentheatern wurde bis 2001 ein Drittel abgewickelt. Und drohen den Theatern Sparmafinahmen,
ist noch heute der Griff zur Sparte Puppentheater vorhersehbar.

Das heif3t, das sich kinstlerisch etabliert habende, finanziell wohl behitete ostdeutsche Ensemble-Puppentheater
lernte in der Wendezeit eine andere, vor allem existentielle Realitat kennen. Im rauen Westwind wurden Federn
gelassen, doch so manche der die Strukturen umkrempelnden, stGrmischen Béen erwies sich als Chance: des
genauen Hinschauens, des Entdeckens neuer Produktionswege, neuer kunstlerischer Partner, ungewéhnlicher
schépferischer Inspirationen.

Es spricht fur kulturpolitische und kinstlerische Beharrlichkeit, dass so bedeutsame Theater wie das Puppenthe-
ater Erfurt, das des Landestheaters Halle, die Puppentheater Gera, Chemnitz und Frankfurt/Oder und vor allem
das Puppentheater Magdeburg nach durchlebtem Wandlungsprozess ihre besondere Existenz erkannt und be-

hauptet haben, zudem jedes von ihnen seine ganz spezielle, eigene Theatersprache entwickelte.

Davon erzéhlt diese Ausstellung. Von der Konformitét é@sthetischer Sichtweisen ebenso wie von der Vielfalt kinst-
lerischer Handschriften, erzéhlt von der Vielgestaltigkeit eines Theaters, das die Belebung unbelebten Materials zu
seinem Inhalt machte und in dem sich — wie in kaum einem anderen - die Wirrnisse historisch-materialistischen
Zeitgeschehens widerspiegeln.
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INFORMATIONEN ZU MITARBEITER*INNEN / REFERENT*INNEN / PROJEKTPARTNERN /

TEILNEHMER*INNEN DES SYMPOSIUM

ELIANE ATTINGER (NL/CH), geboren in der
Schweiz, Absolventin der Theaterakademie (DAMU)
in Prag, war in den 90er Jahren Referentin fir Pup-
pentheater im Theaterinstitut Niederlande. Danach
Leiterin des Ostade Theaters in Amsterdam und
kunstlerische Leiterin des Festivals PopArts. Seit
2009 kunstlerische Leiterin von ,Feikes Huis", einem
Produktionshaus fur junge Figurentheatermacher.
,Feikes Huis”, benannt nach dem bekannten nieder-
landischen Figurenspieler Feike Boschma, versteht
sich als Entwicklungspool fur das Genre, indem es
junge Kiunsterlnnen bei der Produktion visuell aus-
gerichteter Inszenierungen unterstitzt.

FRANK BERNHARDT (D), Kulturwissenschaftler,
kunstlerischer Leiter des Puppentheaters Magde-
burg und des Internationalen Figurentheaterfestivals
BLICKWECHSEL.

SILVIA BRENDENAL (D), Studium der Theater-
wissenschaft an der Humboldt-Universitéat Berlin,
kunstlerisch-wissenschaftliche Mitarbeiterin u.a. am
Puppentheater Berlin. Ab 1980 Redakteurin und
Kritikerin der Fachzeitschrift ,Theater der Zeit”,
1992 - 1997 Direktorin des Deutschen Forums fur
Figurentheater und Puppenspielkunst und Kinstleri-
sche Leiterin des internationalen Figurentheaterfes-
tivals FIDENA, Bochum. 1997 — 2015 Kuinstlerische
Leiterin der SCHAUBUDE Berlin, des internationalen
Objekttheaterfestivals Theater der Dinge und ande-
rer internationaler Festivals. Redaktionsmitglied des
Magazins for Puppen-, Figuren- und Objekttheater
.double”. Freie Journalistin und Kuratorin.

STELLA CRISTOFOLINI (D), M.A. Kulturwissen-
schaft, Asthetische Alltagskultur, Européische Eth-
nologie. Verbindet in unterschiedlichen Projekten
kunstlerische und soziale Praktiken im Bereich
Performance und Freies Theater. Seit 2001 Mitglied
der Kunstlervereinigung KPMOgledalo, Novi Sad,
Serbien. Theaterarbeiten in den Bereichen Drama-
turgie, Regie, Konzeption und Performance v. a.
Mitbegriunderin und Vorstandsmitglied von Theater
Arbeit Duisburg e.V. - TAD; Konzeption von ,Rum-
melplatz” an der SCHAUBUDE Berlin.

KATRIN GELLRICH (D), Studium der Dramaturgie
und Slawischen Philologie an der Bayerischen Thea-
terakademie ,August Everding”/ LMU Munchen. Seit
2012 Dramaturgin am Puppentheater Magdeburg.
KUnstlerische Assistenz des Festivals BLICKWECHSEL
2016.

RENAUD HERBIN (F), Puppenspieler und Regis-
seur, Ausbildung an der Ecole National Supérieure
des Arts de la Marionnette in Charleville-Méziéres/
Frankreich. 1999 Grindung der Compagnie LaOu -
Marionnette Contemporaine (mit Julika Mayer und
Paulo Duarte). Mit dem Videokunstler Nicolas Leliév-
re entwickelte er ab 2003 das Projekt Centre Hori-
zon, fUr das Animationsfilme und szenische Arbeiten
im urbanen Raum entstehen. Seit 2012 ist Renaud
Herbin Leiter des TIP/Centre National Dramatique
Alsace Strasbourg, als dsthetischen Schwerpunkt
der Arbeit dieses Europdischen Zentrums fur Figu-
rentheater hat er die Beziehung Kérper-Objekt-Bild
gesetzt. Dieses Thema wird auch in dem seit 2015
von ihm herausgegebenen Jahres-Magazin Corps-
Objet-Image (Edition TJP) auf verschiedenen Ebenen
behandelt.

GUNDULA HOFFMANN (D), studierte Kulturwis-
senschaften und dsthetische Praxis an der Universi-
tat Hildesheim, anschlieBend Puppenspielkunst an
der Hochschule fur Schauspielkunst ,Ernst Busch”
Berlin. Bereits wéhrend des Studiums war sie von
2005 - 2007 Spielerin am Studio des Puppenthea-
ters Halle. Es folgten Engagements am Puppenthea-
ter Bautzen und am Puppentheater Plauen-Zwickau,
welches sie ab 2013 leitete. Seit der Spielzeit
2014/2015 ist Gundula Hoffmann Direktorin der
Sparte Figurentheater an den Theatern Chemnitz.

DR. ANNA IVANOVA-BRASHINSKAYA (RU),
studierte an der Theaterhochschule St. Petersburg
Theaterwissenschaft und graduierte im Themenfeld
der Kunstgeschichte. Neben unzdhligen Arbeiten als
Autorin und Regisseurin an verschiedenen osteuro-
pdischen Puppentheatern, war sie von 2001 - 2014
Dozentin und Fachbereichsleiterin an der Fachhoch-
schule der Kunste in Turku, Finnland, Spezialisierung
Puppentheater und desgleichen 2013 - 2014 an der
Theaterakademie in Helsinki.




JAN JEDENAK (D), Student am Studiengang Fi-
gurentheater an der Staatlichen Hochschule fur
Musik und Darstellende Kunst Stuttgart. Absolvent
der Theater-, Film- und Medienwissenschaft an der
Universitdt Wien. Diverse Inszenierungen unter dem
Namen ,Dekoltas Handwerk”.

PROF. MARKUS JOSS (D), Leiter der Abteilung
.Leitgendssische Puppenspielkunst” an der Hoch-
schule fur Schauspielkunst , Ernst Busch” Berlin seit
2013. Nach Regiestudium in Berlin zunéchst tétig als
freischaffender Regisseur in Deutschland, Frankreich
und der Schweiz. Seit 2001 Mitglied der kinstle-
rischen Leitung von theater konstellationen, einer
Produktionsplattform fur freie Projekte im Bereich
der darstellenden Kunst. Von 2005 bis 2008 kunstle-
rischer Leiter des Puppentheaters Dresden, Theater
Junge Generation, seit 2007 Professur an der HfS.

RUSLAN KUDASHOV (RU), seit 2006 Hausregis-
seur des Bolshoi Puppentheaters in St. Petersburg.
Puppenspieler und kinstlerischer Leiter des ,Po-
tudan” Theaters sowie Dozent an der Theateraka-
demie St. Petersburg und Grinder eines eigenen
Ausbildungs-Studios an der Akademie. Teilnehmer
und wiederholt Preistrédger diverser Wettbewerbe
auf internationalen Festivals. Er wurde u.a. mit dem
renommierten russischen Theaterpreis ,The Golden

Mask”, und dem nationalen Kinder- und Jugendthe-
aterpreis ,Harlequin” ausgezeichnet.

VESELKA KUNCHEVA (BG), wurde 1976 in Pleven
geboren. Sie studierte zunéchst Operngesang an
der Neuen Bulgarischen Universitét in Sofia und
spéater das Fach Regie fur Puppentheater an der
Nationalen Akademie fir Theater- und Filmwissen-
schaft, das sie 2001 abschloss. Hier studierte sie
auch Filmregie bis 2007. Mit ihren Theatersticken,
oft Sparten Uberschreitend, und Filmen provoziert
Veselka Kuncheva kunstlerische und politische Aus-
einandersetzung.

ALEXEI LELIAVSKI (BY), kunstlerischer Leiter des
Staatlichen Puppentheaters Minsk. Er studierte an
der Akademie fur Theater und Film in St. Petersburg
und Regie an der Theater-Akademie in Minsk. Alexei
Leliavski arbeitet neben seiner Leitungs- und
Regietdtigkeit am Puppentheater Minsk auch als
freier Regisseur fur andere Theater, u.a. auch in
Deutschland, den Niederlanden, Polen und Russ-
land. AuBBerdem unterrichtete er Regie an der Staat-
lichen Theater-Akademie in Minsk.

ANKE MEYER (D), Studium der Sprach- und Lite-
raturwissenschaft. Ab 1980 Theaterarbeit in den
Bereichen Schauspiel und Maskentheater. Lehrtd-
tigkeit unter anderem an der Hochschule fur Bilden-
de Kunste Braunschweig, Universitat Hildesheim,
Studiengang Figurentheater an der MH Stuttgart.
1995 bis 2015 Wissenschaftliche Mitarbeiterin des
Deutschen Forums fur Figurentheater und Puppen-
spielkunst in Bochum. Leitende Redakteurin des
Magazins fur Puppen-, Figuren- und Objekttheater
,double”, freie Autorin und Kuratorin.

MOHAMMED NOURALLAH (SY/D), kam 2011 we-
gen des Krieges in Syrien nach Deutschland. Er ist
als Organisator, Kinstler und Workshopleiter an den
Projekten des Theater Arbeit Duisburg e.V. beteiligt
und gehért zum Kernteam der Berliner Gruppie-
rung.

PROF. STEPHANIE RINKE (D), Figurentheaterstu-
dium an der Staatlichen Hochschule for Musik und
Darstellende Kunst Stuttgart, Abschluss 1997. Da-
nach Grundung Figurentheater PARADOX, welches
auf zahlreichen Festivals im In- und Ausland gastiert
und mehrfach ausgezeichnet wurde. Gastengage-
ments bei Theatern und Fernsehen, diverse Regie-
arbeiten; Lehrtétigkeit seit 1999. Seit April 2011
Professur und Leitung des Studiengangs Figurenthe-
ater an der MH Stuttgart.

ANNETTE SCHEIBLER (D), Figurenspielerin, Reut-
lingen. Studium am Studiengang Figurentheater der
Hochschule fur Musik und Darstellende Kunst Stutt-
gart; nach dem Abschluss Grindung des Theater
peppermind, mehrere Soloinszenierungen, Gast-
spiele im In- und Ausland; Zusammenarbeit u. a. mit
Guyla Molnar und Astrid Griesbach; Mitglied der
kinstlerischen Leitung des Ensemble Materialtheater
Stuttgart; Dozentin.

LEONHARD SCHUBERT (D), nach dem Abitur 2007
FSJ-Kultur und in der Spielzeit 2008/2009 Eleve am
Puppentheater Magdeburg. 2009 - 2013 Studium
der Puppenspielkunst an der Hochschule fir Schau-
spielkunst ,Ernst Busch” Berlin. Ensemble-Mitglied
des Puppentheaters Magdeburg.




PROF. DR. HANNE SEITZ (D), Professorin for Theo-
rie und Praxis asthetischer Bildung an der Fachhoch-
schule Potsdam, ehemalige Mitarbeiterin am Institut
for Kunstpadagogik der Universitat Frankfurt a. M.;
langjdhrige freiberufliche Tatigkeit; eigene kinst-
lerische Praxis. Lehrschwerpunkte: u.a. Asthetische
Bildung im Bereich Tanz, Theater und Performance,
Kulturarbeit im 6ffentlichen Raum, Jugendkulturar-
beit, Spieltheorie, Kultur- und Theaterwissenschaf-
ten. Forschungsschwerpunkte: u.a. Kunstlerische
Interventionen, Site-specific Art and Performance,
Social Impact of the Arts, Performative Research, P&-
dagogische und Historische Anthropologie, Lecture
Performances.

KOTTI YUN (D/KR), studierte von 2004 — 2008
Schauspiel und Regie an der Korea National Univer-
sity of Arts in Seoul (SUdkorea), ab 2008 Puppen-
spielkunst an der Hochschule fur Schauspielkunst
»Ernst Busch” Berlin. Gastierte u.a. am Puppenthea-
ter Magdeburg, Maxim Gorki Theater Berlin und an
der SCHAUBUDE Berlin. Als bilinguale Schauspiele-
rin (Koreanisch, Deutsch) wirkte sie in einigen Kurz-
und Spielfilmen mit. 2014 — 2016 Engagements am
Theater Plauen-Zwickau und Figurentheater Chem-
nitz.

TEILNEHMER*INNEN

Norina Bitta, Studentin, Minchen

TEILNEHMENDE

ENSEMBLE-PUPPENTHEATER:

Sparte Puppentheater am Deutsch-Sorbischen
Volkstheater Bautzen - vertreten durch Therese
Thomaschke (Leitung Figurentheater)

Sparte Figurentheater an den Theatern Chem-
nitz - vertreten durch Gundula Hoffmann
(Direktorin Figurentheater)

Theater des Lachens Frankfurt a.d.Oder e.V. -
vertreten durch Torsten Gesser (Theaterleiter)
Sparte Puppentheater an der Theater & Phil-
harmonie Thuringen GmbH, Gera-Altenburg
— vertreten durch Sabine Schramm (Leiterin
Puppentheater)

Puppentheater Halle an der Buhnen Halle
GmbH - vertreten durch Ralf Meyer (Chefdra-
maturg des Puppentheaters)

EB Puppentheater Magdeburg - vertreten
durch Michael Kempchen (Intendant)

Das Theater Junge Generation Dresden und das Theater Waidspei-
cher Erfurt nehmen ebenfalls am Gesamtprojekt AUFBRUCH fteil,
befanden sich aber wihrend des Symposiums bereits in der Spiel-
zeitpause.

Jesko Déring, Presse und Offentlichkeit Puppentheater Magdeburg

Daniel Fehér, Schau- und Puppenspieler, Budapest/ HU

Prof. Florian Feisel, Studiengang ,Figurentheater” MH Stuttgart
Elisa Fourcaudot, Kinstlerisches Betriebsbiro TIP/CDN Strasbourg/ F

Marianne Fritz, Kinstlerin, Atelier M, Magdeburg

Marlen Geisler, Theaterpddagogin Puppentheater Magdeburg

Seta Getsoyan, Deutsches Forum fur Figurentheater, Bochum

Lutz Hillmann, Intendant Deutsch-Sorbisches Volkstheater Bautzen

Sigrun Kilger, Ensemble Materialtheater Stuttgart

Jonas Klinkenberg, Kunstlerischer Leiter Westflugel Leipzig

Tom Mustroph, Journalist (Theater der Zeit), Berlin

Stephanie Preuf3, Dramaturgin Puppentheater Magdeburg

Tobias Prower, Journalist (u.a. Deutsche Bihne), Leipzig

Hanne Scharnhorst, Theater Fadenschein und Festival Weitblick, Braunschweig
Lys P. Schubert, Schau- und Puppenspielerin, Puppentheater Gera

Katja Spiess, Leiterin des FITZ! Zentrum fir Figurentheater Stuttgart

Friederike Spindler, Dramaturgin Theater Chemnitz

Robert Voss, Gaphiker, Halle

Christian Werdin, Ausstatter, Puppentheater Gera
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Die Riesenmarionette

Beim Festival Blickwechsel in Magdeburg beschlossen die Ensembles
des ostdeutschen Puppentheaters, kiinftig die Fiden gemeinsam in die Hand

zu nehmen

Puppentheater sei eine ,magische Kunst".
Das hért man immer wieder, wenn Menschen,
die sich zum professionellen Spielen mit Ob-
jekten und Puppen entschlossen haben, sich
iiber die Reize ihres Metiers duBfern. Da geht
es dann um das Staunen, dass profane Dinge
wie Streichhdlzer plitzlich belebt, ja mit Seele
versehen werden kénnen und die ,,emotiona-
len Maschinen”, die wir Menschenwesen ja
sind, tief zu beriihren vermdgen. Analytischere
Geister, wie etwa die russische Puppenspiel-
regisseurin und Theaterwissenschaftlerin Anna
Ivanova-Brashinskaya, kehren die spirituell-
animistischen Grundlagen der Handpuppe he-
raus, die, mit dem Karper des Puppenspielers
direkt verbunden, eher archaische Sachverhal-
te zu ,performen” imstande ist und damit
auch die Verbindung des Menschen zu einer
voraufgeklarten Gotter-, Geister- und Gefiihls-
welt aufrechterhalt. Beim Symposium Auf-
bruch, das im Rahmen des Internationalen
Figurentheaterfestivals Blickwechsel in Mag-
deburg stattfand, konnte man sich auch vom
Puppenspieldozenten der Ernst-Busch-Hoch-
schule, Markus Joss, hinreiflen lassen, als er
die Marionette mit all ihren Faden als ein

Netzwerk bezeichnete, an dem eben nicht nur
ein Spieler hangen und die Marionette bewe-
gen kann, sondern viele, die, mit Faden und
Marionette verbunden, sich in ein neues, viel-
kopfiges und vielstimmiges System verwan-
deln kbnnen. Eine neue Asthetik deutete sich
hier an. Und auch die Forderung von lvanova-
Brashinskaya, die Positionen von Spielern und
Puppen einmal zu Uberpriifen und die &stheti-
schen Potenziale des Uberkopf-Spielens von
Marionetten auszuloten, klang reizvoll.
Zunachst einmal ging es bei Aufbruch
aber um das Knipfen von Verbindungsfaden
untereinander, das also, was neudeutsch Netz-
werken heiBt. Die acht im Osten Deutschlands
befindlichen Ensemble-Puppentheater — Baut-
zen, Chemnitz, Dresden, Frankfurt (Oder),
Gera-Altenburg, Magdeburg, Halle und Plauen-
Zwickau — waren allesamt nach Magdeburg zu
giner Bestandsaufnahme und zum Kennen-
lernen eingeladen worden. ,Matirlich kennt
man die Gesichter und auch einige Namen der
Kollegen von gemeinsamen Festivalbesuchen.
Aber in der Vergangenheit waren viele doch
sehr mit den eigenen Hausern beschaftigt,
und man wusste gar nicht, unter welch unter-

schiedlichen Bedingungen die anderen arbei-
ten”, schilderte Christoph Werner, Leiter des
Puppentheaters Halle, gegeniiber Thealer der
Zeit die Ausgangssituation.

Schnell wurden gemeinsame Problem-
lagen deutlich. Die lagen nicht beim Geld,
selbst wenn die geplante Uberfiihrung der
Puppentheatersparte Plauen-Zwickau in eine
stadtische Kulturveranstaltungsagentur am
Rande des Treffens auch eine Rolle spielte.
Nein, trotz der laut Magdeburgs Intendant
Michael Kempchen ,,permanenten strukturel-
len Gefahrdungslage der Puppentheater” ging
es vor allem um inhaltliche und organisatori-
sche Weiterentwicklung. Einige Ensemble-
Puppentheater beklagten etwa, dass die Ab-
solventen der beiden staatlichen Schulen aus
Berlin und Stuttgart nur ungern in den Reper-
toirebetrieb gehen wirden und von den Hoch-
schulen auch eher fir den freien Markt aus-
gebildet wiirden. Weil Vertreter der Schulen
in Magdeburg weilten, konnten solche Kon-
flikte aber konstruktiv behandelt werden. Und
es stellte sich heraus, dass es durchaus
Studenten gibt, die vorrangig nicht als , Krea-
teure”, also Gestalter eigener Produkticnen,




Symposium AUFBRUCH Im 5piegeL daer o[fentLichen wanrnenmung

Theater der Zeit September 2016

also klassis En
wollen, Mur ken-
nen sie die H zar nicht, und

das eben aucl reter nicht

h aber auch die Thea-

rmate anbieten, in

nd des Spielbetriebs dun
reitschalt dafiir. Das Puppentheater Magde-
burg etwa hat mit dem Café Maona annt
nach dem Spielort, einer friheren Tur

Saartiindisches Staatstheater

EuGEN RUGE

IN ZEITEN DES
ABNEHMENDEN LICHTS

Regie: Christopher Haninger

Premiere: 16.9.2016
Alte Feuerwache

21397 Gifkendori 28
Tel. 04137 - 810529
info@ merin-verag.de
www.marlin-veriag.de

MERLIN
VERLAG

gleich neben dem Theater, ein For
die ans Haus sch-Absolvent
e ausprobieren xdnnen.

Infra alten und

gelungenes Beispiel.
Formate noch nicht
entwickelt haben, wa in dieser Form und
Vehemenz dberraschende Sehnsucht nach
Hoffnung,

t nur ldeen von der Hochschule

jungen Spielern da - in

einbringen, sondern auch die En
waufmischen” und den routinierteren Kolle-
gen neue Horizonte fnen.

Initiative zu Aufbruy
rade aufgrund der Erfahrung einer jlingeren
Generation, die sich an den alten Strukturen

anderen Seite danach strebt, die schon ge
lungenen Entwicklungen auch besser und
deutlic
Kempchen etwa verwies auf Kiinstler

wie Roscha A. Sai
die im Pupp
rimente machten u
Hausern fir Schauspielinszenieru
sladen Jas st

ung. :
Innovat eber, Und das wollen
n selbstbewusst,
n Darstellung steht
ng neuer Formate und

Auf der Suche nach dem Puppentheater
der Zukunft — Das Figurentheaterfestival
Blickwechsel, hier mit ,Der Friedhof oder
Das Lumpenpack von San Christébal,
ot Ji 1 [ o

niken im Mittelpunkt

vernetzt gemein
bildungslehrgange fir Techniker
werden.

Theaters i

ahlte eine Vertreterin des
raliburg.
Umso GOberraschender war es,
Bundeskulturstiftur y
p ms enlschied, diese Initiative nicht zu fér-
dern. Den Auftakt finanzierte daher das Puppen-
burg selbst - ein Hinweis darauf,
bern das Projekt is
deshalb b
Itliche und struktu-
cklungen geht, die nicht im

Aufbruch ist au
rt, weil
T ite

Rahmen von Spar- und Effizienzplanen ge-

dacht sind,

iber das

t hinaus an eine Zukunft den-

n und dabel nicht nur Haushalts-
f haben. Ein echter Aufbruch. /¥
Tom Mustroph

ine im K




Symposium AUFBRUCH im Spiegel der 6ffentlichen Wahrnehmung

Die Deutsche Biihne 10-2016

i
=

SELBSTBEWUSSTSEINSSCHUB

Auf dem Symposium ,,Aufbruch®, das im Rahmen des diesjihrigen
internationalen Figurentheaterfestivals ,, Blickwechsel“ in Magdeburg stattfand,
ubten die Ensemblepuppentheater den Schulterschluss

ner Bithne: Wo gibt’s denn so was? Im
Ensemblepuppentheater, einer Besonder-
heit in der ostdeutschen Theaterland-
schaft. Aus der Sowjetunion, wo diese
Form Tradition hat, kamen in den 1950er-
und 1960er-Jahren die Impulse fiir eine
ganze Griindungswelle von Puppenthea-
tern in der DDR. Nach der Wende erfuh-
ren diese verschiedene Schicksale, man-
che wurden kommunal oder gingen in
freie Tragerschaft {iber, andere wurden in
Mehrspartenhdusern integriert. Ganze
neun sind {ibrig geblieben - und sie alle
teilen das Los, mit mangelnder 6ffentli-
cher Wahrnehmung bedacht zu werden.

Um das zukiinftig zu dndern, trafen sich
sieben von ihnen (zwei konnten keine
Vertreter entsenden) am Rande des Mag-

_deburger Puppentheaterfestivals Blick-

wechsel Ende Juni zum Symposium Auf
bruch. Bei Tischgesprichen, Vortragen,
Inszenierungsbesuchen und der inoffizi-
ellen Nachtgestaltung wurden erste Kon-

g takte gekniipft und bestehende Bande

verstirkt. Eine Kennlernrunde leitete das

* dreitigige Zusammenkommen ein, die

Text_Tobias Priiwer

man vielleicht mit elektronischer Info-
post vorab hitte abkiirzen kénnen. Auch
insgesamt lief der Aufbruch sehr zart an,
allerdings wurden wichtige Fragen nach
dem kiinstlerischen Selbstverstindnis
und dem Verhiltnis zur freien Szene,
nach méglichen Defiziten, strukturellen
wie asthetischen Potenzialen und Be-
schrinkungen, nach Materialien und
Stoffen gestellt und angerissen. Zuguns-
ten auslotender offener Dialogformate
wurde auf das Aushandeln konkreter Ab-
sprachen und Kooperationen verzichtet,
die innerhalb des weiteren Verlaufs im
auf drei Jahre angelegten Programm
mehr ins Blickfeld riicken sollen.

Es ist immerhin das erste Mal seit einem
Vierteljahrhundert, dass sich die Inten-
danten und Spartenleiter mit internatio-
nalen Kiinstlern, Genrevertretern und
Journalisten — rund so Personen insge-
samt - zusammensetzten. Neben der
Frage der inneren und dufleren Wahr-
nehmung lag ein Augenmerk auf den
Grenzen sowie den Bedingungen der
Mdglichkeit von Partizipation im Pup-
pentheater. Welche Formen gibt es jen-

seits von Mitmachtheater — und ist Thea-
ter nicht immer partizipativ, weil die
theatrale Situation erst durch Mithilfe
oder Komplizenschaft des Zuschauers
entsteht und hergestellt wird?

de die gefiihite Unterreprasentanz her-
ausgearbeitet. Obwohl das Puppentheater
nicht nur im - darauf wird es noch immer

reduziert = Kinder- und Jugendbereich,
sondern vom Literaturtheater bis zum
Materialtheaterlabor wichtige Kultur- und
Bildungsarbeit leistet, wird es von der Po-
litik nicht geniigend anerkannt und finan-
ziell ausgestattet. Es fristet ein Dasein in
der Nische, wird von der Theaterkritik
weitgehend gemieden. Neben Sozialisie-
rungsunterschieden und kulturpolitischer
Ignoranz wurde diese Situation auch mit
dem manchmal zu leisen Treten der Pup-
pentheater selbst und dem Gemitlichma-
chen in der Nische in Verbindung ge-
bracht. Genau dafiir wollen die Theater-
macher im weiteren Vollzug von ,Auf
bruch® und mit gesteigertemn Selbstbe-
wusstsein mehr Aufmerksamkeit und
Anerkennung erwirken. ==
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Zu neuen Ufern" Mit dem Appell an die Runde der Verireter®inuen der En-

sembletheater, das Figurentheater miisse in diesen Zeiren

politischer werden und aufhiren, wm sich selbst zu kreisen,
beendete Michael Kempelien, Intendani des Puppentheaters

- g . : - o
Uber das internationale Festival , Blickwechsel” 2016 Magdeburg, die Abschlussrunde des Symposiums Aufbruch.

Zur aktuellen Sitwation der Ensemble-Puppentheater” im
Ralimen des internationalen Festivals Blickwechsel, welches
und das Symposium , Aufbruch” in Magdeburg vom 24. Juni bis zum 1. Juli 2016 in Magdeburg stattfand.

von Seta-E. Guetsoyan

Wie wichtig ein engerer Zusammenschluss der Ensembletheater vor allem in kulturpolitischen Fragen sein kann, zeigt nicht zuletzt
die auf dem Symposium diskutierte Entwicklung am Theater Plauen-Zwickau, dessen Figurentheatersparte durch die vom Subventi-
onsgeber verordnete Herauslosung aus dem Theaterverbund kurz vor der Abwicklung steht. Nicht selten sind es gerade die kleinsten
(und paradoxerweise auch erfolgreichsten) Sparten wie das Puppentheater, die den Sparzwiingen der Kommunen und Linder als
erste zum Opfer fallen. Dic Initiative des Magdeburger Puppentheaters, die Ensembletheater durch cine Vernetzung der Theater
untereinander und eine intensivere Kooperation mit freien Einzelkiinstlern und Gruppen zu stirken, scheint in diesem Kontext cine
(iiberlebens-)wichtige Initiative.

Das auf drei Jahre angelegte Projekt zum Ensembletheater wurde mit einem international besetzten Symposium erisffnet, das
mit unterschiedlichen Gespriichs- und Begegnungsformaten (World Café, Vortriige, Arbeitsgruppen, Diskussionsrunden und ein
Arbeitsspaziergang) eine intensive und unkonventionelle Arbeitsatmosphiire schuf, die viele neue Beriihrungspunkie und gemein-
same Gesprichsthemen eréffnete. Und zu diskutieren gab es viele Aspekte: Welche Ensemble-Begriffe existieren im Plenum? Ist ein
Figurentheater-Ensemble im Rahmen der Institution Theater tiberhaupt noch zeitgemif? Welche Vor- und Nachteile hat die Arbeit
im Ensemble?

Eine wesen > Fragestellung war auch, wie Hochschulen und Ensembletheater enger zusammenarbeiten konnen: Wihrend
die Ensembletheater {iber mangelnden Nachwuchs klagten, schilderten die Vertreter*innen der Hochschuleinrichtungen, dass junge
Kiinstler hiufig die Arbeit in der freien Szene withlten, weil die festen Ensembles zu wenig kiinstlerische Entfaltungsméglichkeiten
und Herausforderungen verspriichen. Diskutiert wurden verschiedene Mdglichkeiten der Anniiherung, die Veriinderungshereitschalt
auf beiden Seiten voraussetzen.

Wertvolle Impulse fiir neue Theatermodelle kamen auch von den ausléindischen Gésien, So stellte Eliane Attinger das Ams-
terdamer Produktionshaus Feikes Huis vor, das sich gezielt um die Forderung des kiinstlerischen Nachwuchses kiimmert, und Elisa
Fourcadot, Produktionsleiterin am TJP - Centre National Dramatique in StraBburg, skizzierte das dort entwickelte Modell eines
internationalen, genreiibergreifenden Produktions- und Gastspielhauses, in dem Recherche- und Begegnungsiormate eine zentrale
Rolle spiclen.

Formuliertes Ziel des Symposiums war cs, die Zusammenarbeit von Ensemble-Puppentheatern durch kiinftige Kooperations-
Projekte voranzutreiben. Der letzte Symposiumstag diente daher vor allem der Vorbereitung von ersten Arbeitstreffen und Koope-
rationsformaten.

Die Vorstellung der einzelnen Hauskonzepte und -profile wiithrend des Symposiums wurde von einer Werkschau mit In-
szenierungen der beteiligten Theater begleitet. Ergiinzt wurde diese durch das Programm ,Weitblick®, das aktuelle Arbeiten von
osteuropiische Kiinstler*innen vorstellte, Diese gaben den Teilnchmer*innen des Symposiums zudem Einblicke in ihre Produktions-
verhilinisse.

Einen ersten Impuls zu der geforderten Auseinandersetzung des Figurentheaters mit sozialen und politischen Veriinderungen
setzte das Festival nicht nur mit dem Symposium, sondern auch mit dem programmatisch formulierten Festivalschwerpunkt
«Iransformationen®. Das Bihnenprogramm - nach dem schon zur Magdeburger Tradition gewordenen zweitiigigen Auftaktspekta
kel ,La Notte” - erdftnete mit einem buchstiblichen Paukenschlag, nidmlich der grandiosen Musik-Objeki-Performance . Ramkoers™.
Dic vier holldindischen Herren in kniekurzen Ricken rockten das Theater und lieferten duberst eigenwillige Transformationen, unter
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anderem von altem Krempel zu herrlich grotesken Musikmaschinen und von (Nichts” zu eine

uschen und absurdesten Szenarien. Solch begliickend anarchischen Momenten stand eine Vielzahl v s erungen gegen
iiber, die die Rolle des Individuums in restriktiven sozialen Systemen und mer ; (tremsituationen beleuchtel

Wihrend die bulg i ri a Kuncheva - die gleich mit zwei Inszenierun im Programm vertreten war -

n Konflikt in cher archaisch oder mythischen Kontexten verortete, verlegte der israc » Fi spicler Ariel Doron sein An-
tikriegsstiick ,Plastic Heroes" in ein mit handelsiiblichem Kriegsspiclzeug ausgestattetes Kinderzimmer, Zahlreiche Inszenierungen
setzten sich aber auch mit ganz konkreten historischen und personlichen Grenzerfahrungen auseinander.

Mit der Rolle des Individuums in der Zeit des Nationalsozialismus beschiftigten sich gleich zwei Produktionen. Die im Rahmen
der Ensembletheater-Werkschau gezeigte Inszenierung .Die groBie Reise* vom Puppentheater Gera schickt ihr Publikum zusammen
mit dem Protago en auf eine Fahrt ins Ung . die im Konzentrationslager Buchenwald enden wird. Das Publikum nimmi
Platz in einem Eisenbahnwaggon, die Tiiren werden geschlossen, und der Zuschauer erfihrt ein Gefiihl des Eingeschlossen- und

tztseins, das der erziihlten Geschichte - deren Ausgang bekannt ist, da sie in Riickblenden erzihlt wird - eine korperliche
Erfahrungsdimension hinzufiigt. Ein Ansatz, der sicher auch jugendlichem Publikum - fiir das diese Inszenierung primér entwickelt

wurde - einen neuen Zugang zum Thema ermoglicht.

Die theatrale Thematisierung von Verbrechen durch die Nationalsozialisten an Homosexuellen bekam durch ,Schweinehund”
von Andy Gaukel vor dem Hintergrund des Anschlages auf einen Schwulen-Club in Orlando, der sich nur wenige Tage vor dem
Festival ereignet hatte, eine eigene traurige Rahmung, Die Inszenierung hasiert auf einer biographischen Erzahlung von Pierre Seel,
cinem der wenigen KZ-Uberlebenden, der sich 8ffentlich dazu bekannte, auf Grund seiner Homosex it verfolgt und deportiert

worden zu sein. Erzihlt wird ;al cines homosexuellen Liebespaares. Die anfiinglich romantische Liebesbeziehung -

Puppetslab, Ich, Sisyphos. Foto: Festival




Symposium AUFBRUCH im Spiegel der 6ffentlichen Wahrnehmung

double 10-2016

44 FESTIVAL ::: double 34

nbolisch durch zwei Tauben dargestellt = wird durch die Folter der Minner im Konzentrationslager und letztendlich durch die
ung einer der Miinner beendet.

Formal changiert der Aufbau zwischen dem Spiel einer stummen und gesichtslosen Puppe und animierten Videosequenzen.
Die Puppe wird von ciner fast unsichtbaren hisen Macht, der Hand des Puppenspie manipuliert. Diese unk lierbare, nicht
sichtbare Gewalt liefert die Puppe vollkommen aus und betont die Willkiir der Peiniger im Konzentrationslager. Die Puppe wird
entbloBt, erniedrigt und gefoltert und zuletzt durch einen Mob rasender Hunde zerrissen. Diesen - bis an die Grenze des E chen
ausgespielten - Grausamkeiten setzt die Ir lierung in dazwischen geschalteten Videosequenzen das immer wieder neu variierte
Bild des Taubenpaars entgegen, in denen die Hoffnungsmomente leider zum etwas kitschigen Stereotyp geraten und die Inszenie-
rung in ihrer Aussagekraft schwiichen.

An einem fiktiven Ort - und doch ganz im Hier und Heute — verorter das Stuttgarter Ensemble Materialtheater seine Insze
nic Das Lumpenpack von San Cristobal”, die a genproduktion des Festivals entstand. Eine Gruppe von Menschen, kleine
jeweils individuell gestaltete Tischfiguren, die durch kleinere Randerzihlungen Konturen einer Personlichkeit erhalten, verlierer
durch eine Naturkatastrophe ihre Papphiuser und entdecken einen Friedhof - eine aul Tischen liebevoll gestaltete Szenerie -, der
ihnen als idealer Lebensort erscheint. Die Eindring liche Ordnung und die allgegenwiirtige Maschine-
rie der Vertreibung beginnt. Aber wer sind diese Bewohner®innen des Friedhofs? ind die Anderen, die Fremden, die Schwachen,
die Au zigen, die Armen, die Auslinder*innen, die, die Michel Foucault als infame Menschen bezeichnen wiirde. Fs sind die, die
keinen Platz in unscrer Gesellschaft haben oder haben sollen. So ist es auch kein Wunder, dass der Friedhof zu dem Ort wird, den
diese Anderen vorsichtig fiir sich crobern, um dort zu leben und erste Einrichtungen einer Gemeinschaft zu entwickeln. Aber nicht
fiir lange. $ t die Toten fiihlen sich in ihrer Ruhe geston. Auch wenn es wenige Sympathisanten gibt und die Toten sich {iber die
Belebung freuen, so siegen doch der Blirgermeister urd die Absurditét des Verwaltun stems: Der Friedhof wird geridiumt.
Zuletzt zicht cin Spieler eine Pappkiste mit den zusammengewdirfelt in ihr liegenden ,Anderen” von der Biihne. Sic sind zu einer

rorden. Vertrieben und wieder ortlos. Die Abschlussszene bleibt noch lange in der

] nen selbst: Werden wir sie aufhal er gehoren wir zu jenen, die den Friedhof
haben raumen lassen? Das Materialtheater Stuttgart schaffi eine spannende und beriihrende Arbeit, die sich an wenigen Stellen in

plakativen Momenten verliert.
Dem Aufruf an die Figurentheaterszene, sich wieder stiarker gesellschaftskritisch einzumischen, ging das Festival programma-
tisch und organisatorisch konsequent voran und schuf damit ein gelungenes Beispicl fiir die Verkniipfung von Diskurs und Thea-
i wure. puppentheater-magdeburg.de
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