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Gerd Koch

Figurentheater, Puppentheater!  
50 Jahre am Puls der Zeit!

Schaue ich zuerst auf die Pulsfrequenz der Zeit: Das Grün-
dungsjahr des „Verbandes Deutscher Puppentheater“ (VDP) 
ist das Jahr 1968. „1968“ wird als weltweite Zeitmarkierung, 
als eine Chiffre der Zeitgeschichte verstanden. Nicht nur im 
deutschen Sprachgebiet wird protestiert; der „Mai 68“ in Pa-
ris wird das Signal für einen Aufbruch – ganz handfest und 
deutlich: „Die Phantasie an die Macht“ heißt es. Verkrustete 
gesellschaftlich-kulturelle Verhältnisse werden aufgebro-
chen, um zu zeigen, dass es doch auch 
noch etwas anderes und Neues gibt; denn 
„unter dem Pflaster liegt der Strand“ der 
Hoffnungen. Es wurde unter anderem An-
schluss gesucht an verdeckte Traditionen 
des künstlerischen Schaffens, und ästhe-
tische Kräfte werden in die Gesellschaft 
– wieder und selbstbewusst neu – geholt. 
Ein junger, frischer Blick – auch auf Altes 
– geschieht. Selbsttätigkeit, Selbstbestim-
mung – gegen Fremdbestimmung. Alte 
Normen kommen in die Krise. Insofern ist 
„1968“ auch mehr als nur ein modisches 
Label, sondern eine Chiffre für eine sozi-
al-ästhetische Bewegung (movement). Im 
englischen Sprachgebrauch wird zu Recht 
von The Long Sixties gesprochen. In den 
Jahren schon vor „1968“ gab es Andeu-
tungen von etwas Neuem, und es wur-
den Zeichen gesetzt und Praktiken in den 
Künsten erprobt, die über das Jahr 1968 
hinausweisen. 

„1968“ griff auch weiter zurück und erinnerte hierzulande 
an die Jahre 1933 bis 1945 und ihre verheerenden Folgen 
und Verluste … Und es ist ferner nicht zu vergessen, dass 
„1968“ als ein internationales Signal mit seinen verschiede-
nen Ausprägungen zu sehen ist. Weltpolitisch ist 1968 ein 
‚Schicksalsjahr‘ mit kräftigen Pulsschlägen etwa in der geo-
graphischen Nachbarschaft: Es muss an Prag 1968 erinnert 
werden; auch an Antisemitismus in Polen mit Wirkungen auf 
Hochschulen, Künste, das Alltagsleben und daraus folgender 
Emigration …

Der Pulsschlag der Zeit fordert heraus: auch zum Widerste-
hen. Der Aufbruch versucht sein eigenes Verständnis, sein 
Selbstverständnis. Und er will es zeigen! Und dieses neue 
Verständnis gibt sich Formen als gesellschaftlicher, künst-
lerischer, politischer Akteur. Etwa in Bündnissen, in einem 
Verband. Ein sozialer Verband neuerer Art ist, wenn er 1968 
gegründet wird wie der VDP, vom Antrieb her und in der Sa-
che nicht mehr eine primär bürokratisch-organisatorische, 
geschlossene Einheit (siehe idealtypisiert vom Soziologen 
Max Weber), sondern eher das, was der griechische Drama-
tiker Euripides bildhaft ‚eine Schiffsbesatzung ohne Kapitän‘ 
nannte („Anarchia“ nannte man solchen Verband – wohl 
nicht unbedingt mit Sympathie).

1968 wird der Verband „Deutscher Puppentheater“ als ein 
Bündnis von Akteurinnen und Akteuren gegründet mit der 
Absicht der „Förderung von Bildung und Erziehung sowie 
von Kunst und Kultur mit den Mitteln des Puppen-/Figuren-
theaters“ (§ 2 der Satzung in der Fassung vom 3. 10. 2017), 
und er ist ein neuer Pulsschlag in der Zeit, in der theatra-
lisch-künstlerischen Welt, die er damit zugleich verändert. 
Puppen-/Figurentheater zeigt sich: einerseits als Kunstform 

in seiner Vielfältigkeit, wie es all überall auf der Welt in sei-
nen Ausprägungen vorhanden ist – und als eine beruflich 
ernstzunehmende, erkennbare, mitsprechende Gruppe von 
Menschen, die ihre Interessen artikulieren und wahrneh-
men, ohne ihre Vielstimmigkeit aufzugeben. 50 Jahre gibt es 
diesen Verband deutscher Puppenspielerinnen und Puppen-
spieler mit und in ihren Theatern und einem Publikum aller 
Generationen! Glückwunsch!

Noch einmal zurück zum Puls der Zeit: In die 50 Jahre VDP 
fällt auch die „Epochenzäsur 1989/1990“, die im deutsch-
sprachigen Bereich seine speziellen Wirkungen hat. Zwei 
getrennte Entwicklungen – auch im Puppen- und Figuren-

theater – haben seitdem die Chance, ihr 
figuren- und puppen-theatrales Wissen 
nebst ihrer Praktiken und Ausbildungen zu 
vergemeinschaften, Verschiedenes mit-
einander zu verknüpfen – solche ‚Knoten‘ 
sind mehr oder weniger haltbar, werden 
gelöst, neugeknotet … stabil … locker 
(doppelsinnig) …!? Das hier vorgelegte 
Buch erzählt auch davon …

Die 50 Jahre VDP sind ferner ganz aktu-
ell eingetaktet in den Pulsschlag der di-
gital-virtuellen Weltgestaltung und -er-
fahrung. Auch das eine Herausforderung 
an das Figuren- und Puppentheater! Aber 
kein Grund zur Resignation oder zum Kul-
tur-Pessimismus: Dank der (dauerhaft 
geübten) offensiven Selbstverständigung 
und des kreativen Umgangs mit verschie-
denen Materialien haben die Aktivistinnen 
und Akteure des Figuren- und Puppenthe-
aters auch diesen Ball der Zeit konstruktiv 

aufgreifen können. Nebenbei: Gerade ihr Theater ist auch 
eine Schule des Sehens, des handelnden, griffigen Sehens, 
des „eingreifenden Denkens“ (um einen Begriff von Bertolt 
Brecht zu paraphrasieren: Er leitet ‚Begriff‘ ab von ‚Griff‘). 
Eine Befähigung zur „Mehräugigkeit“ (auch wieder Bertolt 
Brecht) in Wahrnehmung und Handlung wird durch das Fi-
guren- und Puppentheater angeboten, und zwar in ganz 
handfester, material-vitaler Weise – also sehr menschlich-all-
seitig; denn Puppen, Figuren, gar Dinge sind bzw. können 
auch Menschen sein. Aber: Ohne Menschen als Spielerinnen 
und Spieler wären Puppen und Figuren nicht einmal Puppen 
und Figuren … Puppen- und Figurentheater als Beiträge zum 
gelingenden Leben im visuellen Zeitalter: Gut, dass wir sie 
haben! Nicht wegzudenken! 

Schaut man die Statistiken an, dann sieht man: Viele, viele 
Orte haben nun (ihr!) Figuren- und Puppentheater, ihre Sze-
ne. Dezentrale, freie Kulturarbeit: Der Puls des Figuren- und 
Puppentheaters schlägt lokal, regional und auch global (und 
das im sich befruchtenden, allseitigen Wechselspiel).

Von alldem erzählt dieser Band zum 50. Und exemplarisch 
liefert er ein Mosaik aus Bildern der 50 Jahre. Geschrieben 
und zusammengestellt wurde dieses Buch von Kolleginnen 
und Kollegen des Figuren- und Puppentheaters, die auch 
hier ihre besondere, sorgfältige Handfertigkeit beweisen: Sie 
wissen aus bedachten, erlebten Erfahrungen, wovon sie be-
richten. Ihr eigener Pulsschlag ist spürbar. Er schlägt deutlich 
in die Zeit hinein und macht sie lebendig. Auf denn in das 
nächste halbe Jahrhundert!

Prof. Dr. Gerd Koch 
Berlin, Oktober 2018
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Aus der Schreibwerkstatt

50 Jahre eines Berufsverbandes – künstlerische Ent-
wicklungen und Kulturpolitik gehen hier Hand in Hand. 
Wie das anpacken, wie diese zwei sehr unterschied-
lichen gesellschaftlichen Prägungen nebeneinander, 
miteinander, untereinander darstellen?

Die puppenspiel information, die Puppen Menschen 
& Objekte Theaterzeitschrift (PMO) des VDP und alle 
Rundbriefe und Sonderveröffentlichungen waren eine 
unschätzbare Quelle. Hier danken wir der derzeitigen 
Redakteurin Gabriele Schamal für die zeitnahe und ste-
tige Zuarbeit.

Wir danken auch für die langen Telefongespräche mit unse-
ren Kolleg*innen, für beigesteuerte Artikel, Fotos, sowie den 
Lektoren Gerd Koch, Stephan Wunsch und besonders Matthi-
as Träger, der unermüdlich hinterfragte und immer wieder 
neue Anregungen lieferte.

Die Grundlage dieser Publikation sollte die von den Mitglie-
dern über 50 Jahre selbst erstellte Verbandszeitschrift sein. 
Hier findet sich alles, was den VDP-Mitgliedern über 50 Jah-
re aus ihrer Arbeit wichtig erschien; hier werden Gedanken, 
Fragen, Erlebnisse, Erkenntnisse aufbewahrt – getreu dem 
Motto von P.K. Steinmann: Wer schreibt, der bleibt!

Ende der 70er Jahre trat ich selbst in den VDP ein. Es blieb 
eine wechselvolle Beziehung – Neugier, Ablehnung, Sende-
pausen und immer wieder das wichtigste, beste: Kontakte. 
Mit der vorliegenden Publikation habe ich die beruflichen Le-
benswege der Generation vor mir detailliert kennengelernt, 
aber auch die begeisternde Vielfalt der künstlerischen und 
kulturpolitischen Wege meiner eigenen Generation. 

Das war das Schönste an dieser Arbeit. 
Silke Technau

Grußwort des ersten Vorsitzenden

Seit mittlerweile 50 Jahren arbeitet eine ständig wachsende 
Gruppe von Puppen- und Figurenspielern gemeinsam daran, 
die Möglichkeiten dieser Kunstform zu erweitern und ihre 
Anerkennung in der öffentlichen Wahrnehmung und seitens 
der kulturpolitischen Institutionen zu stärken. Unbedingte 
Voraussetzung für die jahrzehntelange Zusammenarbeit ist 
die Anerkennung der Unterschiedlichkeit der Bühnen, ihrer 
Ansprüche und ihrer künstlerischen Ausdrucksmittel. Neben 
allen Unterschiedlichkeiten steht immer das Gemeinsame, 
das Verbindende im Vordergrund; wie der langjährige Vorsit-
zende Albrecht Roser 1998 formulierte: „Wir schließen nicht 
aus, wir schließen zusammen“.

Dabei schaut der VDP seit jeher nicht nur nach vorn – seit sei-
nem Bestehen sind die Mitglieder auch fleißig am Sammeln 
und Bewahren. Neben Archiven für Plakate, Presseartikel, 
Theaterstücke und Fotos gibt der VDP seit seiner Gründung 
regelmäßig seine Fachzeitschrift heraus.

Genau diese Fundgrube wollen wir den Leser entdecken 
lassen. So ist dieses Werk neben einer chronologischen Auf-
arbeitung der Aktivitäten des Verbandes auch ein buntes 
Kaleidoskop aus Berichten, Fachartikeln, Porträts und Erinne-
rungen. 

Nach dem Tod von P.K. 
Steinmann löste ich zu-
sammen mit seinem 
Sohn Markus die Char-
lottenburger Wohnung 
auf. Markus überließ 
uns die Bibliothek und 
einen großen Nachlass 
an Studien, Statistiken, 
Manuskripten, Brief-
wechsel, Disketten und 
CD-Roms.

Der vorliegende Band 
war endlich ein Anlass, 

darin zu sichten – und wahre Schätze traten zutage! Sein 
Briefwechsel mit Fritz Leese, seine digitalen Fotosammlun-
gen für die information/PMO, seine Studien und Entwürfe, 
alles, was ihm Kollegen großzügig zur Verfügung gestellt 
hatten, alles, was er schon zu Lebzeiten eingescannt hatte, 
all das blätterte sich vor uns auf. Wir haben aus der Fülle ver-
wendet, was uns für die Geschichte des VDP am wichtigsten 
erschien. 

Die neueren PMOs lagen uns digital vor: Fotomaterial oder 
Artikel konnten ohne Probleme importiert werden. Jedoch 
für die älteren Ausgaben der Zeitschrift musste in vielen 
Stunden etliches hoch aufgelöst eingescannt und bearbeitet 
werden. Insbesondere die Fotos aus früheren Jahren haben 
nicht immer heutige Qualität, sind aber als authentische Zeit-
zeugnisse zu sehen.

Stephan Schlafke 
Lübeck, Oktober 2018

Auch das Umfeld der Puppen- und Figu-
renspieler in Deutschland ist im ständi-
gen Wandel. Die Entwicklungen in den 
Bereichen Erziehung und Bildung, das 
Aufkommen von Bürgerzentren und 
Soziokultur, neue Ausrichtungen in der 
Kultur- und Bildungspolitik, alternative 
Förderstrukturen – überall waren und 
sind VDP-Kolleg*innen direkt beteiligt. 

Mein herzlicher Dank gilt dem Referat 
Darstellende Künste der Beauftragten 
der Bundesregierung für Kultur und 
Medien, das diese Publikation finan-
ziell ermöglicht hat. 

Ganz besonders möchte ich mich an dieser Stelle auch be-
danken bei allen vorherigen Vorsitzenden, Geschäftsführern, 
Kassierern, Beisitzern, Bürokräften, Redakteuren, Referatslei-
tern sowie allen anderen fleißigen, ehrenamtlich arbeiten-
den Kolleg*innen, die seit 50 Jahren unermüdlich schreiben, 
sammeln, diskutieren und für den Verband einstehen und 
so den VDP zu dem gemacht haben, was er heute ist: eine 
starke Gemeinschaft von sehr unterschiedlichen, kreativen, 
selbstbewussten, aktiven, kollegialen Kulturschaffenden.

Matthias Träger 
Klotten, Oktober 2018 

Matthias Träger

Stephan Schlafke und Silke Technau

3

EI
N

LE
IT

UN
G





Experimente der 1920er

12 Jahre Gleichschaltung in der NS-Zeit

Künstlerische Neugier der 1950er

RÜCKBLICK
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Das 20. Jahrhundert brachte rasante 
kulturelle Veränderungen hervor: 

mit der rasch wachsenden Industrialisie-
rung, mit den technischen Erfindungen, 
der neuen Mobilität zu Lande und in der 
Luft, mit der Veränderung und Verfeine-
rung von Sehgewohnheiten und mit der 
verheerenden Erfahrung der Weltkriege.

Das Bedürfnis der Puppenspieler nach 
Zusammenschluss gab es seit den 20er 
Jahren; es entsprach dem Bedürfnis nach 
Kommunikation derer, die nicht mehr aus 
den z.T. jahrhundertealten Familientra-
ditionen in den Beruf drängten, sondern 
aus jugendbewegtem, politisiertem und 
auch bildungsbürgerlichem Umkreis. Der 

Wunsch nach regelmäßigen Treffen, kon-
tinuierlichen Publikationen und gemein-
samer Imagepflege des Berufes und seiner 
gesellschaftlichen Notwendigkeit führte 
1929 zur Gründung der UNIMA (Union 
Internationale de la Marionnette) in Prag. 
Elf hauptsächlich europäische Nationen 
waren daran beteiligt. Beim 4. und dann 
vorläufig letzten Kongress in Ljubljana/
Laibach 1933 waren es schon 16. 

Die internationale Öffentlichkeitsarbeit, 
die gut besuchten Puppentheatertreffen, 
die Zusammenarbeit über Ländergren-
zen hinweg wurden – nicht zuletzt durch 
Deutschland – ab 1933 wesentlich er-
schwert bzw. im Krieg ganz unterbrochen.

Die in Deutschland seit 1923 von Joseph 
Bück herausgegebene Zeitschrift Das Pup-
pentheater enthielt diverse Artikel über 
Techniken, ästhetische Diskussionen, 
Bestandsaufnahmen deutschen profes-
sionellen Puppenspiels. Sie wurde 1933 
gleichgeschaltet und bekam eine andere 
Redaktion, bis sie nach wenigen Ausgaben 
ganz einschlief.

Zeitgleich gab es von Avantgarde-Künst-
lern immer wieder Experimente mit 
Puppen und Figuren mit besonderem 
Schwerpunkt auf der bildnerischen Aus-
formung des theatralen Objekts. Sophie 
Taeuber-Arp und Otto Morach experimen-
tierten mit anderen in Zürich mit dada-

Sophie Taeuber-Arp

Otto Morach Sophie Taeuber-Arp und Hans Arp
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istischen Marionetten, Oskar Schlemmer 
entwickelte sein Triadisches Ballett, Lio-
nel Feininger und Paul Klee bauten Pup-
pen für ihre Kinder, Harro Siegel gründe-
te eine mobile Marionettenbühne, Paul 
Brann entwickelte das „Marionettenthea-
ter Münchner Künstler“ ab 1906, indem er 
namhafte Theaterleute aus der Münchner 
Szene engagierte, Richard Teschner ent-
warf seinen „Figurenspiegel“, für dessen 
Stabfiguren er eine feine Jugendstilges-
tik erfand. Lotte Reiniger schuf die Sil-
houettenfilme. In Paris entwickelte sich 
eine ungeheuer experimentierfreudige 
Szene in der Künstlerbohème mit Kuller-
köpfen auf Handschuhen, Marionetten-

experimenten, Großfiguren; hier arbeite-
ten Alexander Calder, Gaston Baty, Géza 
Blattner, Frédéric O’Brady u.a. Dies sind 
nur die heute noch bekanntesten Namen. 
Die Entdeckung der Puppe – der aus Asien 
stammenden feingliedrigen Stabfigur, der 

metaphorisch bedeutsamen Marionette, 
der vitalen Handpuppe – als Kunst-, als 
Theaterfigur hätte der Anlass werden kön-
nen zu einer differenzierten Bestandsauf-
nahme der Anfang des 20. Jahrhunderts 
aufbrechenden künstlerischen Vielfalt. 

Oskar Schlemmer

Paul Klee

Paul Brann

Richard Teschner

Richard Teschner

Lotte Reiniger
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In Deutschland wurden diese Entwick-
lungen jedoch ab 1933 jäh unterbrochen. 

Klee flüchtete 1933 in die Schweiz, Paul 
Brann floh nach heftigen unsachlichen 
und unrichtigen Anfeindungen 1935 nach 
England, Lotte Reiniger lebte zeitweise in 
Frankreich und Italien, Oskar Schlemmer 
wurde in die innere Emigration vertrieben 
… Auslandskontakte wurden untersagt; 
internationale Treffen fanden in Deutsch-
land nicht mehr statt.

Stattdessen wurden die kunsthandwerk-
lich ausgerichteten Bühnen „Gerhards 
Marionetten“ und die Handpuppenbühne 
von Max Jacob „Die Hohnsteiner“ aus-
giebig gefördert. Während Gerhards bald 

in Ungnade fiel, weil er sich den Spielplan-
wünschen der Reichstheaterkammer nicht 
fügte, gaben Die Hohnsteiner landauf 
landab unzählige Kurse, hatten eine aus-
gezeichnete Spielvermittlung der natio-
nalsozialistischen Freizeitorganisation 
Kraft durch Freude (KdF) und wurden 
während des II. Weltkrieges überall zur 
Frontbetreuung eingesetzt. Über die 
KdF wurden 39 weitere Bühnen aus ganz 
Deutschland vermittelt, von denen viele 
trotz unterschiedlicher Handschriften in 
Max Jacobs Kursen Grundlagen des mo-
dernen Handpuppenspiels gelernt hatten.

Mit dem Kasperpuppenschnitzer Theo 
Eggink bauten die Hohnsteiner einen 
breiten Versand auf: Die Puppen gingen 
an Berufsspieler, aber vor allem auch an 
die Hitlerjugend (HJ) und Amateure. Der 
Hohnsteiner Kasper ist bis heute ein Mar-
kenzeichen. Auch über die Kasperfilme, 
die in den Kinos vor der Wochenschau lie-
fen, wurde das Hohnsteiner Tri Tra Tralla-
la populär.

Viele Berufspuppenspieler schnitzten den-
noch ihre Kasper selbst oder beauftragten 
Holzbildhauer. Der Kasper blieb die wich-
tigste Figur für Kinder und auch abends 
für Erwachsene.
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Kulturpolitisch kämpften die Puppenspie-
ler darum, nicht als „Schausteller“ oder 
„Ambulantes Gewerbe“ zu gelten, sondern 
dafür, dass der Beruf als künstlerisch, dem 
Theater zugehörig anerkannt würde, wo-
für sich Xaver Schichtl, der bekannte und 
wohlhabende Marionettentheaterbesitzer 
einer weitverzweigten Schaustellerfamilie 
als Fachschaftsbeauftragter kontinuier-
lich einsetzte. 

Die strenge Beobachtung der Puppenspie-
ler und die angestrebte ausschließliche 
Spielvermittlung über die KdF („Wild-
wuchs wollen wir alle ausmerzen!“ forder-
te Georg Deininger 1933) brachte jedes 
verspielte oder großzügige Experimentie-
ren zum Erliegen. Im II. Weltkrieg wurde 
schließlich darüber hinaus noch unendlich 
viel verloren, zerstört, verbrannt.

Die Reichsführung der HJ begann um 
1938 mit der Einrichtung des „Reichs-
instituts für Puppenspiel“, von dem aus 
Stücke und Puppen massenweise vertrie-
ben werden sollten. Harro Siegel hatte die 
Handpuppenköpfe zu entwerfen, die dann 
in einer Kölner Fabrik in Labolit abgegos-
sen und an Interessenten in der HJ ver-
sandt wurden. Die totale Zentralisierung 
von Ausbildung, ausschließlichem Puppen- 
und Stückvertrieb und der Spielvermitt-
lung in Deutschland und die vollkommene 
staatliche Kontrolle endeten 1944 mit der 
Zerstörung der Kölner Labolitwerke und 
mit dem ‚totalen Krieg’.

Harro Siegel

Aus dem Gästebuch von Max Jacob, 
Dnjepropetrowsk, Russland, Oktober 1942

Max Jacob
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Eine vorsichtige Kontinuität zu den 
20er Jahren ergab sich, als Harro Siegel 

1944 einen Ruf nach Braunschweig erhielt 
und sich damit aus seiner selbstgewählten 
beruflichen Verpflichtung, nämlich mit 
den Führern der HJ das Reichsinstitut für 
Puppenspiel aufzubauen, entziehen konn-
te. Er wurde Lehrer für Puppenspiel an 
der Braunschweiger Werkkunstschule, der 
späteren Hochschule für Bildende Künste, 
und konnte in den 50er Jahren auf seine 
in den 20er bis 40er Jahren erprobten Ver-
suche mit Marionetten aufbauen. Er in-
szenierte moderne Stücke, erarbeitete sich 
die Marionette als Theaterskulptur und ex-
perimentierte mit seinen Studenten. 

Harro Siegel organisierte 1957 in Braun-
schweig die erste internationale Pup-
pentheaterwoche nach dem Krieg. Er griff 
dabei auch auf die Kontakte zur UNIMA 
vor 1933 zurück. Hier gastierten u.a. An-
dré Tahon, Harry Kramer, Michael Mesch-
ke, Josef Skupa, Carl Schröder, Friedrich 
Arndt, Fred Schneckenburger, Albrecht 
Roser.

Diese Woche öffnete deutschen Puppen-
spielern nachhaltig den Blick auf die ex-
perimentelle, künstlerische Formenviel-
falt aus dem europäischen Ausland. Das 
Programm zeigte einen Querschnitt durch 
modernes europäisches Puppentheater. 
Der enge, ausschließlich kunsthandwerk-

liche Weg der letzten 25 Jahre in Deutsch-
land konnte nun in Richtung freier künst-
lerischer Entfaltung verlassen werden.

Nach dem Krieg begannen Figuren-
bildner das Medium Puppe neu zu 

entdecken. Der studierte Ingenieur und 
Holzbildhauer Fritz Herbert Bross erarbei-
tete die Bewegungen der Marionette nach 
den Pendelgesetzen. Seine Studien wur-
den in den 50er Jahren bahnbrechend. Sie 
korrespondierten mit den Entwicklungen 
der Marionettentechnik von John Wright, 
der mit seinem Londoner Ensemble „Litt-
le-Angel-Theatre“ mehrfach in den 50er 
und 60er Jahren in Deutschland gastierte. 

Josef Skupa

Fritz Herbert Bross
Spielkreuz Bross

Harro Siegel
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Figurenschnitzer wie Oskar Paul in Bad 
Tölz oder Walter Oberholzer in München 
machten sich einen Namen, Friedrich 
Falkner kam aus Island nach Deutsch-
land zurück. Der in Deutschland lebende 
Belgier Till de Kock trat nach spannenden 
grotesken Anfängen in die Fußstapfen 
von Theo Eggink.

Sie alle prägten in den ersten Jahrzehnten 
nach dem Krieg das Bild des Nachkriegs-
puppenspiels – abgesehen von den neu 
entstehenden und massenweise angebote-
nen Kaufhausplastikkasperpuppen.

Gleich nach dem Krieg gründeten sich 
viele Puppentheater unterschied-

lichster Qualität in Westdeutschland als 
kleine privatwirtschaftliche Initiativen – 
meist allein oder zu zweit. Darunter waren 
einige, die bis zu 12 Jahren Berufsverbot 
hinter sich hatten, einige, die einfach wei-
terspielten, vor allem aber viele Jüngere, 
die diesen Beruf gern endlich nach ihren 
Vorstellungen ausüben wollten. Oft wurde 
der eigentlich erlernte Beruf vernachläs-
sigt oder gleich ganz aufgegeben. 

Das Bedürfnis nach Austausch unterein-
ander war ungebrochen. Man kannte sich 
noch aus der politischen Arbeit in der 

Fachschaft, aus Kursen und Tagungen und 
von vielen Begegnungen unterwegs, z.B. 
auf Puppentheaterwochen. 

Trotzdem waren die immer wieder ange-
strebten Zusammenschlüsse ab 1948 bis 
in die 50er Jahre nicht arbeitsfähig. Regi-
onal begrenzte Arbeitsgenehmigungen in 
den Besatzungszonen, Flüchtlingsunter-
künfte in völlig zerstörten Städten, feh-
lende Telefonverbindungen, Transport-
probleme, politische und pädagogische 
Überprüfungen prägten die ersten Nach-
kriegsjahre. Berufliche Kontakte in die so-
wjetisch besetzte Zone wurden unterbun-
den. Notwendige Mobilität zunächst mit 

Fred Schneckenburger Harry Kramer

John Wright Till de Kock Oskar Paul Walter Oberholzer
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Fahrrad und Bahn oder Moped, erst viel 
später mit dem Auto, bestimmte die stets 
transportfähige Ausstattung. 

Viele arbeiteten dabei gern mit den neuen 
Figurenbildnern zusammen für ihre Kas-
perstücke, Märchenbearbeitungen und 
selbstgeschriebenen Stücke, die sie unter-
einander auch rege austauschten. 

Die eigene Bühne unter diesen Bedingun-
gen geschäftlich in einer sich erst ganz 
neu bildenden Kulturpolitik in der jungen 
Bundesrepublik aufzubauen, erforderte 
unglaublich viel Zeit und Arbeit. 

Erst das Wirtschaftswunder in den 
50er Jahren eröffnete ungeahnte Mög-

lichkeiten. Einige traditionelle Marionet-
tentheater reisten noch bis in die 60er Jah-
re mit ihren Wohnwagen. „Künstlerisches“ 
Marionettentheater dagegen war nicht 
mobil. Neben den bestehenden Bühnen 
gründeten Künstler weitere feste private 
Theater, zum Beispiel die „Augsburger Pup-
penkiste“ 1948, 1956 das Marionetten-
theater „Die Holzköppe“ der Familie Ma-
gersuppe in Steinau, 1956 das „Rheinische 
Marionettentheater“ der Brüder Zangerle 
in Düsseldorf. In Marionettenklassen ein-
zelner Kunsthochschulen wurde auch in 
der Auseinandersetzung mit dem „Bau-

haus“ bildnerisch experimentiert. 1955 
eröffnete in München „Die Spieldose“. Sie 
wird jahrzehntelang studentisches Experi-
mentierfeld für Marionetten, mechanische 
Figuren, Klang, Licht, Raum – viele Jahre 
zusammen mit dem Hausautor Tankred 
Dorst. 1957 gründete Ben Vornholt „Die 
Klappe“, die als Marionettentheater mit 
mobilen Skulpturen und Silhouetten im 
Lauf der Jahrzehnte weltweit gastierte.

Auch das westdeutsche Fernsehen arbei-
tete mit Puppenspielern gern zusammen 
v.a. wegen der geringen Produktionskos-
ten. Es entstanden unzählige Kindersen-
dungen in allen Bundesländern. Viele Büh-
nen waren daran beteiligt (s.S. 28/29).

12
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Ab 1948 organisierte der neu gegrün-
dete „Deutsche Bund für Puppen-

spiel“ Puppentheaterwochen in einigen 
westdeutschen Städten und ab 1958 nach 
dem Vorbild von Harro Siegel eine jährlich 
in Bochum stattfindende internationale 
Puppentheaterwoche – seit 1972 bekannt 
als Festival „Figurentheater der Nationen“, 
ab 1978 FIDENA – für professionelle The-
ater und Amateure. 1958 wurde auch das 
„Deutsche Institut für Puppenspiel“ (DIP) 
als feste Einrichtung der Stadt Bochum 
gegründet unter der Leitung von Fritz 
Wortelmann. 

Das internationale Treffen 1957 in 
Braunschweig führte zur Neugründung 
der UNIMA in Prag noch im selben Jahr. 
Auf den UNIMA-Festivals 1957 in Prag, 
1960 in Bochum/Braunschweig, 1966 in 
München wurden Stabfiguren und Stock-
puppen, offenes Spiel, ein neuer ästheti-
scher Umgang mit Bühnenraum, mit Licht 
und neuen Materialien wie Draht, Stoff, 
Schaumstoff, Agoplast und mit abstrakten, 
kubistischen Formen erprobt. Die neu-
en Ansätze insbesondere für Erwachsene 
begeisterten und provozierten. Ein reger 
Gastspielaustausch beginnt. 

Um die sich abzeichnende künstlerische 
Vielfalt, die sich international andeuten-
de breite Entwicklung des Puppenspiels, 
die Explosion der Phantasie überhaupt 
beschreibbar zu machen, wird Mitte der 
1960er Jahre der Begriff Figur wieder an-
geregt. Figurentheater wird nach und 
nach schließlich zu einem westdeutschen 
Gattungsbegriff.

Auf diesen internationalen Festivals, auch 
auf den stetig zahlreicher werdenden Pup-
pentheaterwochen oder einfach aus Neu-
gier, andere Kollegen spielen zu sehen, 
lernten sich westdeutsche Puppenspieler 
untereinander kennen. Der Ring nieder-
sächsischer Puppenspieler, der schon 1957 
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von Arthur Gräber, Erwin Strüver, Walter 
Büttner, Kurt Seiler, Otto Willers, Her-
mann Welle und Erich Namenhauer ge-
gründet wurde, führte Arbeitstagungen 
mit Gastdozenten durch. Aber sie ließen 
nicht alle niedersächsischen Spieler zu, 
blieben lieber unter sich. In Trebur traf 
sich im Januar 1968 eine kleine Arbeits-
gruppe, bestehend aus Erwin Strüver, 
Fritz Leese, Willibald Meyer und Franz 
Heinz Wolf, um über einen Berufsverband 
zu sprechen. Ostern 1968 lud Wortel-
mann zu einer Puppenspielerakademie 
ein und wollte dort eine Berufsspielerver-
einigung innerhalb des Deutschen Bundes 
für Puppenspiel etablieren. Die Teilneh-

mer Fritz Leese und Hellmut Selje setzten 
sich entschieden dafür ein, dass ein Be-
rufsverband unabhängig von allen Ins-
titutionen bleiben müsse. Wortelmann 
war darüber sehr ungehalten und wollte 
keine weitere Institution als Konkurrenz 
dulden. Es kam zu einem tiefen Zerwürf-
nis, das ungeklärt blieb. Hellmut Selje und 
Fritz Leese luden gezielt zu einer Berufs-
verbandsgründung am 28. Juli 1968 alle 
diejenigen nach Bielefeld ein, die sie z.T. 
schon seit Jahren kannten.

Die geradezu explosive künstlerische Ho-
rizonterweiterung auf den internationa-
len Festivals und der unbedingte Wunsch 
der jüngeren Generation, neue eigene 

anspruchsvolle Wege zu gehen, brach-
ten Albrecht Roser (1922-2011) und P.K. 
Steinmann (1935-2004) schon 1967 in 
Prag auf die Idee, einen überregionalen 
Berufsverband zu gründen, der quali-
tätsbildend und kulturpolitisch wirk-
sam werden sollte. Auch sie reisten zur 
Verbandsgründung nach Bielefeld.

Die Spieldose

Die Klappe P.K. Steinmann
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Zeitschriftentitelseiten ab 1963
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Zusammenschluss

Akzeptanz der Unterschiedlichkeiten

Formulierung des gemeinsamen Berufsbildes

1968-1978
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Die Geschichte des Verbandes Deut-
scher Puppentheater (VDP) ist vor 

allem eine Geschichte aus der untrenn-
baren Verbindung von Berufsausübung 
und Lebensentwurf. Die sich immer wie-
der wandelnde Geschichte des Verbandes 
spiegelt wider, welche Biografien, welche 
Persönlichkeiten, welche künstlerischen, 
technischen und geschäftlichen Fähig-
keiten aufeinandertreffen und aus dieser 
Sicht auch die Entwicklung der Kunstform 
prägen.

Die Berufspuppenspieler im VDP hatten 
sich viel vorgenommen in den ersten Jah-
ren, so grundverschieden, wie sie waren. 
Sie mussten sich erst einmal alle finden, 

zuhören, akzeptieren. Aus Werdegang und 
Situation jedes einzelnen wollten sie dann 
ein Berufsbild empirisch erarbeiten und 
formulieren:

• Der Bielefelder Theaterleiter Hellmut 
Selje z.B. betrieb nicht nur sein eigenes 
Theater seit Ende der 40er Jahre mit fes-
ten Angestellten, sondern organisierte 
auch noch überall in Norddeutschland 
Puppentheaterwochen und wirkte in der 
Kulturpolitik in Bielefeld mit. 

• Fritz Fey sen. hatte ebenfalls Ende der 
40er Jahre angefangen mit Handpup-
pen zu spielen, setzte kulturpolitisch 
in Lübeck 1977 ein festes Marionetten-

theater durch und bildete dort im En-
semble viele jüngere Spieler*innen aus, 
unter ihnen die späteren VDP-Mitglie-
der Ilsebyll Beutel-Spöri, Maren Winter, 
Petra Wolfram, Dörte Kiehn, Britt Wolf-
gramm, Pavel Möller-Lück.

• Der Theaterunternehmer Hans Scheu 
betrieb mit seinen Mitarbeitern schon 
in den 30er Jahren je eine mobile Hand-
puppen- und eine Marionettenbühne 
und bildete zeitweise am Koblenzer 
Theater die Sparte Puppentheater. In 
Wuppertal hoffte er – leider vergeb-
lich  –, neben seiner mobilen Handpup-
penbühne ein festes Marionettentheater 
zu etablieren. Doch die Stadt schätzte 

Der Verband ist keine Person, sondern ein ständig zu  
beweisender Zusammenschluss von Individualitäten.

P.K. Steinmann
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seine Mobilität, die Möglichkeit, seine 
beliebten qualitätsvollen Spiele auch in 
kulturell unerschlossene Stadtteile zu 
bringen, höher.

• Martha Stocker und Gisela ‚Heidi’ Loh-
mann spezialisierten sich mit ihrem 
Kasper auf das Spiel für die ganz Kleinen.

• Walter Büttner war traditioneller Jahr-
marktkasperspieler. 

• Die Kasperspieler Fritz Leese, Erwin 
Strüver, Kurt Seiler kamen aus der Ju-
gendbewegung.

• Gerhard Bergner, Willibald Meyer, Franz 
Heinz Wolf, Gerhard Sagert waren Solo-
spieler und bauten ihre Puppen selbst.

• Die jüngere 
Generation, wie z.B. 
Ted Moré, der Hochschulabsol-
vent Werner Knoedgen, der Heilpädago-
ge Peter Röders, die Erzieherin Ilsebyll 
Beutel-Spöri, der Werkzeugmacher und 
Dreher Dieter Kieselstein, war experi-
mentierfreudig.

• Albrecht Roser arbeitete zielstrebig 
auf hohem bildnerischem und spieleri-
schem Niveau und reiste schon interna-
tional mit seinen Marionettenszenen. 

• Der unermüdliche P.K. Steinmann wur-
de mit seinen unzähligen Theateraktio-
nen und Veröffentlichungen ein umtrie-

biger Motor für die Herausbildung des 
Verbandsprofils. Er sah im Zusammen-
schluss der Berufspuppenspieler: „zwei 
Möglichkeiten: Das Puppenspiel von 
seiner handwerklichen, also auch dra-
maturgischen Seite als seriöse künst-
lerische Äußerung ins Bewusstsein 
zu rücken und weiterführend in radi-
kalen Experimenten den größten Teil 
des Traditionsballastes über Bord zu 
werfen.“ (1969, erschienen in puppen-
spiel information 1972)
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Diese Puppenspieler waren in West-
deutschland und West-Berlin überall 
unter wegs – und später auch zunehmend 
international.

Die gesellschaftliche und wirtschaftli-
che Aufbruchstimmung in der relativ 

jungen Bundesrepublik mit den sich her-
ausbildenden und allmählich festigenden 
kulturpolitischen Gremien spiegelt sich 

in der enthusiastischen, stets praxisorien-
tierten Arbeit der Verbandsmitglieder wi-
der. 

Die BRD war 1949 als föderalistischer 
Staat mit kommunaler Selbstverwaltung 
gegründet worden. Die einzelnen Länder 
behielten ihre Kulturhoheit und waren in 
der Kultusministerkonferenz vertreten. 

Da also seither Kultur in der Bundesrepu-
blik Ländersache ist, beruhte die Arbeit 
dieses Bundesverbandes auf ehrenamtli-

chem Engagement und stützte die dezen-
trale und regionale Arbeit seiner Mitglie-
der bundesweit. 

Die junge Bundesrepublik hatte eine An-
zahl politischer Möglichkeiten geschaf-
fen, die zu nutzen sich anboten. Die Zeit 
um 1968 war reif. Als Theater anerkannt 
zu werden und sich kulturpolitisch Raum 
und Gehör zu verschaffen, war nicht un-
möglich. Eigeninitiative war hier gefragt 
und hatte gute Aussichten auf Erfolg. 

Friedesine Strüver (1) Erwin Strüver (2) Monika Magersuppe (3) Jochen Grundmann (4) Karl Magersuppe (5)
Fritz Leese (6) Martha Stocker (7) Hans-Joachim Engler (8) Gerhard Mensching (9) Ingrid Höfer (10)

Elisabeth Schmeiser (Elschen/Steinau) (11) Elfriede Leese (12) Heidi Lohmann (13) Hermann Welle (14)
Margot Meyer (15) Doris Engler (16) Arthur Gräber (17) Lutz Werner Bille (18) Franz Heinz Wolf (19)

Helmut Schmiedeberg (20) Katharina Magersuppe (21) Dieter Brunner (22) Albrecht Roser (23)
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Drei starke Säulen sollten den Verband 
„Deutsche Puppentheater e.V.“, die be-
rufsständische Vertretung der Puppen-
spieler, tragen:

• Der Berufsstand sollte politisch ver-
treten werden und zugleich sein Image, 
sofern es überhaupt vorhanden war, 
endlich gepflegt werden: geschäftlich 
seriös und künstlerisch und kulturpoli-
tisch zukunftsweisend.

• Die Kommunikation untereinander, 
der Austausch über Tipps und Tricks, 
Dramaturgien, künstlerische Möglich-
keiten, politische Probleme, auch über 
Veranstalter und intern über Lebens-
wege und gemeinsame Aktionen sollte 
stattfinden können – bundesweit über 
die Landesgrenzen hinweg.

• Das Niveau der einzelnen Inszenie-
rungen der bereits aktiven Puppenspie-
ler sollte angehoben werden: Alle sollten 

sich durch Inszenierungsgespräche, Ar-
beitswochen, Kurse und Hospitationen 
gegenseitig fördern. 

Die Ausformulierung eines präzise an 
ihrer Praxis orientierten Berufsbildes be-
stimmte das Selbstverständnis und das 
Selbstbewusstsein dieser Puppenspieler. 

Das professionelle Puppentheater war in 
Westdeutschland zwar in der allgemei-
nen Öffentlichkeit recht schlecht ange-
sehen, bestenfalls belächelt (Kann man 

Willibald Meyer (24) Inga Wolf (25) (26 nn) Anton Kasper (27) (28 nn) Marieluise Knoedgen (29)
Werner Knoedgen (30) Gerhard Sagert (31) (32 nn) Gertrud Seiler (33) Helmut Berger (34)
Dieter Kieselstein (35) Ursula Sagert (36) Friedrich Falkner (37) Ludwig Krafft (38) Werner Suchy (39)
Arno Beuckenhauer (40) Kurt Seiler (41) Fritz Fey (42) Werner Stephan (43) Ursula Suchy (44)
Gisela Kieselstein (45) (46 nn) (47 nn)
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denn davon leben?); sie mussten gegen 
Vorurteile aller Art ankämpfen. Steuer-
rechtlich waren die Puppenspieler bei den 
Unterhaltungskünstlern und Discjockeys 
eingeordnet. Es gelang dem Geschäfts-
führer des Verbandes Fritz Leese aber 
schnell, Puppentheater steuerrechtlich 
dem Schauspiel-Theater gleichzusetzen: 
Die Befreiung von der Umsatzsteuer war 
für eine professionelle Bühne nur ein klei-
ner bürokratischer Akt.

1970 verfasste Albrecht Roser nach voran-
gegangenen Diskussionen in den Mitglie-
derversammlungen ein knapp dreiseitiges 
Memorandum zur Lage des deutschen 
Puppentheaters. Basis war die Statis-

tik der 23 (von 29) Mitgliedsbühnen, die 
Steinmann zusammengetragen hatte. Es 
wurden drei Forderungen formuliert: Die 
Finanzierung der Weiterbildung der Pup-
penspieler durch Seminare, Bereitstellung 
von Stipendien für Nachwuchs und Öf-
fentlichkeitsarbeit des Verbandes sollten 
finanziell gefördert werden. Dieses Memo-
randum wurde zusammen mit dem Ver-
bandsalmanach an die Ständige Konfe-
renz der Kultusminister in Bonn gesandt 
mit dem Erfolg, dass einige Bundesländer 
nun Mittel für Seminare und besondere 
Inszenierungen zur Verfügung stellten. 

Seit 1969 bildet die Bundesregierung sog. 
Enquêtes zu ihrer Beratung. 1973 laden 
fast alle Gewerkschaften und Verbände 
aus den Bereichen Musik und Darstellende 
Kunst zu einem Treffen nach Hamburg ein, 
um eine Enquêtekommission zu „Kunst in 
Deutschland” zu gründen (sog. Künstler-
enquête). Auch der VDP wird dazu als Ex-
perte eingeladen! 

1975 wird die Auswertung der Arbeits- 
und Lebenssituation freier Künstler der 
Bundesregierung vorgelegt, die daraus die 
Künstlersozialkasse (KSK) entwickelt, die 
1983 gesetzlich anfängt zu arbeiten. Aus 
der Künstlerenquête entwickelt sich auch 
1981 der Deutsche Kulturrat, bei dem der 
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VDP von Anfang an mit vertreten ist – zu-
erst durch Dieter Kieselstein und Harald 
Schwarz.

Die Gründer*innen erhofften sich ein 
sachliches Berufsbild in der Öffent-

lichkeit. ‚Puppentheater’ sollte – fernab 
jeder pseudoromantisch-biederen Vor-
stellung vom ‚letzten Puppenspieler auf 
dem Jahrmarkt oder im Wohnwagen’ – zu 
einem ernstzunehmenden und wichtigen 
Bestandteil der westdeutschen kulturel-
len Öffentlichkeit heranwachsen. Parallel 
dazu sollte intern ein sachlicher Fachaus-
tausch entstehen und horizonterweiternd 
wirken.

Je nach den Spezialgebieten der Anwe-
senden wurden Fachreferate gebildet, die 
sofort auch immer im Hinblick auf die öf-
fentliche Wahrnehmung arbeiteten: 

Zur Imagepflege sollten Broschüren 
entstehen, Kontakte zu Kultusministe-
rien und Schulen, zum Fernsehen und zu 
Nachrichtendiensten aufgenommen wer-
den. Das Pressereferat, das wechselnde 
Mitglieder ausübten, beschickte vor allem 
dpa mit aktuellen Meldungen.
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Geplant und erfolgreich durchgeführt 
wurde auch der Aufbau und Verleih der 
Wanderausstellung: Deutsche Puppen-
theater heute. 

Das wichtige Referat war Public Relation/
Pressereferat, das gedruckte Informatio-
nen und die über den Presseausschnitt-
dienst gesammelten Artikel, Kritiken und 
allgemeine Artikel über Puppentheater an 
die Verbandsmitglieder weitergeben sollte. 
Dieses Referat übernahm P.K. Steinmann. 
Unter dem Titel information versandte er 
ab 1.8.1968 bis zu 8mal jährlich hektogra-
phierte Blätter mit Mitteilungen, Fragebö-
gen, Presseartikeln, Diskussionsbeiträgen 
und Stückabdrucken. 

Ab 1974/Heft 30 bekam die informa-
tion – ab 1977 puppenspiel information 
– eine wiedererkennbare grafische Auf-
machung von Hans Scheu und erscheint 
seither zweimal im Jahr – seit 2000 unter 
dem Titel Puppen, Menschen & Objekte. 
Theaterzeitschrift. Hans Scheu führte die 
Adres senliste am Ende jeder Ausgabe der 
Zeitschrift ein und erfand die Rubrik „Das 
Bühnenportrait – aufgenommen mit dem 
Selbstauslöser“. Mit diesen produktiven 
Maßnahmen konnten sich die Verbands-
kollegen untereinander kennenlernen 
und austauschen; für Veranstalter enthielt 
die information Stückbeschreibungen und 
wertvolle Hinweise. 1990 kam der „Pre-

mierenspiegel“ dazu. Diese Zeitschrift ist 
eine wichtige Dokumentation der künst-
lerischen Entwicklung des westdeutschen 
Figurentheaters.

Die jährlichen Verbandstagungen, spä-
ter Bundeskongresse, und die Artikel in 
der information trugen dazu bei, dass all 
die Kollegen, die Puppentheaterwochen 
in Zusammenarbeit mit ihren dezentra-
len Kulturämtern organisierten, nun ein 
vielfältiges Angebot empfehlen konnten; 
darüber hinaus garantierte die Verbands-
mitgliedschaft seriöses Geschäftsgebaren.

1. Ausstellung des VDP

Franz Heinz Wolf (1926-1993) übernimmt es, die Ausstellung zu 
gestalten. Er ist spezialisiert auf Bühnenbau, insbesondere die 
Entwicklung immer wieder neuer mobiler klappbarer Bühnen-
konstruktionen, die er vor den Augen der neugierigen Kinder 
aufbaut, darin mit seinen Puppen, manchmal auch Marionet-
ten, und mit Kindern zusammen spielt und wieder vor ihren 
Augen abbaut. Ab 1964 verlässt er den Guckkasten, konstruiert 
eine Kofferbühne und reist damit 1965 zum UNIMA-Kongress 
nach Bukarest, um dort offen zu spielen. Er vertritt die für West-
deutschland noch ungewöhnliche Ansicht, dass jede Inszenie-
rung eine eigene Bühne brauche, und baut zahlreiche klappbare 
mobile Bühnen nach Aufträgen aus dem In- und Ausland.

Für die Ausstellung konstruiert er 1971 ca. 30 zusammenhän-
gende klappbare, mit Stoff bespannte Rahmen, in denen er die 
von den Verbandskollegen zur Verfügung gestellten Figuren be-
festigt. Dazu entsteht ein Katalogheft. 

Franz Heinz Wolf kann die Ausstellung auf seinem Bauernhof 
in Trebur lagern. Er bewirbt und betreut die Ausstellung mit 
Transporter und Wohnanhänger. Die Ausstellung „Deutsche 
Puppentheater heute“ wird 20 Jahre lang – 1977 nochmal er-
weitert – kreuz und quer durch Deutschland und Europa, von 
Charleville-Mézières bis Stockholm verliehen. Sie begleitet Pup-
pentheaterwochen, steht in Sparkassen, Museen, Kulturhäusern 
oder Theatern und kostet den Veranstalter lediglich die Fahrt-
kosten und das Aufbauhonorar für Wolf. Sie ist für die intendier-
te Imagepflege der ersten Verbandsgeneration ein voller Erfolg.
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Weil bis heute alle sehr unterschiedlich ar-
beiten, tragen die Puppenspieler über Jah-
re hinweg Materialien über ihre Bühnen 
zusammen: Stücke, Plakate, Lebensläufe, 
Tonbandaufzeichnungen, Gesprächspro-
tokolle, Fotos und später Filme. Vor allem 
wird von Anfang an ein Pressespiegel zu-
sammengestellt und für alle vervielfältigt. 
Der erhebt zwar keinen Anspruch auf Voll-
ständigkeit, ist aber ein wichtiges Zeugnis 
für die Vielfalt des Puppentheaters in der 
Bundesrepublik. 

Im Lauf der Zeit ist aus diesen Referaten 
das Verbandsarchiv entstanden. 

Eine weitere Diskussion in den 70er 
Jahren erörterte die sozialpädagogi-

schen Aufgaben des Puppenspiels. Hier 
griffen die Kollegen ein aktuelles Thema 
auf, um sich politisch zu positionieren.

Sozialpädagogik bezeichnet die Ausbil-
dung zur Befähigung eines jungen Men-
schen zum eigenverantwortlichen sozia-
len Handeln. Erst 1967 wird dieser Begriff 
durch die Kultusministerkonferenz in 
der Bezeichnung „Fachschule für Sozial-
pädagogik“ amtlich. Die Ausbildung zur 
sogenannten „Jugendleiterin“ war ur-
sprünglich nur Frauen vorbehalten; die 
erste Fachhochschule für Sozialpädagogik 
eröffnete 1971 und ließ nun auch Männer 

zu. In der breiten Auseinandersetzung um 
die sich wandelnde Pädagogik und das 
neue Kindertheater gewann Sozialpädago-
gik rasch an Brisanz. Dass dieser Begriff in 
den ersten Selbstverständnisdiskussionen 
auftauchte, zeigt, wie aktuell er war, und 
das Ergebnis, wie vorsichtig die Puppen-
spieler sich sozialpädagogischen Ansprü-
chen gegenüber verhielten.

Sie sahen sozialpädagogische Aufgaben 
des Puppenspiels, die durch den seit 1952 
wieder arbeitenden Deutschen Städtetag 
unterstützt werden sollten; jedoch bestan-
den sie auf ihrer unbedingten persönli-
chen und künstlerischen Freiheit. 

puppenspiel information

P.K. Steinmann formuliert dazu 1970: „Was ist zu tun? Nach meiner Auffassung: Die Beendi-
gung des Dornröschenschlafs für die Möglichkeiten des Figurenspiels durch den Prinzenkuss 
sachbezogener Literatur.“ (Reflektionen über ein Medium 1974, S.9)

Hans Scheu meint als Herausgeber: „Die information soll eine lebhafte Weiterführung der jähr-
lich einmal stattfindenden Berufsspielertagung sein, wo Probleme und Fragen infolge der kur-
zen Zeit des Beisammenseins nie richtig ausdiskutiert werden können … ein Aufruf zur ständi-
gen Diskussion im Interesse unseres Berufsstandes“ (Hans Scheu, Ein Wort zuvor, 1974 I H.30) 

Die information enthält bis heute Inszenierungsberichte, Diskussionsbeiträge, Bühnenporträts, 
den Premierenspielgel der Verbandsmitglieder, ausgesprochen vielfältige technische Anregun-
gen zum Figurenbau, Nachrichten aus der Szene und Rezensionen der Fachliteratur. Diese Fach-
zeitschrift enthält wichtige, umfangreiche Dokumentationen der (zunächst west-)deutschen 
freien, mobilen Figurentheaterszene.

Mit der neuen Aufmachung ab 1974 wird sie nicht mehr nur verbandsintern verteilt, das Ziel-
publikum sind nun auch z.B. Schweizer Kollegen, Veranstalter, Amateurgruppen und andere 
Puppenspieler. 

Für P.K. Steinmann ist die Zeitschrift die Chance schlechthin, seine tägliche berufliche Arbeit 
stetig analytisch zu begleiten. Er versucht, seine eigenen Arbeitsergebnisse, aber auch die 
rasanten künstlerischen Entwicklungen hier in Begriffe zu fassen. 

Als Wilfried Nold 1976 seinen Verlag puppen&masken gründet, nutzt Steinmann die Gelegen-
heit, aus zuvor in der information verstreuten Artikeln und Überlegungen und aus Vortrags-
manuskripten seine Fachbücher herauszugeben. Richtungsweisend wurden: Figurentheater – 
Reflexionen über ein Medium (1974) (2. erweiterte Auflage 1983) und „Theaterpuppen – ein 
Handbuch in Bildern“ (Frankfurt/Main, 1. Auflage 1980). Steinmann dokumentiert hier auf 220 
Seiten über 40 verschiedene Figurenarten, gibt Auskunft über Herstellungsprinzipien von Pup-
penköpfen, Bewegungstechniken und Bühnenformen und stellt an den Schluss eine ausführli-
che internationale Literaturliste. Dieses Buch ist auch eine Bilanz der jahrelangen umfassenden 
Diskussionen und Dokumentationen im Verband. 
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Immer wieder untereinander abgefragte 
Statistiken belegten die sozialpädagogi-
sche Bedeutung des Puppentheaters, das 
von der Presse nicht wahrgenommen 
wurde. Ein Grund dafür sind die bis heute 
öffentlich nicht beachteten, geschlosse-
nen Veranstaltungen in Kindergarten und 
Schule.

In der streitbaren Diskussion um den Kas-
per und emanzipatorisches Kinderthea-
ter bis zur Mitte der 70er Jahre tauchen 
sozialpädagogische Probleme und Arbeits-
felder immer wieder auf. 

Das Publikum bzw. die jeweilige Regional-
presse bildeten zeitweise durchaus eine 
kritische Verbindung zwischen den inter-
nen Diskussionen und den künstlerischen 
Bedürfnissen der Öffentlichkeit.

Aufgrund reger Kurstätigkeiten in den 
USA und in Jugoslawien und seiner 

internationalen Gastspielreisen machte 
sich Albrecht Roser keine Illusionen über 
das Niveau der westdeutschen Puppenthe-
ater. Er sah vor allem die demokratischen 
Entwicklungsmöglichkeiten in einer Dis-
kussionskultur zur gegenseitigen Kritik. 
Die Besprechungen der Inszenierungen, 

die zu den jährlichen Tagungen gezeigt 
wurden, wurden geradezu zur Institution. 
Die Regel lautete, zuerst die positiven 
Merkmale einer Inszenierung zu beschrei-
ben, dann die negativen und zuletzt den 
Puppenspieler noch einmal zu hören. Die-
se Art von Kritik setzte viel Selbstdisziplin, 
Zuhören und Respekt untereinander vor-
aus und akzeptierte vor allem, dass jede*r 
Kolleg*in regional sein*ihr Publikum hatte. 

So wurden auf diesen Arbeitstreffen all-
mählich Maßstäbe für die eigene Arbeit 
formuliert und Verständnis für andere An-
sichten entwickelt.
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Streit um die Kasperfigur

Die Diskussion um den Kasper als Identifikations-
figur für Kinder schwelte bereits seit Ende der 50er 
Jahre. P.K. Steinmann brachte es fertig, in der ers-
ten puppenspiel information nach Gründung des 
Verbandes im Juli 1968, im September die Reizfra-
ge zur Diskussion zu stellen: „Ist der Kasper noch 
aktuell?“

Steinmann selbst hatte sich den Hohnsteiner Fried-
rich Arndt nach einem Lehrgang 1950 zum Vorbild 
genommen. Erst auf der Internationalen Woche des 
Puppenspiels 1957 in Braunschweig wurden ihm 
die vielfältigen Möglichkeiten des Figurentheaters 
klar. Seine eigene Emanzipation vom kunsthand-
werklichen Puppenspiel begann sowohl bildnerisch 
als auch analytisch, als er seine eigene Bühne 1959 
gründete. Mit seinen kritischen Bemerkungen zum 
Kasper für Kinder eckte er von Anfang an im Ver-
band an. Das sozial engagierte realistische emanzi-
patorische Kindertheater wurde seit Ende der 60er 
Jahre in Westdeutschland und West-Berlin breit 
diskutiert. Steinmann, der an der Berliner Pädago-
gischen Hochschule unterrichtete, trug diese Dis-
kussion in den Verband, in dem sich Kasperspieler, 
Marionettenspieler und experimentelle Puppen-
spieler zusammengefunden hatten. 

Melchior Schedler hatte schon im Oktober 1971 
mit einem provokanten Artikel „Was vermag das 
Figurentheater?“ in Theater heute, in dem er sich 
das Repertoire der Puppenspieler vornahm, einen 
Proteststurm ausgelöst. 

Schedler brachte mit „Schlachtet die blauen Elefan-
ten“ eine außerordentlich provozierende Auseinan-
dersetzung mit der Kindertheater- und 
Puppentheatersituation heraus. Dieses 
Buch löste eine heftige Diskussion um 
den Kasper als Theaterfigur aus.

Franz Heinz Wolf wagte im Mai 1972 
im Stadtheater Rüsselsheim ein Ex-
periment: Er lud unter dem Titel 
„Kindertheater in Hessen“ die „neue 
puppenbühne“ von Werner und Ma-
rieluise Knoedgen aus Frankfurt ein 
und Fritz und Elfriede Leese, Soldiner 
Puppenbühne, aus Kassel. Die dra-
maturgischen Gegensätze in den 
Stücken waren bemerkenswert. 
Wolf selbst spielte offen mit Bühnenobjek-
ten wie Koffer oder Schirm und seinen Figuren für 
die Kleinen, Leeses waren bekannt für komödianti-
sche Unterhaltung für Schulkinder, bei der meistens 
der Kasper nicht fehlte. Knoedgens brachten insbe-
sondere mit „Die Kinderverhaumaschine“ ihr pro-
gressives Puppenspiel ein. Alle drei hatten sich über 
den Verband kennen- und tolerieren gelernt. Drei 
völlig verschiedene Bühnen wurden hier gleichwer-
tig dem Publikum präsentiert. Die Presse beschrieb 
dieses Treffen ausführlich. „Die Kinderverhauma-
schine“, in der die zuschauenden Kinder animiert 
wurden, sich kritisch mit Schlägen als Erziehungs-
mittel am Beispiel einer prügelnden Mutter ausein-
anderzusetzen, war der Favorit der Presse.

Steinmann regte immer wieder an, den Anschluss 
an die neue Kindertheaterbewegung nicht zu ver-
lieren und die Diskussionen um das Medium und 
die eigene Arbeit auch in dramaturgischer Hinsicht 
voranzutreiben. 

Nachdem zur Kasseler Verbandstagung im Januar 
1973 Marieluise Knoedgen zur Pressereferentin ge-
wählt worden war, erklärte sie in einem Presseinter-
view, dass sie den Kasper für ein „Relikt aus faschis-
toider Zeit“ halte. Diese Formulierung verbreitete 
sie auch in ihrer Werbung und dem Pressematerial, 

das sie an dpa sandte. Damit spielte sie auf die ste-
reotype Animation der Kinder zum Ja-Schreien an 
aber auch auf die für Kinder unhinterfragbare Idoli-
sierung dieser zeitlosen ‚Führer’-Figur. 

Der daraufhin losbrechende Proteststurm im Ver-
band mit Austritten und Rücktritten ist für Stein-
mann so unsachlich, dass er ihn kurzerhand in 
der puppenspiel information nicht veröffentlicht. 
Ein streitbarer reger Briefwechsel brach los; Ro-
ser berief eine öffentliche Vorstandssitzung zur 
Braunschweiger Woche ein, wo viele Kollegen 
erwartet wurden, um die Premiere der Gemein-
schaftsinszenierung „Der Besuch der alten Dame“ 
zu sehen. Der Generationenkonflikt beruhigte sich 
wieder einigermaßen, stellte aber die Weichen: Ein 
kritisch-kreativer Blick auf Puppentheaterdrama-
turgien wurde immer sinnfälliger und deutete den 
Aufbruch in die 80er Jahre an.

1978 resümiert Fritz Leese trocken, Stücke ohne 
den Kasper verkauften sich besser: „Von 50 Ver-
bandsbühnen spielen 37 mit dem Kasper, 20 sogar 
ausschließlich (in allen ihren Stücken!), und die üb-
rigen 13 sind nicht etwa alles Kaspergegner, nur: sie 
können ihn nicht einsetzen (z.B. Roser, Kurock u.a.) 
… Jeder macht das, was er mag, und gelegentliche 
Diskussionen enden immer ohne Blutvergießen.“ 

Die Figur des Kasper ist seither gründlich in Frage 
gestellt worden. Seit Anfang des 20. Jahrhunderts 
wurde diese eigentlich traditionelle Jahrmarktfigur 
aus ihrem ganz unbürgerlichen Zusammenhang 
immer wieder umgewidmet. Vor allem ließ sie sich 
zur Propaganda von rechts nach links gebrauchen 
und natürlich auch zur Pädagogik. Kasper wird in 
eine zeit- und gesellschaftslose Sphäre gehoben 
und Projektionsfläche für allerlei Idolisierungen: 

fröhlich, Herz auf dem rechten Fleck, 
schlagfertig, nie bösartig, gesund, 
unsterblich … Sein groteskes, sein 
absurdes Umfeld, seine Zugehörig-
keit zu all den anderen europäischen 
Lustigen Figuren mit ihren recht unter-
schiedlich verrückten Temperamen-
ten wird spätestens seit 1933 nicht 
mehr gesehen. In seiner Ablehnung 
dieses ahistorischen Idols formulierte 
Steinmann seit 1968 zumindest wie-
der dramaturgische Überlegungen zu 
facettenreichen Identifikationsfiguren, 
um Kinder zu eigenständig denkenden, 
kritischen Zuschauern werden zu lassen. 

„Jetzt nach fast 30 Jahren in dieser Entwicklung 
scheint der Zeitpunkt gekommen, den Kasper in 
die Geschichte eingehen zu lassen. Zugegeben, der 
Kasper war in der Hochblüte eine große Figur, aber 
auch große Figuren treten ab. Die meisten Spieler 
trauen dem Kasper ohnehin nicht mehr. Er trägt das 
Spiel nicht und wird zur Randfigur, eben zum Relikt. 
Das Spiel ohne diese Figur wird frei für die Elemen-
te, die heute ein Spiel beherrschen sollten.

Eine unbekannte Führungsfigur beinhaltet die For-
derung, diese abzutasten, sich ihr kritisch zu nä-
hern. Schnell, oft zu schnell, sind Kinder bereit, ei-
ner Figur zu folgen, und in unseren besten Spielen 
werden wir versuchen, das Vertrauen der Kinder 
auch einmal zu verunsichern. Eine Enttäuschung 
von der Bühne herab weckt Kritik für das Leben.

Es ist auch möglich, Kinder innerhalb eines Spieles 
in mehrere Vertrauensverhältnisse zu ziehen, aber 
nicht mit der Oma, sondern mit Figuren, die noch 
nicht katalogisiert sind. Dem Kind ausschließlich 
heile Welt zu zeigen, ist verantwortungslos.“

P.K. Steinmann: Ist der Kasper noch aktuell?  
Information I/1968
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Diejenigen, die sich geschäftlich ganz auf das Spie-
len konzentrierten, vergaben gern Aufträge an 

die unterschiedlichsten Figurenbildner; dieser Beruf 
zeichnete sich allmählich in der Szene ab: Fritz Herbert 
Bross, Jochen Grundmann, Till de Kock, Lore Lafin, 
Friedrich Falkner, Hansjürgen Fettig, Erich Namen-
hauer, Ulli Schnorr lieferten jeweils eigene Handschrif-
ten, die den Bühnen bildnerische Vielfalt für das Pub-
likum garantierten. Andere bauten ihre Puppen selbst 
und experimentierten dabei gern mit ungewöhnlichen 
Materialien und berichteten darüber in der informati-
on. Mit der Papiermethode, die er ursprünglich für die 
Fernseharbeit ausarbeitete, gab Albrecht Roser einen 
bis heute nachhaltigen Impuls in die Szene.

Günter und Ulli Schnorr
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Fernsehexperimente im SDR

Die Agoplastmethode wird Grundlage für die Fern-
seharbeit, die Albrecht Roser, Peter und Benita 
Steinmann, Ilsebyll Beutel und Kurt Spöri 1975/76 
im Süddeutschen Rundfunk (SDR) Stuttgart entwi-
ckeln. Sie haben Zeit; sie sollen experimentieren; 
es geht ihnen nicht darum, eine Inszenierung ab-
zufilmen. 

Für die Filme „Der Gulp“, „Der Held“ und „Das Hon-
debott“ werden ausführliche Drehbücher verfasst; 
die Bühnenbilder und die Figuren bekommen eine 
künstlerische Spannung zueinander; die Figuren 
können sich frei im Raum bewegen und erlauben 
ungewöhnliche Kamerafahrten, da die Spieler eine 
Spielleiste ablehnen: Der Fernsehausschnitt ist der 
eigentliche Guckkasten. 

Die Mitwirkenden erleben auch mit den Kamera-
leuten eine intensive Gruppenarbeit und nehmen 
die Erfahrungen in zukünftige Fernsehproduk-
tionen mit. Aber eine solche Großzügigkeit eines 
Senders erfahren sie nicht mehr.

Von der Papiermethode  
zum Agoplast

Für einen Fernsehauftrag 1962 experimen-
tierte Albrecht Roser mit Papier: Die Figu-
ren sollten schnell fertig sein und so präzise 
gearbeitet, dass sie vor einer Kamera be-
stehen konnten. Von Hans Scheu erhielt er 
den Tipp, mit Agoplast zu arbeiten, einer 
chemischen Pappe, aus der Prothesen ge-
formt werden. Die Figuren wurden recht-
zeitig fertig, waren extrem leicht und was-
serfest, wirkten künstlich und zugleich mit 
eigenwilliger Aussagekraft – humorvoll und 
ernst.

Seine Studien gab er bereits 1969 in einem 
ersten Kurs für die Verbandskollegen be-
kannt: Aus flachem Papier sind durch be-
wusst gesetzte Schnitte zylindrische oder 
kegelige Formen zu entwickeln, aus denen 
die unterschiedlichsten Hände, Körper und 
Gesichter konstruierbar werden. Diese For-
men sind, wenn man ihre Schnitte einmal 
auf Millimeterpapier gezeichnet hat, zuver-
lässig wiederholbar.
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1973/74 ermöglicht Roser dem jungen 
Kollegen Bernhard Wöller und Oskar Batek 
(Batek floh nach dem Prager Frühling 1968 
aus der Tschechoslowakei), in seinem Stu-
dio mit ihm zusammen zu experimentieren. 
Dabei entstehen die Wankel- und Boden-
figuren, die für Straßentheater, für Groß-
figuren und für das später immer populärer 
werdende Tischtheater wichtig werden. 

P.K. Steinmann, Peter Röders und Wolf-
gang Kurock erforschen die Flachfigur in 
Bild und Bewegung. P.K. Steinmann und 
Dieter Brunner inszenieren Straßenthea-
ter mit vielen Mitspielern; Peter Röders 
experimentiert mit Rattan und entwickelt 
aus Schaumstoff biomorphe Formen, aus 

denen sich immer wieder neue Gesichter 
zusammenstecken lassen. Schaumstoff, 
aus der Fläche gearbeitet, wird auch Trä-
germaterial für größere Figuren. 

Wolfgang Kurock interessiert sich für Be-
wegungsabläufe verschiedener Figurenar-
ten theoretisch und praktisch.

Im Verband lag die ungeheure Chance, 
mit den neuen und verbindlichen Kon-

takten Aufführungen gemeinsam zu erar-
beiten. Als eines der ersten Regie-Experi-
mente stellten Leese und Wolf jeder 1971 
zur Tagung in Kassel Figuren und Bühne 
für Preußler „Die kleine Hexe“ zur Ver-
fügung. Sie arbeiteten einige Tage lang je-

weils unter der Regie von Gisela Lohmann 
bzw. Erich Namenhauer vor den Augen der 
Kollegen.

P.K. Steinmann nutzte die Gelegenheit, 
bei einem Ensemble Regie zu führen. Er 
inszenierte für Kinder „Im Uhrenland“ 
von Benita Steinmann 1969 in drei Tagen 
mit Erwin und Friedesine Strüver, Walter 
Büttner, Willibald Meyer und Franz Heinz 
Wolf. Puppen und Bühne holten sie von 
Albrecht Roser und improvisierten auf 
dem ausgebauten Bauernhof von Franz 
Heinz Wolf. Es gab nur wenige, aber gelun-
gene Aufführungen. Steinmann resümier-
te die Arbeit in der information 4 für alle 
Verbandskollegen. 

Flachfiguren

Wankel- und Bodenfiguren
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1973 nahm P.K. Steinmann Kontakt zum 
Staatstheater Braunschweig auf, um im 
Rahmen der 6. internationalen Woche 
des Puppenspiels die Ensembleinszenie-
rung von Dürrenmatts „Der Besuch der 
alten Dame“ auf die Beine zu stellen. Er 
bekam das Theater und einen Inszenie-
rungszuschuss zur Verfügung und wählte 
ausschließlich aus den Verbandsmitglie-
dern seine Mitwirkenden aus: Peter Rö-
ders, Benita Steinmann, Fritz Leese, Wer-
ner Knoedgen, Dieter Kieselstein, Ilsebyll 
Beutel-Spöri, Dieter Brunner (Technik), 
Marieluise Knoedgen (Musik). Die Flachfi-

guren, Stab-, Schlenker-, Stock- und Hand-
puppen entwarf und baute der Frankfur-
ter Figurenbildner Jochen Grundmann. 

Steinmann vertraute auf ihre Experimen-
tierfreudigkeit und auf ihre zuverlässige 
Arbeitshaltung. Die Puppenspieler dis-

kutierten heftig, improvisierten viel, wa-
ren begeistert, zweifelten und vertrauten 
letztlich auf Steinmanns Entscheidungen. 
Sie hatten nur 12 Tage, um zu inszenieren. 
Steinmann entschied sich für offenes Spiel 
um Paravents herum. 

„Der Besuch der alten Dame“
Ilsebyll Beutel-Spöri, kleines spectaculum

Ein Anruf von P.K. Steinmann: „Hast du Zeit und 
Lust, an der Gemeinschaftsinszenierung einiger 
Berufskollegen vom Verband Deutscher Pup-
pentheater mitzuspielen?“

Zeit? Ja, viel Zeit! 

Hatte ich doch vor wenigen Monaten erst das 
Puppentheater „kleines spectaculum“ gegrün-
det, und mein Terminkalender verzeichnete 
noch nicht viele Auftrittstermine für die „Sze-
nen mit Marionetten“.

Lust? Ja, und wie! 

Das Jahr davor hatte ich an einer internatio-
nalen Gemeinschaftsinszenierung beim UNI-
MA-Weltfestival in Charleville-Mézières teilge-
nommen, und jetzt war ich ganz allein auf mich 
gestellt in Werkstatt, Büro und auf der Bühne. 
So musste ich noch von dem dortigen Gemein-
schaftserlebnis zehren. …

Wir kamen aus allen Ecken der Bundesrepublik 
zusammen: aus Berlin, Kassel, Wattenscheid, 
Freiburg, Kiel, Sindelfingen, Frankfurt und Stei-
nau und begannen mit Sprechproben. Dann 
ging es ums Bekanntmachen mit dem Bühnen-
bild und ein Herantasten an die Figuren.

Die Figuren und die Ausstattung gestaltete der 
Bildhauer Jochen Grundmann. Sie verstießen 
gegen die damals geltende Regel: Puppenar-
ten nicht mischen! Wir fanden Stab-, Hand- und 
Flachfiguren vor; manche Figur gab es auch 
mehrfach in verschiedener Technik und Hand-
habung. Das erwies sich als wichtige Interpre-
tationsform. Auch der Wechsel zwischen Einzel-
figur und Gruppenfigur war von Bedeutung.

Eindrücklich war der Moment, in dem Clai-
re Zachanassian die Leiche ihres ehemaligen 
Freundes präsentiert bekommt: Sie löst ihre Ge-
sichtsmaske und legt diese auf den Leichnam 
des Geliebten; mit leerem Gesicht geht sie ab 
– eine Symbolik, die so nur im Figurentheater 
möglich ist. …
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Die Aufführungen in Braunschweig wur-
den als voller Erfolg des Ensembles ge-
wertet; die zuschauenden Kollegen waren 
da kritischer, abgesehen davon, dass gern 
noch viel mehr mitgespielt hätten. Zwar 
konnte diese Inszenierung nicht wirk-
lich über Aufführungsserien eingespielt 
werden, aber sie blieb in dieser für West-
deutschland ungewöhnlichen Größenord-

nung die einzige und wurde zur Legende. 
Das westdeutsche Puppentheater hatte 
sich die große Theaterbühne erobert – we-
nigstens für eine ganze Produktion und 
zwei Aufführungsabende lang – und: Das 
Braunschweiger Feuilleton berichtete.

Steinmann schickte danach fünf Fragen 
zur Braunschweiger Woche an die Ver-
bandsmitglieder, von denen einige sogar 

recht ausführlich antworteten. Damit reg-
te er sie zur schriftlichen Reflexion des Ge-
sehenen an – z.B. über Guckkastenbühne 
und offenes Spiel, über das Verhältnis von 
Spieler und Figur und über Literatur und 
Puppentheater auf großer Bühne.

Auch für Kinder inszenierte P.K. Stein-
mann auf großer Bühne: „Die große rote 
Teekanne“ (1975) und „Die fliegenden 
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Windwürmer“ (1979) sprengten zunächst 
sämtliche westdeutschen Kinderfiguren-
theaterrahmen. 

Die kreative Neugier auf Materialien, 
Spielweisen und Dramaturgien erhielt 
einen kräftigen Anschub durch die Kolle-
gialität im Verband.

Die fliegenden Windwürmer
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Internationale Gastspiele in Deutsch-
land gab es zunächst hauptsächlich nur 

auf dem Bochumer Festival „Figuren-
theater der Nationen“, da man dort mit 
Exklusivverträgen gebunden war. Abge-
sehen von den bewunderten, aber für den 
westdeutschen Aufführungsalltag untaug-
lichen großen Ensembleinszenierungen 
aus osteuropäischen Staatstheatern tre-
ten Barry Smith, TOP Theatre of Puppets 
und John Wright, Little Angel Theatre aus 
Großbritannien, Henk Boerwinkel, Figu-
rentheater Triangel und Neville Tranter, 
Stuffed Puppet Theatre aus den Nieder-
landen auf und begeistern; der junge Gyu-
la Molnar beginnt, Kurse zu geben. Der 

gefühlvoll spielende Däne Ray Nüsselein 
erhält in Bochum wegen seiner Sugges-
tivfragen und seiner Klischeefiguren erst 
einmal einen gründlichen Verriss. Er setzt 
sich später mit seinem ganz eigenen Stil 
durch.

Um 1974 schien der erste Enthusiasmus 
der VDP-Mitglieder zu verebben: Die Zeit-
schrift war etabliert, Roser war zu großen 
Auslandstourneen unterwegs, eine Ge-
meinschaftsinszenierung wie „Der Be-
such der alten Dame“ sollte in dieser Art 
zumindest nicht mehr wiederholt werden. 

Immer wieder wurde als problematisch 
angesehen, dass es keine Qualitätsprü-

fung für Nachwuchs gab. Die Mehrheit der 
Verbandskolleg*innen lehnten jedoch ex-
terne Prüfungen rigoros ab, abgesehen da-
von, dass der Verband sich grundsätzlich 
weigert, Qualität zu bewerten. Zu dieser 
Zeit traten die Kunststudenten Bernhard 
Wöller und Crista Oeffler-Wöller in den 
Verband ein und brachten als Optical-Büh-
ne ungewöhnliche bildnerische Impulse, 
Showelemente, Farbspiele, kinetische 
Experimente zu Musikcollagen mit. 

Sie regten Praktikumsvermittlungen in 
der Arbeitsgruppe Ausbildung an, die Al-
brecht Roser, Dieter Brunner und Werner 

Bernhard Wöller und Crista Oeffler-Wöller
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Knoedgen ab 1977 leiteten. In dieser Arbeitsgruppe wurden 
die verschiedensten Unterrichtsmodelle intensiv und durch-
aus kontrovers diskutiert.

Zum Ende dieser Dekade gab der Verband nach seinem ers-
ten Memorandum von 1970 erneut das Berufsbild des Pup-
penspielers an die Öffentlichkeit. Es gründete auf der in der 
Bundesrepublik existierenden Vielfalt der Bühnen und ihres 
jeweiligen Arbeitsalltags und bildete die Grundlage für die 
kulturpolitischen Ziele. Diese waren die Anerkennung des 
Berufes in der Öffentlichkeit, eine staatlich anerkannte Aus-
bildung und die Aufnahme in kulturelle Förderstrukturen. 
Hier zeichnen sich die ersten Selbstverständnisdiskussionen 
ab, die die Verbandsarbeit bis heute durchziehen und leben-
dig machen.
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Eigeninitiative als kulturpolitischer Motor

Festivalkultur und neue Ausbildungsmodelle

Neue Formen für das Figurentheater

1978-1988

37



In den 70er Jahren waren viele kulturel-
le Alternativprojekte entstanden, z.B. 

in der Hausbesetzerszene, in Wagenbur-
gen, WGs oder Landwohngemeinschaften, 
Kinderläden, Schwulencafés, Frauenknei-
pen, Nachbarschaftsheimen usw. 1978 
lud man in Berlin zu einem großen Kon-
gress der verschiedensten Alternativen 
ein: Die Sponti- und Alternativbewegung, 
die sich von der Gewaltbereitschaft der 
RAF distanzierte, aber durchaus eine of-
fenere, gerechte Gesellschaft mit anderen 
Lebensformen suchte, formierte sich erst-
malig auf dem TUNIX-Kongress in Berlin 
1978 und gründete dort die „tageszeitung“ 
(taz). Ein gesellschaftlicher Wertewandel 

zeichnete sich immer deutlicher ab. Die 
Initiativen einzelner Bürger, organisiert in 
Zusammenschlüssen, konnten durchaus 
politischen Erfolg haben.

Die freien Theater begannen, Selbsthil-
feprojekte aufzubauen, aus denen später 
die Landesverbände wurden. Diese Pro-
jekte hatten raschen Zulauf auch von Pup-
pen- und Figurentheatern, die sich regio-
nal vernetzen wollten. Darüber hinaus war 
der VDP im überregionalen Kulturrat 
vertreten, der wiederum 1983 die Künst-
lersozialkasse (KSK) durchsetzen konnte; 
damit wurde der Künstler als Beruf staat-
lich anerkannt.

Die Initiative des VDP war auch noch 
weiterhin gefragt für die Einrichtung 

des Staatlichen Hochschulstudiengangs 
1983 in Stuttgart. Danach nahm die poli-
tische Bedeutung des immer noch ehren-
amtlich arbeitenden Bundesverbandes 
VDP in den 80er Jahren stetig ab, auch 
wenn er nach wie vor einen regen Mitglie-
derzustrom verzeichnen konnte. 1978 
waren es 49 Bühnen; 1988 bringt es der 
Verband mit Hochschulabsolventen, All-
roundern, Solisten, Theaterleitern und 
Quereinsteigern auf 94 Mitgliedsbühnen. 
Dabei sind bereits auch einige Puppen-
spieler, die aus der DDR Mitte der 80er 
Jahre nach Westdeutschland gekommen 
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waren. Unter ihnen prägten Detlef Heini-
chen, der mit dem Bremer Matthias Träger 
zusammen das Theatrium Puppentheater 
im Schnoor gründete, Michael und Mecht-
hild Staemmler/Figurentheater Gingganz, 
Ulrich Treu und Regina Wagner in Berlin 
das Berufsbild noch einmal neu. Puppen-
spieler war in der DDR ein anerkannter 
Beruf; sie hatten Anrecht auf Arbeitslo-
sengeld und auf Aufnahme in die Zentrale 
Künstlervermittlung.

Die jüngere Generation fand sich in der 
Ausstellung „Deutsche Puppentheater 
heute“, die bis zum Ende der 80er Jah-
re immer noch erfolgreich quer durch 
Deutschland vermittelt wurde, nicht mehr 

vertreten. Es wurde eine neue Ausstellung 
geplant: „Fantasiegestalten im Figuren-
spiel“. Die auf Stativen stehenden Kästen 
aus Dreieck- und Trapezformen entwarf 
Michael Benecke, Eckerken Theater, der 
als Bühnen- und Figurenbildner und auch 
-techniker rasch bekannt wurde. Die Käs-
ten bildeten die Rahmen für die abstrak-
ten, verrückten und farbenfrohen Wesen.

Es zeichnete sich ein ungeheurer künst-
lerischer Aufbruch überhaupt in Euro-

pa ab, der mit dem Begriff Puppentheater 
nicht mehr zu fassen war. Figurentheater 
wurde der Begriff, der alle neuen Spielfor-
men unter sich vereinen konnte. Kaum war 

der Disput um den Kasper einigermaßen 
überwunden, brach hier eine neue Diskus-
sion aus, die bis heute nicht beendet ist.

Die meisten jungen Bühnen nahmen ‚Fi-
gurentheater‘ in ihren Bühnennamen. Sie 
wollten in ihren künstlerischen Mitteln 
nicht festgelegt werden; auch das Publi-
kum – und mit ihm die Journalisten – soll-
te seinen Erwartungshorizont erweitern. 
Das Spiel mit der Theaterfigur blieb der 
einzige Konsens auf den großen und klei-
nen, offenen oder geschlossenen Bühnen, 
bei den phantastischen Experimenten im 
Bühnenraum oder schlichten Inszenierun-
gen für Kinder, für Erwachsene, draußen 
und drinnen.

Figur – der Begriff

Die Begriffe Puppe, puppet/marionnette, 
Kunstfigur, Theaterfigur, Fernsehfigur, Figuren-
theater, Theaterpuppe, Fadenpuppe, Marionet-
te, Handpuppe, Stabfigur usw. werden in der 
Fachliteratur und v.a. in den Fachzeitschriften 
alle gleichzeitig seit vielen Jahrzehnten ver-
wendet. 

Als der Begriff Figurentheater allmählich 
zur Gattungsbezeichnung entwickelt wurde, 
grenzte sich die westdeutsche Szene gegen 
Vorurteile ab, nur Kinderbelustigung oder Pä-
dagogik mit Puppen zu sein, und vor allem 
gegen Journalismen wie „fröhliches Kasper-
letheater“‚ „leuchtende Kinderaugen“ und 
„Lasst die Puppen tanzen!“.

Künstlerischer Anlass, den Begriff Figuren-
theater öffentlich durchzusetzen, war das 
„offene Spiel“ (übrigens ein wirklich neuer 
Begriff), das bei allen Puppenspieler-Treffen 
der späten 50er und in den 60er Jahren inter-
national zunehmend rezipiert und diskutiert 
wurde. Zunächst sollte damit das Mischen der 
verschiedenen Figurenarten innerhalb einer 
Inszenierung – auch mit dem dazu tretenden 
sichtbaren Spieler – beschrieben und deutlich 
abgegrenzt werden vom Guckkastenspiel.

1963 nennt Fritz Wortelmann (1902-1976) die 
von ihm herausgegebene Zeitschrift Der Pup-
penspieler in Figurentheater um. 1967, nach 
bereits drei Jahren professioneller Theater-
arbeit, nennt P.K. Steinmann sein Theater „die 
bühne“ literarisches Figurentheater.

Aus den Bochumer Internationalen Festspie-
len (und anderen Namen für dasselbe Festival) 
wird 1973 Figurentheater der Nationen (FIDE-
NA); daneben gibt es trotzdem vom Deutschen 
Institut für Puppenspiel (dip) organisierte 
‚Puppenspiel’wochen und ‚Puppentheater’ta-
ge. Auch der Name des dip wurde nicht ver-
ändert. 

In der Schweiz erhält die Zeitschrift puppen-
spiel&puppenspieler 1976 den Zusatz Journal 
für das Theater mit Figuren und wird 1993 in 
figura umbenannt.

Ab Mitte der 80er Jahre wurde der Begriff Fi-
gurentheater allgegenwärtig, wie z.B. beim 
neugegründeten Studiengang Figurenthea-
ter und dem Figurentheater Stuttgart (FiTS). 
Auch viele eingeführte Bühnennamen wur-
den nachträglich geändert. Es ging vor allem 
immer darum, die Öffentlichkeit für Neues zu 
sensibilisieren. Insofern ist der Begriff Figuren-
theater im deutschsprachigen Raum als wichti-
ger kulturpolitischer „Kampf-Begriff“ zu sehen, 
den die Szene selbst durchsetzte.
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Anfang der 80er Jahre begannen auch 
die in der Theaterwissenschaft bereits 

längst gestellten Fragen nach der Zeit 
1933-1945. Die Verbandskolleg*innen, 
die in dieser Zeit gespielt hatten, blieben 
den jüngeren gegenüber zunächst sehr 
skeptisch. Die Diskussion war aber nicht 
mehr aufzuhalten und führte nach und 
nach zu biografischen Gesprächen der Kol-
leg*innen untereinander. Puppentheater 
bekam nun auch eine Geschichte.

Eine kleine aber feine Initiative waren die 
leider nur 1986 und 1988 stattfindenden 
Kolloquien „Forum Puppentheater“ im 
Würzburger Hobbit Puppentheater am 
Neunerplatz, durchgeführt von Jutta 

Schmitt und Bernd Kreußer. 1986 dis-
kutierten der Schriftsteller Hartmut Rie-
derer, die Puppenspieler P.K. Steinmann 
und Werner Knoedgen, der Maler Johann 
Nußbächer und der Philosoph Manfred 
Düker über Puppen- und Figurentheater; 
1988 hielten der documenta-Künstler Prof. 
Harry Kramer und der polnische Puppen-
theaterhistoriker Prof. Henryk Jurkowski 
Vorträge zum Thema: „Metapher, Symbo-
lik, Bildersprache“.

Seine vordringlichste kulturpolitische 
Aufgabe sah der VDP darin, eine pro-

fessionelle Berufsausbildung für Puppen-
spieler zu entwickeln und einzurichten.

1978 wurde auf der Mitgliederversamm-
lung in Marl die Ausbildungskommission 
gewählt: Albrecht Roser, Dieter Brunner 
und Werner Knoedgen hatten verschiede-
ne Kolleg*innen zur Seite, die kreativ mit-
konzipierten. Die willkommene Chance 
des VDP bestand darin, dass es in West-
europa nichts Vergleichbares gab. Eine 
staatliche Ausbildung konnte frei und von 
Grund auf neu geplant werden.

Der Auftrag der Kommission war, „künst-
lerischen Nachwuchs auszubilden, der 
die Fähigkeit zur Eigeninitiative und zur 
Selbständigkeit in allen künstlerischen 
Belangen“ voraussetzte (Knoedgen: Den 

Colloquium Forum Puppentheater
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Widerspruch zwischen Lehre und Krea-
tion aushalten, in: puppenspiel information 
1993 II).

Ein reger Briefwechsel zwischen den bis 
zu 15 Kolleg*innen entstand. Man machte 
sich Gedanken über Studienpläne, -inhal-
te, über die schulische Struktur, Aufnah-
mekriterien und Prüfungsordnungen und 
-inhalte.

Dieter Brunner setzte sich kulturpolitisch 
ein für ein staatliches Ausbildungskonzept 
in einer ‚mobilen Fach(hoch)schule für Fi-
gurentheater’, die schließlich unabhängig 
vom Verband in Frankfurt/Main einge-

richtet werden sollte. Damit lag er ganz 
auf der Höhe der sozialpädagogisch ge-
prägten Zeit.

Ältere Kollegen forderten eine Ausbil-
dung zum Puppenspieler, angelehnt an 
einen Lehrberuf mit Praktika.

Albrecht Roser kannte von seinen welt-
weiten Auslandstourneen und -seminaren 
und seinem Engagement in der UNIMA 
staatliche Hochschulausbildungen und 
ihre Wirkungen auf die Puppentheatersze-
ne. Ihn ließ die Idee eines Hochschulstu-
diums nicht los.

Werner Knoedgen leitete die unterschied-
lichsten Seminare u.a. auch in Charlevil-
le-Mézières. Er probierte Lehrmethoden 
aus.

Knoedgen und Roser nutzten dabei die 
Möglichkeiten der Marler Sommerpremie-
re.

Die Mitglieder der Ausbildungskommis-
sion beriefen sich dabei alle auf die Unter-
stützung des Berufsverbandes, handelten 
in seinem Namen.

Roser gelang es Ende der 70er Jahre, den 
Rektor der Musikhochschule Stuttgart 
von einem Studiengang Figurentheater 
zu überzeugen. Rosers unermüdliche Ei-
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geninitiative stützten die Kontakte in die 
Kulturpolitik Baden-Württembergs. Alb-
recht Roser, Werner Knoedgen und Pavel 
Möller-Lück hatten völlige Freiheit für die 
Konzeption und die ersten Schritte. Auch 
hier war Eigeninitiative gefragt. Es war 
ihnen allen aber auch klar, dass sie nun 
einige Jahre Entwicklungszeit brauchen 
würden, da es keine Vorbilder in West-
europa gab – die Ausbildung in Charlevil-
le-Mézières wurde erst 1987 eingerichtet. 
Der Studiengang wurde im April 1983 in 
den Landeshaushalt aufgenommen, im 

Oktober zum Wintersemester 1983/84 
konnte die Ausbildung beginnen. Aus 25 
Bewerbungen wurden nach einem Punkte-
system erst 12, schließlich 8 Bewerber*in-
nen ausgewählt. Es gab noch keine Stellen; 
Albrecht Roser, Werner Knoedgen und 
Pavel Möller-Lück bildeten die drei festen 
Lehrbeauftragten.

In den folgenden Jahren entwickelten sie 
in vielen Seminaren, mit den unterschied-
lichsten internationalen Gastdozenten, 
Exkursionen und Aufführungsexperi-
menten nach und nach zwar keine starre 

Unterrichtsmethodik – dazu sind die Be-
gabungen der Student*innen bis heute zu 
unterschiedlich; auch die Auffassungen 
der drei Lehrbeauftragten waren keines-
wegs einheitlich – sondern das Profil des 
Studiengangs, bei dem bis heute im Rah-
men eines Projektstudiums auf Spielen 
mit Material ein großer Schwerpunkt liegt. 
1989 schrieb das Land Baden-Württem-
berg schließlich die feste Professorenstelle 
aus, die Werner Knoedgen als nunmehr 
offizieller Leiter des Studiengangs aus der 
Reihe der Bewerber erhielt.

Marler Sommerpremieren

P.K. Steinmann handelte erfolgreich mit dem 
Kulturamt Marl die Marler Sommerpremiere 
aus: In der Sommerpause konnte das Marler 
Stadttheater für ca. drei Wochen mit Techni-
ker und Infrastruktur inszenierungsfreudigen 
Puppenspielern zur Verfügung stehen; die 
Bedingung waren lediglich zwei bis drei Auf-
führungen in Marl. Hier entstanden 1981-1988 
aus den unterschiedlichsten Motivationen völ-
lig verschiedene Projekte.

Die Marler Sommerpremieren begannen 1981 
mit der Ensembleinszenierung „Die Goliaths – 
ein Gesellschaftsspiel“.

Die Stuttgarter Puppenspieler, gestützt von 
dem seit 1972 erfolgreich arbeitenden „Verein 
der Freunde des Puppenspiels e.V.“, wollten für 
ihr zweites internationales Festival „Puppen, 
Masken, Mimen“ auch selbst eine Inszenierung 
anbieten. Die vier Bühnen Kleines spectaculum 
(Ilsebyll Beutel-Spöri, Kurt Spöri, Peter Lang-
enbahn), Sebastian & Co (Werner Knoedgen), 
Gustaf und sein Ensemble (Albrecht Roser, 
Ingrid Höfer) und Optical (Crista Oeffler-Wöller, 
Bernhard Wöller) entschieden sich nach vielen 
Diskussionen für den Stoff „David und Goliath“. 
Sie probierten in Dramaturgie, bei Figuren und 
Bühne, in allen künstlerischen Belangen das 
Prinzip völliger Gleichberechtigung mit dem Er-
folg, dass alles sehr lange dauerte und auf der 
Bühne ein großer Stilmix herrschte. Trotzdem 
entstanden beeindruckende künstlerische Räu-
me. Zwei Tänzer, ein Techniker und ein Kom-
ponist wurden hinzugezogen. Der Regisseur 
Felix Mirbt löste erst einmal die symbiotische 
Verbindung des Spielers mit ‚seiner’ Figur auf 
und animierte dazu, Wagnisse und Extreme mit 
allen Figuren einzugehen, Grenzen zu über-
schreiten, frei zu werden, zu spielen. Sie haben 
sich dieses Experiment eines Ensemblespiels 
gegönnt; finanziell amortisiert hat es sich bei 
ca 15 Aufführungen nicht einmal ansatzweise. 
Es wurde aber für Albrecht Roser und Werner 
Koedgen ein Meilenstein auf dem Weg zur Ent-
wicklung von künstlerischen Lehrinhalten für 
eine puppenspielerische Berufsausbildung und 
für die Anerkennung des Figurentheaters als 
dramatische Kunst.
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Weitere Sommerpremieren folgten.

1982 leitete Werner Knoedgen die franzö-
sisch-deutsche Gemeinschaftsproduktion „Le 
Cheval de Troie“.

1983 inszenierte Ted Moré Marlowes „Faust“ 
mit über 40 Marionetten.

1984 inszenierten Billy Bernhard und Peter 
Feder zusammen mit zwei Schauspieler*in-
nen und Musikern „Yggdrasil“ (Weltenesche), 
eine eher gefühlsmäßig als rational zu rezipie-
rende Grenzüberschreitung in Bild, Musik und 
Spiel zum Thema Naturzerstörung .

1985 erarbeiteten Benita und P.K. Steinmann 
mit einem jungen Produktionsensemble „Ar-
chibald und seine Arche“ (s.S. 54). Mit dem 
Regisseur Pavel Möller-Lück gingen sie auf 
großer Bühne dramaturgisch so weit, dass die 
Traumwelt von Archibald in großem Getöse 
unterging – Bühne und Figuren von Barbara 
Schmitz-Lenders machten es möglich: ein be-
eindruckender Effekt in einem Kindertheater.

1986 führte Steinmann selbst Regie bei der 
launigen Phantasiegeschichte „Das Sahne-
schloss“ vom Theater Laboratorium.

1987 wagte der Marionettenspieler Heinz 
Peter Schmälter, sonst hinter einem traditio-
nellen Guckkasten verborgen, zusammen mit 
Wodo-Puppenspiel, Dorothee und Wolfgang 
Kaup-Wellfonder, den Schritt auf die große 
Bühne. Thomas Niekamp schnitzte die Köpfe, 
Heinz Peter Schmälter baute zum ersten Mal 
Technik für Großfiguren, das Ensemble raufte 
sich zusammen und füllte die große Bühne 
mit einem selbstgeschriebenen Kinderstück: 
„Das Einmaleins der Nixe“.

1988 gab es eine letzte Marler Sommerpremi-
ere. Thomas Rohloff inszenierte ein heiteres 
surreales Solo-Spektakel mit 22 Schließfächern 
und 20 Figuren: „Endstation Schließfach“; 
hier war sein Untertitel etwas Neues und wies 
bereits weit voraus in die Selbstverständnis-
diskussionen der 90er Jahre: – Schauspiel mit 
Objekttheater für Erwachsene.

Das Einmaleins der Nixe

Endstation Schließfach

Das Sahneschloss

Le Cheval de Troie
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Strikt vertrat Peter Röders, fabula-thea-
ter mit puppen, die Auffassung, dass eine 
staatliche Ausbildung über acht Semester 
und womöglich noch mit Abiturvoraus-
setzung und Leistungsbewertungen nicht 
seine Unterstützung fände. Er setzte 
sich für eine Ausbildung „auf Augenhö-
he“– ‚Profis unterrichten Profis’ – ohne 
Bewertung und vor allem praxis- und all-
tagstauglich ein.

„Alle künstlerischen Berufe mit hand-
werklichem Aspekt – und dazu zähle ich 
das Spielen vor Publikum mit dem ‚Werk-
zeug’ Puppe – benötigen die stetig wach-
senden Grundlagen in Übung und Theorie 
im We c h s e l  mit sehr viel Praxis.“ (P.K. 

Steinmann: Figurentheater – Reflexionen 
über ein Medium, Frankfurt/Main 1983, 
S. 186)

Peter Röders entwickelte ab 1978 in Kiel 
dieses Workshop-Modell zu einer der ers-
ten und wichtigsten Freien Bildungsstätten 
für Figurentheater in der Bundesrepublik. 
Spieltrainingskurse, praktische Schulungen 
in der Werkstatt, Materialkunde, Bühnen-, 
Marionetten- und andere Figurenkon-
struktionen, Marketing, Sprecherziehung, 
Rollengestaltung, Figurengestik usw. wur-
den breitgefächert im Fünftagesrhythmus 
angeboten. Er begann, diese Seminare 
1978 in Kiel neben seiner Fernseharbeit zu 
organisieren. Einige Monate im Jahr spiel-

ten er und Kerstin Siebmann-Röders Sam-
son bzw. Tiffy in der deutschen „Sesam-
straße“; den Rest des Jahres betreuten sie 
mehrere Kurse oder leiteten sie selbst. Von 
Anfang an wurden die Kurse sehr gern an-
genommen; da nur professionelle Puppen-
spieler*innen beisammen waren, hatten die 
Workshops auch immer wieder den Charak-
ter von Kolloquien. Alle Arbeitsergebnisse 
konnten anschließend sofort in die Praxis 
umgesetzt und vertiefend erprobt werden.

1984 zogen Peter und Kerstin Röders end-
gültig in den eigenhändig um- und ausge-
bauten Gasthof nach Idstedt um und be-
trieben die Freie Bildungsstätte dort bis 
zum Ende der 90er Jahre.
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Von hier aus gingen unzählige künstleri-
sche Impulse in die westdeutsche Szene 
– und ebenso wurde eine ganze Genera-
tion aktiver Puppenspieler zusammenge-
schweißt dadurch, dass man sich unter-
einander in den verschiedenen Kursen 
immer wieder traf, kennenlernte, zusam-
menarbeitete oder später manchmal sogar 
selbst unterrichtete. Die Teilnahme an 
Seminaren in der Freien Bildungsstätte 
wurde finanziell gefördert durch das Land 
Schleswig-Holstein und darüber hinaus 
entweder aus dem Kulturetat einzelner 
Bundesländer oder, wenn hier ein Antrag 
eines Seminarteilnehmers erfolglos blieb, 
durch den VDP.

Während Eigeninitiative und Kreativi-
tät nach wie vor das Berufsbild des 

westdeutschen Puppenspielers prägten, 
änderte sich die politische Kulturland-
schaft ab Ende der 70er Jahre grund-
legend. Überall fanden sich Initiativen 
zusammen, die den Markt veränderten. 
Problematisch in Puppenspielerkreisen 
wurden Kultursekretariate wie v.a. in Gü-
tersloh gesehen.

Hier initiiert ein Kulturbeauftragter kul-
turelle Angebote, die aus dem Kulturetat 
des Landes Nordrhein-Westfalen geför-
dert und an öffentliche und freie Träger 
vergeben werden, die kommunenübergrei-
fende Projekte und Veranstaltungen pla-

nen. Ein Kultursekretariat entscheidet z.B. 
auch über Auftrittsmöglichkeiten freier 
Gruppen in heute bis zu 75 Städten und 
Gemeinden ohne eigenes Theater.

Das „Kindertheater des Monats“ wurde 
eine nun zentral geregelte Spielserie, zu 
der Puppentheater aus dem Bundesgebiet 
ausgewählt wurden. Dem Puppenspieler 
vor Ort konnten so Kunden wegbrechen: 
Der VDP missbilligte diese „Wettbewerbs-
verzerrung“ zwar; doch für die ange-
schlossenen Städte war dieses Verfahren 
bequem, wurde in Rheinland-Pfalz und 
Schleswig-Holstein übernommen und bil-
det bis heute attraktive Spielserien.
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Hatten in den vorhergehenden Jahrzehn-
ten schon immer Puppenspieler überall 
in Westdeutschland Puppenspielwochen 
angeregt, so wurde nun der zuverlässige 
Publikumszuspruch und der gegenüber 
anderen kulturellen Ereignissen wesent-
lich geringere Etat gesehen: Kulturämter 
interessierten sich zunehmend für Pup-
pentheater bzw. Figurentheater. Die ver-
einzelten Wochen werden nun regelmäßig 
angeboten, Puppenspieler können sich be-
werben – und allmählich kristallisiert sich 
im Laufe dieses Jahrzehnts auch der am 
Figurentheater interessierte erwachsene 
Zuschauer heraus.

Oft werden stillgelegte Industriebauten 
wiederbelebt – Bahnhöfe, Speicher, Um-
spannwerke … –, für die sich langjährige 
tätige Fördervereine bilden – ein bis heu-
te nach wie vor kulturträchtiges Format. 
Bald ziehen sich flächendeckend über die 
ganze Bundesrepublik nationale Figu-
rentheatertage.

Das älteste Festival für Puppentheater sind 
die „Gelsenkirchener Puppentheatertage“ 
– bis 2008 im Revierpark Nienhausen – , 
die es seit 1976 bis heute gibt. Seit 1979 
gibt es das „Goslarer Kleinkunstfestival“ 
im „Kulturkraftwerk“, das erste seiner Art. 
Dort traten auch von Anfang an bis heu-
te Puppentheater im Programm auf. Die 

internationalen „Pole Poppenspäler Tage“ 
in Husum haben bis heute eine breite eh-
renamtliche Basis in der Stadtbevölkerung. 
Ab Mitte der 80er Jahre besuchen Puppen-
spieler die Festivals in Freiburg, Ingolstadt, 
Esslingen, Ruit, Stuttgart, Göttingen, Gel-
senkirchen, Krefeld, Bielefeld, Oberhau-
sen, Wiesbaden, Schweinfurt, Pforzheim, 
Paderborn, Kelkheim, Husum …

Große internationale Treffen finden 
statt in Bochum auf der FIDENA, in 
Braunschweig unter dem Namen „Woche 
des Internationalen Puppenspiels“, in Er-
langen ab 1979, Nürnberg ab 1981, Fürth 
1983 und Schwabach 1989 unter dem Titel 
„Internationales Figuren- und Puppenthe-

Ein Festival für Husum

Anfang der 80er Jahre sah Gisela Sobeczko, Mitglied des Husu-
mer Kulturausschusses, einen Beitrag über Puppenspiel im Fern-
sehen, der sie anregte, in Husum ein Figurentheaterfestival zu 
initiieren.

Geld gab es keins; sie begegnete jedoch Gila Terheggen, der Be-
sitzerin eines Herrenmodegeschäfts auf der Husumer Neustadt, 
die bereits für und mit ihren Kindern Puppentheater spielte. Bei-
de Frauen sahen sich Puppentheateraufführungen in Deutsch-
land an, und es entstand die Idee, für das Festival, das den Na-
men „Pole Poppenspäler Tage“ tragen sollte, private Sponsoren 
anzusprechen. Die herzhaft innovative Gisela und die neugierig 
romantisierende Gila – die Mischung macht‘s – setzten jahrzehn-
telang unterschiedliche und dadurch sehr interessante Akzente.

Gila Terheggen hatte durch ihren Beruf gute Verbindungen zur 
Husumer Kaufmannschaft. Für die fachliche Beratung wurde Pe-
ter Röders vom FABULA Theater hinzugezogen.

Am 9. September 1984 wurden die 1. Pole Poppenspäler Tage er-
öffnet. 2000 Besucher sahen die 18 Gastspiele vom Puppenthe-
ater Kieselstein, vom Flintbeker Puppentheater, Doris und Hans-J. 
Engler, Ommendroom aus Lippetal, von den Rheinisch-Bergi-
schen Marionettenspielen, von Ted Moré aus Künzelsau, vom FA-
BULA Theater mit Figuren, Berliner Figurentheater, Tilman Harte, 
von der Husumer Handpuppenbühne und vom Schaukelpferd, 
Franz Walters aus Österreich, u.a. im Speicher, im Braukeller und 
im Nissenhaus. Schon ab 1985 wurde das Schloss vor Husum 
zur zentralen Spielstätte des Festivals und ist seit 2013 Sitz des 
Organisationsbüros und des Poppenspäler Museums.

Trotz des Erfolges drohte dem Festival 1987 das Aus! Es gab 
keine zuverlässige Finanzierung. Die kreativen Gründungsfrau-
en luden die Puppenspieler ein, auf eigenes Risiko aufzutreten 
gegen private Unterkunft und Verpflegung. Fast 20 Bühnen folg-
ten diesem Aufruf, darunter das Berliner Mäusetheater, Kristiane 
Balsevicius und Silke Technau, Tilman Harte, die Puppenspiel-
vagantei Strüver, das Theater Lakupaka, das Bauchladentheater 
Günter Gerlach (DDR), Figurentheater Gingganz, das Lille Kar-
tofler Theater, Matthias Kuchta und Nasenmeiers Puppentruppe, 
Jojo Ludwig.

1988 war die Krise überwunden. Der Pole Poppenspäler Förder-
kreis e.V. wurde begründet als Veranstalter des Festivals und 
Träger des wachsenden Museums und garantiert die gute Ver-
netzung der ehrenamtlichen Mitwirkenden in der Kulturszene 
von Stadt und Land.

Astrid Fülbier, Vorstand Pole Poppenspäler Förderkreis e.V.
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ater-Festival“, in Stuttgart „Internationa-
le Festwoche des Figurentheaters“. Dazu 
kommen die großen UNIMA-Festivals in 
Charleville-Mézières.

Die Puppentheaterwochen und Festivals 
werden gern von veranstaltenden Kol-
leg*innen besucht; in der puppenspiel infor-
mation wird in jeder Ausgabe über Eindrü-
cke von Puppen- bzw. Figurentheatertagen 
berichtet, v.a. über neue Inszenierungen 
von Kolleg*innen. Oft werden aus diesem 
Anlass auch ästhetische Fragen erörtert. 
Die größeren internationalen Festivals 
werden ausführlich – oft von Journalisten 
– besprochen. Diese Berichte sind für alle 
interessante Inspirationsquellen.

Aus der Fülle der internationalen Gäs-
te, die in ganz Deutschland gastierten, 

sind hier einige wenige ausgewählt, die 
mit ihren Inszenierungen auf künstleri-
sche Fragestellungen und Forschungen 
der Verbandskolleg*innen stießen und 
Entwicklungen erzeugten.

Die tschechische Inszenierung „Piskan-
derdula“ von Frantisek Vitek und Vera 
Ricarova spielte mit großen Holzskulptu-
ren und -objekten, lotete die knarrenden, 
klappernden Klangräume des Materials 
aus, erzählte zwischen den Bühnenobjek-
ten leise kleine Geschichten, die auch wie-
der verschwanden – ein assoziatives Holz-
spektakel in den frühen 80er Jahren, das 

Verständnislosigkeit und Begeisterung 
provozierte. Das Material Holz, obwohl es 
bewusst gestaltet war, wurde eben selbst 
auch thematisiert durch den spielerisch 
recht eigenwilligen Umgang mit den Holz-
figuren.

Der Niederländer Feike Boschma mit sei-
nen überaus großzügigen Bewegungen von 
Stoffgestalten auf großer Bühne versuchte 
mit Albrecht Roser einen Gedankenaus-
tausch über Bewegung und Material.

Die großen Schattenspielbühnen aus 
Frankreich Amoros & Augustin und Tea-
tro Gioco Vita aus Norditalien traten hier 
auf. Ihre Arbeit inspirierte Rainer Reusch 

Feike Boschma
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zu seinem weltweit einzigartigen „Inter-
nationalen Schatten Theater Zentrum“ in 
Schwäbisch Gmünd, das er 1987 ins Leben 
rief.

Enno Podehl thematisierte die Nazizeit 
in der Inszenierung „Hermann – ein deut-
sches Schicksal“ (1985), in der er seine 
autobiografische Begegnung mit einem 
Deutschen, der eine Zigeunerin geliebt 
hatte, gestaltete.

Eric Bass gastierte mit „Autumn Portraits“, 
konzentrierten Soloszenen aus jiddischer 
bzw. indianischer Tradition, und der In-

szenierung „Sand“, in der ein jüdischer 
Amerikaner und eine christliche Deutsche 
am Vorabend ihrer Hochzeit ihre jeweils 
familiäre Vergangenheit und gemeinsa-
me Zukunft in Alp-/Traumbildern wie im 
Schlaf an sich vorüberziehen lassen, wäh-
rend die Zeit in der Sanduhr verrinnt.

Neville Tranter beunruhigte mit seinen 
bösen, großen Klappmaulfiguren, denen 
er als Spieler immer wieder grausam aus-
geliefert war.

Henk und Ans Boerwinkel erzeugten eine 
atemlose Stille mit ihren sprachlosen Me-
tamorphosen.

Neville Tranter gibt Kurse zur Führung 
großer Klappmaulfiguren, in denen er mit 
den Teilnehmern auch bildnerische und 
ästhetische Fragen erörtert und Einblicke 
gibt in seine Art, Dramaturgien für exis-
tenzielles Figurentheater zu Texten zu fin-
den. Auch bei seinen Regieaufträgen gibt 
er sein Wissen weiter.

Enno Podehl

Ines Zeller und Eric Bass

Henk und Ans 
Boerwinkel
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Henk Boerwinkel unterrichtete in Idstedt 
das Finden kleiner intensiver Szenen mit 
Storyboard und modellierenden Bautech-
niken aus Stoff und Packpapier.

Eric Bass gab in den 80er Jahren viele Kur-
se in Deutschland. Sein Ansatz beeinfluss-
te die Szene jüngerer Puppenspieler nach-
haltig. Er geht davon aus, dass eine Figur 
zunächst einmal einen eigenen Atem hat, 
und den gilt es zu finden. Von der Bewusst-
werdung des Atems ausgehend bedeuten 
verschiedene Bewegungen auch immer Im-
pulse und Veränderungen in der Atmung.

All diese Inszenierungen erzeugten eine 
hohe emotionale Intensität im Zuschau-
er. Grundlage dafür waren nicht nur die 
Inhalte, die sorgfältig ausgewählt und be-
arbeitet wurden, sondern auch die Hin-
wendung zu einer baulichen und vor al-
lem großen spielerischen Präzision, über 
die sich die im Verband organisierten Kol-
leg*innen zunehmend in der puppenspiel 
information und auch in den Seminaren in 
Kiel bzw. Idstedt rege austauschten.

Dabei setzte sich in den 80er Jahren 
eine bis heute ungeheuer populäre 

Spieltechnik durch: das Tischtheater. Die 
Figuren werden auf einem Untergrund, 
meistens einer Tischbühne, geführt. Sie 
haben durchgestaltete Gliedmaßen und 
einen Führungsstock im Rücken oder im 
Kopf und evtl. auch an der Hand. Ausge-
hend von den Wankel- und Bodenfiguren 
der 70er Jahre wurde hier die kleine Tisch-
theaterfigur mit ihren Gelenken und Ge-
wichtungen rasch weiterentwickelt. Diese 
Theaterform ist auch außerordentlich gut 
geeignet für Solospieler.

Barry Smith

Neville Tranter
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Gerhard Mensching – Dozent am Figu-
rentheaterkolleg in Bochum – verwende-
te 1980 die Bezeichnung „Tischtheater“ 
(möglicherweise erstmalig?) in einem in-
teressanten Zusammenhang: Er beschrieb 
damit Kurzfilmszenen, in denen er als 
sichtbarer Spieler vor der Kamera Figuren 
baute und mit ihnen und Alltagsgegen-
ständen auf dem Tisch Bühnensituationen 
schuf. Die Spielweise „Tischtheater“ wurde 
am Kolleg ab dieser Zeit viel unterrichtet, 
weil man als Spieler immer wieder direk-
ten Kontakt zum Kind aufnehmen kann. 
Man hat die Draufsicht auf das Spiel und 
das Kinderpublikum und ist, wenn man 
das will, auch noch als Spieler präsent.

Auch das 1980 in Deutschland gezeigte 
„Spiel ohne Worte“ von Samuel Beckett, 
von Barry Smith und seinem Theatre of 
Puppets nach japanischem „Bunraku“ – 
einer traditionellen, über Jahrhunderte 
ausgefeilten Spieltechnik – inszeniert, war 
vom Tischtheater inspiriert.

Nach dem 1. außereuropäischen UNI-
MA-Kongress 1980 in Washington erhiel-
ten verschiedene amerikanische Gruppen 
Einladungen nach Europa; auch die kana-
dischen Geschwister Ann und David Po-
well, The Puppetmongers Powell, waren 
dabei. Nach ihrem Kunststudium in On-
tario hatten sie ihre Bühne gegründet und 
gastierten in Deutschland mit dem Stück 

„The Miller“ (ein Müller wehrt sich gegen 
seinen Gutsherrn). Sie spielten nicht nur 
einfach offen, was trotz zunehmender 
Inszenierungen noch immer neu war in 
Westdeutschland, sie mischten sich ein, 
sie spielten mit ihren Puppen – sie schütz-
ten oder verrieten sie, sie ergriffen Partei 
für oder gegen die dramatische Handlung. 
Das Stück war spieltechnisch und rhyth-
misch präzise durchgearbeitet.

Trickfilm, Bunraku, der präzise Umgang 
mit den Theaterskulpturen und mit dem 
eigenen Körper in Bezug zu diesen Figuren 
scheinen die Wegbereiter dieser Spielform 
zu sein. Die rhythmischen Möglichkeiten 
dieser Spieltechnik, der Genuss des Zu-

Gerhard Mensching

„Die Jäger des 
verlorenen Verstandes“, 
Gruppe Zinnober
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schauers, der Spieler und Figur, also eine 
komplexe spannende Beziehung, beob-
achtet, die vom Spieler verlangte präzise 
Blickdisziplin, all das wurde in den folgen-
den Jahren immer intensiver ausgelotet, 
und die Konstruktionen der Tischtheater-
figur aus den verschiedensten Materialien 
immer mehr verfeinert. „Tischtheater“ ist 
wahrscheinlich inzwischen die meistge-
spielteste Technik überhaupt.

Daraus leitete sich wiederum das Be-
dürfnis ab, das Verhältnis von Spie-

ler und Figur und die Möglichkeiten 
dieser Beziehung – also das Figurenspiel 
selbst intensiver zu erforschen, was ja 

dann an der Hochschule in Stuttgart und 
in Idstedt ausgiebig geschah. Hier trafen 
sich zum ersten Mal west- und ost-euro-
päische Fragestellungen an das Figuren-
theater – sinnfällig wurde dies auf dem 
UNIMA-Weltkongress 1984 in Dresden. 
Der noch bis in die Mitte der 60er Jahre 
hinein hartnäckig gepflegte Kontakt zwi-
schen ost- und westdeutschen Spielern 
war schließlich abgerissen.

Inzwischen war eine neue Generation seit 
1972 in Ost-Berlin an der Hochschule 
Ernst Busch im Studiengang Puppenspiel-
kunst ausgebildet worden. In der DDR 
waren seit Ende der 50er Jahre eine Reihe 
fester Puppentheater neu eröffnet wor-

den mit Verwaltungsapparaten und fes-
ten Spielerensembles. Die Student*innen 
gingen nach ihrem Studienabschluss in 
feste Stellen. Puppenspieler war ein staat-
lich anerkannter Beruf. Erst in den 80er 
Jahren bildete sich vorsichtig eine freie 
Szene heraus. Der UNIMA-Kongress 17.-
24.8.1984 in Dresden brachte erstmalig 
Wissenschaftler*innen und Puppenspie-
ler*innen aus Ost- und West-Europa, USA 
und UdSSR zusammen. Die Ausbürgerung 
des Liedermachers Wolf Biermann aus 
der DDR 1976 hatte unter den Kultur-
schaffenden einen großen Protest hervor-
gerufen, der mit strengen Abgrenzungen, 
mit Abschiebungen in den Westen oder 

Der Tagesspiegel 1984, Nr. 11836
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starken Repressalien beantwortet worden 
war. Doch während des UNIMA-Kongres-
ses herrschte eine große Offenheit in den 
Treffen und Gesprächen.

Ab 1981 fanden in Westdeutschland rie-
sige Demonstrationen gegen amerika-
nische Raketenstationierungen und das 
Wettrüsten der USA und der UdSSR statt. 
Die erneute Angst vor einem Atomkrieg 
riefen Hunderttausende Bürger*innen auf 
die Straße. Auch in der DDR gab es eine 
Friedensbewegung, die großen Schwie-
rigkeiten ausgesetzt war. Jedoch konnte 
der internationale UNIMA-Kongress 1984 

eine Friedensbotschaft verabschieden, die 
Amerikaner, Asiaten, West-Europäer und 
Ost-Europäer gemeinsam verantworteten.

Wie müssen Phantasie und Kreativität 
beschaffen sein, damit der Student zur 
wie auch immer gestalteten Puppe eine 
theatrale, mitfühlende Beziehung auf-
baut? Wie kann man als Lehrender Me-
thoden entwickeln, um diese spezielle 
Phantasie zu wecken und zu bilden? Die 
osteuropäischen Hochschulen tauschten 
sich darüber aus. In einem ausführlichen 
theoretischen Artikel beschrieb Atanas Il-
kov, seit 1962 Professor an der Hochschule 
für Theaterkunst in Sofia, seine Gedanken 
zur speziellen darstellerischen Qualität 

im Puppentheater. Dieser Artikel wurde 
übersetzt und von der Ost-Berliner Hoch-
schule der puppenspiel information zum 
Abdruck geschickt (1984 II). Überall in 
Europa tauchte dieses theoretische Thema 
auf und wurde wissenschaftlich diskutiert.

Die künstlerische und wissenschaftliche 
Öffnung des Puppen- und Figurentheaters 
seit den 60er Jahren ist ein internationa-
les Phänomen.

„Es wird aus der ganzen Breite des Figu-
renspiels geschöpft, keine Zwänge Tradi-
tionen zu überwinden – die künstlerische 
Welt ist offen.“ (P.K. Steinmann in: puppen-
spiel information 1983 I ) 

Meike Clausen, Mo Bunte

Bruno Knust

Norbert Böll

Sylvia Deinert
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Die puppenspiel information bot eine 
Plattform, eigene Inszenierungspro-

zesse arbeitsbegleitend zu beschreiben; 
die Inszenierungsberichte in jedem Heft 
geben ein plastisches Bild von Arbeits-
prozessen, theoretischen Überlegungen, 
Wegen der Kreativität und auch künst-
lerischen Zweifeln bis zur Premiere, die 
dann kein in sich abgeschlossenes Werk 
bedeutet. Alle Puppenspieler*innen beto-
nen, dass ihre Stücke in der Zusammen-
arbeit mit dem Publikum weiter wachsen. 
Das gilt für Kinderstücke sowieso, aber 
auch bei Abendinszenierungen bleibt man 
selbstkritisch dem Rezeptionsprozess 

gegenüber – insbesondere, da die Lust 
an modernen absurden oder grotesken 
deutschen Inszenierungen steigt.

1982 inszeniert „Das Laboratorium“ Thea-
ter mit Puppen aus Oldenburg „Picknick 
im Felde“ von Fernando Arrabal (1959), Fi-
guren: Pavel Möller Lück, Regie: P.K. Stein-
mann. Die mit Bodengliederfiguren offen 
im leeren Raum gespielte Inszenierung 
(Krieg vernichtet brutal jede Idylle) ent-
ließ die Zuschauer still und betroffen. 1983 
stellt P.K. Steinmann in Marl einen Szenen-
abend unter dem Titel „Kabarett und Non-
sensvers“ zusammen, an dem zwölf aus-
schließlich junge Puppenspieler*innen aus 
der ganzen Bundesrepublik mitarbeiten.

Ab den 80er Jahren fördert der Berliner 
Kultursenat projektweise auch Figuren-
theater. Das Fliegende Theater erfindet ein 
verrücktes Szenenprogramm für Open Air 
Spielorte „Kokolores“ mit Großfiguren, 
Kobalt Figurentheater inszeniert in enger 
Zusammenarbeit mit dem Autor Matthias 
Brand die Groteske „Zasper“:

Kasper, alt geworden, möchte die Men-
schen mit seiner Schüttelrakete in ihre 
glückliche Traumwelt schicken; die vor-
beikommenden Großstadttypen, altklug, 
spießig, friedensbewegt, rechenmaschi-
nenversessen, verstehen ihn jedoch nicht 
mehr: „Er hat an unsrem Ich gerüttelt und 
uns gehörig durchgeschüttelt!“ Die Hand-

Die in der Inszenierung „Zasper“ umstrittene experimentelle Hand-
puppengestik wurde in den späteren Inszenierungen „Liebe und das 
ganze Theater“ und „Der Barbier von Sevilla“ weiterentwickelt.
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puppen wurden zum Teil ohne Kostüm 
mit nackten Händen gespielt und erfor-
derten eine ganz neue Gestik – oder offen 
gespielt: Die Spielerin hatte ihre Körper-
bewegungen dem jeweils emotionalen 
Gestus der Figur in der Szene unterzuord-
nen. In dieser Inszenierung prallten die 
Temperamente der Mitwirkenden heftig 
aufeinander; es entstand ein ungewöhn-
licher Arbeitsprozess, der in drei Artikeln 
in der puppenspiel information dokumen-
tiert wurde: Die beiden Spielerinnen, die 
sehr unterschiedlich sind, und der Autor 
formulierten den Prozess jeweils aus ihrer 
Sicht. Auch das arbeitsbegleitende Schrei-

ben kann vielfältig sein und Arbeitsbilan-
zen im kreativen Prozess sind nicht immer 
eindeutig möglich.

Auch Gerhard Seiler spielt ein Stück des 
absurden Theaters: 1987 hat „Der Löwe“ 
von Amos Kenan, Regie Pavel Möller-Lück, 
Premiere. Der absurde Einakter inspi-
riert die beiden zu ausdrucksstarken sehr 
unterschiedlich großen Figuren, unheim-
lichen Licht- und Schatteneffekten und 
dramaturgischen Brüchen.

Die herbe Kritik an der Kasperfigur wurde 
in den 80er Jahren nicht fortgesetzt. Der 
Kasper wurde in den Inszenierungen für 
Kinder eine Theaterfigur unter vielen; we-

der Spieler noch Veranstalter bestanden 
auf ihm. Die fast strenge Sozialpädagogik 
der 70er Jahre provozierte nun bildneri-
sche Verspieltheit, Phantasie, Humor. Die 
weltweit erste Marionetteninszenierung 
von „Pippi Langstrumpf“ ist vom Wodo 
Puppenspiel.

Der Guckkasten wurde verlassen, Para-
vents wurden offen umspielt, der 

Puppenspieler übernahm kleine Rollen. 
Saßen in den 50er und 60er Jahren auch 
mal 300 Kinder in einer nicht verdunkel-
baren Turnhalle vor der Bühne, so litten 
die Stücke, in denen Kinder mitdiskutie-
ren sollten, schon unter 150 Kindern. Mit 

„Archibald und seine Arche“ (s.S.43)

„Der Löwe“
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„Julia im Zauberwald“, Figurentheater Seiler

„Der gestiefelte Kater“, fabula Theater

Astrid Lindgren gab es schriftlich.
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den neuen Figuren, oft detailliert gebaut 
und filigran ausgeleuchtet, entstand eine 
dichte Theateratmosphäre. Die Puppen-
spieler verlangten konsequenterweise 
Zu schaueranzahlbegrenzungen – 80 oder 
bis zu 100 Personen, was von den Veran-
staltern auch respektiert wurde. So wurde 
es möglich, auch hochsensible Themen in 
Kinderstücken anzusprechen.

1983 wird Wildwasser e.V. in West-Berlin 
gegründet und agiert bald bundesweit. 
Wildwasser und ähnliche Vereine bieten 
regional sozialpädagogische Hilfe an durch 

professionell geschulte Fachfrauen für von 
sexuellem Missbrauch betroffene Mädchen 
und Frauen sowie deren Bezugspersonen.

1984 hat das Stück „Das Familienalbum“ 
für Kinder von Sylvia Deinert und Tine 
Krieg, Fundus Theater, seine Urauffüh-
rung in Hamburg. Erstmalig für Kinder 
wird die Geschichte einer scheinbar ganz 
normalen Mäusefamilie erzählt, in der 
die Tochter Nießchen sexuelle Übergriffe 
durch ihren Onkel Watja erleben muss. 
Mit der Drohung, ein Blitz zerstöre das 
Familienalbum, wenn sie das ‚Geheimnis‘ 

weitererzähle, bringt Onkel Watja Nieß-
chen zum Schweigen. Erst als ein Kater 
die ganze Familie bedroht, vertraut Nieß-
chen sich ihrer Mutter an. Ziel dieses In-
szenierungsprojektes ist es, Mädchen und 
Jungen angemessen und altersgerecht 
über sexuellen Missbrauch zu informieren 
und ihr Selbstbewusstsein und ihre Hand-
lungsmöglichkeiten zu stärken. Das Stück 
ist bis heute sehr gefragt, weil die Puppen 
etwas zeigen können, was im Schauspiel 
nicht geht. Vor allem aber erreicht es über 
die Identifikation mit dem Mäusemäd-

In dem Spiel „Auf kleine Hasen schießt man nicht!“ (Kobalt 
Figurentheater, 1986) empfinden die Kinder deutlich, wie 
durch den Raub eines Jagdgewehrs der Hase zwar Macht be-
kommt, aber seine Freunde verliert. „Rapunzel“, Theater Laku Paka
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chen große und auch sehr kleine Kinder 
und kann ihnen helfen, Erlebtes in Worte 
zu fassen. Die Aufführungen werden stets 
sozialpädagogisch begleitet, damit die 
Kinder nicht alleingelassen sind.

Insgesamt überwiegen die selbstgeschrie-
benen Stücke. Das offene Spiel auch für 

Kinder setzt sich rasch durch. Beeindru-
ckende Phantasiefiguren bevölkern die 
Puppentheater. Manchmal spielen die Pup-
penspieler mit ihren Puppen zusammen. 
Seit 1983 macht sich Günter Staniewski 

mit seinen verrückten Bühnenobjekten für 
draußen und drinnen einen Namen. Das 
Märchen, in den 70er Jahren beinahe völlig 
verdrängt, kommt wieder in die dramatur-
gische Diskussion. Dies steht im Rahmen 
einer wiederentdeckten Spiritualität, eines 
Akzeptierens des Unbewussten, dem In-
teresse an einer assoziationsreichen Bild-
welt und daraus entstehenden Emotionen. 
Auch findet das Märchen Aufnahme in die 
Familientherapie der 80er Jahre. Seine hin-
ter- und untergründige Bildwelt inspiriert 
zu phantasievollen Bühnen und Figuren.

„Figurentheater – Dokumentati-
on mit Inszenierungsübersicht“ 
1988, 158 Seiten

Diese DIN  A4-Broschüre, nach 
heu tigem Maßstab recht un-
scheinbar, enthält fundierte Ar-
beitsbilanzen nach 20 Jahren kul-
turpolitischer Arbeit und wurde 
bei einer Auflage von 2000 groß-
zügig an die Mitglieder, Kultur-
ämter, Presse, Rundfunkanstalten 
und bundespolitische Gremien, 
Parteien verteilt; wegen der vie-
len Anfragen musste sie nachge-
druckt werden.

Wilfried Nold

Die deutsche Figurentheaterszene genießt seit über 40 Jahren das 
besondere Privileg, von einem eigenen Fachverlag mit Literatur zu 
Figurentheater und den angrenzenden Künsten versorgt zu werden. 
Zu verdanken ist dieser unversiegbare Quell der Information und In-
spiration Wilfried Nold, der 1976 den Verlag Puppen und Masken 
gründete. 

In den frühen 70er Jahren kam der Kunstpädagoge Nold mit der 
Frankfurter Figurentheaterszene in Gestalt von Marieluise Ritter und 
Dieter Brunner in Berührung, aber auch mit dem Puppenspiel-Ge-
lehrten und Büchersammler Hans Richard Purschke. Aus der Doku-
mentation von eigenen museumspädagogischen Projekten wurde 
die erste Publikation im Selbstverlag – sie stellte damit den Beginn 
von Verlag und Versandbuchhandlung dar, die weltweit ihresgleichen 

suchen. Den Schwerpunkt bilden Bücher 
zur Geschichte des Puppenspiels, zu Äs-
thetik und Technik sowie Biographisches, 
doch zum Sortiment gehört auch Litera-
tur über Nachbarkünste, Märchen, Päda-
gogisches, ausländische Publikationen 
sowie Raritäten und fast Vergriffenes. 

Nold bietet der Figurentheaterszene 
nicht nur den Komfort eines Überblicks 
über die verstreuten Publikationen zum 
Thema, der regelmäßig als Büchermaga-
zin Schauplatz der Spielkünste frei Haus 
geliefert wurde. Wichtiger noch ist, dass 
zahlreiche wichtige Bücher ohne ihn nie 
entstanden wären. Dazu gehören Auto-

biographien, Bühnenporträts und Essaysammlungen, aber auch un-
verzichtbare Arbeitsbücher zu Bau und Spiel wie die von Fettig und 
Steinmann. Nold hat der Szene somit nicht nur zahlreiche Handrei-
chungen für die Praxis geliefert, sondern auch einen einzigartigen 
Spiegel, die eigene Geschichte, wichtige Persönlichkeiten und Leis-
tungen wahrzunehmen. Nold ist Verleger, Buchhändler, aber auch 
Autor, Herausgeber, Initiator. Bei zahlreichen Festivals war Nold mit 
Büchertischen präsent. 1995 wurde Wilfried Nold mit der Spielenden 
Hand ausgezeichnet. 

Ein so spezialisierter Fachverlag ist auch ein ökonomischer Drahtseil-
akt, in dem Nold seit über 40 Jahren die Balance wahrt, und das 
unter Einsatz aller persönlichen Ressourcen. In den 80er Jahren be-
trieb Nold in Frankfurt sogar einen Buchladen; später beschränkte er 
sich auf Verlag und Versandhandel. In den Jahrzehnten seiner Arbeit 
haben sich die Bücherwelt und die des Figurentheaters gewandelt; 
vor 42 Jahren gab es kein Internet und mithin weder amazon noch 
print-on-demand; dafür gab es mehr schreibende Puppenspieler. 
Nold sieht und weiß das; der Visionär ist Realist genug, über neue 
Formen nachzudenken, mit denen sein Verlag auch unter dem Wan-
del der Bedingungen fortbestehen kann.

Stephan Wunsch
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Mauerfall – zwei Welten treffen aufeinander 

Kulturpolitische Sparmaßnahmen fordern neue Allianzen

Sehnsucht nach einer anderen Realität

1988-1998
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Die Mauer fällt am 9.11.1989 – zwei 
vollkommen verschiedene Kulturland-

schaften stehen sich plötzlich gegenüber.

In den vergangenen 40 Jahren hatte sich 
in der DDR eine Puppentheaterszene her-
ausgebildet, die nicht gegensätzlicher zur 
westdeutschen Szene hätte sein können.

In Berlin prallten die Gegensätze beson-
ders heftig aufeinander. Darüber hinaus 
mussten die ostdeutschen Kolleg*innen 
sich nicht nur in der neuen beruflichen Si-
tuation orientieren, sondern sie mussten 
auch große Schwierigkeiten untereinander 
auf Grund der Stasivergangenheit einzel-
ner bewältigen.

Sergej Obraszow

„Der weiße Hammer“, Weites Theater, Figuren: Thomas Klemm

Barbara und Günter Weinhold: „Furcht und Elend des Dritten Reiches“, Puppentheater Neubrandenburg

„Die Entführung aus dem Serail“, Günter Gerlach Bauchladen-Theater, 
Figuren: Christian Werdin
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Entwicklungen des  
Puppentheaters in der DDR 
(1949 bis 1989)

Nach dem Ende des II. Weltkriegs wurden in 
der Sowjetischen Besatzungszone 117 private 
Puppenbühnen zugelassen. Die meisten davon 
waren „künstlerische Handpuppenbühnen“, ge-
schult nach Max Jacob, oder Marionettentheater 
mit langer Familientradition. Der deutlich SED-
treuen Verwaltung missfiel die Fortführung al-
ter ästhetischer Standards. Zensiert, überprüft, 
abgelehnt, flüchteten in den 50er Jahren viele 
in die westlichen Besatzungszonen – darunter 
auch einige traditionelle Marionettenspieler. 
1950/51 reiste Sergej Obraszow mit seinem 
Moskauer Ensemble durch die junge DDR. Seine 
Arbeit wurde zum Vorbild für die Herausbildung 
der staatlichen Puppentheater in der DDR – und 
im ganzen sowjetisch besetzten Europa. 

Obraszow leitete das große Ensemble des staat-
lich geförderten „Zentralen Puppentheaters 
Moskau“. Inspiriert von der asiatischen Stab-
figur entwickelte er eine eigene Stabfiguren-
form für europäische Inszenierungen und hatte 
darüber hinaus ein sehr beliebtes, intensives 
Soloprogramm. Begeistert erhielten die ost-
deutschen Funktionäre Kategorien für „sozialis-
tisches Puppentheater“: Die Privatbühnen soll-
ten allenfalls noch geduldet oder ganz verboten 
werden; ebenfalls wurde die Kasperfigur zeit-
weise verboten. 

Stattdessen wurden bis 1954 sieben neue 
‚volkseigene’ Bühnen gegründet, die ökono-
misch und organisatorisch gut abgesichert wa-
ren. Schwierigkeiten innerhalb der eilig zusam-
mengelesenen stationären Ensembles und die 
bisher unbekannte Spieltechnik mit Stabfiguren 
machten jedoch die mangelnde Ausbildung der 
meist nicht professionellen Spieler im Vergleich 
zu Bühnen aus anderen sozialistischen Ländern 
deutlich. 

Die rigide Verfolgung der privaten Puppenspie-
ler bzw. ihre ‚sozialistischen Schulungen’ gelan-
gen jedoch nicht. Obwohl keine Zeitung über 
sie schreiben durfte, hielten sich die Privaten 
hartnäckig. Als in dem 1968 neugegründeten 
Theaterverband der DDR 1969 auch die Sektion 
Puppenspiel eingerichtet wurde, wurden nun 
Freiberufler und private Spieler mit aufgenom-
men; in den 80er Jahren waren dort noch ca. 
40 Bühnen erfasst; manche von ihnen reisten 
bereits erfolgreich international (z.B. Peter 
Waschinsky). 

Im Theaterverband war es nun auch möglich, 
eine staatliche Ausbildung zu konzipieren, um 
staatlichen Puppentheatern qualifizierten Nach-
wuchs zu stellen. 1971 wurde an der Staat-
lichen Schauspielschule in Berlin (ab 1984 
Hochschule für Schauspielkunst „Ernst Busch“) 
die Fachrichtung Puppenspiel etabliert. Dazu 
wurden die Figurenbildner Barbara und Günter 
Weinhold engagiert. 

„Die Gründung des Studiengangs Puppenspiel 
als Fachrichtung der Schauspielschule Berlin 
entsprang einer traditionellen Auffassung, die 
den Puppenspieler in erster Linie als einen be-
sonderen Schauspieler versteht.“ (Konstanza 
Kavrakova-Lorenz 1992). Aus dieser Auffassung 
leitet sich analog zum Begriff Schauspielkunst 
der spätere Name des Studiengangs „Abteilung 
Puppenspielkunst“ her. 

Unter der Leitung von Peter Waschinsky grün-
deten Hochschulabsolventen 1976 das Puppen-
theater Neubrandenburg als Experimentierfeld, 
um eine Alternative zum streng hierarchisch 
strukturierten staatlichen Puppentheater zu 
schaffen. Die Spannungen zwischen dem künst-
lerischen Freiraum an der Hochschule und den 
Anforderungen eines Ensembletheaters beste-
hen bis heute. 

Auf dem 1. Internationalen Puppentheater-
festival der DDR 1976 in Magdeburg mit über 
300 teilnehmenden Künstlern wurde eine gro-
ße Vielfalt an Uraufführungen, traditionellen 
Marionettenspielen, Ensemble- und Soloinsze-
nierungen aus osteuropäischen Ländern für 
Kinder und Erwachsene gezeigt. Kurz vor dem 
Ende einer der liberalsten Phasen der DDR-Kul-
turpolitik wurden jedoch Probleme öffentlich: 
Jugendliche Teilnehmer revoltierten gegen die 
etablierte Jury und überreichten dem bei der 
Preisverleihung übergangenen Absolventen Pe-
ter Waschins ky eine improvisierte, alternative 
Ehrung; die staatlichen DDR-Ensembletheater 
konnten weder mit den besten osteuropäischen 
Gruppen noch mit den prämiierten (Kasper-)
spielenden ‚Privaten’ Frieder Simon, Werner Lo-
renz, Hella und Dieter Müller konkurrieren. Dar-
aufhin wurden die organisatorischen Kategorien 
staatlich und privat durch die inhaltlichen Kate-
gorien professionell und amateurhaft ersetzt. 
Neben der Stabfigur mit dem Kullerkopf wurden 
die traditionellen Techniken Handpuppe und 
Marionette wieder zugelassen, und nach und 
nach rückte der erwachsene Zuschauer wieder 
in den Fokus. Unter dem Motto „Weltliteratur 
im Puppentheater“ wurden – unter anderem 
in der experimentellen Neubrandenburger Ma-
rionetteninszenierung von Brechts „Furcht und 

Elend des Dritten Reiches“ von Peter Waschin-
sky – neue Sujets und Stücke gesucht. Die Figur 
des Kaspers wurde wieder erarbeitet – grotesk, 
absurd, aktuell, z.B. in Produktionen wie Wasch-
inskys „Kasparett“, der Geraer „Kasperiade“ 
oder „Die Jäger des verlorenen Verstandes“ der 
Berliner Gruppe Zinnober – einer freien Grup-
pe, die 1980 aus Neubrandenburg wieder nach 
Berlin an den Kollwitz-Platz im Prenzlauer Berg 
gezogen war. Ende der 80er und bis weit in die 
90er Jahre hinein erarbeitete sich das Theater 
Handgemenge mit Hans-Jochen Menzel das Ty-
penensemble mit dem Kasper und etablierte 
ebenso wie das Weite Theater in den 90ern die 
Handpuppe als groteske Kunstfigur. 

In großer Aufbruchstimmung wurden weitere 
Staatliche Puppentheater gegründet und mit 
Hochschulabsolventen besetzt: 1978 Wismar 
und 1979 Erfurt. 

Peter Waschinsky reiste 1980 zum UNIMA-Kon-
gress nach Washington und wurde daraufhin 
nach Braunschweig eingeladen. Schattenspiel, 
Tischtheater, die Bunrakutechnik, bei der drei 
Spieler eine Figur führen, und die offene Spiel-
weise wurden erfolgreich erprobt und gemischt. 

Darüber hinaus wurde das Amateurpuppenspiel 
für die Jugend stets gepflegt und durch Infra-
struktur- und Weiterbildungsmaßnahmen sehr 
gefördert. 

1984 zeigte das UNIMA-Festival in Dresden, 
dass die DDR-Puppentheater, sowohl die En-
sembles als auch die freien Puppentheater, 
international bestehen konnten. Hier zeigten 
auch die Amateurensembles Beachtliches. Das 
5. Magdeburger Festival im Juni 1990 wurde zu 
einem Forum des professionellen DDR-Puppen-
spiels. Zu diesem Zeitpunkt existierten staatli-
che Ensembletheater in Bautzen, Magdeburg, 
Dresden, Zwickau, Schwerin, Wismar, Rostock, 
Berlin, Frankfurt/Oder, Erfurt, Karl-Marxstadt/
Chemnitz, Naumburg, Neubrandenburg, Bran-
denburg , Leipzig, Dessau, Halle, Meiningen und 
Wittenberg. 

Vor allem in der Reihe Material zum Theater, 
in den Mitteilungen der Staatlichen Puppen-
theatersammlung Dresden und in Fachartikeln 
in der Zeitschrift Theater der Zeit fand sich der 
offizielle aktuelle oder wissenschaftliche Aus-
tausch.

Das Fernsehpuppenspiel erfreut sich mit den 
seit den 50er Jahren im Wesentlichen unverän-
derten Figuren des Abendgrußes, Pittiplatsch, 
Schnatterinchen, Sandmännchen usw., bis heu-
te großer populärer Beliebtheit.
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Puppen-/Figurentheater in 
Berlin in Zeiten der „Wende“ 

Kurz vor dem Mauerfall im November 1989 
hatte der aktive West-Berliner Arbeitskreis 
Berliner Puppentheater sich politisch so be-
kannt gemacht, dass eine Dauerförderung für 
Figurentheater in den Kulturetat für Freie Grup-
pen eingestellt werden sollte. Die politischen 
Ereignisse verhinderten jedoch die tatsäch-
liche Durchführung dieses Plans. Der Arbeits-
kreis löste sich daraufhin vorübergehend auf. 

Das Ost-Berliner Puppentheater in der Greifs-
walder Straße wurde 1991 geschlossen und 
abgewickelt. Teile des Ensembles hatten dem 
Leiter des Theaters, Hartmut Lorenz, das Ver-
trauen entzogen und gründeten in Berlin-Hel-
lersdorf „Das Weite Theater“. 

1992 wurde von Thomas Rohloff die Interes-
sengemeinschaft Figurentheater in Berlin (IG 
FiBer) mit neun Mitgliedsbühnen ins Leben 
gerufen. Zusammen mit P. K. Steinmann, Peter 
Waschinsky und anderen drängte sie öffent-
lich, das leerstehende Puppentheater Berlin 
als Spielort für Berliner Figurentheater zur Ver-
fügung zu stellen. Es wurde einer Veranstal-
tungsGmbH zugeordnet, die auch das Hebbel-
theater und das Podewil betrieb. Im Mai 1993 
wurde es unter dem Namen „Schaubude – 
Puppentheater Berlin“ mit Gerd Taube, vorher 
Dramaturg am Puppentheater Chemnitz, als 
künstlerischem Leiter wieder eröffnet. Gerd 
Taube hatte mit West-Berliner Figurentheatern 
das erste ökonomische Konzept entwickelt 
und Werbestrategien erarbeitet. Er versuchte 
zunächst, West- und Ost-Puppenspieler z.B. in 
gemeinschaftlichen Szenenprogrammen zu-
sammenzubringen.

Er wollte auch in alter DDR-Tradition Ensem-
ble-Abendinszenierungen fördern, die aber 
die mobilen Figurentheater, die auf Tourneen 
angewiesen waren, nicht immer leisten konn-
ten. Es entstanden zwei Szenenprogramme 
mit vielen Berliner Bühnen aus Ost und West 
und einige Ensembleinszenierungen wie „Die 
wunderbare Welt der Simulanten“, Regie: 

Hans Jochen Menzel, „Gaukler Gott und Glie-
dermann“, Regie: Peter Waschinsky, „Utopia 
– Die seltsamen Reisen des Herrn G.“, Regie: 
Ulrich Treu. 

Dozent*innen der Hochschule für Schauspiel-
kunst Ernst Busch torpedierten jedoch diese 
Versuche, indem sie die West-Puppenspieler 
als amateurhaft und unausgebildet verleum-
deten und Kontakte zwischen Student*innen 
und professionellen Puppenspieler*innen 
zu untersagen versuchten. Das Klima an der 
Schaubude war extrem angespannt. 

Gerd Taube stellte fest, dass der Etat der Schau-
bude auf ca. 800 000 DM eingefroren war, sah 
hier für sich keine Entwicklungsmöglichkeit 
und ging 1996 zum Kinder- und Jugendthea-
terzentrum nach Frankfurt/Main. Er empfahl 
Silvia Brendenal, die das Deutsche Forum für 
Figurentheater und Puppenspielkunst (dfp) in 
Bochum leitete, für seine Stelle. 

Die Kulturjournalistin Silvia Brendenal inter-
essierte sich nicht mehr für die ursprüngliche 
Ausrichtung, einen Spielort für Berliner Büh-
nen zu leiten. Sie bevorzugte zunächst deut-
lich eine Reihe ostdeutscher Puppenspieler 
und ab ca. 2000 richtete sie die Schaubude als 
ein eher internationales Experimentierfeld aus 
für das „Theater der Dinge“. Hier kamen ihr die 
Kontakte zu Annette Dabs, die bis heute die FI-
DENA ausrichtet, zu Katja Spiess, die das Figu-
rentheaterzentrum Stuttgart (Fitz!) leitet, und 
zur Künstleragentur von Gert Engel zugute. Da 
sie alle aktiv in der UNIMA, z.T. im Vorstand, 
mitarbeiteten, funktionierte die Zusammen-
arbeit auch international. 

In den Berliner Stadtteilen entstanden viele 
kleinere Spielorte, die zwar nur sehr wenig 
Geld zur Verfügung hatten, aber nicht von 
Vorurteilen belastet waren. Auch Westbühnen 
hätten also ab 1989 überall in Berlin spielen 
können, jedoch lagen die Gagen deutlich unter 
dem westdeutschen Niveau; die Einnahmen, 
waren denen der 70er Jahre vergleichbar. 
In den umliegenden neuen Bundesländern 
Auftrittsmöglichkeiten zu erhalten, war für 
West-Berliner fast unmöglich.

Gemeinschaftsinszenierung, Schaubude 90er Jahre
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1991 wurde in Bochum nach intern eska-
lierenden Querelen das dip endgültig ge-
schlossen. 1992 wurde dafür das Deutsche 
Forum für Figurentheater und Puppen-
spielkunst – dfp – gegründet für die Mit-
gliedsorganisationen: VDP, UNIMA, die 
Hochschulen und regionale Puppenthea-
terzusammenschlüsse. 

Auch das beliebte Figurentheater-Kolleg 
sollte Mitte der 90er Jahre eingespart 
werden. Es kam zu Protestaktionen der 
Dozent*innen und Studierenden dort. Der 
VDP, die UNIMA und der Deutsche Bund 
für Puppenspiel unterstützten diesen 
Protest mit Briefen. Dem VDP gelang da-
bei ein geschickter Schachzug. Wolfgang 

Kaup-Wellfonder hatte 1992 einen VDP-
Preis angeregt: Jürgen Maaßen entwarf 
„Die Spielende Hand“ für Preisträger, die 
dem Figurentheater besondere Dienste er-
wiesen hatten. Die erste „Spielende Hand“ 
ging 1993 an Ute Canaris, die Bochumer 
Kulturdezernentin; so geehrt, konnte sie 
ein Jahr später das Kolleg nicht mehr ab-
wickeln. Es blieb erhalten. 

1992 verlagerte der VDP sein VDP-Archiv 
in das dfp. 1995 entschieden die Mitglie-
der des VDP, dass die 12 Umzugskartons 
zu Archivierungszwecken dem dfp zur 
Verfügung überlassen werden, aber Eigen-
tum des VDP bleiben.

Bochum: vom dip zum dfp 

1958 gründete der Verleger Fritz Wortelmann 
das „Deutsche Institut für Puppenspiel“ (dip) 
in Bochum. Er wollte eine Zentrale für Gast-
spielvermittlungen und Gastspielorgani-
sationen in deutschen Städten einrichten, 
strebte eine Art pädagogische Zensur durch 
„Schulscheine“ für Berufspuppenspieler an, 
und trieb stetig eine Weiterbildung durch 
gut besuchte Kurse mit hochqualifizierten 
Dozenten voran. Er publizierte die Fachzeit-
schrift Das Puppentheater, nannte sie später 
Der Puppenspieler, zuletzt Figurentheater 
und gab die internationale Reihe Meister des 
Puppenspiels heraus. Vor allem aber rief er 
eine internationale Festwoche ins Leben, die 
er ab 1973 „Figurentheater der Nationen“ 
(ab 1979 FIDENA) nannte. 

Dass der Verband Deutscher Puppentheater 
unabhängig sein wollte und Wortelmanns 
Qualitätskriterien und Zentralisierungsziele 
rigoros ablehnte, entrüstete ihn persönlich 
schwer. Bis zu seinem Tod 1976 kam es zu 
keiner Annäherung mehr an Roser, Stein-
mann, Leese und den VDP. 

Sein Nachfolger wurde Dr. Jürgen Klünder, 
der den VDP erst einmal öffentlich als „unbe-
deutende Splittergruppe“ bezeichnete. Klün-
der hatte die am dip laufenden Kurse 1977 
unter dem Namen „Figurentheater-Kolleg“ 
zusammengefasst, suchte Dozenten und 
fragte auch im VDP an. Der VDP verlangte 
von Klünder im Gegenzug die bedingungs-
lose Anerkennung des VDP als unabhängi-
ge einzige berufsständische Vertretung der 
Puppenspieler in sämtlichen öffentlichen 
Äußerungen. Das gab Klünder 1977 zu; das 
Figurentheater-Kolleg, ab 1982 unter der 
Leitung von Birgit Hollack, entwickelte sich 
zu einer beliebten Weiterbildungsstätte auf 
Volkshochschulbasis. 

Die FIDENA hatte Klünder auf osteuropäisches 
Ensemble-Puppentheater ausgerichtet. Auch 
viele ausländische Gruppen aus Belgien, aus 
Österreich, aus den Niederlanden und später 

aus den USA und Kanada traten hier auf und 
auch Abgänger des Kollegs. 

1991 wurden nach eskalierenden Querelen 
zwischen Belegschaft und Schülern einer-
seits und der Direktion andererseits das Kol-
leg und das dip geschlossen und Dr. Jürgen 
Klünder entlassen. 

Der Stadt Bochum waren die jahrzehntelan-
gen Querelen zwischen dem Institut, dem 
VDP und der UNIMA nicht entgangen. Die 
abgewickelte Institution sollte durch eine 
neue ersetzt werden, die die Interessen der 
Verbände nun endlich vereinen sollte. 1992 
wurde das „Deutsche Forum für Figurenthea-
ter und Puppenspielkunst“ – dfp – gegründet 
als Dienstleister für Verbände, Hochschulen, 
Theater und andere deutsche Organisa-
tionen; je einen ständigen Sitz im Vorstand 
sollten VDP, UNIMA und der neue ostdeut-
sche Fachverband für Puppenspielkunst i.G. 
haben (als sog. geborene Mitglieder). Der 
ostdeutsche Fachverband unter der Leitung 
von Konstanza Kavrakova-Lorenz und Anne 
Frank, der seine Gründungsphase letztend-
lich nicht überwand, sollte in erster Linie die 
herausragenden ostdeutschen Puppenspie-
ler durch Auszeichnungen fördern, grenzte 
sich vom VDP bewusst ab und verweigerte 
ab 1992 die Kommunikation. 

1992-1997 leitete Silvia Brendenal das dfp. 
Sie richtete die FIDENA und ihre anderen 
Veranstaltungen, Künstlerporträts oder Ge-
sprächsrunden, mit westeuropäischen und 
ostdeutschen Künstlern mit Hochschulab-
schluss aus. 

Unter ihrer Leitung wurde Mitte der 90er 
Jahre die Satzung geändert: Die geborenen 
Mitgliedschaften im Vorstand wurden aufge-
hoben. 1997 wurde Annette Dabs Geschäfts-
führerin des dfp und künstlerische Leiterin 
der FIDENA. Die Zusammenarbeit zwischen 
dfp und VDP, dessen Mitglieder nach wie vor 
nur als Amateure betrachtet wurden, verlief 
sehr mühselig. 2004 trat der VDP nach vielen 
Schwierigkeiten aus dem dfp aus.

Die Spielende Hand
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In den neuen Bundesländern wurde 
nach der Wende die gesamte Theater-

landschaft weitgehend umstrukturiert, 
um Verwaltungsaufwand zu verringern 
und einzusparen. Viele Ensemblepuppen-
theater wurden in Vereine umgewandelt, 
als Sparte den Schauspielhäusern oder 
Kinder- und Jugendtheatern angegliedert 
oder ganz geschlossen. Einigen Puppen-
theatern gelang es, erhalten zu bleiben 
und sogar anstehende Jubiläen großzügig 
zu feiern. Das Meininger Puppentheater 
trat als einziges Ensembletheater 1993 in 
den VDP ein.

Öffentlich gut gefördert drängten die ost-
deutschen Ensembles mit zusätzlichem 
Personal für Abendspielleitung, Bühne 
und Technik auf die kleineren und größe-
ren westdeutschen Festivals. Wurden sie 
aus finanziellen Gründen nicht engagiert, 
hieß es auch schon mal, der Westen würde 
eben nur ‚Kaspertheater’ kennen. In Mag-
deburg und Erfurt etablierten sich nach 
der Wende neue internationale große Fes-
tivals, die zusammen mit der Bochumer 
FIDENA und den Festivals in Stuttgart 
und Erlangen / Fürth / Nürnberg / Schwa-
bach neue künstlerische Entwicklungen 
zur Diskussion stellten. 

In den neuen Bundesländern entwickel-
ten sich nach und nach viele freie kleinere 
Puppentheaterinitiativen und regionale 
Arbeitskreise aus Amateuren oder aus ehe-
maligen Hochschulabgängern. Auch diese 
drängten auf die westdeutschen Festivals 
und bildeten zunächst eine schwierige 
Konkurrenz. Aber gerade hier entstanden 
in den nächsten Jahrzehnten durch ge-
meinsame Projekte die eigentlichen Brü-
cken zwischen Ost und West. 

Der VDP entwickelte ein betriebswirt-
schaftliches Berufsanfängerseminar, 

das in Idstedt, Bochum, Stuttgart und 
Berlin angeboten wurde. Während es in 

Aus den Mitteilungen 
des Deutschen 
Bühnenvereins
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Westdeutschland gern angenommen wur-
de und alle ein bis zwei Jahre über den Be-
rufsalltag informierte, lautete die Antwort 
aus der Ost-Berliner Hochschule, man 
brauche ein solches Seminar nicht, da man 
nur Künstler ausbilde.

1991 stellte sich der VDP allen Kultusmi-
nisterien der Bundesländer in West- und 
Ostdeutschland vor und fragte nach den 
Förderrichtlinien für Figurentheater. Es 
gab nicht überall Richtlinien, dafür aber 
einzelne Projektförderungen, die auch 
freie Puppentheater beantragen konnten. 
Der VDP bot daraufhin seinen Mitgliedern 
an, Unterstützungsbriefe bei Anträgen zu 
schreiben. Dieses nützliche Angebot hatte 

besonders bei festen Spielstätten Erfolg: 
Der VDP wurde von politischen Institutio-
nen ernst genommen.

1993 hatte sich die Situation bereits so 
verändert, dass die Landesverbände Freier 
Theater die Vergabe von Subventionen und 
Förderungen beeinflussen konnten. Der 
VDP empfahl nun seinen Mitgliedern, sich 
den Landesverbänden, die sich nach und 
nach im Bundesverband Freier Theater 
(BUFT) organisierten, anzuschließen. Die 
Gründung des Landesverbandes in Meck-
lenburg-Vorpommern wurde von Puppen-
spieler*innen initiiert.

1997 trat der VDP auch als außerordent-
liches Mitglied in den deutschen Büh-
nenverein ein, wurde aber zu Sitzungen 
aufgrund des besonderen Status nicht zu-
gelassen und verließ den Verein 1999 wie-
der. Er veröffentlichte dort aber das neue 
Berufsbild „Puppenspieler“.

Nach den Kürzungen und strengen 
Sparmaßnahmen 1993/94 schlug 

Bundesfinanzminister Theo Waigel (CSU) 
1995 vor, den Bundeskulturhaushalt um 
mehr als die Hälfte zu kürzen – von 1,3 
Mrd auf 600 Mio DM. Das hätte einen 
Kahlschlag in der gesamten über 40 Jahre 
gewachsenen deutschen Kultur bedeutet.

Puppentheater  
in Deutschland

1993 schätzte der VDP:

- ca 200 professionelle Bühnen 
 118 davon im VDP

- ca. 200 semiprofessionelle Bühnen

- ca. 400 Amateurgruppen

- durchschnittlich 150 Zuschauer pro Spiel 
 also ca. 6 Mio Zuschauer jährlich
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Zwar konnte durch Proteste der Betroffe-
nen das Schlimmste verhindert werden; 
dennoch erschütterten die drastischen 
Sparmaßnahmen im gesamten kulturel-
len Bereich nachhaltig die sensible Szene. 
Neue wirtschaftliche Wege mussten ge-
funden werden. 

Neu und als sehr überlebensfähig bildeten 
sich Kulturbörsen heraus. Zuerst noch 
wegen der miserablen Auftrittsbedingun-
gen skeptisch beobachtet, entwickelten sie 
sich bis heute zu einer wichtigen Werbe-
maßnahme, auf der sich Veranstalter*in-
nen und die unterschiedlichsten Kolleg*in-
nen treffen und austauschen können. 

Die kommunal geförderten Spielserien 
in Bibliotheken, Stadtteilzentren und 
Jugendeinrichtungen schrumpften zuse-
hends. Damit ging bei vielen Puppenspie-
ler*innen der Wunsch nach einer eigenen 
Spielstätte einher. Es entstanden in vielen 
Städten von Puppenspieler*innen initiier-
te Zusammenschlüsse und Trägervereine, 
die leerstehende Immobilien für Figuren-
theater nutzbar machten. 

Finanziert wurden Mitarbeiter oft durch 
Arbeitsbeschaffungsmaßnahmen (ABM) 
des Arbeitsamtes. Sogenannte ABM-Trä-
ger waren kommunale Beschäftigungsge-
sellschaften, Vereine, Sozialverbände usw. 
Kaum eine soziale Institution arbeitete 

ohne ABM-Kräfte. 2004 lief diese Art der 
Beschäftigungsmaßnahme aus, es wurden 
die sogenannten 1-Euro-Jobs geschaffen.

Viele derartige Puppentheaterinitiativen 
konnten sich auf ein gewisses Sponsoring, 
auf kleine Zuschüsse – z.B. Mietfreiheit – 
und vor allem auf ihr Publikum verlassen, 
das gern kam. 

Auch Bundestreffen von Figurentheater-
arbeitskreisen aus West und Ost finden 
Anfang der 90er Jahre statt. 

„Münchhausen“, Puppen Schulte & Co
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Figurentheater für Kinder und Fami-
lien war sehr beliebt geworden. Die 

vielen dezentralen kleineren Spielstätten 
und Puppentheatertreffen wurden gut be-
sucht. Der Kasper wurde nun nicht mehr 
vermisst. Weiterhin wurden soziokulturell 
orientierte Themenstücke inszeniert z.B. 
zu Außenseiterproblematik, Gewalt- und 
Suchtprävention oder sexuellem Miss-
brauch. 

Als neuer Trend setzten sich besonders 
Phantasiestücke durch, in denen die Ge-
fühlswelt in den Vordergrund rückte. Es 
entstanden neue Interpretationen von 
Märchen, Kinderliederprogramme und 
selbstgeschriebene Abenteuerstücke. Die 

unterschiedlichsten Identifikationsfigu-
ren wurden erfunden. Ein Renner war 
„Die Geschichte für den kleinen Mann 
im Bauch“ von Holger Friedrich: Ein wer-
dender Vater erzählt seinem zukünftigen 
Sohn eine Geschichte von Drache, Hexe, 
Wald, Zauberei und Erlösung. Regina 
Wagner, Theater Zitadelle, schrieb das 
Stück um und machte die ängstliche klei-
ne schwangere Frau zur Heldin des Stücks. 
Nachdem sie zum Schluss ihre Ängste 
überwunden hatte, zeigte die kleine Frau 
den Kindern stolz ihr Neugeborenes. Dies 
erlebten die Kinder wie ein Aufatmen und 
eine Belohnung. 

Ab Mitte der 90er Jahre wurden dann 
Kinderbuchklassiker immer beliebter wie 
z.B. von Helme Heine, Janosch, Otfried 
Preußler, Sven Nordqvist usw. Im Premie-
renspiegel, der seit 1990 jeder VDP-Zeit-
schrift puppenspiel information beiliegt, ist 
die Vielfalt der Inszenierungen abzulesen. 

Ein Projekt, dessen Wirkung nicht abzu-
sehen war, wurde bis heute zu einem 

leisen aber nachhaltigen Erfolg: Gabriele 
Parnow-Kloth und Dörte Kiehn, Tande-
ra-Theater inszenierten „1944 – Es war 
einmal ein Drache“ nach Motiven eines 
auf einer wahren Begebenheit beruhenden 
ost-deutschen Jugendbuchs. Sie thema-

„Der Zwerg“, Yehuda Almagor

„Nachtgesichter“, Frank Soehnle

„Richard III.“, Tilman Harte

„1944 – Es war einmal ein Drache“, Tandera Theater
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tisierten damit den deutschen National-
sozialismus für Schüler und Erwachsene 
und waren Vorläufer für weitere sensible 
Figurentheaterinszenierungen zu diesem 
Thema in den nächsten Jahrzehnten. 

„Figurentheater bietet Poesie gegen die 
virtuelle Realität“, gab der VDP 1996 als 
Slogan an die Presse; „Feuer, Wasser und 
Trompeten“ (Berlin) oder „Märchen und 
Molière“ (Hannover) sind die Titel kleine-
rer Festivals, die magnetische Wirkungen 
auf das Publikum hatten und sich nicht 
auf Kinderprogramm beschränkten. Der 
Abendspielplan wurde allmählich vielfäl-
tiger. Noch immer war eine Inszenierung 
für Erwachsene zunächst ein Risiko. Aber 

bereits am Ende des Jahrzehnts konnte 
man sich auf Abendpublikum gut ver-
lassen. Die Kuratorin eines der jüngeren 
internationalen Festivals – seit 1997 – in 
Straubing, Johanna Wagner, erzählte 18 
Jahre später: „Beim ersten Festival saß 
ich am ersten Abend bei dem einzigen Er-
wachsenenstück mit 15 Zuschauern da, 
beim zweiten konnte ich mich vor Besu-
chern schon nicht mehr retten“.

Figurentheater traf einen Nerv: Es waren 
vor allem die Inszenierungen des Absur-
den, des Grotesken, des Abgründigen, für 
die sich nicht nur die Künstler sondern 
auch das Publikum öffneten. Tadeusz 
Kantor und sein einige Zeit in Berlin le-

bender Schüler Andrej Woron sowie die 
Handspring Puppet Company wurden zu 
den Berliner Festspielen eingeladen. Auf 
den großen internationalen Figurenthea-
terfestivals verbreitete Neville Tranter 
ernstzunehmende Horrorszenarien, spiel-
te Yehuda Almagor den hinterhältigen 
„Zwerg“ von Pär Lagerkvist, verschlang 
Hans Krügers finstere Großmutter Rot-
käppchen und auch noch den Wolf. Frank 
Soehnle kreierte „Nachtgesichter“ und 
zusammen mit Yehuda Almagor „Kinder 
der Bestie“. Hans Jochen Menzel spielte 
mit dem Duo FinkeFaltz „Die wunderbare 
Welt der Simulanten“.
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Tilman Harte produzierte einen bitter-
bösen „Richard III.“ auf dem Schachbrett 
– Tischtheater mit nach Schachzügen stili-
sierter, aber vitaler Gestik unter der Regie 
des Dresdener Puppentheaterleiters Diet-
mar Müller. Bodo Schulte begleitete den 
verrückten Baron von „Münchhausen“ 
um die Welt. Johanna und Harald Sperlich, 
Hohenloher Figurentheater inszenierten 
hintergründig-grotesk in einer Guckkas-
tenbühne Dürrenmatts „Der Besuch der 
alten Dame“ mit der bissigen Figurenge-
staltung von Barbara und Günter Wein-
hold. Von Weinholds stammten auch die 
schrägen Typen, mit denen Mechthild und 
Michael Staemmler, Figurentheater Ging-

ganz, „Warten auf Godot“ spielten. 
Die psychogrotesken Inszenierungen 
nach Kafka oder Witkiewicz wie „Die 
rasende Lokomotive“ des Stuttgarter 
Studienabgängers Raphael Mürle und 
die Inszenierung einer schmerzhaften 
Folter in „Der Räuber, der Richter, 
die Ratte“ nach Witold Gombrowicz 
des Kobalt Figurentheaters Berlin 
sorgten für Beunruhigung, Neugier 
oder Sensationslust beim Publikum.

1988 erscheint der Comic „Kondom des Grau-ens“ von Ralf König. 1993 wird diese Persifla-ge auf Safer Sex und Aidshysterie in Köln mit Mimikfiguren uraufgeführt. Das Puppenthea-ter Meiningen kauft die Inszenierung 1995 an. Iris Schleuss, Theater Blickwechsel, selbst Spielerin der Uraufführung, leitete die Nachin-szenierung mit 16 Mitwirkenden. Noch vor der Verfilmung 1996 touren die Meininger sehr er-folgreich durch den deutschsprachigen Raum.

„Die rasende Lokomotive“
„Der Besuch 
der alten Dame“

„Der Räuber, 
der Richter, 
die Ratte“ „Warten auf Godot“
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Das offene Spiel hatte nun eine brei-
te Anerkennung in der Öffentlich-

keit erfahren: Das Publikum genoss die 
eigene oszillierende Rezeption zwischen 
Theaterfigur, Spieler und Zuschauer in 
den inszenierten Geschichten. Das sich 
in Deutschland auf den großen Festivals 
mehr und mehr zur Diskussion stellen-
de Objekttheater wurde breit diskutiert: 
Der Zugang zur Theaterfigur ist hier ein 
grundsätzlich anderer. 

„Das Fehlen einer Persönlichkeit des Ob-
jekts, das in Tausenden von Exemplaren 
reproduziert wird, macht aus ihm einen 

geeigneten Gegenstand, der mit unseren 
individuellen Geschichten angefüllt wer-
den kann.“(Christian Carrignon) 

Hier beobachtete der Zuschauer das Ent-
stehen theatraler Vorgänge, die eng ge-
koppelt sind an die Spiellust und Impro-
visationsfähigkeit des Künstlers. Bekannt 
wurde Gyula Molnar quer durch Deutsch-
land mit „Drei kleine Selbstmorde“, der 
seine Theaterarbeit des „Spielens“ in Se-
minaren weitergab. Die Presse und die Zu-
schauer sind begeistert oder ratlos.

Die neuartigen, kaum noch überschauba-
ren kreativen Entwicklungen, die in Europa 
stattfinden, werden begleitet durch Zeit-
schriften voller Interviews, Selbstzeug-
nissen und Fragestellungen. In Erlangen 
wurden die ersten Ausgaben der franzö-
sischen mit internationalen Autor*innen 
ausgerichteten Zeitschrift PUCK ins Deut-
sche übersetzt, die UNIMA gibt ab 1990 
Das andere Theater (DaT) heraus; die pup-
penspiel information wird von wechselnden 
VDP-Mitgliedern erstellt, die unterschied-
liche Schwerpunkte setzen: Interviews mit 
Künstlern werden wichtige Beiträge.

Festival Erlangen

Das alle zwei Jahre stattfindende Erlanger Festival mit seinem in 
Deutschland ungewöhnlichen Städteverbund hat eine stetig wach-
sende Statistik: Im 5. Jahr 1985 bestreiten 25 Gruppen aus 7 Ländern 
60 Aufführungen mit 14000 Besuchern, im 10. Jahr 1989 besuchen 
20000 Zuschauer über 100 Aufführungen an 10 Tagen von 45 Theater-
gruppen aus 10 Ländern. 

Der sehr rührige Kulturamtsleiter Karl Manfred Fischer und seine 
Mitarbeiter Lisa Puyplat und Bodo Birk geben 1993-2001 die ers-
ten sechs Ausgaben der französischen Zeitschrift „Puck – Das Fi-
gurentheater und die anderen Künste“ in ausgezeichneten deut-
schen Übersetzungen heraus; die französische Zeitschrift erscheint 
bis heute weiter.
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Auch die Tradition wurde erforscht: 
PaWo Schmidt, der in der Puppen-

theatersammlung seit 1983 Verbandsdo-
kumente archivierte und die dortige mo-
natliche Figurentheaterreihe künstlerisch 
leitete, regte UNIMA und VDP zu einem 
Symposium zur Geschichte der lustigen 
Figur an. Die Teilnehmer aus West- und 
Ostdeutschland verständigten sich 1991 
in den Puppentheatersammlungen Dres-
den und 1992 in München über ihre An-
sichten und Forschungen. Dazu gab es in 
München internationale Gastspiele zum 
Thema.

Eine wichtige Ausstellung fügt sich hier 
ein. Nikolaus Hein hatte für sein seit 

20 Jahren betriebenes mobiles Puppenthe-
atermuseum ein Domizil gefunden: Das 
Puppentheater-Museum Berlin eröffnete 
am 21.3.1995 in Neukölln. 1997 entstand 
die ungewöhnliche und aufsehenerre-
gende Ausstellung „FrontPuppenTheater 
– Pup penspieler im Kriegsgeschehen“ in 
Zusammenarbeit mit internationalen Kul-
turwissenschaftler*innen und Unterstüt-
zer*innen, die in den folgenden Jahren 
auch international gezeigt wurde.

Der Verband durchlief in den 90er 
Jahren eine große Identitätskrise, 

denn die wirtschaftlichen Unsicherheiten 
wirkten sich auch in der kulturpolitischen 
Arbeit aus. Die Selbstverständnisdiskus-
sionen kamen nicht wirklich voran, gro-
ße kulturpolitische Ziele mussten hinter 
wirtschaftlichen Zwängen zurückbleiben; 
die schwierige Kommunikation mit den 
ostdeutschen Kolleg*innen frustrierte. 
Trotz eines ständigen Mitgliederzustroms 
erschütterten einige spektakuläre Austrit-
te das Selbstbewusstsein des VDP. Die Ver-
leihung des VDP-Preises „Die Spielende 
Hand“ als Imagepflege für den Preisträger 
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und zugleich auch für den VDP musste aus 
finanziellen Gründen ab 1998 erst einmal 
eingestellt werden. 

Die puppenspiel information wurde eben-
falls immer wieder – aus inhaltlichen und 
v.a. finanziellen Gründen – in Frage ge-
stellt. Steinmann, der zuletzt wieder die 
Redaktion übernommen hatte, polterte 
dagegen 1999: „Himmel, was ist los? Ist 
der Kleinmut ausgebrochen? Wir genügen 
nicht, wir machen alles falsch? … Wenn 
Euch für den Inhalt das Denken der Kolle-
gen zu kleinkariert erscheint und ihr lieber 
Pseudotheorien und andere Richtungen 
ausschließende Trendberichterstattung 
wollt, müßt Ihr den Redakteur wechseln.“ 

Hier spielte er auf das DaT an, dessen In-
halte sich den VDP-Kolleg*innen mehr 
und mehr entzogen, obwohl die meisten 
diese Zeitschrift als UNIMA-Mitglieder 
mitfinanzierten. Nichtsdestotrotz spür-
te er aber die Identitätskrise und gab der 
puppenspiel information nach reiflichen 
Überlegungen und Diskussionen den neu-
en Namen: Puppen, Menschen & Objekte. 
Theaterzeitschrift – PMO. 

Thomas Rohloff regte an, die Titelseite der 
Zeitschrift farbig zu gestalten. Ende der 
90er Jahre sicherte er u.a. die Domains 
www.figurentheater.de, www.puppenspiel.

de, www.puppenspielkunst.de und www.
vdp-ev.de und rief auf, Homepages zu bün-
deln und eine Datenbank zu erzeugen. Über 
das ihm zugesandte Material mit ca 700 In-
szenierungen für die Erstellung einer ers-
ten Präsenz im neuen Internet resümiert er 
schmunzelnd: „Kollegen, wir sind ein sehr 
vielfältiger, kreativer und bunter Haufen 
von individuell verschiedensten Theater-
machern. Wir können stolz auf uns sein!“ 

Thomas Rohloff im 1. Rundbrief 
1999 über seine Arbeit an der 

ersten VDP-Internetseite
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Internet – neue Kommunikationswege für die Szene

Neue feste Figurentheater-Häuser und -Museen

Theater für die Allerkleinsten / Vielfalt des Abendspielplans
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Die von Thomas Rohloff initiierte und 
von Maren Winter, Figurentheater 

Winter, gestaltete Internetseite stachelte 
die Kreativität wieder an. Die Seite wurde 
von Anfang an auch von Außenstehenden 
gern besucht. Michael Staemmler, Figu-
rentheater Gingganz, führte ab 2005 in 
die noch einmal gänzlich umgestaltete 
Seite das CMS-System ein, so dass die ein-
zelnen Bühnen selbst ihre Inhalte einfü-
gen konnten. So wuchs die Seite mit ihren 
Blogs, ihrer Bestandsaufnahme des Reper-
toires der VDP-Bühnen und ihren Such-
systemen nach und nach zu einem wichti-
gen Kommunikationsorgan heran. Heute 
entspricht die Seite unter www.vdp-ev.de 

den aktuellen technischen Anforderungen 
und wurde 2016 neu programmiert und 
gestaltet von Jan Zischka in Zusammen-
arbeit mit Matthias Träger, Tearticolo. 

Eine weitere Aktion war die Einladung an 
Student*innen, Inszenierungen auf den 
Jahreshauptversammlungen zu zeigen. 
2005 trafen erstmalig Stuttgarter mit Ber-
liner Student*innen in einer freundlichen 
Arbeitsatmosphäre auf dem VDP-Bundes-
kongress zusammen und sahen gegensei-
tig ihre Arbeiten.

Für die über ganz Deutschland verstreut 
lebenden Puppenspieler war der Einblick 
in die Hochschularbeiten ebenfalls neu 
und interessant. Diese Reihe wird bis heu-
te fortgesetzt.

Das neue Jahrzehnt/Jahrtausend hätte 
mit einem UNIMA-Highlight begin-

nen können: Der UNIMA-Vorstand und 
die Stadt Magdeburg mit dem dortigen En-
semblepuppentheater erreichten, dass der 
alle vier Jahre stattfindende UNIMA-Kon-
gress 2000 nach Magdeburg eingeladen 
wurde. Zahlreiche UNIMA-Mitglieder, da-
runter auch viele VDP-Kolleg*innen, woll-

UNIMA Ost und UNIMA West

Die Union Internationale de la Marionnet-
te hatte in Ost-Europa eine völlig andere 
Funktion als im Westen. In der staatlich 
geförderten Organisation hatte eine Mit-
gliedschaft zugleich auch immer eine Re-
präsentationsfunktion. Insofern war die 
Aufnahme eines Mitglieds nicht so selbst-
verständlich wie im Westen; die UNIMA 
hatte noch lange den Beigeschmack, elitär 
zu sein. 

In West-Europa wurde jeder Puppenspielin-
teressierte aufgenommen: Amateure, pro-
fessionelle Puppenspieler, Figurenbildner, 
Freunde …

Das erste Zusammentreffen der beiden 
UNIMA-Zentren fand 1990 auf Einladung 
des Kulturamts in Göttingen während des 
dortigen Festivals statt. Die Zentren wurden 
zusammengelegt. Manchmal befremdet, 
meistens neugierig begann man zusam-
men zu arbeiten. 1991 traf sich die UNIMA 
mit der Assitej und dem Kinder- und Ju-
gendtheaterzentrum in Frankfurt am Main 
zur Expertentagung: „Figurentheater – Das 
Theater für Kinder“; Praktiker, Theoretiker, 
Veranstalter verständigten sich hier über 
Puppentheatergeschichte in Ost- und West-
deutschland und über ästhetische Aspekte. 

Aus den vormals vervielfältigten UNI-
MA-Rundbriefen mit Informationen und 
Fachartikeln zur internationalen Szene wur-
de 1990 die Zeitschrift Das andere Theater 
(DaT). Schon Anfang der 90er Jahre zeich-
nete sich eine Krise ab: Das DaT entferne 
sich von den Interessen der Mitglieder. 

Nach einer Umfrage, die von vielen Mit-
gliedern sehr unterschiedlich beantwortet 
wurde, bestand der damalige UNIMA-Vor-
stand dennoch entschieden auf dem Profil 
der Zeitschrift und stellte zusätzlich eine 
wissenschaftliche Redakteurin ein. Dies 
unterstrich den intellektuellen Habitus der 
Redaktion, der zunehmend Kritik von der 
Mitgliedschaft hervorrief.
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ten an der Vorbereitung mitarbeiten, um 
die puppenspielerische Vielfalt in Deutsch-
land, dem Gastgeberland, zu zeigen. 

Für den UNIMA-Kongress in Budapest 
1996 war eine Sonderausgabe des DaT ent-
standen mit dem Anspruch, die deutsche 
Puppen- und Figurentheaterszene wider-
zuspiegeln.

Jedoch zeichneten sich nun deutlich Kom-
munikationsschwierigkeiten mit dem 
UNIMA-Vorstand ab, der eine breite Mit-
arbeit von Mitgliedern bei der Vorberei-
tung des UNIMA-Kongresses mit ange-
schlossenem Festival ablehnte. Darüber 
hinaus hatte der UNIMA-Vorstand (Gerd 

Taube, Sylvia Deinert, Silvia Brendenal) 
seine eigene Auswahlkommission für 
„Magdeburg 2000“ eingesetzt und kreiste 
allmählich eine neue Begrifflichkeit ein: 
„Das Theater der Dinge“ sollte auch die 
beginnenden Grenzüberschreitungen zu 
Bildender Kunst und Tanz erfassen.

Die dortige Auswahl der meistens experi-
mentellen Aufführungen mit nur wenigen 
Figuren oder Puppen war sehr umstritten. 
Der VDP beschloss daher zunächst mit 
großer Mehrheit, mit eigener Initiative 
am UNIMA-Kongress teilzunehmen. Er 
organisierte ein Zelt, in dem Bänke und 32 
künstlerisch gestaltete Stühle und Tische 
aufgebaut wurden. Das Begegnungszelt 

wurde vom Fonds Darstellende Künste 
unter dem Motto „Forum Figurenthea-
ter 2000“ gefördert. Angestrebt wurde ein 
Zusammensein mit den internationalen 
Gästen in kreativer Atmosphäre: Hier soll-
ten in- und ausländische Gruppen spon-
tan ihre kleinen Programme zeigen und 
sich wohlfühlen.

Die von den UNIMA-Organisator*innen 
auch im Zelt erwarteten ‚künstlerischen 
Ansprüche’ interessierten den VDP nicht 
– wer hätte hier entscheiden wollen oder 
sollen? 

30.000 Besucher sahen 68 Ensembles oder So-
list*innen aus 24 Ländern in 158 Aufführungen.

Für die Lobby des Puppentheaters Magdeburg 
wurde das Festival UNIMA 2000 ein voller Erfolg, 
wenn man von heute auf die Entwicklung dieses 
Ensembletheaters zurückblickt: In Magdeburg-Bu-
ckau bildet sich heute das mitteldeutsche Figu-
rentheaterzentrum mit großzügigen Theater- und 
Museumsräumen (villa p.) heraus, das auch mit 
seinen kleinen und großen Aufführungen und viel-
fältigen Theatertreffen und Sommeraktionen in der 
Stadt selbst und in der Region ein wichtiger kultu-
reller Anziehungspunkt ist.
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Mit den sehr motivierten VDP-Mitglie-
dern entstand im Zelt ein volles Pro-
gramm mit Aufführungen, Vorträgen, 
Szenenprogrammen, Videoperformances, 
Puppenbaudemonstrationen und Dar-
bietungen von internationalen Künstlern 
und Musikern für die Gäste aus aller Welt. 
Die gastfreundliche Atmosphäre stand im 
krassen Gegensatz zu dem ehrgeizig kon-
zipierten Festival. 

Das Festival selbst irritierte. Der Künstler, 
den man auf der Bühne bei der Hervor-
bringung künstlerischer Situationen beob-
achten konnte, stand im Mittelpunkt. Ob 
er sich dabei Objekten, Dingen oder Figu-
ren oder Puppen bediente, war nebensäch-

lich; in den Performances stand die Suche 
selbst im Mittelpunkt. Das Resümee eines 
israelischen Wissenschaftlers und Mitar-
beiters in der Exekutive der Welt-UNIMA 
brachte es im DaT auf den Punkt: „Selbst 
Hunderte von teilnehmenden Künstlern 
und Tausende Puppen können unser Di-
lemma nicht übertünchen, dass die Pup-
pe als Werkzeug für unsere künstlerische 
Suche nicht wirklich von Bedeutung ist.“ 
(Hadass Ophrat, DaT August 2000).

Es schloss sich in der PMO eine Diskussion 
über den Kontakt zwischen Publikum und 
Puppenspieler an, die bis heute nicht ab-
gerissen ist. Sie wird in den Zeitschriften 

Puppen Menschen & Objekte und Das ande-
re Theater immer wieder mit neuen Über-
legungen entfacht.

Die Konflikte in der UNIMA zwischen den 
Mitgliedern und dem hauptsächlich aus 
Kulturfunktionären bestehenden Vor-
stand wurden zusehends größer. Es gelang 
dem UNIMA-Vorstand, die Kommuni-
kation unter den Mitgliedern zu verhin-
dern, Fragen oder Aufnahmeanträge mit 
erstaunlicher Arroganz abzuwehren und 
unverlangt eingesandte Beiträge zum DaT 
abzulehnen bzw. sinnentstellend zu kür-
zen. Über 50 % der Mitglieder verließen 
nach und nach enttäuscht die UNIMA. 

Christiane Klatt, puppen etc., in DaT 56, 2005, S. 18

aus DaT 36, 1999, S. 33
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Initiiert durch VDP-Kolleg*innen forder-
ten viele der noch verbliebenen Mitglie-

der schließlich erfolgreich die in §1 fest-
gelegte Kommunikation untereinander 
wieder ein. Als der alte Vorstand darüber 
hinaus das DaT zwar von der UNIMA fi-
nanzieren lassen, aber vollständig aus der 
Vereinsstruktur herauslösen wollte, pro-
testierten zahlreiche Mitglieder auf der 
Jahreshauptversammlung 2003 in Schwä-
bisch Gmünd. In den neuen UNIMA-Vor-
stand wurden mit Stephan Schlafke, 
Ruth Brockhausen, Christiane Klatt drei 
VDP-Mitglieder gewählt, dazu Heinrich 
Schulze, Inga Hartmann und Angelika 
Pauels – alles aktive Puppenspieler*in-

nen. Die neue Redaktion des DaT bilde-
ten Rudi Strauch, Silke Technau, Stephan 
Wunsch und der neue Vorstand, die den 
Schwerpunkt wieder auf basisorientierte 
Berichterstattung von und für die Figu-
rentheaterszene legten. 

Als erstes wurde – gefördert vom Fonds 
Darstellende Künste – für den UNIMA 
Kongress 2004 in Rijeka eine deutsch-eng-
lische DaT-Foto-Sonderausgabe herausge-
geben, in der nach Bundesländern geord-
net die deutsche Szene dargestellt wurde. 
In den folgenden Jahren wurde die UNIMA 
geduldig wieder auf demokratische Basis 
gestellt. Dies geschah in enger Zusam-
menarbeit mit dem VDP: „Länderreisen“ 

beider Organisationen zu Arbeitstreffen 
und Festivals sollten diese in Deutschland 
bekannt machen. VDP-Mitglieder traten 
wieder in die UNIMA ein, schrieben für 
das DaT und entwickelten nun zusammen 
mit der vielfältigen Mitgliederstruktur der 
UNIMA wieder den demokratischen Fach-
austausch untereinander. 

Auch in Stuttgart hatten ähnliche inhalt-
liche Differenzen zu unversöhnlichen 
Entscheidungen geführt: Roser trat nicht 
mehr im Figurentheater Stuttgart (FitS) 
auf, sondern in anderen Theatern. Er un-
terrichtete im Ausland oder lud zu inter-
nationalen Kursen in sein Studio nach 
Buoch ein, die begeistert angenommen 

Therapeutisches Figurenspiel

Ein Aspekt in dem wirkungsästhetischen Dreiecksverhältnis Spieler*in – Figur – Zu-
schauer*in ist die im weitesten Sinne therapeutische Situation.

Die Deutsche Gesellschaft für Therapeutisches Puppenspiel (DGTP) wurde1984 gegrün-
det. Sie fördert, erforscht und dokumentiert den professionellen Einsatz des Thera-
peutischen Figurenspiels in der Arbeit mit Kindern ab ca. 4 Jahren, Jugendlichen und 
Erwachsenen. Sie ist über die UNIMA mit anderen therapeutischen Organisationen 
international vernetzt.

Das Erfinden eigener Geschichten, das freie Spielen mit Figuren, Masken und Requisi-
ten mit jeweiligem Symbolgehalt bilden die Basis für das Therapeutische Figurenspiel. 
Neben Malen und Zeichnen ergänzt das „Schöpfen“ eigener Figuren und Requisiten das 
therapeutische bzw. pädagogische Angebot und fördert die Selbstheilungskräfte der 
großen und kleinen Menschen. Der Therapeutische Figurenspieler manipuliert beim 
gemeinsamen Spiel in keiner Weise den Klienten, was einem Missbrauch der Macht 
und des Zaubers der Puppen und Figuren gleichkäme, insbesondere bei Kindern. 

Der Therapeutische Figurenspieler ist aufgrund seiner Ausbildung qualifiziert, die Spiel-
weise, den Symbolgehalt der Figuren und der Requisiten im Spiel des Klienten zu 
deuten und auf diese Weise den jeweiligen Entwicklungsfortschritt zu sehen. In der 
sicheren Begleitung des Therapeutischen Figurenspielers heilt sich der Klient durch sein 
freies Spiel selbst. Die Probleme des Klienten werden auf der Symbolebene bearbeitet, 
nicht auf der verbalen Ebene. 

Das VDP-Mitglied Barbara Scheel hat die Gesellschaft mitbegründet, immer wieder 
über die Arbeit in der puppenspiel information berichtet und zu Symposien eingeladen. 
In den letzten Jahren haben sich Puppenspieler*innen hier berufsbegleitend zwei Jahre 
lang ausbilden lassen und gehen nun nach Jahrzehnten mobiler Figurenspielertätigkeit 
neue Wege.

Seit Jahrzehnten haben Puppenspieler*innen Erfahrungen mit Aufführungen, die von 
körperlich oder geistig beeinträchtigten Kindern, Jugendlichen oder Erwachsenen be-
sucht werden. Auch Bau- und Spielkurse und theaterpädagogische Projekte werden oft 
angeboten. Regelmäßigen Austausch darüber findet man in der puppenspiel informa-
tion/PMO.

Auch spezielle Inszenierungen werden von Zeit zu Zeit entwickelt. Auf dem UNIMA-Kon-
gress 1988 in Japan zeigt das Ensemble Hitomi Za das traditionelle Stück „Der Doppel-
selbstmord“ von Chikamatsu Monzaemon und Takemoto Gidayû mit Bunraku-Figuren 
und Masken für Hörgeschädigte und Hörende: Die mit den Händen sensibel ausgeführ-
te, präzise Gebärdensprache und die ebenso präzise Führung der Figuren fügen sich zu 
einem beeindruckenden emotionalen Erlebnis zusammen. 1999 berichtet Heidi Calle-
waert über den Entstehungsprozess ihrer eigenen ungewöhnlichen deutschen Thea-
terproduktion: „Figurentheater für Hörgeschädigte und Hörende“ in der puppenspiel 
information 1999/I. Mit der Geschichte vom hässlichen Entlein nach Hans Christian 
Andersen, nach vielen intensiven Studien und der erlernten Gebärdensprache tritt Hei-
di Callewaert vor ihr gemischtes Publikum. 
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wurden. Der Trägerverein, 1976 von Roser, 
Wöller und Spöri gegründet, der Stuttgar-
ter Spielstätte bekam einen neuen Vor-
stand, veränderte das künstlerische Profil 
grundlegend und legte den Schwerpunkt 
auf die experimentellen Inszenierungen 
der Stuttgarter Studienabgänger. Das Fits 
wurde umbenannt in Fitz! – Figurenthea-
terzentrum.

In München sah PaWo Schmidt keinen 
Sinn mehr darin, die Gastspielreihe oder 
auch das Material der VDP-Kollegen zu 
betreuen. Die Puppentheatersammlung 
München setzte nun andere Akzente. 
Neben der im wesentlichen unveränder-
ten Dauerausstellung versucht sie, in 

spektakulären Sonderausstellungen den 
Künstler und sein Material als Einheit 
dem Publikum zu vermitteln: Hier gingen/
gehen seither Gyula Molnar, Peter Schu-
mann vom Bread&Puppet Theatre, Stefa-
nie Oberhoffs Projekte mit afrikanischen 
Künstlerinnen oder Frank Soehnle neue 
Wege.

Die vielfältigen neuen künstlerischen 
Ansätze wurden in der Szene inter-

essiert verfolgt. Unter den professionel-
len Puppenspielern gehörte nach wie vor 
die Teilnahme an Seminaren und Work-
shops zum Arbeitsalltag. Lernen und Leh-
ren wechselten sich dabei ab.

Eine Breitenwirkung in die aktive profes-
sionelle Puppenspielerszene erreichen vor 
allem diejenigen Künstler, die ihre künst-
lerischen Ansätze mittels Seminaren oder 
bei Regiearbeiten an die aktiven Puppen-
spieler weitergeben. 

1999 stellte Peter Röders seinen Betrieb 
der Freien Bildungsstätte für Figuren-
theater ein, um sich ganz seiner Familie 
und der Produktion seiner mittlerweile 
sehr begehrten Filmcreatures zu widmen. 
Die Marionettenspieler Friedrich und Su-
sanne Lebherz, selbst Verbandsmitglieder, 
stellten ihren relativ einsam gelegenen 
Hof in Warmsen, Niedersachsen, auf der 
Jahreshauptversammlung 2000 in Fulda 

Puppentheatersammlung München

Ludwig Krafft, Bibliothekar und Journalist, lernte Harro Siegel Mitte der 30er Jah-
re in Berlin kennen und legte von dessen Figuren eine Diaserie an. Er reiste mit 
Hans Netzle für die in München 1939 geplante Ausstellung „Das süddeutsche 
Puppenspiel“ zwischen Köln und Eisenstadt von einem Puppenspieler zum an-
deren. Er fotografierte Puppenspieler, guckte sich viele Aufführungen an, holte 
Exponate zusammen, fing an zu sammeln. Man kannte ihn nun persönlich. Der 
Kriegsausbruch verhinderte die Ausstellung; einiges wurde den Leihgebern zu-
rückgeschickt; das meiste sollte Krafft behalten.

1940 beschloss der Stadtrat auf Kraffts Antrag, die Puppentheatersammlung 
München für internationale Objekte, „zur Schaustellung benützter oder bewegter 
Figuren volkstümlicher oder künstlerischer Art“, zu gründen. Die Sammlung ent-
hielt auch das Archiv des „Vereins der Freunde des künstlerischen Puppenspiels“ 
(seit 1936, ab 1945: „Gesellschaft zur Förderung des Puppenspiels München“).

Krafft pflegte gute Kontakte in die Puppenspielszene, man gab ihm viel Material, 
Nachlässe; einiges kaufte er auch an. Er war sehr engagiert in der UNIMA und 
betrieb v.a. ab 1972 die Einrichtung des westdeutschen UNIMA-Zentrums, was 
nach der Anerkennung der DDR möglich geworden war. Auch zu den Verbands-
kollegen hatte er gute Kontakte. Nach seinem Tod 1977 übernahm Günter 
Böhmer kurzzeitig die Leitung der Sammlung. Böhmer ging schon ein wenig 
auf Distanz zum VDP. 

Sein Nachfolger, der Volkskundler Wolfgang Till, bricht den Kontakt zum VDP 
deutlich ab: „Wesentlich aber sind die Gesichtspunkte traditionell bzw. avant-
gardistisch: Das sind die beiden Pole, die ich unterstützen möchte! Ich weiß, 
daß dazwischen 98% des übrigen Puppentheaters liegt, das mich nicht so 
interessiert, dem ich wohlwollend gegenüber stehe … Mein museales Herz 
aber gehört natürlich den aussterbenden, ethnologischen Spielformen und 
dem krassen Neuartigen, noch nie Dagewesenen.“ (PaWo Schmidt/Wolf-
gang Till: Puppentheater zwischen Tradition und Avantgardismus. In: pup-
penspiel information 1985 II) 

1983-2000 übernahm Pawo Schmidt, Pawo’s Puppenbühne, das „Referat 
Puppentheatermuseum“ im Münchner Stadtmuseum. Er archivierte dort 
eingehende VDP-Unterlagen im Verbandsarchiv und auch Unterlagen von 
einzelnen Bühnen und organisierte die monatliche Aufführungsreihe „Na-
tionale und internationale Figurentheater im Stadtmuseum“. 1990 initi-
ierte er das Symposium zur Lustigen Figur, das in Radebeul 1991 begann 
und 1992 in München mit einer Festwoche beendet wurde. (s. S. 73) 

Sein VDP-Referat wurde 2000 eingestellt. 

1987 wird Wolfgang Till Leiter des Münchner Stadtmuseums und Flo-
rian Dering übernimmt die Leitung der Puppentheatersammlung. 

Die Dauerausstellung wird aus finanziellen Gründen nicht erneuert. 
Es gibt eine Puppenspielreihe für Kinder und internationale Gast-
spiele für Erwachsene.
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vor, den sie zu einer neuen Ausbildungs-
stätte für Figurentheater umgestalten 
wollten. Der denkmalgeschützte ehemali-
ge Bauernhof ist ein Forum für diejenigen, 
die auf der Suche sind nach handwerkli-
chen Grundkenntnissen oder Spezialwis-
sen sowohl im Figurenbau als auch in den 
umfangreichen Möglichkeiten des Figu-
renspiels, und hat sich zu einer beliebten 
Weiterbildungsstätte mit internationalen 
Dozent*innen entwickelt. 

Susanne Lebherz konzentriert sich auf die 
Finanzierung und Organisation der unter-
schiedlichsten Kurse übers Jahr. Mit drei 
Verbandskolleg*innen wurde zusätzlich 
eine mehrmonatige berufsbegleitende 

Grundausbildung konzipiert; vielfältige 
Figurenbau- und -spielseminare, Drama-
turgie und Theatergeschichte, und Sprech-
erziehung werden dafür angeboten. 2008 
wurde dem Hof Lebherz die nationale Aus-
zeichnung „365 Orte Deutschland Land 
der Ideen“ verliehen, und er ist assoziier-
tes Mitglied im VDP. 

Damit gibt es für die Ausbildung zum 
Puppen-/Figurenspieler in Deutschland 
mittlerweile zwei Hochschulstudiengän-
ge (Stuttgart, Berlin) und zwei Weiterbil-
dungseinrichtungen (Warmsen, Bochum). 

Es entstehen eine Reihe interessan-
ter Figurentheatergebäude in vielen 

Bundesländern, in denen die „Macher“ die 
Leitung übernehmen und den künstleri-
schen Austausch untereinander pflegen. 

Michael Nöck Gebhardt-Seele, Hanne 
Scharnhorst und Martin Schimmöller 
(Theater Fadenschein) bauen in den 90ern 
eine leerstehende Konservenfabrik innen 
völlig um. In der Nähe des Brauschweiger 
Botanischen Gartens eröffnen sie 1995 ihr 
Theater mit Stücken für Kinder, Erwachse-
ne und Familien und etablieren wieder das 
von Harro Siegel einst begründete, später 

Fritz Leese (* 6.3.1909  † 19.10.2004) und

Peter Klaus Steinmann (* 19.7.1935  † 31.10.2004)

starben kurz hintereinander. Der von ihnen so enthusiastisch 
gegründete VDP war in Krisen von ihnen immer wieder ge-
stützt worden. Mit ihnen ging eine Ära zu Ende. Jetzt ging der 
VDP mit einer neuen Generation solide seiner Wege.

Peter hatte noch die Druck-
fahnen seines letzten Buches 
gesehen: Fast wie ein Ver-
mächtnis erscheint sein letztes 
Buch „Die Theaterfigur auf der 
Hand“, das kurz nach Stein-
manns Tod im Verlag Puppen 
& Masken, Frankfurt am Main 
2005 erschien. Es gibt die au-
ßergewöhnliche Vielfalt seines 
Wissens und seiner praktischen 
Erfahrungen weiter – für Profis 
wie auch für Amateure. Im Vor-
wort schreibt Kristiane Balsevi-
cius: „… Aus unzähligen Blick-
winkeln reflektiert, bündelt, 
differenziert, philosophiert, analysiert, postuliert Steinmann 
die Flut der Gedanken und Erfahrungen. Das Buch ist prag-
matisch, anekdotisch und herausfordernd. Es weckt Neugier, 
Widerspruch, Lust und Auseinandersetzung. Mit großer Of-
fenheit und Ernst übermittelt Steinmann darüber hinaus die 
Arbeitshaltung seines leidenschaftlich gelebten Berufs.“

Hof Lebherz

Die freie Bildungsstätte Hof Lebherz ist eine der 
wichtigsten Weiterbildungsstätten Deutsch-
lands für Puppen- und Figurentheater. Ihre 
gleichbleibend hohe Qualität der Ausbildung 
sowie die besondere Seminarhausatmosphä-
re haben sich längst herumgesprochen. Hier 
gibt es einen Ort für Begegnungen, kollegialen 
Austausch und gemeinsames Lernen. Die 2008 verliehene nationale Auszeich-
nung „365 Orte Deutschland Land der Ideen“ war Anerkennung und Ansporn 
gleichermaßen. Ebenso wurde die Bildungsstätte als Ehrenmitglied des Verban-
des Deutscher Puppentheater gewürdigt.
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von Enno Podehl weitergeführte interna-
tionale Festival, das einige Jahre ausge-
setzt war. „Weitblick“ nennen sie es. 

Mecki Claus gestaltet 2001 ein leerstehen-
des Walzwerk in Pulheim bei Köln zu ei-
nem beliebten Figurentheatertreffpunkt. 
Das Figurentheater Grashüpfer von Sigrid 
Schubert in einem ehemaligen Transit-In-
tershop in Berlin-Treptow ist seit 1997 für 
Berliner Gruppen offen. 

2006 gehen Stephan Schlafke und Silke 
Technau, Kobalt Figurentheater, nach Lü-
beck. Das Marionettentheater von Fritz 
Fey sen., das er 1977 in einem denkmal-
geschützten Altstadthaus eröffnete und 

bis zu seinem Tod 1986 leitete, hatte sich 
seither nicht weiterentwickelt. Den neuen 
Spielort „Figurentheater Lübeck“ prägen 
sie seit 2007 als Gastspielort für mobile 
Inszenierungen, ein für alle Figurenarten 
geöffnetes Haus, in dem Kunst und Kul-
turpolitik miteinander verzahnt werden. 

2005 bauen die vier Hannoveraner Britt 
Wolfgramm, Marmelock, Gerhard Seiler, 
Figurentheater Seiler, Christian Kruse 
und Achim Fuchs, Filou Fox Figurenthea-
ter, ein Floß, auf dem sie im Sommer an 
verschiedenen Orten in Hannover anlegen 
und ihre Stücke spielen: Diese unglaubli-
che Aktion hat Erfolg – 2007 eröffnen sie 

ihre von der Stadt geförderte Spielstätte 
„Theatrio – Figurentheaterhaus Hanno-
ver“.

Ruth und Heiko Brockhausen verfolgten 
seit 1997 den Plan, ein aus den 30er Jah-
ren stammendes leerstehendes THW-Ge-
bäude in ihr „Theater der Nacht“ um-
zuwandeln. 2000 fand dort die erste 
UNIMA-Sitzung nach „Magdeburg 2000“ 
statt. 2001 wurde es mit einem Masken-
umzug eröffnet und wächst zum Publi-
kumsmagneten für eine ganze Region 
heran. 2003 holt Ruth Brockhausen die 
Geschäftsstelle der deutschen UNIMA in 
dieses Theaterhaus; nun fließen hier deut-
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sche und internationale Kontakte zusam-
men und bringen immer neue Ideen zu 
Zusammentreffen hervor.

Schon Mitte der 90er Jahre zieht das En-
semble Hans Wurst Nachfahren in eine 
ehemalige Tischlerei am Winterfeldtplatz 
in Berlin-Schöneberg. 2018 beenden Sieg-
fried Heinzmann und Barbara Kilian aus 
Altersgründen den Spielbetrieb. Eine Bür-
gerinitiative setzt sich erfolgreich für den 
Erhalt des beliebten Hauses ein. 

Seit 2006 betreiben Stella Jabben und Vol-
ker Schrills in Krefeld das Theater Blaues 
Haus.

Die Liste ließe sich beliebig durch viele 
Bundesländer fortsetzen. 

In Rheinland-Pfalz ergab sich für die Ar-
chivierungsaufgaben des VDP eine gran-

diose, unerwartete Möglichkeit: Die riesige 
Sammlung Rother zum Puppen- und Fi-
gurentheater seit den 60er Jahren wurde 
vom Land angekauft. In einem ehemali-
gen Rittergut in Bad Kreuznach wurde 
das „Museum für PuppentheaterKultur 

– PUK“ am 23.4.2005 eröffnet. Der Leiter 
des Museums, Markus Dorner, seit vielen 
Jahren im VDP organisierter Puppenspie-
ler, hat seither mit fundierten Sonderaus-
stellungen, einer beliebten Gastspielreihe, 
dem internationalen Festival „marionet-
tissimo“ und der publikumsfreundlichen 
Gestaltung der Ausstellung selbst für ein 
populäres und gleichzeitig anspruchsvolles 

Profil gesorgt. Auch das VDP-Referat „Ge-
schichte des VDP mit Fotoarchiv“ ist hier 
beherbergt.

Schaut man sich den Premierenspiegel 
des VDP der 2000er Jahre an, scheint 

der Name des „Theaters der Nacht“ den 
Zeitgeist auszudrücken. Die Titel werden 
verträumter, stiller – „Das Bärenwunder“, 
„Die Abenteuer der kleinen Gans Adele“, 
„Wo ist mein Bär?“, „Räuber schlafen spä-
ter ein“ – auch die inszenierten Kinderbü-
cher wie „Frau Meier, die Amsel“, „Frede-
rick“, „Freunde“, „Weißt du eigentlich, wie 
lieb ich dich hab?“ setzen eher auf sanftere 
Stimmungen als auf inszenierte Action.

PUK Museum für PuppentheaterKultur, Bad Kreuznach
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Mechthild Nienaber studierte bis 1987 an 
der Stuttgarter Akademie der Bildenden 
Künste mit den Schwerpunkten Malerei, 
Grafik und Werken. In dem neuen Studien-
gang Figurentheater bekam sie Kontakte 
zu Puppenspielern. Die ersten Theaterfigu-
ren nähte sie 1987 für Matthias Kuchta und 
sein „Lille Kartofler Figurentheater“ Die 
Spanne zwischen der scheinbaren ‚Häss-
lichkeit’ der Figuren und zugleich deren 
hingebungsvolle Gestik hatten beide ge-
meinsam entwickelt.

Schnell machte sich Mechthild Nienaber 
mit ihren ausdrucksstarken Figuren, durch 
deren Ernst, Fröhlichkeit oder Groteske im-
mer eine eigenartige Melancholie durch-
schimmert, einen hervorragenden Namen. 
Sie arbeitet regelmäßig für „Das Laborato-
rium“ Oldenburg, das „Theater auf der Zita-
delle“ und viele andere Bühnen.

Doris Gschwandtner, ausgebildet von Jür-
gen Maaßen, Michael Hepe „Benecke“, 
Arne Bustorff, Dieter Kieselstein und P. K. 
Steinmann, entwickelt seit 1993 in Aus-
stattung und Figurenbau ihre eigene krea-
tive Gestaltung mit den verschiedensten 
Materialien und erfindet technische Lösun-
gen für besondere Anforderungen. 

Matthias Kuchta, Lille Kartofler Figurentheater, hatte, inspiriert von dem Gastspiel „The 
Miller“ der Kanadier „The Puppetmongers Powell“, in den 80er Jahren eine besondere 
Spielweise mit großen kniehohen Figuren für Kinder entwickelt. In seinen Märchenin-
szenierungen, bei denen die Kinder auch mitspielen können, kommen Mechthild Niena-
bers Figuren grandios zur Geltung. Mit ihnen reist er auch international und spielt seine 
Stücke in vielen Sprachen.

Neben modellierten oder holzgeschnitzten 
werden genähte Figuren populär. Mecht-
hild Nienaber, Jürgen Maaßen und Doris 
Gschwandtner werden hier stilbildend. 
Alle drei unterrichten Figurenbau oder ge-
ben ihr Wissen auch in Fachartikeln in den 
Theaterzeitschriften PMO und DaT weiter.
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Jürgen Maaßen, schon als Kind puppen-
spielbesessen, besuchte als Jugendlicher 
Kurse bei der Hohnsteiner Bühne Harald 
Schwarz und studierte bis 1980 Bildhauerei 
und Kunstwissenschaft an der Staatlichen 
Kunstakademie Düsseldorf. Seit 1973 sind 
über 1250 Figuren entstanden in den ver-
schiedensten Techniken; daneben entwirft 
er Plakate, Bühnenbilder und Programm-
hefte und spielt auch gelegentlich in In-
szenierungen verschiedener Theater als 
Puppenspieler mit oder macht beratende 
Regie. Heute leitet er mit Heike Klockmeier 
das Ambrella Figurentheater. Die kreative 
Vielfalt von Materialien reizt ihn seit eh und 
je. So ist er nicht nur ein ausgezeichneter 
Schnitzer, Marionettenbauer, er kaschiert, 
modelliert, gießt, baut Bühnen – und näht.

Stephan Wunsch studierte Philosophie und 
Germanistik und belegte freie Seminare 
für Figurenspiel und -bau bei Künstlern 
wie Jürgen Maaßen, Neville Tranter. 2003 
gründete er sein rosenfisch figurenspiel mit 
Stücken für Kinder, für Erwachsene, Studien 
und poetischen Experimenten.

Sprache, Musik, Theaterfiguren – seine 
kreativen Fähigkeiten stimmt er in seinen 
Inszenierungen sorgfältig aufeinander ab.

Seine Figuren baut er stets selbst. Die meis-
ten sind auf eigenwillige Weise genäht. 

Gaby Parnow-Kloth berichtet: „… Ich bin ein ‚additiver‘ Typ in der 
Kopfgestaltung, das Schnitzen (ein subtrahierendes Verfahren) 
aus Holz oder anderem Material ist für mich ungeeignet. Unter-
schiedliche Modelliermassen habe ich getestet, Spielmechaniken 
ausprobiert und genutzt, unser Genie Michael Benecke gelöchert, 
Kollegen und Kolleginnen in Fachgespräche verwickelt, Schnitt-
muster für gut spielbare Handpuppenkleider entwickelt.

In der Überlegung für eine unserer Inszenierungen, in der ein 
nackter Mann auftrat (der Körper war genäht), eine einheitliche 
‚Materialsprache‘ zu haben, entwickelte sich die Idee, auch die 
Köpfe für menschliche Figuren aus Stoff zu nähen (für Tierfigu-
ren war das selbstverständlich). Neben Jerseystoffen habe ich mir 
auch an Fensterleder die Finger wundgestochen.

Es folgten Bauaufträge (Tisch- u. Handfiguren) für andere Büh-
nen …“
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Die PISA-Studie hatte Deutschland 
aufgeschreckt. Das gesamte deutsche 

Bildungssystem wird umstrukturiert. Die 
Kitas nehmen jetzt auch sehr junge Kinder 
auf. Das Repertoire der Puppenspieler*in-
nen richtet sich allmählich danach aus.

Es entstehen immer mehr Ganztagsschu-
len. Schüler kommen nachmittags immer 
weniger ins Theater. 

Ein anderes Ergebnis der PISA-Studie 
sind die vielen Inszenierungen in fremden 
Sprachen. Figurentheater reagiert nicht 
nur auf Bildungsansprüche sondern auch 
auf die zunehmenden Migrationsbewe-
gungen in Europa. Hier kommt Marianne 

Schoppan der Quereinstieg als einstiger 
Erzieherin im Kreuzberg der 80er Jahre 
zugute. Sie frischt für mehrere Inszenie-
rungen ihre damaligen Türkischkennt-
nisse gründlich auf und erlebt die selbst-
bewusste Freude türkischer Kinder, wenn 
man ihrer Kultur und Sprache Achtung 
entgegenbringt. Für den Fremdsprachen-
unterricht wird auf englisch, französisch, 
italienisch oder russisch gespielt. Muriel 
Camus, Théâtre Anima, inszeniert aus 
französischen modernen Kinderbuchklas-
sikern und bringt so auch gleichzeitig die 
etwas andere, französische, Kinderkultur 
auf die Bühne. 

Der Rat der Künste erreicht, dass Dar-
stellendes Spiel zum offiziellen Lehrfach 
wird. Zusätzlich wird die Theaterpäda-
gogik als Hochschulstudiengang profes-
sionell breit ausgebaut und umfasst im 
Figurentheaterbereich Bau und Spiel mit 
Theaterfiguren und Vor- und Nachberei-
tung von Aufführungen. 

Das „Theater für die ganz Kleinen“ gerät 
ins künstlerische Visier. Es war zunächst 
umstritten, für 0-2-jährige zu inszenieren, 
aber nach vielen Inszenierungsexperimen-
ten und Symposien hat eine Forschung 
eingesetzt, die das sehr kleine Kind als 
Kunstrezipient mit komplexer Wahrneh-
mungsfähigkeit erkennt und respektiert. 

Figurentheaterinszenierungen in Fremdsprachen

„A Kingdom for a Cookie“, puppen etc.

„Sevdalı Bulut“, Puppentheater Marianne Schoppan

„Il Lupo e i sette Capretti“, Tearticolo
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Kristiane Balsevicius, Kobalt Figurentheater 
Berlin, hat einige Monate lang in Berlin-Neu-
köllner Kindergärten mit Kindern Fingerspie-
le gemacht und sie die Beweglichkeit ihrer 
eigenen Hände und Finger erforschen lassen. 
Die Idee war, ein Stück für Kinder ab zwei 
Jahren zu entwickeln. „DAS ist Anton Dau-
mesdick“ mit dem kleinen Jungen und einem 
Teddy entstand mit Fingerspielen, Liedern 
und Versen. Auch das Bühnenbild entsteht 
aus der Beweglichkeit oder der Verkleidung 
der Hand.

Ruth Brockhausen, Theater der Nacht, ist Frau Mond 
mit einem riesigen Bauch, aus dem heraus sie ver-
schiedene Märchen spielen kann. Mit diesem opu-
lenten Kostüm bewegt sie sich langsam und Ge-
borgenheit ausstrahlend auf der Bühne. „Der kleine 
Häwelmann“ erfasst die Stimmung des kleinen Trotz-
kopfs humorvoll, ist auch für die kleinsten Zuschauer 
deutlich wiedererkennbar und lädt augenzwinkernd 
zur Identifikation ein.

Michael Nöck Gebhardt-Seele, Figu-
rentheater Fadenschein, baute eine 
Wand mit Türen, hinter denen sich 
immer wieder neue, unerwartete 
Bilder auftun, sich Dinge entdecken 
lassen, ein Flachfigurenjunge spielt. 
Wie neugierig macht eine verschlos-
sene Tür, was ist verboten, was ist 
spannend und wieder urkomisch?

Theater für die ganz Kleinen 
gerät ins künstlerische Visier

87

19
98

-2
00

8



Auch zu dem ernsteren Tabuthema 
Tod wird in Ost und West, auf Ensem-

ble-Bühnen oder für mobile Auftritte in-
szeniert. Stücke wie „Ente, Tod und Tulpe“ 
von Wolf Erlbruch, „Adieu Benjamin“ von 
Willy Schuyesmans, „Oskar und die Dame 
in Rosa“ von Eric-Emmanuel Schmitt oder 
„Kannst du pfeifen, Johanna“ von Ulf 
Stark greifen das sensible Thema auf. Ein 
ausführlicher psychologischer Fachartikel 
von Gudrun Gauda dazu erscheint in der 

PMO. In der Theaterwissenschaft geht Ma-
scha Erbelding dem Thema in den Arbei-
ten von Tadeusz Kantor, Neville Tranter, 
Frank Soehn le, Michael Vogel u.a. nach. 

Die bildende Künstlerin und Puppenspie-
lerin Petra Wolfram, Mimikry Figurenthe-
ater, berichtet in der PMO über ihre Arbeit 
an dem Abendprogramm „Einmal werde 
ich noch wach“: Der sprachlose Rückblick 
auf sein Leben nimmt für den sterbenden 
K. die Bedrohlichkeit des Todes.
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„Oskar und die 
Dame in Rosa“, 

Theatrium Bremen „Einmal werde ich noch wach“, Mimikry Figurentheater
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„Othello“, Kobalt Figurentheater 
und Puppentheater Meiningen

„Wilhelm Busch, Düsseldorfer Marionettentheater

„Heute: Faust!“, 
Figurentheater Gingganz

„Die drei Tenöre“, Dornerei-Theater und Fantasie Theater

„Der Diener 
zweier Herren“, 

Hohenloher 
Figurentheater

„Amadeus“, Theatrium Bremen

90

19
98

-2
00

8



Erwachsenenproduktionen  
Premierenspiegel der PMO

1999 Die Nase/Der Finsternishandel Puppet Players

1999 Die Schlickschipper Figurentheater Wolkenschieber

1999 Poesie des Unheimlichen Kobalt Figurentheater

1999 Heute: Faust! Figurentheater Gingganz

1999 Taschenspiele Theater Zitadelle

1999 Faust Charivari Puppentheater

2000 Kohlhaas Kobalt Figurentheater

2000 Wilhelm Busch Düsseldorfer Marionettentheater

2000 Von Kopf bis Fuß aus Linde hergestellt Eckerken Theater

2000 Faust-Metamorphosen Kobalt Figurentheater/Tineola

2001 Play Strindberg Hans Wurst Nachfahren

2002 Die Kleemaschine Theater Fadenschein

2002 Spezialität Mord wolfsburger figurentheater compagnie

2002 Jedermann Hohenloher Figurentheater

2002 Melodien mit Marionetten Dornerei Theater/Fantasie Theater

2003 Sisyphos Puppet Players

2003 Michael Kohlhaas Puppet Players

2003 Ein Sommernachtstraum Düsseldorfer Marionettentheater

2003 Plattschuss Puppentheater Gugelhupf

2003 Don Juan Charivari Puppentheater

2004 Die Sonne im Gesicht Theater Fadenschein

2004 Rubens und ich Theater Fadenschein

2004 Goethes Faust - Die Puppenshow Freiburger Puppenbühne

2004 Der Kommunist vom Montmartre Hans Wurst Nachfahren

2004 Der Barbier von Sevilla Kobalt Figurentheater

2005 Puppen ante portas Theater Zitadelle

2005 Othello Kobalt Figurentheater/Meinninger Puppentheater

2006 Sissi & Ludwig wolfsburger figurentheater compagnie

2006 Heute: Bajazzo! Ambrella Figurentheater

2006 Don Juan Puppentheater Gugelhupf

2006 Kaffeekantate Dornerei Theater

2006 Der Mond Theater der Nacht

2007 Der Drache Düsseldorfer Marionettentheater

2007 Der Diener zweier Herren Hohenloher Figurentheater

2007 Ein Sommernachtstraum Theater Zitadelle

2008 Orpheus in der Unterwelt Figurentheater Gingganz

2008 Don Camillo und Peppone Dornerei Theater

„Die Nase“, 
Puppet Players

„Goethes Faust – Die Puppenshow“, 
Freiburger Puppenbühne„Der Mond“, Theater der Nacht

„Die Klee  maschine“, Theater Fadenschein
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Die Presse titelt „Faszination der Be-
sessenheit“ zu den vielfältigen In-

szenierungen von Klassikern: dem ewigen 
Looser Tewje, dem Milchmann, dem ewig 
suchenden Faust, dem eifersüchtigen 
Othello, dem ebenso existenziell eifer-
süchtigen Salieri. 

In den „Taschenspielen“ erarbeitet Regi-
na Wagner mit drei verschiedenen Re-
gisseur*innen drei unergründliche 
Erforschungen abgrundtiefer Damen-
handtaschen. Abgründig geht es auch im 
Figurentheater Gingganz bei der eigent-
lich augenzwinkernden Begegnung von 

Eckermann mit dem alten Goethe zu, der 
über Homepage, Handy, Faust und Verse 
sinniert. 

Beliebt auf vielen Festivals sind die „Melo-
dien mit Marionetten“ von Markus Dorner 
und Bernd Lang, deren Vergangenheit im 
Windsbacher Knabenchor bis heute im-
mer wieder musikalische Liveprogramme 
garantiert. Stefan Fichert, Puppet Play-
ers, dessen Figuren ganze Opernbühnen 
füllen, Schattentheater und Tanz verbin-
den, setzt sich mit traditionellen Trick-
marionetten auseinander. Die Puppet 
Players entwickeln ein Mozartprogramm 
für Kinder mit Live-Musik und integrieren 
Trickmarionetten mit modernem Design 

und traditionellen Techniken aus Mozarts 
Zeiten dramaturgisch in das beliebte Stück 
„Mozart auf Reisen“. Auch Heike Klock-
meier, Ambrella Figurentheater, und der 
Regisseur Dietmar Staskowiak, Theater 
Siemitz, binden die hinreißend typisier-
ten hölzernen Varietékünstler als Mitspie-
ler in „Heute: Bajazzo“/„Heute: Genoveva“ 
ein. Johanna und Harald Sperlich, Hohen-
loher Figurentheater, verwickeln die Va-
rietékünstler hintergründig in einen Kri-
minalfall in „Varieté Olymp“. 

Überall in der Bundesrepublik setz-
ten wieder einmal große Sparmaß-

nahmen im Kulturbereich ein. Die freien 
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Theater reagierten mit der Bildung von 
weiteren Landesverbänden, die in den 
BUFT eintraten. Aufsehenerregend war 
die Entscheidung, den Fonds Darstellen-
de Künste mit anderen Kulturfonds an 
die Kulturstiftung des Bundes anzuglie-
dern. Damit wurde sein Etat automatisch 
erhöht. 

Während die Finanzierung vieler regio-
naler Auftrittsmöglichkeiten wegfiel und 
das Spielen auf eigenes Risiko erzwang, 
gab es viele Möglichkeiten, durch An-
träge Projektfinanzierungen zu erlangen. 
So entstehen seit den 2000er Jahren z.B. 
große, meist internationale Festivals, die 
von Städteverbünden und Regionen mit 

Projektfinanzierungen durchgeführt wer-
den, wie die „Imaginale“ um Stuttgart, 
Schorndorf u.a., das „Elbe-Elster-Festival“ 
– sozusagen nach dem Erlanger Vorbild. 
Durch solche Festivals ist es möglich, auch 
draußen, drinnen und an ungewöhnlichen 
Orten aufzutreten. 

Der Bundespräsident Johannes Rau grün-
dete 2002 die Arbeitsgruppe „Bündnis für 
Theater“, in die er 2003 auch den BUFT in-
tegrierte. Rau hatte sich für die Freie Sze-
ne interessiert, wurde häufig zum Schirm-
herr der Lobbyarbeit freier Theater und 
besuchte auch persönlich Figurentheater-
häuser. 

Die im VDP organisierten Puppenspieler 
und Figurentheater traten den zuneh-
mend geförderten und kulturpolitisch 
aktiven Landesverbänden Freier Thea-
ter bei. Immer mehr Bundesländer stel-
len Etats für freie Theaterschaffende zur 
Verfügung. Diese Mittel werden über die 
Landesverbände der freien Theater nach 
gemeinsam ausgearbeiteten Förderricht-
linien verteilt. 

Der idealistische Bundesverband VDP ver-
fügte über keine zu verteilenden Mittel 
und ließ um 2008 einmal wieder eine aus-
giebige kulturpolitische Selbstverständ-
nis dis kussion ausbrechen.

„Heute: Genoveva“ 
Ambrella 

Figurentheater

„Varieté Olymp“, 
Hohenloher 
Figurentheater
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Figurentheaterkonferenz – Schulterschluss mit der UNIMA

Ausbildung im Wandel

Puppen-/Figurentheater ist heute eine anerkannte freie Kunstform

2008-2018

95



Ein erster Schritt zu einer neuen kul-
turpolitischen Identitätsfindung war, 

dass der VDP ab 2009 assoziiertes Mit-
glied des Bundesverbands Freier Theater 
(BUFT) wurde. Vor allem Ute Kahmanns 
beständiger Mitarbeit in den Gremien ist 
es zu verdanken, dass der VDP damit in 
direktem Kontakt zu den politischen Gre-
mien für den Bereich des freien Theaters 
steht. 

Der BUFT, ab 2015 umbenannt in Bun-
desverband Freier Darstellender Künste 
(BFDK), ist die Interessenvertretung der 
freien Theater auf Bundesebene. Er setzt 

sich für Fördermöglichkeiten ein und in-
formiert über Spielorte, Festivals, Fort-
bildungsmaßnahmen und einzelne Sach-
fragen. Er vertritt freien Tanz und freies 
Theater im Rat für Darstellende Künste im 
Deutschen Kulturrat, beim Fonds Darstel-
lender Künste (Fonds Daku), beim Inter-
nationalen Theaterinstitut (ITI) und bei 
der Interessengemeinschaft der Städte 
mit Theatergastspielen (INTHEGA).

Der Fonds Daku und das ITI-Germany 
gaben unter Einbeziehung des BUFT als 
Kooperationspartner eine Studie mit dem 
Arbeitstitel „Welche Auswirkungen ha-

ben die wirtschaftlichen, sozialen und 
arbeitsrechtlichen Rahmenbedingun-
gen auf den künstlerischen Schaffens-
prozess und die Lebensbedingungen von 
darstellenden Künstlern in Deutsch-
land?“ heraus. Grundlage war eine seit 
1975 erstmalig wieder breit durchgeführte 
Basisbefragung und passte zum allgemein 
gewachsenen politischen und volkswirt-
schaftlichen Interesse an Kultur. 

Wichtige Institutionen wie der Deut-
sche Städtetag, der Kulturausschuss des 
Deutschen Bundestages, die Künstlerso-
zialkasse, das Ministerium für Arbeit und 

In seinem Nachruf auf Dieter Kieselstein 
2012 erzählt Wolfgang Kaup-Wellfonder 
eine Begebenheit, die im VDP nie be-
sonders in die Öffentlichkeit gedrungen 
ist: Als der Geschäftsführer des „Bundes-
verbandes der deutschen Volksbühnen-
vereine e.V.“, Dieter Kieselstein 1984 
fragte, ob er und der VDP sich vorstellen 
können, Gründungsmitglied eines Verei-
nes zu sein, der finanzielle Produktions-
hilfen an freie Theater und Tanzschaf-
fende vergibt, sagte Kieselstein gerne 
zu. So wurde am 15. Januar 1985 in der 
damaligen Bundeshauptstadt Bonn der 
Fonds Darstellende Künste e.V. (Fonds 
Daku) mit zunächst sieben Mitgliedern 
gegründet. 

Der Fonds Darstellende Künste war auf 
Initiative der im Deutschen Kulturrat / 
Sektion Darstellende Künste vertretenen 
Mitgliedsorganisationen im Jahr 1985 
als Verein bürgerlichen Rechts gegrün-
det worden und fördert seit 1988 Pro-
jekte aller Sparten der Darstellenden 
Künste. 

In seiner fast 30-jährigen Förderpraxis 
vergab der Fonds bislang ca. 16 Millionen 
Euro für rund 3.000 Einzelprojekte und 
Projektkonzeptionen in allen Bundeslän-
dern und weit über 300 Kommunen.

Wie auch die vier anderen Bundesför-
derfonds für Bildende Kunst, Literatur, 
Soziokultur und Übersetzungen erhält 
der Fonds Darstellende Künste seine 
jährlichen Mittel in Höhe von 1,1 Millio-
nen Euro seit 2016 durch die Beauftrag-
te für Kultur und Medien des Bundes. 
Eine breite Basis für die Wahrung der 
Interessen der Darstellenden Künste ist 
durch das umfassende Spektrum der 15 

Mitgliedsvereine, Verbände und Organi-
sationen auf Bundesebene gewährleis-
tet. Über 40.000 professionelle Theater- 
und Tanzschaffende Deutschlands, 2.200 
Theatervereine, bundesweite Besucher-
organisationen und internationale Netz-
werke werden vertreten.

Der Fonds hat sich zum Ziel gesetzt, alle 
Arbeitsfelder und Formen der Künste 
des professionellen frei produzierenden 
Theaters und Tanzes zu fördern, um der 
hohen Bedeutung dieses Kunstfeldes 
gerecht zu werden und einen substan-
tiellen Beitrag zur Weiterentwicklung 
einer vielgestaltigen Theater-, Perfor-
mance- und Tanzlandschaft in Deutsch-
land zu leisten.

Der VDP ist also Gründungsmitglied 
eines der wichtigen Förderinstrumen-
te für Freie Darstellende Kunst! Kiesel-
stein arbeitete dort im Kuratorium 11 
Jahre lang mit, dann schlug er Wolfgang 
Kaup-Wellfonder als Nachfolger vor. Die 
Kontinuität, mit der Kaup-Wellfonder 
seit 1996 im Fonds Daku mitarbeitet, 
die durchaus auch intern wechselvolle 
Geschichte dieses Vereins besonnen be-
gleitet, seinen finanziellen Aufschwung 
2016 miterlebte, Figurentheater-Anträ-
ge stützt und verteidigt, und auch bei 
dem seit 2010 ausgelobten Tabori-Preis 
die Figurentheater nach wie vor nicht 
vergisst, ist beachtlich. 

Wolfgang Kaup-Wellfonder ist heute 
einer der beiden stellvertretenden Vor-
sitzenden im Fonds DaKu und hat sich 
immer dafür eingesetzt, dass VDP-Pup-
penspieler*innen wie Dörte Kiehn, Mar-
kus Dorner und Ute Kahmann im Kurato-
rium vertreten sind.

Preisträger 2013 
Figurentheater Wilde&Vogel 
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Soziales, die IG Medien/ver.di, die Genos-
senschaft Deutscher Bühnenangehöriger, 
der Deutsche Bühnenverein, der Deutsche 
Kulturrat, die Kultusministerkonferenz 
usw. waren an der Studie interessiert bzw. 
an deren Durchführung beteiligt. 

Die Studie erschien 2009. Die soziale Situ-
ation der Künstler*innen erschreckte; ihre 
Vielfalt und ihre Kreativität überraschte!

Der BUFT nahm auch Kontakt zum 
Bundespräsidenten Horst Köhler auf 
und erreichte, dass ausschließlich für 
freie Theater ein Schlossabend im Belle-
vue stattfand. „Figurentheater“ war dort 

künstlerisch vertreten durch die Stuttgar-
ter Absolventin Iris Meinhardt. Die Rede 
des Bundespräsidenten und die o.g. Ver-
öffentlichungen unterstrichen die Vielfalt 
und Notwendigkeit freier Theaterarbeit 
in Deutschland und brachten breite An-
erkennung, Etaterhöhungen und langfris-
tige Strukturverbesserungen mit sich. 

Auch das Ansehen des Figurentheaters 
steigt nun stetig. Der vom Fonds DaKu 
ausgelobte Tabori-Preis für Freie Theater, 
der auch von den Vertretern der UNIMA 
und des VDP im Fonds gestützt wurde, 

geht 2013 an das Figurentheater Wil-
de&Vogel im Leipziger Lindenfels West-
flügel.

Um näher am bundespolitischen Ge-
schehen zu sein, beschließt der VDP 

auf der Jahreshauptversammlung in Braun-
schweig 2014, seinen Sitz nach Berlin ins 
Künstlerhaus Bethanien zu verlegen. 

2017 gründen 15 Bundesverbände und 
Interessenvertretungen von Kunst- und 
Kulturschaffenden, unter ihnen der VDP, 
die „Allianz der Freien Künste“ und er-
arbeiten ein Positionspapier zur sozialen 

Frei! Theater als  
Spielraum des Lebens

(…) Weil die Freien Theater ein wichtiger 
Teil unserer so reichhaltigen Theaterland-
schaft sind und ihre Zahl weit größer ist als 
die der Stadt- und Staatstheater, haben sie 
herausragende Bedeutung für das kulturelle 
Leben in unserem Land. Das hat auch sei-
nen Niederschlag im Abschlussbericht der 
Enquête-Kommission des Deutschen Bun-
destages zur „Kultur in Deutschland“ gefun-
den. (…) 

Die Freien Theater sind nämlich im Bereich 
der Kinder- und Jugendtheater „Marktfüh-
rer“. Flexibilität, Experimentierfreude und 
die Nähe zu ihrem jungen Publikum, das sind 
alles Pfunde, mit denen die Freien Theater 
wuchern können. Sie sind wirklich „frei“, 
wie wir es mit einem Ausrufezeichen ganz 
knapp auf die Einladungskarte zu diesem 
Abend gedruckt haben: auf vielfältige Weise, 

und ohne dabei ins Beliebige oder 
Willkürliche abzugleiten. Vielfach 
werden die Zuschauer mit in das 
Geschehen einbezogen, und die 
Darsteller auf der Bühne bleiben 
nicht die einzigen Akteure. Hier 
lösen sich alte Muster auf, werden 
aus der Starre gebracht, weiter ent-
wickelt und frei improvisiert. Diese 
künstlerische Freiheit tut uns gut.

Die Faszination von Theater ent-
steht aus der Unmittelbarkeit des 
Handelns und Geschehens auf der Bühne 
und des Erlebens im Zuschauerraum. Jede 
Aufführung ist unwiederholbar, auch wenn 
am nächsten Tag das gleiche Stück oder die 
gleiche Performance aufgeführt wird. Abend 
für Abend entsteht Einzigartiges. Die Viel-
falt der Darstellungsmöglichkeiten und Aus-
drucksformen ist dabei ein besonderes Kenn-
zeichen der Freien Theater. (…) 

Ich freue mich auch über die zunehmende 
internationale Vernetzung und den Ausbau 
von Kontakten mit der internationalen Freien 
Szene. Durch diesen Austausch sind Produk-
tionen in Deutschland zu sehen, die sonst 
ihren Weg hierher nicht gefunden hätten.

Nicht wenige Freie Theater entfalten kultu-
rellen Glanz weit über die eigene Stadt oder 
die Region hinaus. Wir verdanken der Freien 
Szene mit ihrem Mut zum Wagnis auch span-
nende Neugründungen. Und nicht zuletzt 
gibt es eine lange Liste von bekannten Re-
gisseuren und Darstellern, die ihre künstle-
rischen Wurzeln in der Freien Theaterszene 
haben. Viele renommierte Stadttheater pro-
fitieren heute von ihnen.

Aber Flexibilität und größtmögliche künst-
lerische Freiheit haben ihren Preis. Der mit-
unter tägliche Kampf darum, wie das nächs-
te Projekt, das nächste Engagement, der 
nächste Auftritt finanziert werden, kostet 
Kraft. Und er verlangt neben Kreativität auch 
eine gehörige Portion Robustheit. Das gilt 
umso mehr, da die Arbeit der Freien Theater 
bislang nicht so wahrgenommen, anerkannt 

und honoriert wird, wie ih-
nen das für ihre Leistung 
zusteht. Das hält auch der 
Bericht der Enquête-Kom-
mission kritisch fest. (…) 

Sie sehen: Ich setze auf das 
Theater als „Spielraum des 
Lebens“. Dabei bin ich mir 
der vielfältigen medialen 
Konkurrenz durchaus be-
wusst. Ja: Sie bestärkt mich 
noch in dem Vertrauen, das 

ich in das Theater setze.

Das historische Vorbild, der „Raum zum 
Schauen“, hat sich in den verschiedenen 
Epochen verändert bis hin zu den Versuchen, 
das Theater neu zu erfinden. Doch bei allem 
Wandel: Die besondere Stärke und Faszina-
tion des Theaters liegt darin, was der ver-
storbene Schauspieler Ulrich Mühe einmal 
mit dem Ausdruck „Leben zu erkunden“ be-
zeichnet hat.

In der Souveränität des Spiels, des ernsten 
und des ernst gemeinten heiteren Spiels, 
gibt es die immerwährende Möglichkeit, 
nicht B zu sagen, nur weil schon A gesagt 
wurde. Man kann auch frei nach Brecht er-
kennen, dass A falsch war – und anders han-
deln. Auch darin liegt Freiheit.

Die verschiedensten Formen von Theater 
zeigen uns, dass man Dinge mit anderen Au-
gen zu sehen beginnt, wenn man sie in ihrer 
ganzen Vielfalt und Vielgestalt wahrnimmt.

Ich hoffe: Was wir heute Abend hier er-
leben und sehen, berührt und bewegt uns 
und eröffnet uns diesen anderen, freieren 
Blick. Und ich wünsche mir, dass die Wirkung 
dieses Programms nicht mit dem Schluss-
applaus verebbt: Möge unser Abend neue 
Kontakte knüpfen helfen, und mögen die 
Freien Theater neue Freunde und Förderer 
gewinnen. (…) 

Aus dem Grußwort von Bundespräsident 
Horst Köhler anlässlich des Schlossabends 
für Freie Theater 2009

„Intimitäten“,
meinhardt&krauss
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Lage tausender freier Künstler*innen, die 
projektweise arbeiten, zu entsprechenden 
Steuererleichterungen und Altersvorsor-
gemöglichkeiten und ihrer Repräsentation 
in öffentlich rechtlichen Medien. Darüber 
hinaus bekräftigt sie die seit den 80ern 
immer wieder aufkommende Forderung, 
die Kultur als Staatsziel im Grundgesetz 
zu verankern.

2010 geht Professor Werner Knoedgen in 
den Ruhestand. Der Stuttgarter Studien-
gang wird daraufhin von der Kulturpolitik 
zunächst in Frage gestellt, jedoch von In-
stitutionen wie dem VDP nachdrücklich 
unterstützt und dann völlig neu sogar mit 
weiteren festen Stellen konzipiert. 2011 

wird Stephanie Rinke, Figurentheater Pa-
radox, die neue Leiterin. Sie möchte nach 
wie vor Handwerk und künstlerische Idee 
dialektisch in Projekten verknüpft sehen 
und darüber hinaus ausführliche Einblicke 
in Dramaturgie, Regie, Theatergeschichte 
und ökonomische Selbständigkeit geben. 

2014 nimmt der VDP den Stuttgarter 
Studiengang „Figurentheater“, den Ber-
liner Studiengang „Zeitgenössische Pup-
penspielkunst“ und den „Hof Lebherz“ in 
Warmsen als außerordentliche Mitglie-
der auf. Damit wächst der Kontakt zu Stu-
dent*innen und Absolvent*innen; studen-
tische Arbeitsbeschreibungen kommen 

jetzt regelmäßig in der PMO vor. Absol-
vent*innen berichten von ihrem Einstieg 
in die diversen künstlerischen Szenen. 

Beide künstlerischen Studiengänge – sei 
es in Stuttgart oder Berlin – bilden heu-
te unterschiedlichste Fähigkeiten zu 
einer künstlerischen Existenz aus, die 
sich später individuell in eigenen Projek-
ten immer weiter entwickeln kann: den 
modernen Allrounder. Das ostdeutsche 
Ensemble-Puppentheater, das mobile Fi-
gurentheater, der eigene Spielort allein 
oder mit anderen oder – immer häufiger 
– die völlig freie europäische Kunstszene 
sind darin mögliche Zieloptionen. 

Gutachten der Bundesregierung: Die „Kultur-
wirtschaft“ ist die drittgrößte Branche der 
Bundesrepublik – viele Künstler können trotz-
dem nicht von ihrem Einkommen leben.

Rezension einer Studie des Bundeswirtschafts-
ministeriums von Stephan Opitz

Das Bundeswirtschaftsministerium hat, in Ab-
stimmung mit dem Beauftragten für Kultur und 
Medien, ein Gutachten mit einem sehr trocke-
nen Titel veröffentlicht: „Kultur- und Kreativ-
wirtschaft: Ermittlung der charakteristischen 
Definitionselemente der heterogenen Teilberei-
che der ,Kulturwirtschaft‘ zur Bestimmung ihrer 
Perspektiven aus volkswirtschaftlicher Sicht“. 
Verfasst wurde die Studie von Michael Sönder-
mann in Zusammenarbeit mit Christoph Backes, 
Olaf Arndt und Daniel Brünink.

Die Sache ist interessanter, als es dieser Titel 
vermuten lässt: Nimmt man alle kulturellen Ak-
tivitäten zusammen, entsteht ein Wirtschafts-
zweig mit einem jährlichen Umsatz von 132 
Milliarden Euro. Das entspricht 2,6 Prozent des 
deutschen Bruttoinlandsprodukts, was die Kul-
tur nach dem Maschinenbau und der Autoindus-
trie zur drittgrößten Branche macht. Fast eine 
Million Menschen sind in 238.000 Unternehmen 
beschäftigt, die in vielen Fällen Ein-Mann-Be-
triebe sind. Die Bruttowertschöpfung beträgt 63 
Milliarden Euro oder 2,5 Prozent der Gesamt-
wirtschaft. Die Tendenz ist leicht steigend.

Das Thema „Kultur- und Kreativwirtschaft“ ist 
zum ersten Mal in den neunziger Jahren in kul-
turpolitische und volkswirtschaftliche Debat-
ten geraten. Seitdem haben die Bundesländer 
Kulturwirtschaftsberichte vorgelegt, wobei die 
Federführung mal bei den Wirtschaftsressorts, 
mal bei den Kulturzuständigen liegt. Nachdem 
in den sechziger und siebziger Jahren „Kultur 
für alle“ gerufen wurde und in den achtziger 
und neunziger Jahren jedermann von „Kultur-
management“ und „Event“ redete, ist es nun 
eben die „Kulturwirtschaft“, die der Kultur nicht 
nur die öffentliche Form, sondern auch einen 
großen Teil ihrer Legitimation verleihen soll. …

Sueddeutsche.de  
(veröffentlicht im Rundbrief 01/2009 des VDP)
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Von den in der DDR eingerichteten 
ostdeutschen Ensemble-Puppen-

theatern exis tieren noch diejenigen in 
Dresden, Frankfurt/Oder, Halle, Zwickau, 
Chemnitz, Gera, Bautzen, Erfurt, Mag-
deburg und Meiningen. Das ostdeutsche 
Ensemble-Puppentheater ist mit seinem 
Verwaltungsapparat, seinen Technikern, 
Dramaturgen, Figurenbildnern und Spie-
lerensemble ein grundsätzlich anderes 
Modell als das Figurentheater der freien 
Szene, das auf Mobilität und Flexibilität 
und vor allem auf Eigeninitiative setzt. 

Die Einbindung der Ensemble-Puppenthe-
ater in ihre jeweilige kommunale Struktur 
ist sehr unterschiedlich: mal ist es eine 

Sparte des Theaters, mal ist es fusioniert 
mit anderen Bühnen, im Schauspielen-
semble ganz integriert worden, oder selb-
ständig, mal gehört es zu den städtischen 
Tourismusangeboten. Ebenfalls sind die 
künstlerischen Profile der ostdeutschen 
Ensemble-Puppentheater je nach künst-
lerischer Leitung in den einzelnen Städten 
sehr unterschiedlich. 

Ursprünglich wurden den Hochschulab-
solvent*innen durch diese Theater garan-
tiert, dass sie gleich ins Ensemble, in die 
feste Anstellung als Puppenspieler, gehen 
konnten. Heute sind die individuellen 
Beweggründe der Spieler*innen, sich en-
gagieren zu lassen oder freiberuflich zu 

arbeiten, sehr unterschiedlich. Das ost-
deutsche Ensemble-Puppentheater ist 
jedoch immer angewiesen auf „ensemble-
fähige“ Absolvent*innen. Hier besteht oft 
Diskussionsbedarf mit den Hochschulen.

Solo und Ensemble
Sebastian Putz 

1999 suchte Anton Bachleitner, Düsseldorfer 
Marionettentheater, für sein Ensemble einen 
Marionettenspieler mit Tischlerausbildung, der 
auch in der Theaterwerkstatt für die Herstellung 
der Kulissen verantwortlich sein sollte. Ich hatte 
nach meinen Theologiestudien diese Ausbildung 
gemacht, aber ich hatte seit meiner Kindheit nie 
das Marionettenspiel aus den Augen verloren. 
Zuletzt hatte ich mit meinem ältesten Bruder so-
gar eine kleine Laien-Wanderbühne gegründet.

Das Düsseldorfer Ensemble hatte außer dem 
Marionettenspiel auch noch andere Aufgaben 
wie Dramaturgie, Fundusarbeit, Kundenkontak-
te, Werkstattarbeit und war mir sofort sympa-
thisch. Dort lernte ich, das gesamte Stück im 
Blick zu haben, Figuren gemeinsam zu führen, 
vorausschauend die Ruhe zu bewahren, wenn 
sich Fäden verhedderten, eine Figur falsch 
hing, ein Requisit fehlte oder ähnliches. Und ich 
konnte dort mein Marionettenspiel verfeinern: 
Der Text ist meist von Schauspielkollegen ein-
gesprochen und kommt, zumindest war es vor 
19 Jahren noch so, vom Tonband; die Puppen-
spieler können sich ganz auf die Bewegungen 
ihrer Marionetten konzentrieren. Rhythmus und 
Synchronität werden perfektioniert. 

Ich verließ das Düsseldorfer Marionettenthea-
ter nach meiner dritten Spielzeit dort, um – nun 

selbständig – Erfahrungen im Sprech-
theater zu machen. Ich gründete 
2001 das Figurentheater FluxX. Bei 
meinem ersten eigenen Theaterstück 
„Die Zauberflöte“ mit drei Spielern 
kamen dann trotzdem der Ton und 
Sprechtexte vom Band. Im Frühjahr 
2002 produzierte ich „Eine kleine 
Schweineliebe“ nach Barbara König. 
Regie führte Elke Schmidt, die Aus-
stattung baute ich selber und schrieb 
zwei kleine Lieder. Die ganze Arbeit 
wurde sehr von Elke Schmidt und 
Christian Schweiger, Seifenblasen-Fi-
gurentheater, unterstützt. Sie ließen 
mich aus ihrem großen Erfahrungs-

schatz schöpfen und halfen mir, die berühmte 
Angst vor dem weißen Blatt zu überwinden. 
Sie hatten mich auch 2000 zur Jahreshaupt-
versammlung des VDP nach Fulda eingeladen. 
Ich sah Puppentheater, wie ich es selber auch 
machen wollte, und traf Kollegen, die mir Mut 
machten, meinen eigenen Weg zu gehen. 

2002 suchte die Leiterin der Sparte Puppenspiel 
am Südthüringischen Staatstheater Meiningen 
Maria Zoppeck für ihre Weihnachtsinszenierung, 
„Peterchens Mondfahrt“, einen Gastspieler. Man 
engagierte mich für die Zeit der Proben und für 
10 garantierte Vorstellungen. Ich blieb und bin 
noch immer bis heute fest im Ensemble. Zur 

Zeit teilen sich in unserer Sparte sieben Leute 
fünfeinhalb Stellen: dreieinhalb Stellen Puppen-
spiel, wobei Maria C. Zoppeck auch noch die 
Leitung der Sparte leistet, eine Stelle Technik, 
eine halbe Stelle Planung und Organisation und 
dann noch eine halbe Stelle Ausstattung. Das 
Repertoire umfasst eine immense Bandbreite. 
Von Märchen und Kasperstücken über selbst ge-
schriebene Stücke und Kinderbuchklassiker bis 
hin zu „Othello“ und „Romeo und Julia“ ist alles 
mit dabei. 

Auch die Spielformen sind abwechslungsreich: 
Marionette, Handpuppe, Stabfigur, Großfigur, 
Schattenspiel, Maskenspiel, Tischfigur – ver-
deckte Spielweise, offene Spielweise, reines 
Puppenspiel oder auch gemischt mit Schauspiel 
und Musiktheater. Es wird nie eintönig. Mit un-
seren Solo- und Ensemblestücken sind wir sehr 
flexibel. Außerdem wird unser Ensemble immer 
wieder durch Gäste in Regie, Musik, Ausstat-
tung und Puppenspiel bereichert. 

Maria C. Zoppeck unterstützt uns darin, eigene 
Ideen umzusetzen, kreativ zu sein, neue Pro-
jekte zu entwickeln. Ihr Motto ist: „Was den 
einzelnen weiter bringt, bringt auch das ganze 
Ensemble weiter!“ So habe ich am Meininger 
Theater schon zahlreiche Stücke geschrieben, 
Figuren und Bühne gebaut und Musiken kom-
poniert. Ich bin sehr gern hier am Meininger 
Staatstheater.

„Ronja Räubertochter“

„Krabat“
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Alles hat seine Zeit
Christiane Weidringer

Der Wunsch eines stillen Kindes: das Sicht-
bar-Machen der eigenen Phantasiewelt. Ver-
nünftigerweise studierte ich erst einmal Kunst-
geschichte in Kiel. Doch meine Unzufriedenheit 
war, wie später oft, ein guter Motor: 1986 lern-
te ich den Hohnsteiner Puppenspieler Harald 
Schwarz aus Essen kennen, der wieder einmal 
zwei Mitspielerinnen suchte, die er normaler-
weise aus seinen Kursen für Erzieherinnen re-
krutierte. Wir spielten in Schulen, Kulturzentren 
und open air – ein Jahr Tournee, herzerfrischen-
des Handpuppenspiel mit dem Ziel, die Kinder 
zu erfreuen. 

Harald Schwarz selbst hatte sich seine Kindlich-
keit bewahrt. Ich erinnere mich noch an seine 
kräftigen, weichen und beweglichen Hände, mit 
denen er den Vater Bär einen Pfannkuchen in 
die Luft werfen, drehen und wieder in die Pfan-
ne fliegen lassen konnte! Wenn der Tacho seines 
VW-Busses mal wieder einmal eine Schnapszahl 
zeigte, feierten wir drei das im Auto mit einem 
kleinen Fläschchen. Unterkünfte waren in Gast-
häusern mit gutem Essen und Trinken – vorzugs-
weise tschechischer Küche (Harald Schwarz kam 

aus dem Sudetenland). Da ich im Gegensatz zu 
den Erzieherinnen mit dem Puppentheater wei-
termachen wollte, fragte Harald Schwarz mich, 
ob ich seine Bühne irgendwann einmal über-
nehmen wolle. Ich musste ihn enttäuschen, 
denn ich wollte ja „weiter“ machen. Ich absol-
vierte 1987 die Grundlagenstufe am Figuren-
theaterkolleg in Bochum. Danach wollte ich im-
mer noch weiter. Mit unserem Pantomimelehrer 
bereitete ich mich für die Aufnahmeprüfung für 
den Stuttgarter Studiengang Figurentheater 
vor. Von 1988 bis 1993 studierte ich dort und 
tauchte komplett ein in die bilddramaturgischen 
Gesetze, die unser Professor Werner Knoedgen 
unterrichtete. Meine Studio-Inszenierung geriet 

ganz in diesem Sinne. Mit diesem Stück wurde 
ich 1992 auf verschiedene Festivals eingeladen, 
auch zur „Synergura“ – das bis heute alle zwei 
Jahre stattfindende Figurentheaterfestival in Er-
furt. Dort erlebte unser Stück allerdings im Bul-
letin, der Off-Festival-Zeitschrift, einen gründli-
chen Verriss („… schöne Frau, mieses Stück ...“). 

Nach dem Studium stand für mich fest: Ich blei-
be nicht in Stuttgart: zu viel schwäbisch, zu viele 
Puppenspieler. Ich ging zurück nach Kiel, wo ich 
noch ein paar Wurzeln aus meiner Studienzeit 
hatte. Ich bestritt meine Existenz mit dem Kin-
derstück „Dornröschen“, das ich mit Kristiane 
Balsevicius in Berlin erarbeitet hatte. Hin und 
wieder spielte ich auch meine Studio-Inszenie-
rung und mein Diplomstück „Sofort, gnädige 
Frau“, aber für ein ‚normales’ Publikum waren 
beide Stücke harte Kost. Der Leiter des Figuren-
theaters marotte in Karlsruhe engagierte mich 
für einige Inszenierungen als Gast. Darüber hi-
naus baute ich Puppen und versuchte mich als 
Dozentin in Stuttgart. Trotzdem war ich im ho-
hen Norden als Puppenspielerin allein, zu allein. 

Ich erfuhr von einem Ensembletheatertreffen 
in Wismar. Dort lernte ich 1996 Peter Fischer 
kennen, der gerade Intendant des „Puppen-
theater Waidspeicher“ in Erfurt geworden war. 

Er sah sich mein „Dornröschen“ an und, da er 
ein Quereinsteiger im Ensemblepuppentheater 
war, nahm er mich in sein neues Ensemble auf. 
Ein waschechter Intendant aus der „Szene“ hät-
te mich „Stuttgarterin“ sicher nicht engagiert. 
Mein „Dornröschen“ fiel daher auch bei mei-
nen neuen Kollegen komplett durch. Ich hatte 
dreizehn bunte Tücher als Feen eingesetzt, die 
jede nacheinander dem kleinen Dornröschen 
ihre Wünsche zutrugen. Meine Kollegen fanden, 
dass das dramaturgisch nicht ginge. Den Kin-
dern hatte es gefallen. 

Und so verschwand das Stück im Keller, und ich 
ließ mich ganz und gar auf diese, mir neue, The-
aterform ein. Beobachten und Nachahmen. Das 

war meine Stärke. Ich überlebte. Und ich erleb-
te eine wirklich solidarische Gemeinschaft. Es 
war ein vierjähriges Praxisstudium mit etlichen 
Inszenierungen, unterschiedlichsten Puppen-
arten, interessanten Regisseuren und Ausstat-
tern. Der Kontakt zum Publikum aber war ein-
geschränkt. Wir Spieler betraten das Haus durch 
den Hintereingang, spielten und verließen es 
wieder auf dieselbe Art. Ein bisschen fühlte ich 
mich eingesperrt, fast leibeigen. Wir waren als 
„Puppenspieler“ angestellt, sonst nichts. Die 
Bühne wurde von den Technikern aufgebaut, 
die uns Spielern zahlenmäßig entsprachen – fi-
nanziell waren sie besser gestellt. Wenn eine 
Puppe kaputt war, wurde sie selbstverständlich 
in die Werkstatt gebracht. 

Ich wollte diese „vierte Wand“ durchbrechen, 
in allen Bereichen wieder mehr selbst wirk-
sam sein. Und ich wollte nicht nur für die Kunst 
spielen, sondern für die Menschen. Und so ver-
ließ ich 2000 das Ensemble. Kurz zuvor hatte 
ich Harald Richter kennen gelernt, der Regie-
assistent am Schauspielhaus war und, wie ich, 
aus der ‚Theatermühle‘ aussteigen wollte. Auf-
gefangen wurden wir in der LAG Puppenspiel 
(Landesarbeitsgemeinschaft Puppenspiel). Dort 
lernten wir interessante Menschen kennen 
und konnten arbeiten. 2003 wurde die Sparte 

Schauspiel in Erfurt „abgewickelt“ und hinter-
ließ ein ansehnliches Theaterpublikum. Unser 
Glück. Harald Richter, Klaus Tkacz (ehemaliger 
Waidspeicher-Spieler) und ich erfanden eine 
eigene Theatersprache aus Schauspiel, vielen 
bilddramaturgischen Verwandlungen und einer 
Puppenquote von maximal 10%. Wir nannten 
es „Erfurter Theatersommer“, denn wir spielten 
am Anfang nur open air. (Das Wort „Puppe“ ver-
wendeten wir nicht. Es hätte irritiert). 

15 Jahre selbständiges Theater ohne öffentliche 
Förderung – sich selbst zu veranstalten bedeu-
tet: Räume finden, Bühne, Stühle, Technik, Wer-
bung und Helfer finanzieren, den Gegenwind 

„Die Geschichte von Tapp, dem Bär“, Harald Schwarz

„Heinrich V.“ „Parzival“

„Vorgestern noch Paris“

„Die Zauberflöte – 
Sternstunde einer 
Souffleuse“
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der Bürokratie aushalten, immer um gutes 
Wetter bangen und spielen, spielen, spielen. 
15 Jahre intensives Körpertheater. Ich spürte 
meine Knochen und den Wunsch, einerseits 
zur kleinen Form und zur Puppe zurückzukeh-
ren und andererseits einmal wieder über den 
Tellerrand zu blicken. Als ich anfing, alte Kon-
takte im „Westen“ wieder aufzunehmen, sagte 
Dieter Brunner, bei dem ich 1992 in Wiesbaden 
gespielt hatte: „Du warst plötzlich einfach ver-
schwunden“. Ich begann, meine Stücke ver-
stärkt bundesweit anzubieten, was besonders 
mit den Kinderinszenierungen gut gelang. 

2016 trat ich in den VDP ein. In diesem Zu-
sammenhang entstanden neue Kontakte, alte 
Kontakte intensivierten sich. Und mit dem 
Solostück „Die Zauberflöte, Sternstunde einer 
Souffleuse“ in Zusammenarbeit mit Harald 
Richter und den Ausstattern Barbara und Gün-
ter Weinhold beginnt für mich ein neues Kapi-
tel der Selbständigkeit: So viele Kollegen hat-
ten wir noch nie bei einem Stück und noch nie 
so viel positive Kritik. Alles hat eben seine Zeit.
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Bemerkenswert ist die Einrichtung der 
Sparte Puppentheater mit zwei festen 
Stellen und weiteren Gastspieler*in-
nen am Theater Koblenz ab der Spielzeit 
2014/15. Hier ist ausdrücklich Eigenini-
tiative von den Puppenspieler*innen er-
wünscht, einen anspruchsvollen Spielplan 
für Kinder und Erwachsene zu entwickeln. 
Auch in Schauspielinszenierungen werden 
sie mit eingebunden. 

Die freie Figurentheaterszene selbst 
bereichert längst selbstbewusst die 

Kulturbörsen. Die Festivallandschaft 
bleibt weiterhin vielfältig und internatio-
nal sowohl mit den seit Jahrzehnten ge-

festigten Festivals und als auch mit neuen, 
die ganze Regionen in Aufschwung brin-
gen wie z.B. die ab 2011 um Lahr herum 
in vielen regionalen Orten entstehende 
Puppenparade Ortenau. 

Mittlerweile ist das Angebot an Abend-
inszenierungen so reich, dass Festivals 
oder Spielreihen thematisch ausgerichtet 
werden können. 

Das Straßentheater mit Figuren hatte 
einen großen Aufschwung genommen. 
Die „wolfsburger figurentheater com-
pagnie“ legte 2007-2014 einen großen 
Schwerpunkt ihrer Festivals auf europäi-

sches Straßentheater mit Figuren, das sie 
gern aus Belgien, den Niederlanden oder 
Frankreich einluden.

Große Figuren und fahrbare Konstruktio-
nen künstlicher Traumobjekte bevölkern 
heute die Fußgängerzonen. Die Kon-
struktion von Riesenfiguren und ihre Auf-
tritte bei großen Events werden populär. 

2006 baute Tobias Husemann in Stuttgart 
einen Walkact, die ca. 5 m hohe Rohfigur 
Dundu, deren Bewegungsabläufe von fünf 
Spieler*innen entwickelt und gestaltet 
werden. Er ließ sie so roh und spielte in der 
Skulptur mit LED-Licht. Inzwischen sind 
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„Dundu“

„Nortlantis“

„Das Wiedersehen von Berlin“

weitere Figuren dieser Art entstanden, die 
nun großräumig miteinander interagieren 
können.

Das Theater der Nacht zieht 2018 mit 
seinem Phantasiegefährt von Thomas 
Rumpp in der Inszenierung „Nortlantis“ 
durch Northeim auf der Suche nach der 
verlorenen Stadt. Die Northeimer Ein-
wohner nehmen immer zahlreich an sol-
chen Straßentheateraktionen des eigen-
willigen Theaters teil. 

Im Rahmen der Veranstaltungsreihe zum 
20. Jahrestag des Mauerfalls in der deut-
schen Hauptstadt fand ein Riesen-Mario-
nettenspektakel in Berlin statt: „Das Wie-

dersehen von Berlin“ mit den Riesen der 
Gruppe Royal de Luxe aus Nantes. Kon-
struiert wurden die Riesen von Matthieu 
Bony. Er verleiht den Mega-Maschinen 
geradezu menschliche Züge. Seine Riesen 
zeigen Emotionen, lachen und weinen und 
werden, von riesigen Kranwagen begleitet, 
jeder von 30 Spieler*innen zu rührenden 
Gesten animiert.

Aus ihrer ureigenen Spielerinnensicht 
schildert die Stuttgarter Absolventin Julia 
Raab, wie sie sich ihrer Figur, dem Walk-
act „Die Dicke“ genähert hat, wie sie sich 
ihr ausliefert. Diese Figur ist eine Maske 
mit Körperkostüm, der verstört in all sei-
ner Hässlichkeit und doch nachhaltig fas-

ziniert. Julia Raab nähert sich ihrer Figur 
im Spiel, Probieren, Schweigen; die Signa-
le der Obdachlosigkeit sind eine spezielle 
Kommunikationsmöglichkeit im öffentli-
chen Raum – ohne Sprache. Der Mythos 
Medea drängt sich auf und wird von Julia 
Raab in ihrer Stuttgarter Abschlussarbeit 
mit der Dicken ausgelotet.

Julie Taymor hatte 2001 mit ihrem opu-
lenten, unglaublich vielseitigen Tierspek-
takel, dem Musical „König der Löwen“, 
möglicherweise einen Weg bereitet 

Und so fanden auch zwei riesige und doch 
sensibel spielbare Skulpturen 2013 Einzug 
in die Bregenzer Festspiele: Stefan Fichert 
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baute die beiden Geharnischten für „Die 
Zauberflöte“; Regie führte sein Freund, 
der Opernregisseur David Pountney. Die 
Geharnischten wurden 5,70 m hoch, 5 m 
lang, 52 kg schwer, benötigten jeder drei 
Spieler und hielten böigem Wind, Frost 
und plötzlichem Regen stand.

Adrian Kohler und Basil Jones von der 
Kapstädter Handspring Puppet Company 
konstruierten die Pferde für die Inszenie-
rung „War Horse“, deutsch „Gefährten“, 
im National Theatre London. Spieler und 
Trainer für die deutsche Fassung war Mer-
vyn Millar.

Die Präsenz von Figurentheater im öf-
fentlichen Raum und im Bewusstsein un-
zähliger Zuschauer in den Straßen – oder 
auch im seit knapp 20 Jahren bestens be-
suchten Musical im eigens dafür gebauten 
Haus – fördert das Medium sehr.

Im krassen und doch augenzwinkernden 
Gegensatz dazu steht das Format „Thea-
ter für Einzelgänger“: Figurentheater 
nur für jeweils einen einzigen Zuschauer. 
Günter Staniewski, Theater Laku Paka, 
hatte Karl Valentin ernst genommen: 
„Endlich volle Theater – wenn’s sein muss, 
zwei Millionen Theater mit je einem Zu-
schauerplatz.“ Er begann auf der Straße 
mit Kopfhörer und kleinen Szenen, die 

nur wenige Minuten lang sind. Im Lauf 
der Jahre sammelten sich Gleichgesinnte 
um ihn. Das Theater für Einzelgänger ist 
ein phantasie- und humorvolles Angebot 
für jede*n Neugierige*n – mal ohne Worte, 
mal verrückt, ein Gag, ein Stimmungsbild. 
2017 wurde Günter Staniewski nach Chile 
zu einem Treffen solcher Theater einge-
laden; es stellte sich heraus, dass sich in 
Südamerika seit den 80er Jahren eine gro-
ße Szene dafür vor allem mit politischen 
Inhalten entwickelt hat. Überrascht und 
voller Eindrücke zurück aus Chile, regte 
er afghanische Flüchtlinge an, etwas mit 
dieser Form des Theaters aus ihrer Kultur 
oder ihrem Leben zu erzählen.

„König der Löwen“

Die Geharnischten
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Mikrotheater von Migranten
Günter Staniewski, Theater Laku Paka

Inspiriert von ihren eigenen Biografien haben 
acht Geflüchtete aus Afghanistan in einem The-
aterprojekt sehr persönliche und bewegende 
Geschichten zur Aufführung gebracht. Es entwi-
ckelte sich zu einem herausragenden Beispiel, 
wie Figurentheater den Austausch zwischen 
den Kulturen anregen kann. Ursprüngliche Ab-
sicht war es, dass Inländer etwas über Auslän-
der mit Fluchthintergrund erfahren. Ein Lied, ein 
Märchen, ein Gedicht – dies könnte viel über 
die Kultur eines Landes erzählen. Doch dieses 
Angebot weckte bei den Asylsuchenden 
wenig Motivation. Geflüchtete Menschen 
haben in erster Linie Interesse an einem 
sicheren Aufenthaltsstatus und der Aus-
sicht, eine Ausbildung oder Arbeit zu be-
kommen. Auch der ständige Gedanke, 
wie es der Familie zu Hause geht, domi-
niert ihr Denken.

Aber Theater – was soll denn das nun 
wieder? Was soll das bringen, wer soll 
sich sowas ansehen? Und dann auch noch 
eine eigene Geschichte?

Nach den ersten Treffen in einer Integra-
tionsklasse und einem Kulturtreff wollte 
ich denn auch das Projekt abbrechen. 
Aber plötzlich hatten acht Asylsuchende 
aus Afghanistan Geschichten geschrie-
ben, die sie gerne als Mikrotheater rea-
lisieren wollten. Die Themen waren ganz 
andere als erwartet: Es ging um lebens-
bedrohliche Situationen, in denen der 
Mensch dem übermächtigen Grauen, 
dem Missbrauch und der Gewalt ausgelie-
fert ist. Sollte man da als Workshop-Lei-
ter nicht besser die Finger von lassen? Da 
könnte es doch bei traumatisierten Men-
schen zu Situationen kommen, die man 
nicht mehr auffangen kann. Der Rat eines Psy-
chologen, der in der Trauma-Therapie arbeitet, 
ermutigte mich aber, weiterzumachen. 

Er berichtete von der „Narrativen Expositions-
therapie“. Danach ist das autobiografische Ge-
dächtnis eine zentrale Grundlage der mensch-
lichen Identität. Dieses autobiografische 
Gedächtnis ermöglicht die Narration, also den 
zwischenmenschlichen Austausch von Lebens-
ereignissen. Diese Geschichten können gegen-
seitig verstanden und nachempfunden werden, 
was eine Voraussetzung dafür ist, dass Perso-
nen mit all ihren Eigenarten akzeptiert und ge-
schätzt werden.

Die ‚harten‘ Themen waren also da, aber wie 
sollte man sie in eine Theatersprache überset-
zen, sodass es für Spielerin und Zuschauer er-
träglich wird, ohne jedoch etwas an der Brisanz 
zu verwässern? Und was tun, wenn von den 
Teilnehmern – mangels Theatererfahrung – zu 
den Möglichkeiten der Dramatisierung wenig 
beigetragen werden kann. 

Das Projekt war auf ein sichtbares Ergebnis 
hin angelegt. Also machte ich Vorschläge. Die 
anfängliche Skepsis wich langsam. Zwischen-
menschliches Vertrauen als Grundlage für eine 
gute Zusammenarbeit entwickelte sich. Und 
man erarbeitete sich die neue Theaterform. 
Selbstzweifel und die Frage: „Wen wird das in-
teressieren, und versteht man das überhaupt?“ 
blieben aber bei den Teilnehmern bis zur ersten 
Aufführung. Die Spielweise des „Theaters für 
Einzelgänger“ war die richtige Entscheidung, 

denn dieses Theater im Miniaturformat bietet 
die Möglichkeit, Zuschauer für einen Moment 
in eine andere Welt zu entführen. Sie schafft 
eine sehr intime Situation zwischen Spieler und 
Zuschauer – mit der Möglichkeit, sich nach der 
Aufführung noch über das Gesehene und Erzähl-
te zu unterhalten.

Es spielen: 

- Hamida und Wazhma Nadery erzählen die 
Geschichte einer Frau, die mit 17 Jahren zum 
ersten Mal ein Buch aufschlug. Innerhalb von 4 
Jahren holte sie 12 Jahre Schulbildung nach und 
… lehrt heute als Professorin in Kabul. (Bunra-
ku-Figur und Bücher)

- Marjan Khaleghi spielt Farkhunda – die Ge-
schichte einer jungen Frau, die von einem auf-
gebrachten Mob von Männern grausam getötet 
wurde. (Handyaufnahmen kann man sich auf 
Youtube anschauen!) Das Ereignis gilt als Be-
ginn der Frauenbewegung in Afghanistan. (Ob-
jekttheater mit verrosteten, verbogenen Gleis-
bau-Schrauben und Vogelfedern)

- Abdullah Noori und Nurollah Mohammadi 
zeigen einen gespielten Witz, in dem ein Mullah 

der Lügner ist und hinter Gittern landet. (Schat-
tentheater)

- Sima Rahmani erzählt von sieben Wünschen 
und einem Neujahrs-Fest, das von herannahen-
dem Mörserbeschuss bedroht wird. (afghanisch 
eingekleidete Barbie-Puppen und Objekte)

- Mursal Sodtani berichtet von der Zwangsver-
heiratung eines Mädchens. Obwohl in Afgha-
nistan verboten, werden immer noch 15% der 
Mädchen vor ihrem 15. Geburtstag verheiratet. 
(Objekttheater mit den „Steinen und Blumen 
der Lebenslinie“)

- Maryam Andaz erzählt für kleine Gruppen 
eine anrührende Geschichte von tiefen Träumen 
und kleinen Ängsten, vom Verlieren und Wie-
derfinden für Kinder. (Illustration, Kamishibai 
und Flachfiguren)

Die Szenen entstanden über einen Zeitraum 
von sechs Monaten bei einem Treffen wöchent-
lich. Premiere war im Mai 2018 beim „Blick-
fang-Festival“ des Kultursommers Nordhessen. 
Riesige Freude entstand bei den Teilnehmern 
über die Resonanz der Zuschauer und den Erfolg 
ihrer Vorstellungen. Seitdem gab es Auftritte in 
der „GrimmWelt“, zur Museumsnacht Kassel, 
bei interkulturellen Festen und Tagen der Be-
gegnung. Unterstützt wurde das Projekt vom 
Landkreis Kassel und dem WIR-Programm des 
Landes Hessen. 

Ankommen, auspacken, andere kennenlernen 
und sich einbringen – das wären die Zutaten, 
sich in einem neuen Umfeld zu Hause zu fühlen 
und das eigene Fremdsein zu überwinden. So 
einfach ist es aber nicht. Wer durch Flucht und 
Vertreibung bei uns angekommen ist, fühlt sich 
fremd in der neuen Kultur und bleibt der Mehr-
heitsgesellschaft ebenso fremd. Wir erleben ge-
rade, was daraus erwächst.

Zahlreiche kulturelle Angebote sind in den letz-
ten Jahren für Geflüchtete entstanden. Sie sol-
len deren Integration erleichtern, so der Wunsch 
von Politik und Verwaltung. Dass Kunst die Pro-
bleme lösen wird, wenn alle anderen Ansätze 
am Ende sind, ist allerdings ein Trugschluss. 
Wenn die Gesellschaft eine Integration nicht 
unterstützt, dann kann auch „Refugee-Art“ 
mit 1.000 Djembe-Trommeln und Mikrotheater 
nicht viel ausrichten.
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Propaganda – Überleben – Widerstand 

Lübeck wurde als erste deutsche Stadt bombardiert am Palmsonntag, 
29.3.1942. Als um dieses Datum zum Gedenken rechte Aufmärsche in Lübeck 
stattfanden, bildete sich ein ziviles überparteiliches Engagement heraus, das 
alljährlich zu Palmarum Veranstaltungen und Gegenaktionen durchführt. 
Daran beteiligt sich das Figurentheater Lübeck seit 2014. Christiane Klatt, 
puppen etc., organisierte im Rahmen der Berliner Aktionen zu „Zerstörte 
Vielfalt 2013 – 80 Jahre Machtergreifung“ im Figurentheater Grashüpfer ein 
thematisches Wochenende zu Figurentheater und NS-Zeit. Mit ihr zusammen 
riefen Silke Technau und Stephan Schlafke, Kobalt Figurentheater Lübeck, 
2014 eine Gastspielreihe in Lübeck ins Leben mit Einführungsvorträgen und 
theaterpädagogisch begleiteten Stücken für Kinder und Inszenierungen für 
Erwachsene. Sie machen auf die Brisanz des Themas „NS-Zeit im Figuren-
theater“ in modernen deutschen Figurentheaterinszenierungen aufmerksam 
und sensibilisieren das Publikum für politisches Figurentheater auf eine neue, 
unerwartete Weise. „1944 – Es war einmal ein Drache“ vom Tandera Theater 
aus Testorf beschreibt nach der wahren Begebenheit die Weihnachtsfeier, die 
Frauen im KZ Ravensbrück für die dort inhaftierten Kinder ausrichten. 

„Engel mit nur einem Flügel“ von Franz Josef Fendt und Ralf Kiekhöfer be-
schreibt, inspiriert von verschiedenen Biografien französischer Kinder und Ju-
gendlicher, einen Jungen, der die deutsche Besatzung in Frankreich überlebt 
und als Jugendlicher seinen Vater in Paris zufällig wiederfindet. 

Elke Schmidt, Seifenblasen-Figurentheater, schrieb, baute und spielt ihr eige-
nes Stück „Hannes und Paul“. Zwei Jungs wachsen in den 30er Jahren auf: 
Hakenkreuzfähnchen, HJ, Kriegsbeginn, Gymnasium, Verlust des deutschnatio-
nalen Vaters, „Pyramus und Thysbe“ als Theaterstück, ihre erste, homosexuel-
le Liebe. Ihre Jugend zur NS-Zeit wird als Rückblick erzählt von Hannes’ kriegs-
verwitweter Mutter, um all die wirren, unverstandenen Ereignisse zu fassen.

„Engel mit nur einem Flügel“, Töfte Theater

„Paradies Europa“, Figuro – Theater mit Puppen
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Rudolf Schmid vom Fliegenden Theater aus Berlin gastierte mit „Anne Frank 
– Verstecktes Leben“: Wie kann man sich dem fremden Mädchen nähern, 
den Zeitumständen, den Gedanken, dem Tagebuch? Sparsame Projektionen 
von Filmen aus Anne Franks Gegenwart auf Bühnenbildteile, Livemusik, 
Spielszenen mit reduziert gestalteten Figuren, klar und ernst eingelesene 
Tagebuchtexte werfen Fragen auf, hinterlassen Eindrücke, bescheren einen 
Alp-Traumtanz.

Alptraumartig grotesk ist auch die fiktive Geschichte eines Frontkasperspie-
lers: „Hermann fährt nach Engelland“ von Hartmut Liebsch, Regie Gyula 
Molnar. Nach dem bebilderten Einführungsvortrag im Figurentheater Lübeck 
zu dem von der Führung der HJ geplanten gigantischen „Reichsinstitut für 
Puppenspiel“ verstand man die Bilder und Anspielungen des Puppenspielers 
mit Kasper, Jude, Teufel und Krokodil in all seinen hilflosen und bösen Ab-
gründen.

Für Grundschüler wurden 2016 die Inszenierungen „Der überaus starke Willi-
bald’ vom Dornerei Theater und 2017 „Die drei Wölfchen und das große böse 
Schwein“ von Matthias Träger, Tearticolo, eingeladen.

Diese Reihe wird fortgesetzt, denn das Thema interessiert auch im Hinblick 
auf die Frage, wie politisch kann Figurentheater sein?

Weitere Inszenierungen zu diesem Thema:

Neville Tranters „Schicklgruber“ zeigt ein groteskes Kammerspiel über die 
letzten Stunden im Führerbunker – ein Endzeitszenario, in dem sich der Horror 
der NS-Zeit, die Selbstüberhebung, die konservierten Posen und die mensch-
liche Erbärmlichkeit ihrer Protagonisten ins schmerzlich Absurde vergrößern.

Der Österreicher Nikolaus Habjan inszenierte mit „F. Zawrel – erbbiologisch 
und sozial minderwertig“ die Lebensgeschichte eines Kindes, das die soge-
nannte Euthanasie in Wien überlebte.

Stefan Kügel erzählt die Geschichte einer jüdischen Familie in Franken in „Der 
letzte Zug“.

Auch die Inszenierung „Mond, Mond, Mond“ von Ute und Soran Getta-Assef, 
Figuren Theater Phoenix aus Schorndorf, gehört in diesen Zusammenhang. 
Die deutsch-serbische Produktion erzählt von der Kultur der Roma und ihrer 
heutigen Situation in einem kleinen serbischen Dorf.

Das Figuro – Theater mit Puppen zeigt in „Paradies-Europa“, wie sich Des-
potenpuppen um die Zukunft der Gegenwart streiten – eine sarkastische 
Komödie.

„Hannes und Paul“, Seifenblasen- Figurentheater

„Schicklgruber“, 
Stuffed Puppet Theatre

„Der letzte Zug“, Theater Kuckucksheim

„Hermann fährt nach Engelland“, Hartmut Liebsch

„Mond, Mond, Mond“, Figuren Theater Phoenix 

107

20
08

-2
01

8



Im Abendprogramm tauchen mehr 
und mehr gemeinschaftliche Projek-

te auf. Freie Künstler*innen kommen zu 
experimentellen Figurentheaterprojekten 
zusammen und bereichern die bildneri-
sche Dimension mit Musik oder eigenen 
Bildkommentaren: „Loving John, Paul, 
George and Ringo“ entfaltet die Biografie 
der Beatles aus der Sicht ihrer Fans; den 
traumartigen Songs gehen die Künstle-
rinnen Denise Puri live mit Bildern am 
Overhead-Projektor und Kristiane Balse-
vicius, Kobalt Berlin, mit differenziertem 
Handpuppenspiel nach. Das freie Mario-
nettenprojekt „Birds on Strings“ von Ste-
phan Wunsch, Theater Rosenfisch, wird 

von der improvisierenden Cellistin Claire 
Goldfarb spielerisch begleitet. Ebenfalls 
um die Wirkungen der Marionette geht 
es in den Szenen „Wunderkammer. Be-
trachtungen über das Staunen“ der einsti-
gen Schüler*innen Albrecht Rosers Frank 
Soehn le, Alice Therese Gottschalk und Ra-
phael Mürle. Des Weiteren gibt es Koope-
rationen verschiedener Bühnen wie z.B. 
„Die Vermessung der Welt“ von Ralf Kiek-
höfer und Frank Schenke, Theater Koro-
na. „Der wunderbare Massenselbstmord“ 
vom Theater Blaues Haus zusammen mit 
Theater 7Schuh geht dem gleichnamigen 
Roman auf die launige Spur. In dieser In-
szenierung werden mit kleiner Kamera 

winzige Szenen vergrößert projiziert, Ge-
sichter nah herangeholt und mit filmi-
schen Mitteln die absurde Geschichte der 
ausdrucksstarken Figuren überraschend 
begleitet. 

Mit dem Medium Film/Projektionen er-
arbeiten sich auch andere Inszenierungen 
in der Begegnung von Puppenspielern mit 
bildenden Künstlern neue emotionale 
Ebenen. Für den Mittelalter-Krimi „Rung-
holts Ehre“ vom Kobalt Figurentheater 
Lübeck wurden eigens Trickfilme erstellt, 
die eigenständige Bildkommentare zu den 
dramatischen Szenen sind oder die Visio-
nen, Gedanken, Stimmungen der Figuren 
ausdrücken. „Moby Dick“ vom Theater 

„Moby Dick“, Theater Blaues Haus

„Birds on Strings“, Theater Rosenfisch

„Wunderkammer“, 
Gottschalk, Mürle, 
Soehnle 

„Die Vermessung der Welt“, 
Theater Korona

„Loving John, Paul, George and Ringo“, 
Kobalt Figurentheater, Berlin

„Das Gespenst von Canterville“, 
Theater Salz&Pfeffer
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Blaues Haus ist ein multimedialer Theater-
abend, an dessen Schluss eine zerstörte 
Bühne das Nichts dahinter berührend ent-
blößt.

Das größte Gemeinschaftsprojekt der 
letzten Jahre ist die Zusammenarbeit 

von VDP und UNIMA in den seit 2016 
jährlich stattfindenden Figurenthea-
terkonferenzen nach dem Vorbild der 
„O’Neill National Puppetry Conference“ in 
den USA. Die Intention ist, deutsche und 
internationale Dozent*innen für eine gute 
Woche Ende August im Theater der Nacht 
in Northeim zusammenzubringen und 
die Teilnahme für alle Puppenspielinter-

essierten auszuschreiben. Ein Symposium 
mit jährlich wechselndem Thema ist an-
geschlossen, dessen Ergebnisse im note-
book eine längst fällige Theoriebildung im 
Bereich der Figurentheaterwissenschaft 
beginnen soll. Die erste Konferenz wur-
de sofort ein voller Erfolg: sowohl für die 
Teilnehmer*innen, die sich in den Semina-
ren trafen, auf der Bühne, bei Gesprächen, 
Teilnehmerprojekten, beim gemeinsamen 
warm up, beim Essen; als auch für die 
bundesweite öffentliche Aufmerksam-
keit in den Medien, die das Figurenthea-
ter bekam. Höhepunkt ist der von allen 
Teilnehmer*innen gestaltete öffentliche 
Abschlussabend mit Straßenaktionen, ge-

meinsamem Bühnenprogramm der Work-
shopteilnehmer*innen, Musikband und 
Tanz. Die zweite und die dritte Konferenz 
verliefen ebenfalls mit einem ähnlichen 
Feuerwerk an Ideen, Begegnungen, Krea-
tivität. 

Gerade diese kreativen Gemeinschafts-
projekte haben über die Jahrzehnte den 
VDP immer wieder zusammengehalten 
und ihm seine eigene Kraft deutlich ge-
macht. Der Schulterschluss mit der UNI-
MA – VDP und UNIMA sind die größten 
deutschen Puppentheaterverbände – ist 
dabei eine neue unbedingt erhaltenswerte 
und förderungswürdige Dimension.

Gemeinschaftsprojekt Puppetry Slam

Es begann 2014 in Berlin: Ein neues Format erfreut sich wach-
sender Beliebtheit – der erste deutsche Figurentheaterwett-
streit Puppetry Slam. Zur Moderation von Jana Heinicke treten 
hier Solospieler*innen mit ihren Siebenminutenszenen zu ei-
nem Wettstreit an, den ausschließlich das Publikum entschei-
det. Dabei ist alles erlaubt, was das Objekt- und Figurenthea-
ter hergibt: Klappmaulpuppen, Masken- und Schattenspiel, 
Würfelzucker, Obst und Gemüse. Das Ensemble findet sich aus 
einem Pool an Puppenspielenden und Performance-Künst-
ler*innen immer wieder neu zusammen. Mittlerweile gibt es 
Puppetry-Slam-Auftritte auf vielen Festivals in Deutschland 
und richtet sich besonders an ein eher puppentheaterunerfah-
renes Szenepublikum. 

Das Veranstaltungskonzept Slam hat seinen Ursprung in einer 
Art Revolte, in einem Aufbegehren gegen das Jury- und Be-
wertungssystem, von dem die meisten Kunst- und Kultur-
schaffenden abhängig sind. Gleichzeitig ist Slam immer auch 
eine Persiflage dieses Bewertungssystems, denn wie will man 
Kunst objektiv bewerten?

Der Puppetry Slam greift diesen ursprünglichen Gedanken auf, 
in dem er gängige Casting-Show-Formate gezielt aufs Korn 
nimmt und das Prinzip überhöht: Die kompetente Fachjury 
wird mal willkürlich, mal nach vollkommen absurden Kriterien 
(Wer trägt Kleidung mit Blümchenmuster, wer findet seine 
Nase zu groß) aus dem Publikum ausgewählt und bewertet 
die auf der Bühne gezeigten Nummern mittels Punktetafeln 
mit Noten von 1 bis 10. Klar, dass sich das Publikum mit den 
Puppenspielenden solidarisiert.

Am Ende des Abends geht es um die Kunst an sich. Und um 
einen Pokal aus ‚Echtgold‘ für den ersten Platz.

„Rungholts Ehre“, Kobalt Figurentheater, Lübeck

„Der wunderbare Massenselbstmord“, 
Theater Blaues Haus und Theater 7Schuh
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Die steuerbegünstigte Gemeinnützig-
keit wird dem VDP 2017 zuerkannt. 

Das Berufsbild und die Anerkennung des 
Berufs haben sich in den vergangenen 
50 Jahren deutlich gewandelt. Der VDP 
ist von einer berufsständischen Vertre-
tung zu einem Interessenverband freier 
professioneller Puppenspieler geworden. 
Puppen-/Figurentheater ist heute eine an-
erkannte freie Kunstform.

Zweck des Vereins ist die Förderung von 
Bildung und Erziehung sowie von Kunst 
und Kultur mit den Mitteln des Puppen-/
Figurentheaters. (Satzung des VDP 2017)

Für die Feierlichkeiten zum 50-jährigen 
Jubiläum bekommt der VDP im Haus-
haltsjahr 2017 erstmalig finanzielle Zu-
wendung aus Bundesmitteln von der 
Beauftragten der Bundesregierung für 
Kultur und Medien.

Gefördert wird die Wanderausstellung: 
„Der VDP - 50 Jahre - 50 Ansichten“, die 
in 50 von VDP-Mitgliedern gestalteten 
Kästen ihre Sicht/en auf 50 Jahre Verband 
zeigt. Diese Kästen enthalten Gedanken, 
Puppen, Materialgestaltungen, Spielmög-
lichkeiten, Erinnerungen. Es ist die dritte 
Ausstellung, die der VDP im Lauf der Jahr-

zehnte konzipierte; sie erfreut sich großer 
Beliebtheit bei Veranstalter*innen und bei 
unserem Publikum. 

Des Weiteren erhält der VDP durch die 
Förderung die Möglichkeit, die vorliegen-
de Publikation herauszugeben und damit 
aus all seinen Archivmaterialien, Erinne-
rungen und Dokumenten einen umfassen-
den Überblick über 50 Jahre Entwicklung 
der Figurentheaterszene in Deutschland 
zu erstellen.

Ein weiterer großer Schritt zur Anerken-
nung dieser Kunstform auf Bundesebene 
ist das Sonderprojekt „KONFIGURA-
TION“, das 2018 vom Fonds Daku aus-

Symposiumsthemen

- 2016 „Die P-Frage: Puppe, Figur, Objekt –  
 Über Außendarstellung und Grenzen der  
 Kunstform“

-  2017 „Figurentheater und Politik“

-  2018 „Die menschliche Vorstellungskraft –  
 Puppenspiel und Neurologie“ 

Das jeweilige notebook erscheint in deutsch 
und englisch und wird international verteilt.
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geschrieben wird, um große und kleine 
Projekte im Bereich Figurentheater zu för-
dern, die sich mit Digitalisierung, künst-
licher Intelligenz und dem Einsatz von 
neuen Medien beschäftigen.

Dieses Projekt wurde gemeinsam mit den 
drei deutschen Figurentheaterverbänden, 
dem VDP, der UNIMA und dem dfp ent-
wickelt – ein zukunftsweisender Aspekt.

Der VDP als kulturpolitische Struktur 
wird seine gesellschaftliche Funktion 
immer wieder wandeln und bewegen, so 
wie auch die Anforderungen und Möglich-
keiten des Figurentheaters sich wandeln.

Der VDP hat immer wieder bewiesen, 
dass Pluralität möglich ist, und sich ge-
gen Ausgrenzung einzelner gestellt, im 
Sinne von Albrecht Roser: „Wir schließen 
nicht aus, wir schließen zusammen“.

Albrecht Roser stirbt 2011 mit 88 Jahren. 
Er hinterlässt weltweit seine Spur. 

Dem VDP gab er einen kräftigen Anschub 
für eine wechselvolle und doch stetig vor-
anschreitende Entwicklung:

„Wenn du vorwärts kommen willst, musst 
du Wurzeln haben, die dich halten.“

Albrecht Rosers Leitsatz „Die Marionet-
te sagt sich selbst aus!“ wird mittler-
weile von allen Puppenspieler*innen 
bestätigt, egal mit welcher Figurenart 
oder Führungstechnik gerade gearbeitet 
wird. Die Beziehung zur Figur selbst wird 
spielerisch gefunden.
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1993
Ute Canaris 
Kultur- und Bildungs-
dezernentin der Stadt 
Bochum

Das bereits über Jahr-
zehnte existierende 
Bochumer „Deutsche 
Institut für Puppen-

spiel“ (dip) mit dem angegliederten Festival 
FIDENA erlebte 1990/91 intern eine schwere 
Krise. Die SPD-Politikerin Dr. Ute Canaris 
verstand und akzeptierte das basisdemokra-
tische Engagement der Puppenspieler für das 
dip und setzte sich dafür ein, diese Institu-
tion – umgewandelt in „Deutsches Forum 
für Figurentheater und Puppenspielkunst“ –, 
das Festival und später auch das Bochumer 
„Figurentheaterkolleg“ zu erhalten.

2008
Uwe  
Brockmüller
Oberwerrn

Der Maschinenbauer 
und Diplomingenieur 
Uwe Brockmüller ini-
tiierte und organisier-
te ab 1973 in Koope-

ration mit dem Freundeskreis Puppentheater 
und dem Theater der Stadt Schweinfurt die 
alle zwei Jahre stattfindenden „Schweinfurter 
Puppentheatertage“.

Darüber hinaus spielten er und Karin 
Brockmüller als Amateure in ihrem „Puppen-
theater ohne Namen“, für das er auch die 
Puppen baute. Er legte seit 1974 eine große 
Privatsammlung zu Figurentheater an, die 
sich heute im Kreismuseum Bad Liebenwerda 
befindet.

2009
Dieter Brunner
Puppenspiel-Festival 
Wiesbaden

Dieter Brunner 
leitete viele Jahre 
eine eigene Bühne, 
das „puppenzentrum 
frankfurt“. Er enga-

gierte sich aktiv im Vorstand des VDP und 
später im Vorstand der UNIMA. Er hat sich 
besonders kulturpolitisch dafür eingesetzt, 
z.B. ein Berufsbild für Puppenspieler zu 
entwickeln oder Ausbildungsmöglichkeiten 
für Puppenspieler zu schaffen. Als künstleri-
scher Leiter der Puppenspieltage in Steinau, 
sowie Gründer und künstlerischer Leiter des 
Wiesbadener Puppenspiel-Festivals zeigte er 
Figurentheater auf hohem Niveau. 

2002
Förderkreis Pole Poppenspäler e.V. 
Husum

1983 wurde der Pole Poppenspäler Förder-
kreis e.V. gegründet, der sich in ehrenamtli-
chem Engagement folgendem Ziel ver-
schrieb: „Der Verein fördert das Figurenspiel 
als Theaterform in seiner Ganzheit, ebenso 
den Einsatz dieses Mediums im musisch- 
pä dagogischen Bereich.“ 

In diesem Sinne veranstaltet der Verein seit 
1984 jährlich in Husum die beliebten inter-
nationalen „Pole Poppenspäler Tage“.

2007
Jürgen Hardeck
Mainz

Seit 1995 ist Prof. Dr. Jürgen Hardeck im 
Mainzer Kulturministerium tätig und Ge-
schäftsführer und künstlerischer Leiter des 
Förderprogramms „Kultursommer Rhein-
land-Pfalz“. Puppenspielbegeistert lernte 
er Anfang der 90er Jahre Karl-Heinz Rother 
kennen, dessen umfangreiche Figurenthea-
tersammlung er für das Land Rheinland-Pfalz 
ankaufte und eigens dafür das Museum für 
PuppentheaterKultur PUK in Bad Kreuznach 
einrichten ließ, das er 2005 eröffnete.

1995
Wilfried Nold
Verleger, Frankfurt

Wer Fachliteratur 
über das Figuren-
theater und seine 
Geschichte, variie-
rende und spezielle 
Themen des Puppen- 

oder Objekttheaters sucht, ist beim Verlag 
„Puppen&Masken“ richtig. Der Verleger und 
Versandbuchhändler Wilfried Nold hat diesen 
Verlag im Jahr 1976 gegründet und sorgt 
somit seit über 40 Jahren dafür, die Lücke, 
die bei solchen Themen in herkömmlichen 
Buchläden oft besteht, zu schließen.

1997
Otfried Preußler 
Kinderbuchautor

Otfried Preußler 
erfand als Lehrer für 
seine Schüler und als 
Vater für seine drei 
Töchter Geschichten. 
Er schätzte Kinder 

als aufgeschlossene, aber auch strenge, un-
bestechliche Kritiker. Otfried Preußler gehört 
zu den meistgespielten Autoren im Figuren-
theater. „Die kleine Hexe“, „Der Räuber Hot-
zenplotz“, „Das kleine Gespenst“ gehören zu 
seinen bekanntesten Werken. 1964 brachte 
die Augsburger Puppenkiste seine Neuinter-
pretation von „Kater Mikesch“ auf die Bühne 
und zum ersten Mal ins Fernsehn.

2004
Gerd Heinemann
Kulturamt Bottrop

Mit großem Enga-
gement gründete 
und leitete Gerd 
Heinemann das Inter-
nationale Figuren- 
theaterfestival sowie 

die Bottroper Märchentage und setzte damit 
im Ruhrgebiet ein einzigartiges Zeichen für 
das Figurentheater. Mit der Auszeichnung 
würdigt der Verband auch das hohe Niveau 
des Bottroper Festivals.

2005
Rosi Brauns
Kulturamt Göttingen

Rosi Brauns hat als 
engagierte Veranstal-
terin die interna-
tionalen „Göttinger 
Figurentheatertage“ 
1985 ins Leben ge-

rufen und organisiert. Sie sorgte dafür, dass 
das Festival noch immer fest in der Göttinger 
Kultur verankert bleibt.

Die Spielende Hand und 
ihre Preisträger*innen
„Die Spielende Hand” ist ein exklusiver, un-
dotierter Preis des VDP. Er wird an Personen 
oder Institutionen vergeben, die sich im 
herausragenden Sinne für das Figuren- und 
Puppenspiel einsetzen. Die Mitgliederver-
sammlung entscheidet darüber; die Vergabe 
erfolgt öffentlich durch den Vorstand.
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2010
Peter Räcker
Hamburger Arbeits-
gemeinschaft für das 
Puppenspiel

Peter Räcker setzt 
sich seit mehr als 
25 Jahren für die 
Förderung des 

Puppentheaters in Hamburg ein und hat ent-
scheidend an der Einrichtung und Erhaltung 
eines festen Puppentheaters in Hamburg 
mitgewirkt. Ebenso wurden seine Verdienste 
im theaterpädagogischen Bereich gewürdigt, 
seine ehrenamtliche Arbeit mit Pädagogen 
und die Angebote für Hamburger Kinder sind 
bundesweit einmalig.

2014
Stadt Steinau  
an der Straße
Seit 1993 veranstaltet 
die Stadt Steinau an 
der Straße jährlich die 
Puppenspieltage, die, 
das ist besonders, 
immer unter der 

künstlerischen Leitung aktiver Puppenspieler 
stehen. Außerdem unterstützt die Stadt die 
feste Spielstätte für Figurentheater im Mar-
stall. Bis 2017 wirkte hier das Marionetten-
theater „Die Holzköppe“, das Karl Magersup-
pe in den 1950er Jahren mit eigener Bühne 
und Spielbetrieb gegründet hatte. Heute 
befindet sich hier das Theatrium Steinau.

2018
Förderverein 
Kulturspeicher 
Dörenthe e.V.
Mit der Verleihung 
der „Spielenden Hand 
2018“ an den Förder-
verein Kulturspeicher 
Dörenthe e.V. und 

insbesondere an Herrn Karl-Heinz Käsekamp 
wird das große ehrenamtliche Engagement 
für Figurentheater in Dörenthe ausgezeich-
net. Dörenthe liegt bei Ibbenbüren im dünn 
besiedelten Tecklenburger Land. Ohne diese 
Bereitschaft kleiner, lokaler Initiativen in 
ländlichen Regionen hätte das Puppentheater 
wie Kultur überhaupt einen schweren Stand.

2012
Bruder Wolfgang 
Mauritz
Vossenack

Bruder Wolfgang 
Mauritz ist Initiator 
des Figurentheater-
festivals Pupparium 
Spectaculum, das von 

1989-2009 stattfand. Auf dieser Tradition auf-
bauend rief Mauritz 2010 das „KreatiVo“ ins 
Leben, ein in seiner Konzeption einmaliges 
Kommunikations- und Weiterbildungszent-
rum für Figurentheater, das in Räumen des 
Franziskanerklosters in Vossenack angesiedelt 
ist.

2013
Stadt Hohnstein, Hohnsteiner Pup-
penspielfest e.V., Traditionsverein 
Hohnsteiner Kasper e.V.
Zu gleichen Teilen ehrt der VDP die Stadt 
Hohnstein, den Verein Hohnsteiner Pup-
penspielfest e.V. und den Traditionsverein 
Hohnsteiner Kasper e.V. für die langjährigen 
und vor allem aktuellen Bemühungen um die 
Belebung des Figurentheaters in der Stadt 
Hohnstein.

2015
Stadt Bad Kreuznach
Die Stadt Bad Kreuznach fördert das Museum 
für PuppentheaterKultur PUK unter der 
Leitung von Markus Dorner, das in diesem 
Jahr sein 10-jähriges Bestehen feiert. Ein 
regelmäßiger Spielplan mit Inszenierungen 
der nationalen und internationalen Figuren-
theaterszene, das Festival „marionettissi-
mo“, Symposien über puppenspielrelevante 
Themen und Spielaktionen für Kinder haben 
dazu geführt, dass die Kunstform Puppen- 
und Figurentheater einen festen Stand in der 
Stadt hat und weit über die Stadtgrenzen 
hinaus geschätzt wird.

2016
Possehl-Stiftung Lübeck
Die Possehl-Stiftung fördert den Spielort 
Figurentheater Lübeck. Hier finden das ganze 
Jahr über Gastspiele und alle zwei Jahre ein 
internationales Festival statt. Die Possehl-Stif-
tung hat auch die große Privatsammlung von 
Fritz Fey jun. mit über 20000 Exponaten zum 
internationalen Figurentheater 2010 ange-
kauft und lässt sie wissenschaftlich aufarbei-
ten. Museum und Theater werden in Zukunft 
eng zusammenarbeiten. Die dazugehörigen 
Häuser in der Lübecker Altstadt werden zur 
Zeit mit Mitteln der Stiftung saniert und dafür 
umgestaltet.
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Jahr Ort der JHV Vorsitzender Geschäftsführer Kassierer Beisitzer VDP Zeitschrift Nr Redaktion Layout Jahr

1968 Spenge bei Bielefeld

Albrecht Roser

Fritz Leese

Kurt Seiler

Information
1968-1976

1-29
P.K. Steinmann

P.K. Steinmann

1968

1969 Schloß Holte/Bielefeld 1969

1970 
Kassel

1970

1971
Erwin Strüver

1971

1972 Steinau 1972

1973 Kassel
Anton Kasper

Fritz Leese 1973

1974 Lübeck

30-44 Hans Scheu

Hans Scheu

1974

1975 Kaufbeuren

Fritz Leese

Martha Stocker

1975

1976 Detmold Dieter Kieselstein 1976

1977 Villingen-Schwenningen
Albrecht Roser Ilsebyll Beutel-Spöri

puppenspiel 
information
1977-1999

1977

1978 Marl

Dieter Brunner

1978

1979 Göttingen

Hans Scheu

Ilsebyll Beutel-Spöri, Franz Heinz Wolf 1979

1980 Gelsenkirchen
Martha Stocker, Franz Heinz Wolf, 
Bernhard Wöller

1980

1981 Hamburg-Bergedorf

Martha Stocker Bernhard Wöller

45-49 Peter Röders

1981

1982 Moers 1982

1983 Marl

Dieter Kieselstein

1983

1984 Künzelsau

50-58 Hans Scheu

1984

1985 Stade 1985

1986 Villingen-Schwenningen P.K. Steinmann Tilman Harte Barbara Scheel 1986

1987 Paderborn Martha Stocker Heinz-Peter Schmälter

Bernhard Wöller

1987

1988 Marl

Dieter Kieselstein
Dorothee Wellfonder 59-63 Thomas Rohloff

Bernd Malner

1988

1989 Göttingen 1989

1990 Schwabach 1990

1991 Berlin-Spandau
Dörte Kiehn

64-65 Muriel Camus, Kristiane Balsevicius, Peter Stelly 1991

1992 Villingen-Schwenningen Bernhard Wöller
Jens Heidtmann

66-71 Muriel Camus, Kristiane Balsevicius

1992

1993 Mülheim/Ruhr
Dörte Kiehn

Andrea Haupt

1993

1994 Wolfsburg

Regina Wagner

1994

1995 Schwabach

Ilsebyll Beutel-Spöri
72-75 Ulrich Treu, Kristiane Balsevicius

1995

1996 Berlin 1996

1997 Gersthofen
Detlef Heinichen

76-79 Ulrich Treu, P.K. Steinmann

1997

1998 Wolfsburg Brigitte van Lindt

Andreas Wahler

1998

1999 Kassel

Jörg Dreismann

Marianne Schoppan 1999

2000 Fulda
Mechtildis Claus

Puppen,
Menschen 
& Objekte 
Theaterzeitschrift
2000-2018

80-90 P.K. Steinmann

2000

2001 Düsseldorf 2001

2002 Warmsen

Britt Wolfgramm

2002

2003 Pulheim 2003

2004 Hannover
Werner 
Bartelt-
Brüggemeier

91 Gabriele Schamal, P.K. Steinmann

Bernd Malner, 
Gabriele 
Schamal

2004

2005 Rostock

Ute Kahmann

92-99
Muriel Camus, 
Kristiane Balsevicius, 
Gabriele Schamal

2005

2006 Meiningen

Michael Staemmler

2006

2007 Steinau 2007

2008 Bottrop
Stella Jabben

2008

2009 Neustadt/Weinstraße
100-104 Muriel Camus, Gabriele Schamal

2009

2010 Lübeck

Wolfgang Wieden

2010

2011 Waldkraiburg 105 Muriel Camus, Kristiane Balsevicius, Gabriele Schamal 2011

2012 Fulda
Anke Scholz Matthias Träger

Bernd Lang

106-109 Kristiane Balsevicius, Gabriele Schamal

2012

2013 Northeim

Gabriele 
Schamal

2013

Satzungsänderung 2014 1. Vorsitzender 2. Vorsitzender Kassierer 1. Beisitzer 2. Beisitzer

2014 Braunschweig Anke Scholz

Matthias Träger Wolfgang Wieden 110-115 Ralf Kiekhöfer, Gabriele Schamal

2014

2015 Steinau a.d. Straße
Ute Kahmann

Lena Kießling

Mirjam Hesse
2015

2016 Hohnstein 2016

2017 Lübeck
Matthias Träger Miriam Helfferich Christopher Hesse Ulli Voland

116 Ralf Kiekhöfer, Gabriele Schamal, Kristiane Balsevicius 2017

2018 Meiningen 117 Ralf Kiekhöfer, Gabriele Schamal 2018

114

AN
H

AN
G
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Kurt Seiler

Information
1968-1976

1-29
P.K. Steinmann

P.K. Steinmann

1968

1969 Schloß Holte/Bielefeld 1969

1970 
Kassel

1970

1971
Erwin Strüver

1971

1972 Steinau 1972

1973 Kassel
Anton Kasper

Fritz Leese 1973

1974 Lübeck

30-44 Hans Scheu

Hans Scheu

1974

1975 Kaufbeuren

Fritz Leese

Martha Stocker

1975

1976 Detmold Dieter Kieselstein 1976

1977 Villingen-Schwenningen
Albrecht Roser Ilsebyll Beutel-Spöri

puppenspiel 
information
1977-1999

1977

1978 Marl

Dieter Brunner

1978

1979 Göttingen

Hans Scheu

Ilsebyll Beutel-Spöri, Franz Heinz Wolf 1979

1980 Gelsenkirchen
Martha Stocker, Franz Heinz Wolf, 
Bernhard Wöller

1980

1981 Hamburg-Bergedorf

Martha Stocker Bernhard Wöller

45-49 Peter Röders

1981

1982 Moers 1982

1983 Marl

Dieter Kieselstein

1983

1984 Künzelsau

50-58 Hans Scheu

1984

1985 Stade 1985

1986 Villingen-Schwenningen P.K. Steinmann Tilman Harte Barbara Scheel 1986

1987 Paderborn Martha Stocker Heinz-Peter Schmälter

Bernhard Wöller

1987

1988 Marl

Dieter Kieselstein
Dorothee Wellfonder 59-63 Thomas Rohloff

Bernd Malner

1988

1989 Göttingen 1989

1990 Schwabach 1990

1991 Berlin-Spandau
Dörte Kiehn

64-65 Muriel Camus, Kristiane Balsevicius, Peter Stelly 1991

1992 Villingen-Schwenningen Bernhard Wöller
Jens Heidtmann

66-71 Muriel Camus, Kristiane Balsevicius

1992

1993 Mülheim/Ruhr
Dörte Kiehn

Andrea Haupt

1993

1994 Wolfsburg

Regina Wagner

1994

1995 Schwabach

Ilsebyll Beutel-Spöri
72-75 Ulrich Treu, Kristiane Balsevicius

1995

1996 Berlin 1996

1997 Gersthofen
Detlef Heinichen

76-79 Ulrich Treu, P.K. Steinmann

1997

1998 Wolfsburg Brigitte van Lindt

Andreas Wahler

1998

1999 Kassel

Jörg Dreismann

Marianne Schoppan 1999

2000 Fulda
Mechtildis Claus

Puppen,
Menschen 
& Objekte 
Theaterzeitschrift
2000-2018

80-90 P.K. Steinmann

2000

2001 Düsseldorf 2001

2002 Warmsen

Britt Wolfgramm

2002

2003 Pulheim 2003

2004 Hannover
Werner 
Bartelt-
Brüggemeier

91 Gabriele Schamal, P.K. Steinmann

Bernd Malner, 
Gabriele 
Schamal

2004

2005 Rostock

Ute Kahmann

92-99
Muriel Camus, 
Kristiane Balsevicius, 
Gabriele Schamal

2005

2006 Meiningen

Michael Staemmler

2006

2007 Steinau 2007

2008 Bottrop
Stella Jabben

2008

2009 Neustadt/Weinstraße
100-104 Muriel Camus, Gabriele Schamal

2009

2010 Lübeck

Wolfgang Wieden

2010

2011 Waldkraiburg 105 Muriel Camus, Kristiane Balsevicius, Gabriele Schamal 2011

2012 Fulda
Anke Scholz Matthias Träger

Bernd Lang

106-109 Kristiane Balsevicius, Gabriele Schamal

2012

2013 Northeim

Gabriele 
Schamal

2013

Satzungsänderung 2014 1. Vorsitzender 2. Vorsitzender Kassierer 1. Beisitzer 2. Beisitzer

2014 Braunschweig Anke Scholz

Matthias Träger Wolfgang Wieden 110-115 Ralf Kiekhöfer, Gabriele Schamal

2014

2015 Steinau a.d. Straße
Ute Kahmann

Lena Kießling

Mirjam Hesse
2015

2016 Hohnstein 2016

2017 Lübeck
Matthias Träger Miriam Helfferich Christopher Hesse Ulli Voland

116 Ralf Kiekhöfer, Gabriele Schamal, Kristiane Balsevicius 2017

2018 Meiningen 117 Ralf Kiekhöfer, Gabriele Schamal 2018
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Referat zur Geschichte des VDP mit 
Fotoarchiv des VDP und historischem 
Pressearchiv
Fotos aus den vergangenen Jahrzehnten dokumentieren Figurentheater 
mit all seinen Facetten im Wandel der Zeit. Ergänzend dazu gibt es ein 
historisches Pressearchiv mit Zeitungsartikeln aus den Jahren 1960 bis 
2000 zu den meisten VDP-Mitgliedsbühnen, aktuellen und ehemaligen. 
Aus den schriftlichen Nachlässen der Puppenspieler Albrecht Roser 
und Franz Heinz Wolf sind außerdem umfangreiche Dokumente zur 
Anfangszeit und Entwicklung des VDP vorhanden. Der Standort des 
Archivs ist das Museum für PuppentheaterKultur der Stadt Bad Kreuz-
nach.

Archivleitung:  
Markus und Eleen Dorner 
dornerei@web.de

Plakatarchiv
Seit der Gründung sammelt der VDP 
Plakate seiner Mitgliedsbühnen. Die 
Sammlung enthält ca. 4000 Exemplare, 
davon 2000 doppelte oder mehrfach 
vorhandene – nicht mitgerechnet die 
Plakate von Festivals und internationa-
len Kollegen. Die Erfassung der Plakate 
erfolgt in einer Datenbank mit Angaben 
über Größe, Titel, Bühne, Datierung usw. 
Jedes Plakat wird fotografiert, digital 
abgelegt und mit weiteren verfüg-
baren Hintergrund-Informationen z.B. 
Stichwortzuordnung, Premieren und 
Produktionsdaten angereichert.

Archivleitung:  
Sven und Kerstin Tömösy-Moussong 
theater@moussong.de 

Sammlung von  
Zeitungsausschnitten
Hier werden nach und nach das histori-
sche Pressearchiv und aktuelle Pressear-
tikel nach Bühnen geordnet digitalisiert.

Archivleitung:  
Felicitas Zoppeck-Pischel 
zoppeck@googlemail.com
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Literaturempfehlungen
Auto-/Biographien
50 Jahre Augsburger Puppenkiste, Rütten & 
Loening Berlin 1997

Anton Bachleitner: Düsseldorfer Marionetten-
theater, Frankfurt/Main 2003

Susanne Forster, Stefan Fichert: Das Spiel ein 
Leben – Das musikalische und poetische Figu-
rentheater der Puppet Players, Puppen&Mas-
ken Frankfurt/Main 2010

Fritz Leese: Kann man denn davon leben …? 
– Ein Puppenspieler erzählt, Puppen&Masken 
Frankfurt/Main 1986

Christoph Lepschy: Puppen für „die bühne“ – 
40 Jahre Literarisches Figurentheater Stein-
mann, München 1999

Willibald Meyer: Kleine Lebensernte eines 
Puppenspielers, Puppen&Masken Frankfurt/
Main 2009

Raphael Mürle: Blickfang – 25 Jahre Figuren-
theater Raphael Mürle, Puppen&Masken 
Frankfurt/Main 2012

Crista Oeffler-Wöller, Bernhard Wöller: Optical 
– 25 Jahre Optical-Figurenbühne in Bildern und 
Berichten, Puppen&Masken Frankfurt/Main 
1996

Albrecht Roser: Gustaf und sein Ensemble, 
Bleicher Verlag Gerlingen 1992

Hans Scheu: Puppen Theater Spiele – Aus der 
Arbeit einer Puppenbühne, Puppen&Masken 
Frankfurt/Main 1982

Theater Hans Wurst Nachfahren, Alexander 
Verlag Berlin 2006

Sachbuchauswahl  
von P.K. Steinmann
Figurentheater – Reflexionen über ein Medium, 
Puppen&Masken Frankfurt/Main 1983

Theaterpuppen – ein Handbuch in Bildern, Pup-
pen&Masken Frankfurt/Main 1980 und 1993

Puppen für „die bühne“ – Eine optische Bilanz, 
Puppen&Masken Frankfurt/Main 1984

Die Theaterfigur auf der Hand, Puppen&Mas-
ken Frankfurt/Main, 2005 

Zur Geschichte des Puppenspiels
Lars Rebehn, Olaf Bernstengel: Volkstheater 
an Fäden, Mitteldeutscher Verlag Halle/Saale 
2007

Ernst Frieder Kratochwil: Deutsches Puppen- 
und Maskentheater seit 1900, Schibri Verlag 
Uckerland 2012

Dorothea Kolland und Puppentheatermuseum 
Berlin (Hg.): FrontPuppenTheater. Puppen-
spieler im Kriegsgeschehen, Elefanten Press 
Berlin 1997

Henryk Jurkowski: Métamorphoses – La mari-
onnette au XXe siècle, éditions l’Entretemps  
2. erweiterte Auflage Charleville-Mézières 
2008

Antonia Napp, Silke Technau, Stephan Schlafke: 
Ausgedacht & Handgemacht – Theaterfiguren 
und ihre Schöpfer, Puppen&Masken Lübeck 
2016

Veröffentlichungen der Museen
Museum für PuppentheaterKultur PuK  
Bad Kreuznach

TheaterFigurenMuseum Lübeck

Puppentheatersammlung München

Österreichisches Theatermuseum

Museum für Gestaltung Zürich

Fachzeitschriften
Puppen Menschen & Objekte Theaterzeitschrift, 
Hg. Verband Deutscher Puppentheater e.V.

Das andere Theater, Hg. Union Internationale 
de la Marionnette/Deutschland

double, Hg. Deutsches Forum für Figurenthea-
ter und Puppenspielkunst

Fernsehpuppenspiel
Viele haben seit den 50er Jahren für das Fernsehen gearbeitet, gespielt, kamerataugliche Spiel-
techniken erfunden, Serien erarbeitet, sind mit Schauspieler*innen aufgetreten, in künstlichen 
Kulissen, mit ihren Figuren in realen Autos, Straßenbahnen gefahren, über Städte geflogen oder 
haben amerikanische Serien nachgespielt und bereichert. Vor allem die populären Serien der 
Augsburger Puppenkiste prägen bis heute landauf landab die ersten Assoziationen an Marionet-
tenspiel/Puppenspiel für Kinder. Diesen großen und sehr speziellen Bereich des Berufsalltags 
haben wir dennoch ausgeklammert. Er wäre ein vollständig eigenes ergänzendes Kapitel wert!

VDP-Video-Archiv
„VHS oder Beta?“ war das Thema 
einer langen, hitzigen Diskussion, 
als das Video-Archiv 1984 beschlos-
sen wurde. 

Gerhard Bergner führte das Archiv 
in VHS. Er nahm zum einen die 
Puppenfilme in unseren drei, später 
sogar vier Fernsehsendern auf, zum 
anderen besaß er den Luxus einer 
Kamera (von der Größe eines dicken 
Aktenkoffers). Dieser Kamera ver-
danken wir Vorstellungs-Mitschnitte 
von Kollegen, die bedeutende Zeit-
dokumente darstellen.

Vor gut 20 Jahren bestand das 
Archiv aus zwei Reisekoffern mit 
Kassetten. Inzwischen ist es ge-
wachsen und findet jetzt – dank 
Digitalisierung – in einem kleinen 
Alu-Case von noch nicht einmal 
Schuhkarton-Größe Platz.

Heute kommen statt neuer Vor-
stellungs-Mitschnitte immer mehr 
professionell produzierte Werbe-Vi-
deos der Bühnen dazu, und das 
Aufnehmen von Fernsehsendungen 
war bei der heutigen Vielzahl der 
Sender bald nicht mehr möglich - 
und auch nicht nötig. Ein Archiv aus 
real existierenden Kassetten oder 
CDs scheint im Zeitalter von YouTube 
eher verstaubt und überflüssig. 

Aber: Dank Gerhard Bergner be-
finden sich im VDP-Video-Archiv 
Schätze aus einer Zeit, zu der 
private Video-Aufnahmen noch 
die Ausnahme waren. Schätze, die 
man bei YouTube und Co vergeblich 
suchen wird …

Archivleitung:  
Michael Benecke 
theater@eckerken.de 

Stückearchiv
Das Stückearchiv mit über 800 his-
torischen und aktuellen Manuskrip-
ten und Stücken wurde von Muriel 
Camus initiiert und befindet sich 
jetzt im TheaterFigurenMuseum 
Lübeck.

Archivleitung:  
Stephan Schlafke 
buero@kobalt-luebeck.de 

Die Aktivitäten der VDP-Mitglieder 
werden seit 50 Jahren von der 
eigenen Zeitschrift puppenspiel 
information / Puppen Menschen & 
Objekte begleitet. 

Weitere Archivmaterialien zu 
einzelnen Bühnen findet man in 
den Puppentheatersammlungen in 
Berlin, Bad Liebenwerda, Lübeck, 
Dresden und München. 

Fotonachweis
Die Publikation ist mit Bildmaterial der Verbandszeitschriften puppenspiel information / Puppen 
Menschen & Objekte Theaterzeitschrift illustriert worden. Die Fotos sind von den jeweiligen Büh-
nen den Redaktionen zur Verfügung gestellt worden, oft nicht mit Benennung der Fotografen.

Hier folgen die Namen der von uns recherchierbaren Fotografen: P.K. Steinmann, H. Scheu, I. Hö-
fer, A. Schindler, anemel, foto-ed, K. Kujelis, M. Perlitz, M. Fröhlich, K. Spöri, L. Edelhoff, H. Hesse, 
E. Podehl, S. Schlafke, M. Buchin, R. Jablonka, A. Schmitz, M. Labedat, J. Welsch, K. Kellermann,  
G. Blaese, S. Technau, F. Fey, C. Göhler, S. Stache, R. Brauns, P. Wolfram, M. Eisenäscher, K. Zin-
necker, blees, G. Weinhold, J. Reinsbach, O. Malzahn, T. Rumpp, M. Krauss u.a.

Sollten sich weitere Fotografen ermitteln lassen, bitten wir um Benachrichtigung, um in einer 
folgenden Auflage die Angaben zu vervollständigen.




