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Editorial

Unter dem Motto Figurentheater im öffentlichen Raum 
organisierte das Theater der Nacht gemeinsam mit den  
großen Figurentheaterverbänden UNIMA und VDP das  
6. internationale Symposium in Northeim wieder als Auf-
takt für die Deutsche Figurentheaterkonferenz. Wer nicht 
persönlich am Symposium teilnehmen konnte, hatte die 
Möglichkeit, die Vorträge des Symposiums über einen  
Livestream mitzuerleben und sich per Chat an der Diskus-
sion zu beteiligen. 

Am Sonnabend stellten die Redner:innen ihre Impulsvor-
träge vor; die Diskussionsrunde am Sonntag verlief sehr 
lebhaft und zeigte, dass die Konzeption des Symposiums 
über zwei Tage sinnvoll ist. Auch die Themen der Seminare 
griffen das Thema auf und boten so wieder den praktischen 
Anschluss an die an regenden Diskussionen.

Die vergangenen coronageprägten Jahre brachten es mit 
sich, dass die verschiedensten outdoor-Räume, der öffentli-
che Raum schlechthin als Aufführungsort auch im Figuren-
theaterbereich in den Blick geraten ist. Der Bundesverband 
Theater im Öffentlichen Raum wurde schon 2006 gegrün-
det, um Künstler:innen, Multiplikator:innen und Festivals 
auf nationaler und interna tionaler Ebene untereinander und 
mit Kulturpolitik zu vernetzen; auch in den Landesverbän-
den freier darstellender Künste ist das Thema sehr präsent. 
Wir konnten zwei Rednerinnen aus diesem kulturpoliti-
schen Bereich gewinnen, Luise Gerlach und Martina von 
Bargen, die nun ihren Blick auf Figurentheater im öffentli-
chen Raum konzentrierten. Die anderen Redner:innen fo-
cussierten auf Spielerfahrungen aus den unterschiedlichsten 
Motiven wie das Eröffnen neuer Wahrnehmungsräume im 
Alltag (Jacob Brindamour, Stefan Charisius), andere Mittel 
und die Herkunft des Geschichtenerzählens vielfach ohne 
Sprache (Momo Ekissi), neue Perspektiven auf die städti-
sche Umgebung (Ruth Brockhausen). 

Dabei stellte sich bei allen Redner:innen die Erfahrung ein, 
dass der öffentliche Raum ein phantasievoller und an-
spruchsvoller Mitspieler ist, der reichlich Abenteuer für Zu-
schauende und Spielende bietet – Kreativität, Inspiration 
und Traumtanz.
 Silke Technau

Under the motto Puppet Theater in Public Space, the 
Theater der Nacht organized together with the major pup -
pet theater associations UNIMA and VDP the 6th interna-
tional sympo sium in Northeim again as a prelude to the 
German Puppet Theater Conference. Those who could not 
attend the symposium in person had the opportunity to 
experience the symposium lectures via a livestream and par-
ticipate in the dis cussion via chat. 

On Saturday, the speakers presented their keynote speeches; 
the discussion round on Sunday was very lively and showed 
that the design of the symposium over two days worked 
well. The topics of the seminars also took up the theme and 
thus again offered a practical connection to the stimulating 
discussions.

The past COVID-influenced years brought along with 
them that the most diverse outdoor spaces, public space  
itself had become the focus of attention as a performance 
venue including in the field of puppet theater. The Bundes-
verband Theater im Öffentlichen Raum (Federal Associati-
on of Theater in Public Spaces) was founded in 2006 to 
network artists, multipliers and festivals on a national and 
international level with each other and with cultural policy; 
the topic is also very present in the state associations of in-
dependent performing arts. We were able to attract two 
speakers from this field of cultural policy, Luise Gerlach and 
Martina von Bargen, who focused their attention on puppet 
theater in public space. The other speakers focused on per-
formance experiences from the most diverse viewpoints, 
such as the opening of new spaces of perception in everyday 
life (Jacob Brindamour, Stefan Charisius), other means and 
the origin of storytelling, often without language (Momo 
Ekissi), new perspectives on the urban environment (Ruth 
Brockhausen). 

The common experience of all speakers was that the public 
space is an imaginative and demanding participant that of-
fers plenty of adventures for spectators and performers – 
creativity, inspi ration and dream dance.

 Silke Technau
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Situation in Niedersachsen:
Was hat sich unter Corona verändert?
von Martina von Bargen

Mein Name ist Martina von Bargen, ich bin seit mehr als 9 Jah-
ren Teil der Geschäftsführung des Landesverband Freier Theater 
in Niedersachsen. Lasst mich für den LaFT einige Eckpunkte 
berichten: Gegründet wurde er erst 1991 – also viel später als der 
VdP. Die Aufgaben ähneln sich: Kulturpolitik, Öffentlichkeits-
arbeit und Service für Mitglieder und alle am Freien Theater 
Interessierten. Und das tun wir mit einer hauptamtlichen Ge-
schäftsstelle, mit drei Kolleg:innen in verschiedenen Teilzeitmo-
dellen – für bald 120 Mitglieder landesweit.
Wir werden uns demnächst umbenennen in LaFT – Landesver-
band Freie Darstellende Künste.
Das erscheint uns für die Vertretung der Theaterschaffenden für 
Schauspiel, Performance, Figurentheater, Musiktheater und 
Tanz zeitgemäßer und treffender. Insbesondere der Freie Tanz 
zeichnet sich in Niedersachsen durch eine Dynamik aus, die uns 
alle belebt und noch vielfältiger sein lässt.
Die Mitgliedschaft des VdP und des LaFT hat eine erfreulich 
große Schnittmenge.
Befragt sagte mir ein Kollege, der in beiden Verbänden ist, er 
genießt die Fachlichkeit im VdP ebenso wie das übergreifende 
Spektrum im LaFT. So soll es sein, solidarisches Handeln für die 
Theaterkunst kann es nicht zu viel geben.

Und es gibt auch noch einen anderen Link, der ins Heute strahlt. 
Das Theater der Nacht hat aus den Mitteln der Spielstättenförde-
rung (ein großer kulturpolitischer Erfolg des LaFT) Mittel für 
die Organisation der Deutschen Figurentheaterkonferenz erhalten 
können. 

Wie waren die Reaktionen der Theaterschaffenden seit Ausbruch 
der Corona-Pandemie?
Ich wähle drei Überschriften: neue Räume und Techniken (Di-
gitalität), Überprüfen des eigenen Handelns (Regionalität, »von 
jetzt ab mit leichtem Gepäck«, mein Verhältnis zum Publikum), 
Nach-Draußen-Gehen, sicherlich das Offensichtlichste in der 
Theaterwelt.
Im Einzelnen: Einige Freie Theater haben ihren Vorsprung im 
Digitalen genutzt und Produktionen in diesen Räumen und für 
dieses Medium weiterentwickelt.

Hervorragendes Beispiel: Theater an der Glocksee mit Jonas 
Vietzkes Fortsetzung von Jack in the Box, einem klugen Solo 
über Lebensfragen mit interaktiver Zuschauerbeteiligung – und 
dem Fegen des Eintrittsbereichs des Theater im Intro, so dass ich 
als Zuschauerin quasi in das mir bekannte Theater gehe.
Soweit ich weiß, hat es einige Recherchen von Figurentheatern 
dazu gegeben. Wir dürfen gespannt bleiben, ob und wie es sich 
als Zukunftsthema entwickelt.
Nicht unüblich für eine Krise haben sich Theaterkünstler:innen, 
in der Ausübung ihrer Kunst und im Abbruch des Kontaktes 
zum Publikum, auch befragt, wie will ich zukünftig arbeiten 
und ich darf euch berichten, dass eine Kollegin aus dem Landes-
verband die Entscheidung getroffen hat: »Von jetzt an reise ich 
nur noch mit leichtem Gepäck, also einem komprimierten und 
kompakten Bühnenbild. Und ich werde zukünftig auch nur 
noch vor kleinen Gruppen spielen, weil mir der unmittelbare 
Kontakt und Austausch so viel bedeutet.«
Der Aspekt Regionalität leitet über zum Punkt Nach-Draußen-
Gehen. Ihr werdet wissen, wovon ich spreche: die Entscheidung, 
nicht mehr hunderte von Kilometern für einen Auftritt zu fah-
ren, sondern regional, zum Beispiel mit dem Lastenfahrrad und 
Pop-Up zu spielen – eine Lösungsansatz auch für die Klimakrise.
Komme ich zum wohl großen Phänomen: Nach-Draußen-Ge-
hen:
Der Öffentliche Raum hat eine ganz neue Dimension und Be-
deutung erhalten. Herrliche Stadtgärten ebenso wie ehemals 
Lost-Places, verwahrloste Veranstaltungsorte sind eine wichtige 
Option, unser Publikum zu treffen, verändern Arbeitsansätze, 
werfen neue Fragen auf und verändern die Landschaft.
Theaterkünstler gestalten ihre Auftrittsmöglichkeiten an ver-
schieden Orten neu.
Oder schaffen sich eigene Orte mit ihren Fahrzeugen, Plätzen 
und Räumen.
Fantasievoll und mitreißend, auch pragmatisch, reflektiert und 
resilient, gesellschaftsverändernd und zukunftsgestaltend – so 
wie Theaterkunst ist, sind auch die Umgehensweisen.
Mögen die Live-Begegnungen weiterhin möglich bleiben. Wir 
alle brauchen sie so dringend in diesen Zeiten der Polykrisen.
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My name is Martina von Bargen, I have been part of the ma-
nagement of the Landesverband Freier Theater in Niedersachsen 
for more than 9 years. Let me report some key points for the 
LaFT: It was founded only in 1991 – much later than the VdP. 
The tasks are similar: cultural policy, public relations and service 
for members and all those interested in independent theater. And 
we do this with a full-time office, with three colleagues in vari-
ous part-time positions. We will soon have 120 members nation-
wide.
We will soon change our name to LaFT – Landesverband Freie 
Darstellende Künste.
This seems to us to be more contemporary and appropriate for 
the representation of theater professionals for acting, perfor-
mance, puppet theater, musical theater and dance. Free dance in 
particular is characterized in Lower Saxony by a dynamism that 
invigorates us all and allows us to be even more diverse.
The membership of the VdP and the LaFT has a gratifyingly 
large intersection.
When asked, a colleague who is in both associations told me that 
he enjoys the professionalism in the VdP as much as the overar-
ching spectrum in the LaFT. That’s the way it should be; you 
cannot have too much solidarity action in the theater arts.

And there is also another link that shines brightly into today. 
The Theater der Nacht has been able to obtain funds for the or-
ganization of the Deutsche Figurentheaterkonferenz from the 
funds of the venue subsidy (a great cultural-political success of 
the LaFT). 

What have been the reactions of theater professionals since the 
outbreak of the Corona pandemic?
I choose three headings: new spaces and techniques (digitality), 
reviewing one’s own actions (regionality, »from now on with 
light baggage«, my relationship with the audience), going out-
side, certainly the most obvious thing in the theater world.
Specifically: Some independent theaters have taken their lead in 
digital and developed productions in these spaces and for this 
medium.

Excellent example: Theater an der Glocksee with Jonas Vietzke’s 
sequel to Jack in the Box, a clever solo about life issues with inter-
active audience participation – and sweeping the theater’s ent-
rance area in the intro so that I, as an audience member, virtual-
ly walk into the theater I know.
As far as I know there has been some research by puppet theaters 
about this. We can remain curious whether and how it will deve-
lop as a future topic.
Not unusual for a crisis, theater artists, in the practice of their art 
and in breaking off contact with the audience, have also asked 
themselves, »How do I want to work in the future?«

I can report to you that a colleague from the national association 
has made the decision: »From now on I will travel only with light 
luggage, i.e. a compressed and compact stage set. And in the fu-
ture I will also only play in front of small groups, because the 
direct contact and exchange means so much to me.«
The aspect of regionality leads over to the point of going outside. 
You’ll know what I’m talking about: the decision to no longer 
travel hundreds of kilometers for a gig, but to play regionally, for 
example with a cargo bike and pop-up – a potential solution for 
the climate crisis as well.
Let’s move on to what is probably the biggest phenomenon: go-
ing outdoors:
Public space has taken on a whole new dimension and meaning. 
Gorgeous urban gardens as well as formerly lost-places, neglected 
venues are an important option to meet our audience, changing 
approaches to work, raising new questions and changing the 
landscape.
Theater artists are reshaping their performance options in a va-
riety of venues.
Or create their own venues with their vehicles, plazas and spaces.
Imaginative and involving, also pragmatic, reflective and resili-
ent, changing society and shaping the future – just as theatrical 
art is, so are the ways around it.

May live encounters continue to be possible. We all need them so 
badly in these times of polycrisis.

Situation in Niedersachsen: 
What has changed since Corona?

Martina von Bargen
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Persönliche Offenbarungen eines modernen Animisten
von Jacob Brindamour

Als erstes möchte ich mitteilen, ich bin Praktiker und kein Theo-
retiker.
Obendrein basiert mein Theater auf Bewegungen und Bildern, 
wo Sprache tatsächlich nur wenig wichtig ist.

Also strukturierte Ideen und organisierte Gedanken über unser 
Handeln kommen über mich wie Unfälle, seit mein normaler 
Weg, Theater zu machen, intuitiv, gefühlvoll, wortlos und orga-
nisch ist.
Theater ist für mich »der Sprung in das dunkle unbewusste Mys-
terium«.

Also ist nichts darüber zu sagen … ;-)

Dennoch – nichts ist mehr komplett versiegelt ist, und ein gro-
ßer Poet von Montréal, wo ich herkomme, Leonard Cohen singt: 
»Da ist ein Riss in allen Dingen, durch den das Licht eindringt«.

Sogar in meiner unbestimmten Chaotik, dem wortlosen Arbeits-
weg, filtern sich Blitze von organisierten/strukturierten Ideen 
durch die Risse. Für mich sind das Offenbarungen. Ihre Wich-
tigkeit verhält sich umgekehrt proportional zu ihrer Anzahl. Es 
sind wenige, aber es sind alle, die ich bekommen habe, um mich 
selber durch das Mysteriöse Unbekannte des Theater Kreierens 
in und mit der Welt der Objekte zu führen. 

Hier ist jetzt mein Vorschlag für heute: Mit Ihnen will ich die 
meisten meiner Offenbarungen/Erkenntnisse teilen, besonders 
die den öffentlichen Raum betreffend, obwohl, als ich über die-
sen Beitrag nachdachte, realisierte ich, das meiste, wenn nicht 
sogar alles, hat irgendwie mit öffentlichem Raum zu tun. Oder 
noch besser, vielleicht geht es im Theater überhaupt immer um 
öffentlichen Raum und alle Bühnen, auch die schwärzesten oder 
die kunstvollsten professionellen Theater sollten öffentliche 
Räume sein und als solche behandelt werden.

Aber ich könnte zu schnell und zu weit gehen. Neue Ideen sind 
delikate/empfindliche Dinge ähnlich wie Nitroglycerin. Sie wol-

len nicht, dass ich eine frische Offenbarung genau hier vor Ihnen 
habe. Lassen Sie uns für jetzt an vergangenen Erkenntnissen 
festhalten.

Bevor wir dahin kommen, sollte ich mich kurz vorstellen. Ich 
bin aus dem französischsprachigen Teil von Kanada, aus Que-
bec, und ich komme aus einer Theaterfamilie.
Mein Urgroßvater war Jahrmarktsringer und Zirkusartist. Mein 
Großvater war Theaterdirektor wie meine Tante, andere waren 
Schauspieler oder Theatermusiker.
Das Einzige, was ich NICHT in meinem Leben tun wollte, war 
Theater.

Das Haus meiner Großeltern war voller Masken und Theater-
figuren. Ich assoziierte sie nicht mit Theater und wurde von ih-
nen angezogen.
Als ich heranwuchs, war Theater für mich: real, realistisch, er-
wachsen, reden reden reden und langweilig.
Ich brauchte »unreal«, »märchenhaft«, »wortlos«, »etwas Aben-
teuerliches«.
Ich wollte nicht Realität in einem dunklen Raum wiederbeleben. 
Ich wollte aus der Welt flüchten, entkommen.
So las ich unwissentlich wartend.

Und es kam diese Freude aus einer anderen Welt, in Form einer 
Schweizer Aufführung in Montréal: Der grüne Vogel von Carlo 
Gozzi, inszeniert von Benno Besson, eine phantastische Show 
der Commedia dell’arte mit Theaterfiguren, die das ganze Thea-
ter in einen Platz des Traumes und der Illusion verwandelte.
Die Charaktere sprachen, aber ich vergab ihnen, weil sie sich so 
gut bewegten und tanzten.
Ich entkam der Welt.

Jahre später erfuhr ich, Benno Besson war eine wichtige Figur im 
europäischen Theater, hatte u. a. als Assistent bei Bertolt Brecht 
gearbeitet. Aber darauf achtete ich natürlich nicht.
Der Grüne Vogel endete, und ich war zurück, steckte fest in der 
Welt, aber ich wusste, da war eine verborgene Tür irgendwo.
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Ich las und wartete und wusste, meine nächste Chance zu ent-
kommen würde kommen.

Und einige Jahre später kam sie in Form eines anderen Schweizer 
Gastspiels: Mummenschanz. Objekte getragen wie Masken, wie 
Theaterfiguren, Tanz und Clownerie ohne lineare Story, ohne 
Worte – ich wurde in das mysteriöse Unbekannte, dass ich so 
lange erwartet hatte, katapultiert.

So, wie Shows ein Ende haben, geht es auch bei mystischen  
Reisen. Ich war zurück in der Realität und versuchte (sie) zu  
bewältigen mit Büchern. Als ich älter wurde, vergaß ich die  
Vergangenheit wie Alice (den Eingang zum) im Kaninchenloch, 
Masken und Theaterfiguren waren kein Teil meines Lebens 
mehr. Mit 21 Jahren studierte ich chinesische Philosophie an  
der Universität (vielleicht um geografisch zu entfliehen – heute 
weiß ich, das klappt nicht).

Ohnehin wusste ich sicher, was ich NICHT machen wollte: 
Theater.
Bis ich meine Nachbarin traf, eine wunderschöne Schauspielerin 
namens South Miller, die einen Schatz in einer hölzernen Truhe 
hatte.

An diesem Tag hatte ich eine ziemliche Offenbarung, wir ver-
liebten uns, und einige Tage später gründeten wir die Theater-
Kompanie, die ich bis heute repräsentiere: Les Sages Fous. Ich 
wollte tatsächlich Theater machen, wenn ich bei ihr sein konnte.

Doch zurück zu dem Schatz in der hölzernen Truhe … Sie war 
angefüllt mit Masken, die South gebaut hatte. Und sie brachte 
uns zu unserer ersten Offenbarung/Erkenntnis. Ich sage »unser«, 
weil das, worüber ich reden will, kollektive Ideen sind, die Les 
Sages Fous besuchten. Wir sind drei Theatermacher (ja, nach ei-
nigen Jahren »verliebten wir« uns, beruflich gesprochen, in einen 
dritten Jungen, und wir kreierten unser gemeinsames Oeuvre. 
Wir waren ein dreiköpfiges Biest).
Heute hören Sie nur eine Stimme der drei Köpfe, die beiden an-
deren haben möglicherweise einen anderen Blickwinkel, aber sie 
würden noch immer vom selben Theateroeuvre reden.

Da waren wir sehr junge Künstler mit ihrem einzigen Schatz,  
der Truhe voller Masken, die wir als erstes in New York City auf 
der Straße spielten. South war eine ausgebildete Schauspielerin, 

ich aber nicht. Um fähig zu sein, ihren Abenteuern zu folgen, 
beschloss ich zu lernen. Ich erinnerte mich an Gozzis Der grüne 
Vogel und wählte Commedia dell’arte und anderes aus dem Pup-
pentheater.

Den beiden Lehrern, denen ich begegnete, Meister für mich, 
waren Paul-André Sagel von der Schule Lecoq und Eric Bass 
vom Sandglass Theatre; sie beeinflussten in vielerlei Hinsicht 
stark meinen Blick auf unser Handeln.

Puppen und Masken sind gleich

Der grundlegendste Einfluss war meine erste Erkenntnis, als 
ich deren Training folgte: Puppen und Masken sind sich genau 
gleich, indem sie dieselben Gesetze haben und beide das Paradox 
lebendig/unanimiert beinhalten.
Masken und Puppen sind einige der ältesten kulturellen Mani-
festationen unserer Spezies.
Masken und Puppen sind in allen Kulturen auf unserem Plane-
ten enthalten.
Diese Objekte sind Vermittler zwischen Menschen und dem 
Mysterium, zwischen dem Leben und dem Tod, zwischen der 
realen Welt und der Welt der Träume.
Masken und Puppen sind Seelenführer, sie sind Vehikel, um 
zwischen den Welten zu reisen.

Das war genau das, was ich brauchte als Transportmittel, um zu 
entfliehen.

Ich habe vor einigen Jahren eine Studie zu Akustik von Lauren 
M. Ronsse gelesen; er beweist, dass Höhlenmalereien in paläo-
lithischen Höhlen dort erscheinen, wo die Akustik am interes-
santesten ist und das Echo am lautesten.
Ich für mein Teil schloss daraus direkt, dass die Höhle von Las-
caux und alle anderen uralte Theater sind, Türen zur Unterwelt, 
wohin Menschen durch Masken, Puppen und Schatten geführt 
wurden.
Dementsprechend hoffe ich, dass die zukünftige Zivilisation 
herleiten wird, dass wir alle ein Aufnahmestudio in unserem 
Haus haben, weil Badezimmer die perfekte Akustik für Musik-
aufnahmen haben.

Ohnehin träume ich von Schattentheater, das in diesen Höhlen 
mit den Knochen nach dem Mahl gemacht wird und über das 



Mysterium, das Paradox reflektiert: Wie kommt es, dass der Tod 
des Tieres sich selbst verwandelt in Leben in mir?

Eine andere uralte Beziehung zwischen Masken und Puppen-
theater ist ihre besondere Verbindung zu einer speziellen ›Besitz-
ergreifung‹. Wir realisieren schnell, dass eine Puppe fertig für die 
Bühne ist, wenn sie ihre eigenen Entscheidungen trifft. Eine 
spielende Maske (eine direkte Übersetzung des französischen 
»un masque qui joue«), also eine lebende Maske, nimmt von dem 
Körper des Spielers Besitz, um ihn für ihre eigenen Abenteuer zu 
nutzen. Schauspieler, die mit Masken trainiert haben, werden 
sich an die Entdeckung des Effekts erinnern, dass ein Charakter 
von einem Körper zum nächsten wechselt mit der Maske, die 
von Gesicht zu Gesicht weitergegeben wird.

Dieser Aspekt von Besitzergreifung durch Masken und Puppen 
ist in seiner Primärbedeutung mysteriös; er ist mir unerklärlich, 
zugleich gesucht und erhofft in der Hingabe des Loslassens. Pa-
radoxerweise erfordern Masken und Puppen für diese Hingabe 
eine extrem präzise Bewegungsgrammatik, wo die präzise Ana-
lyse von Bewegungen arbeitet mit der Separierung des Willens 
zwischen all den Gliedmaßen des Körpers und zwischen den 
verschiedenen Ausdrucksmöglichkeiten verschiedener Körperbe-
reiche.

Die Maske vergrößert den Körper und bringt jeden Teil ins 
Licht. Ein Maskenspieler manipuliert alle Körperteile separat, als 
wären sie ihm fremd, dabei hat er endlose Bewegungsmöglich-
keiten, Amplitudenänderungen, Tempowechsel und was an neu-
en Zusammenhängen zwischen Artikulationen entdeckt werden 
kann.
Der Puppenspieler manipuliert die Artikulationen der Puppe, als 
ob sie Teil seines eigenen Körpers wäre. Die Hand des Puppen-
spielers, die den Kopf der Puppe hält und deren Blick führt, wird 
das Gesicht hinter einer Maske.
Der Körper des maskierten Spielers wird eine Puppe und sein 
Kopf funktioniert wie die Hand des Puppenspielers.

Beide, Puppen und Masken, leben durch ihre Blicke.

In dieser Dynamik zwischen der Bewegungsgrammatik und der 
Besitzergreifung sind Masken und Puppen nicht Charaktere, die 
einer Geschichte dienen, sondern Individuen, denen wir helfen 
zu entdecken, welche Geschichte sie erzählen müssen.

Wenn alles im Fluss ist, habe ich den Eindruck, nur eine Blut-
pumpe und Kraftpflanze zu sein, die Energie zu den Objekten, 
zum Unbelebten sendet, um diese selbst in das Land des Lebens 
erfolgreich zu begleiten.
Ich verstehe Neville Tranters Position in vielen seiner Shows: der 
Puppenspieler als Knecht, als Diener, als der dem Dienst an der 
Figur Untergeordnete. Diese Beziehung zur Puppe/Theaterfigur 
scheint mir die wahre Natur der Dinge zu sein.

Zur wahren Natur der Objekte

Diese Idee bringt mich zu einer zweiten Erkenntnis. Die erste 
Erkenntnis Masken betreffend wurde von Paul-André Sagel aus-
gelöst, dass, während die Besitzergreifung des Körpers nirgend-
wo erwähnt wird, alle Mechanismen von Suggestion und Hyp-
nose bearbeitet wurden. Diese zweite Erkenntnis wurde von Eric 
Bass vom Sandglass Theatre in mir angefacht. Er brachte mich 
auf diese Spur der Wichtigkeit der wahren Natur der Dinge, 
wenn man mit Objekten ›Geschäfte gründet‹.

Was, denken wir als Schöpfende, ist die wahre Natur eines Ob-
jekts?
Und danach: nehmen Zuschauer dieses Objekt wahr?
Und für das Objekt selbst (und hier spreche ich als moderner 
Animist, der ich beanspruche zu sein) … was möchte das Objekt 
werden?

Ein einfaches Beispiel dieser »wahren Natur der Objekte« kann 
in der ersten Show, die wir kreierten, gefunden werden. Mögli-
cherweise haben Sie sie gesehen, sie hieß Parade Issimo und ist die 
Geschichte von zwei großen Straußen mit ihrem Ei. Als erstes im 
kreativen Prozess waren die Straußen gernau die Tiere, mit de-
nen wir in den Straßen unserer Stadt experimentieren wollten. 
Als wir sie kreierten, hörten wir die ganze Zeit ausschließlich die 
Musik eines großen arabischen Lautenspielers, ich glaube, er lebt 
in Deutschland, Rabih Abou-Khalil, wir fragten ihn naiv um 
Erlaubnis, seine Musik für dieses Show-Embryo nutzen zu dür-
fen. Wunderbarerweise gewährte er uns diese Ehre.

Kurz gesagt, wir luden ein Soundsystem, das Rabihs Musik ver-
breiten sollte, auf einen Wagen, der den Straußen durch die 
Straßen folgte. Aber das Soundsystem sah nicht gut aus, wir 
suchten eine Möglichkeit, es zu verstecken, und kamen auf die 
Idee eines Nestes mit einem gigantischen Ei darin, einem Strau-
ßenei.
Wir bauten es und luden es auf den Wagen, es sah schön aus, wir 
dachten nicht weiter darüber nach – bis wir auf die Straße gin-
gen … Die Strauße waren ziemlich groß und auffällig, aber wir 
bemerkten, dass die Aufmerksamkeit des Publikums auf das Ei 
gezogen wurde.
Eines Tages, in der ersten Woche unserer Straßenexperimente, 
die Strauße waren zurück in der Werkstatt, stand South, meine 
Partnerin, mit dem Wagen und dem Ei noch an der Straßenecke 
und wartete auf uns, damit wir kämen und ihr helfen würden, 
den Wagen die Treppen hochzutragen. Ein kleines Mädchen 
kam vorbei und fragte: »Kann ich am Ei lauschen?« »Natürlich,« 
antwortete South. Die Kleine legte den Kopf an das Ei: »Ich 
höre was!« schrie sie, »einen Kracks, gleich kriecht es heraus!« 
Ein dicker Mann mit Tattoos blieb stehen, und South bemerkte, 
dass sich ein großer Kreis von Zuschauern um sie und das Ei 
formierte. Der Mann fragte, ob er auch hören dürfe. Er tat es, 
sprang zurück und rief: »Was ist das? Ist da ein Kassettenrecorder 
drin?« Aber es war nichts drin, nur blauer Foam. Dann fragte ein 
Junge: »Aber was ist denn nun drinnen?« Uih, schnell nachden-
ken … »Ein Baby-Strauß!«
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Das war etwas ganz Einfaches: Es ist ein Ei, seine wahre Natur 
ist, zu zerkracksen, es wurde von Straußen gelegt, also ist darin 
ein Baby-Strauß.
Ein anderes Szenario ist es, wenn ein Auseinanderklaffen zwi-
schen dem, was wir als wahre Natur der Dinge ansehen, und der 
Wahrnehmung des Publikums besteht. Wir hatten eine Begeg-
nung mit diesem Szenario, als wir unsere nächste Show entwi-
ckelten: Bizzarium. Wir hatten einen Zirkuswagen gebaut, seit 
endlich all unsere Shows sich in einem Karnevalsjahrmarkt auf 
der Grenze zwischen den Welten abspielten. Jedenfalls, an dem 
ersten Tag, als wir diesen wunderschönen Wagen auf die Straße 
brachten, hielt ein Auto neben uns, und der Fahrer rief: »Ich will 
zwei Hotdogs mit Pommes!« Wir realisierten, dass unser Wagen 
in Aussehen und Dimensionen als Pommesbude wahrgenom-
men wurde.
Die Entscheidung war wieder leicht – herzbrechend aber einfach: 
Entweder machen wir eine Show über Pommesbuden, oder wir 
zerlegen den kleinen Wagen und nutzen das Material für was 
anderes.

Entweder akzeptieren wir, was wahrgenommen wird, oder wir 
ändern das Objekt. Das gilt für Theater, obwohl die Theaterkon-
vention die Interpretation eines Objekts, die das Publikum mit-
bringt, beeinflussen kann; aber im öffentlichen Raum ist die 
wahre Natur der Dinge fundamental, seit die reale Welt, oder 
was allgemein dafür gehalten wird, wesentlich stärker ist als die 
poetische oder traumähnliche oder alternative Welt, die versucht 
eine Show zu kreieren.

Theater auf der Straße kann das nicht ignorieren oder behaup-
ten, die reale Welt existiert nicht.

Die Show im öffentlichen Raum muss die reale Welt akzeptieren 
und in die »Traumwelt«-Show, die sie hervorrufen will, einbauen, 
muss bellende Hunde akzeptieren und einbauen, Betrunkene 
und alles andere, was auf der Straße geschehen kann, und ebenso 
die Naturelemente: Der Wind, der in den Blüten eines Baumes 
weht, der Aufgang des Vollmondes oder der Sonnenuntergang 
bringen neue Düfte. Beides, die störenden und die wunderschö-
nen Ereignisse sind Partner bei der Illusions-Mechanik, die Rea-
lität in die Traumwelt der Show zu verwandeln.
Der entscheidende Punkt in unseren Straßenabenteuern, das 
Ver hältnis zwischen »real« und »imaginär«, entwickelte sich so-
gar weiter.

Wir spielten Bizzarium Aquarium in Norwegen; der kleine er-
wähnte Zirkuswagen war umgebaut und ein mysteriöses Boot 
auf Rädern geworden, das wir nachts durch die Straßen schoben 
auf der Suche nach dem Ozean; wir fragten Vorbeikommende 
von Zeit zu Zeit nach der Richtung.
Aber in Norwegen interagieren die Leute in öffentlichen Räu-
men nicht besonders; sie gehen von Punkt A zu Punkt B, ohne 
zu stoppen und zu plaudern. Also ignorierten die Leute meinen 
Charakter, und ich fühlte mich wie ein Narr – aber nicht in einer 
guten Weise. Bis ich realisierte, dass ein bisschen weiter weg das 
Publikum war, diejenigen, die gekommen waren, um die Show 
zu sehen, und sie wurden Zeugen, wie ich als außerweltlicher 

Charakter ignoriert wurde. Nach der Show teilten mir viele Zu-
schauer mit, wie interessant es für sie war zu sehen, wie ihre Mit-
bürger mit wildfremden Außenstehenden im öffentlichen Raum 
umgehen.

Das führt zu einer anderen Erkenntnis: Nicht jeder Mensch auf 
der Straße ist ein Zuschauer! Ich realisierte, dass jene Vorüber-
gehenden gerade unbewusste Partner für mich wurden vor ei-
nem Publikum (vor denjenigen, die sich bewusst entschieden 
hatten zu träumen). Die reale Welt wurde für die Zeit der Show 
die Traumwelt des Publikums. Die Stadt und ihre Einwohner 
transformierten sich selbst in den Stoff, aus dem Träume sind.

Der öffentliche Raum und seine ›reale Welt‹ haben Teil daran, 
eine Fremdheit zu entwickeln, die es erlaubt, städtische Räume 
im Blick der Zuschauenden zu verwandeln.

Mein letztes Beispiel zur ›wahren Natur der Dinge‹ ist das mys-
teriöseste über den Willen der Objekte, ihre eigene Geschichte 
zu erzählen.

In der Show, die wir nächste Woche hier in Northeim zeigen 
wollen, The Orphan Circus, griff einer der Hauptcharaktere, 
Jahre, bevor wir es verstanden, die Geschichte auf, die er erzäh-
len wollte. Wir bauten eine Puppe, einen nackten alten Mann, 
und wie wir immer arbeiten mit Intuition, Versuch und Irrtum, 
wir versuchten einen Haufen Dinge für ihn zu tun. Einmal, 
während wir experimentierten, sprang er vom Tisch und be-
gann, um das große Straußenei zu schwimmen. Er sah aus wie 
ein alter, im Mutterleib verlorener Samenfaden, ein Spermazoid.

Diese Szene war der Ausgangspunkt unserer Show Bizzarium 
Aquarium. Aber die Theaterfigur des alten Mannes hatte keine 
endgültige Rolle darin, er entwickelte keine beim ›Casting‹. Ir-
gendwie war es nicht seine Geschichte (da waren eine Menge 
Enttäuschung und schlechtes Blut in diesem Part). Aber in der 
Werkstatt fuhren wir fort, ihm zu helfen, sich selbst ans Licht zu 
bringen (und ihm zu helfen, vom Trinken wegzukommen).

Wir dachten, wir hätten es: Er kleidete sich selbst in ein dichtes 
Gewand mit Glitter, legte falsche Brüste an und Make-up. Wir 
hatten eine ganze Szene mit Kleidungswechsel. Einiges war rich-
tig, anderes war falsch (das Trinken war schlimmer als zuvor), 
bis wir Federn auf seine Kleidung und seinen Kopf machten wie 
bei einem Sambatänzer. Die Federn berührten etwas in ihm, al-
les verschwand – nur die Federn blieben. Er war ein Vogel-
mensch und wusste, wie man fliegt. Und aus dieser inneren 
Geschichte, die diese Theaterfigur zu erzählen hatte, ging die 
Show The Orphan Circus hervor.
Sieben Jahre vergingen zwischen dem alten Spermazoid und 
dem Vogelmenschen, der The Orphan Circus erschuf. Das ist ei-
ne lange Zeit!

Paradox des selbstlosen Dienens

Das führt zu der Frage, wie kann man selbstlos bleiben beim 
Dienst an den Objekten, beim Hören auf ihre Wünsche, beim 



Bereitsein, Formen aufzugeben, die das Publikum anders wahr-
nimmt, als wir dachten, und beim Bereitsein, dem Willen eines 
Objekts in unerwartete Richtungen zu folgen, und dabei zu-
gleich die ganze Zeit Shows zu erfinden mit einem gewissen 
Grad an Stimmigkeit?

Das bringt uns zur dritten und letzten Erkenntnis für heute. 
Auf unsere eigene Frage, wie erschafft man strukturierte Thea-
tershows in einem unübersehbaren Kreationsprozess, antworten 
wir mit einem Paradox (mittlerweile haben Sie alle die Tatsache 
mitbekommen, dass Les Sages Fous – Die weisen Narren ein Para-
dox ist, und damit uns eine Idee wahr erscheint, muss sie para-
dox sein).

So ist für uns der beste Weg, das Chaos sich selbst organisie-
ren und die Objekte ihre eigenen Geschichten erzählen zu 
lassen, wenn wir uns selbst gestatten, strikt ›zu tun, was wir 
wollen‹. Aber damit das Paradox arbeiten kann, müssen wir ins 
Unbewusste springen.

Und noch einmal, diese Erkenntnis kam früh in unser Leben, als 
junge Künstler wurden wir in einem Kulturaustausch nach Bel-
gien geschickt. Zu diesem Zeitpunkt unserer kreativen Praxis 
dachten wir, dass Puppen für Kinder sind und dass man vorher 
die Altersgruppe festlegen muss (4–6, 6–9 Jahre), wir dachten, 
man bräuchte ein Thema, schreibt ein Stück, geht in die Produk-
tion, hat eine Premiere.
Wir steckten in inneren Gehirnschubladen unseres kulturellen 
Umfeldes fest, bevor wir den Kulturaustausch in Belgien mach-
ten, (bei dem ich realisierte, dass wir nur in andere Gehirnschub-
laden eintraten, aber für uns hatte es den Effekt, die Mauern 
unserer Vorurteile niederzureißen).

In Belgien sahen wir für uns ungewöhnliche Formen von Thea-
ter: eine Show für nur einen Zuschauer mit mikroskopisch klei-
nen Puppen, eine Show mit einem toten Körper am Ende, sodass 
das Publikum nicht wusste, was es machen sollte, fremde Tänze, 
Straßentheater und eine Puppenshow von Charlotte Puyk-Joolen 
von t’Magische Theatertje aus Maastricht. Charlotte hatte jahre-
lang dem berühmten Puppenspieler Henk Boerwinkel assistiert, 
aber dies war ihre erste eigene Show: Panta Rhei – ein Alptraum 
im Puppentheater ohne Worte, ohne lineare Geschichte. Wir 
entkamen der Welt!

Charlotte wurde Freundin und Mentorin für uns, zeigte uns die 
Art und Weise ihres künstlerischen Arbeitens und das fantasti-
sche Papiermaterial, das sie benutzte.
Jedenfalls kamen wir von diesem Trip zurück mit der Erkennt-
nis, wir konnten genau das tun, was wir wollten, und es 
konnte irgendetwas sein. Es waren die riesigen Strauße, die ein 
Zirkuszelt (immer ist ein Zirkuszelt am Scheideweg der Welten) 
hervorbrachten. Aber der Zirkus war nicht erschaffen, ehe nicht 
10 Jahre verflossen, weil die Strauße ein Ei legten, und wir folg-
ten dem Ei zu einer anderen Show …

Das ist alles schön und gut, aber wie versichern wir uns selbst, 
dazu fähig zu sein, streng das zu tun, was uns gefällt ohne zuerst 
anderen zu gefallen? Wir lösten dies in der Unabhängigkeit und 
Autonomie, die wir auf der Straße fanden. Wir produzierten 
autodidaktische Straßenexperimente, ohne Theaterdirektoren 
bedienen zu müssen. Wir entdeckten die Straße als kreativen 
Spielort, wo wir die Freiheit hatten, alle möglichen Gestaltungs-
formen zu allen möglichen Zeitfenstern darzubieten. Dann rea-
lisierten wir, dass Straßentheater in der Situation entstehen muss, 
auf der Straße eben (Ich spreche von früher).

Aber wie kann man sicher sein, dass das, was wir heute kreieren, 
immer noch das ist, was wir genau wollen und keine Forderung 
unseres vergangenen Willens? Wenn man ohne Text, Storyboard 
oder ohne Plan arbeitet, wenn man niemals bis zum Ende die 
eindeutige Form weiß, den Zeitrahmen oder das Zielpublikum. 
Wenn man nicht vorhersieht, wann man fertig sein wird (in 2 
oder 5 oder 10 Jahren?), wenn jede Show die nächste gebiert, 
wenn man ins Unbewusste springt und so lange wie irgend mög-
lich unbestimmt bleibt? Jedesmal, wenn wir diese selbst auferleg-
ten Gesetze verfehlten, machten wir einen Flop (aber die Flopge-
schichten wurden dann Teil einer weiteren Vorstellung).

Die Bedeutung unserer Kreationen wurde gleichzeitig mit und 
in der Öffentlichkeit entdeckt. Im Laufe der Arbeit an einer 
Show stellten wir fest, dass sie ähnlich war dem, was wir zualler-
erst im Kopf hatten, ähnlich und doch unterschieden, gerade wie 
in Träumen.
Aber wie zugleich überleben? Mit Shows, die viele Jahre lebendig 
bleiben! Ich fühle, da ist ein Verhältnis zwischen der Zeit, die es 
braucht, eine Show zu entwickeln, und der Spanne ihres Lebens.
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Gleichzeitig zum Straßentheater wollten wir in der Dunkelheit 
und Leere von Theaterräumen experimentieren. Denn wir frag-
ten uns, wie wir die kreative Freiheit auf der Straße in den Raum 
mitnehmen könnten. Wir ließen uns etwas einfallen, was wir 
The Micro-Festival of Unfinished Work in Puppetry nannten. Das 
war 2002. Das kurze Micro-Festival akzeptierte jedes work-in-
progress zu allen Stadien der Entwicklung. Wir gründeten das 
Mikro-Festival für eine unserer Arbeiten, aber als wir nicht ge-
nau wussten, was wir dem Publikum zeigen wollten, luden wir 
Freunde ein mit ihren unvollendeten Puppentheaterunterneh-
mungen. Unsere Hauptidee war, die Bedeutung des Prozesses zu 
entdecken: Was machen wir, wenn wir unsere Arbeit mit der 
Öffentlichkeit konfrontieren.

Zuerst war das Publikum überrascht und mochte die Formen, 
die fast fertig waren, lieber; aber nach einigen Festivals realisierte 
das Publikum, dass es Teil des kreativen Prozesses war und be-
gann sich mehr dafür zu interessieren, die verschiedenen Vor-
schläge entwickeln zu helfen. Das Publikum war bei der Stange, 
also erfanden wir ein anderes Event, die Saison des Ungewöhnli-
chen Theaters, das in unkonventionellen Räumen die Shows dar-
bot, die im Mikro-Festival entwickelt und nun fertiggestellt 
wurden. Das Publikum kam, um die Shows zu sehen, an denen 
es mitgeholfen hatte, sie zum Leben zu bringen.

Mit diesen beiden Events wurden wir Theater›moderatoren‹ in 
unserer Stadt ebenso wie Theater›macher‹. Das führte uns zu 
unserem aktuellen Projekt, die Umwandlung einer alten Kirche 
mit Konvent zu einem internationalen Zentrum für Kreations-
prozesse im Figuren- und Objekttheater.

Nach fünf Jahren Arbeit mit Architekten, Ingenieuren, Juristen 
usw. – nebenbei, für jemanden wie mich, der organisch und 
chaotisch arbeitet, konzeptionell zu arbeiten mit solchen Profis 
und all deren Regularien, diese Anpassung ist ziemlich hart. 
Möglicherweise wird meine nächste Rede, wenn ich jemals wie-
der eingeladen werde, über das ›Puppentheater‹ von Bauwerken 
sein (sie sind groß und haben einen eigenen Willen) – jedenfalls 
die Umwandlung begann letzte Woche mit einer Konstruktions-
planung für 13 Monate. Im Herbst 2023 sind Sie alle eingeladen 
diesen Ort zu besuchen, den wir La Fabrique de Théâtre Insolite 
nennen.

Ein letztes Wort zu diesem Ungewöhnlichen Theater: Es kam aus 
einer Diskussion, die ich mit Charlot Lemoine vom Vélo Theater 
hatte, der einer der französischen Künstler war, die in den 80ern 
den Terminus Objekttheater erfunden hatten. Und im Vélo The-
ater sahen sie sich nicht selbst als Puppenspieler in derselben 
Weise, wie ich mich selbst nicht als ›Theatermachender‹ ver-
stand, aber im Verlauf unserer Diskussion stimmte ich ihm zu 
und war überrascht, mich sagen zu hören: Tatsächlich, was ich 
mache ist Theater, nach allem, aber Theater auf eine ungewöhn-
liche Art.

Personal revelations of a modern animist
Jacob Brindamour

Firstly, I would like to share that I am a practitioner of theatre 
and not a theorist. On top of that, I make theatre based on move-
ment and images, where language has, in fact, little importance.

So, structured ideas and organized thoughts about our trade  
come to me as accidents, since my normal way of making theatre 
is intuitive, sensitive, wordless, and organic.

Theatre to me is the »leap in the dark mysterious unknown.«

So, there is nothing to be said about it … ;-)

Yet, since nothing is completely hermetically sealed, and as a 
great poet from Montréal where I come from, Leonard Cohen, 
would sing: »There is a crack, a crack in everything, that’s how 
the light gets in.«

Even in my undetermined, chaotic, wordless way of working, 
flashes of organized ideas filter through the cracks. To me, they 
are revelations. Their importance is inversely proportional to 
their number. They are few, but they are all I have got to guide 
me in the mysterious unknown of creating theatre in the world 
of objects.



So, here is my proposition for today: sharing with you most of 
my revelations, especially those concerning the public space, 
although as I was thinking about this speech, I realized that 
most revelations, if not all, had to do with public space somehow. 
Or better yet, perhaps that theatre in itself is about the public 
space and that all stages, even the blackest in the most ornate and 
professional theatres, should be a public space and treated as 
such.

But I might be going too far or too fast here. New ideas are a 
delicate thing, similar to nitroglycerine, you don’t want me ha-
ving a fresh revelation right here in front of you. So, let’s stick to 
past revelations for now. 

Before we get to that, I should perhaps briefly present myself. I 
am from French-speaking Quebec in Canada, and I come from 
a family of theatre people.
My great-grandfather was a fairground wrestler and a circus ar-
tist. My grandfather was a theatre director, so was my aunt, ot-
hers were actors or musicians for theatre.
The only thing I knew I would NOT do in life was theatre.

My grandparents’ house was filled with masks and puppets. I did 
not associate them with theatre and was drawn to them.
Growing up, theatre for me was real, and realistic, adult like, tal-
king talking talking … and boring.
I needed »unreal«, »fairy-like«, »wordless« an »adventurous so-
mething«.
I did not want to relive reality in a dark room. I needed to escape 
the world.
So, I read, unknowingly waiting.
And it came, this otherworldly delight, in the form of a show 
from Switzerland presented in Montréal: The Green Bird from 
Carlo Gozzi by Benno Besson.
A fantastic show of commedia dell’arte with puppets transfor-
ming the whole theatre into a place of dream and illusion.
The characters talked, but I forgave them because they moved 
and danced so well.

I escaped the world.

Years later, I learned that Benno Besson was an important figure 
in European theatre, having worked, among other things, as an 
assistant to Bertholt Brecht (excuse my pronunciation). But by 
then I did not care, of course.
The Green Bird ended, and I was back, stuck in the world again. 
But knowing there was a hidden door somewhere.

I read and waited, knowingly this time, for my next chance to 
escape.

And it came, a couple of years later, in the form of another show 
from Switzerland: Mummenschanz. Objects worn as masks or as 
puppets, dance and clowning, without a linear story, without 
words. I was catapulted in the mysterious unknown I longed for.

As shows have an end, mystical voyages do too. And I was back 

in reality, trying to cope with books. As I grew older, like Alice 
forgetting the path to the rabbit hole, masks and puppets were 
not part of my life anymore. I was 21 years old, studying Chi -
nese philosophy at university (perhaps trying to escape geogra-
phically – I know by now that this does not work).
Anyway, just knowing for sure that the thing I would NOT do 
was not theatre.

Until I met my neighbour, a beautiful actress named South Mil-
ler, who had a treasure in a wooden chest.

I had a quite a revelation that day, we fell in love, and a couple of 
days later we founded the theatre company that I represent to-
day: Les Sages Fous. I would indeed do theatre, if it was going to 
be with her.

Let’s get back to that treasure she had in a wooden chest … It 
was filled with masks South had made. And it brings us to our 
first revelation. I say »our« because what I will be talking about 
today are collective ideas that visited Les Sages Fous. We are three 
theater makers (yes, after a couple of years we fell »in love«, pro-
fessionally speaking, with a third guy) and we are creating one 
collective oeuvre (or »work« for lack of a better word in English). 
We are like a three headed beast.

Today, you are listening to the voice of one of the three heads, 
the two other heads would probably have another point of view, 
but they still would be talking from the same body of work.

There we were, very young artists having as their only treasure  
a chest full of masks that, at first, we were using to perform for 
money on the street in New York City. She was a trained actress, 
but I was not. To be able to follow her in her adventures, I deci-
ded to get training. Remembering The Green Bird, I choose 
training in commedia dell’arte and also in puppetry.

The two masters I encountered, masters was what they were to 
me, Paul-André Sagel from the Lecoq school and Eric Bass from 
Sandglass Theatre, profoundly influenced my views on our trade 
in many ways.

Puppets and masks are equal

The most fundamental influence was the first revelation I had 
following their training: that masks and puppets are exactly  
alike, that they obey the same laws and they both embody the 
paradox living/inanimate.
Masks and puppets are some of the oldest cultural manifestati-
ons of our species. Masks and/or puppets are present in almost 
all the human cultures on our planet.
Those objects are mediator between humans and the mystery, 
between the living and the dead, between the real world and the 
world of dreams.
Masks and puppets are psychopomp, they are vehicles to travel 
between the worlds.

That was exactly what I needed, transport, to escape.
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I read a study in acoustics a couple of years ago, by Lauren M. 
Ronsse, that proves that cave paintings appeared in Paleolithic 
caves where the acoustics are the most interesting and the echo is 
the loudest.
For my part, I directly jump to the conclusion that the Lascaux 
cave and all the others were ancient theatres, doors to the under-
world where humans were led by masks, puppets and shadows.
Accordingly, I hope that future civilization will deduce that we 
all had a recording studio in our house because bathrooms have 
a perfect acoustic for recording music.

Anyway, I dream of shadow puppetry made in those caves with 
the bones after the meal, reflecting on the mystery, on the para-
dox: how is it that the death of the animal transforms itself into 
life in me.

Another ancient relation between mask and puppetry is their tie 
with the gymnastic of possession. We quickly realized that a 
puppet is ready for the stage when it starts taking its own decisi-
ons. A mask that »plays« (a direct translation from the French 
»un masque qui joue«), meaning a mask that lives, takes posses-
sion of the actor’s body to embark on its own adventures. Actors 
who have mask training will remember the striking effect of the 
character passing from one body to the next with the mask being 
passed from face to face.

This part of masks and puppets possession is mysterious in its 
primary meaning, it is to me unexplainable, just sought and ho-
ped for in the surrender of the letting go. Paradoxical to this 
»surrendering«, masks and puppets require a grammar of move-
ment of extreme precision where analysis and decomposition of 
movement work with the separation of will between all the limbs 
of the body and between the different articulations of different 
body parts.

The mask magnifies the body and brings every part under the 
light. A masked actor manipulates separately all the parts of his 
body as if they were estranged from him, having endless possibi-
lities of movement, scales of amplitude, change of tempo, as new 
relations between articulations are discovered.
The puppeteer manipulates the articulations of the puppet as if 
they were part of his own body. The hand of the puppeteer that 
holds the head and project the gaze of the puppet becomes the 
face of a mask.
The body of the masked actor becomes a puppet and its head 
functions like a hand of a puppeteer.

Both puppets and masks live through their gaze.

In this dynamic between the grammar of movement and the 
gymnastic of possession, masks and puppets are not characters at 
the service of a story but individuals that we help discover the 
story they need to tell.

When everything flows, I have the impression of being only a 
blood pump and a power plant, sending energy to the objects, 
the inanimate, accomplishing themselves in the land of the living.

I understand Neville Tranter’s position in many of his shows, the 
puppeteer as the valet, the servant, the subordinate at the service 
of the puppet. This relationship with the puppet seems to me to 
be in the true nature of things.

Regarding the true nature of objects

This idea brings me to a second revelation. The first revelation 
concerning masks was triggered by Paul-André Sagel that, while 
never mentioning the possession, worked on all the mechanisms 
of suggestion and hypnosis. The second revelation was fuelled by 
Eric Bass from Sandglass Theatre. He got me on this trail about 
the importance of the true nature of things when engaging in 
creation business with objects.

What do we, as creators think is the true nature of an object? 
And then afterwards, how do spectators perceive this object?
And as for the object itself (and here I am speaking as the mo-
dern animist I claim to be) … what does the object want to be-
come? 

A simple example of this »true nature of things« can be found in 
the first show we created. Some of you might have seen it, it is 
called Parade Issimo and it is the story of two giant ostriches 
with their egg. At first, in the creation process, the ostriches were 
just beasts that we wanted to experiment with in the street of our 
city.
Since we created them all the while listening almost exclusively 
to the music of the great oud player who I think lives in Germa-
ny, Rabih Abou-Khalil, we naively asked him for the permission 
to use his music in this embryo of a show. To our astonishment, 
he granted us this honor.

All that to say that we put a sound system to diffuse Rabih’s 
music on a cart that followed the ostriches on the street. But the 
sound system did not look good, we thought of a way to hide it 
and we came up with the idea of a nest with a gigantic egg in it, 
an ostrich egg.
We made it, put it on the cart, it looked nice, we did not think 
further about it. Until we got to the street … The ostriches were 
quite big and flamboyant, but we noticed that the public’s atten-
tion was drawn to the egg. 
One day, in the first week of our street experiments, the ostriches 
were back in the workshop, and South, my partner, was on the 
street corner with the cart and the egg, waiting for us to come 
and help her carry the cart up the stairs. That was when a little 
girl came by and asked: »Can I listen to the egg?« 
»Of course,« responded South. 
After putting her head to it: »I hear something«, she cried,  
»a crack, it’s going to hatch!« 
A big man with tattoos steps up, and South realizes that a big 
circle of people has formed around her and the egg. The man 
asks if he could listen as well. He does, and then jumps back and 
shouts: »What is that? Is there a tape cassette in there (that was a 
long time ago)?« 
But there was nothing in there, just blue foam. And then a boy 
asks: »But, what’s in there?« 



Ummm, think quick … »A baby ostrich!«.
That was somewhat easy: it is an egg, its true nature is to hatch, 
it has been laid by ostriches, so it is a baby ostrich. 

Another case in point is when there is a divergence between what 
we think is the true nature of an object and the perception of the 
public. We had an encounter with this in the creation process of 
our following show, called Bizzarium. We had built a circus ca-
ravan, since after all, all our shows take place in a carnival fair at 
the frontier between worlds. Anyway, the first day that we 
brought this beautiful caravan onto the street, a car stopped and 
the driver shouted: »I will have two hot dogs with fries!« 
We realized, looking at the caravan, its shape and dimensions, 
that it was perceived as a French-fry stand! 
The decision was once again easy, heartbreaking but easy: either 
we made a show about French fries, or we dismantle the small 
caravan and use the material for something else.

Either we accept the way it is perceived, or we change the object. 
This is true on stage, although theatre convention can influence 
the interpretation that the public has of an object, but in the 
public space that true nature of things is fundamental since the 
real world, or what is collectively perceived as such, is much 
stronger than the poetic, or dreamlike or alternative world that 
the show tries to create.
Theatre in the street cannot ignore or pretend that the real world 
does not exist.

The show in a public space needs to accept the real world and 
incorporate it into the »dreamworld« the show tries to create; 
accept and incorporate the barking dogs, the drunken people 
and everything else that can happen on the street. And this in-
cludes the natural elements as well: the wind that blows the flo-
wers of a blossoming tree, the rise of the full moon or the sunset 
that brings new scents. Both the disturbing and the beautiful 
events are partners in the mechanics of illusion, of transforming 
the real world into the dreamworld of the show. 
At some point, through our street adventures, this relation bet-
ween »real« and with the »imaginary« evolved even further. 

We were performing Bizzarium Aquarium in Norway, that small 
caravan I mentioned earlier was dismantled and had become a 
mysterious boat on wheels that we pushed on the street at night, 
searching for the ocean and asking passersby from time to time 
for directions. 
But in Norway people do not interact much in the public space, 
they go from point A to point B, without stopping to chat. So, 
people were ignoring my character and I felt like a fool – not in 
a good way … until I realized that just a bit farther away was the 
audience, the ones who had come to see the show, and they were 
witnessing me as this otherworldly character being ignored. 
After the show, many spectators shared with me how it was inte-
resting for them to see how their fellow citizens interacted with 
uncommon strangers in the public space. 

And this led to another revelation: Not every human on the 
street is a spectator! I realized that those passersby were just un-

knowing partners for me in front of the audience (for those 
spectators who willingly decided to dream). The real world 
would become, for the time of the show, the dream world of that 
audience. The city, and its inhabitants, would transform them-
selves into such stuff dreams are made on. 
The public space and its »real world« participate in creating the 
strangeness that allows the transformation of the urban spaces in 
the mind of the spectators.

My last example of the »true nature of things« is the most myste-
rious, it is the one about the will of objects to tell their own story.

In the show that we will present here next week, The Orphan 
Circus, one of the main characters took years before we under-
stood the story he wanted to tell. We had made a puppet of a 
naked old man, and, as we always work with intuition and trial 
and error, we tried a bunch of things for him to do. At one point, 
while experimenting, he jumped off the table and began to swim 
around the big ostrich egg. He looked like an old spermatozoid 
lost in a womb. 

The scene was the premise of our show Bizzarium Aquarium. 
But that old man puppet had no final role in it, he did not make 
it past the casting. Somehow it was not his story to tell (there was 
a lot of disappointment and bad blood on his part). But in the 
workshop, we continued to try other ways to help him actuate 
himself (and help him cut out on the drinking). 

We thought we had it: He was dressing himself in a long tight 
dress with seaquins, put on fake breasts and make-up. We had a 
whole scene of cross-dressing. Something was right, something 
was wrong (the drinking was worse than ever), until we put  
feathers on his dress and on his head, like a samba dancer. The 
feathers triggered something in him, everything else vanished, 
only the feathers stayed. He was a birdman and knew how to fly. 
And from the inner story that this puppet had to tell emerged the 
show The Orphan Circus.

Seven years had passed between the old spermatozoid to the 
birdman creating The Orphan Circus. That is a long time!

The paradox of selfless service 

It leads to the question, how to be selflessly at the service of the 
objects, listening to their desire, being ready to abandon the 
forms that are perceived by the public differently from how we 
thought and being ready to follow the object’s will in unsuspec-
ted directions, all the while succeeding in creating shows that 
have a certain sense of coherence?

That brings us to the third and final revelation for today. To 
our own question, how to create structured theatre shows in an 
undeterminable creation process, we respond with a paradox (by 
now, you will have all grasped that Les Sages Fous – The Wise 
Fools is a paradox and for an idea to seem »true« in our minds,  
it has to be paradoxical).
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So, for us, the best way to let the chaos organize itself and let 
the object tell its own story was to allow ourselves to strictly 
»do what we want«. But for that paradox to work, we have to 
leap into the unknown.  

Again, this revelation came early on in our lives, we were young 
artists who had been sent on a cultural exchange in Belgium. At 
this point in our creation practice, we thought that puppets were 
for children and that before starting a creation one had to decide 
the age group (4 to 6, 6 to 9 years old), we thought one needed 
to choose a theme, write a script, go into production, have a pre-
miere. We were stuck in the inner mind box of our cultural en-
vironment. That is, until we made that cultural exchange in 
Belgium (I realized later that we were just stepping into another 
mind box but for us it had the effect of destroying the walls of 
our preconception). In Belgium we saw what were for us unusu-
al forms of theatre: a show for only one spectator in a tiny tent 
with microscopic puppets, a show in an apartment with a dead 
body at the end that the public does not know what to do with, 
strange dance, street shows, and a puppet show by Charlotte 
Puyk-Joolen of ’t Magisch Theatertje from Maastricht. Charlotte 
had been the assistant of the famous puppeteer Henk Boerwin-
kel for years, but that was her first show by herself: Panta Rhei. A 
nightmare in puppetry, without words, without a linear story. 
We escaped the world!

Charlotte became a friend and a mentor for us, showing us her 
creative process and the fantastic paper material she uses.

Anyway, we came back from that trip with the revelation that  
we could do exactly what we wanted, and it could be anything. 
It was giant ostriches pulling a circus (always that circus tent at 
the crossroads of the worlds). But the circus was not to be created 
before 10 years has passed by, because the ostriches laid an egg 
and we followed the egg to another show …

That is all fine, but how to assure ourselves to be able to do 
strictly what we please without having to please others first? We 
solved that with the independence and autonomy we could find 
in the street. We auto-produced street experiments without ha-
ving to please theatre directors. We discovered in the street a 
playground of creation where we had the freedom to present 
forms of all shapes and time frames. We then realized that street 
shows needed to be created in situ, in the street (for the reason I 
spoke of earlier).

But how to make sure that what we create today is still exactly 
what we want and not requirements of our past will? By creating 
without a text, a storyboard or a plan. By never knowing until 
the end the definite form, time frame or type of audience. By not 
anticipating when the creation will be ready (2 years, 5 years, 10 
years). By setting a universe (for us the carnival fair at the cross-
roads of the world) where each show gives birth to the next. By 
leaping into the unknown and staying undetermined for as long 
as we can. Every time we broke those self-inflicted laws, we crea-
ted a flop (but the flop stories are part of another presentation).

The meaning of our creations is discovered with, and at the same 
time as, the public. Along the way when a show is done, we rea-
lize that it is similar to what we had in mind at first, similar but 
different, just like in dreams.
But how to survive? By creating shows that stay alive many years. 
I feel there is a ratio between the time it takes to create a show 
and its life span.

Concurrently to performing in the streets, we wanted to experi-
ment in the darkness and emptiness of theatres. But we wonde-
red how to keep the ’creation freedom’ we had in the street. We 
came up with an idea in 2002 that we called The Micro-Festival 
of Unfinished Work in Puppetry. This short festival accepts work-
in-progress at all stages of development. We founded the Micro-
Festival for our one work but since we did not know exactly what 
we would present to the public, we invited friends with their 
unfinished business in puppetry. Our main idea was, as I evoked 
earlier, to discover the meaning of what we do by confronting the 
work with the public.

At first, the public was surprised, and preferred the forms that 
were closer to being ready, but after a couple of editions, the pu-
blic realized that they were part of the creation process and be-
gan to be more interested in helping the different propositions to 
develop. The public became engaged, so we created another 
event, the Season of Unusual Theatre, which presents in uncon-
ventional spaces the shows that are developed in the Micro-Fes-
tival and that are ready. The public would come to see the shows 
they helped bring to life.

With those two events, we became theatre presenters in our city, 
as well as theatre makers. And that led to the project we are ma-
king now, which is the transformation of an old church and 
convent into an international center dedicated to the creation 
process in puppetry and object theatre.

After 5 years of work with architects, engineers, lawyers, and so 
on (by the way, for somebody like me who works organically and 
in chaos, working conceptually with those professionals and all 
their regulations, the adaptation was pretty hard. Maybe that my 
next speech, if I am ever invited again, would be on the puppetry 
of buildings – they are big and have a corresponding will). An-
yway, the transformation began last week for a construction site 
scheduled for thirteen months. In the fall of 2023, you are all 
invited to visit that place that we called The Factory of Unusual 
Theatre (La Fabrique de Théâtre Insolite).

A last word, on this Unusual Theatre. It came out of a discussion 
I had with Charlot Lemoyne of Vélo Théâtre, who was among 
the French artists that invented the term object theatre in the 
eighties. And at Vélo Théâtre, they did not consider themselves 
as puppeteers in the same way that I did not see myself as »doing 
theatre«, but through our discussion, I came to agree with him 
and I was surprised to hear myself say: in fact, it is theatre that I 
do, after all, but theatre of the unusual kind.



Meine Rede wird sich auf drei Hauptpunkte konzentrieren:

Zuerst werde ich die afrikanische Puppe – insbesondere die 
Westafrikas – vorstellen: ihre Funktionen gemäß der Tradition 
und der Organisation, die ihre Existenz umrahmte, und die Be-
deutung der Geheimhaltung in den Riten und Etappen sowie 
die Weitergabe von Wissen.

Mein zweiter Punkt wird von dem kulturellen Bruch durch Ko-
lonisation, Sklaverei und Moderne sprechen, mit ihren Folgen 
für die Erhaltung der Kunst des Puppenspiels.

Mein dritter Punkt wird ein Blick auf den aktuellen Stand der 
Dinge in Bezug auf afrikanische Puppen und die Anpassung  
afrikanischer Puppenspieler an die vielfältigen Zwänge der mo-
dernen Zeit sein. Vor allem will ich aufzeigen, wie wir durch 
Austausch und kollaborative Projekte die Symbiose zwischen 
westafrikanischen Traditionen und europäischen Werten, um 
nicht zu sagen universellen Werten, entdecken, wenn nicht sogar 
stärken … Als solche ist die afrikanische Puppe nicht weit vom 
globalen und dynamischen Universum der Puppe entfernt.

Einige allgemeinen Bemerkungen 

zum afrikanischen Puppenspiel

Definition und Funktionen der afrikanischen Puppe

Um nicht die konventionelle Definition wiederzugeben, die im 
Wörterbuch steht, benutze ich die Worte von Meister Broulaye 
CAMARA aus Dogodouman/Bamako (Mali), die er mir gab, 
als ich ihn eines Tages um eine Definition der Puppe bat.
»Yiri-Mogoni« … Kleiner hölzerner Mensch … für die »anthro-
pomorphen« Puppen (»mogo« … Mensch … und »ni« klein …) 
und »sogo-ni« … kleine Tiere (»sogo« … Tiere … und »ni« klein 
…), wenn es um sogenannte Tierpuppen geht. Mit Tierpuppen 
macht man einerseits traditionellerweise Charakterzüge und 
Laster sichtbar. Sie dienen aber auch dazu, die Massen bei gro-
ßen Versammlungen zu unterhalten.

Tierisch oder anthropomorph – all diese Puppen haben viele 
Funktionen: religiöse, soziale, rituelle und spirituelle und auch, 
wie die Koteba, erzieherische Funktionen, wobei sie spielerisch 
bleiben. 
Einige Regeln gilt es zu beachten:

Anforderungen rund um Fertigung und Anwendung

Die Herstellung der Puppe
Unabhängig vom Wert der Puppe (Vorfahren oder lebende An-
wesende) wird die Herstellung einer Puppe durch Codes gere-
gelt. Zum Beispiel wird für die Herstellung einer Puppe grund-
sätzlich nur das Holz des Kapokiers akzeptiert.
Wenn ein Kapokier als »würdig« identifiziert wird, um daraus 
eine Puppe zu fertigen, gibt es Riten der Annäherung an den 
Baum vor seiner Fällung, und wenn der Baum gefällt wurde, gibt 
es noch einmal einen Ritus, der dem Beginn der Arbeit des Bild-
hauers vorausgeht, der den Baumstamm formen wird, um die 
Figurenstütze der Puppe herzustellen … Dann kommen die an-
deren Schritte:

Die Weitergabe des Wissens des Puppenspielers
Hier geht es um die Ausbildung zukünftiger Puppenspieler. Auf 
der einen Seite gibt es diejenigen, die aus Familien von Puppen-
spielern stammen und die dadurch von Kindheit an in engem 
Kontakt mit dieser Praxis stehen, sie täglich erleben, bis sie sich 
schließlich dafür entscheiden, selbst Puppenspieler zu werden; 
und auf der anderen Seite gibt es diejenigen, die aus eigenem An-
trieb sich zum Puppenspieler ausbilden lassen … 
Der Meister hat viel mystisches Wissen, kommuniziert mit Vor-
fahren und mit dem Unsichtbaren … Er besitzt übernatürliche 
Kraft … Dies ist notwendig, damit er einerseits über seine »Jün-
ger« wacht und andererseits nicht den Angriffen böser Geister 
oder potenzieller Gegner und/oder Feinde erliegt. Aber eine Re-
gel ist allen Puppenspielern gemeinsam, und das ist das Gesetz 
der Geheimhaltung. Denn in der Tradition fungiert dieses Um-
feld als Geheimbund, dessen Regeln nicht offengelegt werden 
dürfen … Dies ist der Grund, warum es der Frau nicht erlaubt 
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war und in der Regel immer noch nicht erlaubt ist, die Kunst des 
Puppenspiels auszuüben … Es wird angenommen, dass die Frau 
nicht dazu in der Lage ist, ein Geheimnis zu bewahren, daher ihr 
Ausschluss aus diesem Kreis …
Diese Kunst hatte eine lange Blütezeit, bevor sie unter den Aus-
wirkungen der Kolonisation, dann der Sklaverei und schließlich 
der Moderne an Wert verlor, ihre Bedeutung einbüßte.

Entwicklung und Niedergang 

der afrikanischen Puppe

Die Ära des Glanzes

Wir meinen damit die ganze Periode, in der die afrikanische 
Puppe das Leben der Menschen begleitet hat, sofern die Puppen 
in ihrer Gesellschaft präsent waren. Jeder wichtige Moment des 
gesellschaftlichen Lebens wurde von einer entsprechenden Kate-
gorie von Puppen belebt: Geburten, Todesfälle, Eheschließun-
gen, Aussaat, Ernten, Dürren, Überschwemmungen, kurz ge-
sagt, jeder wichtige Moment hatte seine Puppen; man kannte 
den religiösen Plan, man stellte die Verbindung mit den Ahnen 
her, und ihre starke Präsenz unter den Lebenden war von großer 
Bedeutung.
Zu dieser Zeit wurden die Puppen an besonderen Orten aufbe-
wahrt, in heiligen Hütten, heiligen Wäldern, kurz: in bestimm-
ten Räumen, weit weg von unbefugten Blicken, die von den da-
für verantwortlichen Personen bis zu ihrem nächsten Einsatz in 
der Öffentlichkeit gehegt und gepflegt wurden … Das war die 
Belle époque, als die Puppen in Symbiose mit ihren Mutterge-
sellschaften lebten und diese sie schätzten … 
Danach kamen dunkle Zeiten.

Kultureller Bruch und Schwächung

In der Zeit der Kolonisierung und Sklaverei brach das traditio-
nell organisierte Leben zusammen und zerstörte die Kreativität 
der traditionellen Puppenspieler. Allen wurden Kultur und Reli-
gion des zeitweilig jeweils Stärksten auferlegt. Es ist auch die Ära 
der Plünderung, des Diebstahls, der Konfiszierung von Kunst-
werken im Allgemeinen und bedeutenden traditionellen Masken 
und Puppen im Besonderen, Werke, die die europäischen Mu-
seen bereichern, Werke, deren Abwesenheit auf dem Kontinent 
alle traditionellen Organisationen, die mit ihnen verbunden wa-
ren, zerstörten. … Wie viele Puppenspieler wurden bei den 

Überfällen der Sklaverei nicht entführt?
Damit sie ins Paradies kommen konnten, veranlasste die Kirche 
diejenigen, die »diese satanischen Werke« besaßen, sie den Mis-
sionaren zu übergeben. Diese Kunstwerke landeten in europäi-
schen und jetzt amerikanischen Museen … Glücklicherweise hat 
die afrikanische Puppe all diese Brüche überlebt, und durch die 
Moderne »entkompartimentiert« nimmt sie an der globalen Dy-
namik der Puppenspielkunst teil. Schwierigkeiten existieren und 
bleiben, aber afrikanische Puppen bleiben am Leben … 
Lassen Sie uns eine kurze Bestandsaufnahme der aktuellen Situ-
ation vornehmen.

Aktueller Status Quo 

in Bezug auf traditionelle afrikanische Puppen 

Moderne Kunstschulen

Sie lösten die traditionellen Kreise ab, die für die Ausbildung 
und Betreuung von Puppenspielern zuständig waren. Jeder Stu-
dent hat Anspruch auf die gleichen Schulungen, unabhängig von 
Geschlecht und/oder Herkunft. Der heilige und religiöse Aspekt 
verliert seinen Platz und seine Bedeutung … Die Puppe gehört 
nicht mehr der Gemeinschaft, sondern ihrem Besitzer, dem 
Künstler/Hersteller, der sie an jeden Interessenten verkaufen 
kann … Die Puppen werden in modernen Entrepôts (Warenla-
gern) gehalten … Was die Meister bzw. Lehrer betrifft, so sind 
sie keine Eingeweihten mehr im traditionellen Sinne des Wortes, 
sondern Übermittler mit Lehrdiplomen … Die Puppe besteht 
nicht mehr aus Holz-Yiri, sondern wird aus Papier oder Kunst-
stoffmaterialien hergestellt: kurz gesagt werden sie weit weg von 
alten Gepflogenheiten reproduziert … Puppentraditionen ster-
ben und verschwinden nach und nach, auch wenn Hoffnung 
noch möglich ist …

Hoffnung ist erlaubt

Überall war es der Zerfall des Dorf- und Gemeindekerns, der das 
Leben und die Existenz traditioneller Puppen unterstützte und 
trug. Gier und das Bedürfnis nach Bereicherung haben unseriöse 
Menschen dazu gebracht, Kopien von Puppen anzufertigen und 
solcherlei gefälschte Produkte auf den Kunstmärkten anzuprei-
sen. Dies zerstört diese Kunst und beseitigt bei vielen den 
Wunsch nach Respekt oder Rückkehr zu den Quellen … Glück-
licherweise gibt es in unseren Dörfern wieder einige traditionelle 
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Praktiken rund um das Puppenspiel, die überleben. Darüber 
hinaus fördern einige Länder große Puppenfestivals, um zu  
bewahren und zu verewigen, was noch erhalten werden kann  
(Mali, Burkina, Elfenbeinküste, Benin usw.), trotz der Feind-
seligkeit monotheistischer Religionen, die noch heute das Pup-
penspiel und die Kunst des Puppenspiels bekämpfen …

Die flexible und intelligente Anpassung 
afrikanischer Puppenspieler

Die Gesellschaft hat viele Regeln geändert, wenn es um Puppen 
geht. Zum Beispiel sind afrikanische Puppen und Figuren im 
Prinzip dafür gemacht, im Freien gespielt zu werden … Heute 
gibt es viele afrikanische Puppenspiele in geschlossenen Räumen 
… Und die Shows sind zu jeder Jahreszeit geplant … Die Pup-
pen »kommen heraus«, nach Bedarf und auf Wunsch der Orga-
nisatoren von Shows … Sonnenlicht oder die Flammen von 
entzündeten Feuern sind nicht mehr einzigartig, denn die Tech-
nik bietet jetzt Beleuchtungsmöglichkeiten, die die Vorfahren 
nicht beleidigen … Jeder hat Zugang zu den verschiedenen 
Shows, ohne Einschränkungen. Das ist es auch, was ich selbst 
tue (Anpassung und Vereinfachung), indem ich meinen Besu-
chern, Zuschauern und Teilnehmern meiner Workshops »nicht-
heilig« Puppen zeige. Ich verwende nur solche, die mit keinem 
angestammten Kult verbunden sind. Dies ermöglicht es allen, sie 
zu berühren, zu bewegen, zu tragen und zu benutzen, so wie alle 
anderen Puppen auf dieser Welt … Ohne Angst, irgendein Un-
glück anzuziehen …

Schlussfolgerung

Indem wir den Wandel akzeptieren und uns den Anforderungen 
der Moderne öffnen und uns an sie anpassen, und indem wir 
Aktivitäten der Zusammenarbeit und des Austauschs mit Pup-
penspielern aus anderen Horizonten durchführen, fördern wir 
(afrikanischen Puppenspieler) die gegenseitige Beeinflussung 
und zeigen, dass jenseits der verschiedenen Kulturen und Über-
zeugungen, die uns tragen, wir Menschen EINS sind. Meiner 
Meinung nach ist diese großartige Versammlung von Puppen-
spielern der Beweis dafür, nicht wahr?

Journey into the heart of African puppets
Momo Ekissi

My speech will focus on three main points:
First, I will introduce the African puppet – especially those of 
West Africa: their functions according to the tradition and orga-
nization that framed their existence, and the importance of se-
crecy in the rites and stages, as well as the transmission of know-
ledge.
My second point will speak of the cultural discontinuity caused 
by colonization, slavery, and modernity, with its consequences 
for the preservation of the art of puppetry.

My third point will be a look at the current state of affairs regar-
ding African puppets and the adaptation of African puppeteers 
to the multiple constraints of modern times. Above all, I want to 
show how, through exchanges and collaborative projects, we can 
discover, if not strengthen, the symbiosis between West African 
traditions and European values, not to say universal values … As 
such, the African puppet is not far from the global and dynamic 
universe of the puppet.
 
Some general remarks on the African puppet show

Definition and functions of the African puppet

In order not to reproduce the conventional definition found in 
the dictionary, I use the words of Master Broulaye CAMARA 
from Dogodouman/Bamako (Mali), which he gave me when I 
asked him one day for a definition of the puppet.
»Yiri-Mogoni … Small wooden human … for the »anthropo-
morphic« puppets (»mogo« … human … and »ni« small …) and 
»sogo-ni« … small animals (»sogo« … animals … and »ni« small 
…) when it comes to so-called animal puppets. With animal 
puppets one traditionally makes character traits and vices visible, 
on the one hand. But they also serve to entertain the masses at 
large gatherings.
Animal or anthropomorphic, all these puppets have many func-
tions: religious, social, ritual, spiritual, and also, like the Koteba, 
educational, while remaining playful. 
Some rules must be observed:

Requirements around manufacturing and use

The manufacture of the puppet
Regardless of the value of the puppet (ancestors or living people), 
the manufacturing of a puppet is regulated by codes. For exam-
ple, only the wood of the kapok tree is generally accepted for the 
manufacture of a puppet.
When a kapok tree is identified as »worthy« to make a puppet 
from it, there are rites of approach to the tree before its felling, 
and when the tree has been felled, there is once again a rite that 
precedes the beginning of the work of the sculptor who will  
shape the tree trunk to make the figure support of the puppet … 
Then come the other steps:

The transmission of the knowledge of the puppeteer
This is about the training of future puppeteers. On the one 
hand, there are those who come from families of puppeteers and 
who are thus in close contact with this practice from childhood, 
experiencing it daily until they finally decide to become puppe-
teers themselves; and on the other hand, there are those who 
train to become puppeteers of their own accord … 
The master has a lot of mystical knowledge, communicates with 
ancestors and with the intangible … He possesses supernatural 
power … This is necessary so that, on the one hand, he watches 
over his »disciples« and, on the other hand, does not succumb to 
the attacks of evil spirits or potential opponents and/or enemies. 
But one rule is common to all puppeteers, and that is the law of 
secrecy. Because in tradition, this environment acts as a secret 



society whose rules must not be disclosed … This is the reason 
why women were not allowed, and usually still are not allowed, 
to practice the art of puppetry … It is believed that women are 
not capable of keeping a secret, hence their exclusion from this 
circle …
This art had a long flourishing period before losing its value, lo-
sing its importance under the effects of colonization, then slavery 
and finally modernity.

Development and decline of the African puppet

The Era of Splendor

We mean by this the whole period in which the African puppet 
accompanied the life of the people, provided that the puppets 
were present in their society. Every important moment of social 
life was animated by a corresponding category of puppets: births, 
deaths, marriages, sowings, harvests, droughts, floods, in short, 
every important moment had its puppets; people knew the reli-
gious plan, they established the link with the ancestors, and their 
strong presence among the living was of great importance.
At that time, the puppets were kept in special places, in sacred 
huts, sacred forests, in short, in certain spaces, far from unautho-
rized eyes, cherished by the people responsible for them until 
their next use in public … That was the Belle époque, when the 
puppets lived in symbiosis with their parent societies, and the 
latter appreciated them … 
After that came dark times.

Cultural disruption and debilitation

In the period of colonization and slavery, the traditional orga-
nized life broke down and destroyed the creativity of the tradi-
tional puppeteers. The culture and religion of the temporary 
strongest were imposed on all. It is also the era of looting, theft, 
confiscation of works of art in general and important traditional 
masks and puppets in particular, works that enrich the European 
museums, works whose absence on the continent destroyed all 
traditional organizations associated with them. … How many 
puppeteers were not kidnapped during slavery raids?
So that they could go to paradise, the Church made those who 
possessed »these satanic works« give them to the missionaries. 
These works of art ended up in European and now American 
museums … Fortunately, the African puppet has survived all 
these disruptions, and »decompartmentalized« by modernity, it 
participates in the global dynamics of puppetry art. Difficulties 
exist and remain, but African puppets remain alive … 
Let’s take a brief stock of the current situation.

Current status quo regarding 

traditional African puppets 

Modern art schools

They replaced the traditional circles responsible for the training 
and supervision of puppeteers. Every student is entitled to the 
same training, regardless of gender and/or origin. The sacred 

and religious aspect loses its place and importance … The pup-
pet no longer belongs to the community, but to its owner, the 
artist/maker, who can sell it to anyone interested … The puppets 
are kept in modern entrepôts (warehouses) … As for the masters 
or teachers, they are no longer initiates in the traditional sense  
of the word, but transmitters with teaching diplomas … The 
puppet is no longer made of wood yiri, but is made of paper or 
plastic materials: in short, they are reproduced far from ancient 
customs … Puppet traditions are dying and disappearing little 
by little, even if hope is still possible …

Hope is allowed

Universally, there has been the disintegration of the village and 
community core that supported and sustained the life and exis-
tence of traditional puppets. Greed and the need for enrichment 
have led dubious people to make copies of marionettes and to 
promote such fake products in the art markets. This destroys this 
art and eliminates for many the desire to respect or return to the 
roots … Fortunately, in our villages there are again some tradi-
tional practices around puppetry that survive. Moreover, some 
countries promote large puppet festivals to preserve and perpe-
tuate what can still be preserved (Mali, Burkina, Ivory Coast, 
Benin, etc.), despite the hostility of monotheistic religions that 
still today fight puppetry and the art of puppetry …

The flexible and intelligent adaptation of African puppeteers

Society has changed many rules when it comes to puppets.
For example, African puppets and puppets are basically made to 
be played outdoors … Today, there are many African puppet 
shows indoors … And shows are scheduled at all times of the 
year … The puppets »come out« as needed and requested by the 
organizers of shows … Sunlight or the flames of lit fires are no 
longer unique, because technology now offers lighting options 
that do not offend the ancestors … Everyone has access to the 
different shows, without restrictions. This is also what I do my-
self (adaptation and simplification), showing »non-holy« puppets 
to my visitors, spectators and participants of my workshops. I use 
only those that are not associated with any ancestral cult. This 
allows everyone to touch, move, wear and use them, just like any 
other puppets in this world … Without fear of attracting any 
misfortune …

Conclusion

By accepting change and opening and adapting to the demands 
of modernity, and by carrying out activities of collaboration and 
exchange with puppeteers from other horizons, we (African pup-
peteers) promote mutual influence and show that beyond the 
different cultures and beliefs that sustain us, we humans are 
ONE. In my opinion, this great gathering of puppeteers is proof 
of that, isn’t it?
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Fünf Spieler beatmen den sanften Riesen

Dundu lädt uns ein zu Träumen, in ihm entdeckt jeder Betrach-
ter weitere Botschaften – eine Einladung zum gemeinsamen Er-
schaffen. Es ist der Moment, wenn sich Gedanken und Ideen 
überlappen, die Zeit kurz stehenbleibt und die Netzstruktur der 
5 m großen, weißen, von innen beleuchteten Puppe sinnbildlich 
auch unsere Verbindung miteinander verstärkt. Dundu lacht 
und lebt, und wir lachen mit und vergessen, dass wir gemeinsam 
atmen. 
Für diese Augenblicke trainieren wir hart, forschen und fühlen 
uns manchmal immer noch am Anfang der Reise, deren Ziel 
wohl nicht mal Dundu – unser Weltenwanderer – selbst weiß: 
ein künstlerischer Impuls mit dem Vorschlag für eine bessere 
Welt – Du und Du – gemeinsam in Bewegung.

Raum durch Licht, Größe und Musik

Der 5-m-Riese, der nicht Angst und Schrecken verbreitet, da er 
neutral gestaltet ist und wie von innen heraus leuchtet, wird von 
dem empathischen Zusammenspiel seiner Animateure und in 
der positiven Atmosphäre der Musik des Erzählinstrumentes 
Kora (Westafrikanische Stegharfe) zum Leben erweckt: die 
Klänge, die Stefan Charisius zu den leuchtenden Riesen kompo-
niert. Statt der Worte erzählen Dundu-Puppen eine Geschichte, 
wodurch ein weiter, offener Phantasieraum entsteht, ein Hier 
und Jetzt der Vorstellungen, Interpretationen und des Austau-
sches.

Bei den oft auch spontanen, internationalen Straßenauftritten 
entstehen glückliche Überraschungsmomente. Dundu hat eine 
Magie, die die Zeit einen Augenblick ruhen lässt. Der Zuschauer 
erlebt, wie sich die Dimensionen der Puppen und die Harmonie 
der Spieler mit der Musik zu einem bewegten Netzwerk verwe-
ben. Die Impulse des Zusammenspiels erzeugen eine Hier-und-
Jetzt-Realität und eine besondere, positive Energie. Diese wollen 
wir auch an Orte bringen, an denen sich Völker in zwischen-
menschlichen Extremsituationen befinden, und den Frieden 

unserer Kunst teilen. Am 1. Januar 2013 begann Dundu seine 
Reise an einem der berühmtesten Plätze des arabischen Früh-
lings und begeisterte in Kairo auf dem Tahrir Platz. Wir freuen 
uns auf die nächsten Aktionen in Interaktion für Freiheit, Soli-
darität und Zusammenarbeit.

Zusammenschluss der Betrachter und der Spielenden

Durch die Suche nach Dundus Charakter und Typ im Phanta-
sie- und Vorstellungsbereich jeden Betrachters entsteht eine 
spannende, übergeordnete Zusammengehörigkeit. Die Klang-
welt hilft dem emotionalen Zusammenschluss und gibt der  
Charaktersuche unaufdringlich eine Richtung vor. Es ist das 
Angebot einer Projektionsfläche; ein gesichtsloses Etwas will mit 
Leben erfüllt werden und macht das Menschliche in den Men-
schen sichtbar – ein wenig eine Abstraktion davon, gemeinsam 
ein Kind zu haben. 
Kinder treffen übrigens zunächst meistens keine Entscheidung, 
ob der Riese gut oder böse ist. Sie wundern sich und reagieren 
erst, wenn ihre Eltern reagieren, sie ermutigen, oder sie eine Ges-
te erkennen, die sie positiv oder negativ zuordnen können. Kin-
der schrecken viel seltener zurück als Erwachsene. 

Warum macht Dundu das? Warum tanzt diese Puppe über-
haupt? Was soll das? könnte sich ein jeder denken, wenn er fünf 
Erwachsene sieht, wie sie zusammen an einer Puppe spielen. In 
den verschiedenen Szenarien lernen die Spieler Interaktion, 
Kommunikation und Zusammenarbeit mit und über die Puppe 
auf spielerische Weise kennen. Welcher Charaktertyp eignet sich 
für welche Spielposition? Ist es, wie wir denken: Steuerung ist 
der Kopf/Rückenspieler, handelnde Kommunikative sind die 
Armspieler und die Rhythmusmenschen/Ausführer sind am 
Bein? Oder nicht? Wer führt? Es ist ein weites Feld, dem sich bei 
uns sowohl die Spieler selbst als auch die Regieführenden wid-
men.
An der Puppe werden Phänomene deutlich:
•   Agieren ohne zu intervenieren (Als Agieren werden in der Psy-

choanalyse unbewusste Handlungen bezeichnet, deren Zweck 
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es ist, ebenfalls unbewusste psychische Konflikte handelnd zu 
inszenieren)

•   Impulse setzen ohne zu insistieren
•   Annehmen von Impulsen ohne passiv zu werden.
Inzwischen sind weitere Figuren dazugekommen: die Freundin 
Bimbi, kleinere Dundu, weitere Dundus; hier wird stetig weiter-
entwickelt und -gebaut.

Seit 16 Jahren arbeitet die Kunst GbR weltweit mit 15 Festange-
stellten ohne Subventionen.

Puppenbauer Tobias Husemann *1970

Er hatte als fünfjähriger Junge beim Anblick eines toten Aqua-
riumfisches den Wunsch, diesen wieder zum Leben zu erwe-
cken, und begann, spielbare Puppen zu bauen. Im Gemeinde-
haus in Stuttgart Ruit spielte er die ersten kleinen Szenen mit 
eigenen Puppen. Mit handwerklichen Erfahrungshintergründen 
(Schreinerlehre, Metallarbeiten, Raumgestaltungen) einerseits 
und der bildnerischen Ausbildung andererseits (Sohn eines Bild-
hauers/Lehrers, ABK Stuttgart) konnte er bis heute Puppenbau 
und -animation großzügig weiter erforschen.
Seine erste fast 4 m hohe Großfigur war Elvis für das israelische 
Teatron Hakaron, die er in den 90er Jahren baute und mit zwei 
weiteren Puppenspielern führte. Nach weiteren Projekten mit 
Großfiguren und Masken und auch politischen Großfiguren-
projekten für Demonstrationen entwarf und baute er 2005 den 
ersten Dundu, der zunächst als weißer Prototyp gedacht war. 
Die intensive Wirkung der scheinbar unfertigen Figur im Zu-
sammenspiel mit der Musik überzeugte jedoch. So blieb sie 
weiße Projektionsfläche für Lichteffekte oder auch für die Phan-
tasie der Zuschauenden.

Kora-Spieler Stefan Charisius

Stefan Charisius ist Initiator der Wagenhallen Stuttgart, Mitbe-
gründer und musikalischer Leiter der Dundu-Kompanie. Die 
klassische Klavierausbildung und viele Jahre als Sänger und Key-
boarder in unterschiedlichen Bands bereiteten den Weg zu einem 
spannenden Instrument: die Kora, die 21-saitige Stegharfe, das 
Erzählinstrument Westafrikas. Es wird seit Jahrhunderten für 
die Gesundheit und den inneren Frieden, für Lieder und zum 
Erzählen von Geschichten eingesetzt. 
Als europäischer Musiker lässt Charisius auf der Kora ausklin-

gende Töne zu Akkorden verschmelzen, mischt moderne Echo-
effekte mit dem authentischen Umgang mit afrikanischer Musik 
und begegnete damit auch vielen afrikanischen Musikern. 
Durch diese besondere Musik wird Dundu sofort in eine Zau-
berwelt erhoben – weg vom Alltag hin zur Kunst.
Seit 2012 verstärkt die Kora den Charakter des freundlichen 
Dundu mit ihren Klängen und Rhythmen zu Straßenshows, 
Paraden und Walk-Acts, bei Gala-Abenden, zu Präsentationen, 
bei TV-Auftritten, auf Messen, Festivals, in Theateraufführun-
gen und eigenen Konzertformaten.

A fifteen foot puppet changes the public space
Stefan Charisius

Five players give breath to the gentle giant

Dundu invites us to dream, in him every viewer discovers fur-
ther messages – an invitation to create together. It is the moment 
when thoughts and ideas overlap, time stops for a moment and 
the net structure of the 5 m tall, white puppet, illuminated from 
the inside, symbolically also strengthens our connection with 
each other. Dundu laughs and lives, and we laugh along and 
forget that we are breathing together. 
For these moments we train hard, research and sometimes still 
feel at the beginning of the journey, whose destination probably 
not even Dundu – our world wanderer – himself knows: an ar-
tistic impulse with the proposal for a better world – you and you 
– together in motion.

Space through light, size and music

The 5 meter giant, which does not spread fear and terror because 
it is neutrally designed and glows as if from within, is brought to 
life by the empathic interaction of its animators and in the posi-
tive atmosphere of the music of the narrative instrument the 
Kora (West African bridge harp): the sounds, composed by Ste-
fan Charisius that accompany the luminous giant. Instead of 
words, Dundu puppets tell a story, creating a wide-open imagi-
native space, a here and now of imaginings, interpretations and 
exchanges.
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Happy moments of surprise emerge during what are often spon-
taneous, international street performances. Dundu has a magic 
that makes time stop for a moment. The audience experiences 
how the dimensions of the puppets and the harmony of the  
players interweave with the music to create a moving network. 
The impulses of the interplay create a here-and-now reality and  
a special, positive energy. We also want to bring this to places  
where peoples are in extreme interpersonal situations, and share 
the peace of our art. On January 1, 2013, Dundu began its jour-
ney in one of the most famous places of the Arab Spring, inspi-
ring in Cairo’s Tahrir Square. We look forward to the next ac-
tions in interaction for freedom, solidarity and cooperation.

Uniting the viewers and the players

By finding Dundu’s character and type in each viewer’s imagi-
nation and fantasy, an exciting, overarching togetherness is crea-
ted. The soundscape aids the emotional union and unobtrusively 
gives direction to the search for character. It is the offer of a 
projection surface; a faceless something wants to be filled with 
life and makes the human in people visible – a bit of an abstrac-
tion of having a child together. 

Children, by the way, usually don’t make a decision at first whet-
her the giant is good or bad. They wonder and react only when 
their parents respond, encourage them, or they recognize a ge-
sture that they can assign positively or negatively. Children are 
much less likely to flinch than adults. 

Why is Dundu doing this? Why is this puppet dancing at all? 
What’s that all about? is what anyone might think when they see 
five adults working together to perform on one puppet. In the 
various scenarios, the players learn about interaction, communi-
cation and cooperation with and about the puppet in a playful 
way. Which character type is suitable for which performance 
position? Is it how we think: control is the head/back player, ac-
ting communicators are the arm players, and rhythm people/
executors are on the leg? Or isn’t it? Who is leading? It is a wide 
field, to which both the performers themselves and the directors 
devote themselves.

Phenomena become clear on the puppet:

•   Acting without intervening (in psychoanalysis, acting refers to 
unconscious actions, the purpose of which is to enact likewise 
unconscious psychic conflicts by acting)

•   Setting impulses without insisting
•   Accepting impulses without becoming passive.
In the meantime, further figures have been added: the friend 
Bimbi, smaller Dundu, further Dundus; here the work is cons-
tantly being developed and built upon.

For 16 years the Kunst GbR has been working worldwide with 15 
permanent employees without subsidies.

Puppet maker Tobias Husemann *1970

He had the desire as a five-year-old boy at the sight of a dead 
aquarium fish to bring it back to life and began to build playable 
puppets. He performed the first small scenes with his own pup-
pets in the community center in Stuttgart Ruit. With a back-
ground in craftsmanship (carpentry apprenticeship, metalwork, 
interior design) on the one hand, and a fine arts education on  
the other (son of a sculptor/teacher, ABK Stuttgart), he has been 
able to extensively research further puppet construction and ani-
mation.

His first almost 4 m high giant puppet was Elvis for the Israeli 
Teatron Hakaron, which he built in the 90s and performed with 
two other puppeteers. After further projects with giant puppets 
and masks and also political giant puppet projects for demon-
strations, he designed and built the first Dundu in 2005, which 
was initially intended as a white prototype. However, the intense 
effect of the seemingly unfinished figure in interaction with the 
music was convincing. So it remained a white projection surface 
for light effects or even for the imagination of the spectators.

Kora player Stefan Charisius

Stefan Charisius is the initiator of the Wagenhallen Stuttgart,  
co-founder and musical director of the Dundu Company. Classi-
cal piano training and many years as a singer and keyboard 
player in various bands prepared the way for an exciting instru-
ment: the kora, the 21-stringed bridge harp, the storytelling 
instrument of West Africa. It has been used for centuries for 
health and inner peace, for songs and storytelling. 

As a European musician, Charisius fuses fading tones into chords 
on the kora, blends modern echo effects with an authentic ap-
proach to African music, and met many African musicians in the 
process. through this special music, Dundu is immediately eleva-
ted into a magical world – away from everyday life and into art.

Since 2012 the Kora enhances the character of the friendly Dun-
du with its sounds and rhythms to street shows, parades and 
walk-acts, at gala evenings, to presentations, at TV-appearances, 
at fairs, festivals, in theater performances and own concert for-
mats.
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Der öffentliche Raum als Bühne
von Luise Gerlach

Der öffentliche Raum
Wir stellen uns vor:
ein Platz in einer Stadt …
Hauptsächlich Kopfsteinpflaster, dazu einige Flächen, die mit 
feinem Splitt gefüllt sind, Bäume und kleine Blumenbeete am 
Rand.
Einige Betonpoller verhindern, dass Autos darauf fahren.
Benannt ist der Platz nach einem hinreichend bekannten und 
längst verstorbenen Dichter.
Eine abstrakte Skulptur mit Plakette, die an einen vergangenen 
Volksaufstand an dieser Stelle erinnert.
Ein Café lädt zum Sitzen ein.
Eine Kirchenglocke läutet. Ein Hochzeitspaar posiert, Fotos 
werden gemacht.
Ein Schild weist darauf hin, dass hier das »Lagern nicht gestat-
tet« ist.
Eine Gruppe Jugendlicher schlendert über den Platz. Musik 
kommt aus einer kleinen Box, die sie mit sich tragen.
Jemand in Businessklamotten geht auf und ab und telefoniert.
An einer Bank hält sich eine junge Familie auf. Die Kinder ver-
jagen rennend und lachend die Tauben.
An einer anderen Bank sieht man die Spuren einer Feier in der 
vergangenen Nacht, leere Flaschen und Chipstüten liegen her-
um.
Man hört Autos hupen und Fahrräder klingeln.
An einem Baum riecht es nach Urin.
Menschen überqueren den Platz auf dem Weg zur angrenzenden 
Einkaufsstraße.

All das, das ich gerade mit vielen Worten beschrieben habe, neh-
men Sie im öffentlichen Raum innerhalb von Sekunden wahr. 
Denn alles passiert gleichzeitig, Vergangenes und Gegenwärti-
ges, Arbeit und Freizeit, Alltag und Ausnahme, Mitgebrachtes 
und Vorgefundenes, Erwartetes und Unvorhergesehenes, kollek-
tive und individuelle Erlebnisse und Erinnerungen. Die ihnen 
innewohnenden Bedeutungen überlagern, kontextualisieren, wi-
dersprechen und ergänzen sich.
Der öffentliche Raum ist ein Buch voller Geschichte und Ge-
schichten. Und jeden Tag schreiben viele Hände neue Seiten in 
dieses Buch.
Denn es ist nicht nur die Architektur, die öffentliche Räume 
formt. Natürlich, die Größe und Form eines Ortes, die allgemei-
ne Zugänglichkeit, die Lage innerhalb der Stadt, die Bauten und 
Möbel – all das beeinflusst, wie gerne, wie lange und für was 
man sich dort aufhalten möchte.
Dazu kommen dann noch juristische Vorgaben: Welche Art der 
Nutzung, welche Tätigkeiten sind erlaubt? Wer darf den Raum 
nutzen? Wer wird verjagt? Und wann? Handelt es sich überhaupt 
um öffentlichen Raum oder vielleicht um den privaten Parkplatz 
eines Supermarkts oder ein für den Marktbetrieb verpachtetes 
Gelände?

Und ganz entscheidend gestaltet sich der öffentliche Raum auch 
durch die soziale Praxis derer, die ihn nutzen: zum Aufenthalt, 
als Transportweg, bei der Arbeit, als Treffpunkt, zum Feiern – 
also durch das Leben, das dort stattfindet.
Wenn ich heute von öffentlichem Raum spreche, meine ich da-
mit die frei zugänglichen Außenräume in Städten und im länd-
lichen Raum. Worüber ich heute nicht spreche, sind die Innen-
räume öffentlicher Gebäude wie etwa Bibliotheken, Re gie rungs-
gebäude und natürlich auch die öffentlichen Theater; ich spreche 
nicht über Freilichttheater mit Zaun und Eintrittsgebühren oder 
öffentliche Bereiche des Internets. All diese Bereiche sind Teil 
der Diskussion um den Begriff des Öffentlichen. Konkret geht 
es aber heute um die frei zugänglichen Draußenorte in Städten 
und Dörfern, die als Spielraum für Kunst genutzt werden.

Der öffentliche Raum als Bühne
Der öffentliche Raum als Bühne öffnet den Alltag für die Kunst 
und die Kunst für das, was vor Ort vorgefunden wird, für die, 
die dort schon leben, und für das, was dort vor langer Zeit oder 
gerade eben erst passiert ist.
Die vorhin schon erwähnten Bedeutungsebenen werden ein Teil 
der Kulisse und der Geschichten, die dort aufgeführt werden.
Der öffentliche Raum ist lebendig, manchmal aufdringlich, mit-
unter regelrecht unwirtlich, er ist unstet und immer ein bisschen 
unkontrollierbar. Er verändert sich mit den Tageszeiten, dem 
Wetter, mit den Leuten, die dort sind, und im Lauf der Jahre 
und Jahrzehnte.
Gewissermaßen ist er das Gegenteil von einem Objekt, das durch 
Puppenspiel belebt wird. Er ist mit seiner eigenen Lebendigkeit 
und Präsenz wie ein zusätzlicher Mitspieler der Aufführung, ein 
Organismus als Bühnenraum.
Das Theater kann sich hier in ungewöhnliche Dimensionen aus-
breiten, nach oben und in alle freien Flächen, auch über Bänke 
und Springbrunnen hinweg. Eine Trennung zwischen Bühne 
und Publikumsbereich kann mit Seilen, Kreidestrichen oder 
ähnlichem markiert oder ganz einfach performativ durch das 
Spiel hergestellt werden. Der so etablierte Theaterraum ist sehr 
fragil. So schnell er entsteht, ist er auch wieder aufgehoben, ob 
absichtlich oder durch eine Störung von außen. Die Konkurrenz 
um Aufmerksamkeit ist groß. Sobald die Vorstellung beendet 
und alles abgebaut ist, stellt sich ganz schnell wieder der normale 
Alltag ein. Und doch hat sich der Ort verändert für die, die dort 
waren. Dem Geschichtenbuch wurde eine weitere Geschichte 
hinzugefügt, die von jetzt an den Blick auf den Ort und das Ge-
fühl zu diesem Ort begleitet.

In einem geschlossenen Theaterraum versucht man meistens, 
alles auszublenden, was nicht als Teil der Geschichte auf der 
Bühne stattfinden soll. Wir machen es dunkel, kaschieren den 
Raum, seine Struktur und Materialität, und verbergen die tech-
nische Einrichtung. In einem öffentlichen Raum wird die Mate-



rialität des Ortes zum Teil des ästhetischen Erlebnisses. Man ar-
beitet in und mit vorhandenen architektonischen und sozialen 
Strukturen. Umso mehr, wenn es sich um eine ortsspezifische 
Inszenierung handelt, die ganz speziell anhand der Eigenheiten 
und Geschichten des jeweiligen Ortes entwickelt wurde. So wie 
die Kunst die Menschen berührt, wird sie selbst im öffentlichen 
Raum berührt und beeinflusst.

Eine Aufführung im öffentlichen Raum ist eine spielerische An-
eignung, die einen Ort gleichzeitig besetzt und öffnet. Die Vor-
haben anderer Leute, wie etwa: »da lang gehen, um irgendwo hin 
zu kommen«, werden gestört. Dafür wird dazu eingeladen, sich 
dort auf andere Weise aufzuhalten, Publikum zu sein, Kunst zu 
erleben. Der öffentliche Raum wird gehackt; in seinen Code 
wird kreative Umnutzung eingeschrieben. Das Publikum sieht 
seinen alltäglichen Lebensraum aus einer neuen Perspektive, et-
wa wenn gewohnte Orte anders bespielt werden oder die Stadt 
angesichts einer riesigen Figur wie beispielsweise Dundu schein-
bar zur Miniatur schrumpft.

Die Möglichkeit, den Raum anders zu nutzen, sich selbst anders 
zu verhalten, kann hier unmittelbar erfahren werden. Nicht sel-
ten wird eine Beteiligung des Publikums absichtlich inszeniert, 
etwa bei den Figuren-Schaukästen Micro Shakespeare der Com-
pagnía Toti Toronell, bei der eine Person nach Anweisung über 
den Kopfhörer kleine Alltagsgegenstände bewegt, ohne zu wis-
sen, welcher Geschichte die Zusehenden auf ihren Kopfhörern 
lauschen. Aber auch über solche vorgesehene Partizipation hin-
aus hackt sich das Publikum selbst in den Raum, klettert auf 
Brunnen und Laternen, um gut sehen zu können und macht sich 
so die Stadt zu eigen.

Insgesamt ist das Seherlebnis viel körperlicher als in einem dunk-
len Raum, in dem alle in dieselbe Richtung gucken. Nicht nur 
höre ich die anderen, ich sehe sie auch. Oft sitzt oder steht man 
einander rings um die Aufführungsfläche sogar gegenüber. Da-
durch wird nicht nur die Gemeinschaftlichkeit des Zusehens, 
sondern auch die eigene leibliche Präsenz bewusster. Einen ähn-
lichen Effekt haben auch unvorhergesehene Impulse oder Stö-
rungen, die Einfluss auf den Spielablauf nehmen. In den Mo-
menten, in denen solche Störungen improvisativ in das Spielge-
schehen integriert werden und in denen die Erfindung der Auf-
führung und die Wirklichkeit der Welt interagieren, wird mir 
die Liveness der Situation besonders bewusst; dass ich gerade 

körperlich anwesende Zeugin bin von etwas, das genau jetzt ge-
nau hier entsteht. Das ist etwas, was Sie zum Beispiel auf Netflix 
nie erleben werden.

Dass die eigene Beteiligung so unmittelbar erfahren wird und 
sich Möglichkeitsräume öffnen, macht – zusammen mit der 
weitgehenden Zugänglichkeit – das Theater im öffentlichen 
Raum zu einer ausgesprochen demokratischen Kunstform.

In diesem Theater ohne Wände können auch zufällig Anwesen-
de zu Publikum werden. Die Hemmschwelle zu kommen, zu 
bleiben, aber auch ebenso schnell wieder zu gehen, ist niedrig.

Ich möchte nicht unerwähnt lassen, dass auch beim Theater im 
öffentlichen Raum Ausschlüsse vorkommen. Auch hier gibt es 
Menschen, die aufgrund von körperlich, rechtlich oder struk-
turell eingeschränkter Mobilität nicht kommen können oder  
jene Menschen, die sich einfach nicht angesprochen fühlen. Wer 
das Publikum im öffentlichen Raum betrachtet, kann sehen, 
dass bestimmte Veranstaltungen durchaus immer wieder diesel-
ben demografischen Strukturen im Publikum hervorzubringen 
schei nen. Hier für mehr Heterogenität zu sorgen, ist eine Frage 
von Platzierung, Ansprache, aber auch Inhalt.

Allerdings muss man auch feststellen, dass öffentlicher Raum 
nicht zwangsläufig sicherer Raum für alle ist. Vor allem margi-
nalisierte Menschen können sowohl als Publikum und noch 
mehr als selbst Spielende Ausgrenzung und Anfeindungen er-
fahren. Das ist sicher mit ein Grund dafür, dass es auch heute 
noch mehr männliche als weibliche Solo-Performer gibt und 
weiße Theaterschaffende deutlich öfter im öffentlichen Raum 
arbeiten als Theaterschaffende of color.

Denn sich und seine Kunst dem öffentlichen Raum auszusetzen, 
birgt immer auch ein Risiko. Auch wenn mich als Künstlerin zur 
Gastgeberin für das Publikum mache, bin ich im öffentlichen 
Raum selbst nur zu Gast. Mein Interesse aufzutreten, kann dem 
Interesse von anderen Anwesenden diametral entgegenstehen. 
Und wir wissen nun mal, dass es nicht nur Leute gibt, die Kunst 
für verzichtbar halten und in ihrem Alltag nicht davon »gestört« 
werden wollen, sondern sogar einige, die leider explizit der Mei-
nung sind, dass Frauen und People of color sich besser nicht zu 
laut öffentlich äußern sollten. So wie ich das gerade formuliere, 
klingt es nach extremen Minderheitsmeinungen und die meisten 
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Menschen werden eine solche Haltung glücklicherweise auch 
weit von sich weisen. Dennoch kommen sexistische und rassisti-
sche Übergriffigkeiten und Anfeindungen schon im Alltag per-
manent vor. Wer sich auch noch als Kunstfigur in einer Auffüh-
rung exponiert, kann darauf wetten, sexistische und rassistische 
Reflexe auszulösen.

Aber auch da gibt es Abhilfe, lassen sich Vorbereitungen treffen, 
Allianzen und Strukturen schmieden, um für sich selbst oder die 
Anderen Sicherheit und Bewegungsfreiheit zu gewährleisten. 
Und auch das ist ja letztendlich Teil einer demokratischen Aus-
handlung.

Die meisten »Störungen« sind natürlich viel harmloser und kön-
nen durchaus eine lustvolle Herausforderung für das eigene Spiel 
sein. Wenn ich als Huhn ein Kind, das mich vor lauter Über-
drehtheit versucht zu treten und zu jagen, dazu bekomme, auf 
einer anderen Spielebene einzusteigen und plötzlich sogar von 
ihm ein Törtchen gebracht bekomme, weiß ich, dass ich in mei-
ner Kunstfigur einen aufrichtigen Kontakt herstellen konnte. 
Letztendlich können viele der vermeintlichen Störungen zur 
Würze einer Aufführung werden, wenn sie als Spielangebot ernst 
genommen und aufgegriffen werden.

Und das ist beinahe schon die Essenz dessen, warum ich das 
Theater im öffentlichen Raum so liebe: weil es das Spiel in den 
Alltag bringt und uns die konkrete Welt um uns herum mit an-
deren Augen sehen lässt. Mit vielen und unterschiedlichen Au-
gen: Alle darstellenden und szenischen Künste haben ihren Platz 
im öffentlichen Raum, denn er ist so vielgestaltig, dass sie alle – 
Drama, Performancekunst, Zirkus, Tanz, Musiktheater, Klein- 
und Großproduktionen, Choreografiertes, Inszeniertes, Kompo-
niertes, Improvisiertes und Partizipatives – ihr persönliches Ha-
bitat finden können. Und auch die vielfältigen Formen des Figu-
rentheaters sind seit jeher Teil dieses Reigens. Da gibt es die 
großen Figuren von Dundu bis zu den Riesen von Royal de Luxe 
genauso wie die Miniaturen von Anita Bertolami und Diego  
Stirman. Die Ferngesteuerten wie Jochen der Elefant ebenso wie 
die von innen gespielten Großpuppen wie der Baby Elephant  
von PasParTouT. Walk Acts wie die Holzpuppen von Altrego, 
partizipative Formate wie die erwähnten Micro Shakespeare  
Bühnen oder die Anarchopuppen von Das Helmi und viele, viele 
mehr.

Daher möchte ich allen, die den öffentlichen Raum gerade als 
Spielort für sich erschließen, eine Ermutigung aussprechen: Ja! 
Macht das. Setzt euch ein und aus. Erarbeitet, erschließt und 
erobert euch den öffentlichen Raum. Er ist ein wunderbares 
Spielobjekt! Eine irritierende, inspirierende und äußerst lebendi-
ge Puppe.

Public space as a stage
Luise Gerlach

The public space
We imagine …
a square in a city …
Mainly cobblestones, plus some areas filled with fine chippings, 
trees and small flowerbeds at the edge.
Some concrete bollards prevent cars from driving on it.
The square is named after a sufficiently well-known and long-
dead poet.
An abstract sculpture with plaque commemorating a past popu-
lar uprising at this place.
A café invites you to sit down.
A church bell rings. A wedding couple poses, photos are taken.
A sign indicates that »camping« is not allowed here.
A group of young people strolls across the square. Music comes 
from a small box they carry with them.
Someone in business clothes paces up and down, talking on the 
phone.
A young family lingers near a bench. The children are chasing 
away the pigeons, running and laughing.
At another bench you can see the traces of a party the night be-
fore, empty bottles and chip bags are lying around.
You can hear cars honking and bicycles bells ringing.
There is a smell of urine on a tree.
People cross the square on their way to the adjacent shopping 
street.

All that I have just described in many words, you perceive in 
public space within seconds. Because everything happens at the 
same time, the past and the present, work and leisure, everyday 
life and the exception, what is brought and what is found, the 
expected and the unexpected, collective and individual experien-
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ces and memories. Their inherent meanings overlap, contextua-
lize, contradict, and complement each other.
Public space is a book full of history and stories. And every day, 
many hands write new pages in this book.
For it is not only architecture that shapes public spaces. Of 
course, the size and shape of a place, the general accessibility, the 
location within the city, the buildings and furniture – all these 
influence how much people like to spend time there, how long 
and for what.
Then there are legal requirements: What kind of use, what acti-
vities are allowed? Who is allowed to use the space? Who is 
chased out? And when? Is it public space at all or perhaps the 
private parking lot of a supermarket or an area leased for market 
operations?
And crucially, public space is also shaped by the social practices 
of those who use it: for residence, as a transportation route, as a 
place to work, as a meeting place, for celebration – in other 
words, by the life that takes place there.
When I talk about public space today, I mean the freely accessi-
ble outdoor spaces in cities and rural areas. What I’m not talking 
about today are the interior spaces of public buildings, such as 
libraries, government buildings, and, of course, public theaters; 
I’m not talking about open-air theaters with fences and admis-
sion fees or public areas of the Internet. All these areas are part of 
the discussion about the concept of the public. Specifically, ho-
wever, what we are talking about today are the freely accessible 
outdoor places in cities and villages that are used as a perfor-
mance space for art.

Public space as a stage
Public space as a stage opens up everyday life for art and art for 
what is found there, for those who already live there and for what 
happened there a long time ago or just recently.
The layers of meaning mentioned earlier become part of the 
backdrop and the stories that are performed there.
Public space is alive, sometimes intrusive, sometimes downright 
inhospitable; it is unsteady and always a bit uncontrollable. It 
changes with the times of day, the weather, with the people who 
are there and over the years and decades.
In a way, it is the opposite of an object that is animated by pup-
petry. With its own liveliness and presence, it is like an additio-
nal player in the performance, an organism as a stage space.
The theater here can spread out into unusual dimensions, up-
ward and into all open spaces, even over benches and fountains. 

A separation between the stage and the audience area can be 
marked with ropes, chalk lines or the like, or simply established 
performatively through the play. The theater space established in 
this way is very fragile. As quickly as it is created, it is also undo-
ne again, whether intentionally or by a disturbance from the 
outside. The competition for attention is fierce. As soon as the 
performance is over and everything is dismantled, normal ever-
yday life quickly returns. And yet the place has changed, for 
those who were there. Another story has been added to the story-
book, which from now on accompanies the view of the place and 
the feeling towards it.

In a closed theater space, we usually try to block out everything 
that is not supposed to take place on stage as part of the story. 
We make it dark, conceal the space, its structure and materiality, 
and hide the technical equipment. In a public space, the materi-
ality of the place becomes part of the aesthetic experience. One 
works in and with existing architectural and social structures. 
All the more so when it is a site-specific staging, developed spe-
cifically based on the peculiarities and histories of the particular 
place. Just as art touches people, it is itself touched and influen-
ced by public space.
A performance in public space is a playful appropriation that si-
multaneously occupies and opens up a place. Other people’s in-
tentions, such as »going that way to get somewhere«, are disrup-
ted. In exchange, there is an invitation to be there in a different 
way, to be an audience, to experience art. Public space is hacked 
and creative repurposing is inscribed in its code. The audience 
sees its everyday living space from a new perspective, for example 
when familiar places are played in a different way or when the 
city seemingly shrinks to a miniature in the face of a giant figure 
such as Dundu.
The possibility of using space differently, of behaving differently 
oneself, can be experienced directly here. Not infrequently, au-
dience participation is intentionally staged, for example in the 
puppet showcases Micro Shakespeare by the Compagnía Toti To-
ronell, in which a person moves small everyday objects as instruc-
ted via headphones, without knowing what story the onlookers 
are listening to on their headphones. But even beyond such envi-
sioned participation, the audience hacks itself into the space, 
climbing on fountains and lanterns to see well, making the city 
its own.
Overall, the viewing experience is much more physical than in a 
dark room where everyone is looking in the same direction. Not 
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only do I hear the others, I also see them. Often people sit or 
even stand facing each other around the performance area. This 
makes not only the communality of watching, but also one’s own 
bodily presence more conscious. Unforeseen impulses or distur-
bances that influence the course of the play also have a similar 
effect. In the moments when such disruptions are improvisatio-
nally integrated into the events of the play, and when the inven-
tion of the performance and the reality of the world interact, I 
become especially aware of the liveness of the situation; that I am 
just physically present witness to something that is being created 
right here, right now. That’s something you’ll never experience 
on Netflix, for example.

The fact that one’s own participation is experienced so directly, 
and that spaces of possibility open up, makes theater in public 
spaces – along with its extensive accessibility – a decidedly demo-
cratic art form.
In this theater without walls, even those who happen to be pre-
sent can become audience members. The inhibition threshold to 
come, to stay, but also to leave just as quickly, is low.

I would like to mention that exclusions also occur in theater in 
public space. Here, too, there are people who cannot come due to 
physically, legally or structurally limited mobility, or those peo-
ple who simply do not feel addressed. If you look at the audience 
in public space, you can see that certain events certainly seem to 
produce the same demographic structures in the audience over 
and over again. Providing more heterogeneity here is a question 
of placement, address, but also content.
However, it must also be noted that public space is not necessa-
rily safe space for everyone. Marginalized people in particular 
can experience exclusion and hostility both as audience members 
and even more so as performers themselves. This is certainly one 
reason why there are still more male than female solo performers 
today, and why white theater professionals work in public space 
significantly more often than theater professionals of color.
Because exposing oneself and one’s art to public space always 
involves risk. Even if as an artist I become a host for the audien-
ce, I am only a guest in the public space. My interest in perfor-
ming can be diametrically opposed to the interest of others pre-
sent. And we now know that there are not only people who 
consider art dispensable and don’t want to be »disturbed« by it in 
their everyday life, but even some who, unfortunately, are expli-
citly of the opinion that women and people of color had better 

not express themselves too loudly in public. The way I’m phra-
sing this right now, it sounds like extreme minority opinions, 
and most people, fortunately, will also reject such an attitude far 
and wide. Nevertheless, sexist and racist assaults and hostilities 
occur permanently in everyday life. Anyone who also exposes 
themselves as an art figure in a performance can count on trig-
gering sexist and racist reflexes.
But there are remedies, preparations can be made, alliances and 
structures can be forged to ensure safety and freedom of move-
ment for oneself or others. And that, too, is ultimately part of a 
democratic negotiation.
Most »disturbances« are of course much more harmless and can 
certainly be a fun challenge for one’s own performance. If I, as a 
chicken, get a child who is trying to kick and chase me out of 
sheer overexcitement to join in on another level of play and sud-
denly even get a cupcake brought to me by them, I know that I 
have been able to establish a sincere contact in my art character. 
In the end, many of the supposed disruptions can become the 
spice of a performance if they are taken seriously and taken up as 
an offer to play.

And that is almost the essence of why I love theater in public 
space so much: because it brings play into everyday life and lets 
us see the concrete world around us with different eyes. With 
many and different eyes: all performing and scenic arts have 
their place in public space, because it is so diverse that they can 
all – drama, performance art, circus, dance, musical theater, 
small and large productions, choreographed, staged, composed, 
improvised and participatory – find their personal habitat. And 
the diverse forms of figure theater have also always been part of 
this choreia. There are the large figures from Dundu to the gi-
ants of Royal de Luxe as well as the miniatures of Anita Bertolami 
and Diego Stirman. The remote controlled ones like Jochen the 
Elephant as well as the large puppets played from inside like the 
Baby Elephant by PasParTouT. Walk acts like the wooden pup-
pets of Altrego, participatory formats like the aforementioned 
Micro Shakespeare Stages or the anarcho puppets of Das Helmi 
and many, many more.

Therefore, I would like to offer an encouragement to all those 
who are just opening up public space as a performance venue for 
themselves: Yes! Do it. Put yourselves in and out. Work on, open 
up and occupy the public space. It is a wonderful object of play! 
An unsettling, inspiring and extremely lively puppet.
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Unser Theater hat 2018 zusammen mit ca. 60 Freiwilligen, mit 
Vereinen, Schulen und Gruppen ein Projekt – eine künstlerische 
Forschungs- und Entdeckungsreise durchgeführt.

Wir hatten ein Problem.
Nein, die Stadt Northeim hatte ein Problem. Oder – wir mit 
unserer Stadt?

Ausgangspunkt für diese ldee war die aktuelle politische und ge-
sellschaftliche Lage, die sicherlich vergleichbar ist mit der Lage 
anderer kleiner Kreisstädte im ländlichen Raum:
Rückzug der inhabergeführten Geschäfte,
Leerstand in der Innenstadt,
demographischer Wandel,
das Gefühl »nichts geht mehr«,
»Land unter«.

Wir haben mit dem Projekt »Versunkene Stadt« eine künstleri-
sche Forschungs- und Entdeckungsreise angetreten.
Die Idee: Wir wollten ein Open-air-Theater- und Laienprojekt 
für und mit der Stadt Northeim machen.
Ein Hauptziel des Projekts war es, die verschiedenen Bevölke-
rungskreise Northeims in einen Dialog über den Zustand und 
die Perspektiven ihrer Stadt zu bringen und mit ihnen kreative 
»Antworten« zu finden.

Es ging uns darum, auf phantasievolle und spielerische Weise 
positive Entwicklungsmöglichkeiten in der Stadt zu entdecken.

Wir wollten mit möglichst vielen Gruppen in der Stadt die 
»Meerestiefen« ausloten, Bilder, Lieder, Szenen gestalten und ei-
nen theatralen Bilderbogen an Möglichkeiten im Jahr 2018 zur 
Aufführung bringen.

Es war das erste Mal, dass wir mit den Stadtmachern, einem Zu-
sammenschluss der Vereine, die sich sehr stark für Kinder- und 
Jugendarbeit engagieren, zusammengearbeitet haben. Und dann 
gleich so eine groß angelegte Aktion!

Groß nicht nur im Hinblick auf das Abschlussfest, sondern auch 
die Laufzeit von zwei Jahren, in denen zahlreiche Aktionen statt-
gefunden haben.

Wie gehen wir so ein Projekt an?

Ich muss gestehen, ich war sehr froh, dass wir Mitglied in der 
Landesarbeitsgemeinschaft soziokultureller Zentren sind. Dort 
gibt es für uns eine Regionalberatung.
Eine großartige Einrichtung! Hier konnten wir uns Hilfe und 
Rat holen. Und das ist bei so einem Projekt unbedingt nötig.
Also – wir hatten Beratung – und wir hatten über Projektanträge 
Gelder bewilligt bekommen. (Aus dem Landestopf für Sozio-
kultur, vom Bund, der Stadt, der Kulturstiftung des Landkreises 
und der Kreissparkasse Northeim).

Im Laufe des Projektes stellte sich leider heraus, dass wir einige 
Bauarbeiten (am U-Boot, an den Figuren …) zu knapp kalku-
liert hatten.
Da unser Theater zu der Zeit keine institutionelle Förderung er-
hielt, steckten wir plötzlich in einer Zwickmühle:
Wir wollten, dass die allerwichtigsten Requisiten fertig werden, 
mussten dafür Helfer engagieren, und hatten dann eben Schul-
den. Ein Theaterhaus ohne institutionelle Förderung ist eine 
ewige Schlitterpartie …

Aber zurück zu unserem Projekt 

Es sollte ein möglichst großer Freiraum für eigene Aktionen ge-
boten werden.
Nicht nur theatrale Formen waren gefragt, auch mit Musik, 
Tanz, Literatur, Malerei oder Film konnten Interessierte sich in 
den Prozess oder die Abschlussperformance einbringen.
Die Spielmöglichkeiten hierbei sollten gut aussehen, einfach sein 
und trotzdem wirkungsvoll.

Wir haben mit Kollegen zusammen eine Vorgeschichte für unser 
Vorhaben erfunden: Professor Trockhoff, einst ein berühmter 
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Wissenschaftler, zieht aus Wut darüber, dass ihm der Nobelpreis 
vorenthalten wird, in die versunkene Stadt.
Er will beweisen, dass es sie tatsächlich gibt – und verschwindet 
spurlos.
Seine Tochter ist verzweifelt und beschließt, ihren Vater zu su-
chen, um herauszufinden, was in der versunkenen Stadt los ist.

Dieses kleine Theaterstück zeigten wir einer Gruppe von 60 
Leuten, die sich nach einer Fragebogenaktion und auf Einladung 
von den Stadtmachern, von der Stadt Northeim und dem Theater 
der Nacht Anfang September 2017 im Gemeindehaus der St. 
Sixti Kirche in Northeim versammelten.

Unterschiedlichste Akteure waren da: Lehrer:innen vom Gym-
nasium, Gruppenleiter:innen aus den Vereinen, Vertreter aus 
den Kirchengemeinden und der Jugendarbeit.
Wir beschlossen, unseren Abschlussprojekttag am 23. Juni 2018 
zu machen. Leider hatten wir die Fußballweltmeisterschaft da -
bei nicht im Blick, und haben das Ereignis auf den 11. August 
2018 verschieben müssen und einige Akteure sind bei dieser 
Terminverschiebung auf der Strecke geblieben.

Der Projekttag sollte aufgeteilt werden in eine Art Unterwasser-
markt ab 16 Uhr in Northeims Innenstadt und dem Theater-
stück ab 19.30 Uhr vor dem Theater.
Die Stadtmacher haben sich vor allem um die Organisation des 
Marktes gekümmert, wir um das Theaterstück.
In gemeinsamen Sitzungen wurde der Stand der Dinge berichtet.

Wir haben Interviews mit ehemaligen Ladenbesitzern geführt, 
deren Geschäfte jetzt geschlossen sind. Aus den Gesprächen 
konnten wir heraushören, dass einige Geschäftsbesitzer den 
Strukturwandel als eigenes Versagen empfunden haben.
So war es uns möglich, die distanzierte bis ablehnende Haltung 
vieler Geschäftsinhaber zu verstehen, als wir uns darum bemüh-
ten, Schaufenster leerstehender Geschäfte durch thematische 
Gestaltung in unser Projekt einzubeziehen.

Das Fach »Darstellendes Spiel« des Gymnasiums in Northeim 
hat sowohl unsere Geschichte als auch diese Interviews eigenen 
Spielszenen zugrunde gelegt und die Geschichte der Geschäfts-
inhaber anschaulich gemacht.
Eine andere Gruppe des Corvinianums hat im Rahmen der 
schulischen Projekttage Figuren gebaut.

Die Buchhandlung Grimpe hat Geschichten und Gedichte zum 
Thema in der Anthologie: »Northeim – voll versunken« veröf-
fentlicht. 
Das Kino Die Schauburg hat speziell zum Thema Filme ins Pro-
gramm aufgenommen. 
Eine Kunstklasse im Gymnasium hat kleine Filme gedreht, die 
zum Projekttag gezeigt wurden.
Ungefähr 12 Stände waren am 11. August 2018 auf dem Müns-
terplatz aufgebaut.
Der Kinderzirkus Fidibus war mit Stand, Bühnenprogramm und 
Mitwirkung beim Theaterstück am Abend wohl am meisten von 
allen ausgelastet …

Beim Theaterstück am Abend haben über 50 Leute aus den ver-
schiedensten Vereinen und Gruppen mitgewirkt, die so noch nie 
zusammengearbeitet hatten.
Und gemeinsam Theater spielen bedeutet wirklich: zusammen-
arbeiten.
Wir hatten ja eine Menge Zeit miteinander verbracht:
beim Bauen, beim Proben und dann beim großen Ereignis selbst.
Man sagt sich ganz anders »Guten Tag« nach so einer gemeinsa-
men Aktion.
Einige der Jugendlichen, die mitgemacht haben, sind an ihre 
Grenzen gekommen. Sie waren stolz wie Oskar, als sie es ge-
schafft hatten!

Mitgemacht haben Menschen von 6 bis weit über 60. Verschie-
denste Gruppen haben miteinander über die Perspektiven und 
Möglichkeiten in Northeim geredet. (Profis, Laien, Politiker, 
Handwerker, Angestellte …)

Und plötzlich hatten wir eine andere Stimmung in der Stadt:
Offenheit, Fröhlichkeit, Zuhören.
Daraus – da bin ich mir sicher – konnten ganz andere und neue 
Ideen entwickelt werden. Selbst auch ein trefflicher Streit um die 
Lösung von Problemen wurde möglich.

Das war die Botschaft unseres Theaterstückes, in dem ein Kind 
unbefangen und naiv den Schwierigkeiten begegnet.

Wir haben nach dem 11. August 2018 zahlreiche begeisterte E-
Mails erhalten. Das hier war die Schönste:
»… wir waren uns alle einig, dass Euer Einsatz, Euer Enthusias-
mus und Eure Energie so viele Menschen auf die Beine gebracht 

29

Fo
to

: K
ir

st
en

 C
la

hr

Fo
to

: K
at

ri
n 

N
ie

th
us



30

hat, dass das ganz sicher der Auftakt zu einem ganz neuen ›Wir-
sind-Northeim‹-Gefühl war!! Große Bewunderung!!!«

Und das Projekt hatte Nachwehen

Wir selber haben einen Kalender zum Projekt gemacht.

Ergebnisse einer Mal- und Bastelaktion, in der Kinder ihre 
Wünsche für Northeim gestalten konnten, wurden Ende August 
im Rathaus ausgestellt.

Die Puppenspiel-AG des Corvinianums und der Kinderzirkus 
Fidibus haben das Thema in ihren Vorweihnachtspräsentationen 
aufgegriffen.

Am 21. September 2018, diesmal unter dem Titel »Südlantis«, 
fand eine Aufführung in Hann. Münden statt.
Ebenso wie in Northeim wurden auf der Folie der Unterwasser-
welt Bezüge zu Hann. Münden hergestellt und Parallelen aus 
dem politischen und gesellschaftlichen Leben der Stadt einge-
flochten.
Auch hier wirkten zahlreiche lokale Gruppen, Vereine und Ein-
zelpersonen mit.

Eine weitere Aufführung mit unserem Riesenkrak, der Seekuh 
und der Seehexe fand ein Jahr später in der Gemeinde Radolfs-
hausen am Seeburger See statt.
Mit ca. 200!!! Ehrenamtlichen, Gruppen und Vereinen.
Die Ideen, die im Laufe des Projektes entstanden, wurden im 
Rathaus ausgestellt.

Ein halbes Jahr später hat der Corona-Virus unser gesellschaft-
liches und kulturelles Leben völlig umgekrempelt.
Dazu werden die klimatischen Veränderungen, die Kriege, mit 
denen wir uns gegenseitig das Leben zur Hölle machen, immer 
bedrängender.

Lasst uns also weiter auch mit den Mitteln des Figurentheaters, 
das so große visuelle Bilder schaffen kann, für Lösungen an 
drängenden gesellschaftlichen Problemen arbeiten.

Nortlantis – the sunken city
Ruth Brockhausen

In 2018, our theater together with about 60 volunteers, with 
clubs, schools and groups carried out a project – an artistic jour-
ney of research and discovery.

We had a problem.
No, the city of Northeim had a problem. Or – we with our city?

The starting point for this idea was the current political and so-
cial situation, which is certainly comparable to the situation of 
other small county towns in rural areas:
Retreat of the owner-operated stores,
Vacancies in the city center,
demographic change,
the feeling »nothing works anymore«,
»Land under«.

With the project »Sunken City« we embarked on an artistic jour-
ney of research and discovery. The idea: we wanted to make an 
open-air theater and amateur project for and with the city of 
Northeim.

One of the main goals of the project was to bring the different 
population groups of Northeim into a dialogue about the state 
and perspectives of their city and to find creative »answers« with 
them.

Our aim was to discover positive development opportunities in 
the city in an imaginative and playful way.

We wanted to explore the »ocean depths« with as many groups in 
the city as possible, create images, songs, scenes, and bring a 
theatrical pictorial arc of possibilities to performance in 2018.

It was the first time that we had worked with the Stadtmacher,  
a federation of associations that are very involved in children’s 
and youth work.And then immediately such a large-scale action!

Large not only in terms of the closing ceremony, but also the 
duration of two years, during which numerous activities took 
place.
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How do we approach such a project?

I have to admit that I was very happy that we are a member of the 
state working group of sociocultural centers. There is a regional 
advisory service for us there.
A great institution! Here we could get help and advice. And that 
is absolutely necessary for such a project.
So – we had advice – and we had been granted funds through 
project applications. (From the state fund for socio-cultural pro-
jects, from the federal government, from the city, from the cultu-
ral foundation of the district and from KSN).

In the course of the project, it unfortunately turned out that we 
had calculated some construction work (on the submarine, on 
the puppets …) too tightly.

Since our theater did not receive any institutional funding at that 
time, we were suddenly in a quandary:
We wanted the most important props to be ready, had to hire 
assistants for this, and then we had to go to school. A theater 
without institutional funding is a perpetual slippery slope …

But back to our project

We wanted to provide as much freedom as possible for our own 
actions.

Not only theatrical forms were required.
Those interested could also contribute to the process or the final 
performance with music, dance, literature, painting or film.

The possibilities for performance had to look good, be simple 
and yet effective.

Together with colleagues, we invented a back story for our pro-
ject: Professor Trockhoff, once a famous scientist, moves to the 
sunken city out of anger at being denied the Nobel Prize.
He wants to prove that it really exists – and disappears without a 
trace.
His daughter is desperate and decides to search for her father to 
find out what is going on in the sunken city.

We showed this little play to a group of 60 people who gathered 
in the parish hall of St. Sixti Church in Northeim at the begin-

ning of September 2017 after a questionnaire campaign and at 
the invitation of Stadtmacher, Stadt Northeim and Theater der 
Nacht.

A wide variety of actors were there: teachers from the high 
school, group leaders from the clubs, representatives from the 
parishes and youth work.

We decided to have our final project day on June 23. 2018. Un-
fortunately, we didn’t have the FIFA World Cup in mind, so we 
postponed the event until August 11, and some of the partici-
pants fell by the wayside as a result of this change of date.

The project day should be divided into a kind of underwater 
market from 16.00 h and the play from 19.30 h.
The Stadtmacher mainly took care of the organization of the 
market, we took care of the play.
The state of affairs was reported in joint meetings.

We conducted interviews with former store owners whose stores 
are now closed.
From the conversations, we could gather that some shop owners 
felt that the structural change was their own failure.
This made it possible for us to understand the distanced or even 
hostile attitude of many store owners when we tried to include 
the shop windows of vacant stores in our project through thema-
tic design.

The »Performing Arts« department of the Northeim high school 
Corvinianum based both our story and these interviews on their 
own play scenes and made the story of the store owners vivid.

Another group from the Corvinianum built puppets as part of 
the school project days.

The Grimpe bookstore published stories and poems on the sub-
ject in the anthology »Northeim – voll versunken«.

The cinema Die Schauburg included films on the theme in its 
program.

An art class in the high school made small films that were shown 
on the project day.
About 12 booths were set up on Münsterplatz on August 11.
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The Fidibus children’s circus was probably the busiest of all with 
its booth, stage program and participation in the play in the 
evening …

More than 50 people from various clubs and groups participated 
in the evening play, who had never worked together before.

And performing together really means: working together. We 
had spent a lot of time together:

Building, rehearsing, and then at the main event itself.

You say hello to each other in a completely different way after 
such a joint action.

Some of the young people who took part reached their limits.
They were proud as punch that they had made it!!!

People from the age of 6 to well over 60 took part, and the most 
diverse groups talked to each other about the prospects and op-
portunities in Northeim. (Professionals, laymen, politicians, 
craftsmen, employees …).

And suddenly we had a different atmosphere in the city: open-
ness, cheerfulness, listening.

From there – I am sure – completely different and new ideas can 
be developed.
From here, it is also possible to have a healthy discussion about 
how to solve problems.

This was the message of our play, in which a child faces difficul-
ties in an unbiased and naive way.

We received many enthusiastic emails after August 11.
This one was the most beautiful:

»… we all agreed that your dedication, enthusiasm and energy 
brought so many people to their feet that it was definitely the 
prelude to a whole new ›We-are-Northeim‹ feeling!!! Great ad-
miration!!!«

And the project had aftershocks

We ourselves made a calendar for the project. 

The results of a painting and handicraft activity, in which chil-
dren could design their wishes for Northeim, were exhibited in 
the town hall at the end of August.

The Corvi puppet show group and the Fidibus children’s circus 
took up the theme in their pre-Christmas presentations.

On September 21, 2018, this time under the title »Südlantis«, a 
performance took place in Hann. Münden.
Just as in Northeim, references to Hann. Münden were made on 
the backdrop of the underwater world and parallels from the 
political and social life of the town were woven in.
Here, too, numerous local groups were involved, associations 
and individuals.

Another performance with our giant squid, the sea cow and the 
sea witch took place one year later in the community of Radolfs-
hausen at Lake Seeburg.
With about 200!!! Volunteers, groups and associations.

The ideas that emerged during the project were exhibited in the 
town hall.

Half a year later, the Corona virus has completely turned our 
social and cultural life upside down.

In addition, the climatic changes, the wars with which we make 
each other’s lives hell, are becoming more and more pressing.

So let us continue to work for solutions to pressing social prob-
lems also with the means of puppet theater, which can create 
such great visual images.
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Diskussion

Frage: Es wurde ein starkes Spannungsverhältnis empfunden 
und beschrieben zwischen der Figur, die mit Geheimhaltung, 
mit ritueller Funktion, mit Zurückgezogenheit und Initimität 
und besonderen Orten verbunden wird, und dem öffentlichen 
Raum, der fragil ist, von außen äußerst störanfällig, unberechen-
bar, unvorhersehbar, stressig. Wie öffnet sich hier eine Intimität, 
ist die Puppe die Mittlerin in dieser Spannung?

Brindamour: Da ist immer eine Spannung, darauf hoffe ich 
sogar. Der Mechanismus der ›Besessenheit‹ von der Puppe ist 
nichts Persönliches. Das ist eine kollektive Wirkung. Der Spieler 
hilft einer Maske oder einer Puppe, sich auszudrücken – be-
obachtend und entdeckend. Das geschieht auch bei den Leuten, 
die zuschauen. Die Zuschauer und die Spieler entscheiden so 
gemeinsam, was im oder durch das Auge geschieht. Es findet 
zwar eine Intimität statt, aber es ist eine ›allgemeine‹. Diese Wir-
kung tritt auch in einer Werkstatt oder in einem Theaterraum 
und eben auch draußen ein. 
Puppenspiel funktioniert, weil wir im Gehirn eine Möglichkeit 
haben, einer Bewegung ›Lebendigkeit‹ zu geben. Alle Schau-
spieler nutzen diese Fähigkeit und wir Puppenspieler ganz be-
sonders. Theater wird im Gehirn der Zuschauenden geschrie-
ben. Die eigentliche Aufführung findet zwischen Bühne und 
Zuschauenden statt. Die Leute sehen in jedem Fall nicht immer 
dasselbe, jeder hat seine eigene Show im Kopf.
Les Sages Fous wollen damit experimentieren, Bilder zu finden, 
die ihre eigene Geschichte im Gehirn der Zuschauenden erzäh-
len, und dabei auch herausbekommen, wie dieser Mechanismus 
funktioniert. Deshalb arbeiten wir ohne Sprache, weil Text so-
gleich die Analysefähigkeit des Gehirns anspricht, die diesen 
Mechanismus erst einmal stört.

Charisius: Der intimste Moment ist das Zusammenbauen der 
großen Figur des DUNDU. Wenn die fünf Puppenspieler be-
ginnen, gemeinsam zu agieren, ist das Spiel nicht mehr intim. 
Der Zuschauer kann und soll selbst entscheiden, ob er zu der 
großen, leichten und blanken Figur schauen möchte. Die Pup-
penspieler gehen nicht immer auf die Musik der Kora ein, son-

dern nehmen alles um sich her auf; Dundu reagiert freundlich, 
sanft und ungefährlich darauf. Die Musik der Kora kann dabei 
die Phantasie und Kreativität der Menschen anregen.

Momo: In Afrika gibt es keinen Konzertsaal, kein Theater, es ist 
sowieso alles jeden Abend auf der Straße, Musik und Tanz. Man 
spielt mit Licht, Feuer, Naturereignissen. Intimität ist für ihn die 
Geheimnissphäre, über die er nicht reden darf.
Puppenspiel kann man nicht wie in Europa überall lernen. Wenn 
man 7 x 7 Jahre sich langsam und gründlich durcharbeitet, kann 
man ein Meister werden. Die Initimität ist dann die Kraftquelle 
für das Spielen, aus der man schöpft.
Es gibt Bereiche des Puppentheaters, die gehören sowieso allen 
und sind öffentlich. Sie finden auf der Straße, auf den Bühnen 
statt. Auch eine einfache Trance kann jeder erreichen, wenn er 
das Talent dazu hat.
Aber die religiöse Trance erreichen und anwenden hat viel mit 
Geistern, Ahnen und Spiritualität zu tun und auch mit Initia-
tion und Selbsterfahrung. Hier gibt es Grenzen des darüber  
Redens, die von allen respektiert werden.
Künstler, Meister mit verschiedenen Altersstufen, können aber 
heute gut zusammenarbeiten. Sie teilen ihr Wissen und ihre Fä-
higkeiten zu Musik, Farben, Stoffmustern, Ritualen, Bühnen- 
und Figurenbau, Geschichten, Tänzen in Aufführungen unter-
einander.  

Frage: Besteht ein Kontrast zwischen der religiösen Wertschät-
zung des Puppenspiels und dem öffentlichen Spielen? Wie wird 
Distanz gehalten? Werden Puppen in ihrer Wirkung auch als 
gefährlich wahrgenommen?

Momo: Die Masken und Figuren sind keine Sammlerstücke, sie 
gehören allen und alle können damit umgehen, Distanz halten, 
kennen jahreszeitlich traditionell geregelte Berührungen oder 
z. B. das Reinigungsritual mit weißer Farbe am Körper und auf 
der Spielfläche vor den Aufführungen. Alles, was draußen statt-
findet, ist ungefährlich. Auch die Figuren, die draußen auftre-
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ten, sind frei – auch für menstruierende Frauen oder sehr junge 
Leute spielbar. Sie können die Figuren auch verschenken bzw. 
weggeben. 
Nicht öffentlich gibt es Formeln, die man leise sprechen darf,  
um Kraft zu aktivieren. In diesen Bereich gehören auch spirituell 
aufgeladene, religiöse Masken, die einem Dorf gehören und 
nicht weggegeben werden dürfen.

Charisius: Zur Frage, was darf man, was darf man nicht: Dun-
du zeigt Umarmungen und Zärtlichkeit und regt zum Tanzen 
auf öffentlichen Plätzen an im arabischen Raum, wo hier oft 
Tabus herrschen.

Luise: Im öffentlichen Raum kommt es auch auf unterschiedli-
che Sehgewohnheiten und Theatererfahrung an: Wie nah kom-
men die Leute ran, wieviel Raum lassen sie für Theater? So gab 
das Publikum z. B. in Nishni Nowgorod, wo Theater sehr ge-
fördert wird, sofort einen Focus auf die Figuren, es entstand so-
fort Theater; in Kuwait dagegen wurde dem Theater wenig 
Raum gelassen, sondern gleich fotografiert; die Ordnungskräfte 
dort waren entsprechend brachial.
Vor einem Auftritt sollte man sich den Ort und auch seine kul-
turelle Umgebung gründlich anschauen, um zu entscheiden: 
Was muss ich als Spieler:in tun, um ein Gemeinschaftserlebnis 
zu erzeugen? Belebt mich selber Trubel für meinen Auftritt oder 
brauche ich einen stilleren Ort? Das Format muss man immer 
wieder ausprobieren.
Das Geheimnis, die Intimität ist das eigene warming up mit der 
Figur, wenn man sich mit Atemübungen und Sätzen selbst prä-
pariert, um bestärkt in das Abenteuer zu gehen, um dann in 
seiner Rolle zu bleiben und Attacken nicht persönlich zu neh-
men. Man baut sich einen inneren Regieassistenten.

Brindamour: In einer herben Auseinandersetzung mit einem 
Betrunkenen, der sich in die Figur festgekrallt hatte, ist unsere 
Gruppe auch einmal an ihre Grenzen geraten; wir konnten aber 
einander helfen.

Luise: Man sollte immer einen Begleiter (z. B. von Veranstalter-
seite) dabeihaben.
Kinder, die boxen wollen, kommen immer von hinten; dies ist 
aber in den meisten Fällen eher eine balgende Aufforderung zum 
Spielen; mit einem Blickkontakt und einer kurzen Verständi-
gung ist meistens eine spielerische Kontaktaufnahme möglich. 

Störender sind Fernsehkameras im Spielkreis oder Bodygards 
mit Hunden, die massiv die Stimmung beeinflussen.

Frage: Was ist, wenn Zuschauer:innen begreifen, dass sie Teil 
der Aufführung sind, dass bei ihnen Emotionen und Phantasie 
geweckt werden und dass sie dann Angst haben mitspielen zu 
müssen? Wann greife ich in die Intimsphäre der Zuschauenden 
ein? Erkenne ich das?

Ruth: Man kann vorsichtig und spielerisch mit Kindern und 
Erwachsenen umgehen. Es gibt die verschiedensten Reaktionen: 
Neugier, Wut, Ärger, Angst, Lachen. Mit viel Zeit (etwa 15–20 
Min.) kann Kommunikation entstehen.

Brindamour: Du musst vor der Show sehr genau deine Mission 
klären, bevor du in eine Beziehung zu einem öffentlichen Raum 
trittst. Dort haben alle ihre (unbewusste) Mission. Keiner muss 
in Kontakt mit dir treten, und es besteht auch keine Notwendig-
keit, alle zu interessieren. Du erlebst dein eigenes Abenteuer, und 
wer teilhaben will, kann einsteigen. Du heißt ihn willkommen, 
deinen Traum zu teilen; alle anderen sind Kulisse für die Träu-
mer.

Frage: Der Moment, als Zuschauende:R nur noch die Figur zu 
sehen und die Spielenden wegzublenden, ist ein intimer Verzau-
berungsmoment, ein Moment der Hingabe, in dem man jedoch 
auf der Straße für alle sichtbar ist. Der macht vielleicht Angst?

Luise: Ich baue meine Welt auf und bin Gastgeber:in für die 
Leute, die mitmachen wollen. Dabei kann schon ein Minikon-
takt, ein Blick, für manche eine Erfahrung sein, die noch lange 
weiterwirken kann. Man kennt die Wirkungen nicht und bleibt 
am besten bei sich.

Brindamour: Auch einer, der nicht mitspielen will, der so tut, 
als sei man nicht da, lebt zwar in einer anderen Welt, kann aber 
Teil deiner Show werden, wenn du damit umgehst.

Frage: Wie wird denn die digitale Öffentlichkeit erlebt oder 
empfunden? Bei einer Aufführung werden ja auch Aufnahmen 
sofort gepostet, erscheinen in Social-Media-Kanälen und erwei-
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tern den öffentlichen Raum sofort massiv. Dieser öffentliche 
Raum ist schwer zu begrenzen. Man guckt nicht mehr ›hin‹ 
sondern ›durch‹ z. B. ein Handy. Wie wird damit umgegangen? 
Was für eine Art Interaktion möchte ich, was für ein Internet 
möchte ich? Wenn die direkte Kommunikation behindert wird, 
wie finde ich unter dieses Bedingungen Handlungsweisen, mit 
denen ich erreiche, was ich möchte?

Carsten Neff (Agentur News & Art): »Tue Gutes und rede da-
rüber« mindestens einmal die Woche. Interessant ist die Mög-
lichkeit, auf der Figur einen (nicht unbedingt auffälligen) QR-
Code zu platzieren, der sogleich weiterleitet. Oder man kann die 
Figur neben eine Sehenswürdigkeit stellen bzw. markante Statio-
nen anfahren, die sich gut in Social-Media verbreiten lassen. Was 
man nicht verhindern kann, sollte man nutzen, aktiv in die eige-
ne performance einbauen (z. B. einen Social-Media-Zeitpunkt 
ausrufen).

Luise: Der Gastgeberort, die eigene Mission und das Gemein-
schaftserlebnis der Straße geben eine besondere Gestaltung des 
digitalen Raums nicht her.
Man kann als Gastgeber:in ja vorher Anweisungen geben; ab-
gesehen davon sind die Aufnahmen meistens nicht so besonders. 
Aus der Logik der Figur und dem Handling des Objekts (Han-
dy, Kamera) müssen sich jedenfalls die spielerischen Lösungen 
ergeben. 

Fragen von allen: Digitalität wird nicht mehr verschwinden, 
sondern sich immer mehr entwickeln. Es gibt bereits Program-
me, in denen individuelle ›Pausengspräche‹ in Livestreams mög-
lich sind; es gibt digitalen Applaus; man kann aus beliebten 
Computerspielen die Stars herauslösen und als Marionetten agie-
ren lassen; in Deutschland gibt es eine Ausbildung in digitaler 
Tanz- und Theaterpädagogik … Unsere Arbeitsweisen werden 
sich umstellen.

Es wäre doch erstrebenswert, wenn Städte mehr Geld in die 
Hand nehmen würden, um die Stadtgesellschaft zu mobilisieren, 
der Depression leerstehender Geschäfte entgegenzuwirken, Kul-
turpolitik und Innenstadtpolitik Hand in Hand gehen zu lassen. 
Aber was kann Kultur wirklich leisten; findet sie nicht immer 
auf zentralen Plätzen statt und auch nur zeitlich punktuell?

Oder aktiviert man ganze Orte, bei Kulturevents mitzumachen; 
organisiert man dezentral Crowdfunding; besinnt man sich auf 
Theateraufführungen ganzer Orte, auf Karnevalstreffen; bezieht 
man Kraft aus dem Coronatrauma der Isolation für gemeinsame 
Aktivitäten in und mit Städten? Kann man mit dem Transfer-
anspruch aller Hochschulen, mit der nichtakademischen Welt in 
Austausch zu treten, kooperieren?

Discussion

Question: A strong tension was felt and described between the 
puppet, which is associated with secrecy, with ritual function, 
with seclusion and initimacy and special places, and the public 
space, which is fragile, extremely susceptible to disturbance from 
the outside, incalculable, unpredictable, stressful. How does an 
intimacy open up here, is the puppet the mediator in this ten-
sion?

Brindamour: There is always a tension, in fact I hope for it. The 
mechanism of ›obsession‹ with the puppet is not personal. It’s a 
collective effect. The player helps a mask or a puppet to express 
itself – observing and discovering. This also happens with the 
people watching. The spectators and the players thus decide to-
gether what happens in or through the eye. There is an intimacy 
taking place, but it is a ›general‹ one. This effect also occurs in a 
workshop or a theater space and just outside. 
Puppetry works because we have a way in the brain to give  
›aliveness‹ to a movement. All actors use this ability and we  
puppeteers especially. Theater is written in the brain of the peo-
ple watching. The actual performance takes place between the 
stage and the audience. In any case, people don’t always see the 
same thing, everyone has their own show in mind.
Les Sages Fous want to experiment with finding images that tell 
their own story in the brains of the people watching, and also 
find out how this mechanism works. That’s why we work wit-
hout language, because text immediately appeals to the brain’s 
ability to analyze, which first disrupts this mechanism.

Charisius: The most intimate moment is the assembling of the 
large figure of DUNDU. When the five puppeteers begin to act 
together, the performance is no longer intimate. The spectator 
can and should decide for himself whether he wants to look at 
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the large, light and bare figure. The puppeteers do not always 
respond to the music of the kora, but take in everything around 
them; Dundu responds to it in a friendly, gentle and non-threa-
tening way. The music of the kora can stimulate people’s imagi-
nation and creativity.

Momo: In Africa there is no concert hall, no theater, it’s all on 
the street every night anyway, music and dance. People play with 
light, fire, natural events. For them, intimacy is the sphere of 
secrecy, which they are not allowed to talk about.
Puppetry can not be learned everywhere as in Europe. If you 
work through 7 x 7 years slowly and thoroughly, you can become 
a master. Initimacy is then the source of power for performance 
from which one draws.
There are areas of puppet theater that belong to everyone anyway 
and are public. They take place on the street, on the stages. Even 
a simple trance can be achieved by anyone if they have the talent.
But achieving and using a religious trance has a lot to do with 
spirits, ancestors and spirituality, and also with initiation and 
self-awareness. Here there are limits of talking about it, which 
are respected by all.
Artists, masters with different ages, however, can work well toge-
ther today. They share their knowledge and skills on music, co-
lors, fabric patterns, rituals, stage and figure building, stories, 
dances in performances among themselves.  

Question: Is there a contrast between the religious appreciation 
of puppetry and public performance? How is distance kept? Are 
puppets also perceived as dangerous in their effect?

Momo: The masks and figures are not collector’s items, they 
belong to everyone and everyone can handle them, keep their 
distance, know seasonally traditionally regulated handling or, 
for example, the cleaning ritual with white paint on the body 
and on the performance area before the performances. Everyt-
hing that takes place outside is harmless. Even the figures that 
perform outside are available for you to play freely – even for 
menstruating women or very young people. You can also gift or 
give away the figures. 
Not publicly, there are incantations that you may speak softly to 
activate power. This area also includes spiritually charged, religi-
ous masks that belong to a village and may not be given away.

Charisius: On the question of what is allowed, what is not all-
owed: Dundu shows hugs and tenderness and encourages dan-
cing in public places in the Arab world, where taboos often pre-
vail here.

Luise: In public spaces it also depends on different viewing ha-
bits and theater experience: How close do people get, how much 
space do they leave for theater? For example, in Nizhny Novgo-
rod, where theater is very much encouraged, the audience imme-
diately gave a focus to the characters, theater immediately emer-
ged; in Kuwait, on the other hand, little space was left for thea-
ter, it was immediately photographed; the law enforcement for-
ces there were correspondingly brutal.
Before a performance, one should take a thorough look at the 
place and also its cultural environment in order to decide: What 
do I need to do as a performer to create a communal experience? 
Does the hustle and bustle itself enliven me for my performance 
or do I need a quieter place?  The format needs to be tried and 
tested.
The secret, the intimacy is one’s own warming up with the cha-
racter, when one prepares oneself with breathing exercises and 
phrases in order to go into the adventure strengthened, to then 
stay in one’s role and not take attacks personally. You build an 
inner assistant director.

Brindamour: In a bitter confrontation with a drunk who had 
clawed his way into the character, our group once reached its li-
mits; but we were able to help each other.

Luise: You should always have a companion (from the organi-
zers, for example).
Children who want to fight always come from behind; however, 
in most cases this is more of a belligerent invitation to play;  
with eye contact and a short communication, playful contact is  
usually possible. More disturbing are television cameras in the 
performance area or bodyguards with dogs, which have a mas-
sive influence on the atmosphere.

Question: What if the audience realizes that they are part of the 
performance, that emotions and imagination are awakened in 
them, and that they are then afraid of having to play along? 
When do I interfere with the privacy of the audience? Do I re-
cognize that?
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Ruth: You can be careful and playful with children and adults. 
There are all kinds of reactions: Curiosity, anger, annoyance, 
fear, laughter. With a lot of time (up to 15–20 min) communica-
tion can happen.

Brindamour: You have to clarify your mission very carefully 
before the show, before you enter into a relationship with a public 
space. Everyone there has their (unconscious) mission. No one 
has to get in touch with you, and there is no need to interest 
everyone. You experience your own adventure, and whoever 
wants to participate can enter. You welcome them to share your 
dream; everyone else is a backdrop for the dreamers.

Question: The moment when, as a spectator, you see only the 
character and you fade away the players is an intimate moment 
of enchantment, a moment of surrender, but one in which you 
are visible to everyone on the street. Maybe that’s scary?

Luise: I build my world and host the people who want to join in. 
Even a mini contact, a glance, can be an experience for some that 
can continue to have an effect for a long time. You don’t know 
the effects and it’s best to stay with yourself.

Brindamour: Even someone who doesn’t want to play along, 
who pretends you’re not there, lives in a different world, but can 
become part of your show if you deal with it.

Question: How is the digital public experienced or perceived? 
After all, at a performance, recordings are immediately posted, 
appear on social media channels, and immediately massively 
expand the public space. This public space is difficult to limit. 
People no longer ›look at‹ but ›through‹ a cell phone, for example. 
How is this dealt with? What kind of interaction do I want, what 
kind of internet do I want? If direct communication is hindered, 
how do I find ways of acting under these conditions to achieve 
what I want?

Carsten Neff (News & Art agency): »Do good and talk about it« 
at least once a week. One interesting option is to place a (not 
necessarily conspicuous) QR code on the puppet, which imme-
diately forwards the message. Or you can place the puppet next 
to a landmark or drive to prominent stations that are easy to 

spread on social media. What you can not prevent, you should 
use, actively incorporate into your own performance (e.g., pro-
claim a social media time).

Luise: The host location, one’ s own mission and the commu-
nity experience of the street do not provide a special design of the 
digital space.
After all, one can give instructions beforehand as a host; apart 
from that, the shots are usually not that special. In any case, the 
playful solutions must result from the logic of the character and 
the handling of the object (cell phone, camera). 

Questions from all: Digitality will no longer disappear, but will 
develop more and more. There are already programs in which 
individual ›intermission conversations‹ are possible in live-
streams; there is digital applause; one can extract the stars from 
popular computer games and have them act as puppets; in Ger-
many there is training in digital dance and theater pedagogy … 
Our ways of working will change.

It would be desirable if cities would invest more money into mo-
bilizing urban society, to counteract the depression of empty 
stores, to let cultural policy and inner city policy go hand in 
hand. But what can culture really achieve; doesn’t it always take 
place in central squares and also only selectively over time?

Or does one activate whole places to participate in cultural 
events; does one organize decentralized crowdfunding; does  
one reflect on theater performances of whole places, on carnival 
meetings; does one draw strength from the COVID-19 trauma 
of isolation for joint activities in and with cities? Can one co-
operate with the transfer demand of all universities to interact 
with the non-academic world?








