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1 Einleitung 

Das Renaissanceschloss Porcia bildet nicht nur das Wahrzeichen der Kom€dienstadt 

Spittal an der Drau, sondern ist mit seinen Kom€dienspielen eine wichtige kulturelle 

Attraktion f•r Touristen aus ganz !sterreich und De utschland. Hinweisschilder wie 

ein riesiger Pulcinella aus dem Mail•nder Radierung szyklus ¹Il Carnevale Italiano 

Mascheratoª von 1642 zu dessen F•ûen das Renaissanc eschloss Porcia liegt, 

weisen eindeutig darauf hin, wor•ber diese Stadt si ch nach auûen und f•r ihre 

Besucher definiert. 

1.1 Forschungsfrage 

¹Halten die Sommerspiele auf Schloss Porcia an der Spielplantradition von 

klassischen Kom€dien fest, wie es Initiator Herbert Wochinz einf•hrte und pflegte, 

oder ist sein Nachfolger Peter Pikl im Hinblick auf attraktive Projektideen eifriger 

Nachwuchsk•nstler offen und auch experimentierfreud ig?ª 

1.2 Problemaufriss 

Gegenstand der vorliegenden Arbeit sind die Kom€dienspiele Porcia in Spittal an der 

Drau. Eine historische Abhandlung •ber das Schloss Porcia, dessen Innenhof die 

B•hne der Sommerspiele bildet, versucht eine tradit ionelle Verbindung zur aktuellen 

Kom€dienstadt Spittal an der Drau herzustellen. Anhand von Herbert Wochinz 

Lebensstationen und k•nstlerischen Intentionen werd en die Gr•ndung und 

Entwicklung der Kom€dienspiele Porcia erfasst und dargelegt. Mitbegr•nder wie H.C. 

Artmann und Matthias Kralj pr•gten einen Porcia-Sti l, der sich heute noch in vielerlei 

Hinsicht als erfolgreich erweist.  

1996 wurde eine interessante Erneuerung in der Spielplanstruktur vorgenommen. 

Erstmalig fand eine Kinderst•ckpremiere statt, dies e erwies sich als gewinnbringend 

und wird bis heute vom Publikum gesch•tzt und gefor dert. Besonders beeindruckend 

und aufsehenerregend war die Inszenierung der ¹Biene Majaª im Sommer 2007. 

Anhand einer Inszenierungs- und Auff•hrungsanalyse soll die Umsetzung des 
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Konzepts des Regisseurs als auch des B•hnenbildners , der in unserem Fall eine 

wesentliche Ver•nderung des traditionellen B•hnenve rstehens geschaffen hat, 

dokumentiert und analysiert werden. 

Im Gespr•ch mit dem Regisseur und dem B•hnenbildner  wird das Endprodukt im 

Nachhinein noch einmal im Detail in die einzelnen Arbeitsschritte zerlegt. "sthetische 

Ausdrucksformen wie B•hnenbild, Kost•m, Requisiten,  Licht und Musik werden im 

Detail aber im Zusammenhang zur Auff•hrung untersuc ht, auf ihre Notwendigkeit 

und Wirkung gepr•ft, diskutiert und interpretiert. 

Die Inszenierungs- und Auff•hrungsanalyse nimmt ein e Art Dokumentationscharakter 

im Hinblick auf eine Inszenierung an. Allein die subjektive Erfahrung des Zuschauers 

und  die anschlieûende Beurteilung und k•nstlerisch e Einstufung der Auff•hrung 

kann schon als Zeugnis der Vorstellung dienen, und sollte auch als solches 

gehandhabt werden.  

Die vorliegende Diplomarbeit basiert auf teilnehmender Beobachtung, da die Autorin 

zugleich die Assistentin des Regisseurs war, sprich bei Inszenierungsfragen aktiv 

einbezogen wurde, in enger Zusammenarbeit mit dem B•hnenbildner stand und 

auch als Bienenk€nigin und Ameise am B•hnengeschehe n beteiligt war. Ein 

authentisches Beurteilungsverfahren verlangt eine n€tige Distanz zur Regieassistenz 

um einen hohen Grad an Objektivit•t zu erzielen. 

Materialien wie Strichfassungen, Regieb•cher, Progr ammhefte sowie lokale Kritiken 

wurden f•r die Auff•hrungsanalyse verwendet, aber a uch eine interne 

Videoaufzeichnung der Kom€dienspiele Porcia, Aufzeichnung der ¹Biene Majaª 

Vorstellung vom 16.08.2007, wurde herangezogen. 

1.3 Methodik 

Der theoretische Teil dieser Arbeit und daher auch die praktische Umsetzung der 

Methode auf eine Inszenierung st•tzt sich vorwiegen d auf die Erkenntnisse der 

dreib•ndigen Studie ¹Semiotik des Theatersª von Eri ka Fischer-Lichte, die damit eine 

fundamentale Basis zur wissenschaftlichen Untersuchung von multimedialen Kunst- 

und Theaterformen geschaffen hat. Aber auch wissenschaftliche Ans•tze von Guido 

Hiû, J•rgen Kleindiek und Franz Wille, deren Entw•r fe einer Auff•hrungsanalyse als 
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hermeneutische Verfahren zu verstehen sind, flieûen in die vorliegende Arbeit ein. 

Dar•ber hinaus soll das ausgew•hlte Beispiel auf Ba sis einiger Experteninterviews 

und pers€nlichen Beobachtungen den Arbeitsvorgang eines Theaterst•cks von der 

ersten Idee bis hin zur Premiere illustrieren. 



- 7 -

2 Schloss Porcia 

Das sich mitten am Hauptplatz der Stadt Spittal an der Drau befindende Schloss 

Porcia ist wohl ausschlaggebend daf•r, dass Porcia noch heute ein in ganz 

!sterreich bekannter Name ist.  

2.1 Baugeschichte und Grafschaften 

Im Jahre 1524 konnte der Generalschatzmeister des Kaisers Ferdinand I., Gabriel 

von Salamanca, die Grafschaft Ortenburg mit samt dem dazugeh€rigen Besitz f•r 

sich gewinnen. Er war ein Finanzgenie und konnte noch so manch andere Schl€sser 

in seinen Besitz nehmen. Nachdem die karge Ritterburg zu verfallen drohte, was ihm 

sehr gelegen kam, da sie keineswegs seinen Anspr•ch en entsprach, veranlasste 

Gabriel von Salamanca ein Schloss, dem Geist und •p pigen Geschmack der 

Renaissance angepasst, zu bauen. Der Baubeginn kann zwischen 1527 und 1539 

datiert werden. Nachdem Gabriel  noch im Jahre 1539 verstarb, konnte er nicht mehr 

sein 1597/98 prunk- und stilvoll fertiggestelltes Schloss bewundern. Nach Gabriels 

Tod blieb das Schloss noch exakt 100 Jahre lang im Besitz der Grafschaft 

Salamanca-Ortenburg.1  

Abbildung 2: Innenhof Schloss Porcia (Quelle: Bernh ard Gritzner) 

                                                
1 vgl. Probszt-Ohstorff, G€nther (Hrsg.): Die Porcia. Aufstieg und Wirken eines F€rstenhauses. ± Klagenfurt: 
Geschichtsverein f€r k•rnten. 1971. S. 144-148 
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Die Pl•ne des Schlosses stammen h€chst wahrscheinli ch von einem 

oberitalienischen Architekten aus der N•he des Como sees. ¹Der Prunkbau weist 

Parallelen zum Schloss Belvedere in Prag, dem Schloss in Trient sowie dem 

Khevenh•ller Stadtpalais (heutiges Rathaus) auf .ª2

Von 1640 bis 1662 war die Grafschaft Widmann Inhaber des Schlosses. F•rst Franz 

Anton von Porcia begann dann in den Jahren 1667 bis 1698 mit den ersten 

Verbesserungen am Dachstuhl des Schlosses. 

Eine der wohl aufwendigsten Renovierungsarbeiten des Schlosses nahm F•rst 

Hannibal Alfons in den folgenden 40 Jahren vor. Er lieû ein Wappen an der S•dwand 

des Hofes mit der barockadelsstolzen Inschrift anbringen: ¹PORTIA AUT PORCIA EX 

SANGUINE REGUM TROIANORUM ET SICAMBRORUM PROGENITUS.ª3

Abbildung 3: Schloss Porcia - Wappen und Inschrift im Innenhof (Quelle: Bernhard Gritzner) 

                                                
2 Kom!dienspiele Porcia: Schloss Porcia. www.komoedienspiele-porcia.at. Zugriff: 15.5.2008 
3 Probszt-Ohstorff, S. 150 
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Am 29. April 1797 brach Im Schloss, welches in der Franzosenzeit zu einem 

Feldspital umfunktioniert wurde, ein groûes Feuer aus, dessen Schaden sich auf  

eine stolze Summe von 70.000 fl. belief.4 F•rst Alphons Gabriel war zu dieser Zeit, 

also von 1761 ± 1835, Inhaber des Schlosses. F•rst Ferdinand (1875 ± 1896) 

machte in M•nchen eine Ausbildung zum Maler und kon nte so gemeinsam mit dem 

aus dem M€lltal stammenden Herrn Ladinig ¹die heute schon ganz verblichenen 

Fresken am Auûenbau anfertigenª5. Im vorderen Saal des ersten Stockes 

veranlasste er eine Kassettendecke aus dem Stift Millstatt anzubringen, die dann mit 

einem gemalten Renaissancefries, das er von einer Reise nach Italien mitgebracht 

hatte, abgeschlossen wurde. Im Wappensaal wurde ein weiteres Souvenir aus Italien 

aufgestellt, ein Renaissancekamin.  

Die im 19. Jahrhundert angebrachte Ausstattung samt dem verr•ckbaren Mobiliar der 

•lteren Zeit ging w•hrend der Franzosenkriege verlo ren.  

Abbildung 4: Renaissancebrunnen im Schlosspark Porc ia (Quelle: Bernhard Gritzner) 

Der im Park des Schlosses aufgestellte Brunnen stammt aus dem 17. Jahrhundert. 

Damals war er noch in der Mitte des Innenhofes platziert.  

                                                
4 vgl. Wagner-Rieger, Renate (Hrsg.): das Schloss zu Spittal an der Drau in K•rnten. Mit einem Beitrag von 
Ingeborg Mitsch. ± Wien: Schroll, 1962. S. 44 
5 Probszt-Ohstorff, S. 150 
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Abbildung 5: Renaissancebrunnen im 
Innenhof vom Schloss Porcia  
(Quelle: Stadtarchiv Spittal/Drau ) 

Abbildung 6: Renaissancebrunnen im Innenhof 
vom  Schloss Porcia  
(Quelle: Stadtarchiv Spittal/Drau) 

1918 wurde das Schloss sowie der angrenzende Park an Baron Klinger von 

Klingerstorff verkauft und bis zum Jahre 1930 auch bewohnt, bis es endlich die 

Marktkommune um 160.000 Schilling erwarb. Seit 1951 ist das Schloss Porcia im 

Besitz der Stadt Spittal.  

1958 ergriff Prof. Helmut Prasch die Initiative und er€ffnete das 

Bezirksheimatmuseum der Stadt Spittal an der Drau.6 Bereits das Motto ¹Staunen 

und Begreifenª des modernsten Museums f•r Volkskult ur verspricht auf 

ungew€hnlichste Weise •ber Gegenst•nde der Alltagsk ultur der letzten 

Jahrhunderte, sowie die Sitten und Arbeitsgewohnheiten der damaligen Einwohner 

der Region zu erfahren. Nachdem man einige Ger•tsch aften ausprobiert hat, kann 

man sich abschlieûend selbst in einem Kinosaal in einem 3D-Flug durch K•rntens 

T•ler navigieren. 7

                                                
6 Museum f€r Volkskultur: Der Werdegang des Museums. www.museum-spittal.com. Zugriff: 12.01.2009 
7 K•rnten. Urlaub bei Freunden. Kultur. Burgen & Schl!sser. www.kaernten.kultur.at. Zugriff: 15.09.2009 
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Die Tradition im Schloss Porcia Kunst entstehen zu lassen, ist wohl auf den F•rsten 

Johann Ferdinand Porcia zur•ckzuf•hren, der am 8. O ktober 1662 laut Kaufbrief die 

Grafschaft Ortenburg erwarb. Seine Liebe zur Musik setzte den Beginn des 

k•nstlerischen Schaffens im Schloss. 

Im sch€nen Spittaler Schlosse konnte der F•rst unge hindert durch 
Amtsgesch•fte seiner musikalischen Begabung nachgeh en, die ihn dem 
ebenfalls musizierenden Kaiser n•her gebracht hatte  als seine politische 
T•tigkeit als Obersthofmeister. 8

Aber auch F•rst Alphons Gabriel legte groûen Wert a uf kulturelles Wissen und legte 

sich eine umfangreiche Bibliothek mit 1339 B•nden a n. Darunter befanden sich 

Theaterst•cke von Gottsched, Gellert und Goldoni. 9

Abbildung 7: Schloss Porcia Arkadenhof (Quelle: Sta dtarchiv Spittal/Drau) 

Es ist nicht unverst•ndlich, dass auch heute noch d as Renaissanceschloss Porcia 

mit seinem prunkvollen Arkadenhof einen perfekten Spielort f•r die Sommer-

                                                
8 Probszt-Ohstorff, S. 147 
9 vgl. Kr!ll, Udo(Hrsg.): Kultur des L•chelns. 35 Jahre Kom!dienspiele Porcia. Udo Kr!ll und Bernd Oberhuber 
Hrsg.. Spittal an d. Drau: Verein der Kom!dienspiele Porcia. 1995. S. 11 
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Kom€dienspiele darbietet. Aber auch der renommierte internationale 

Chorwettbewerb findet j•hrlich im Innenhof des Schl osses statt. F•r die Literatur Pur 

Veranstaltungsreihe sowie der Galerie werden ebenfalls angemessene 

R•umlichkeiten zur Verf•gung gestellt. Die weitl•uf igen S•le schaffen an sich eine 

elegante, w•rdige Atmosph•re bei gesellschaftlichen  und kulturellen 

Veranstaltungen.10  

                                                
10 Kom!dienspiele Porcia: Schloss Porcia. www.komoedienspiele-porcia.at. Zugriff: 15.5.2008 
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3 Die Kom!dienspiele Porcia 

Nach einem gemeinsamen Ausflug im Sommer 1960 mit Thomas Bernhard und 

Annemarie Siller nach Spittal an der Drau war f•r H erbert Wochinz der Standort 

seines neuen Theaters vollkommen klar. ¹Schon immer f•hlte ich mich von Kl€stern, 

Stiften und Schl€ssern als geistige Zentren, die kulturelle Entwicklungen in ganz 

Europa einleiteten, angezogen.ª11 Im Renaissanceschloss Porcia von Spittal an der 

Drau sollten ab sofort Kom€dien in Szene gesetzt werden. 

3.1 Das k!nstlerische Gr!ndungstrio 

3.1.1 Herbert Wochinz 

Dieser Name steht nicht nur f•r die Gr•ndung der Ko m€dienspiele Porcia und 

dessen Ensemble, vielmehr war er fast drei Jahrzehnte lang als Mentor und 

Spielleiter dieser Spittaler Sommerspiele aktiv. 

Als k•nstlerischer Leiter, ¹Kom€dienarch•ologeª und  Revitalisierer der 
meisten zur Auff•hrung gelangten Werke sowie als ei nziger Regisseur, 
von dem auch s•mtliche B•hnenbearbeitungen stammen,  steht Wochinz 
im starken Konnex mit seinem Werdegang, der gr€ûtenteils durch 
seinen langj•hrigen Pariser Aufenthalt Mitte der 50 er Jahre gepr•gt ist. 12

Herbert Wochinz wurde am 15.11.1925 in Warmbad-Villach in K•rnten geboren. 

Nachdem er seine Schulzeit absolviert hatte, ging er noch in den letzten Kriegsjahren 

von zu Hause weg nach Wien. Von 1947 bis 1949 war er Student am Max Reinhardt-

Seminar.13  

In den Jahren der Nachkriegszeit war es einem nicht etablierten Schauspieler fast 

unm€glich in seinem erlernten Beruf Arbeit zu finden. Wochinz dagegen war zur 

richtigen Zeit am richtigen Ort und wurde in den Kreis des Bildhauers Fritz Wotruba 

aufgenommen, bei dem sich beinahe die gesamte K•nst lerszene der Nachkriegszeit 

                                                
11 zit. H. Wochinz In: Schidauer, G€nter (Hrsg.): Ein leben f€r die Kom!die. Herbert Wochinz und das leichte 
Lachen von Porcia 1961-2000.- Klagenfurt: Carinthia, 2000. S. 9 
12 Wochinz, S. 17 
13 vgl. Kr!ll, S. 21 
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verabredete. Ab und an hatte Wochinz Engagements im ¹Studio der Hochsch•lerª 

sowie im ¹Theater der Courageª14. 

1950 war f•r Wochinz ein entscheidendes Jahr. Er sp ielte zusammen mit Marcel 

Marceau in ¹Die Geschichte des Soldatenª in Leopoldskron bei Salzburg. Marceau, 

ein exzellenter Pantomime verk€rperte den ¹Teufelª, Wochinz den ¹Soldatenª. 

3.1.1.1  Auslandspraktika 

In den Jahren 1950 bis 1956 konnte Herbert Wochinz seine Theaterpraxis durch die 

Mitarbeit in der Pariser Theaterszene pr•gen. Ein A rbeitsstipendium erm€glichte ihm 

nach Paris zu ziehen, um dort die Schule von Marceaus Lehrer Etienne De Croux zu 

besuchen. Marcel Marceau und Etienne Decroux lehrten ihn das Fach der 

Pantomime zu beherrschen und zu verstehen. 

In seiner Freizeit war er als aufmerksamer Beobachter in den St•cken der 

Avantgardetheater anzutreffen, wo er unter anderem wichtige Bekanntschaften 

machte, die seinen weiteren k•nstlerischen Werdegan g enorm beeinflussten. 

Zusammentreffen mit Sartre, Barrault, Genet, Le Corbusier und Jean Cocteau 

formten das gesamte k•nstlerische Weltbild von Herb ert Wochinz. In pers€nlichen 

Diskussionsrunden mit den oben genannten Pionieren des Avantgardetheaters bzw. 

Absurden Theaters wurden ihm deren Ansichten, Anschauungen und Vorstellungen 

nach und nach verst•ndlicher, wodurch sich auch sei n Interesse an der 

Realisierbarkeit dieser Ideen verst•rkte. Als Vorla ge dieser Theaterst•cke dienten 

komisch-groteske Dramen mit irrealen Szenen. 

Praxis schnupperte er als Regieassistent von Villard und Cocteau sowie von Ionesco. 

Der letztere war zur damaligen Zeit noch relativ unbekannt, seine St•cke wurden 

kaum inszeniert. Wochinz unterst•tzte ihn bei seine r Erstinszenierung ¹Die St•hleª 

und war bei etlichen Urauff•hrungen seiner St•cke a nwesend und konnte sich somit 

von Grund auf den franz€sischen Inszenierungsstil einpr•gen und aneignen. Als 

n•chstes assistierte er Rogier Blin bei der Inszeni erung von Becketts Urauff•hrung 

¹Warten auf Godotª. Ein gut durchdachtes Projekt, ¹Woyzeckª und ¹Leonce und Lenaª 

in Th#$tre de l'oeuvre in Zusammenarbeit mit Ernst Fuchs, Phillippe Noiret und Jean 

                                                
14 vgl. Wochinz, S. 17 
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Louis Trintignant zu inszenieren, musste auf Grund von Geldknappheit eingestellt 

werden.  

Wochinz war nicht nur am Theater des Absurden interessiert, er schaute sich immer 

€fter Inszenierungen von St•cken Georges Feydeaus a n, wodurch er angeregt 

wurde in den Bibliotheken von Paris nach franz€sischen Kom€dien zu st€bern. Die 

restliche Zeit seines Aufenthalts verbrachte er leidenschaftlich mit dieser T•tigkeit. 

Ohne zu wissen, legte Wochinz bereits das Fundament f•r seine St•ckauswahl als 

Intendant der Kom€dienspiele Porcia in Spittal an der Drau. 

In Frankreich machte er auch Bekanntschaft mit Sternheims Witwe, deren 

Einladungen den Zugang zum Nachlass ihres Mannes erm€glichten und Herbert 

Wochinz im Laufe seiner Materialstudien sehr viel Aufschluss •ber und nat•rlich 

auch Einsichten in die B•hnenwerke Sternheims versc hafften. Wochinz setzte im 

Sommer 1967 Sternheims Kom€die ¹Die Kassetteª auf den Spielplan der 

Kom€dienspiele Porcia. Seine allererste Inszenierung im Sommer 1961 war 

Shakespeares ¹Kom€die der Irrungenª, mit der Herbert Wochinz auch einen so 

genannten ¹Porcia-Stilª definiert und festgelegt hatte: 

Eine turbulente Handlung, viel Bewegung und die wirksame Darstellung 
menschlicher Typen und ihrer Fehler; ohne Vorhang, die Schauspieler 
zum Greifen nah, mit einem Minimum an Kulissen, Dekoration oder 
Requisiten, aber mit umso sorgf•ltigerer Kost•mwahl , pr•sentiert sich das 
ironische Spiel •ber menschliche Laster und Tugende n dem Publikum.15

3.1.1.2 Anecken an die !sterreichische Theatermenta lit#t 

Die Basis von Herbert Wochinz Inszenierungsstils kann durchaus auf den 

informativen Gedankenaustausch mit grandiosen Regisseuren und auf seine 

praktische Einbindung in Produktionen w•hrend seine s Frankreichaufenthalts 

zur•ckgef•hrt werden. Mit einem relativ weit reiche nden Grundwissen •ber die Welt 

des  Absurden Theaters und der avantgardistischen Schauspielkunst kehrte Wochinz 

1956 nach !sterreich zur•ck. In Wien wartete schon eine freie Stelle als 

Schauspieler und Regisseur am Theater der Courage auf ihn.16  

                                                
15 o.V. Kom!dienspiele Porcia ± Vorhang auf f€r das leichte Lachen. In: $sterreich Journal. 2001. Ausgabe 68. 
www.oe-journal.at/Aktuelles/0701/kultarchiv2307300701.htm Zugriff: 5.11.2008 
16 vgl. Kr!ll, S. 21 
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1957/58 machte er den Versuch, gemeinsam mit Manfred Mautner-Markhof eines der 

ersten Avantgardetheater in !sterreich zu gr•nden. In Paris lernte er die 

Hauptvertreter (Beckett, Ghelderode, Ionesco, Genet) dieser neuen Theaterform 

kennen und sch•tzen. Zu diesem Zeitpunkt war die fr anz€sische 

Avantgardebewegung ein noch relativ unbekanntes Terrain in den €sterreichischen 

Theaterh•usern. Das Ziel von Herbert Wochinz war da von bestimmt auch dem 

deutschen Sprachraum Zugang zu dieser Kunstgattung zu verschaffen, und sie 

m€glichst rasch zu etablieren. Doch der Versuch schlug fehl. Das so genannte 

¹Theater am Fleischmarktª wurde vom Publikum missverstanden und durch 

Ausbleiben der Besucher demonstrativ abgelehnt.17 Das Theater in der 

Drachengasse Nr.1 konnte sich nur die eine Spielsaison halten. Das Programm 

setzte sich aus sechs Erstauff•hrungen zusammen: Sa muel Becketts ¹Endspielª, 

Jean Genets ¹Die Dienstbotenª, Michel de Ghelderodes ¹Escorialª, Eug%ne Ionescos 

Werke ¹Die kahle S•ngerinª sowie ¹Die Nachhilfestun deª und schlieûlich Georges 

Feydeaus Kom€die ¹Der Gefoppteª.18 Wochinz' harter und scharfer Inszenierungsstil 

war zu kontr•r zum gewohnten Wiener Volkstheater, v iel zu kompromisslos und 

unverw•ssert. ¹Ionesco wurde beschimpft, die St•cke  f•r eine Kulturstadt wie Wien 

beleidigend empfunden, das Theater zu einem Ort des Skandals hochstilisiert.ª19

¹Wie kann man es wagen, in der Stadt Mozarts, Grillparzers und Hugo von 
Hofmannsthal solche Ungereimtheiten und derartige Schrecknisse zu 
zeigen*ª(zit. Rawicz In: ¹Die Br•ckeª, H.7-8, S.85)20

Im darauf folgenden Theaterjahr 1959/60 war Wochinz am Wiener Volkstheater t•tig. 

Hedwig Schubert, eine ideale Kom€diendarstellerin und sp•ter auch fixes 

Ensemblemitglied der Kom€dienspiele Porcia, wurde ebenfalls vom Fleischmarkt 

•bernommen. Sie spielte in Hermann Bahrs Kom€die ¹D as Konzertª unter der Regie 

von Herbert Wochinz. F•r das B•hnenbild war sein Br uder Carl Wochinz zust•ndig, 

der bisher an der Seite von Giogio Strehler am ¹Piccolo Theatro di Milanoª 

k•nstlerisch t•tig gewesen war. 21

                                                
17 vgl. Wochinz, S. 19 
18 ebd., S. 29 
19 ebd., S. 30 
20 ebd., S. 30 
21 vgl. ebd., S. 20 
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3.1.1.3 Der Weg zur"ck nach K#rnten 

Wochinz wusste, dass er seinen Ruf als ¹Enfant terribleª22 bez•glich des Theaters 

am Fleischmarkt nicht ablegen k€nne, solange er in Wien blieb. So kam ihm das 

Angebot, am Gutshof der Eheleute Lampersberg in Maria Saal/ K•rnten Einakter von 

Thomas Bernhard im Juli 1960 im ¹Scheunentheater Tonhofª auf die B•hne zu 

bringen, ganz gelegen. W•hrend dieses Aufenthaltes in K•rnten kam Wochinz zu 

dem Entschluss, im Schlosshof  Porcia in Spittal an der Drau ein Sommertheater auf 

die Beine zu stellen. Groûe Unterst•tzung erhielt e r auch durch die tatkr•ftige 

Mitarbeit seiner Freunde H.C. Artmann und Matthias Kralj.23

Seine Idee war davon bestimmt im Schloss Porcia klassische Kom€dien 
im Sinne einer doppelten Innovation in Szene zu setzten. Einerseits die 
Kulturpolitik und das Kulturangebot K•rntens betref fend und andererseits 
in der Art der Bearbeitung und Pr•sentation der Kom €die selbst. 24

  

1968-1992 war er Intendant des Stadttheaters Klagenfurt.  

In Herbert Wochinz 30-j•hriger Intendanz bei den Ko m€dienspielen Porcia wurde der 

¹franz€sische Begriff ¹clart#ª zum Prinzip seiner Theaterarbeit: Klar im Gedanken, 

stark im Gef•hl, einfach in der Strukturª 25. 

Denn der Theaterleiter wie der Regisseur Wochinz setzt sich und seinen 
Mitarbeitern strenge k•nstlerische Grunds•tze in Sz ene. Er fordert und 
f€rdert exakte Arbeit. Treffsicherheit. Perfekt gestaltete ¹clart#ª.26

                                                
22 ebd., S. 20 
23 vgl. Schmidauer, S. 11 
24 vgl. Wochinz,  S. 16 
25 Artmann, H.C.: Ich brauch einen Wintermantel etz., S. 85 
26 Axmann, David : Von der Intuition zur Perfektion. Der Theatermacher Herbert Wochinz. In: Die Br€cke. 
K•rntner Kulturzeitschrift. 7-8. 1978. S. 80 
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3.1.2 H.C. Artmann 

ªMeine heimat ist !sterreich, mein vaterland Europa , mein wohnort 
Malm€, meine hautfarbe weiû, meine augen blau, mein mut verschieden, 
meine Laune launisch, im handumdrehen zufrieden, im handumdrehen 
verdrossen, ein freund der fr€hlichkeit, im grunde traurig ¼ im kriege 
zerschossen, im frieden zerhaut, ein hasser der polizei, ein ver•chter der 
obrigkeit, ein brechmittel der linken, ein juckpulver der rechten ¼ Getauft 
zu St. Lorenz, geschieden in Klagenfurt ¼ Goethe ve rworfen, gedichte 
geschrieben, scheiûe gesagt, theater gespielt, nach kotze gerochen, eine 
flasche Grappa zerbrochen ¼º 27  

Hans Carl Artmann wurde am 12. Juni 1921 im Waldviertel geboren. Die Familie zog 

noch vor Schulbeginn nach Breitensee, einen Vorort von Wien, weshalb er seinen 

Volks- und Hauptschulabschluss in Wien machte. Seine Eltern bevorzugten  es aber 

weiterhin im nieder€sterreichischen Dialekt zu kommunizieren. Doch nicht nur allein 

sein Akzent wies auf seine Heimat hin, sondern auch seine Vorliebe zum 

Rustikalen.28  

Bereits in seinen jungen Jahren, etwa mit 15, begann H.C. Artmann unter dem 

Decknamen John Hamilton seine ersten Detektivromane zu verfassen.29  

1940 wurde er in die deutsche Wehrmacht einberufen. Aufgrund einer schweren 

Kriegsverletzung an der Ostfront wurde Artmann aus dem Kriegsdienst entlassen. 

Sein Fluchtversuch scheiterte, weshalb er zweieinhalb Jahre in einem Strafbataillon 

absitzen musste. Weitere Fluchtversuche, so absurd diese auch waren, einen 

Versuch waren sie Artmann immer wert, nahmen kein gutes Ende. Artmann blieb bis 

Kriegsende inhaftiert.  

1945 wurde Artmann von der amerikanischen Armee in Gefangenschaft genommen. 

Er nutze die Zeit und begann seiner Leidenschaft, dem Schreiben, nachzugehen. Er 

verfasste haupts•chlich lyrische Texte im Gegensatz  zu seinen sp•teren Jahren als 

Dichter, die vor allem von Dialektgedichten gepr•gt  waren. Diese Lyrik wurde aber 

erst im Jahre 1970 mit dem Titel ¹Das im Walde verlorene Totem. Prosadichtung von 

1949 bis 1953ª gedruckt und ver€ffentlicht. 

                                                
27 Artmann, H.C.: The Best of H.C. Artmann. Klaus Reichert Hrsg. ± Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1975. 
28 vgl. Hofmann, Kurt (Hrsg.): H.C. Artmann - Ich bin Abenteurer und nicht Dichter: aus Gespr•chen mit Kurt 
Hofmann.- Wien: Amalthea, 2001. S. 221 
29 vgl. Markus Steinwender: H.C. ArtmannÂs Dracula. www.theaterachse.com/stuecke/klassiker-und-
sommertheater/hcartmanns-dracula Zugriff: 19.02.2009 
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Nach der Freilassung kehrte er nach Wien zur•ck. Er  begann nicht nur f•r die 

Zeitschrift ¹Neue Wegeª zu schreiben, sondern war auch im ¹Art Clubª sehr aktiv. 30  

Nach der Aufl€sung dieses K•nstlerforums gr•ndeten Konrad Bayer und Gerhard 

R•hm etwas Neues dieser Art die ¹Wiener Gruppeª. Ne ben Oswald Wiener, Friedrich 

Achleitner, der wie auch R•hm stark vom Dadaismus b eeinflusst war, schloss sich 

auch H.C. Artmann, der sich mehr an den Surrealismus anzulehnen pflegte, diesem 

Verein an.31  

Dadaismus ist eine Str€mung, die parallel zum Expressionismus entsteht, 
der sich im Streben nach Destruktion (Zerst€rung) und Deformation 
(Verformung) in syntaktischer Verbindung mit ihm ber•hrt. 32

Die Dadaisten waren zwar gegen den Krieg und seinen Hurra- 
Patriotismus, wollten aber vor allem die Kunst revolutionieren. Dazu 
entwickelten sie mehrere Verfahren: Aus teilen von Bildern und Fotos 
fertigten sie Collagen. Sie holten sich nach dem Prinzip des Zufalls Worte 
aus bestehenden Texten und setzten sie zu einem Nonsenstext 
zusammen. Sie zerlegten aber auch W€rter und S•tze in Ihre Bestandteile 
und montierten sie assoziativ zu Lautgedichten.33

Surrealismus heiût w€rtlich: •ber den Realismus hin ausgehend. Der 
Surrealist m€chte von der sinnenhaft erfahrbaren Wirklichkeit und dem 
logischen Denken weg und in eine Welt des Unbewussten, des 
traumhaften, der Visionen gelangen. Er lehnt daher die •bliche Bedeutung 
der W€rter und die grammatikalischen Regeln des Satzbaus ab und h•lt 
sich an spontane Assoziationen, vom Unbewussten, vom psychischen 
Ausnahmezustand gesteuerte Bilderfolgen.34

Artmann war nicht nur ein ausgezeichneter Dichter sondern auch ein Sprachk•nstler. 

Ihm gelang es literarische Vergangenheit mit modernen Elementen homogen zu 

verschmelzen und neu auszudr•cken.  

In seinem Fachgebiet war er ein Allrounder. Er schrieb Dramen, Gedichte, verfasste 

aber auch barocke Schw•nke. Inspiration holte er si ch aus mittelalterlichen Balladen 

sowie der spanischen Literatur.  

                                                
30 vgl. Hofmann, S. 221 
31 vgl. Spiel, Hilde (Hrsg.): Kindlers Literaturgeschichte der Gegenwart [3]. Die zeitgen!ssische Literatur 
$sterreichs.  ± Z€rich [u.a.]: Kindler, 1976. S. 205 
32 Rainer, Gerald (Hrsg.): Stichwort Literatur. Geschichte der deutschsprachigen Literatur. Norbert Kern und Eva 
Rainer Hrsg. - 5. Aufl. ± Linz [u.a.]: Veritas-Verlag, 1997, S. 62 
33 Killinger, Robert: Literaturkunde. Gestalten und Verstehen. Entwicklungen, Formen, Darstellungen. ± 3. Aufl. 
± Wien: H!lder-Pichler-Temsky, 1998. S. 252 
34 ebd. S. 300 
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Ich komme ja vom Surrealismus her, urspr•nglich. Su rrealismus ist f•r 
mich etwas ziemlich Verr•cktes. Und Romantiker bin ich auch. Also, ein 
surrealer Romantiker oder ein abstrakter Romantiker, oberfl•chlich 
betrachtet, denn meine Herkunft ist •berall: bei de n Surrealisten und 
Dadaisten, bei Villon und dem Wiener Vorstadtdialekt, Lorca, G+mez de la 
Serna, in der Artusepik, in barocker Sch•ferpoesie,  in Irland, im England 
des Sherlock Holmes, in den finsteren Sussex, in orientalischer 
Liebeslyrik, in den Detektivheftchen der 20er Jahre [¼] Wenn ich 
schreibe, dann kommt das aus mir raus wie ein D•mon . [¼] ich bin ein 
abstrakter Dichter.35

Auch seine Arbeit als <bersetzter aus dem D•nischen , Englischen, Franz€sischen, 

Niederl•ndischen, Schwedischen und Spanischen darf man keinesfalls vergessen zu 

erw•hnen, denn auch diese T•tigkeit zeigt, welch •b erw•ltigendes Sprachgef•hl 

H.C. Artmann gehabt hat. Auch an Goldoni-<bersetzun gen wagte er sich heran.  

Er war aber auch sehr am Nachwuchs dieses Genres interessiert und setzte sich 

daf•r ein. Artmann war Mitglied des €sterreichische n Kunstsenats und der Grazer 

Autorenversammlung, sowie Pr•sident der letzt genan nten, wodurch er zum Mentor 

vieler junger €sterreichischer Nachwuchsautoren wurde.36

Zu reisen war f•r H.C. Artmann nichts Ungew€hnliche s, bereits zwischen 1954 und 

1955 zog es ihn nach Frankreich, Belgien, Holland, Italien und  Spanien. Doch erst 

nach dem Austritt aus der ¹Wiener Gruppeª haben die Jahre der richtig turbulenten, 

immer knapper aneinander gereihten Wohnortwechsel begonnen: Stockholm 1961, 

Berlin 1962, Lund und Malm€ 1963, Berlin 1965 und Graz 1966. 1968 zog es ihn 

noch einmal nach Berlin, doch ab 1972 wurde er in Salzburg bzw. Wien sesshaft. Am 

4. Dezember 2000 verstarb H.C. Artmann in Wien.37  

3.1.2.1 $bersetzungsgenie 

¹Artmanns St•cke sind St•cke f•r das  ¹imagin•re He imtheater [¼], f•rs Theater, das 

zu spielen beginnt, wenn man ein St•ck liest und di e Augen schlieûtª.ª38

Nur wenige seiner Geschichten wurden bzw. konnten f•r Theaterproduktionen 

herangezogen werden. Es scheint beinahe unm€glich seinen Regieanweisungen, 

                                                
35 zit. Artmann In: Hofmann, S. 17 
36 vgl. ebd. S. 222 
37 vgl. Hofmann, S. 221, 222 
38 Spiel, S. 590 
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wie z.B. einen Kosakenmarsch an einer Stange •ber d ie B•hne zu tragen, Folge zu 

leisten. Sein 1954 verfasstes St•ck ¹Kein Pfeffer f •r Czermakª wurde 1958 am 

¹Theater am Fleischmarktª unter der Leitung von Herbert Wochinz aufgef•hrt. Mit 

diesem in wienerischer Umgangssprache verfassten Werk legte Artmann den Beweis 

dar, ¹dass eine ungeschriebene Sprache literaturf•h ig gemacht werden kannª39. Der 

bis dahin noch kaum bekannte Schriftsteller H.C. Artmann sorgte f•r 

Diskussionsstoff, konnte aber die Aufl€sung des Theaterbetriebs nicht verhindern. 

Die Freundschaft  zwischen H.C. Artmann und Herbert Wochinz blieb trotz allem 

bestehen, und auch ein weiteres gemeinsames Arbeitsverh•ltnis hat sich schnell 

gefunden. Artmanns Sprachentalent und Feingef•hl f• r die Sprachmelodie 

erm€glichte ihm spiel- und stilgerechte <bersetzungen spanischer, franz€sischer, 

niederl•ndischer Kom€dien anzufertigen, die er glei ch an Herbert Wochinz f•r seine 

Kom€dienspiele Porcia weiterreichte.40

¹Artmanns Sprachgenie verbunden mit h€chster dichterischer Substanz, Flexibilit•t 

und Freude am (Sprach)Spiel bilden die ideale Basis f•r die Porcia-

<bertragungen.ª41

Zum 40 Jahr Jubil•um der Kom€dienspiele Porcia im S ommer 2000 •bersetzte H.C. 

Artmann noch Georges Feydeaus Gesellschaftskom€die ¹Floh im Ohrª. 

3.1.2.2 Preise und Auszeichnungen 

1974 wurde H.C. Artmann der Groûe !sterreichische S taatspreis f•r Literatur 

•berreicht, drei Jahre darauf erhielt er den W•rdig ungspreis der Stadt Wien f•r 

Literatur. 1978 bekam er den Preis der Literatur-Initiative der Girozentrale Wien. 

1981 erhielt er den Ehrenring der Stadt Salzburg sowie den Rauriser B•rgerpreis f•r 

Literatur. 1981 und 1991 wurde H.C. Artmann mit dem Literaturpreis des Kulturfonds 

der Landeshauptstadt Salzburg ausgezeichnet. 1983 folgte der Literaturpreis der 

Salzburger Wirtschaft. 1984 •berreichte man H.C. Ar tmann das Goldene 

Ehrenzeichen des Landes Salzburg, sowie das !sterre ichische Ehrenkreuz f•r 

Wissenschaft und Kunst. 1986 bekam er den Literaturpreis der Stadt Mainz. 1987 

wurde H.C. Artmann mit dem Kunstpreis bildender K•n stler aus !sterreich und der 

BRD ausgezeichnet. 1989 folgte der Franz-Nabel-Literaturpreis der 
                                                
39 Spiel, S. 591 
40 vgl. Spiel, S. 590-592 
41 Wochinz, S. 23 
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Landeshauptstadt Graz. 1991 erhielt er den Ehrenbecher des Landes Salzburg. 

Noch im selben Jahr wurde ihm dann das !sterreichis che Ehrenzeichen f•r 

Wissenschaft und Kunst •bergeben. 1994 bekam er den  Friedestrom-Preis f•r 

Dialektdichtung des Kreises Neuss. Zwei Jahre sp•te r wurde H.C. Artmann nicht nur 

das goldene Ehrenzeichen des Landes K•rnten •bergeb en, sondern auch der 

Ehrenring der Stadt Wien sowie die Buchpr•mie des B undesministeriums f•r 

Wissenschaft, Verkehr und Kunst. Im Jahre 1997 folgten dann  Auszeichnungen wie 

der Georg-B•chner-Preis f•r Literatur der Deutschen  Akademie f•r Sprache und 

Dichtung und der Ehrenpreis des €sterreichischen Buchhandels f•r Toleranz in 

Denken und Handeln. 1999 wurde er mit dem Literaturpreis des Landes Steiermark 

ausgezeichnet.42

                                                
42 vgl. Hofmann, S. 222, 223 
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3.1.3 Matthias Kralj: 

Herbert Wochinz konnte Matthias Kralj als ¹Hausausstatterª f•r die Kom€dienspiele 

Porcia in Spittal an der Drau gewinnen. Matthias Kralj wurde 1933 als Sohn des am 

slowenischen Nationaltheater engagierten Schauspielers Emil Kralj  in Ljubljana 

geboren. Sein Vater machte ihn schon in jungen Jahren mit dem Theaterbetrieb 

bekannt. Die politische Situation im Jahre 1944 veranlasste die Familie nach 

Klagenfurt auszuwandern. Nach der Matura zog es ihn nach Wien, um sich dort an 

der Akademie f•r Bildende K•nste einzuschreiben und  von 1952 bis 1955 im Fach 

B•hnenbild seine Leidenschaft f•r das Theater zu pr ofessionalisieren.  

Nach dieser Ausbildung wandte er sich dem Studium der Theaterwissenschaft an der 

Universit•t Wien bei Prof. Kindermann zu. Nebenher durfte er ein Jahr lang an der 

Seite von Prof. Hoesslin, dem Chefausstatter der Wiener Volksoper, assistieren. Von 

1958 bis 1963 ging er seinen ersten Engagements als B•hnenbilder und 

Kost•mausstatter in L•beck nach. Im folgenden Jahr zog es ihn ans Nationaltheater 

Mannheim. Von 1964 bis 1968 nahm er den Posten des Ausstattungschefs am 

Staatstheater Braunschweig an. In dieser Zeit machte er Bekanntschaften mit 

Regisseuren wie Hellmuth Matiasek, Hermann Kutscher und Achim Benning, die 

seine Arbeit sehr sch•tzten und ihn auch in Zukunft  f•r ihre St•cke engagierten oder 

•ber Einzelvertr•ge hinaus f•r l•ngere Zeitr•ume an stellten. Von 1968 bis 1976 

wurde Kralj zum Ausstattungschef am Klagenfurter Stadttheater, das damals unter 

der Leitung von Herbert Wochinz stand, ernannt.43  

1976 erreichte Kralj dann ein Angebot aus Wien. Archim Benning, Direktor des 

Burgtheaters, holte ihn als Ausstattungsleiter an dieses Theater zur•ck. Bis 1986 

waren die B•hnenbilder sowie Kost•me von •ber 50 Pr oduktionen mit der 

Handschrift von Kralj versehen. B•hnenbilder wie je nes im Jahre 1979 f•r das St•ck 

¹Sommerg•steª von Maxim Gorki unter der Regie von A rchim Benning versetzte das 

Publikum ins Staunen und blieb auf ewig in Erinnerung. Kralj kreierte einen 

Glaspavillon, der zum Sinnbild des St•ckes wurde. A uch in seinem letzten Jahr am 

Burgtheater sorgte er mit einem grandiosen B•hnenbi ld daf•r, dass man ihn nicht 

vergessen wird. Archim Benning inszenierte ¹Ein Monat auf dem Landeª von Iwan 

                                                
43 Bundesministerium f€r Unterricht, Kunst und Kultur: B€hnenbildner Matthias Kralj mit Berufstitel Professor 
ausgezeichnet. www.bmukk.gv.at/ministerium/vp/ots/20071211.xml. Zugriff: 28.09.2008 
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Turgenew, ¹dessen B•hnenbild sich durch Transparenz  und Leichtigkeit 

auszeichnete und den B•hnenraum zum Seelenraum werd en lieûª44. 

Matthias Kralj wurde auch nach M•nchen, Hamburg, At hen, Saloniki und Ljubljana 

f•r einzelne Produktionen an verschiedene Theaterh• user geholt. In Wien selbst 

wurde er neben seinem Job am Burgtheater auch an der Staatsoper, der Volksoper, 

am Theater in der Josefstadt, sowie am Volkstheater f•r Gastspiele engagiert.  

Seit 1962 war er in den Sommermonaten in Spittal an der Drau bei den 

Kom€dienspielen Porcia unter der Leitung von Herbert Wochinz t•tig. Seine 

damalige Begeisterung f•r den brechtschen Realismus  versuchte er mit den 

Anforderungen Herbert Wochinz auf Schlichtheit, Klarheit und Dynamik zu  

verkn•pfen. Den realen Charakter seiner asketischen  B•hnengestaltung machten 

Details wie T•ren, Fenster, M€bel und vor allem Kos t•me und Requisiten aus, ganz 

nach dem Brecht'schen Prinzip: ¹Je n•her am Schausp ieler, desto realerª.45  

Beide, sowohl Herbert Wochinz in seinen Inszenierungen als auch Matthias Kralj in 

seiner Arbeit als Ausstatter, waren stets darum bem•ht ein dynamisches 

B•hnengeschehen mit Rhythmus und Proportionen auf d ie Beine zu stellen. Matthias 

Kralj selbst behauptete sogar, ¹dass ein Kom€diantenpathos, wie es hier exerziert 

wurde, in wunderbarer Weise seinen Widerhall und Zusammenklang im 

Renaissancehof fand und sich mit ihm vereinigte, als ob eins f•r das andere gemacht 

worden w•reª 46. 

Kralj meisterte es mit Bravour jede einzelne Salonkom€die, ob von Shakespeare 

oder Marivaux, trotz gegebener Architektur eines Schlosshofes harmonisch zur 

Geltung zu bringen. Seine Frau, Evelyn Frank, die vorwiegend f•r die 

Kost•mgestaltung in Porcia verantwortlich war, muss te sich strikt an seine 

Anleitungen halten. ¹Ein weitgehend historischer Realismus mit einer individuellen 

Note und der Absicht zu einer gestalteten Vereinfachungª47 war die Devise.  

¹So wenig wie m€glich - so viel wie n€tigª 48, war das Motto Kraljs mit dem er an 

seine B•hnenbilder heranging. So wurde auch in den Produktionen auf Schloss 

                                                
44 http://theatermuseum.at/system2.html?/static/page 3822.html. Zugriff: 28.9.2008 
45 vgl. Schmidauer, S. 47-48 
46 Schmidauer, S. 49 
47 Schmidauer, S. 50 
48 http://theatermuseum.at/system2.html?/static/page 3822.html. Zugriff: 28.9.2008 
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Porcia auf alles, das nicht direkt mit der Aussage des St•cks in Verbindung gebracht 

werden konnte und nur einen flieûenden Spielablauf behindern k€nnte, verzichtet. 

Sparsamkeit und Reduktion standen bei ihm an erster Stelle. Hinsichtlich Porcia 

glaubte Kralj aber auch: 

 ¹Dass die wiederholt genannte Einfachheit unserer Arbeit sogar auch ein 
wenig von der l•ndlichen Umgebung inspiriert war, i n die Spittal 
eingebettet ist. Sie hatte jedenfalls nichts zu tun mit einem intellektuell 
analytischen und •sthetisch verfeinerten Anspruch s t•dtischen Theaters. 
Die Naivit•t der Kom€die war uns ein wichtiges Anli egen.ª49  

Es war ihm aber auch sehr wichtig, dass sich die SchauspielerInnen in ihrem 

Spielraum nicht eingeschr•nkt f•hlten. Trotz dieser  sich selbst auferlegten Kriterien, 

schaffte er es immer wieder die Funktion des St•cke s durch seine B•hnenbilder noch 

deutlicher hervorzuheben.  

Kralj schuf mehr als 250 B•hnenbilder sowie zahlrei che Ausstattungen f•r namhafte 

Regisseure aus ganz Europa. Er hat Gastvortr•ge am Max Reinhardt Seminar und 

am Institut f•r Theater-, Film- und Medienwissensch aft in Wien abgehalten, aber er 

lehrte auch an der Stanford University in der USA. 

Matthias Kralj wurde mit der Goldenen F•ger-Medaill e der Akademie der Bildenden 

K•nste, dem !sterreichischen Ehrenkreuzes f•r Wisse nschaft und Kunst und 2007 

mit dem Berufstitel Professor ausgezeichnet.50

                                                
49 Schmidauer, S. 51 
50 www.bmukk.gv.at/ministerium/vp/ots/20071211.xml. Zugriff: 28.9.2008 
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3.2 Weitere Intendanten 

Nach 30-j•hriger erfolgreicher Intendanz bei den Ko m€dienspielen Porcia, •bergab 

Herbert Wochinz im Jahre 1991 seinen Posten an den in Ungarn geborenen 

Regisseur Tam=s Ferkai. Im jungen Alter von 15 Jahren war er alleine nach 

!sterreich gefl•chtet, wo er dann Theaterwissenscha ft an der Universit•t Wien sowie 

Filmregie an der Akademie f•r Musik und darstellend e Kunst studierte.51  

Trotz strikter Einhaltung des typischen Porcia-Stils, eine gesunde Mischung aus 

¹Ratio und Verspieltheitª, legte er bereits nach f• nf Jahren seine Aufgaben als 

k•nstlerischer Leiter in die vertrauensvollen H•nde  von Peter Pikl, der nach wie vor 

von seinem Porcia-Ensemble gerne Chef gerufen wird. 52

Aus einem ¹Sommernachtstraumª entwickelte sich bald ein renommiertes 
Sommer-Theater. Die Kom€dienspiele geh€ren somit zu den •ltesten 
Theater-Sommerspielen !sterreichs und haben sich du rch eine elegante 
Mischung aus Witz, Humor und bester ¹Commedia dell'arte-Traditionª 
einen festen Platz in der europ•ischen Kulturlandsc haft gesichert.53

                                                
51 vgl. Kr!ll, S. 22 
52 vgl. www.komoedienspiele-porcia.at. Zugriff: 15.5.2008 
53 www.oe-journal.at/Aktuelles/0701/kultarchiv2307300701.htm. Zugriff: 5.11.2008 
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3.3 Sommer 1961 - Gr!ndung der Kom"dienspiele Porci a 

Herbert Wochinz beschloss nach Jahren seines k•nstl erischen Auslandaufenthalts in 

Paris, sowie nach zahlreichen Engagements an Wiener Theaterh•usern, in sein 

Heimatland K•rnten zur•ckzukehren. Sein Deb•t in de r K•rntner Theaterwelt feierte 

er im Sommer 1960 am ¹Tonhof-Theaterª in Maria Saal bei Klagenfurt. Dort f•hrten 

das Ehepaar Maja (S•ngerin) und Gerhard (Komponist)  Lampersberg einen 

renommierten K•nstlersalon, dem u.a. Christine Lava nt, Wolfgang Bauer, Konrad 

Bayer, Harald Jonke, und Thomas Bernhard aufsuchten. Die Familie Lampersberg 

geh€rten zu den Wenigen, die Wochinz' Inszenierungsstil am ¹Theater am 

Fleischmarktª groûen Beifall schenkten und so holten sie ihn als Regisseur in das 

k•nstlerische Team am ¹Scheunentheaterª. 54 Den ganzen Sommer •ber holte er sich 

Ideen und Ratschl•ge um sein Vorhaben, im kommenden  Jahr ein eigenes 

Sommertheater im Innenhof des Schlosses Porcia in Spittal an der Drau ohne 

Zeitverz€gerungen zu verwirklichen.  

3.3.1 Warum Kom"die? 

Bereits der erste Spielplan gibt Aufschluss •ber da s Konzept der Kom€dienspiele. 

Am Programm stand Shakespeares ¹Kom€die der Irrungenª, Feydeaus ¹Der 

Gefoppteª, Artmanns ¹Kein Pfeffer f•r Czermakª und Courtelines ¹Boubourocheª. 

Seiner gesamten 30-j•hrigen Intendanz bei den Kom€d ienspielen Porcia blieb er 

dieser Grundlinie treu, und vergr€ûerte sein Repertoire von Jahr zu Jahr mit 

Typenkom€dien von Moli%re, Tirso de Molina, Goldoni, Lope de Vega, Marivaux, 

Calderon u.v.a., sowie mit deutschsprachigen Autoren wie Nestroy und Kleist.55

Er lieû jegliche Modernismen, die an renommierten Theaterh•usern immer mehr 

Anklang fanden, komplett hinter sich zur•ck. Herber t Wochinz hatte eine 

eigenst•ndige Auffassung dar•ber, wie Theater zu se in hat. Er nahm die selbst 

auferlegte Herausforderung an und begann, ohne auf die zeitgeistigen Ausw•chse 

R•cksicht zu nehmen, seine k•nstlerischen Vorstellu ngen in die Tat umzusetzen: 

                                                
54 vgl. Wochinz, S. 34 
55 vgl. Wochinz, S. 216  
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¹In unserer so genannten modernen Zeit ist uns das Lachen und die 
Fr€hlichkeit abhanden gekommen. Mein Bestreben war und ist es, den 
Menschen durch die Kom€die einen Teil dieses verloren gegangenen, 
kostbaren Gutes wiederzugeben. Jahrelang habe ich die Kom€die und 
seine Dichter studiert, und es ist mir gelungen, zahlreiche, zu Unrecht 
vergessene Meisterwerke f•r die B•hne wiederzugewin nen.ª56

3.3.2 Auswahl der Spielst#tte 

Der Innenhof samt seiner •berw•ltigenden Baukunst w ar geradezu perfekt f•r 

Theaterauff•hrungen konzipiert, verlangte aber denn och eine deutliche und 

elementare Formensprache. Die B•hnengestaltung wurd e auf das N€tigste reduziert, 

oft auch nur angedeutet, sodass das Publikum erst durch die Konversation der 

agierenden Schauspieler •ber den Ort des Geschehens  Bescheid wusste. Wenig 

b•hnengerechtes Material wie Paravents, T•ren, B•nk e, St•hle, Tische reichten aus, 

um auf der sechsmal zw€lf Meter groûen B•hnenfl•che  den Handlungsort 

festzulegen.57  

Der B•hnenbildner Matthias Kralj passte mit seinem Leitspruch ¹So wenig wie 

m€glich - so viel wie n€tigª58 hervorragend in Herbert Wochinz Team.  

Auch H. C. Artmann war nicht von Herbert Wochinz Seite wegzudenken. Er war von 

Anfang an einer der Mitbegr•nder der Porcia-Dramatu rgie, denn es ist ihm stets 

gelungen, die ausgew•hlten Kom€dien kongenial ins D eutsche zu •bertragen. 

<bersetzungen von Goldoni und Moli%re, Holberg und Marivaux, Feydeau und 

Labiche waren mitverantwortlich f•r den groûen Erfo lg bei den Sommerspielen im 

Schloss Porcia.59

                                                
56 zit. H. Wochinz In: Schmidauer, S. 10 
57 vgl. ebd. S. 10 
58 $sterreichisches Theatermuseum (25.Oktober 2007 ± 27. Januar 2008): ¹R•ume des Erz•hlensª. Matthias 
Kralj. B€hnenbilder und Kost€me. http://theatermuseum.at/system2.html?/static/page 3822.html. Zugriff: 
28.9.2008 
59 vgl. Artmann, Hans C.: Ich brauch einen Wintermantel etz.. Briefe an Herbert Wochinz. Alois Brandstetter 
Hrsg. ± Salzburg, Wien: Jung u. Jung, 2005. 
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3.3.2.1 Optimale Raumbedingungen 

Der sooft zitierte ¹Genius lociª60, das Renaissanceschloss Porcia mit einem 

angrenzenden s•dlich wirkenden Park im Zentrum der Stadt Spittal an der Drau, 

umringt von einer idyllischen Berg- und Seenlandschaft, verf•hrte Herbert Wochinz 

dazu, im Zuge der Kom€diespiele Porcia den Menschen wieder ein leichtes Lachen 

zu erm€glichen. 

Im Alpen-Adria-Raum ist das Schloss Porcia  einer der gewaltigsten 

Renaissancebauten und somit ein wesentliches Stildenkmal der italienischen 

Architektur. 

Von Anfang an befand sich die Spielst•tte der Kom€d ienspiele Porcia im Hof des 

Schlosses, der an sich schon eine •berw•ltigende Ku lisse bietet. Ein toskanischer 

Arkadenhof der Fr•hrenaissance unterst•tzt von wirk ungsvollen Elementen aus der 

Lombardei bildet, trotz der dreist€ckigen Anlage, eine eher f•r das transalpine Gebiet 

typische Bauweise, in seiner Gesamterscheinung eine berauschende Harmonie und 

Einheit. Allein optisch ist das eine perfekte Spielst•tte f•r ein Sommertheater. Durch 

die rechteckige Form der freien Fl•che wirkt der Ho f h€her und spitzer ± dies ist 

durchaus als Echo auf das gotische Raumgef•hl zu se hen ± und die S•ulen 

verj•ngen sich in den Obergeschossen. Der Hof gleic ht einem Saal, dessen Decke 

der Himmel bildet. Er hat bereits ein Grundger•st v orzuweisen, das leicht an die 

Notwendigkeiten eines Theaters angepasst und mit etwas Zubeh€r ausgestattet 

werden konnte. 

3.3.2.2 Zus#tzliche Beweggr"nde 

Dass die Wahl der Spielst•tte auf die Stadt Spittal  an der Drau fiel, hat mehrere 

Gr•nde. Erstens bildet diese Stadt das Zentrum Ober k•rntens, ist ein 

Fremdenverkehrs-, Schul- sowie Einkaufszentrum und liegt in einem Drei-L•nder-

Eck, das von slawischer, romanischer und bajuwarischer Mentalit•t gepr•gt ist.  

Zweitens weist die Stadt eine lange und bewusste Kulturtradition auf. Hofmusik und 

Theatertradition wurden von den Schlossherren Porcias sehr gepflegt. Vor allem 

F•rst Alphons Gabriel (1761-1835) war sehr an der W elt des Theaters interessiert. 

                                                
60 Wochinz, Carl Nicolai (Hrsg.): Ensemble Porcia - Kom!dienspiele in Spittal / Drau. 1961-1980. 
Zwischenresum%e. ± Wien, 1982. 
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Seine Bibliothek war mit 1339 B•nden best•ckt, daru nter waren Werke von 

Gottsched, Gellert und Goldoni. Bereits im Jahre 1756 wurde Prinzipal Felix Berner61

f•r f•nf Vorstellungen auf das Schloss Porcia gehol t. 

3.3.2.3 Auf den Spuren der Commedia dell' arte Trup pen 

Ob sich auch Commedia dell'Arte Truppen im Spittaler Schloss aufgehalten haben, 

ist nicht belegt, aber doch h€chst wahrscheinlich. Im Gegensatz zu den Engl•ndern 

untersagten italienischen Truppen jegliche Aufnahme deutschsprachiger 

Schauspieler, da ¹die Komik ihres Ausdrucks h•ufig auf der Verschiedenheit der 

italienischen Dialekteª62 basiert, und es sei unm€glich diese Art von Wortwitz in 

anderen Sprachen beizubehalten. Da im 16. und 17. Jahrhundert das Italienische als 

offizielle Umgangssprache des €sterreichischen Hofes definiert war, zogen 

italienische Commedia dellÂarte Truppen •ber die Alpen um dort am Hofe zu 

gastieren.63  

Die Tatsache, dass die Atmosph•re des Schlosses dur ch Musik- und Theatertradition 

gekennzeichnet ist, ist von theaterhistorischem Interesse. 

3.3.3 Finanzielle Anlaufschwierigkeiten 

Der Kost•mbildnerin Annemarie Siller  gelang es •be r ihren Akademiekollegen Willi 

Schober Kontakt zu dessen Bruder Hans Schober, dem damaligen B•rgermeister 

von Spittal an der Drau, herzustellen. Er beauftragte den Leiter des Kulturringes, 

Michael Luptowits, sich der Idee, den ganzen Sommer •ber Kom€dien im Innenhof 

des Schlosses Porcia anzubieten, anzunehmen. 

Nach der ersten Spielsaison drohte Herbert Wochinz Traum zu zerplatzen, denn die 

zur Verf•gung gestellte Finanzspritze von 150.000 S chilling reichte nur f•r die H•lfte 

der gesamten Ausgaben. Die Verantwortlichen wurden skeptisch, eine weitere 

Kostenexplosion w•re eine Katastrophe gewesen. Doch  B•rgermeister Hans 

Schober und sein Finanzreferent, der sp•tere Pr•sid ent der K•rntner 

                                                
61 ebd. S.15. 
62 Kindermann, Heinz (Hrsg.): Die italienischen Commedia-Truppen in $sterreich in: Die Commedia dell'Arte 
und das Altwiener Theater. Heinz Kindermann und Margret Dietrich. ± Rom:Ist. Austriaca di Cultura, 1965. 
S.8,9. 
63 vgl. ebd. S. 9 
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Wirtschaftskammer, Karl Baurecht, waren von dem baldigen Erfolg der 

Kom€dienspiele Porcia •berzeugt und schufen eine fi nanzielle Grundlage f•r das 

Fortf•hren des Projekts. 64

Michael Luptowits stand trotz Anlaufschwierigkeiten und Skepsis seitens der 

Stadtverwaltung stets mit vollem Einsatz hinter dem Ensemble Porcia ± <berbegriff 

f•r das k•nstlerische Team an einem Theater, wie de n Regisseuren, Schauspielern, 

B•hnenbildnern, Technikern und Assistenten - und me inte: 

¹Wenn ein Projekt, das ich begonnen habe, drei Jahre Bestand hat, dann 
bin ich bereit, daf•r mich voll und ganz einzusetze n.ª65  

Diese Frist wurde auch eingehalten, denn erst nach drei m•hsamen Aufbaujahren 

konnten deutlich sp•rbare Besucherzuw•chse notiert werden.  

Luptowits war weiterhin am Bestehen der Kom€dienspiele Porcia interessiert und  

dementsprechend motiviert, finanzielle Unterst•tzun g aufzutreiben: 

  
¹Wenn es mir nicht gelungen w•re, vom Bund und vom Land kontinuierlich 
die Beitr•ge zu bekommen, w•re es finanziell kaum m €glich gewesen, die 
Kom€dienspiele am Leben zu erhalten, da die Gemeinder•te nicht gewillt 
waren, einen gr€ûeren Betrag zu leisten. Die Minister haben mir immer 
gesagt, eigentlich f•nden die Kom€dienspiele in Spi ttal statt, so m•sste 
doch eigentlich die Stadt den h€chsten Betrag liefern ± was aber nicht der 
Fall war.ª66

Eine weitere unterst•tzende Kraft war der Abgeordne te zum Nationalrat und sp•tere 

Minister und Vorsitzende des Kulturausschusses im Nationalrat Dr. Ludwig Weiû. 

Selbst begeistert von den Kom€dienspielen konnte er das Bundesministerium f•r 

Unterricht •berzeugen und somit hilfreiche Subventi onen f•r das Ensemble Porcia 

gewinnen. Weiteres veranlasste Weiû in seiner Funktion als ORF-Kurator 

Aufzeichnungen der Sommerspiele auszustrahlen, wodurch eine breite !ffentlichkeit 

erreicht werden konnte, die den Bekanntheitsstatus der Kom€dienspiele sowie die 

Besucherzahlen enorm erh€hten. 

Die vierte Spielsaison der Kom€dienspiele Porcia ist wohl ausschlaggebend f•r den 

noch heute fest verankerten Status dieser renommierten Sommerb•hne. 1964 wurde 

die gesamte Produktion der H.C. Artmann <bertragung  von ¹Liebe und Zufallª nach 

Marivaux in die Berliner Volksb•hne-West eingeladen  und im Zuge der Berliner 
                                                
64 vgl. Schmidauer, S. 87,88 
65 Schidauer, S. 88 
66 Schmidauer, S. 88 
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Theatertage, einer Vorl•uferveranstaltung des heuti gen Berliner Theatertreffens, 

mehrere Male aufgef•hrt. Dieser Erfolg wurde noch m it einer ORF-Ausstrahlung 

gekr€nt. Der Name Spittal war in etlichen, f•hrende n Magazinen der 

Fernsehindustrie zu lesen. Im Laufe der 30-j•hrigen  Intendanz von Herbert Wochinz 

veranlasste Herr Ernst Wolfram Marboe, ehemaliger Programmdirektor des ORF, 

siebenundzwanzig St•cke auszustrahlen. 67

Unter der Intendanz von Peter Pikl seit 1996 wurden zwei St•cke aufgezeichnet und 

vom ORF ausgestrahlt, die Produktion ¹Tugend in Gefahrª von John Vanbrugh im 

Sommer 2001 und drei Jahre sp•ter ¹Ein idealer Gatt eª von Oscar Wilde in einer 

Inszenierung von Peter Gruber. 

Die organisatorische Basis der Sommerspiele bildete aber nicht wie bei den 

Salzburger oder Bregenzer Festspielen eine vereinigte Konstellation aus Bund und 

Land, sondern eine neue Tr•gerorganisation namens ¹ Komitee der Freunde der 

Kom€dienspieleª. Nicht nur Vertreter der Stadt und des Landes K•rnten saûen 

regelm•ûig zu Beratungsgespr•chen und Ideenentwickl ungen zusammen, sondern 

auch das Bundesministerium f•r Unterricht war am Vo ranschreiten des Projekts 

interessiert.68

3.3.4 Erlangung des Vereinsstatus 

1976 kam die Anordnung des Kontrollamtes und des Rechnungshofes dieses 

Komitee als  ¹Verein Kom€dienspiele Porciaª, sprich nach den Vereinsgesetzen von 

1951, zu f•hren. S•mtliche zu treffenden Entscheidu ngen werden vom 

k•nstlerischen bzw. organisatorischen Leiter, je na ch Belangen, in einer 

Generalversammlung bzw. Vorstandssitzung pr•sentier t und erst dann in 

Anwesenheit des Pr•sidenten abgestimmt. Der Vereins zweck ist durch die in den 

Sommermonaten Juli und August zur Auff•hrung gebrac hten Kom€dien im Innenhof 

des Schlosses Porcia gegeben. Der Name ¹Kom€dienspiele Porciaª l•sst 

R•ckschl•sse auf den Sitz und den Zweck des Vereins  zu und schlieût jegliche 

                                                
67 vgl. ¹Hofnarr oder Ikoneª. Die k€nstlerische Arbeit im Selbstverst•ndnis der K€nstler. Referent Peter Pikl. 
Europ•ischen Forum Alpbach: Kultur und Wirtschaft 2004, S. 1 
68 vgl. Schmidauer, S. 88-91 
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Verwechslung mit anderen Vereinen oder Einrichtungen aus. Zu beachten ist jedoch 

als Verein keinen Gewinn zu erzielen.69

Der derzeitige Vorstand setzt sich aus dem Pr•siden ten Altb•rgermeister Prof. 

Helmuth Drewes und den Mitgliedern B•rgermeister Ge rhard Peter K€fer, den 

Stadtr•ten Dr. Hartmut Prasch und Karlheinz Bukovni k, Gemeinderat Peter M€rtl, Dir. 

Sieglinde Paulitsch, Mag. Barbara Preimel, Dr. Gerhard Bellavic und DI Edwin 

Pinteritsch zusammen. 

3.3.4.1 Der Verein der Freunde 

Am 4. Juni 1996 wurde dann auch noch der ¹Verein der Freunde der Kom€dienspiele 

Porciaª ins Leben gerufen. Das Ziel dieser Vereinigung war es, neben den 

Sommerspielen weitere Verbindungen zwischen dem Schloss als B•hne und der 

Stadt Spittal entstehen zu lassen. Es wird f•r Unte rst•tzungen und F€rderungen 

gesorgt, pers€nlicher Kontakt zu den Ensemble-Mitgliedern wird durch perfekt 

organisierte Tagesausfl•ge nach Italien oder einfac he Grillfeste gepflegt. Das 

Kennenlernen der ¹Kulissen hinter den Kulissenª ist ebenso ein groûes Anliegen der 

Vereinsmitglieder sowie der Pr•sidentin Inge Fian. 70

                                                
69 Im Gespr•ch mit dem Gesch•ftsf€hrer der Kom!dienspiele Porcia, Udo Kr!ll, Spittal an der Drau, August 
2008 
70 Kom!dienspiele Porcia.Verein der Freunde der Kom!dienspiele Porcia. www.kom!dienspiele-porcia.at. 
Zugriff: 15.5.2008 
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3.4 Das heutige Porcia 

In einem Interview antwortet der derzeitige Intendant der Kom€dienspiele Porcia 

Peter Pikl auf die Frage nach dem Reiz eines Sommertheaters und dem groûen 

Erfolg unter seiner Intendanz folgendermaûen: 

¹Der Erfolg der Kom€dienspiele Porcia liegt darin, dass sie wieder eine 
Marke werden, die sie ja zweifellos schon einmal waren. F•r uns w•re es 
zu wenig ein bisschen Theater zu spielen, dass die Wochenenden im 
Sommer kurzweilig herumgehen und die Besucher, wie Nestroy einmal 
meinte: ¹Etwas deprimierter und mit geringeren Anforderungen ins 
Wirtshaus kommen.ª Unsere Schauspielerinnen und Schauspieler sind 
das ganze Jahr •ber an anderen Theatern meist mit g anz anderen 
Aufgaben besch•ftigt und im Sommer st•rzen sie sich  mit Freude und 
Abenteuerlust auf die Kom€die.ª71

3.4.1 Peter Pikl 

1946 wurde er in Salzburg als Sohn der Operns•ngeri n Herta Eibelstorfer geboren. 

In Mattsee aufgewachsen besuchte er nach dem fr•hen  Tod seines Vaters 1957 das 

Gymnasium Seitenstetten. Nach seiner Matura beschloss Peter Pikl sich vorerst an 

der Universit•t Salzburg f•r Germanistik und Philos ophie einzuschreiben, doch schon 

bald zog es ihn ans Salzburger Mozarteum, wo er Schauspiel und Gesang 

studierte.72

Es folgten erste Engagements in Trier, Oberhausen, L•beck, Hamburg, bei den 

Wiener Festwochen, den Salzburger Festspielen, in Klagenfurt und nat•rlich bei den 

Kom€dienspielen Porcia. <ber viele Jahre hinweg war  Peter Pikl als Schauspieler am 

Salzburger Landestheater engagiert. Er war einer der beliebtesten Darsteller und so 

spielte er etliche Hauptrollen. Er verf•gte •ber ei n breites Repertoire, das 

angefangen mit der Klassik •ber zeitgen€ssisches Th eater bis zur Operette ja sogar 

bis hin zum Musical reichte. Zahlreiche Kino- und Fernsehfilme mit Ferry Radax, 

Dieter Wedel, Tom T€lle, Axel Corti und Reinhard Schwabenitzky blieben nicht aus. 

Auch das Fach der Regie liegt Peter Pikl, nicht nur im Schauspiel sondern auch im 

                                                
71 ¹Unter 4 Augenª. Peter Pikl im pulcinella-Interview. Pulcinella. Das Festival-Magazin der Kom!dienspiele 
Porcia. Ausgabe 2006, S. 10 
72 Im Gespr•ch mit Peter Pikl, Spittal an der Drau, Januar 2009 
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Musiktheater, weshalb man ihn ans Theater in Bozen, Ulm, Trier, Klagenfurt, 

Kaiserlautern und Frankfurt am Main holte.73

Seit 1996 bezeichnet sich Peter Pikl selbst als ¹primus inter pares ± der Erste unter 

Gleichenª74, sprich er hat zur Freude aller die Intendanz der Kom€dienspiele Porcia 

•bernommen. Seit 2005 ist er Ensemble-Mitglied an d er Volksoper in Wien. 

3.4.1.1 Neuerungen  

Seit 1970 sind Peter Pikl und die Schauspielerin Traude Gmeinb€ck verheiratet. 

Gemeinsam schaffen die beiden es jedes Jahr aufs Neue, dass sich die 

SchauspielerInnen den ganzen Sommer lang gut aufgehoben und geborgen - wie zu 

Hause in der Familie - f•hlen. Die Spielpl•ne des S ommertheaters unter Peter Pikl 

bieten meist drei Kom€dien der Weltliteratur an. Das Repertoire reicht von Moli%re, 

Shakespeare, Feydeau, Goldoni bis zu Nestroy, Scribe, Kleist und vielen anderen 

mehr.75  

Gastauftritte: 

Von Beginn seiner Intendanz an pflegte Peter Pikl in jeder Spielsaison die 

begeisterten Theaterbesucher mit drei zus•tzlichen Gastauftitten bekannter 

Schauspieler, S•nger oder Musiker an den Sonntagen im August zu erfreuen. 

K•nstler wie etwa Werner Schneyder, Georg Clementi,  Fritz Muliar, Erika Pluhar, 

Karlheinz Hackl, Heidelinde Weis und Elfriede Ott wurden eingeladen, um ihr 

aktuelles Programm zu zeigen. 

Lachen im Keller: 

Ein weiteres zus•tzliches Abendprogramm setzte Pete r Pikl mit seiner Idee ¹Lachen 

im Kellerª fest. Das Projekt wird folgender Maûen durchgef•hrt. An drei Freitagen im 

August finden zwar regul•re Vorstellungen im Innenh of statt, doch danach gehen die 

Zuschauer nicht nach Hause, sondern werden in den Keller des Schlosses gebeten. 

Dort warten schon diejenigen Schauspieler, die an jenem Abend nicht gespielt haben 

mit Sketches, kleinen Szenen, Vorlesungen oder lustigen Liedern. Am Ende dieses 

                                                
73 vgl. Verein der Kom!dienspiele (Hrsg.): Pulcinella. Das Festival-Magazin der Kom!dienspiele Porcia. Udo 
Kr!ll und Peter Pikl Hrsg. ± Spittal/Drau, 2006. 
74 Marcus Thill: Die Kom!dienspiele Porcia. http://thill.at. Zugriff: 6.10.2008 
75 vgl. www.komoedienspiele-porcia.at. Zugriff : 15.5.2008 
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Programms, etwa nach einer Stunde, wird ein Hut in der Menge herumgereicht. Mit 

dem eingenommenen Geld wird ein Teil des j•hrlichen  Ensembleausfluges nach 

Italien sowie das Abschluss-Ensemble-Essen finanziert. 

Die Kom!dienschule: 

Die Welt des Theaters den Kindern n•her zu bringen,  war Peter Pikl ein groûes 

Anliegen und so gr•ndete er eine Kom€dienschule mit  Schauspielkursen f•r Groû 

und Klein. Leiter dieser Sommerschule ist Reinhardt Winter, der seit 1988 Ensemble-

Mitglied der Kom€dienspiele Porcia sowie seit 2008 k•nstlerischer Leiter der 

Schauspielschule Krauss ist. 

Kinderf"hrungen hinter den Kulissen: 

Ein weiteres Highlight f•r Kinder ist es, vor den K inderst•ckvorstellungen von den 

jeweiligen Schauspielern durch die Garderoben, in die Maske, zu den Requisiten, 

hinter die B•hne und zur Licht- und Tontechnik gef• hrt zu werden und alles, wenn 

erw•nscht, bis ins Detail erkl•rt zu bekommen. Am E nde der F•hrung studieren die 

Musikanten des Kinderst•cks den jeweiligen Abschlus ssong ein, sodass dann bei 

der anschlieûenden Vorstellung fleiûig mitgemacht werden kann. 

Einf"hrung einer Kinderst"ckproduktion: 

Seit 1998 ist nun endlich auch f•r die Unterhaltung  der Kinder gesorgt. Ein 

Kinderst•ck pro Sommer auf die Beine zu stellen, li egt dem Intendanten Peter Pikl 

sehr am Herzen.  

Im Folgenden sind s•mtliche Kinderst•ckproduktionen  aufgelistet: 76

1998: ¹Die Sch€ne und das Biestª von Jeanne-Marie Leprince de Beaumont 

1999: ¹Ritter ohne Furcht und Tadelª von Donald G. Phillips 

           Porcia Fassung von Pedro Romero 

2000: ¹Pippi Langstrumpfª von Astrid Lindgren 

2001: ¹Pinocchioª nach Carlo Collodi 

2002: ¹Oh wie sch€n ist Panamaª von Janosch 

2003: ¹Der Zauberer von Ozª von Frank Lyman Baum 

                                                
76 Schmidauer, S.172 und www.komoedienspiele-porcia.at. Zugriff: 9.1.2009 
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2004: ¹Unser kleines Schlossgespenstª von Alexander Kratzer 

2005: ¹K€nig Karl der Kleinsteª von Berith Schistek & Andreas Moldaschl 

2006: ¹Das tapfere Schneiderleinª von den Gebr•dern  Grimm  

2007: ¹Biene Majaª von Waldemar Bonsels 

           Porcia Fassung von Angelica Ladurner & Markus Tavakoli 

2008: ¹Die 3 Mausketiereª von Alexandre Dumas 

          Porcia Fassung von Angelica Ladurner & Markus Tavakoli 

2009: ¹Kasperls Reise nach Nirgendwoª von  Angelica Ladurner 

3.4.1.2 Die Kom!dienschule Porcia 

Der Leiter dieser Schule und seit 1988 Ensemblemitglied der Kom€dienspiele Porcia 

ist Reinhardt Winter. Er wurde 1957 in Kabul/Afghanistan geboren. Seine Ausbildung 

zum Schauspieler absolvierte er am Max Reinhardt Seminar in Wien. 1979 machte er 

sein Diplom und seitdem ist er an €sterreichischen B•hnen in Linz, Salzburg, Graz, 

Wien und Klagenfurt zu sehen. Am Waldviertler Hoftheater zu spielen bereitet ihm 

stets groûe Freude. In den letzten Jahren zog es ihn auch immer wieder ans Haus 

der Vereinigten B•hnen Bozen. 77  

Ein groûes Anliegen von Reinhardt Winter ist es, sein Verst•ndnis von Kunst sowie 

sein schauspielerisches Talent an junge angehende Schauspieler weiterzugeben, 

weshalb er sich dazu entschloss, an der Schauspielschule Krauss in Wien 

Basisworkshops und Dramatischen Unterricht abzuhalten. Im Fr•hling 2008 wurde er 

zum k•nstlerischen Leiter der Schauspielschule Krau ss ernannt. 78

In Spittal an der Drau h•lt und organisiert Reinhar dt Winter gemeinsam mit einigen 

Schauspielern des Ensembles diverse Kurseinheiten der Kom€dienschule. Es 

werden Kurse in Regie, Dramatik bis hin zu Sprech- und Stimmp•dagogik 

angeboten. Unterst•tzt wird Winter unter anderem vo n Marcus Thill, Markus Tavakoli 

und Daniela Kong. Die gesamte Leitung der Schule hat Reinhardt Winter •ber, er 

macht aber haupts•chlich die Workshops f•r die •lte re Altersklasse. Die 

Verantwortung der Kurse f•r Kinder ab 12 Jahren tr• gt Marcus Thill. Die noch 

j•ngeren Altersgruppen versucht Markus Tavakoli zum  Theatergeschehen zu 

begeistern. 

                                                
77 vgl. Verein Kom!dienspiele Porcia: Pulcinella. Ausgabe 2006 
78 vgl. Schauspielschule Krauss: www.schauspielschulekrauss.at/team.htm. Zugriff: 8.3.2008 
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Das Konzept der Sommerschule 

In den Sommerkursen wird in jedes wichtige Grundfach einer Schauspielausbildung 

Einblick gegeben. In der Basisarbeit werden anhand von <bungen und 

Spielvariationen die Sinne der Kinder angeregt. Kommunikation wird gef€rdert und 

die Reaktion sowie die Wahrnehmung werden intensiviert.  

Die Stimm- und Sprechschulung soll dazu dienen, die eigene Stimmlage erst einmal 

richtig zu definieren. Meist spricht man in einer viel h€heren Frequenz als es einem 

•berhaupt gut tut. Danach wird die Klarheit gefesti gt und die Nat•rlichkeit im 

Ausdruck erarbeitet. 

Die Arbeit mit dem eigenen K€rper soll haupts•chlic h entspannend auf die Kinder 

wirken und Alltagsstress abbauen, sodass sie offen und aufnahmef•hig f•r neue 

Eindr•cke sind. Das Raumempfinden und das Bewusstse in •ber den eigenen K€rper 

werden sensibilisiert. Betreibt man k€rperliche Fitness ist der Kopf automatisch 

wacher und man f•hlt sich wohl. 

In der Improvisation werden die ersten kleinen Szenen erarbeitet, das Gef•hl von 

Angst und Unsicherheit wird ¹weggespieltª. Neue Ausdrucksm€glichkeiten werden 

direkt im improvisierten Spiel der Kinder eruiert und analysiert. 

In der letzten Phase des Kurses kommt es zur eigentlichen Theaterarbeit, indem sich 

die Gruppe zuerst ein St•ck aussucht und dann die e inzelnen Figuren besetzt. Das 

Kind lernt, wie es an eine Szene heranzugehen hat, wie weit es sich mit der Figur 

identifizieren muss bzw. kann und welche Methoden es ben€tigt, um schnell das 

erw•nschte Ziel, die Rolle vorf•hren zu k€nnen, zu erreichen. Am Ende des Kurses 

findet eine Vorf•hrung des Erlernten f•r die Eltern  und Freunde statt. 79

                                                
79 vgl. www.komoedienspiele-porcia.at. Zugriff : 15.5.2008 
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3.4.2 Wirtschaftliche Daten 

Ein Gespr•ch mit dem Gesch•ftsf•hrer der Kom€diensp iele Porcia Udo Kr€ll sowie 

der Einblick in s•mtliche Statistiken einer hausint ernen Fragebogenaktion •ber die 

Spielsaison 2007, geben Aufschluss •ber die wirtsch aftliche Lage des Vereins. 

3.4.2.1 Finanzierung 

Den Kom€dienspielen Porcia stehen rund 650.000 > pro Saison zur Verf•gung. 

Davon machen 75@ Eigenkapital aus und der Rest sind Unterst•tzungen seitens 

Stadt, Land und Bund.  

�  Hauptsponsoren: Die K•rntner Sparkasse, Gabor Shoe s & Fashion 

�  Subventionsgeber: Stadtgemeinde Spittal an der Drau, K•rntner Kultur, BM:UK 

�  Partner: Villacher Brauerei, Die Argentur, Kelag, Strabag, Autohaus 

Staber, Der Millst•tter See Tourismus 

�  Medien-Partner: Kleine Zeitung, Oberk•rntner Nachr ichten, Woche, 

Regional Medien, TW 1, ORF K•rnten, Radio !sterreic h1, 

Radio K•rnten, ORF 

Abbildung 8: Sponsoring (Quelle: Udo K!ll) 

Mit einer j•hrlichen Auslastung von rund 90@, kann man die Summe der Einnahmen 

pro Saison auf 487.500 > sch•tzen. 

Folgende Tabelle gibt ihnen einen Einblick in die prozentuellen Auslastungsdaten der 

einzelnen Produktionen der letzten vier Jahre. Der Zuschauerraum fasst 375 

Sitzpl•tze und ca.25 Arkadenstehpl•tze. 
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Auslastung 2005:

Hauptproduktionen: 

Kinderst"ck:  
Gastauftritte: 

¹Liebeª    
¹Das Konzertª   
¹Der Geizigeª   
¹Die Goldene Naseª 
¹K€nig Karl der Kleinsteª  
¹Fritz Muliarª   
¹Erika Pluharª   
¹Karlheinz Hacklª 

90,28 @
                                   94,52 @
                                 91,91 @
                              100,00 @

                                      69,91 @  
55,80 @  
69,54 @  
65,50 @  

Auslastung 2006:

Hauptproduktionen: 

Kinderst"ck:  
Gastauftritte: 

¹Amadeusª  
¹Der Lackierteª   
¹Umsonstª 
¹Die Goldene Naseª 
¹Verzeihen Sie, Ist hier ¼ ª 
¹Das tapfere Schneiderleinª
ªMarcus Thillº     
ªWilli Resetaritsº 
ªSandra Piresº  

                                                      

                                      60,65 @ 
                                      97,34 @   
                                      87,17 @ 

91,00 @
98,56 @
70,28 @
15,90 @

100,00 @
54,72 @

Auslastung 2007:

Hauptproduktionen: 

Kinderst"ck:  
Gastauftritte: 

¹Figaros Hochzeitª  
¹Otello darf nicht platzenª 
¹Der eingebildete Krankeª 
¹Karl Valentin ± Wenn ich 
einmal der Herrgott w•rª 
¹Biene Majaª 
¹Anno Clementiª 
¹BeniSchmidObsessionª 
¹Karheinz Hackl & Gabriele 
Beneschª 

67,82 @
95,24 @
84,88 @
77,44 @

65,62 @
30,19 @
37,20 @
96,23 @

Auslastung 2008:

Hauptproduktionen: 

Kinderst"ck:  
Gastauftritte: 

¹Die Wirtinª   
¹Der Schwierigeª               
¹Love Lettersª   
¹Ausgespielt ± Eine verdeckte 
Ermittlungª 
¹Die 3 Mausketiereª 
ªWilli Resetaritsª                 
ªOliver Baierª                  
ªWilhelm Buschª             

85,21 @
82,33 @
72,51 @
85,70 @

68,41@
100,00 @
100,00 @
82,48 @

Abbildung 9: Auslastungsauflistung (Quelle: Udo Kr! ll) 
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3.4.2.2 Arbeitspl#tze  

Die Kom€dienspiele Porcia bieten zwischen 55 und 60 Menschen •ber mehrere 

Monate hinweg einen sicheren Arbeitplatz. Das Budget einer Saison betr•gt circa 

650.000 >, wobei die Personalkosten den gr€ûten Teil beanspruchen und nur 8-10@ 

f•r Marketing, PR, Werbung und Drucksorten verwende t werden. 

Die Kom€dienspiele Porcia  besch•ftigen j•hrlich ei n k•nstlerisches Ensemble von 

rund 25 Schauspielern, 3 Regisseuren, 2 Musikern, 2 B•hnenbildner, 3 Assistenten, 

4 Technikern, 2 Maskenbildnerinnen, 2 Garderobieren, 4 Leuten an der Kassa und 

20 Billiteuren im Sommer, sowie eine B•rokraft und den Gesch•ftsf•hrer das ganze 

Jahr •ber. Bei gr€ûeren Anschaffungen werden selbst verst•ndlich Werkst•tten (wie 

Tischlerei, Schneiderei, Tapezierer, Maler, Beleuchtungstechniker) vor Ort 

beauftragt.  

<ber 80@ der Angestellten dieses Vereins kommen von Ausw•rts und in den 

meisten F•llen gemeinsam mit ihren Familien. Sie m• ssen sich drei Monate lang in 

Spittal eine Wohnung mieten und sich t•glich versor gen. Die Gasth€fe rund um das 

Schloss Porcia kennen keinen besseren Stammkunden als das Ensemble der 

Kom€dienspiele. Damit will gesagt sein, dass beinahe der gesamte Lohn des 

Ensembles  in Spittal bleibt. Abgesehen davon kommen viele Touristen in erster Linie 

wegen der Sommerspiele Porcia nach Spittal und verl•ngern den Aufenthalt mit 

einem Kurzurlaub am Millst•ttersee. 

3.4.2.3 Einzugsgebiet 

Das Publikum kommt zu 65@ aus K•rnten, vorwiegend aus dem Bezirk Spittal an der 

Drau. Die restlichen 20@ verteilen sich auf Wien, Salzburg vorwiegend auf die 

Regionen Lungau und Pongau, dann auf Ober€sterreich, Tirol, die Steiermark, das 

Burgenland und Nieder€sterreich. Erstaunlicher Weise reisen rund 15@ der 

Zuschauer aus Deutschland an.  

Die folgende Abbildung entstammt einer hausinternen Umfrage w•hrend der 

Sommerspiele 2007 und stellt das Herkunftsland der Besucher dar: 
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                                                         Herkunft der Besucher 
  in Zahlen in Prozent 
K•rnten 313 64,94
Steiermark 9 1,87
Wien  32 6,64
Nieder!sterreich 7 1,45
Ober!sterreich 13 2,70
Salzburg 18 3,73
Tirol 11 2,28
Vorarlberg 0 0,00
Burgenland 8 1,66
Deutschland 70 14,52
Schweden 1 0,21
Gesamt 482 100,00

  Abbildung 10: Auswertung der Publikumsbefragung 2 007 (Quelle: Kom!dienspiele Porcia) 

Die Auswertungsdaten in der Statistik beziehen sich auf einen Fragebogenumlauf in 

der Spielsaison 2007, aber auch seitens der Intendanz wurden diese prozentuellen 

Angaben durchaus best•tigt. 
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3.4.3 $sthetische Merkmale 

S•mtliche Informationen in diesem Kapitel beziehen sich auf ein Interview mit dem 

derzeitigen Intendanten der Kom€dienspiele Porcia, Peter Pikl im J•nner 2009 in 

Wien. 

3.4.3.1 Spielplan 

An und f•r sich werden die Spielpl•ne nicht unter e in Motto gestellt. Doch 

Ausnahmen best•tigen die Regel, denn die Devise der  Sommerspiele 2006 lautete 

¹Genie und Mittelmaûª. Ausgel€st wurde dieses Leitmotiv durch das Hauptst•ck 

¹Amadeusª von Peter Shaffer. Peter Pikls zweite, absolut passende St•ckauswahl fiel 

auf ¹Umsonstª von Nestroy, da dasselbe Thema noch einmal auf einer primitiveren 

Ebene abgehandelt wird. Weiteres wurde ¹Der Lackierteª nach Feydeau auf den 

Spielplan gesetzt, der diese Diskrepanz als pers€nliches Schicksal erleben musste. 

Im Sommer zuvor fand die erste Urauff•hrung unter d er Leitung von Peter Pikl statt, 

¹Die Goldene Naseª von Ren# Freund. Aufgrund des groûartigen Erfolgs und einer 

Auslastung von 100@, gab es im Sommer 2006 eine Wiederaufnahme dieser 

lustigen Gesellschaftskom€die. Als Kinderst•ck stan d ¹Das tapfere Schneiderleinª 

von den Gebr•dern Grimm am Programm. 

Peter Pikl stellt seine Spielpl•ne vorwiegend nach folgenden Kriterien zusammen:  

- eine klassische Kom€die von Shakespeare, Goldoni, Moliere, Gogol, 

Ostrowsky, Lope de Vega, Lessing etc. 

- eine Gesellschaftskom€die von Shaw, Wilde, Feydeau, Molnar, Scribe, 

Sardou, etc. 

- ein St•ck eines €sterreichischen Autors wie Nestr oy, Raimund, Bahr, 

Hofmannsthal, etc. 

- eine zeitgen€ssische Kom€die oder aus der j•ngste n Vergangenheit, St•cke 

von Shaffer, Simon, Artmann, Nocolai, Hader/Dorfer, Merz/Qualtinger, 

Valentin, Turrini, Fo, Freund, etc. 
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Jegliche Entscheidungen den Spielplan betreffend unterliegen allein dem 

Intendanten, der sich aber mit seinen Regisseuren ber•t und f•r Vorschl•ge 

durchaus offen ist. 

Wie schon erw•hnt, scheut Peter Pikl keineswegs neb en ¹g•ngigenª Titeln ab und an 

auch bereits nicht mehr gespielte, eher verstaubte St•cke in •berarbeiteten 

Fassungen zu inszenieren, und dem Publikum schmackhaft zu machen. Gemeint 

sind hier Werke von Vanbrugh und Congreve, oder HaYeks ¹Schwejkª. In der 

Spielsaison 2009 wird es August von Kotzebue sein. ¹Das hat in Porcia Tradition*ª, 

kommentiert Peter Pikl.  

Im Sommer 2008 folgte eine zweite Urauff•hrung, unt er dem Titel ¹Ausgespieltª, ein 

weiteres Auftragswerk von Ren# Freund. F•r die Jubi l•umssaison 2010 plant Peter 

Pikl ein weiteres Highlight und verr•t bereits mit Peter Turrini und Walter M•ller 

bez•glich neuer St•cke im Gespr•ch zu sein. 

Das Programm f•r die n•chsten Sommerspiele steht be reits im August der laufenden 

Saison fest. Die Auswahl der St•cke h•ngt in erster  Linie davon ab, ob eine 

Besetzung mit dem Porcia-Ensemble m€glich ist. Der Spielplan sowie die 

Besetzungsliste werden dann an den Theatererhalter, den Verein der 

Kom€dienspiele Porcia weitergeleitet, der ihn hinsichtlich der wirtschaftlichen 

Machbarkeit kontrolliert und genehmigen muss. Der Verein hat keinen Einfluss auf 

den Inhalt des Spielplans. 

3.4.3.2 Porcia-Stil 

Peter Pikl w•rde es sehr bedenklich finden, wenn si ch die "sthetik der 

Inszenierungen sowie der Darstellungsweise in den vergangenen 45 Jahren, seit der 

Gr•ndung Kom€dienspiele Porcia unter Herbert Wochin z, nicht entwickelt h•tte. 

Doch gewisse Vorgaben aus der ¹Wochinz-"raª sind so  stark verankert, dass sie 

heute noch zum Einsatz kommen und zum Erfolg beitragen. Sein Verm•chtnis den 

Schlosshof als B•hne wirken zu lassen, die Auff•hru ngszeit nicht ins Endlose 

hinauszuz€gern, ohne Pause durchzuspielen, und das Wort, also den Text als 

Mittelpunkt der Kom€die hochleben zu lassen, wird seit 1995 unter der 

k•nstlerischen Leitung von Peter Pikl exemplarisch fortgef•hrt. 



- 45 -

3.4.3.3 Das Maskottchen 

Die Figur der Pulcinella wurde bereits in der "ra v on Herbert Wochinz, in Absprache  

mit seinem langj•hrigen, kongenialen Ausstatter Mat thias Kralj zum Talisman der 

Kom€dienspiele Porcia auserkoren. Er war von allen Figuren der Commedia  der 

unpr•tenti€seste. Er war aber auch noch nicht f•r a ndere Einrichtungen oder gar als 

Werbelogo vereinnahmt worden. Figuren aus dem Alt-Wiener Volkstheater, wie 

Hanswurst oder Kasperl, haben groûe "hnlichkeit mit  der Maskenfigur des Pulcinella. 

Urspr•nglich war der Pulcinella eine neapolitanisch e Figur am s•ditalienischen 

Volkstheater. Wandertruppen der Commedia dell'arte erweiterten den 

Bekanntheitsgrad dieser Theaterfigur bis in den hohen Norden Italiens, nach 

Venedig. Verschiedenste dieser komischen Masken machten die Besonderheit und 

den Erfolg dieser Wandertruppen aus. 

Die Bezeichnung ¹Pulcinellaª k€nnte auf den Schauspieler Puccio d'Agnello, der sich 

als einer der ersten in der Figur der Pulcinella dem Volk pr•sentierte und auch 

Anklang fand, zur•ckgef•hrt werden. Der Begriff an sich wird einerseits mit 

H•hnchen, andererseits aber mit H•hnerdieb •bersetz t.80

Die Figur der Pulcinella ist sowohl mit negativen, als auch positiven 

Charaktereigenschaften besetzt. Die Figur steht einerseits f•r einen schlauen, 

listigen Grobian und andererseits f•r einen naiven,  t€lpelhaften, gefr•ûigen Diener 

mit b•uerlicher Abstammung. Er ist Gl•cksbringer un d zugleich Intrigant.  

Im Gegensatz zu seinem anf•nglichen farbigen Ersche inungsbild, reduzierte sich die 

Figur der Pulcinella bei den Kom€dienspielen Porcia auf ein weiûes, clown•hnliches 

Kost•m mit •bertriebenen Makeln, wie einem Buckel, einem schwabbeligen 

H•ngebauch und bodenscheuen Hosenbeinen. Eine schwa rze Gesichtsmaske mit 

langer spitzer Nase, sowie ein in die H€he gezogener Zylinder sind weitere Merkmale 

der Pulcinella.  

   

                                                
80 vgl. Kr!ll, S. 23 
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Abbildung 11: Logo der Kom!dienspiele Porcia (Quell e: Udo Kr!ll) 

Diese ¹Pulcinellaª - Form wurde aus dem Mail•nder R adierungszyklus ¹Il Carnevale 

Italiano Mascheratoª 81  von 1642 •bernommen.  

Der Pulcinella stieg vom Maskottchen der Porcia-Sommerspiele, als sinnbildliche 

Verk€rperung von Kultur und Geist zum Symbol der ganzen Kom€dienstadt Spittal 

an der Drau auf. Eine aus Stein gemeiûelte Pulcinella ± Statue wurde in der 

angrenzenden Parkanlage des Schlosses Porcia aufgestellt, als Anerkennung der 

k•nstlerischen Dienste der sommerlichen Kom€dienspi ele. Gespendet wurde diese 

Figur von den Firmen: Optiker Nitsch, Prim. Dr. Kappl, Dr. Oberlercher, Bank Austria, 

Spielwaren Krassnitzer, Mode Christine Gabriel. 

Abbildung 12: Pulcinella Skulptur im Schlosspark Po rcia (Quelle: Bernhard Gritzner) 

                                                
81 ebd. S. 23 
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Die Kom€dienspiele erm•den nicht immer wieder St•ck e von Carlo Goldoni zu 

inszenieren. Er selbst schloss sich 1734 einer Commedia dell' arte Truppe an und 

versorgte diese mit gesprochenen und gesungenen Texten. 

Herbert Wochinz antwortete auf die Frage, warum es denn gerade die Commedia 

dell'arte f•r Porcia wurde, und nicht z.B. Operette  oder volkst•mliche St•cke, 

folgendermaûen: 

¹Der groûe Reiz an der Sache war: Unbekannte europ• ische Kom€dien 
erstmals deutschsprachig aufzuf•hren, vorwiegend na t•rlich die 
franz€sische Kom€die. Mit H.C. Artmann hatte ich einen groûartigen 
<bersetzter. Es war also ein Experiment.ª82

                                                
82  ¹Theater der Freundeª. Herbert Wochinz im pulcinella-Interview. Pulcinella. Das Festival-Magazin der 
Kom!dienspiele Porcia, Ausgabe 2006,S. 6 
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3.4.3.4 Einf!hrung des Kindertheaters 

Peter Pikls Idee eines Kindertheaters war davon bestimmt, ein Publikum auch noch 

aus anderen Generationen zu gewinnen und vom Theaterschaffen zu •berzeugen. 

Menschen, die nicht schon in ihrer Jugend auf den Geschmack der Theaterkunst 

kommen, es lieben und sch•tzen gelernt haben, bleib en weiterhin den 

Theaterh•usern fern und gehen als Publikum verloren . 

Wenn man die Kinderproduktionen betrachtet, kann man kein festes Besucherklientel 

hinsichtlich des Alters herausfiltern. Die Zielaltersgruppe variiert von Jahr zu Jahr, 

somit orientiert sich die Auswahl des Kinderst•ckes  einmal an den Geschmack der 

ganz Kleinen und in der kommenden Saison an den Bed•rfnissen der etwas 

Reiferen. Im Sommer 2006 wurde ¹Die Biene Majaª inszeniert, ein inhaltlich eher 

anspruchvolles Programm f•r Kinder im Volksschulalt er, weshalb die 

Kinderst•ckproduktion der Saison 2009 wieder zur Fr eude der ganz Kleinen 

beigetragen hat. Gezeigt wurde ¹Kasperls Reise nach Nirgendwoª von Angelica 

Ladurner verfasst und von Markus Tavakoli inszeniert.  

Seit vier Jahren vertraut Peter Pikl dem Jungregisseur Markus Tavakoli die 

Kinderproduktion an. 2005 •berzeugte er das komplet te Porcia Team von seinen 

F•higkeiten, Kinder in eine phantastische Sph•re, d ie der Theaterwelt 

leidenschaftlich mitzureisen. F•r den immensen Erfo lg seiner ersten Produktion ¹Das 

tapfere Schneiderleinª, war aber auch sein Freund und ausgezeichneter 

B•hnenbildner, Jan Hax Halama, mitverantwortlich. E r erzielte mit minimalem 

Aufwand und sehr reduziertem Maû an Requisiten sehr groûen Zuspruch seitens des 

Publikums, aber auch aus der Chefetage. Seine Vorstellung von Theaterschaffen 

deckt sich komplett mit der Grundeinstellung der Kom€dienspiele Porcia. Nicht ohne 

Grund ist er heute noch f•r das Kinderst•ck sowie w eiteren zwei Abendproduktionen 

verantwortlich. Markus Tavakoli  findet in seinen Inszenierungen einen Zugang zu 

den Kindern wie kein anderer. Sein Credo ist es, Kinder niemals zu untersch•tzen, 

aber genauso wenig zu •berfordern Das gesunde Mitte lmaû macht seine 

Inszenierungen f•r Kinder aus.  

Mit den verr•ckten Ideen dieses jungen Teams weiû P eter Pikl mittlerweile 

umzugehen, er sch•tzt den Einsatz und die k•nstleri sche Experimentierfreude der 

beiden. Hinsichtlich der Hupfburg bei ¹Biene Majaª hatte er so seine Bedenken, da 
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die Verletzungsgefahr enorm hoch war, und somit den Ausfall der Schauspieler in 

den anderen St•cken riskierte. Aus heutiger Sicht f indet der Intendant die Idee, die 

Blumenwiese auf eine H•pfburg zu verlegen, einfach genial. Kein anderes 

B•hnenbild w•re in der Lage gewesen den Kindern den  Eindruck zu vermitteln, dass 

die agierenden ¹Insekten-Schauspielerª fliegen und schweben k€nnen. 
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6 Zur Inszenierungs- & Auff"hrungsanalyse 

Die Inszenierungsanalyse ist ein wesentlicher Bestandteil der Theaterwissenschaft. 

Mit Hilfe verschiedenster Methoden werden theatrale Ereignisse analysiert, 

differenziert und klassifiziert. Es gibt nicht das wissenschaftlich g•ltige 

Analysekonzept, weshalb offene Fragen der Inszenierungsanalyse das zentrale 

Forschungsgebiet innerhalb der Theaterwissenschaft seit •ber 30 Jahren bestimmt. 

6.1 Definitionsproblematik 

6.1.1 Auff!hrung 

Allen vorweg muss man die Begriffe ¹Auff•hrungª und  ¹Inszenierungª bewusst von 

einander unterscheiden und jeden per se pr•zise def inieren und auch 

dementsprechend anwenden. Der Begriff ¹Auff•hrungª bezeichnet  die einmalige 

Pr•sentation einer k•nstlerischen Ausdrucksform. Da  sich aber z.B. eine 

Theaterauff•hrung aus mehreren Interaktionsmustern zusammensetzt, sollte dieser 

Untersuchungsgegenstand sowohl •sthetisch, als auch  soziologisch, wenn nicht 

sogar psychologisch analysiert werden. Die Auff•hru ng ist das Transitorische des 

Theaters. Der Relation zwischen dem theatralen Ereignis und den Rezipienten gilt 

daher besondere Aufmerksamkeit. Die Analyse einer Auff•hrung konzentriert sich 

demzufolge auf ¹hoch komplexe kognitive, emotionale, zwischenmenschliche 

Prozesseª, und wird daher eher zur empirischen bzw. sozialwissenschaftlichen 

Forschung gez•hlt und weniger zur geisteswissenscha ftlichen.83  

6.1.2 Inszenierung 

Die Definition ¹Inszenierungª steht also f•r das th eatrale Kunstwerk, ¹eine Struktur 

•sthetisch organisierter Zeichenª. Wesentliche Aufg abe dieser Analyse ist es, das 

Konstrukt einzelner Zeichen in ganzen Zeichensystemen zu deuten. 

Diese grobe Differenzierung dieser beiden Termini sollte strikt eingehalten werden, 

wobei zu erw•hnen ist, dass die Begriffe ¹Auff•hrun gª und ¹Inszenierungª in der 
                                                
83 vgl.: Balme, Christopher (Hrsg.): Einf€hrung in die Theaterwissenschaft. - 3.,durchgesehene Aufl.. ± Berlin: 
Erich Schmidt, 2003. S. 82 
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Vergangenheit mehrmals synonym eingesetzt wurden. So auch die zwei wohl 

bedeutendsten Abhandlungen in deutscher Sprache auf diesem Forschungsgebiet ± 

Guido Hiû: ¹Der theatralische Blickª (1993) und Erika Fischer-Lichte: ¹Die Auff•hrung 

als Textª (1983). Beide Schriften gehen von einem ¹mehr oder weniger 

unver•nderlichen festen Zeichengebildeª als Grundla ge ihrer Untersuchung aus.84

6.2 Conclusio 

¹Im Zentrum der Auff•hrungsanalyse stehen Methoden einer prozessorientierten, im 

Zentrum der Inszenierungsanalyse jene einer werkorientierten und historisierenden 

Herangehensweise.ª 85  

Die Quellen f•r eine Inszenierungsanalyse lassen si ch auf eine Produktions- und 

Rezeptionsebene aufteilen. Der ersten Kategorie geh€ren Videoaufzeichnungen, 

Regiebuch bzw. Strichfassung, Programmhefte, Interviews sowie B•hnenbild- und 

Kost•mentw•rfe an. Dokumente wie Notate, Probenbeob achtungen, Theaterkritiken, 

Auff•hrungsfotos, Fragebogen z•hlen zur zweiten Kat egorie. 

Quellen zur Inszenierungsanalyse 

Produktionsebene Rezeptionsebene 

Videoaufzeichnung 

Regiebuch bzw. Strichfassung 

Programmhefte 

Interviews 

B•hnenbild- und Kost•mentw•rfe 

Notate 

Probenbeobachtungen 

Theaterkritiken 

Auff•hrungsfotos 

Fragebogen 

Abbildung 13: Quellen zur Inszenierungsanalyse (Que lle: Balme, S. 85)

                                                
84 vgl.: Balme, S. 82 
85 Senat der Universit•t Wien: Mitteilungsblatt. Curriculum f€r das Bachelorstudium Theater-, Film- und 
Medienwissenschaft. Ausgegeben am 30.04.2009 
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6.3 Stand der Methodenforschung  

Die wissenschaftliche Disziplin der Auff•hrungs- bz w. Inszenierungsanalyse kann im 

Gegensatz zur Dramenanalyse nur wenig Fachliteratur zur Methodenforschung 

vorweisen. 

J•rgen Kleindiek verfasste 1973 eine Dissertation m it dem Titel ¹Zur Methodik der 

Auff•hrungsanalyseª 86, daraufhin folgte Erika Fischer-Lichtes ¹Die Auff• hrung als 

Textª, die dritte und letzte Arbeit ihrer 1982 publizierten Bandreihe ¹Semiotik des 

Theatersª87. Eine der j•ngsten wissenschaftlichen Arbeiten •be r diese Thematik ist 

Franz Willes 1991 eingereichte Abschlussarbeit seines Doktoratsstudiums ¹Abduktive 

Erz•hlnetze ± Zur Theorie theaterwissenschaftlicher  Auff•hrungsanalyseª 88. Bereits 

zwei Jahre sp•ter bem•hte sich Guido Hiû in seiner Dissertation und 

Habilitationsschrift ¹Der theatralische Blick ± Einf•hrung in die Auff•hrungsanalyseª 89

darum, den bereits vorhandenen Forschungsstand in einen Zusammenhang zu 

stellen und mit noch ausst•ndigen Ans•tzen einer Me thodenforschung zu erweitern 

und auszubauen. Er f•hrt die Ans•tze der oben genan nten Theoretiker in seiner 

Studie an, arbeitet mit diesen um ein optimales Verst•ndnis zu schaffen, ¹wie sich ± 

in den multimedialen Wahrnehmungsakten ± eine neue Bedeutung ergibt, die mehr 

ist als die Summe der Bedeutungen der Einzelbestandteile, die 

Korrespondenzbedeutungª90. 

Weitere Publikationen zur Methodenforschung und auch von bereits durchgef•hrten 

Auff•hrungsanalysen erscheinen regelm•ûig von Studi erenden der 

Theaterwissenschaft im gesamten deutschsprachigen Raum im Zuge ihrer 

Diplomarbeiten. 

Das anschlieûende Modell einer Inszenierungsanalyse st•tzt sich einerseits auf die 

Zeichentheorie der Theatersemiotik von Erika Fischer-Lichter, deren 

Kategorisierungs- und Segmentierungsstil einen <berblick verschaffen soll, vom 

Maximum bis hin zum Minimum an Zeichenkombinationen. Doch vorwiegend wird 

sich die folgende Untersuchungsanalyse einer Kinderst•ckproduktion bei den 

                                                
86 Kleindiek, J€rgen (Hrsg.): Zur Methodik der Auff€hrungsanalyse. Dargestellt an einer Auff€hrung von 
Becketts ¹Endspielª am Residenztheater M€nchen. M€nchen, 1973. 
87 Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.): Semiotik des Theaters. Eine Einf€hrung. Bd.1-3. T€bingen: Gunter Narr Verlag, 
1983. 
88 Wille, Franz (Hrsg.): Abduktive Erkl•rungsnetze. Zur Theorie theaterwissenschaftlicher Auff€hrungsanalyse. 
Frankfurt/Main, 1991. 
89 Hiû, Guido (Hrsg.): Der theatralische Blick. Einf€hrung in die Auff€hrungsanalyse. Berlin: Dietrich Reimer 
Verlag, 1993. 
90 ebd., S. 24 
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Kom€dienspielen Porcia auf die hermeneutischen Verfahren von Guido Hiû, J•rgen 

Kleindiek und Franz Wille berufen. Ein Vergleich der St•ckfassung mit der 

Originalvorlage und der Zeichentrickproduktion l•ss t erste Abweichungen aufzeigen, 

die zu hinterfragen sind. Der gesamte Verlauf einer Auff•hrung wird bis aufs kleinste 

Detail untersucht und durch eine Strukturanalyse versch•rft. Die gebildeten 

Sinnkategorien lassen sich wiederum in Untersysteme splittern und auf das 

Gegensatzpaar ¹vage - konkretª bei Hiû •berpr•fen. Ein Versuch •ber die einzelnen 

Ebenen hinaus Verbindungen und Bedeutungsmuster aufzustellen wird gezeigt. 

6.3.1 Hermeneutische Verfahren 

Im Gegensatz zur Theatersemiotik beruft sich der Wissenschaftler bei dieser 

Methode einer Auff•hrungsanalyse auf mehrere nicht linguistische M€glichkeiten. 

Aufgrund der Vielfalt an zwischenmenschlichen Prozessen und emotionalen 

Austausch w•hrend einer Theaterauff•hrung muss auch  Platz f•r eine para-, psycho- 

und soziolinguistische Analyse einger•umt werden. E ine Untersuchung dieser nicht 

sprachlichen Merkmale erweitert die Verst•ndniseben e einer Konversation enorm, 

macht sie eigentlich erst so richtig greifbar. Die Welt definiert sich aus fest gef•gten 

Zeichen und die Gemeinschaft verst•ndigt sich •ber eine gemeinsame Sprache. Bei 

der Interpretation von Werken orientiert sich der Analyst an diesen Symbolen um den 

Untersuchungsgegenstand zu verstehen. 

6.3.1.1 Guido Hiû 

Er liefert in seiner Habilitationsschrift keinen komplett neu entwickelten Ansatz zur 

Methodenforschung, vielmehr f•hrt er einige der gel •ufigsten Forschungsans•tze, 

mit den Modellen inbegriffen, seiner Vorl•ufer an, kommentiert und erweitert diese 

um einige seiner Erkenntnis nach wesentliche Denkans•tze zur 

Bedeutungsproduktion. 

Den dienlichsten Aussichtspunkt f•r eine Auff•hrung sanalyse bietet der Platz des 

Rezipienten. Sein Aufgabenbereich ist von der ¹Ann• herung an die theatralische 

Bedeutungª91 bestimmt und erfordert <berlegungen zur theatralen  Wahrnehmung zu 

                                                
91 Hiû, G.: S. 24 
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treffen. Die gr€ûte Problematik einer Auff•hrungsan alyse verbirgt sich daher hinter 

der formalen Komplexit•t der vielf•ltigen Pr•sentat ion an Bedeutung erzeugenden 

Kombinationen von Zeichen. Ein Blick einer Figur des St•ckes kann schon 

ausreichen um das eben laut Ausgesprochene nicht nur in seiner Aussagekraft zu 

verst•rken, sondern es in bestimmte Richtungen zu l enken. Das Zusammenspiel der 

einzelnen Komponenten des theatralen Zeichensystems unterstreicht die Bedeutung 

eines Zeichens oder aber stellt diese erst recht wieder in Frage. 

Guido Hiû beschreibt das korrespondentielle Bedeutungsspiel als 
Dialektik des Vagen und des Bestimmten, als dynamischen Vorgang der 
gegenseitigen Pr•zisierung und Besonderung (und auc h Verschleierung 
und Verallgemeinerung) der synchronisierten Ausdruckselemente.92

Erike Fischer-Lichte arbeitet in ihrer Schrift zur Theatersemiotik vorwiegend mit der 

kontr•ren Begriffskonstellation ¹symbolisch ± ikoni schª, Guido Hiû hingegen arbeitet in 

seiner Abhandlung mit der Gegen•berstellung von ¹va ge ± konkretª. Die Relationen 

der einzelnen Zeichen zueinander oder ganzer Zeichensysteme sind oft nur in ihrem 

Kontext definierbar und sichtbar, wodurch die horizontale Ebene automatisch 

Bedingung f•r Bedeutungskatalyse wird. 

Jedes Theaterzeichen schwingt in einem doppelten, horizontalen und 
vertikalen Beziehungsfeld.93

Guido Hiû bezieht sich in seiner Schrift auf andere Fachliteraten und stellt neben dem 

Problem der Verg•nglichkeit jeder Auff•hrung eine w eitere, in jedem Analysemodell 

sich wiederholende <bereinstimmung fest, der Bezug zu den Figuren. Es gibt keinen 

theoretischen Ansatz einer Auff•hrungsanalyse, der die agierenden Personen auf der 

B•hne v€llig auûer Acht l•sst: ¹Der Mensch im Zentr um der szenischen Polyphonie.ª94

                                                
92 ebd., S. 24 
93 ebd., S. 24 
94 ebd., S. 25 
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6.3.1.2 J"rgen Kleindiek 

Kleindiek liefert in seiner Studie gleich die Probe zum Exempel, indem er ¹ein 

methodisches Konzept systematisch aus einem Theatermodell zu deduzierenª95

versucht.  

Allen vorweg gliedert er den Begriff ¹Auff•hrungª i n ¹drei B•hnengestaltenª: Die 

¹intendierte B•hnengestaltª beinhaltet die imagin•r e Vorstellung des Regisseurs/ der 

Regisseurin das St•ck auf der B•hne darzustellen. E ine Ebene davor platziert er die 

¹Intentionen der Urheber des Werkesª, und zum Schluss f•hrt er den ¹Plan des 

gesamten Ablaufsª an.96  

Das ¹Intendierteª sollte am Ende des Prozesses, also auf der B•hne, mehr oder 

weniger Form annehmen und sich so zur ¹realen B•hne ngestaltª verwandeln. Die 

Theatervorstellung an sich kann niemals ein exaktes Spiegelbild zum ¹auktorialen 

Entwurfª97 sein, genauso unm€glich k€nnen es die entstandenen Bilder, Meinungen 

in den K€pfen der Zuschauer sein, also die ¹vermeinte B•hnengestaltª ± eine 

Interpretation des Gesehenen unter dem Einfluss der ¹psychologischen Verfassung 

jedes Einzelnen ± Vorbildung, Erwartungshaltung, Grad der Anteilnahme [¼]ª 98

Das eigentliche Werk darf also weder mit einer der drei theoretischen ¼ 
zu trennenden B•hnengestalten noch mit deren Summe gleichgesetzt 
werden, intendierte und vermeinte B•hnengestalt bil den vielmehr jeweils 
nur das intentionale Korrelat oder Pendant zu ihm.99

Kleindiek f•hrt zur Verdeutlichung seiner Methode z wei Modelle an, die 

Verlaufsanalyse und die Strukturuntersuchung. Sein Ziel ist es durch eine h€chst 

exakte ¹deskriptiv - quantifizierendeª100 Strukturanalyse eine Form einer Methode zu 

entwickeln, die es dem Analysten gestattet, seine Zufuhr an subjektiven 

Empfindungen zu steuern. 

Die Verlaufsanalyse schafft einen <berblick •ber da s enorme Angebot an theatralen 

Zeichen, indem sich diese Methode speziell auf die Gleichzeitigkeit und Abfolge 

dieser Zeichen achtet um anschlieûend ihre ¹Beschaffenheit, ihre syntaktische und 

                                                
95 ebd., S.145 
96 vgl. Kleindiek, J.: S. 16 
97 Hiû, G.: S. 145 
98 Kleindiek, J.: S. 17 
99 ebd., S. 17 
100 Hiû, G.: S. 147 
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semantische Funktionª101 festzustellen. Im Gegenzug soll die Strukturanalyse dazu 

dienen ¹strukturelle Beziehungen auf verschiedenen Ebenen festzustellenª102 und 

diese wiederum sinngem•û zusammenzuf•hren, sodass ¹ Sinnklammernª gebildet 

werden und auf s•mtliche Zeichensysteme der Auff•hr ung •bertragen werden 

k€nnen. 

Kleindieks Verlaufanalyse entlarvt semiotische und hermeneutische Argumente, 

aufgrund dieser er eine objektive Betrachtung und Untersuchung einer 

Theatervorstellung ausschlieût. Denn bereits die Verbalisierung seiner 

Beobachtungsergebnisse zu den agierenden Schauspielern, deren Verk€rperung 

der einzelnen Figuren sowie der Einsatz von Mimik und Gestik, ihr 

Fortbewegungsstil durch den Raum, Dekoration und Requisiten, alles  Elemente, die 

bereits subjektiv, nach dem Wichtigkeitsempfinden des Analysierenden aus einer 

Vielfalt an Zeichen aussortiert und danach mit spezieller Aufmerksamkeit verfolgt 

wurden. Die Problematik hierbei ist die ¹Polyvalenz und Polyfunktionalit•tª der 

Zeichen, wenn man sie aus dem ¹Situationskontextª reiût und ¹isoliertª.103

Es gibt keinen allgemein g•ltigen Code, der die Bed eutung von Handlungen 

bestimmt. Weiters tr•gt auch allein schon die Wortw ahl des Analysierenden, in der 

er seine Untersuchungsergebnisse niederschreibt, den Erkenntnissen unwillk•rlich 

eine subjektive Bedeutung bei. Denn einer Schilderung geht eine Interpretation 

voraus, die Perspektive und Sichtweise der Beschreibenden. 

Bei einer Auff•hrungsanalyse sind das Auswahlverfah ren sowie die Art der 

schriftlichen Erkenntnisaufzeichnung subjektiv behaftet und vom Interesse der 

Wissenschaftler geleitet. 

Die Strukturuntersuchung bietet Kleindiek dann als Korrektur zur eben 

besprochenen Verlaufsanalyse. Er liefert mit dieser Methode einen 

Verbesserungsvorschlag, der den subjektiven Einfluss auf die Auff•hrungsanalyse 

auf ein Minimum reduzieren soll. 

Grundlegende Kategorien der Strukturanalyse sind ¼ "quivalenz und 
Opposition, d.h. Gleichwertigkeit (bzw. "hnlichkeit ) und 
Verschiedenwertigkeit hinsichtlich eines gewissen Gesichtspunktes, des 
"quivalenz- und Oppositionskriteriums. 104

                                                
101 Kleindiek, J.: S. 51 
102 ebd., S. 51 
103 ebd., S. 52 
104 Kleindiek, J.: S. 86 
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Aber auch in dieser Form von Analyse muss die gewonnene Erkenntnis notiert 

werden um dann als wissenschaftliches Dokument G•lt igkeit zu erlangen. Auch in 

diesem Fall kommt man um eine Interpretation, eine subjektiv befangene 

Beschreibung nicht herum. 

Welche Elemente und Relationen allerdings als •quiv alent oder 
verschiedenartig erkannt werden, h•ngt weitgehend v on der Perspektive 
des Rezipienten ab. Denn die Zahl der m€glichen 
Untersuchungsgesichtspunkte ist nahezu unbegrenzt, jedes beliebige 
Merkmal kann als "quivalenzkriterium eingesetzt wer den.105

Damit man aber bei der Strukturuntersuchung nicht den <berblick verliert und sich in 

dem Irrgarten an "quivalenzbeziehungen verrennt, so llte man sich mit den 

Ergebnissen der zuvor durchgef•hrten Verlaufsanalys e kurzschlieûen, um die 

n€tigen Kriterien, in diesem Fall ¹"quivalenzkriter ienª f•r eine analytischen Selektion 

parat zu haben. Beide Methoden sind M€glichkeiten eine Auff•hrungsanalyse 

durchzuf•hren, der einzige Unterschied ist der Zugr iff auf ein anderes 

Ordnungssystem doch das Prinzip ist dasselbe. Demnach zufolge sollte die 

Strukturanalyse nicht zur Objektivierung einer anderen Analyse eingesetzt werden, 

sondern vielmehr als angrenzende detaillierte Untersuchungsmethode der bereits 

aus der Verlaufsanalyse gewonnenen Ergebnisse dienen. 

Die Zweiteilung der Untersuchung stellt also, nichts anderes dar, als ein 
durchaus praktikables ± wenn auch nicht das einzig denkbare ± 
Arrangement der angewandten Auff•hrungsanalyse. 106

6.3.1.3 Franz Wille 

Die Besonderheit seiner wissenschaftlichen Arbeit107 ist die Idee das Drama als 

auch die Auff•hrung unter denselben Aspekten und nu r kaum abweichenden 

Schemata zu analysieren. Allen voran macht er sich mit der Chronologie der Text- 

und B•hnenentwicklung vertraut. Sein n•chster Arbei tsschritt ist davon bestimmt, 

                                                
105 ebd., S. 86 
106 Hiû, G.: S. 152 
107 Wille, Franz: Abduktive Erz•hlnetze. Zur Theorie theaterwissenschaftlicher Auff€hrungsanalyse. 
Frankfurt/Main, 1991. 
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die Beziehungen und Eigenschaften der Figuren dramaturgisch und szenisch zu 

erarbeiten. Dieser Prozess ist auf drei grundlegende Fragestellungen aufgebaut:108

- Wie stellen sich die Figuren selbst dar? 

- Wie wird eine Figur durch andere charakterisiert?

- Welche Charakteristika lassen sich aus dem Verhaltenskontext erschlieûen? 

Nachdem er sich  dann ausf•hrlich mit der ¹Verlaufs untersuchungª und der ¹Analyse 

der B•hnenfigurenª besch•ftigt hat, nimmt er eine G egen•berstellung der 

Originalfassung und der B•hnenfassung vor um sich • ber eventuelle Striche oder 

Hinzuf•gungen zu informieren. In der tats•chlichen Auff•hrungsanalyse wendet er 

einen aus der Theatersemiotik kommenden Ansatz an, und baut seine 

Untersuchungen auf einer strukturalen Bestimmung auf. Wille ist aber der 

<berzeugung, konstante B•hnenelemente wie B•hnenbil d und Kost•m separat zur 

szenischen Abfolge zu behandeln. Weiters stellt er zu Beginn seiner 

Auff•hrungsanalyse Pr•missen auf, mit deren Hilfe e r Aussagen aufstellt, die 

mehrere Varianten einer Interpretation erlauben. Das Problem dieser Methode 

erschlieût sich erst im Gesamtspiel, da die Pr•miss en noch unter mangelhaften 

Informationsstand getroffen wurden, und im Verlauf der Analyse durch neue 

Erkenntnisse und Tatsachen verifiziert werden m•sse n, man bewegt sich hier quasi 

¹mit der Kirche ums Kreuzª. 

Wille st•tzt sich in seiner Idee, durch ein nachvol lziehbares 

Ausschlieûungsverfahren der Fakten die Absicht theatralischer 

Zeichenkombinationen ergr•nden zu k€nnen, auf die A bduktionstheorie von C. S. 

Peirce, einer der bedeutendsten Anh•nger des Pragma tismus und Begr•nder der 

modernen Semiotik. Peirce verifiziert eine Behauptung, erkl•rt sie zu einer 

Tatsache, indem er folgende Ableitung vornimmt: 

The surprising fact C is observed. But if A were true, C would be a matter 
of course. Hence, there is reason to suspect, that A is true.109

                                                
108 Hiû, G.: S. 84 
109 Wille, F.: Peirce, zit. nach Wille, S. 43 
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Trotz allem stellt Franz Wille in seiner Studie  vier wesentliche Arbeitsprozesse einer 

m€glichen Auff•hrungsanalyse auf: 110

- Bestimmung des theatralen Bedeutungsprofils in Differenz zum 

dramatischen: Transformationsuntersuchung 

- Klar strukturierte, sprachlich nachzeichnende Dokumentation 

- Separate Beschreibung (relativ) konstanter szenischer Bestandteile 

(B•hnenbild und Kost•m) mit dem Effekt einer Entlas tung der 

Verlaufsbeschreibung 

- Untersuchung von Teilaspekten entsprechend einer klar formulierten 

Fragestellung, wie zum Beispiel: Wo und wie weicht die Auff•hrung vom 

dramatischen Text ab, wo produziert sie eigenst•ndi g Bedeutung. 

6.3.2 Theatersemiotik (Erika Fischer-Lichte) 

Die Frage, der die Theatersemiotik nachgeht, ¹auf welche Weise und unter welchen 

Bedingungen im Theater welche Bedeutungen erzeugt werden?ª, kommt relativ nah 

an einen allgemein g•ltigen methodischen Ansatz ein er Auff•hrungsanalyse heran.  

Die Aufgabe einer semiotisch orientierten historischen 
Theaterwissenschaft kann dahingehend bestimmt werden, dass sie 
transparent machen soll, auf welche Weise und unter welchen 
Bedingungen das Theater einer Kultur zu einem bestimmten Zeitpunkt 
als ein spezifisches bedeutungstragendes System funktioniert.111

Theater ist ein Subsystem verschiedenster Kulturen einzelner Gruppierungen. In der 

Kultur spiegelt sich die religi€se, politische, sowie soziale Lage des Landes wieder. 

Der Begriff Kultur steht in einem direkten Verh•ltn is mit den Bed•rfnissen, Ideen, 

Anliegen, dem Tun und Schaffen der Menschen. 

Da der Mensch nun grunds•tzlich in einer bedeutende n Welt lebt, also in 
einer Welt, in der alles, was er wahrnimmt, als ein signifiant 
wahrgenommen wird, dem ein signifi#, eine Bedeutung zugesprochen 

                                                
110 Hiû, G.: S. 87 
111 Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.): Semiotik des Theaters. Vom *k€nstlichen* zum *nat€rlichen* Zeichen: Theater 
des Barock und der Aufkl•rung . - 5. Aufl., 2. Bde.- T€bingen: Gunter Narr Verlag, 2007, S. 8 
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werden muss, ist auch alles, was er herstellt, f•r ihn wie f•r andere 
bedeutend.112

Die Aufgabe des Theaters ist es also Bedeutung zu schaffen und zu positionieren. 

Die kulturellen Systeme erzeugen Laute, Handlungen, Gegenst•nde, •ber die Sinne 

Begreifbares, doch all das kann erst durch die Betrachtung der aktuellen kulturellen 

<berzeugung an spezifischer Bedeutung gewinnen.  

Die Herstellung von Zeichen ist die essentiellste Komponente in kulturellen 

Systemen. Eine bestimmte Auswahl an Zeichen und eine gut durchdachte 

Kombination dieser transportiert  die gew•nschte Be deutung auf den Rezipienten. 

Ein Zeichen besteht nach Morris aus drei prinzipiell nicht weiter 
reduzierbaren konstitutiven Faktoren, dem Zeichentr•ger, dem Designat-
Denotat und dem Interpreten.113

Die Bedeutung des Zeichens ist insofern variabel, da sich das Zeichen aus drei 

Dimensionen zusammensetzt: der syntaktischen, semantischen und pragmatischen 

Dimension. Die Beziehung des Zeichens zum Designat-Denotat bestimmt die 

semantische Dimension, das Verh•ltnis des Zeichens zu anderen Zeichentr•gern 

definiert die syntaktische Dimension und die Interpretation des Zeichens legt die 

pragmatische Dimension dar. Ein derartiges semiotisches Verfahren unterliegt also 

drei relevanten Kerndisziplinen:114

- Syntaktik: �  Untersuchung der formalen Relationen der Zeichen zueinander 

- Semantik: �  Untersuchung der Relationen zwischen Zeichen und Designat-      

                           Denotat 

- Pragmatik: �  Untersuchung der Relationen zwischen Zeichen und  

                            Zeichenbenutzern 

"ndert sich eine der drei Dimensionen, kann dem Zei chen eventuell eine v€llig neue 

Bedeutung zugesprochen werden. Das ist eine Erkl•ru ng daf•r, dass ein und 

derselbe Gegenstand unterschiedlich aufgefasst und benutzt wird. 

                                                
112 Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.): Semiotik des Theaters. Eine Einf€hrung. Das System der theatralischen 
Zeichen. 3. Aufl.,1. Bde.- T€bingen: Gunter Narr Verlag, 1994, S. 8 
113 ebd. S. 8 
114 vgl. Morris, Charles W. (hrsg.): Grundlagen der Zeichentheorie. #sthetik und Zeichentheorie.- M€nchen: 
Hanser, 1972, S.58-60 
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Bedeutung ist also immer als ein Komplex zu begreifen, der sich aus einem in 
der betreffenden Kultur intersubjektiv g•ltigen, ¹o bjektivenª Anteil und recht 
unterschiedlichen ¹subjektivenª Anteilen zusammensetzt.115

Die Bedeutung eines Zeichens innerhalb eines kulturellen Systems st•tzt sich 

einerseits auf einen kollektiv bewussten und verpflichtenden, ziemlich konstant 

bleibenden Bedeutungsanteil, sprich auf den begrifflichen Inhalt des Zeichens, kurz 

dem Denotat und wird andererseits durch Konnotationen, sprich von affektiven, 

assoziierten und emotionalen Nebenbedeutungen ausgelegt. Diese k€nnen 

entweder auf ganze Gesellschaftsschichten zutreffen, also mit ihrer religi€sen, 

politischen, ideologischen, weltanschaulichen Vorstellung •bereinstimmen, oder 

aber auch nur f•r ein Individuum alleine G•ltigkeit scharakter annehmen. Dieser 

Bedeutungsanteil ist jedoch einem st•ndigen Entwick lungsprozess ausgesetzt und 

kann sich dementsprechend rasant und radikal ver•nd ern. 

6.3.2.1 Zur Methode einer Theateranalyse 

Die Analyse einer Theaterauff•hrung kann nicht nur auf die Betrachtung des 

Zusammenspiels der Zeichen reduziert werden, sondern ist vor allem auf ein 

kritisches Publikum angewiesen, welches dann das Gezeigte rezipiert und 

interpretiert, und in Folge dessen dem Ganzen Bedeutung beimisst. Bei einer 

Untersuchung einer Theaterauff•hrung stehen Produkt ions- und 

Rezeptionsbedingungen im direkten Verh•ltnis zueina nder, denn da das Verh•ltnis 

s•mtlicher Zeichen einer Auff•hrung erst im Prozess  der Darstellung an Bedeutung 

gewinnt und Existenzcharakter annimmt, kann diese Zeichenkonstellation auch nur 

im Verlauf dieser Produktion rezipiert werden. Produktion und Rezeption einer 

Theaterauff•hrung sind voneinander abh•ngig. 

Eine weitere wesentliche Komponente einer Theaterauff•hrung ist also ihre absolute 

Gegenw•rtigkeit, denn diese Kunstform ist gekennzei chnet durch ihre Transitorik, 

die aktuelle Darstellung der Schauspieler erf•hrt e ine beinahe ineinander flieûende 

Interpretation der Rezipienten. Ein •sthetischer Um gang mit dem eben Gezeigten ist 

dadurch vollkommen denkbar. 

                                                
115 Fischer-Lichte, S. 9 
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"sthetische Bedeutung unterscheidet sich grunds•tzl ich von nicht-
•sthetischer Bedeutung durch eine Potenzierung der prinzipiell immer 
gegebenen Ver•nderbarkeit. 116

Eine Untersuchung der theatralen Codes verlangt allen voran eine Auflistung 

s•mtlicher Zeichen, auf die am Theater keinesfalls verzichtet werden kann. 

Das Theater bedarf zu seiner Konstitution nicht der Erfindung neuer 
spezifischer theatralischer Zeichen, sondern greift auf die Zeichen zur•ck, 
die in der Kultur sowieso schon vorhanden sind.117

Das Hauptanliegen dieser Vorgehensweise ist es, die Funktionalit•t sowie die 

Kombinationsm€glichkeiten aller Zeichen aus einem doch relativ vielschichtigen 

Repertoire zu •berpr•fen und zu analysieren. 

Beschr•nkt man das Theater vorerst auf eine grobe, kleinstm€gliche 

Zeichenanordnung, w•re folgendes Grundschema ausrei chend: 

Es gibt eine Person A, die X verk€rpert, w•hrend S zuschaut.118

Diese minimale Grundvoraussetzung jeder Theaterproduktion l•sst wiederum 

R•ckschl•sse auf das maximale Zeichenrepertoire zie hen. 

Damit A vor S X verk€rpern kann, agiert A auf bestimmte weise (1) mit 
spezifischen "uûeren (2) in einem besonderen Raum ( 3).119

Mit dieser exakten Positionierung der wichtigsten Zeichengruppierungen am Theater 

k€nnen nun s•mtliche M€glichkeiten hinsichtlich ein er Kombination, einer 

Darstellungsweise und einer Situationsverschiebung in einem 

bedeutungserzeugenden System vorgenommen werden. 

Diese theatralen Codes geh€ren also verschiedenen Kategorien an, die sich 

abermals in untergeordnete Zeichensysteme gliedern lassen. 

                                                
116 ebd. S. 14 
117 ebd. S. 20 
118 ebd. S. 25 
119 ebd. S. 25 
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A agiert auf bestimmet Weise:  

Die Gestik und Mimik des Schauspielers dienen als vermittelnde Instanz zum 

Publikum. Der K•nstler verf•gt neben den gestischen  Zeichen, dem Verzerren der 

Gesichtsz•ge und den mimischen Zeichen, den Bewegun gen einzelner K€rperteile 

am Platz, weiters •ber proxemische Zeichen, die For tbewegung durch den Raum 

sowie •ber akustische Zeichen. A verst•ndigt sich i m Dialog oder Monolog, gibt 

Laute und Ger•usche von sich oder singt. 120

A agiert mit spezifischem "uûeren:  

Die hier angesprochene optische Darstellung wird in zwei Kategorien unterteilt und 

zwar in die ¹nat•rlicheª und die ¹k•nstlicheª Gesta ltung von X. Zum erst genannten 

z•hlen Gesicht, also Maske sowie die Frisur. Das in szenierte Aussehen ist von der 

Kleidung, dem Kost•m abh•ngig. Zur Verk€rperung von  X muss A in eine passende 

Silhouette schl•pfen. 121

A agiert in einem besonderen Raum:  

Die Zeichen des theatralen Raumes setzen sich in erster Linie aus der 

Positionierung der agierenden Schauspieler zum Publikumsraum zusammen. Sitzen 

die Zuschauer rund um das theatrale Geschehen, oder nur an einer Seite, oder doch 

im Halbkreis, sind wesentliche Fragestellungen bei der Raumkonzeption. 

Die Spielfl•che der Schauspieler ist durch ein B•hn enbild, mit eventuell 

verschiebbaren Objekten gekennzeichnet und  auf den Inhalt des St•ckes oder den 

Inszenierungsstil abgestimmt. Der Terminus Dekoration wird diesbez•glich gerne 

eingesetzt.  

Die kleineren auf der B•hne angebrachten und von de n Schauspielern benutzten 

Gegenst•nde, die Requisiten,  sind ebenfalls Stiltr •ger.  

Das k•nstlich produzierte Licht, also die Beleuchtu ng der Auff•hrung tr•gt auûerdem 

zum gew•nschten Raumempfinden der Zuschauer bei. 

Die Spezifit•t des Raumes wird also durch Raumkonze ption, Dekoration, 
Requisiten und Beleuchtung hervorgebracht.122

                                                
120 vgl. ebd. S. 25 
121 vgl. ebd. S. 26 
122 ebd. S. 27 
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Dieses komplexe Zeichensortiment einer Theaterauff• hrung kann anhand der 

Oppositionspaare ¹akkustisch/visuellª, ¹transitorisch/l•ngerandauerndª und 

¹schauspielerbezogen/raumbezogenª relativ •bersicht lich und durchschaubar 

untergliedert werden und kann weiters als Grundger• st f•r eine Auff•hrungsanalyse 

herangezogen werden: 

Abbildung 14: Zeichensortiment einer Theaterauff"hr ung (Quelle: Fischer-Lichte, 1. Bde.,1994, 
S. 28) 

Diese theatralen Zeichen sind stets als Zeichen von Zeichen zu sehen, sprich 

s•mtliche Zeichen einer Theaterauff•hrung k€nnen •b ergeordneten kulturellen 

Bereichen zugeordnet werden: wie Sprache, Mimik, Gestik, Bewegung, Kleidung, 

Make-up, Frisur, Architektur, Design, Malerei, Licht, Musik, Ger•uschen. Die 

Aussagekraft der Zeichen in einem theatralen Prozess ist demnach zufolge nach der 

Nutzung und Aufgabe in den prim•ren kulturellen Sys temen angelegt. Eine Semiotik 
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des Theaters kann somit nur durch die Zusammensetzung einer Semiotik der 

Sprache, der Mimik, der Maske etc. vollkommen bestimmt werden.123

Dem theatralen Code als System kann nicht wie bei einer Untersuchung  der 

Sprache eine homogene kleinste bedeutende Einheit zugesprochen werden.  

Da er seinerseits von einer Vielzahl unterschiedlicher semiotischer 
Systeme konstituiert wird, ist er vielmehr auch nur auf deren kleinste 
bedeutende Einheiten ± und also in seiner Gesamtheit auf heterogene 
kleinste bedeutende Einheiten ± reduzierbar.124

Die Besonderheit dieser theatralen Zeichen ist also von der hohen Flexibilit•t und 

multilateralen Funktionalit•t bestimmt, mit der sie  eingesetzt werden k€nnen. Die 

Aufgabe einer Auff•hrungsanalyse steckt darin, die Beziehung dieser Zeichen 

untereinander zu erfassen. Die obige Grafik einer Auflistung und Einteilung dieser 

Zeichen dient als Anleitung.  

Der Aufbau einer Auff•hrungsanalyse kann sich hinsi chtlich des methodischen 

Ansatzes auf ein semiotisches Kategorisierungsverfahren st•tzen, ist aber trotzdem 

vorwiegend von der subjektiven Beurteilung des Analysten bestimmt. 

                                                
123 vgl. M!hrmann, S. 238 
124 Fischer-Lichte (Hrsg.): Semiotik des Theaters. Eine Einf€hrung. Die Auff€hrung als Text . - 2. Aufl., 3. Bde.- 
T€bingen: Gunter Narr Verlag, 1988, S. 77  
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7 Biene Maja: Analyse der Textvorlagen 

Gegenstand der vorliegenden Arbeit ist weder die Dramenanalyse noch die Bonsels-

Studie. Es wird daher nur eine kurze und pr•gnante Biographie des Autors 

angegeben, eine notwendige Erw•hnung der wichtigste n Lebensstationen 

hinsichtlich seines 1912 ver€ffentlichten Kinderbuches ¹Biene Maja und ihre 

Abenteuerª. Weiteres erfolgt nat•rlich eine unumg•n gliche dramaturgische Analyse, 

die jedoch nur im Rahmen der Inszenierung- bzw. Auff•hrungsanalyse realisiert wird. 

Mehr Aufmerksamkeit wird hingegen der Porcia-Textfassung von Angelica Ladurner 

und Markus Tavakoli geschenkt.  

7.1 Waldemar Bonsels und die Erfindung der Biene Ma ja 

¹Das Sinnbild des Menschen ist der Wanderer, der unterwegs ist ¹von 
Mensch zu Menschª, getrieben von ¹Menschenneugierª, vom 
Wissenwollen, was menschenm€glich ist, aus den Abgr•nden der eigenen 
Natur und vor dem Hintergrund der Vielfalt der Welt.ª 125

Waldemar Bonsels wurde 1881 in Ahrensburg bei Schleswig-Holstein geboren. Bis 

zu seinem 17. Lebensjahr besuchte er das Gymnasium in Kiel, doch sein Verlangen 

Neues zu entdecken, veranlasste ihn seine Familie, seine Freunde hinter sich zu 

lassen, um auf eine abenteuerliche Reise durch Deutschland, Europa und Asien 

gehen zu k€nnen.126

Im April 1904, nach seiner R•ckkehr aus Indien, gr• ndete er gemeinsam mit Hans 

Brandenburg, Bernd Isemann und Carl Strauss in M•nc hen-Schwabing den E.W. 

Bonsels und Co. Verlag. Trotz kaufm•nnischer Ausbil dung und Geschicklichkeit 

investierte er die meiste Zeit und Energie in seine Vorliebe, n•mlich das Schreiben. 

Seine ersten Arbeiten thematisieren meist die Befreiung aus der engstirnigen 

konservativen Welt und ihren Konventionen. Auch sein 1912 publiziertes Kinderst•ck 

¹Die Biene Maja und ihre Abenteuerª spiegelt diese Problematik wieder. 

                                                
125 Bonsels, Rose-Marie(Hrsg.): Menschenbild und Menschenwege im Werk von Waldemar Bonsels. -
Wiesbaden: Harrassowitz, 1988. S.1 
126 vgl. ebd. S.3  
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In Zweijahresabst•nden erschienen weitere B•cher vo n Waldemar Bonsels, konnten 

aber an den Erfolg von ¹Biene Majaª nicht anschlieûen. Er hat Vortr•ge und 

Lesungen seiner Werke im gesamten deutschsprachigen Raum und der USA 

abgehalten, bis er 1949 schwer erkrankte und sich in sein Haus in Ambach am 

Starnberger See zur•ckzog. Waldemar Bonsels verstar b am 31. Juli 1952.127

7.2 Das Kinderbuch 

Bonsels Entdeckungsdrang nach fremden Terrain und neuen Sitten, sein 

Hinterfragen festgef•gter Formen und seine Weltoffe nheit erfahren wir auch in 

seinem 1912 publizierten Kinderbuch ¹Die Biene Maja und ihre Abenteuerª. Mit 

dieser Erz•hlung reihte er sich in den Jahren 1915 bis 1940 unter die meist 

gelesenen Schriftsteller in ganz Deutschland.128  

Seine bereits in der Kindheit stark ausgepr•gte Beg eisterung f•r die freie Natur 

spiegelt sich in diesem Werk wieder. Bonsels fasst seine wirklichen 

Kindheitserlebnisse am Bredenbeker Teich in Ahrensburg zu phantasievollen, 

lustigen, aber durchaus belehrenden Tagesberichten einer kleinen Biene zusammen. 

Mit einem Kinderbuch, dessen Inhalt sich vorrangig auf die Erlebnisse eines einzigen 

Tieres beschr•nkt, den Durchbruch als Autor zu erzi elen, und damit noch 

weltbekannt und verm€gend zu werden, h•tte sich Wal demar Bonsels wahrscheinlich  

im Traum nicht gedacht. Seine Erfindung der kleinen Biene Maja wurde zum 

Weltbestseller und in weitere 40 Sprachen •bersetzt .  

Das Buch ¹Biene Maja und ihre Abenteuerª z•hlt aufg rund seiner Best•ndigkeit, 

seines Ruhmes und seiner literarischen Qualit•t zu den Klassikern der Kinder- und 

Jugendliteratur. 129

  

                                                
127 vgl. Kirberg, Ralf : Waldemar Bonsels. Biographie. www.waldemar-bonsels-stiftung.de. Zugriff: 8.10.2008 
128 vgl. www.waldemar-bonsels-stiftung.de. Zugriff : 8.10.2008 
129 vgl. Bonsels, Waldemar (Hrsg.): Die Biene Maja und ihre Abenteuer. ±Wien; M€nchen [u.a.]: Molden, 1977. 
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7.3 Theaterproduktionen 

Auch auf der B•hne wurde die kleine freche Biene Ma ja bald zu einer 

Hauptattraktion, und zwar in Bruno Bjelinskis 1952 uraufgef•hrter M•rchenoper ¹Die 

Biene Majaª. Rainer Lenz schrieb eine Theaterfassung und Radulf Beulleke 

kombinierte gemeinsam mit Ansgar Sch€necker eine M• rchenfassung von ¹Biene 

Maja und ihre Abenteuerª mit musikalischen Elementen. 2001 wurde das Musical 

¹Biene Majaª in K€ln mit musikalischen Beitr•gen vo n Georg Danzer, Purple Schulz, 

Ulla Meinecke und vielen mehr, uraufgef•hrt. 2006 w urde eine weitere 

Musicalfassung von Peter Lund und Wolfgang B€hmer unter dem Titel ¹Maja und Coª 

produziert und  in Berlin aufgef•hrt.  

Bei den Kom€dienspielen Porcia in Spittal an der Drau stand ¹Biene Majaª, wie schon 

vorher erw•hnt, in einer Porcia-Fassung von Angelic a Ladurner und Markus 

Tavakoli, im Sommer 2007 zw€lf Mal auf dem Spielplan. 

7.4 Die Zeichentrickserie 

Nach der Einwilligung Bonsels Witwe die Maja-Geschichten f•r eine 

Zeichentrickproduktion zur Verf•gung zu stellen, ko nnte Josef G€hlen, Leiter der 

Kinder- und Jugendredaktion des ZDF, gemeinsam mit einem Kollegen des ORF in 

M•nchen, die Dreharbeiten freigeben.  

Allein die von 1975-1979 produzierte 104-teilige japanisch-deutsch-€sterreichische 

Zeichentrickserie verschaffte Biene Maja den durchaus verdienten Kult-Charakter.130  

7.4.1 Zus#tzliche Figurenkreationen 

Zum gr€ûten Teil wurden die einzelnen Serienfolgen mit den Tageserlebnissen der 

kleinen Biene Maja  aus der Buchvorlage identisch in Szene gesetzt. Kleine 

Ab•nderungen im Verlauf der Erz•hlungen ergeben sic h durch das Einflechten 

einiger neuer Figuren sowie zwei weiterer Nebenhelden.131  

                                                
130 vgl. www.waldemar-bonsels-stiftung.de. Zugriff : 8.10.2008 
131 vgl. Kargl, Anna und Wiechmann, Natalie : Biene Maja. 17.06.2003 www.webmanufaktur-
schultke.de/download/medienwissenschaft_2003_handout_biene:maja.pdf. Zugriff: 15.11.2008 
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Als Begleiter und Besch•tzer Majas auf ihren Abente uern werden Flip, der 

Grash•pfer, sowie Willi, Majas bester Bienenfreund,  hinzugef•gt. Weiteres werden 

Figuren wie Max -  der Regenwurm, Toff und Z•rpel ±  Drohne und W•chter des 

Bienenstocks, der Bienenoberst, Hedda und Hopper ± Arbeiterinnen im Bienenstock, 

Paul Ernsig ± die Ameise, der Ameisenoberst, Schimmy ± das Silberfischchen, 

Bommbus ± das Hummelkind, Alexander ± die Zwergmaus und noch viele andere 

geschaffen.132  

7.4.2 Produktionsteam 

Das Team dieser Fernsehserie setzte sich aus Leuten aus der ganzen Welt 

zusammen. Nachdem Marty Murphy, ein US-amerikanischer Trickfilmzeichner und 

Autor f•r die Hanna-Barbera-Studios, seine Vorstell ung der Figuren und des 

Drehbuchs in ein Design und eine  geschriebene Vorlage umgesetzt hatte, konnte 

bereits im Jahre 1975 in Japan, im Trickstudio Zuiyo Enterprise, an den Produktionen 

gearbeitet werden. Der Sitz der Redaktionen war in Mainz und in M•nchen. Das 

Endprodukt war eine Zeichentrickserie, aufgeteilt in zwei Staffeln zu jeweils 52 

Episoden.133  

Noch im selben Jahr konnte die Biene Maja in Tokio unter dem Titel ¹Mitsubachi 

Maja no Bookenª ausgestrahlt werden. Ein Jahr darauf, genau vom 9. September 

1976 bis zum 1. September 1977, war Maja auf den deutschen Bildschirmen im ZDF 

zu sehen und zehn Tage sp•ter dann auch in !sterrei ch im ORF.134

7.4.3 Titellied 

Die Musik komponierte Karel Svoboda, gesungen wurde der Titelsong dann aber von 

Karel Gott und in der deutschen Bearbeitung von Eberhard Storeck •bernommen, 

der auch in der Synchronstimme von Willi zu h€ren ist.  

                                                
132 vgl. EM.Entertainment GmbH / Studio100 Media: www.diebienemaja.de. Zugriff: 10.1.2009  
133 vgl. www.waldemar-bonsels-stiftung.de. Zugriff : 8.10.2008 
134 vgl. www.zeichentrickserien.de/maja.htm. Zugriff: 15.09.2009 
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7.4.4 Zeichenstil 

Der angewendete Zeichenstil heiût Manga und die nach diesem Schema 

entworfenen Figuren im Film werden Anime genannt. Die "hnlichkeit der Tierfiguren 

mit der Gestalt eines Menschen ist erstaunlich. Sie stehen aufrecht und gehen auf 

zwei Beinen, ihr Haupt ist •berdurchschnittlich gro û und ihre Augen stehen untypisch 

weit nach vorne. Weitere Sinnesorgane wie H•nde, Oh ren und Nase werden im 

japanischen Zeichentrick deutlich hervorgehoben. Marty Murphy kreiert seine Figuren 

nach dem Kindchenschema-Prinzip, wodurch er eine starke Sympathie f•r die 

Figuren erzielt.  Seine entz•ckenden und zutraulich en Bienengestalten nehmen den 

Kindern die Furcht vor den wirklichen Bienen.  

Anfangs wurde diese Darstellungsweise von Kritikern und P•dagogen abgelehnt, da 

es sich um keine getreue Nachahmung der freien Natur handelt. Aber gerade diese 

vereinfachten Tiergestalten einschlieûlich der eingeblendeten Naturlandschaften 

erm€glichen ein hohes Identifikationspotential f•r Kinder. Inzwischen wurde der 

Biene Maja dieses p•dagogische Konzept auch zugespr ochen, schlieûlich ist sie 

schon seit 30 Jahren kontinuierlich auf den Bildschirmen zu sehen.  

7.4.5 P#dagogisches Konzept: Kompensatorische Erzie hung 

Der immense Erfolg von Biene Maja ist besonders auf ein p•dagogisch schl•ssiges 

Konzept zur•ckzuf•hren. Anhand  von Majas ausf•hrli chen Tagesberichten lernen 

die Kinder immer mehr und stets Neues •ber die wund erbaren Gesch€pfe der freien 

Natur. Im Zuge ihrer Unterhaltungen mit neuen, meist •lteren und erfahrenen 

Tierarten wird Maja bez•glich Wertvorstellungen und  Benimmregeln aufgekl•rt. 

Themen wie Freundschaft, Hilfsbereitschaft und Loyalit•t sind in diesen Geschichten 

vertreten.  

Dem Kinderfernsehen wurde von Anfang an die Funktion der gesellschaftlichen 

Wahrnehmung des Kindes sowie der gegenw•rtigen p•da gogischen Str€mungen 

zugesprochen. Von der ersten Fernsehausstrahlung f• r Kinder an gab es stets 

unterschiedliche Auffassung •ber die (Aus-)Wirkung dieses Mediums. Mitte der 

1950er Jahre wurde jegliches Fernsehprogramm f•r Ki nder unter zehn Jahren als 

¹p•dagogischer Irrsinnª abgetan, und so kam es dazu , dass am Ende dieses 

Jahrzehnts nur noch ein Minimum an kindergerechten Programmen wie zum Beispiel 
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Mitmachsendungen, Puppentheater und das Sandm•nnche n ausgestrahlt wurden. In 

den folgenden Jahren herrschten Serien, in denen die Freundschaft sowie eine 

gewisse Abh•ngigkeit von Tier und Mensch im Mittelp unkt standen, vor. Die 

herzzerreiûende Opferbereitschaft eines Tieres gegen•ber seinem Herrchen sorgte 

f•r einen moralischen Ansatz in diesen Geschichten,  doch ein durchdachtes 

p•dagogisches Konzept war keineswegs vorhanden. Nac h etlichen Jahren der 

Diskussion •ber die sch•dlichen Auswirkungen des Fe rnsehens vor allem auf 

Kleinkinder, wurde dies Ende der 60er Jahre von Seiten der "rzte, Wissenschaftler 

und P•dagogen als v€llig absurd deklariert und soga r zum Positiven erhoben. 

¹Kompensatorische Erziehung war das Zauberwortª ± und das dazu n€tige Medium 

war das Fernsehen. Unter kompensatorischer Erziehung versteht man eine 

Erziehung mit dem Ziel, die schulischen Leistungen von Kindern und Jugendlichen 

aus sozial schwachen Familien zu steigern. Kommunikatives Training und soziales 

Lernen sollten Chancengleichheit schaffen. Josef G€hlen, Leiter der Redaktion 

Kinder und Jugend, sorgte beim ZDF f•r die regelm•û ige Ausstrahlung von 

Zeichentrickserien, wie ¹Biene Majaª, ¹Heidiª oder ¹Wickieª. Heute noch bringen diese 

Serien oft h€here Zuschauerquoten als es aktuelle Produktionen der modernen 

Animationsindustrie vorweisen k€nnen.135

                                                
135 vgl. M€ller Susanne: 50 Jahre Kinderfernsehen ± vom Kasperle zum Kinderkanal. Oder wie sich Kindheit 
und Kinderkultur ver•ndert. www.zdf-jahrbuch.de/2002/programmbouquet/mueller.htm. Zugriff: 12.01.2009 
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8 Biene Maja: Analyse der Porcia-Theaterst"ckfassun g 

Eine neue Theaterfassung der ¹Biene Majaª von Angelica Ladurner und Markus 

Tavakoli verfasst, hatte am 24. Juli 2007 bei den Kom€dienspielen Porcia in Spittal 

an der Drau eine erfolgreiche Premiere. 

Alles h•pft auf Porcia - Noch bevor es richtig losg ing, waren am Dienstag 
die Augen der jungen Premierenbesucher des neuen Kinderst•ckes der 
Kom€dienspiele Porcia, ¹Biene Majaª, ganz groû: Denn da gab's keine 
B•hne, sondern eine Hupfburg* Grasgr•n, mit dicken,  gelben Blumen ± es 
ging ja um die Wiese von Maja, Willi, Flip, Thekla [¼] 136

8.1 St!ckanalyse 

F•r diesen Abschnitt meiner St•ckanalyse liegen mir  als Regieassistentin Materialien 

und Notizen vor. Als Regieassistentin verf•ge ich • ber den  ersten Entwurf, das 

Regiebuch und die Endfassung f•r die Kom€dienspiele  Porcia (im weiteren Verlauf 

kurz EKP). Im anschlieûenden Kapitel werden Parallelen als auch Unterschiede 

zwischen der Spielfassung und der Vorlage, Waldemar Bonsels ¹Biene Maja und ihre 

Abenteuerª137, untersucht.  

8.1.1 K!rzungen und Umgestaltungen 

Das Kinderst•ck der ¹Biene Majaª bei den Kom€diensp ielen Porcia 2007 wurde nach 

Waldemar Bonsels Erz•hlung von Angelica Ladurner un d Markus Tavakoli verfasst. 

Die Handlung musste auf sechs Abenteuer der kleinen Biene Maja gek•rzt werden, 

da sich die Spieldauer eines Kinderst•cks in Porcia  auf 50 bis 60 Minuten belaufen 

darf. Die Erfahrung hat gelehrt, dass das junge Publikum etwa nach einer Stunde 

unruhig und unaufmerksam wird. Ein weiterer Grund daf•r ist die Doppelbesetzung 

mancher Schauspieler, die sofort nach dem Kinderst• ck erneut in die Maske 

m•ssen, um rechtzeitig f•r die Abendvorstellung ber eit zu sein. Es mussten etliche 

Kapitel gestrichen und auf viele Tierarten verzichtet bzw. das •uûere 

Erscheinungsbild adaptiert werden. Bonsels Erfindung der Grille Iffi entpuppte sich in 

                                                
136 Andrea Hein: Echter Hit f€r die J€ngsten: ¹Biene Majaª. K•rntner Krone. 26. Juli 2007 
137 Bonsels, Waldemar (Hrsg.): Biene Maja und ihre Abenteuer. ± Wien; M€nchen [u.a.]: Molda, 1977 
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der Spielfassung zu einem wundersch€nen Schmetterling. Auf Majas 

Bekanntschaften mit der Libelle am Waldsee, mit Puck der Stubenfliege, Fridolin dem 

Borkenk•fer, Hannibal dem Weberknecht u.v.a. schien  aus finanziellen, technischen 

und zeitlichen Gr•nden keinen Platz in dieser Theat erproduktion gewesen zu sein. 

Angelica Ladurner war in ihrer Wortwahl und Satzstellung darauf bedacht, m€glichst 

¹up to dateª zu sein, also dem Sprachgebrauch der Kinder im Volksschulalter zu 

entsprechen. Die wesentlichste Ver•nderung am Handl ungsstrang ist die zweifache 

Gefangenschaft der Biene Maja im Netz der Spinne Thekla. 

8.1.2 Spielfassung 

Am Beginn des St•ckes wird Maja von Kassandra, eine r Bienenlehrerin, auf ihre 

Pflichten hingewiesen: ¹Eine Biene verl•sst den Sto ck nur, um mit anderen Bienen 

Honig zu sammeln, [¼]ª 138.Der Ernst des Lebens soll nun anfangen, doch Maja 

bevorzugt in die sch€ne weite Welt hinauszufliegen um Erfahrungen zu sammeln. 

Ihre erste Bekanntschaft macht sie mit Flip, dem Grash•pfer, von dessen F•higkeit 

zu h•pfen Maja total verbl•fft ist. Weiteres stolpe rt ihr Willi, ein J•ngling aus dem 

Volk der Bienen, •ber den Weg. Maja lehrt ihm das F liegen und er gibt ihr den guten 

Rat: ¹Vergiss die Heimat nicht*ª139. Majas n•chstes Erlebnis ist nicht ganz 

ungef•hrlich, denn sie verh•ngt sich im Netz der Sp inne Thekla. Im letzten Moment 

kommt ihr dann doch noch Flip zu Hilfe. V€llig entkr•ftigt entschlieût sich Maja ein 

kurzes Nickerchen zu machen. Ihre n•chste Entdeckun g l•sst aber nicht lange auf 

sich warten. Heimlich belauscht sie ein Liebesgespr•ch zwischen Kurt, dem 

Mistk•fer und Iffi, dem Schmetterling. Doch  Kurts L•ge, er sei ein sch€ner 

Rosenk•fer, wird ihm zum Verh•ngnis und f•hrt das E nde ihrer Freundschaft herbei. 

Bei seinem Versuch Maja zu erblicken, f•llt er auf den R•cken und kommt nicht mehr 

in die Senkrechte. Normalerweise bedeutet diese Lage den Tod f•r einen K•fer, 

doch Maja rettet Kurt, indem sie ihm einen Grashelm reicht. Majas n•chster Ausflug 

geht durch die dunkle Nacht, und damit sie keine Angst haben muss, wird sie von 

Flip und Willi begleitet. Am darauffolgenden Morgen werden alle drei vom Netz der 

Spinne •berrumpelt. Ausgerechnet Kurt, der sowieso in Majas Schuld steht, krabbelt 

an den dreien vorbei und verhilft ihnen zur Flucht. Kurt und Thekla wollen sofort 

                                                
138 EKP, S. 2 
139 EKP, S. 11 
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heiraten, da er bei seinem Ablenkungsman€ver,  besser gesagt beim Flirten mit der 

b€sen Spinne, ihre nette Seite entdeckt hat. Weiters tritt die Bienenk€nigin h€chst 

pers€nlich auf, um Maja zur•ck in den Stock zu hole n. 

8.2 Figurencharakterisierung 

Die Biene Maja ± gespielt von Angelica Ladurner  

Maja ist eine aufgeweckte, •beraus neugierige und w issbegierige, kleine, freche, 

schlaue Biene Maja. Sie ist sehr mutig und tapfer, in gef•hrlichen Situationen beh•lt 

sie einen k•hlen Kopf und gibt klare Anweisungen. S chw•cheren gegen•ber erweist 

sie sich als •uûerst hilfsbereit. Sie genieût es st •ndig neue Freundschaften zu 

schlieûen und zu pflegen.  

Willi ± gespielt von Dominik Kaschke 

Er stammt ebenfalls aus dem Volk der Bienen und liebt es den ganzen Tag im 

Gr•nen herumzulungern. Willi ist etwas dicker, extr em faul, tollpatschig, manchmal 

verwirrt und vergesslich, und auûerdem noch ein riesengroûer Angsthase. Nach 

einer Bruchlandung auf den R•cken, glaubt er das Fl iegen niemals erlernen zu 

k€nnen. Er ist m•rrisch, dickk€pfig, unduldsam und sehr pessimistisch. 

Flip ± gespielt von Daniela Kong 

Flip geh€rt zur Familie der Grash•pfer und ist Maja s Freund und Besch•tzer. Er ist 

stets freundlich und hat gute Laune. Er ist ein treuer Begleiter Majas und steht ihr bei 

fast allen Abenteuern zur Seite. Er genieût die Freiheit in vollen Z•gen, ern•hrt sich 

vom frischen Gras und h•pft immerfort in der Gegend  umher. 

Fr#ulein Kassandra ± gespielt von Ildiko Babos 

Sie ist eine Bienenlehrerin und versucht ihre Spr€sslinge auf den Ernst des Lebens 

vorzubereiten. Sie unterrichtet Pflanzenkunde und lehrt ihren Sch•lern ihre 

Lebensaufgabe, das Honigsammeln. Sie ist sehr streng und immer ernst, doch 

Majas' leichtsinniges Verhalten raubt ihr den Verstand. Ihr st•ndiges Fragestellen 

und ihr Versteckspiel macht Kassandra verr•ckt und zornig.  
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Thekla die Spinne ± gespielt von Ildiko Babos 

Thekla hat zwei Gesichter. Zuerst erscheint sie als eine b€sartige, nach frischem 

jungem Bienenblut s•chtige Spinne. Sie ist gnadenlo s und will nur ihren Hunger 

stillen. Ihr klebriges Netz ist unter den Insekten als ¹die Todesfalleª verschrien. Ihre 

charmante, sch•chterne und durchaus liebevolle Seit e kommt erst am Ende des 

St•cks zum Vorschein. 

Kurt ± gespielt von Ferdinand Kopeinig 

Kurt ist eigentlich ein Mistk•fer, stellt sich den anderen aber stets als Rosenk•fer vor. 

Er ist griesgr•mig und Fremden gegen•ber •uûerst un freundlich und unh€flich. Er 

verliebt sich sehr schnell. Seine T•tigkeit als Mis tk•fer steht ihm dabei oft im Weg. 

Sein innigster Wunsch ist es, seiner selbst Willen gesch•tzt und geliebt zu werden. 

Wahren Freunden gegen•ber verh•lt er sich aufrichti g, korrekt und sehr hilfsbereit. 

Iffi ± gespielt von Daniela Kong 

Sie darf sich zur Familie der Schmetterlinge z•hlen . Ihre wundersch€nen Fl•gel 

bezaubern ihr Umfeld. Sie l•sst sich nur zu gern vo n der Meinung anderer 

beeinflussen, sodass sie ihrem Gl•ck oft selbst im Weg steht. Auch ihre Liebe zu 

Kurt ist dadurch schon von Anfang an zum Scheitern verurteilt.  

Kleinere Rollen: 

Ameisenkommandant ± Johannes Pillinger 

Ameisenadjutant ± Ossy Pardeller  

Mini, eine kleine Ameise ± Severin Salvenmoser 

Bienenk€nigin ± Katharina Gritzner 

Oberdrohne ± Ferdinand Kopeinig 

Drohne ± Katharina Gritzner 
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9 Analyse der Inszenierung 

Die Informationen des Regisseurs an sein Team w•hre nd der ersten Leseprobe 

stellten sich als wesentlichstes Arbeitsmaterial meiner Analyse der teilnehmenden 

Beobachtung heraus. Eingeleitet wurde diese Probe mit einer detaillierten 

St•ckbesprechung und bereits ersten Anmerkungen des  Regisseurs Markus Tavakoli 

zum Konzept seiner Inszenierung. Der Schlussakt war f•r die Pr•sentation der 

Ausstattung von Jan Hax Halama reserviert, der anhand seiner Figurinen den 

Darstellern bereits ihr Kost•m erkl•rte und sie wei ters mit einer gemalten Skizze des 

B•hnenbildes konfrontierte, Einzelinterviews der Ha uptverantwortlichen wurden 

spontan, wann immer es die Zeit erlaubte, •ber den ganzen Sommer 2007 direkt am 

Ort des Geschehens gef•hrt.  

Zur Autorin: 

Die in Innsbruck geborene Schauspielerin, S•ngerin und Autorin, Angelica Ladurner 

steht seit dem 11. Lebensjahr auf der B•hne. Nach e iner Ausbildung zur S•ngerin 

und Schauspielerin folgte ein Musikstudium auf der Querfl€te.

Engagements am Tiroler Landestheater, Salzburger Landestheater, Volkstheater 

Wien, Altes Schauspielhaus Stuttgart, St•dtische B• hnen Regensburg, 

Augenspieltheater Hall, Vereinigte B•hnen Bozen, Ko m€dienspiele Porcia folgten.

Sie spielte Rollen wie Anne Frank, Hermia in ¹Ein Sommernachtstraum\ - 

Shakespeare, Ophelia in ¹Hamlet\ - Shakespeare, Eve in ¹Der zerbrochene Krug\ - 

Kleist, K€nigin Elisabeth in ¹Don Carlos\ - Schiller, Minna in ¹Minna v. Barnhelm\ - 

Lessing, Crescence in ¹Der Schwierige\ - Hofmannsthal, Raina in ¹Die Helden\ - 

Shaw, Irina in ¹Drei Schwestern\ ± Tschechow.

Weiteres ist sie freie Mitarbeiterin des ORFs, als Sprecherin f•r Literatur, H€rspiel 

und Fernsehfilme. Seit 10 Jahren doziert sie an der Akademie f•r Logop•die in 

Innsbruck, ist Sprecherzieherin am Landeskonservatorium Vorarlberg und Tirol.

Zurzeit unterrichtet sie an der Universit•t Mozarte um Salzburg im Fach Sprechen am 

Institut 5 f•r Sologesang.

Neben zahlreichen Kurzgeschichten und Songtexten verfasste die Autorin drei 

Kinderst•cke f•r die Kom€dienspiele Porcia: ¹Biene Majaª, ¹Die drei Mausketiereª 

und ¹Kasperls Reise nach Nirgendwoª. 
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Zum Regisseur: 

Der 1974 in Wien geborene Schauspieler, professionelle DJ und Sounddesigner 

Markus Tavakoli machte sein Diplom an der Schauspielschule Krauss in Wien. 

Weitere Ausbildungen in Improvisation, Coaching und Theaterp•dagogik machte er 

bei Michaela Obertscheider. Es folgten Engagements am Turmtheater Regensburg, 

an der Studiob•hne Reduta Berlin, am Kleinen Theate r Salzburg, am TAG, am 

Theater Ph€nix und am Theater des Kindes in Linz, am Stadttheater M€dling, am 

Sch•xpir Festival Linz und am Szene Bunte W•hne Fes tival Wien.  

Er ist seit Jahren  fixes Ensemblemitglied von TIWO, auch Theater im Wohnzimmer 

genannt. Der Hauptsitz dieser Theatergruppe befindet sich in Wien. 

Seit 2003 ist er als Leiter der Kinderkurse der Kom€dienschule Porcia t•tig und bietet 

an Wiener Volksschulen und Gymnasien sowie Musicalschulen Workshops im 

Bereich Improvisation an. 

Seit 2006 verfasst und inszeniert Markus Tavakoli Kinderst•cke f•r die 

Kom€dienspiele Porcia. Als Regisseur und Autor arbeitet er unter anderem auch f•r 

das Sch•xpir Festival und f•r freie Produktionen. 

Zum Ausstatter: 

Der freischaffende B•hnenbildner, Kost•mbildner, Au sstatter und Grafiker Jan Hax 

Halama wurde am 23. Mai 1975 in Gieûen geboren. Nachdem er seine Ausbildung in 

seiner Heimatstadt abgeschlossen hatte, konnte er sein Talent durch Assistenzen an 

der Folkwang-Hochschule Essen, dem Landestheater Mecklenburg Vorpommern, 

Neustrelitz, dem Stadttheater Gieûen und an den St• dtischen B•hnen M•nster 

f€rdern und ausbauen. Seit 1995 erhielt er Engagements als B•hnenbildner und 

Kost•mbildner an diversen B•hnen in Deutschland, de n Niederlanden und 

!sterreich. Seit 1998 ist er in Linz am Theater des  Auges besch•ftigt, wo er nicht nur 

seine beeindruckenden Ausstattungsf•higkeiten im Fa ch Schauspiel perfektionierte, 

sondern auch f•r Oper-, Tanz- und Ballettproduktion en B•hnenbilder und Kost•me 

entwirft. Halama arbeitet auch f•r das Landestheate r Linz, das Theater der Jugend in 

Wien, die Musicalwochen Bad Leonfelden, der u^hof: Theater f•r junges Publikum am 
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Landestheater Linz, das Theater Unser, das Theater des Kindes, das Opera da 

Camera und das Brucknerhaus Linz sowie die Kom€dienspiele Porcia. 

Neben seiner Ausstattungs-T•tigkeit an den diversen  Theaterh•usern entwickelt er 

auch als freier Graphiker Konzepte f•r Werbe- und P lakatkampagnen, Buch- und 

Katalogillustrationen. 



- 79 -

9.1 Konzept des Regisseurs 

9.1.1 Einstiegssequenz 

Tavakoli z€gert in seiner Inszenierung den Spannungs- und <berraschungsmoment  

am Beginn der Auff•hrung hinaus, indem er zuerst ei nmal Kassandra, die 

Bienenlehrerin, aus dem Off nach Maja rufen l•sst. Er wartet ab bis sich die Unruhe 

im Zuschauerraum legt, Totenstille einkehrt und erst dann purzelt Kassandra durch 

die  zwei bis drei Meter hohen Grashalme auf die Hupfburg. Ihr st•ndiges Rufen nach 

Maja soll die Neugierde aufbauen und den Auftritt der Biene Maja vorbereiten, die 

Reaktionen der Kinder deutlich h€rbar und sichtbar machen. 

¹Die gr€ûte Belohnung nach einer Inszenierung f•r K inder, sind emotionale 

Zwischenbemerkungen, wie ¹Wow, boah, geil, cool ¼ª,  oder das Aufspringen der 

Kinder von ihren Sitzen, um auch ja nichts zu vers• umenª, •uûerte sich der 

Regisseur kurz nach der gelungenen Premiere. 

KASSANDRA: Maja* Maja* Nein, wo ist denn dieses schreckliche 
Kind hin* Man darf ihr nicht den R•cken kehren* Kaum aus der Wabe 
geschl•pft, hat sie nur Unfug im Kopf* Maja* [¼] We nn du nicht sofort 
antwortest [¼] 

Maja f•hrt mit einem Salto und weiteren Luftflugkun stversuchen ihre Figur ins St•ck 

ein, und h•pft wild von Bl•te zu Bl•te. 

MAJA: Ich fliege* Ich fliege* Juhuuuu* Ich fliege* Das Kann nur fliegen 
sein was ich da tue. Das ist aber in der Tat etwas ganz 
Ausgezeichnetes* [¼] 

Ameisen treten mit links, zwo, drei vier, ¼ auf, un d nehmen auf einem direkt in die 

Hupfburg eingebautem und als Erdh•gel getarntem sta ndhaften Podest Stellung.  

KASSANDRA: Maja* Maja* 
MAJA: Wer ist Maja? Bin ich die Maja?140

                                                
140 EKP, S. 1 
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Das Stichwort ist gefallen und so beginnen die Musiker und Maja das weltweit 

bekannte Titellied mit kleinen kompositorischen sowie poetischen Ver•nderungen, 

wie ¹Und diese Biene, die bin ich? Bin ich die Maja?ª gesungen.   

9.1.2 Der Schluss 

In der letzten Szene hat sich nat•rlich, wie in fas t jeder Erz•hlung f•r Kinder, alles 

zum Positiven gewendet.  Die Aspekte einer Freundschaft werden noch einmal 

verdeutlicht, indem sich die vier Freunde mit vereinten Kr•ften aus dem Netz der 

Spinne befreien konnten.  Auch die b€s gedachte Spinne, stellt sich als 

liebebed•rftiges und nicht verstandenes Wesen herau s. Auch die Bienenk€nigin 

selbst kl•rt Maja •ber ihre Pflichten auf, verzeiht  ihr aber schlussendlich. 

  
BIENENK!NIGIN: [¼] Ausreiûer und Andersdenker wie d u geben 
kein gutes Beispiel. [¼] Aha, so sieht das aus* Eine Biene also, die 
auûerhalb des Stockes Gutes bewirkt. Dar•ber muss i ch 
nachdenken*141

Und um die Tradition der Kom€dienspiele Porcia nicht zu brechen findet auch die 

Kinderst•ckproduktion der Spielsaison 2007 mit eine m von Johannes Pillinger 

komponiertem Schlusslied sein Ende.

9.1.3 Zeitlicher Rahmen, Lichtstimmungen 

Es wird nicht wie in Waldemar Bonsels Erz•hlung ein en ganzen Sommer lang die 

Entdeckungsreise bzw. Abenteuerreise der Biene Maja gezeigt, sondern nur der 

Verlauf von ungef•hr 36 Stunden inszeniert. Diese Z eitspanne ist besser darstellbar  

und auch verst•ndlicher. Auûerdem soll eine Kinders t•ckvorstellung nicht l•nger als 

eine Stunde dauern. Im Theaterst•ck durchlebt Maja nun viele neue Erlebnisse an 

zwei Tagen, die sich aber in Bonsels Erz•hlung auf mehrere Wochen verteilen.  

¹Findet auf der B•hne wesentlich mehr Aktion statt,  erh€ht sich simultan 
die Anzahl der Spannungsmomente, das wiederum eine h€here 
Aufmerksamkeit im jungen Publikum verspricht.ª (Jan Hax Halama)142

                                                
141 EKP, S. 30-31 
142 Interviewgespr•ch im Sommer 2007 
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Die Gestaltung der Raumwirkung ist enorm wichtig, nicht nur um den Verlauf Tag ± 

Nacht ± Tag sichtbar zu machen, sondern auch um in einem einzigen B•hnenbild 

mehrere Spielorte zu bestimmen.  

So wird auch der mittlere Schlossbogen, in dem sich auf zwei Leitern und etlichen 

Eisenhacken am Bogeninneren das Netz der Spinne befindet, mit giftig gr•nem und 

gelben Licht von hinten durch einen •ber die gesamt e Hinterb•hne gespannten 

hellblauen fein gel€cherten Vorhang ausgeleuchtet, sobald die Spinne Thekla ins 

Spiel kommt. Der zugleich ausstr€mende Rauch der Nebelmaschine verst•rkt diese 

gruselig d•stere Stimmung. Geht die Spinne ab und e s wird eine anderen Ecke der 

Wiese bespielt, wird das Licht auf das Netzt ausgeblendet, die gesamte Hinterb•hne 

sowie der Torbogen verdunkelt sich.  

Die Abendeinstellung wird in dieser B•hnenbildkonst ellation auûer Acht gelassen. 

Die Nachtszene folgt direkt auf eine Tageinstellung. Maja rettet Kurt, den Rosenk•fer 

aus einer f•r ihn durchaus t€dlichen R•ckenlage, da f•r zeigt er ihr das Innere einer 

Rosenbl•te. Beide gehen ab und die Lichtstimmung be ginnt sich zu ver•ndern. Das 

Schiebedach f•hrt zu, blaues Hintergrundlicht wird aufgeblendet und von den 

vorderen Seitenbalustraden wird ein extrem groûer Sternenhimmel auf die 

Schlossmauer projiziert. Flip, der Grash•pfer sprin gt quietschfidel •ber die 

Blumenwiese und spricht die Nachtszene explizit an: ¹ Was f•r eine zauberhafte 

Nacht*ª Die Projektion der riesengroûen Sterne auf den strahlend blauen 

Nachthimmel wirkt sehr plakativ. Nach einem ruhigen Schlaflied schlummern Willi 

und Maja friedlich ein. Kurz darauf erscheint die nachtaktive Thekla. Sie baut ihr 

zerst€rtes Netz wieder auf und beschw€rt mit einem gesungen Fluch ihre n•chste 

Beute herbei. Eine leichte fr€hliche Aufwachmelodie wird instrumental eingespielt, 

das Dach geht auf und die Lichteinspielungen fahren langsam aus - es ist wieder 

Morgen. Weitere groûartige Lichteinspielungen sind nicht erforderlich, da sich die 

Spielfl•che im Innenhof des Schlosses befindet und das Kinderst•ck am Nachmittag 

bei offenem Dach mit Tageslicht und bei Regen mit Tageslichtstimmungen gespielt 

wird.  
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Abbildung 15: Nachtszene bei ¹Biene Majaª (Quelle: G"nter Jagoutz) 

Nach der Nachtszene wird der Moment des Morgens sehr stark in den Vordergrund 

gestellt. Es wird verdeutlicht, dass es zwei Typen von Morgenmenschen gibt. Maja 

wacht auf und ist sofort frisch und munter und schon wieder bereit f•r neue 

Entdeckungen. Willi hingegen braucht eine ganze Weile, um sich aufzuraffen und die 

Augen aufzumachen. Ganz verschlafen torkelt er umher und tappt ins Netz der 

b€sen Spinne. 

Jetzt kommt das Spinnennetz bereits das zweite Mal zum Einsatz. Beim ersten Mal 

k€nnte man es mit einer Mutprobe vergleichen, ganz nach oben zu klettern um einen 

guten Abflug zu haben. Auch Majas Freiheitsgedanke spielt hier eine wesentliche 

Rolle. Das zweite Mal tappt Willi ganz ungeschickt in die Falle der Spinne. Es 

passiert ihm eben, er hat Ungl•ck. In dieser Szene wird der Zufallsmoment 

hervorgehoben. 

Es werden zwei Lebenssituationen anhand des zweimaligen Netzfangs dargestellt. 

Einerseits kann einem der feste Glaube •ber allen D ingen stehen zu k€nnen, schnell 

zum Verh•ngnis werden, andererseits hat oft das Pec h seine Finger im Spiel. Man ist 

einfach zur falschen Zeit am falschen Ort.  
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9.1.4 Appell an die Kinder 

Der Bienenstock symbolisiert eine funktionierende Gesellschaft. Maja •uûert sich 

dazu in einer Unterhaltung mit Flip folgendermaûen:

 ¹Im Bienenstock ist es so dunkel und so langweilig. [¼] Und auûerdem 
muss ich doch f•rs Leben lernen. Und das kann ich h ier viel besser* [¼] 
Zu Hause im Bienenstock m•sste ich jetzt in der Sch ule sitzen und da 
zeigen sie mir auf Bildern die Tiere und Blume, die ich hier so richtig 
anschauen und angreifen kann [¼].ª 143  

In dieser Aussage spiegelt sich leider die heutzutage vorwiegende 

Freizeitbesch•ftigung der Kinder wieder. Sie sitzen  nachmittags in ihren Zimmern 

und schauen fern oder spielen Computer. Die Tatsache, dass drauûen sch€nes 

Wetter ist und sie sich w•hrenddessen in einem stic kigen Raum fadisieren, 

interessiert sie rein gar nicht. Wenn sie sich dann auch noch Serien anschauen, die 

sich in der freien Natur abspielen, schaltet das Verst•ndnis komplett aus. Jan Hax 

Halama argumentiert mit folgendem Beispiel: Die Knickerbocker-Bande von Thomas 

Brezina ist eine Serie •ber vier jugendliche Sp•rna sen und ihre 

Abenteuergeschichten, die sich aber vorwiegend im Freien abspielt. Viel spannender 

und noch dazu ges•nder w•re es f•r die Kinder, dies e Geschichten als Ansporn zu 

nehmen und selbst ins Freie zu gehen und sich mit Freunden im Park zum Spielen 

verabreden. Phantasiegeschichten mit Charakteren wie zum Beispiel R•uber und 

Gendarm, Detektiv, Cowboy, Ritter, oder Krieger k€nnen in einer selbst errichteten 

Spielst•tte sehr viel Spaû bereiten.  

Maja versucht die Kinder dazu zu animieren, indem sie den Kindern ihre 

wunderbaren Entdeckungen in der freien Natur blumig und verlockend schildert. 

Majas Aufforderung an Willi ¹Habe Mut*ª richtet sich indirekt auch an die Kinder im 

Publikum. 

                                                
143 EKP, S. 8 
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9.1.5 Problem- und Konfliktbew#ltigung 

Der Regisseur will den Kindern auf verschiedenste Weise verdeutlichen, dass sich 

Maja st•ndig selbst in Schwierigkeiten bringt. Mark us Tavakoli versucht den Kindern 

•berlegt, anhand von anschaulichen Experimenten dar zulegen, wie schnell man in 

Probleme geraten kann. Es werden aber auch verschiedenste M€glichkeiten an 

Problem- und Konfliktl€sungen pr•sentiert.  

Bei einer ihrer Mutproben •bersch•tzt Biene Maja ei nfach ihr K€nnen und setzt sich 

durch ihr eigenes Verschulden einer lebensgef•hrlic hen Situation aus, denn sie 

verh•ngt sich im Netz der Spinne. In eine •hnliche Lage bringt sie sich, ohne vorher 

aber •ber die Auswirkungen Bescheid gewusst zu habe n, denn nun hatte die Spinne 

ihr Netz verst•rkt, sodass ihr vorheriger Fluchtpla n kein weiteres Mal funktionieren 

konnte. 

Es wird detailliert darauf hingewiesen, dass sich Situationen oder Fallen minimal 

ver•ndern k€nnen, sodass man blindlings sofort wied er hineintappen kann. Also darf 

man nicht darauf vertrauen, dass die Ausgangsposition exakt gleich geblieben ist, 

auch wenn es den Anschein danach macht, sondern man muss immer alles 

kontrollieren und •berpr•fen, neue Handlungsweisen erproben. H•tte Flip, der 

Grash•pfer beim zweiten Mal das Spinnennetz besser unter die Lupe genommen, 

h•tte er die nun dreifach gespannten Spinnweben ges ehen und dementsprechend 

reagiert.  

Dieser Ablauf der Inszenierung soll den Kindern zeigen, wie wichtig es ist wachsam 

zu sein, stets Augen und Ohren offen zu halten, und sich immer selbst von 

Gegebenheiten zu •berzeugen, eigene Erfahrungen zu machen. Weiteres ist der 

Moment der Freundschaft wundersch€n herausgearbeitet. Der Zusammenhalt unter 

den vier Freunden, Maja, Willi, Flip und Kurt ist beachtlich, denn f•r Freunde etwas 

zu riskieren und falls etwas nicht sofort klappen sollte, auch wieder zu verzeihen, 

verdient eine Auszeichnung bzw. wird mit der Freilassung belohnt. 
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9.2 B!hnenbild 

9.2.1 Entstehung 

Jan Hax Halama und Markus Tavakoli sind st•ndig im Dialog. Es werden gemeinsam 

Ideen entwickelt, Vorstellungen besprochen, W•nsche  definiert, die dann wiederum 

vom B•hnenbildner skizziert und umgesetzt werden. M anche Ideen klappen auf 

Anhieb und manche sind theoretisch gut durchdacht, nur praktisch nicht immer 

umsetzbar und erst nach weiteren Verfeinerungen der Grundidee durchf•hrbar. 

Tavakoli konfrontiert Halama mit der Idee ¹Biene Majaª zu inszenieren. Jan Hax 

Halamas Gedanken kreisen um ein B•hnenbild, bestehe nd aus einer pomp€sen  

Wiesenlandschaft. Tavakoli spricht das Fliegen der Insekten an und es entsteht die 

Vision von etlichen Trampolinen auf denen sich die Schauspieler h•pfend 

fortbewegen k€nnen. Der B•hnenbildner skizziert ein  Bild, in dem die Trampoline 

hinter riesigen Grasblenden und Blumenkulissen versteckt sind. Stellt sich nur die 

Frage, wie diese bemalt und gestaltet werden sollten. H•tte sich Jan Hax Halama nur 

am Stil und an der "sthetik der TV-Serie orientiert , h•tte er keine Eigeninitiative 

entwickeln k€nnen. Jan Hax Halamas Arbeitsphilosophie ist es, weg zu kommen von 

bereits existierenden Formen und etwas origin•re Au sstattungen zu kreieren. Sein 

Design der B•hne erweist sich als verdrehtes Schema  zur TV-Serie. Es widerstrebt 

ihm mit 2-dimensionalen Gr•sern und Blumen zu arbei ten. Diese Wiese soll so real 

wie nur m€glich wirken, auch das optimale Gr€ûenverh•ltnis zwischen den 

verkleideten SchauspielerInnen als Biene, Grash•pfe r, Spinne und den Blumen, 

Grashalmen soll gegeben sein. Der starke Wille unbedingt ein haptisch 

ansprechendes B•hnenbild f•r Kinder entwerfen zu k€ nnen, bringt ihn schlussendlich 

auf die einzigartige Idee das Geschehen auf einer Hupfburg zu inszenieren.  
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Abbildung 16: B"hnenbildskizze ¹Biene Majaª (Quelle : Jan Hax Halama) 
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9.2.2 Schwierigkeiten 

Die monatelange Ungewissheit, ob das spektakul•re B •hnenbild •berhaupt leistbar 

sein wird, bereitete dem Ausstatter wohl die gr€ûten Sorgen. In ganz !sterreich 

schien es keine Firma zu geben, die ein  Angebot unter 13.000 > stellen konnte. In 

Deutschland wurde ein Angebot von 3.500 > eingeholt, so konnte Jan Hax Halama 

nicht nur den Regisseur, sondern auch Udo Kr€ll, den Gesch•ftsf•hrer der 

Kom€dienspielen Porcia, von seinem einzigartigen B• hnenbildkonzept •berzeugen. 

Hierbei muss erw•hnt werden, dass diese Investition  das gesamte Budget, das dem 

Kinderst•ck j•hrlich zur Verf•gung gestellt wird, a uf den Cent genau ausgesch€pft 

wurde. Durch die enormen Einsparungen aus dem vergangenen Jahr, die der 

Gesch•ftsf•hrer nun bereit war nachzuschieûen, konn ten finanzielle Zugaben f•r die 

noch ausstehende Kost•manfertigung geleistet werden .  

Eine zw€lf Meter breite, vier Meter tiefe und  vier Meter  hohe (Gesamth€he) 

Hupfburg wurde von Jan Hax Halama skizziert und in die Werkstatt geschickt. 

Abbildung 17: Innenhof Schloss Porcia ± 1. Einricht ungsprobe der Hupfburg (Quelle: Markus 
Tavakoli) 
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Da es aber keinerlei Erfahrungswerte gab, und die Chance sich zu verletzten sehr 

groû war, wurde mit den SchauspielerInnen ab der ersten Probe auf dieser 

Hupfwiese sowie in den teilweise unvorteilhaften Kost•men geprobt. 

Der zur Verf•gung gestellte Probenraum war eine gro ûe Lagerhalle einer ehemaligen 

Schuhfabrik in Spittal an der Drau, da dort das B•h nenbild st•ndig aufgestellt bzw. 

ausgebreitet liegen bleiben konnte. Im Laufe der Probenzeit stellte sich heraus, dass 

die extrem heiûe Juliluft mit der die Hupfburg aufgeblasen wurde, die Federung auf 

der Hupfburg verschlechterte. Sie wurde dadurch in ihrer Stabilit•t viel weicher und 

der Faktor des Einsinkens wurde enorm erh€ht. Kurz vor der Premiere konnte dieses 

Problem optimal gel€st werden. Mit kalten nassen Handt•chern wurden der 

Luftzufuhrschlauch und auch das Gebl•se bedeckt und  somit regulierbar. Das Prinzip 

der Verdunstung wurde angewandt, denn das kalte Wasser verdunstet und die Luft 

wird automatisch k•lter. 

Ein weiterer St€rfaktor wurde durch die Abnutzung der Hupfburg h€rbar. Das H•pfen 

und Springen auf der Hupfburg l€ste an manchen Stellen kleine N•hte auf, wodurch 

Luft austreten konnte, die sich dann auch noch durch ein surrendes Ger•usch 

bemerkbar machte. Die Lautst•rke konnte reduziert w erden, indem vor St•ckbeginn 

die betreffenden Stellen mit Gaffa ± Klebeband abgedichtet wurden. Das noch 

minimal zu h€rende Surren wurde als Ger•usch der fr eien Natur definiert. 

9.2.3 Ortschaftsdefinitionen 

Mit einem B•hnenbild hat es Jan Hax Halama geschaff t, mehrer Orte parallel zu 

f•hren. Die eigentliche Spielfl•che ist eine zw€lf Meter breite, vier Meter tiefe und 

einen Meter hohe Hupfburg, besser gesagt Hupfwiese. Die Proportionen mussten 

nun aufeinander abgestimmt werden. Dadurch, dass die Insekten und Tiere der 

freien Natur von Menschen gespielt werden, wurden Blumen, Grashelme, Erdh€cker 

um einiges gr€ûer dargestellt als die agierenden Personen. Der Faktor der 

Glaubhaftigkeit sowie der Nat•rlichkeit ist damit g egeben. In der Mitte hinter dieser 

Hupfwiese wird auf zwei Leitern ein Netz gespannt, welches das Reich der b€sen 

Spinne Thekla symbolisiert. Das Netz wird oft als weit entfernter Ort zur greifbar 

nahen wundersch€nen Waldwiese bespielt. Das stellte sich als •berhaupt kein 

Problem dar, denn die Kinder machten mit und lieûen sich darauf ein. Die kindliche 

Phantasie l•sst solche Tricks in der Inszenierung o hne weiteres zu. ¹Kinder sind in 
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ihren Phantasievorstellungen noch nicht so eingeschr•nkt wie Erwachsene.ª 144 Auf 

der rechten Seite der B•hne f•hrt eine T•r in den B ienenstock. Obwohl die Kinder 

nie Einblick hinter diese T•r bekommen, stets nur i m Dialog darauf hingewiesen 

werden, sind sie fest davon •berzeugt, dass der Bie nenstock sich wirklich hinter 

dieser T•r befindet und haben sich auch gr€ûtenteil s schon eine eigene bildliche 

Vorstellung davon gemacht.  

9.2.4 Ortswechsel 

Ortswechsel der agierenden Figuren werden einerseits durch exakt gesetzte 

Beleuchtungsfahrten unterst•tzt und andererseits al lein durch die Nennung eines 

etwas entfernten Ortes erkl•rt.  

Dazu folgende Beispiele:  

Als sich Maja zum ersten Mal im Netz der Spinne Thekla verf•ngt, wird sie von Willi 

und Flip auf der Hupfburg zwischen den Blumen und Gr•sern gesucht. Die Tatsache, 

dass sich Maja von Anfang an direkt hinter ihnen befindet, blenden die Kinder f•r den 

Moment v€llig aus. Die spannende Suchaktion der beiden Chaoten ist so lustig, dass 

sie sogar selbst das Spinnennetz in weiter Ferne glauben. Diese Phantasie zeichnet 

Kinder aus. Erst als explizit nach Maja gefragt wird, fangen sie an zu schreien ¹Hinter 

dir*ª. 

  

Weiteres wurde ein Schild mit der Aufschrift ¹Bienenstockª •ber der linken Seitent•r 

befestigt, um  den Arbeitsbereich der Bienen zu kennzeichnen. Dieser Wegweiser 

reicht aus, um Kindern Phantasievorstellungen zu entlocken, indem sie selbst ein 

Vorstellungsbild kreieren m•ssen, wie es wohl in di esem Bienenstock auszusehen 

hat. 

                                                
144 Interview mit Jan Hax Halama. Spittal an der Drau: Sommer 2007 
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9.2.5 Politische Anspielung 

Das Befestigen eines Schilds mit fremdsprachiger Aufschrift hat durchaus einen 

politischen Hintergrund, denn dem Streitthema bez•g lich der zweisprachigen 

Ortstafeln in K•rnten konnte man aufgrund der zahlr eichen Meldungen nicht 

entgehen.  

Es wird nicht nur die politische Haltung rund um das Team von Markus Tavakoli 

aufgezeigt, sondern auch die Wichtigkeit der Hauptaussage des St•ckes ¹Biene 

Majaª an die Kinder unterstrichen. Es geht um eine Aufforderung an die Gesellschaft 

das System zu hinterfragen und genau zu erkunden, sowie Andersartigkeit zu 

akzeptieren und vielleicht auch zu sch•tzen. Diese kleine Ortstafel soll dazu 

beitragen.  

 9.2.6 Kinderst!ck versus Abendst!ck 

¹Der Arbeitsprozess und Aufwand dieser Kategorien unterscheidet sich keineswegs, 

denn nicht das Genre sondern das St•ck an sich ist das Zentrale.ª145

Der B•hnenbildner muss das St•ck immer und immer wi eder durchlesen, dabei 

schieûen ihm Bilder in den Kopf, die er umsetzt. Diese Eingaben sind •berhaupt 

nicht gewollt, sondern passieren einfach. Seine Berufserfahrung hat Hax Halama 

jedoch eines gelehrt: ¹Wenn man ein B•hnenbild f•r Kinder schaffen w ill, muss man 

viel ehrlicher und genauer sein.ª Erwachsene akzeptieren, im Gegensatz zu Kindern, 

viel eher gegebene Sachen, nehmen sich gar nicht die Zeit Unklarheiten zu 

hinterfragen. ¹Man kann Kinder nicht so leicht betr•gen, aber viel leichter 

bezaubern.ª146, schw•rmt Jan Hax Halama im R•ckblick auf die Bien e Maja 

Produktion. 

                                                
145 Interview mit Jan Hax Halama. Spittal an der Drau: Sommer 2007 
146 Interview mit Jan Hax Halama. Spittal an der Drau: Sommer 2007 
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9.3 Musik 

In Porcia wird viel mit Musik gearbeitet, vorwiegend im Kinderst•ck aber auch bei 

Abendst•cken von Nestroy, Karl Valentin, Turrini et c. darf die instrumentale 

Begleitung nicht fehlen.  

9.3.1 Haus- und Hofkomponist 

Seit 1996 ist Johannes Pillinger musikalischer Leiter bei den Kom€dienspielen 

Porcia. Er wurde 1963 in Salzburg geboren, studierte Komposition, Klavier und 

Gesang am Salzburger Mozarteum und lernte Fagott bei _oshi Tominaga. Er arbeitet 

als freischaffender Arrangeur und Komponist f•r B•h ne, Film, Werbung, Fernsehen 

und Radio. Musikalische Erfolge mit Musical- & Theaterproduktionen f•hrten ihn nach 

Italien, !sterreich und Deutschland. Unter seinen • ber 180 B•hnenkompositionen 

befinden sich etliche €sterreichische Ur- bzw. Erstauff•hrungen. Seit 1989 ist er auch 

als Komponist und B•hnenmusiker am Affront Theater in Salzburg aktiv. 

Gemeinsam mit Peter Pikl entstanden einige literarisch-musikalische Programme, 

und mit den Porcia - Ensemblemitgliedern Georg und Anja Clementi zahlreiche 

Chansonabende. 

Bereits seit 25 Jahren schreibt und lebt er f•r das  Kindertheater. Zahlreiche Arbeiten 

f•r TAKA-TUKA, VBB - Bozen, Theater der Jugend/Wien , Landestheater Salzburg, 

Kleines Theater und die Kom€dienspiele Porcia stammen von Johannes Pillinger. 

9.3.2 Wirkung 

Musik ist ein altbew•hrtes Mittel um direkt und unv ermittelt an Kinder 

heranzukommen, da w•hrend den musikalischen Einspie lungen meistens Stille im 

Zuschauerraum herrscht. Um das Auftreten der Musiker bei ¹Biene Majaª logisch 

begr•nden zu k€nnen, wurden die Musiker mit Ameisen  ± Kost•men ausgestattet. 

F•r die Kinder ist es absolut verst•ndlich und in O rdnung, dass diese arbeitsw•tigen 

Tiere st•ndig vor, auf oder hinter der Hupfburg her ummarschieren.  

Durch die musikalische Untermahlung erh€ht sich die Konzentration und die 

Aufmerksamkeit der Kinder, weshalb viel mehr Inhalt, Stimmung und Emotion 

transportiert werden k€nnen. 
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In Porcia werden die Kinder aber auch ab und an aufgefordert, mitzusingen oder 

mitzuklatschen.  

9.3.3 Traditionelles Schlusslied 

Jede einzelne Kinderst•ckproduktion seit 1996 fand mit einem Lied seinen Ausklang. 

Der Inhalt passt sich nat•rlich stets an das gespie lte St•ck an, doch die Melodie 

bleibt trotz einiger neuer Nuancen traditionell erhalten.  

Im Schlusssong wird noch einmal kurz zur erz•hlten Geschichte Stellung genommen. 

Die wichtigsten Aussagen werden noch einmal in einer lockeren,  musikalischen 

Darbietung an die Kinder weitergegeben.  

Abbildung 18: Niederschrift der Schlussliedkomposit ion (Quelle: Johannes Pillinger) 

1. Mit Freunden bist du nie allein, 

durch sie wird alles leicht und fein. 

Ein Stern f•r dich vom Himmel f•llt, 

wie ist es sch€n auf dieser Welt 

2.Wenn du dich klein f•hlst: habe Mut, 

dann l•uft alles noch mal so gut. 

Das Lachen uns am Leben h•lt, 

wie ist es sch€n auf dieser Welt. 
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Kinder verf•gen ab dem 7. Lebensalter - Zielpubliku m der ¹Biene Majaª Inszenierung 

bei den Kom€dienspielen Porcia ± •ber ein kognitive s Wahrnehmungsempfinden, 

anhand jener sie in der Lage sind die Dramaturgie des St•ckes zu erkennen und zu 

verstehen. Ein ¹happy endingª ist daher sehr ratsam, da damit eine emotionale 

<berbeanspruchung der Kinder aufgrund einer negativen Ausgangsszene v€llig 

ausgegrenzt wird.147  

Die Inszenierung der ¹Biene Majaª wird dieser Forderung gerecht, da im Schlussbild 

s•mtliche Figuren, inklusive Bienenk€nigin und Spin ne, gemeinsam und in friedlicher 

Harmonie feiern, musizieren, singen und tanzen. 

Abbildung 19: Schlussszene bei ¹Biene Majaª (Quelle : G"nter Jagoutz) 

                                                
147 vgl. Paus-Haase, Ingrid (Hrsg.): Heldenbilder im Fernsehen. Eine Untersuchung zur Symbolik von 
Serienfavoriten in Kindergarten, Peer-Group und Kinderfreundschaften. - Opladen/Wiesbaden: Westdeutscher 
Verlag GmbH, 1998, S. 96, S. 136 
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9.4 Kost!me 

9.4.1 Sparmaûnahmen 

Die gr€ûten finanziellen Einsparungen mussten bei Iffi, der Grille vorgenommen 

werden. Schon Monate vor Probenbeginn war die Figurine der Grille erstellt. Nach 

etlichen R•cksprachen mit dem Regisseur •ber die kn appen Ressourcen, musste 

Jan Hax Halama bei den eher nicht so essentiellen Kost•men versuchen, Geld 

einzusparen, um den Traum aller Kinder, ein B•hnenb ild bestehend aus einer 

gigantischen Hupfburg, zu verwirklichen. W•re also Iffi eine Grille geblieben, h•tte 

man ein komplett neues Kost•m anfertigen m•ssen. Da  sie jedoch zu einem 

wundersch€nen Schmetterling umfunktioniert wurde, war es nicht schwer aus den 

feinen, durchsichtigen, hell schimmernden Materialien aus dem Fundus ein 

wundersch€nes Schmetterlingskost•m anzufertigen. Sc hlussendlich wurden f•r diese 

Figur exakt 3,20 > ausgegeben. Die Wichtigkeit der Figur f•r das St•ck muss gut 

bedacht sein, denn der Aufwand und die Kosten eines Grillenkost•ms w•ren im 

Vergleich zu einigen Minuten B•henpr•senz immense h och gewesen. 

9.4.2 Kost!manfertigung 

Der Regisseur war von Anfang an darauf fixiert, seine SchauspielerInnen nach der 

Idee der Comicfiguren auszustatten und Marty Murphy's Zeichnungen nach dem 

Prinzip des Kindchenschemas zu kopieren. Besonders auffallend bei den zwei 

Zeichentrickfiguren Maja und Willi ist ein enorm groûer Kopf mit riesigen, 

kugelrunden Augen und extrem kurzen Extremit•ten. D a die Zeichentechnik der 

Serie nicht auf den Theaterbetrieb umsetzbar ist, musste eine eigene, sehr freie 

Form gefunden werden: eine eigene Formensprache, eine eigene "sthetik.  

Bienenkost"me: 

Die Idee des Ausstopfens verlangte den SchauspielerInnen einiges an Kraft und 

Nerven ab. Jan Hax Halama drehte das Kindchenschema einfach um. Er hat mit 

gr€ûeren K€rpern, daf•r aber mit kleineren K€pfen u nd H•nden gearbeitet. Die 

Ausgangsposition war selbstverst•ndlich die Statur eines menschlichen K€rpers. Um 
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nun den Kopf, die H•nde und die F•ûe im Gegensatz z um restlichen K€rper viel 

kleiner wirken zu lassen, musste er s•mtliche Biene nkost•me mit Schaumstoff 

ausstopfen um so den doppelten Bauchumfang zu gewinnen.   

Abbildung 20: Skizze der Figurenproportionalit#t (Q uelle: Jan Hax Halama) 

Trotz der enormen Belastung f•r die agierenden Scha uspieler, die noch dazu bei 

dieser Produktion nicht nur sprechen und singen, sondern auch noch h•pfen, 

springen, Saltos machen etc. mussten, konnte auf das Ausstopfen nicht verzichtet 

werden, da das Verh•ltnis Pflanze und Tier in den P roportionen stimmig sein sollte. 

Bei den meisten Tiergestalten wird mit einer Mischung aus den Gegebenheiten der 

Natur und den auffallenden, unverzichtbaren Erkennungszeichen einzelner Figuren 

aus der Zeichentrickserie gearbeitet.   

In der Natur wird man eher selten auf eine gold-orange und schwarz gestreifte Biene 

treffen. Hier wurde eher auf die Serie zur•ckgegrif fen, denn die Bienen in der Natur 
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sind gelb und grau gestreift. Am R•cken werden aber  symbolhaft Fl•gelchen am 

Kost•m angebracht. Sie sind nicht bewegbar doch dur ch einen d•nnen Draht 

formbar. Jan Hax Halama l•sst diesen Draht mit eine m champagner-farbigen, 

durchsichtigen, mit Fasern durchzogenen Stoff •berz iehen, sodass sie der 

nat•rlichen Konstruktion rein optisch schon sehr na he kommen. 

Abbildung 21: Figurine der Maja (Quelle: Jan Hax Ha lama) 
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Abbildung 22: Figurine von Willi (Quelle: Jan Hax H alama) 

Zwei weitere Bienengestalten sind einerseits die Lehrerin Kassandra und 

andererseits die Bienenk€nigin. Beide sind Randfiguren und treten nur getrennt 

voneinander, einmal am Anfang, die Lehrerin und einmal am Ende, die 

Bienenk€nigin, auf. Dies erm€glicht dem B•hnenbildn er auch hier Einsparungen 

vorzunehmen. Er l•sst beide Bienengestalten in ein und demselben Kost•m spielen, 
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ein wesentlicher Unterschied ist der zus•tzlich •be rgezogene Faltenrock sowie eine 

goldene Weste der K€nigingestalt. Aber auch die unterschiedliche Kopfbedeckung 

der beiden Bienenfiguren l•sst auf die Arbeit bzw. den Status der Figuren 

R•ckschl•sse treffen. Kassandras Kopfbedeckung best eht aus einer schwarzen, an 

die Kopfform angepasste Filzkappe mit  F•hlern und einem draufgesetzten 

Doktorhut. Der Bienenk€nigin wird zum Unterschied eine Krone auf dieser Filzkappe 

befestigt. 

Abbildung 23: Figurinen: Lehrerin Kassandra & Biene nk!nigin (Quelle: Jan Hax Halama) 



- 99 -

Der Grash"pfer: 

Das Kost•m von Flip, dem Grash•pfer, ist in Bezug a uf die Proportionen nicht so 

leicht zu kreieren. Zu Gute kam hier die Figur der Schauspielerin, die von Haus aus 

schlank und groû ist.  

Abbildung 24: Figurine von Flip (Quelle: Jan Hax Ha lama) 
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Eine optische T•uschung der Proportionen entsteht d urch gewisse 

Linienverschiebungen am Kost•m. Der Hosenbund wande rt zum Beispiel sehr weit 

Richtung Taille, genauso wie die Unterkante vom Frack, wodurch der Eindruck 

extrem langer Beine mit einem winzigen K€rper erzielt wird und damit das wohl 

markanteste Merkmal eines Grash•pfers hervorgehoben  wird. Der Zylinder streckt 

die Figur in ihrer Gr€ûe, und l•sst sie zus•tzlich charmant und fein wirken. 

Charaktereigenschaften sollten durch Kost•me verst• rkt werden. 

Der Stoff des Flipkost•ms ist blitzblau und kiwigr• n, und hat eine glatte Oberfl•che 

mit Glanzeffekt, bringt wiederum die Eleganz und Grazie des Grash•pfers zum 

Vorschein. 

Der K#fer: 

Der Mistk•fer, auch Rosenk•fer genannt, gleicht in seiner optischen Darstellung 

keiner K•ferart in der freien Natur. Jan Hax Halama  l•sst in diesem Fall seiner 

Phantasie freien Lauf. Er versucht die Traumwelt sowie den eigentlichen Alltag des 

K•fers im Kost•m widerzuspiegeln. Dabei bestimmen d ie charakterlichen 

Eigenschaften eines Mistk•fers sowie die wesentlich en Merkmale eines vornehmen 

Romantikers die Herangehensweise von Jan Hax Halama. Ein Mistk•fer ist ein relativ 

tollpatschiges Wesen. Wenn er einmal auf den R•cken  f•llt, kommt er von selber 

nicht mehr auf die Beine. Kurt, der Rosenk•fer, sol l vor allem Gem•tlichkeit sowie 

Romantik verk€rpern. Eine etwas rundlichere und bucklige Figur steht symbolhaft f•r 

die Lebensphilosophie des Mistk•fers. Der Schauspie ler muss ein zus•tzliches 

Gestell mit einem eingearbeiteten Polster vorne am Bauch und eines am R•cken, 

unter seinem Kost•m tragen. In diesem Fall wird die  Bauchlinie weit nach unten 

verschoben, sodass die Figur des Mistk•fers bummeli g aussieht.  

Kurts Kost•m wird aus einem knittrigen, aufgerauten , leicht gemusterten Material 

gen•ht, denn als Mistk•fer soll er dreckig und schl ampig aussehen. Die rosa 

Manschetten und farblich abgestimmte Krawatte dr•ck en seine Sehnsucht und 

groûen Wunsch ein Rosenk•fer sein zu wollen, aus. E ine Melone als Kopfbedeckung 

passt optisch zum restlichen Kost•m, sie ist rund u nd niedlich. Symbolisch betrachtet 

steht die Melone sowohl als Inbegriff eines britischen Gentlemans, wird aber auch 

von einem Wiener Strizzi und Fiakerfahrer getragen.
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Abbildung 25: Figurine von Kurt (Quelle: Jan Hax Ha lama) 

Die Spinne: 

Thekla, die Spinne ist das Sinnbild des Schreckens, sie allein verk€rpert den b€sen 

Part des St•ckes, weshalb sie Jan Hax Halama vorwie gend in schwarz ausstattet. 

Das Kost•m der Spinne besteht in erster Linie aus e inem schwarz gl•nzenden, 

hautengen und knielangen Overall. Darunter tr•gt Th ekla eine Netzstrumpfhose und 

an den Handgelenken mit T•llr€schen versehene Armsc h•tzer. Der T•ll symbolisiert 

die feinen H•rchen einer Spinne der freien Natur. D er armlose <bermantel wurde 

ebenfalls aus schwarzem T•ll angefertigt und mit sc hwarzen und vereinzelten neon-

orangen  T•llrosen versehen. Die Partie des Hintert eils wurde mit doppelter 

T•llmenge zu einem Spinnenpanzer ausgestopft. Der K opf der Schauspielerin wurde 
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mit einer auftoupierten, zerzausten Hochsteckfrisur mit etlichen eingearbeiteten 

T•llstr•hnchen und einem schwarzen Haarreifenband v erunstaltet. Der Furcht 

einfl€ûende Anblick dieser Figur soll nochmals durch die Maskenarbeit verst•rkt 

werden. Ein wesentliches Accessoire dieser Spinnenfigur ist eine uralte, schr•g 

verstimmte Geige, die bei jedem Auftritt der Thekla zum Einsatz kommt. Diese Figur 

lehrt den Kindern das F•rchten. 

Abbildung 26: Figurine von Thekla (Quelle: Jan Hax Halama) 



- 103 -

Ameisenkost"me: 

Um Insekten darzustellen, braucht es einfach eine andere Form. Unterteilungen und 

Segmentierungen sind ausschlaggebende Charakteristika insektenartiger 

Figurenkompositionen.  

Die Ameisen werden der Fernsehserie sehr •hnlich ge staltet. Ein viel zu groûer 

Schutzmantel wird grau, blau, schwarz bespritzt und mit mehreren Gummireifen an 

den Beinen, am Bauch und an den Armen gegliedert. Dar•ber tragen die Ameisen-

Figuren eine orange Warnweste sowie einen Schutzhelm, womit ausgedr•ckt werden 

soll, dass sie in der freien Natur die Polizei des Waldes sind. Ameisen haben ein 

striktes Verkehrssystem, man sagt auch ¹Ameisenstraûenª dazu. Die Warnweste 

stellt die Ameisen als ordnungschaffende, arbeitswillige, stille Helfer der Natur dar. 

Abbildung 27: Figurinen der Ameisen (Quelle: Jan Ha x Halama) 
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9.4.3 Funktion der Tiergestalten  

Jan Hax Halama hat im Theaterjahr 2006/07 drei Kinderst•cke mit Tieren bzw. 

Insekten ausgestattet und musste feststellen, dass durch die Darstellung anderer 

Lebewesen die Konzentration der Kinder wesentlich h€her ist. Wie in der Tierfabel 

arbeitet Halama mit den Eigenschaften und dem Lebensumfeld der Tiere, er stellt 

Bez•ge zum menschlichen Verhalten her. 

¹Wir m•ssen uns nur an den alten weisen "gyptern or ientieren, die bereits 
ihre Bewunderung und Hochachtung gegen•ber den G€tt ern in 
Tiermalereien zum Ausdruck brachten.ª148

Das Tier wird so zum Vermittler von ethnischen und moralischen Grundprinzipien. 

<ber das Wesen des Tieres das eigene Handeln begrei fen zu k€nnen, ist eine viel 

versprechende Vorgehensweise bei Inszenierungen im Kindertheater. Akteure, die 

Menschen darstellen, erhalten von Kindern meist keine groûe Aufmerksamkeit, da 

sie zu sehr an die schimpfenden und n€rgelnden Eltern erinnern und eine Blockade 

hervorrufen. Mit Hilfe von Tiergestalten ist der Moment der Gefahr, wie in unserem 

Fall das Auftreten der Spinne Thekla unmittelbarer und zugleich abenteuerlicher, 

obgleich im •bertragenden Sinn. Auch der Moment der  Angst bleibt nicht aus, nur 

wird dieses Gef•hl schnell durch steigende Spannung , durch Aufmerksamkeit, 

Neugierde und Beobachtung ersetzt.  

Die F•higkeiten der Tiere allein in Bezug auf die F ortbewegungsm€glichkeiten 

gegen•ber den Menschen sind gewaltig. Das Fliegen u nd bis in den Himmel H•pfen 

erweckt bei den Kindern Tr•ume und Sehns•chte, befl •gelt Geist und Phantasie. 

Kinder schauen sich ein St•ck oft etliche Male an u nd kommen auch verkleidet ins 

Theater. Die Phantasie der Kinder ist so frei von Zw•ngen und eingepr•gten 

Vorstellungen, dass sie wirklich annehmen, dass die Bienen auf der B•hne 

herumfliegen, ja sogar sie selbst fliegen k€nnen. Die phantasiereichen Szenen 

lassen die Kinder zu tr•umen beginnen. ¹Also wenn d ie Kinder das tun, dann ist alles 

erreicht*ª stellt Jan Hax Halama zufrieden fest. 

                                                
148 Interview mit Jan Hax Halama. Spittal an der Drau: Sommer 2007 
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9.5 Interpretation 

9.5.1 Kernaussage 

  
Das St•ck ¹Biene Majaª, verfasst von Markus Tavakol i und Angelica Ladurner, ist 

nicht auf eine einzige Kernaussage reduzierbar. Den Verfassern scheint es sehr 

wichtig zu sein, den Kindern einerseits einen unterhaltsamen Nachmittag zu bieten 

und andererseits hilfreiche Tipps auf ihren oft sehr schwer verst•ndlichen Weg zum 

Erwachsenwerden mitzugeben. Durch die spielerische Komponente des 

Kinderst•cks sollen den kleinen Zuschauern moralisc he Werte, die den Alltag in 

manchen Situationen um Einiges erleichtern k€nnen, vermittelt werden. 

Vorraussetzung daf•r ist auch eine gesunde Gewissen sbildung. 

Moral 

Das moralische Wahrnehmungsempfinden eines Kindes wird in erster Linie von 

seinen Eltern, von erwachsenen Bezugspersonen und von seinem sozialen Umfeld 

bestimmt. Den gesellschaftlichen Umgang, die Art der Konfliktbew•ltigung, Sitten und 

Regeln begreift das heranwachsende Kind f•r richtig  und selbstverst•ndlich. 149

Ein S•ugling  verf•gt •ber keinerlei moralische Wer tvorstellungen. Seine Auffassung 

von gut und b€se, oder richtig und falsch muss sich erst entwickeln und zwar durch 

die Erziehung und das Vorleben der Eltern. Dies erfordert oft sehr viel Geduld und 

innerliche Ruhe, manchmal aber auch etwas Distanz, um dem Kind den n€tigen 

Freiraum zu gew•hren, f•r sich selbst eine gewisse Toleranz- und 

Akzeptanzschwelle einrichten zu k€nnen.150  

Bei SchauspielerInnen bzw. bei den Figuren in einem Kindertheaterst•ck, mit 

vorausgesetzt hohem Unterhaltungsniveau und vorbildlichem Moral- und 

Werteverst•ndnis, ist diese n€tige Distanz automati sch gegeben. Kinder haben das 

Gef•hl sich auf einer gleichwertigen Unterhaltungse bene auszutauschen, wodurch  

                                                
149 vgl. Baacke, Dieter: Die 13 bis 18 J•hrigen. Einf€hrung in Probleme des Jugendalters. M€nchen, Wien[u.a.]: 
Baltimore: Urban &Schwarzberg, 1979, S. 89 
150 vgl. Porsche, Susanne (Hrsg.): Kinder wollen Werte. Ein Leitfaden f€r Eltern ± f€r eine neue Ethik in der 
Erziehung. M€nchen: S€dwest-Verlag, 2003, S. 36 
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die Aufmerksamkeit, Einsicht oder sogar die Zustimmung der Kinder eher erreicht 

werden kann als bei ihren bevormundenden Eltern. 

Gewissen 

Das Gewissen leitet die Menschen in ihrem Vorhaben, es ist oft der entscheidende 

Punkt Herausforderungen anzunehmen oder abzulehnen. Ausschlaggebend ist die 

ethnische, soziale und moralische Einstellung eines Menschen. Entscheidungen 

werden hierbei entweder von einer emotionalen Ebene, dem so genannten 

Bauchgef•hl, bestimmt oder andererseits relativ bew usst getroffen, man ist sich der 

Lage und den m€glichen Folgen im Klaren.151  

Das Gewissen und das moralische Bewusstsein stehen in einem direkten Verh•ltnis, 

und sind von einer konsequenten und berechenbaren Einhaltung der aufgestellten 

Verhaltens- und Benimmregeln auch von Seiten der Erwachsenen abh•ngig. Das 

w•re der optimale Weg den Kindern ein Gesp•r f•r Ri chtig und Falsch zu vermitteln, 

und egoistische Charakterz•ge gar nicht erst entste hen zu lassen.  

Wertevermittlung 

Die Wertevermittlung der ¹Biene Majaª bei den Kom€dienspielen Porcia fokussiert 

sich auf folgende Werte: Den Schw•cheren Hilfe leis ten und den Umgang mit den 

Mitmenschen nicht von deren "uûerlichkeiten bestimm en zu lassen, sondern sich 

zuerst von deren Charaktereigenschaften und Lebenseinstellungen ein eigenes Bild 

zu machen, und nicht dem ¹Gossipª der Mitmenschen Glauben schenken. Die Arbeit 

bzw. finanzielle und soziale Lage eines Menschen sollte einer 

Freundschaftserkl•rung nicht im Wege stehen. 

KURT: [¼] Wie geht es Ihnen heute? Mein Alles* 

IFFI: Es geht nicht Kurt ich kann nicht mit. Die Leute reden zu viel* [¼] Sie 

haben sich f•r einen Rosenk•fer ausgegeben, und ges tern erz•hlte mir 

die Wegschnecke, Sie seien ein Mistk•fer* Das ist ein gewaltiger 

Unterschied* Die Wegschnecke hat sie bei einer T•tigkeit beobachtet, die 

                                                
151 vgl. ebd., S. 32 
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ich gar nicht aussprechen will. Sie werden verstehen, dass ich mich 

zur•ckziehe* 

KURT: [¼] Ich m€chte um meiner selbst willen gelieb t werden* Nicht 

wegen meiner Taten* [¼] 

MAJA: Also Kurt, wir sollten Freunde sein* Ich finde, Sie sind ein 

wunderbarer K•fer, ob Mist oder Rose, ist v€llig eg al. Sie sind mutig und 

romantisch und rundherum ehrenwert. Ich w•re gern i hre Freundin.152

Die Bedeutung von Freundschaft wird das ganze St•ck  hindurch explizit diskutiert. Im  

Alltag handelt es sich um Situationen des Erfolgs und der Freude, aber auch um 

weniger erfreuliche Ereignisse wie Trauer und Entt• uschung. In solchen Situationen 

ist es wichtig, wahre Freunde auf seiner Seite zu haben. Freundschaften zu halten 

bzw. stets f•r das Gewinnen von neuen Freundschafte n offen zu sein, und sie dann 

auch noch zu sch•tzen und zu pflegen darf nicht unt ersch•tzt werden. Gezeigt wird 

daher, dass mit Freunden alles viel mehr Spaû macht, Hindernisse leichter zu 

bew•ltigen sind und sich gegenseitige Hilfe unter F reunden als selbstverst•ndlich 

versteht. 

Weiters wird im St•ck der Freiheitsgedanke behandel t. Majas Flucht aus dem 

Bienenstock spiegelt das Ausbrechen aus einer festgef•gten Form der Gesellschaft 

wieder. Gegen den Strom zu schwimmen erfordert mehr als nur ein Querkopf zu 

sein. Zuerst muss man einmal den Mut und die Kraft, sowie plausible Argumente 

finden, um sich gegen die Menge der Andersdenker durchzusetzen. Einen gewissen 

Grad an Entdeckungslust in sich zu sp•ren kann f•r die Entscheidung eines 

Ausbruchs ausschlaggebend sein. Der Wunsch eigene Erfahrungen zu sammeln 

sowie neue Erkenntnisse zu gewinnen, kann durch Gefahren und Fallen der teilweise 

unbekannten, fremden Welt schnell zum Alptraum werden. Majas <berzeugung 

alleine das Leben meistern zu k€nnen und stets die guten Seiten in ihrem 

Gegen•ber zu sehen und verstehen zu lernen, erm€gli cht es ihr mit der Hilfe einiger 

Freunde, alle ihr in den Weg gestellten Hindernisse zu bew•ltigen und auch noch 

daraus zu lernen. 

                                                
152 EKP, S. 21-23 
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Das Aufzeigen und Meistern der Gefahren ist sicherlich als ein didaktischer Ansatz 

zu sehen. Wobei aber auf der B•hne darauf zu achten  ist, nicht die 

Zeigefingerhaltung zu •bernehmen. Kinder sind sehr sensibel und merken sofort, 

wenn die erzieherische Komponente •berhand nimmt. D ie Folge ist ein v€lliges 

Abblocken der Kinder und ein direktes Aussteigen aus der Geschichte.  

Der Dramaturgie war es aber auch wichtig, die Sprache Waldemar Bonsels und 

somit den erzieherischen Ansatz in der Textfassung zu •bernehmen. Die 

Entstehungszeit 1912 der ¹Biene Majaª muss auch die Umgangsformen 

ber•cksichtigen, die •ber die gesellschaftlichen We rte informieren. Stets h€flich zu 

gr•ûen,  fremde sowie h€her gestellte Leute in der Sie - Form anzusprechen und 

"hnliches, sprich allt•gliche Verhaltensregeln die fr•her als selbstverst•ndlich galten, 

heute aber immer mehr in Vergessenheit geraten, werden zu Hause bei der 

Moralpredigt der Eltern ignoriert, im St•ck jedoch akzeptiert und unbewusst als 

positive und charmante Charaktereigenschaft aufgenommen. 

Ein kleiner Nebeneffekt, den die Kinderst•ckfassung  der ¹Biene Majaª mit sich 

bringen soll, ist die Eltern anzuregen wieder verst•rkt Kindern vorzulesen, anstatt 

den ganzen Nachmittag vor dem Fernseher zu vergeuden und Serien anzuschauen, 

die die Vorstellungskraft der Kinder einschr•nken u nd auch hemmen.  

9.5.1.1 Manipulierende Kamerafahrten und Mediensche inwelten 

Im Fernsehen wird der Blickwinkel vorgegeben. Die Kamera zoomt an einzelne 

Aktionen, Figuren, Requisiten heran, sodass den Zuschauern nicht einmal die 

M€glichkeit einger•umt wird, Segmente des Bildes se lbst auszuw•hlen. ¹Der 

Bildschirm lenkt nicht nur das Auge wie eine Marionette, sondern lenkt auch die 

Gef•hle in ganz bestimmte Richtungen, an denen gera de zwanghaft festgehalten 

wird.ª153

Im Theater wird die Phantasie der Kinder geweckt und angeregt, die eigene 

Vorstellungskraft zu aktivieren und Aktionen f•r si ch selbst zu interpretieren. Sie 

schenken ihr Augenmerk intuitiv nur der Handlungsebene oder Figur einer Szene 

heraus, die sie emotional verkraften und verstehen. Ein weiterer Pluspunkt ist die 

                                                
153 Patzlaff, Rainer (Hrsg.): Der gefrorene Blick. Psychologische Wirkungen des Fernsehens und die 
Entwicklung des Kindes. Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben, 3. Aufl., 2004, S.41 
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Anwesenheit der Eltern, bzw. eines erwachsenen Menschen, mit dem sie das eben 

Erlebte und Gesehene sofort besprechen und verarbeiten k€nnen. Beim Fernsehen 

sind die Kinder meistens auf sich selbst gestellt, sie haben niemanden der ihre 

Angst, ihre Ungewissheit, ihre Verwirrtheit mit ihnen teilt bzw. sie dar•ber aufkl•rt.  

¹Bei den meisten Kindern ist der gef•hlsm•ûige Umga ng mit dem 
Fernseherlebnissen in andere Umgangsweisen integriert. Mit dem 
Fernsehen kompensieren sie Defizite ihrer Realit•t oder tr•umen sich in 
Wunschvorstellungen hinein. Bleibt die emotionale Herangehensweise 
jedoch die einzige Form der Auseinandersetzung, f•h rt das bei Kindern 
schnell zu Verunsicherung und zur Verst•rkung vorha ndener emotionaler 
Instabilit•t.ª 154

Nicht die Erwachsenen, die bereits ausreichend Erfahrungen sammeln konnten um 

den manipulierenden und meist keineswegs realit•tsg etreuen medialen 

Ausstrahlungen, Konfrontationen abgebr•ht und kriti sch gegen•berzustehen, 

sondern das schw•chste Glied unserer Gesellschaft l eidet darunter, das Kind. ¹Sie 

k€nnen das Tr•gerische der Medienscheinwelt noch ni cht erkennen, so dass das 

Geschehene nicht orientiert, sondern desorientiert.ª155

Erst wenn das erwachsene Umfeld sich dazu bereit erkl•rt den mit 

Medieneindr•cken •berforderten Kindern das Ausgestr ahlte in einen groben 

verst•ndlichen Kontext einzubetten und zwar mit ein er notwendig kritischen Distanz, 

neutralisierend und relativierend, ja dann kann auch dem Fernsehen ein positiver 

Beigeschmack zugeschrieben werden. 156

Dieses Unterkapitel l•sst sich sehr gut mit den Erk enntnissen von Dorothy und 

Jerome Singer, zwei amerikanische Forscher, zusammenfassen, und auf das 

wesentlichste Argument gegen Fernsehen konzentrieren. Nach jahrzehntelanger 

Beobachtung  der Wirkung des Fernsehens auf Kinder mussten sie in den meisten 

F•llen eine negative Auswirkung auf schulische Leis tungen, Lesen und 

Sprachentwicklung, aber auch auf das kindliche Spiel notieren.157

                                                
154 Theunert, Helga (Hrsg.): zwischen Vergn€gen und Angst. Fernsehen im Alltag von Kindern. Eine 
Untersuchung und Verarbeitung von Fernsehinhalten durch Kinder aus unterschiedlichen sozialen Milieus in 
Hamburg. Mitw.: Renate Pescher, Petra Best, Bernd Schorb. Berlin: VISITAS Verlag GmbH, 1994, S. 184 
155 Eicke, Ulrich (Hrsg.): Medienkinder: vom richtigen Umgang mit der Vielfalt. Mitw.: Wolfram Eicke. 
M€nchen: Knesebeck GmbH&Co, 1994, S. 13 
156 vgl. ebd. S. 13 
157 vgl. Patzlaff, S. 81 
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9.5.2 Integration der Kinder  

Der Regisseur beabsichtigt ¹Biene Majaª nicht als Mitmachst•ck zu inszenieren. Die 

Tatsache, dass sich Flip der Grash•pfer sehr wohl a n das Publikum richtet, ihm auch 

direkte Fragen stellt und erst anhand der Antworten das Spiel fortsetzten kann, sieht 

Hax Halama als reine Taktik, um den gr•nen Grash•pf er sympathischer zu machen. 

Aber auch Kurt, der Mistk•fer und die Ameisenkompan ie treten durch den 

Zuschauerraum auf. Das mit Rosen verzierte Kost•m d es Mist- bzw. Rosenk•fers 

steht mit dessen Requisit, einer •berdimensional gr oûen Mistkugel, in einem 

ambivalenten Verh•ltnis. Allein das entz•ckend komi sche Aussehen dieser Figur ± 

hergestellt durch pinke Accessoires wie einer Krawatte, Armstulpen, 

Kn€chelbandaschen, einer angesteckten Rose an der Melone sowie rosa Lippenstift 

und angeklebter langer rosa Wimpern -  l€st bei den Kindern Lachen aus und  durch 

sein pl€tzliches Auftreten aus dem Zuschauerraum wird der <berraschungseffekt 

intensiviert. 

Durch die Integration der Kinder, die vierte Wand wird aufgehoben, soll die 

Identifikation der Kinder mit den Figuren erleichtert werden. Die Figuren pflegen 

einen intensiven Kontakt zum Publikum, indem sie phantastische Eindr•cke der 

Natur, neue Entdeckungen sowie Tricks und Tipps direkt an die neugierig 

lauschenden Kinder weitergeben. Emotionale Reaktionen von Seiten der Kinder sind 

durchaus erw•nscht, werden aber in der Inszenierung  nicht direkt verlangt. 

Anhand eines Beispiels soll dieses direkte Einbeziehen des Publikums in das 

B•hnengeschehen verdeutlicht werden: Der erste Auft ritt der Spinne Thekla soll in 

der Mitte der B•hne, hinter der Spielfl•che stattfi nden. Um dort hinzukommen, 

musste Thekla hinter der Hupfburg bis in die Mitte krabbeln, ohne entdeckt zu 

werden. Die aufmerksamen Kinder haben sie aber doch entdeckt und wollten 

nat•rlich Maja unbedingt helfen und so fingen alle an laut zu schreien: ¹Maja, 

Achtung, die Spinne kommt*ª Maja hingegen durfte nicht auf die Hilfe der Kinder 

zur•ckgreifen, denn die Inszenierung dieser Szene e rforderte eine Reaktion von 

Maja auf den Anblick der b€sen Spinne Thekla. 
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10 Res"mee 

Die Kom€dienspiele Porcia sind ein hochprofessioneller Theaterbetrieb mit groûem 

Traditionsbewusstsein. Die j•hrliche Spielplanzusam menstellung unter Peter Pikl 

bleibt den Anforderungen von Herbert Wochinz Grundidee ziemlich treu. Das 

Hauptanliegen der Sommerspiele Porcia ist nach wie vor mit Kom€dien von 

Shakespeare, Wilde, Feydeau, Moliere, Goldoni etc. das Publikum zum Lachen zu 

verf•hren. Der Tradition zu Liebe ist der Intendant  auch stets darum bem•ht, 

Erstauff•hrungen auf den Spielplan zu setzten. Aktu elle, zeitkritische St•cke, wie die 

des €sterreichischen Autors Ren% Freund kommen sehr gut beim Spittaler Publikum 

an. 

Aber auch in der Inszenierungsarbeit herrschen alte Probensitten. Aufgrund der 

kurzen Probenzeit von f•nf Wochen - im besten Fall - f•r f•nf St•cke ist rasches und 

pr•zises Umsetzungsverm€gen bei den SchauspielerInn en gefragt und 

Vorraussetzung f•r ein weiteres Engagement. Die Abt eilung B•hnenbild, Kost•m und 

Requisite arbeiten heute noch unter Kraljs Motto: ¹So wenig wie m€glich ± so viel wie 

n€tigª.  

Trotz allem wurden unter der Intendanz von Peter Pikl notwendige Neuerungen, wie 

Gastauftritte, Lachen im Keller, Kom€dienschule, Kinderf•hrungen sowie eine 

Kinderst•ckproduktion vorgenommen. Der Grundgedanke  dem Publikum von Morgen 

schon Heute das Theater schmackhaft zu machen war ausschlaggebend f•r die 

Einf•hrung einer j•hrlichen Kinderst•ckproduktion. Daf•r holte sich Peter Pikl stets 

ein junges, kreatives, experimentierfreudiges K•nst lerteam ans Haus.  

Markus Tavakoli, Jan Hax Halama und Angelica Ladurner sind seit 2006 die 

f•hrenden Kr•fte in der Kinderst•ckentwicklung. Mit  der Inszenierung der ¹Biene 

Majaª wurde ein extravagantes, verr•cktes und schri lles Schauspiel auf die Beine 

gestellt. Die Idee die Abenteuergeschichte der kleinen Biene auf einer 12 m breiten, 

4 m hohen und 4 m tiefen Hupfwiese mit realit•tsget reuen Proportionen zu den 

agierenden Figuren zu pr•sentieren, stieû am Anfang  vor allem beim Intendanten auf 

Skepsis und Angst. Doch seine Offenheit und das Vertrauen in seine Leute 

erm€glichte eine erfolgreiche, medienattraktive Kinderst•ckproduktion im Sommer 

2007. 
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Bei meiner Analyse der ¹Biene Majaª ± Inszenierung interessierte mich neben den 

•sthetischen Merkmalen auch die Interaktionsebene z wischen den agierenden 

Figuren und der Kinder im Zuschauerraum. Eine Beobachtung der Reaktionen der 

Kinder und der Fragestellungen w•hrend der Kinderf• hrungen war ein unerl•sslicher 

Arbeitsvorgang meiner Untersuchung. Die Vermittlungskraft der erw•nschten 

Kernaussagen  des St•ckes konnte auf diesem Weg  ge deutet, klassifiziert und 

interpretiert werden. Sowohl die Autorin als auch der Regisseur waren darum 

bem•ht, den Kindern moralische Werte, grunds•tzlich e Umgangsformen mit ihren 

Mitmenschen, Sitten und Br•uche, mit Witz und Humor  nahe zu bringen. Eine durch 

das Spiel gut kaschierte erzieherische Komponente ist ein signifikantes Stilmerkmal 

ihrer gemeinsamen Produktionen. So stehen auch bei der ¹Biene Majaª bei den 

Kom€dienspielen Porcia Themen wie, Hilfsbereitschaft, Freundschaft, Akzeptanz und 

Kompromissbereitschaft im Vordergrund. 

Welchen weiteren Verlauf ein derartig unterhaltsamer und lehrreicher Theaterbesuch 

nimmt, liegt in den H•nden der Begleitperson, in de n meisten F•llen sind das die 

Eltern. Ein optimaler Ausklang eines derart aufregenden Nachmittags findet durch 

eine Diskussion der Erwachsenen mit dem Kind statt. Die vielen neuen Eindr•cke, 

verschiedenste Vorschl•ge zur Konfliktl€sung, emoti onale Appelle an die Moral und 

das Gewissen, all das muss miteinander besprochen, sortiert, erkl•rt und verarbeitet 

werden.  

Die Eltern haben groûen Einfluss auf die Wertvorstellungen ihrer Kinder. Das t•gliche 

Agieren und Entscheiden dieser basiert auf dieser klaren und konsequenten 

Wertevermittlung. Werte, die einen in der Kindheit eingepr•gt werden, werden 

erstmal tief und fest im Bewusstsein abgespeichert, um sie dann als Erwachsener 

hervorzuholen und Andere damit zu belehren. Die gesellschaftliche Entwicklung wird 

dadurch positiv gelenkt. 
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11 Nachwort 

Meiner Meinung nach leben Bonsels Erz•hlungen von d en Entdeckungsfl•gen der 

Biene Maja nicht nur von dem hohen Ausmaû an Unterhaltungselementen, sondern 

viel mehr von den zahlreichen spielerisch verpackten erzieherischen Botschaften. 

Womit auch gleich die Behauptung eines p•dagogische n Konzepts verifiziert werden 

soll. Nicht nur der naturwissenschaftliche Wissensbereich der Kinder wird durch die 

neuen Erkenntnisse von Maja aufgefrischt und erweitert, auch der <bergang vom 

Kinddasein in die konventionelle Welt der Erwachsenen wird unterst•tz. 

Das Aufgreifen von Themen wie Freundschaft, Hilfsbereitschaft, Rassismus und 

Mobbing zeigt den Kindern die Sonnenseite ihrer Zukunft, verheimlicht aber 

keineswegs die schlechte Seite des Lebens.  

Mobbing am Arbeitsplatz, in den Schulklassen, bei Freizeitaktivit•ten ist seit Jahren 

immer wieder Aufh•nger f•r mediale Reportagen, sei e s nun in ¹Themaª, ¹Club2ª, 

¹Vera exklusiveª etc. Aber auch Kinder k€nnen nicht fr•h genug •ber diese 

schreckliche Unart h€ren und sehen, um dann aus den Fehlern ihrer Mitmenschen zu 

lernen. Eine direkte Konfrontation der Kinder mit diesem Thema findet auch bei 

Majas Bekanntschaft mit Kurt statt. Die spielerische Komponente einer 

Theaterauff•hrung intensiviert die emotionale Betei ligung der Kinder. Das Bild der 

Schikane schockiert und regt zum Nachdenken an.   

Kurt, der Mistk•fer, wird von den anderen Tieren de s Waldes verspottet und 

ausgegrenzt. Auch seine Liebste verst€ût ihn wegen seiner Andersartigkeit, seiner 

Vorliebe f•r Mist, aber vor allem wegen dem Geschw• tz und den Blicken ihrer 

Artgenossen. Maja tr€stet ihn und z•hlt ihn ab sofo rt zu ihren Freunden. Am Ende 

rettet Kurts Mistkugel die ganze Clique aus dem Netz der Spinne. Auch Flip, dem 

Grash•pfer, bietet er seine Hilfe an, obwohl dieser  ihn noch kurz davor wegen seiner 

T•tigkeiten geh•nselt hat.  

F•r Majas Probleme und Konflikte, in die sie st•ndi g ger•t, werden mehrere 

L€sungsvorschl•ge dargelegt. So wird auch zum Beisp iel die Aussage der 

Bienenlehrerin in der Einstiegsszene der Porcia - Fassung - ¹Du hast unerlaubter 

Weise den Stock alleine verlassen* Das darf eine Biene nicht. Eine Biene verl•sst 

den Stock nur, um mit den anderen Bienen Honig zu sammeln, oder um zu 

schw•rmen.ª - am Ende des St•ckes sogar von der Bie nenk€nigin neu durchdacht 
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und revidiert: ¹ Eine Biene, die auûerhalb des Stockes Gutes bewirkt. Dar•ber muss 

ich nachdenken*ª.  

Die Kinder k€nnen selbst entscheiden, f•r welchen W eg sie sich entscheiden, 

vorausgesetzt sie identifizieren sich mit der Biene Maja. Am Theater wird diese 

Identifikation sofort best•tigt, indem sich die Kin der erstens bereits verkleidet in die 

Vorstellung setzen und zweitens beim aktiven Einbeziehungsversuch der 

Schauspieler ins B•hnengeschehen sofort darauf ansp rechen und mitmachen. 

Auch das phantastische Element bleibt bei den Abenteuergeschichten der kleinen 

Biene Maja nicht aus. Eine fiktive Welt •berf•llt m it sprechenden Tieren kann nur 

durch die Phantasie der Kinder •berleben.  

Markus Tavakolis Inszenierung der ¹Biene Majaª versucht den Kindern eine 

realistische Vorstellung einer besseren Zukunft zu vermitteln. Er pl•diert f•r eine 

Gesellschaft, die sich in keine Klassen schichtet, die sich gegenseitig unterst•tzt und 

nicht unterdr•ckt, die zusammenarbeitet und niemand en ausgrenzt. Die latente, aber 

durchaus provokative Anspielung auf die damalige politische Debatte •ber 

zweisprachige Ortstafeln reflektiert Tavakolis Verwunderung •ber die soziale 

Einstellung mancher !sterreicher und zugleich seine  Forderung nach Besserung und 

Gleichberechtigung. 
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Anhang 

Abstract 

Die 1961 gegr•ndeten Kom€dienspiele Porcia sind ein  traditionsbewusstes 

Sommertheater. Trotz allem wird unter der Intendanz von Peter Pikl streng darauf 

geachtet, dass auch genug Raum f•r neue, zeitgem•ûe  Ideen bleibt. Er f€rdert 

junge, engagierte, experimentierfreudige K•nstler u nd vertraut ihnen die j•hrliche 

Kinderst•ckproduktion an. Peter Pikl versucht mit s einem Team ein vielf•ltiges 

Programm f•r Kinder zu gestalten, da es diesen, als  dem Publikum von Morgen noch 

gr€ûere Aufmerksamkeit zu schenken gilt. Mit dem Kinderst•ck ¹Biene Majaª im 

Sommer 2007 und vor allem mit dessen auûergew€hnlichem B•hnenbild von Jan 

Hax Halama konnten die Kom€dienspiele Porcia nicht nur das kleine Publikum, 

sondern auch s•mtliche Pressestimmen f•r sich gewin nen. Kinder mit dem 

phantastischen Element der Theaterwelt zu begeistern und zugleich einen 

didaktischen Grundsatz zu hinterlassen, steht bei den Kom€dienspielen Porcia im 

Vordergrund. 

The comedy festivals Porcia founded in 1961 are a tradition-conscious summer 

theatre directed by Peter Pikl. Apart from keeping old traditions alive he also aims to 

enrich his productions with new, modern and contemporary ideas. Thus he supports 

young and dynamic artists, who are keen on experimenting, and entrusts them with 

the annual production of a children's play. Knowing that children are the audience of 

tomorrow Peter Pikl tries to arrange a varied programme for them. In 2007 he staged 

the children's play ¹Biene Majaª and was able to draw the media's attention to the 

extraordinary stage design by Jan Hax Halama. The comedy festivals aim to get 

children interested in the fascinating world of performing arts and try to advance 

theatre as a means of educating the young generation.  
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Daten der Inszenierung 

¹Biene Majaª:  

nach Waldemar Bonsels 

Theaterfassung von Angelica Ladurner & Markus Tavakoli 

Premiere am 24. Juli 2007 

Kom€dienspiele Porcia in Spittal an der Drau 

Biene Maja Angelica Ladurner 

Willi Dominik Kaschke 

Flip und Iffi, der Schmetterling Daniela Kong 

Kassandra und Spinne Thekla Ildiko Babos 

Rosenk•fer Kurt und Oberdrohne Ferdinand Kopeinig 

Bienenk€nigin, Drohne und Ameise Katharina Gritzner

Musikalischer Ameisenkommandant Johannes Pillinger 

Musikalischer Ameisenadjutant 

Mini, die kleinste Ameise 

Ossy Pardeller 

Severin Salvenmoser 

Regie Markus Tavakoli 

Ausstattung Jan Hax Halama 

Musik Johannes Pillinger 

Maske Andrea Linse 

Regieassistenz Katharina Gritzner 

Licht Engelbert Kummer 

Technik Georg Roppatsch 
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Abbildungen 

Abbildung 28: Historische Niederschrift der Grafsch aften vom Schloss Porcia, verewigt an den 
Gem#uern im Innenhof (Quelle: Bernhard Gritzner) 
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Abbildung 29: Haupteingang Schloss Porcia (Quelle: Bernhard Gritzner) 

Abbildung 30: B"hneneingang/ Hintereingang: Wappen am Torbogen (Quelle: Bernhard 
Gritzner) 
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Abbildung 31: Grundriss Schloss Porcia OG 
(Quelle: Stadtarchiv Spittal/Drau)

Abbildung 32: Grundriss Schloss Porcia EG 
(Quelle: Stadtarchiv Spittal/Drau) 

Abbildung 33: Programmzettel (Quelle: Kom!dienspiel e Porcia) 
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Abbildung 34: Biene Maja ± Angelica Ladurner (Quell e: G"nter Jagoutz) 

Abbildung 35: Maja mit Fr#ulein Kassandra, die Lehr erin ± Ildiko Babos (Quelle: G"nter 
Jagoutz) 
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Abbildung 36: Kassandra, Maja und Flipp ± Daniela K ong (Quelle: G"nter Jagoutz) 

Abbildung 37: Ameisen (von li. nach re.): Johannes Pillinger, Severin Salvenmoser, Ossy 
Pardeller mit Flipp (Quelle: G"nter Jagoutz) 
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Abbildung 38: Maja, Spinne Thekla ± Ildiko Babos, F lipp, Willi ± Dominik Kaschke (Quelle: 
G"nter Jagoutz) ��� �  Hilfsbereitschaft unter Freunden, 1. Netzbefreiung saktion 

Abbildung 39: Kurt, der Mist- bzw. Rosenk#fer ± Fer dinand Kopeinig  und Maja (Quelle: G"nter 
Jagoutz) ��� �  Hilfsbereitschaft gegen"ber Fremden 
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Abbildung 40: Willi und Maja, Nachtszene (Quelle: G "nter Jagoutz) ��� �  Freundschaft 

Abbildung 41: Maja, Kurt, Flipp (Quelle: G"nter Jag outz) ��� �  Hilfsbereitschaft, Akzeptanz der 
Andersartigkeit  
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Abbildung 42: Flipp, Willi, Maja, Thekla und Kurt ( Quelle: G"nter Jagoutz) ��� �  2. Rettungsaktion 

Abbildung 43: Willi, Maja, Kurt, Flipp, Thekla (Que lle: G"nter Jagoutz) ��� �  Happy Ending  
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Abbildungsverzeichnis 

Abbildung 1:  Teil des Porcia Ensembles Sommer 2009, am Stuhl Herbert Wochinz, 
(Von li. Nach re.) Udo Kr€ll, Daniela Kong, Stefan Moser, Florian Eisner, Katharina 
Gritzner, Peter uray, Angelica Ladurner, Georg Kustrich, Traude Gmeinb€ck, Sabine 
Kranzelbinder, G•nter Gr•fenberg, Peter Pikl: Aufna hme im Anschluss der 
Vorstellung ¹Ganz der Papaª am 8. August 2009 
Quelle:  Presse Fotos Marco Riebler, Sommer 2009 

Abbildung 2:  Innenhof Schloss Porcia, Dokument •ber die Baugesc hichte am 
Arkendenbogen 
Quelle:  Bernhard Gritzner, Sommer 2009 

Abbildung 3:  Schloss Porcia ± Wappen und Inschrift im Innenhof 
Quelle:  Bernhard Gritzner, Sommer 2009 

Abbildung 4:  Renaissancebrunnen im Schlosspark Porcia 
Quelle:  Bernhard Gritzner, Sommer 2009  

Abbildungen 5 & 6:  Renaissancebrunnen im Innenhof vom Schloss Porcia 
Quelle:  Stadtarchiv Spittal an der Drau, Sommer 2009 

Abbildung 7:  Schloss Porcia Arkadenhof 
Quelle:  Stadtarchiv Spittal an der Drau, Sommer 2009  

Abbildung 8 & 9: Sponsoring & Auslastungsauflistung 2007 
Quelle:  Udo Kr€ll, Herbst 2008 

Abbildung 10:  Auswertung der Publikumsbefragung 2007 
Quelle:  Sekretariat Kom€dienspiele Porcia 

Abbildung 11:  Logo der Kom€dienspiele Porcia, Pulcinella-Figur 
Quelle:  Udo Kr€ll, Herbst 2008 

Abbildung 12:  Pulcinella Skulptur im Schlosspark Porcia 
Quelle:  Bernhard Gritzner, Sommer 2009  

Abbildung 13:  Quellen zur Inszenierungsanalyse 
Quelle:  Balme, Christopher: Einf•hrung in die Theaterwisse nschaft. - 3., durchges. 
Aufl. . -Berlin: Erich Schmidt, 2003, S.85 
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Abbildung 14:  Zeichensortiment einer Theaterauff•hrung 
Quelle: Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Eine Einf•hrung. Das System 
der theatralischen Zeichen. 3. Aufl.,1. Bde.- T•bin gen: Gunter Narr Verlag, 1994, 
S.28 

Abbildung 15:  Nachtszene bei ¹Biene Majaª 
Quelle:  G•nter Jagoutz, Kom€dienspiele Porcia 2007 

Abbildung 16:  B•hnenbildskizze ¹Biene Majaª 
Quelle:  Jan Hax Halama, Kom€dienspiele 2007 

Abbildung 17:  Innenhof Schloss Porcia ± 1. Einrichtungsprobe der Hupfburg 
Quelle: Markus Tavakoli, Sommer 2007 

Abbildung 18: Niederschrift der Schlussliedkomposition 
Quelle:  Johannes Pillinger, Kom€dienspiele Porcia 2007 

Abbildung 19:  Schlussszene bei ¹Biene Majaª 
Quelle:  G•nter Jagoutz, Kom€dienspiele Porcia 2007 

Abbildung 20:  Skizze der Figurenproportionalit•t  
Quelle:  Jan Hax Halama, Sommer 2007 

Abbildungen 21-27:  handgezeichnete Figurinen s•mtlicher ¹Biene Majaª- Figuren 
Quelle:  Jan Hax Halama, Kom€dienspiele Porcia 2007 

Abbildung 28:  Historische Niederschrift der Grafschaften vom Schloss Porcia, 
verewigt an den Gem•uern im Innenhof 
Quelle:  Bernhard Gritzner, Sommer 2009  

Abbildungen 29 & 30:  Haupteingang Schloss Porcia  
& B•hneneingang/Hintereingang: Wappen und Inschrift  am Torbogen 
Quelle:  Bernhard Gritzner, Sommer 2009 

Abbildungen 31 & 32:  Grundriss Schloss Porcia OG & EG 
Quelle:  Stadtarchiv Spittal an der Drau, Sommer 2009  

Abbildung 33:  Programmzettel ¹Biene Majaª 
Quelle:  Kom€dienspiele Porcia 2007 

Abbildungen 34 ± 42:  Fotos der 2. Hauptprobe der ¹Biene Majaª - Produktion der 
Kom€dienspiele Porcia im Sommer 2007 
Quelle:  G•nter Jagoutz 
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Kom!dienspiele Porcia : Schloss Porcia. www.komoedienspiele-porcia.at. Zugriff: 
15.5.2008 

Marcus Thill : Die Kom€dienspiele Porcia. http://thill.at. Zugriff: 6.10.2008 

Museum f"r Volkskultur : Der Werdegang des Museums. www.museum-spittal.com. 
Zugriff: 12.1.2009  

Markus Steinwender : H.C. ArtmannÂs Dracula. 
www.theaterachse.com/stuecke/klassiker-und-sommertheater/hcartmanns-dracula
Zugriff: 19.02.2009 

M"ller Susanne : 50 Jahre Kinderfernsehen ± vom Kasperle zum Kinderkanal. Oder 
wie sich Kindheit und Kinderkultur ver•ndert. www.zdf-
jahrbuch.de/2002/programmbouquet/mueller.htm. Zugriff: 12.01.2009

%sterreichisches Theatermuseum  (25.Oktober 2007 ± 27. Januar 2008): ¹R•ume 
des Erz•hlensª. Matthias Kralj. B•hnenbilder und Ko st•me. 
http://theatermuseum.at/system2.html?/static/page 3822.html. Zugriff: 28.9.2008  

O.V. Kom€dienspiele Porcia ± Vorhang auf f•r das leicht e Lachen. In: !sterreich 
Journal. 2001. Ausgabe 68. www.oe-
journal.at/Aktuelles/0701/kultarchiv2307300701.htm. Zugriff: 5.11.2008 

Schauspielschule Krauss : Homepage von Schauspielschule Krauss. 
www.schauspielschulekrauss.at/team.htm. Zugriff: 8.3.2008 
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Kritiken 

Hein, Andrea : Echter Hit f•r die J•ngsten: ¹Biene Majaª. Alles h•pft auf Porcia. 
K•rntner Krone, 26.Juli 2007 

SUKO: Trotz Spinnweben nicht verstaubt. Biene Maja bei den Kom€dienspielen 
Porcia. Kleine Zeitung, 26. Juli 2007 

Programmhefte 

Verein der Kom!dienspiele Porcia (Hrsg.): Pulcinella. Das Festival-Magazin der 
Kom€dienspiele Porcia. Ausgabe 2006. Spittal/Drau: PetzDruck 

Verein der Kom!dienspiele Porcia (Hrsg.): Pulcinella. Das Festival-Magazin der 
Kom€dienspiele Porcia. Ausgabe 2007. Spittal/Drau: PetzDruck 

Aussendung 

Senat der Universit#t Wien : Mitteilungsblatt. Curriculum f•r das Bachelorstud ium 
Theater-, Film- und Medienwissenschaft. Ausgegeben am 30.04.2009 

Experteninterview 

Peter Pikl  - Intendant der Kom€dienspiele Porcia ± Wien, Winter 2009 

Udo Kr!ll ± Gesch•ftsf•hrer der Kom€dienspiele Pocia ± Spitta l/Drau, Herbst 2008 

Markus Tavakoli  ± Regisseur von ¹Biene Majaª ± Spittal/Drau, Sommer 2007 

Jan Hax Halama  ± Ausstatter von ¹Biene Majaª ± Spittal/Drau, Sommer 2007 
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Curriculum Vitae 

Name:   

Geboren: 

Nationalit#t: 

Katharina Gritzner 

16.07.1985 in Spittal/Drau 

!sterreich 

                  

             

Ausbildungsdaten: 

1995 - 2003: 

2003 - 2009: 

2001 - 2003: 

1989 - 2003: 

2003 - 2005: 

2005 - 2008: 

2005 - 2008: 

2006 - 2008: 

2006 - heute:                  

Maturiert am Bundesgymnasium Porcia in Spittal/Drau

Universit•t Wien  

Studium der ¹Theater-, Film- & Medienwissenschaften\ 

Gesangsunterricht 

Tanztraining: Jazz, Klassisch, Modern  

Ballettschule Zechner in Spittal an der Drau 

Kurse am amerikanischen Privatstudio ¹Move on Centerª 

belegt 

Kurse an der USI f•r Ballett & Hip-Hop belegt 

Mitglied des Universit•tschors ¹Voice Clubª 

Fechten: Turnierreifepr•fung  

Srech-, Atem- & Stimmbildung bei Prof. Adelheid Pillmann 

Szenenarbeit mit Alexandra Krismer, Elisabeth Krejcirhd 
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Praxis / Regieassistenz: 

2010: Regiehospitanz ¹Die Blume von Hawaiiª von Paul Abraham 
Regie: Helmut Baumann, Volksoper Wien 

2008: \Klinik unter Almen\ von Rene Freund 
Regie: Peter Pikl, Waldviertler Hoftheater 

2008: \Same but different \ von Markus Tavakoli 
Regie: Markus Tavakoli , Choreographie: Martina Haager, Sch•xpir Festival Linz 

2007: ¹Biene Majaª von Markus Tavakoli und Angelica Ladurner 
Regie: Markus Tavakoli, Kom€dienspiele Porcia 

2006: ¹Das tapfere Schneiderleinª der Gebr•der Grimm 
Regie: Markus Tavakoli, Kom€dienspiele Porcia 

2006: ¹Der Lackierteª von Georges Feydeau 
Regie: Werner Schneyder, Kom€dienspiele Porcia 

2006: Die goldene Naseª von Ren# Freund 
Regie: Peter Pikl, Kom€dienspiele Porcia 

K"nstlerischer Werdegang: 

2009: Jessica in ¹Kaufmann von Venedigª von W. Shakespeare 
Regie: Alex Linse, Theater Offensive Salzburg 

2009: Hero in ¹Viel L•rm um Nichtsª von W. Shakespeare 
Regie: Peter Pikl, Kom€dienspiele Porcia 

2009: Tini in ¹Ganz der Papaª von August von Kotzebue 
Regie: Peter Pikl, Kom€dienspiele Porcia 

2009: Penelope & Peppino in ¹Kasperls Reise nach Nirgendwoª von Angelica 
Ladurner 
Regie: Markus Tavakoli, Kom€dienspiele Porcia 

2008: Helene Altenwyl in \Der Schwierige\ von Hugo von Ho fmannsthal 
Regie: Werner Schneyder, Kom€dienspiele Porcia 
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2008: Kathi in \Ausgespielt* Eine verdeckte Ermittlung\ von Rene Freund 
Regie: Lutz Hochstraate, Kom€dienspiele Porcia 

2008: Cecily in ¹Bunburyª von Oscar Wilde 
Regie: Lutz Hochstraate, Vereinigte B•hnen Bozen 

2007: Louison in ¹Der eingebildete Krankeª von J.B. Moli%re 
Regie: Peter Gruber, Kom€dienspiele Porcia 

2007: Ameise, Drohne, Bienenk€nigin in ¹Biene Majaª von Angelica Ladurner & 
Markus Tavakoli Regie: Markus Tavakoli, Kom€dienspiele Porcia 

2007: Emmi in ¹Die Gouvernanteª von Arthur Schnitzler 
Regie: Angelica Sch•tz, Theater Center Forum Wien 

2003: Mitgewirkt in ¹Der Zauberer von Ozª von Lyman Frank Baum 
Regie: Georg Clementi, Kom€dienspiele Porcia 

1995: ¹Der Verschwenderª von Ferdinand Raimund, Kom€dienspiele Porcia 


