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1. Einleitung

In dieser Arbeit werden die Kinder- und Jugendtheater in der ehemaligen Deutschen
Demokratischen Republik und in der Bundesrepublik Deutschlands einander
gegenubergestellt und der Fokus auf das Theater der Freundschaft als ,Zentrales Jugend-
und Kindertheater der DDR*' und das GRIPS Theater als antiautoritares ,Mutmachtheater*?
im Berlin der damaligen BRD als beispielhafte Schauspielhduser gelegt.

Auch wenn der Terminus ,Kindertheater oder Theater fir Kinder” in dieser Arbeit verwendet

wird, ist immer ein Theater FUR und nicht VON Kindern gemeint.

Die Betrachtung konzentriert sich auf das Theater der Freundschaft im ehemaligen Ostberlin.
Dies hat mehrere Griinde: Es fungierte als zentrales Theater fir Kinder und Jugendliche in
der DDR und per Kulturverordnung von 1950 wurde festgestellt, dass es als ,Vorbild auf dem

“3 Des Weiteren war der

Gebiet der Kindertheater in der gesamten DDR fungieren kann.
Standort in Ostberlin ausschlaggebend: Ostberlin als Hauptstadt der DDR, als weltpolitischer
Brennpunkt des Kalten Krieges und die unmittelbare Nahe zum Westen. Hier lagen zwei
kontrare Weltsysteme unmittelbar nebeneinander — der realsozialistische Osten und der

imperialistische Westen.

Anhand von ausgewahlten Marcheninszenierungen des Theaters der Freundschaft in der
DDR werden padagogische Aspekte und Inszenierungen, die fiir die Instrumentalisierung der
Kinder und Jugendlichen mdéglicherweise genutzt wurden, untersucht. Diese Sticke werden

den Auffihrungen des GRIPS Theaters im Berlin der damaligen BRD gegenubergestellt.

Daraus ergibt sich die Forschungsfrage dieser Diplomarbeit, ob Marchen tatsachlich
als gesellschaftspolitisches Instrument der SED-Politik (Sozialistische Einheitspartei

Deutschland) eingesetzt wurden.

Des Weiteren wird erortert, wie unterschiedlich die Anforderungen des Westens Ende der

1960er Jahre an die Kinder- und Jugendkultur waren.

! Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters®, in: Nossig, Manfred (Hg.) Theater in der
Zeitenwende: Zur Geschichte des Dramas und des Schauspieltheaters in der Deutschen
Demokratischen Republik 1945-1968, Band 2, Berlin (Ost): Henschel Verlag 1972, S. 321.

% Schneider, Wolfgang: ,Berlin. Eine Hauptstadt des Kindes- und Jugendtheaters®, in: Schneider,
Wolfgang: Kinder- und Jugendtheater in Berlin, Frankfurt/Main: dipa-Verlag 2000, S. 9.

® Hoffman, Christel: Theater fur junge Zuschauer. Berlin(Ost): Akademie-Verlag 1976, S.112.



Westberlin als ,Insel inmitten des anderen deutschen Staates eine eigenstandige

darstellende Kunst fiir ein junges Publikum zuzugestehen, das war zumindest provokativ*.
Denn wahrend in der BRD das Marchen als padagogisch unbrauchbar abqualifiziert wurde,
mutierte es in der DDR fir das jungste Publikum zu einer padagogisch wertvollen Gattung.
Wie sehr sich die Inszenierungen des Theaters der Freundschaft von den GRIPS Stiicken
unterschieden, wie die Kinder als gleichberechtigtes Publikum wahrgenommen wurden und
mit diesen wahrend des Theaterbesuches eine Kooperation eingegangen wurde, zahlen zu

den maglich vergleichbaren Elementen dieser Buhnenkunst.

Da das Theater der Freundschaft auf die westlichen Inszenierungen reagierte, fiihrt zu der
Annahme, dass sehr wohl ein Interesse von ostdeutschen Theatermachern an der
westdeutschen Buhnenkunst existierte, dokumentiert durch minutiés formulierte
Niederschriften, abgelegt in dem hauseigenen Archiv des Theaters der Freundschatft.

Das Theater der Freundschaft gastierte zwar sehr wohl in westlichen Hausern, im Gegenzug
dazu wurden jedoch kaum Gastspiele westlicher Theater in der DDR zugelassen.

Mit der Griindung der internationalen Kindertheatervereinigung ASSITEJ (,Association
Internationale du Théatre de I'Enfance et la Jeunesse®) im Jahr 1965 anderte sich diese
ehemals unidirektionale Beziehungsform. Dokumente beschreiben erste Kommunikationen,
die mit dem internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival 1966 in Ostberlin

vertieft wurden.

In dieser Arbeit wird die Présentation der Gastbihnen aus dem Westen im bisher nahezu
unbekannten Ostdeutschland anhand Aufzeichnungen des Theaters der Freundschaft
beleuchtet. Dieses Festival erschloss die Moglichkeit eines ersten grofien
Erfahrungsaustausches zwischen den Kinder- und Jugendtheater weltweit, dieser im

Folgenden wird genau beschrieben und analysiert.

* Schneider, Wolfgang: ,Berlin. Eine Hauptstadt des Kindes- und Jugendtheaters®, in: Schneider,
Wolfgang: Kinder- und Jugendtheater in Berlin, Frankfurt/Main: dipa-Verlag 2000, S.7.

10



2. Uberblick

Die Szene des Kinder- und Jugendtheaters in der friiheren Bundesrepublik Deutschlands
und der Deutschen Demokratischen Republik wurden von einigen Personlichkeiten

stark gepragt.

2.1. Personlichkeiten

Hans Rodenberg (geboren 1895 in Libbecke - Nordrhein-Westfalen,
gestorben 1978 in Berlin)

Der Absolvent der Max-Reinhardt Schauspielschule des Deutschen Theaters in Berlin (jetzt
Hochschule fiir Schauspielkunst ,Ernst Busch” Berlin) Hans Rodenberg schloss sich
wahrend seines Engagements als Schauspieler und Regisseur von 1919 bis 1931 der
Kommunistischen Partei Deutschlands an. In dieser Zeit lernte er seine spatere Frau lise
Rodenberg (geborene Haupt) kennen. 1932 emigrierte er in die Sowjetunion und wurde 1935
stellvertretender Direktor von Meschrapbom, einer sowjetische Filmgesellschaft.

Nach seiner Rickkehr in die sowjetische Besatzungszone im Jahr 1948 wurde er schlief3lich
1950 mit der Intendanz des neugegriindeten Theaters der Freundschaft (jetzt Theater an der

Parkaue, Berlin) beauftragt.

Intendanten ° Namen/Wechsel

Hans Rodenberg 1950 bis 1952 Theater der Freundschaft

Paul Lewitt 1952 Theater der Freundschaft

Josef Stauder 1953 bis 1959 Theater der Freundschaft

llse Rodenberg 1959 bis 1974 Theater der Freundschaft

Klaus Urban 1974 bis 1985 Theater der Freundschaft
Siegfried Wein 1985 bis 1990 Theater der Freundschaft

Manuel Schébel 1991 bis 2005 carroussel Theater an der Parkaue
Kay Wuschek Ab 2005 Theater an der Parkaue

Seine enge Zusammenarbeit mit dem Staat als Auftraggeber und auch seine persoénlichen
Beziehungen zu Politikern halfen ihm sehr, die Schwierigkeiten des Umbaus aus einem

ehemaligen Gymnasiums zu einem der gro3en Theaterhduser seiner Zeit zu iberwinden.

° Beilage ,50 Jahre Theater an der Parkaue®, in: Schneider, Wolfgang: Kinder- und Jugendtheater in
Berlin, Frankfurt/Main: dipa-Verlag 2000, S.118; erganzt und erstellt durch SG.
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Mit der Namensgebung Theater der Freundschaft beschrieb Rodenberg gleichzeitig die
Widmung des Hauses sowohl bei der Programmgestaltung als auch die Zusammenarbeit
von Ensemble mit Publikum. Rodenberg pragte wesentlich die Rolle des Kinder- und

Jugendtheaters in der DDR trotz der kurzen Intendanz von zwei Jahren.
lise Rodenberg (geboren 1906 in Dusseldorf, gestorben 2006)

Sie war Schauspielerin, Kabarettistin, Theaterleiterin und mit dem Intendanten Hans
Rodenberg verheiratet. ,Die Prinzipalin mit Prinzipien“® ibernahm in der Spielzeit 1958/59
die Leitung des Theaters der Freundschaft. Sie stand zu autoritdrem Fuhren eines
Schauspielhauses: ,Wenn ein Theater nicht autoritar geleitet wird, geht abends der
Vorhang nicht auf.*’

Anlasslich eines theaterwissenschaftlichen Kongresses der Universitat Wien 1973 in
Eisenstadt hielt llse Rodenberg einen Vortrag tber ihre Anfange als Schauspielerin bis
zu ihrer Intendanz.

Von sich selbst behauptete sie ,(...) gute Theaterleiter gabe es nicht viele, mittelmaRige

Schauspieler (...) genug.*®

Als Frau fihlte sie sich sehr geeignet, ein Theater fur Kinder

zu leiten.

Laut DDR-Geschichtsschreibung leitete Rodenberg eine neue Phase des Kinder- und
Jugendtheaters mit einer ,standigen Erhdhung seiner weltanschaulichen und kinstlerischen

«9

Qualitat ein.“” Durch diesen Prozess gelangte ,Die Theaterarbeit fir Kinder allgemein eine

groRere Aufmerksamkeit und allmahlich ein hdheres Niveau.“"°

Zudem war sie mafdgeblich fur die Gastspiele im Ausland verantwortlich.

In DDR-Publikationen wird immer wieder erwahnt, wie sehr es vor allem lilse Rodenbergs
Engagement zu verdanken sei, dass das Theater der Freundschaft im Ausland eine so hohe
Akzeptanz gendsse. ,Die einen sagen, es sei das Flaggschiff in der deutschen Flotte der
Kinder- und Jugendtheater und weil es das grofdte in Etat und Personal ist, bezeichnen es
die anderen gerne als Tanker,“ "' bemerkt Wolfgang Schneider in seinem Vorwort zu der

Publikation ,Kinder und Jugendtheater in Berlin®, aus dem Jahr 2000.

® Seidler, Ulrich: ,Was wird mit den Prinzipien?“, in: Berliner Zeitung, 6.1.2006, Abrufbar unter:
http://www.berliner-zeitung.de/archiv/die-theaterleiterin-ilse-rodenberg-ist-im-alter-von-99-jahren-
g/:]estorben—was—wird—mit—den—prinzipien—,10810590,10351424.htm| (Zugriff am 23.1.2014).

ebd.
8 Rodenberg, llse: Vortrag von llse Rodenberg. Audiodokument. Universitat Wien: Audiothek der
Theater-, Film- und Medienwissenschaft 1972.
?OHoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters®, S. 371.

ebd.
" Schneider, Wolfgang: ,Berlin. Eine Hauptstadt des Kindes- und Jugendtheaters®, S.9.
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Christel Hoffmann (geboren 1936 in Burkau)

Die deutsche Theaterwissenschafterin Christel Hoffmann war Chefdramaturgin am Theater
der Freundschaft von 1959 bis 1970 und 1974 bis 1979 und gilt als Expertin fir das Kinder-
und Jugendtheater in der DDR. Sie verfasste umfassende wissenschaftliche Abhandlungen
Uber die padagogische Relevanz von Theater fir Kinder und Jugendliche in der DDR. Sie
analysierte 1972 in dem Medium Theater in der Zeitenwende, das die Geschichte des
Theaters in der DDR offiziell beschreibt, sowohl historisch als auch visionar das Kinder-
und Jugendtheater:

,Die Aufgabe dieser Theater ist es, ihre Zuschauer auf das Leben vorzubereiten. Sie setzen
nicht den Unterricht fort, sondern bereichern mit kiinstlerischen Mitteln die Gefuhls- und
Gedankenwelt junger Menschen. Dabei wird deren Blick geweitet, der asthetische
Geschmack gebildet, die sozialistische Persénlichkeit geformt.'

Christel Hoffmann betont in Theater in der Zeitenwende ,(...) dass sehr wohl das Theater fur
Kinder eine Jahrhunderte lange Geschichte® hat wie zum Beispiel das traditionelle
Weihnachtsméarchen, aber die ,, (...) moderne Form des Kinder- und Jugendtheaters sehr
jung (ist). Sie konnte erst nach Zerschlagung des Faschismus in jenem Teil Deutschlands
entstehen, in dem die Arbeiterklasse die Macht tbernahm. Wie tberall in der Welt war auch
auf deutschem Boden die Errichtung staatlicher Kinder- und Jugendtheater unmittelbares
Ergebnis revolutionarer Umwalzungen und ohne die Unterstitzung der Partei der

Arbeiterklasse undenkbar.“"

In der modernen Form des Kindertheaters sah llse Rodenberg als Intendantin des Theaters
der Freundschaft 1965 die ,Verpflichtung (die) Zuschauer (...) zu lehren, zu erziehen und
Moral zu vermitteln.“'* Sie beschreibt das Kinder- und Jugendtheater als ,im besonderen
MaRe padagogisches Theater, wohlgemerkt aber nicht im Sinne als eine Fortsetzung des
Schulunterrichts. Das Padagogische muss im Kunstlerischen aufgehen, darf nicht

Selbstzweck sein.“"®

'? Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters*, S. 363.
" ebd., S.363.
" Rodenberg, lise: ,Theater fur Kinder und Jugendliche in der Deutschen Demokratischen Republik®,
|12 Programm: Anlésslich zum Internationalen Festival in Berlin. Berlin (Ost)1965, S. 7.
ebd., S.7.
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Natalja Saz (geboren 1903 in Irkutsk - Russland, gestorben 1993 in Moskau)

Die Tochter eines bekannten russischen Komponisten und Sangerin wurde bereits mit 15
Jahren unter dem Vorsitz des Volkskommissars fir Bildung Anatoli Lunatscharski in das
Direktorium des Moskauer Kindertheaters berufen.

Im Oktober 1918 eréffnete N. Saz das erste staatliche Kindertheater in Moskau auf engstem
Raum und initiierte gleichzeitig bei der russischen Regierung den Bau eines

Musiktheaters fir Kinder.

Natalja Saz berticksichtigte erstmalig die unterschiedlichen kindlichen Altersgruppen in den
Inszenierungen und in der Dramaturgie. In Kooperationen mit Padagogen und Autoren sowie
Komponisten wurden Biihnenwerke speziell fir Kinder geschaffen. So entstand auch Sergej
Prokofjews ,Peter und der Wolf“, das Natalja Saz im Moskauer Kindertheater urauffiihren
lieR. Mit dem Operntheater fiir Kinder begriindete ,die Mutter aller Kindertheater*'® 1965 das

erste und bisher einzige Opernhaus fur Kinder, das sie bis zu ihrem Tod 1993 leitete.

Volker Ludwig (geboren 1937 in Ludwigshafen)

Der deutsche Dramatiker Volker Ludwig, mit dem birgerlichen Namen Eckart Hachfeld, gilt
als Begrunder des modernen Kindertheaters in der BRD. Als Grinder des GRIPS Theaters,
vormals Reichskabarett, beschritt er einen neuen Weg im Genre Kindertheater. Es wurden
Stlcke fur Kinder geschrieben und aufgefuhrt, die sich erstmalig nicht mit der Vergangenheit
beschaftigten, sondern zeitkritische Stlicke der Gegenwart, die speziell fur das Kindertheater
geschaffen wurden.

Das GRIPS Theater gilt mit seinem bis zum jetzigen Zeitpunkt tatigen und rihrigen
Theaterleiter als Pionier des emanzipatorischen Kinder- und Jugendtheaters.

Seine Theatersticke wurden bisher in 47 Landern und in 42 Sprachen aufgeflihrt, seine
Kinderlieder erschienen in mehr als 500 Anthologien.

Die jetzige Szene des Kinder- und Jugendtheaters ist stetig gewachsen aus den Anfangen
des GRIPS Theaters zu Zeiten der Studentenbewegung von 1968.

Mit dem Musical Linie 1 (Musik: Birger Heymann & ,No Ticket®, Text: Volker Ludwig),
uraufgeflihrt 1986 vom Berliner GRIPS Theater, reussierte das GRIPS Theater weltweit und

wurde das erfolgreichste Musical nach der Dreigroschenoper von Bertolt Brecht.

1 vgl., Gorokhova, Anastasia: ,Aschenputtel entstaubt®, in: Russland HEUTE, 12.7.2011, Abrufbar
unter: http://de.rbth.com/articles/2011/07/12/aschenputtel_entstaubt_06847.html (Zugriff am
23.1.2013).
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2.2. GRIPS & Theater der Freundschaft

Das erste staatliche Theater fur Kinder und Jugendliche in der DDR wurde 1946 als
kulturpolitisches Signal als Theater der jungen Welt im vom Krieg zerstorten Leipzig erdffnet.
Dass nur ein Jahr nach Ende des Zweiten Weltkrieges ein Ort der Begegnung der Leipziger
Kinder mit dem Theater-Spielen geschaffen wurde, ist kein Zufall.

Denn ,(...) gehdrte es doch nach 1945 zu den vordringlichsten Aufgaben der antifaschistisch-
demokratischen Ordnung, die junge Generation im Geiste des Friedens, der
Voélkerverstandigung und des Humanismus zu erziehen.“"

Der Grundung des Theaters der Jungen Welt in Leipzig 1946 folgten im Grindungsjahr der
DDR 1949 die Eréffnung des Theaters der Jungen Generation in Dresden und 1950 die
Grundung des Theaters der Freundschaft in Berlin-Lichtenberg, welches zum zentralen
Kindertheater der DDR ernannt wurde und bis in das Jahr 1992 seinen Namen behielt. Die
Adresse ,An der Parkaue 29 ist bis heute aktuell, es erfolgte ein zweimaliger
Namenswechsel von carrousel Theater (1991 bis 2005) bis zum heutigen Theater an der
Parkaue (ab 2005). Durch hohe staatliche Subventionen und einer tberaus aufwendigen
Infrastruktur und Ausstattung avancierte es Uber Jahrzehnte zu einem Aushangeschild unter
den Biihnen Ostdeutschlands, wenn nicht ganz Europas - so der Tenor der Theatermacher
Ostdeutschlands.

Weitere Erdffnungen von staatlichen Kinder- und Jugendtheatern sollten folgen:

Das Kindertheater in Halle wurde 1952 begriindet und 1953 eine Abteilung fir Kindertheater
in Erfurt bei den Stadtischen Buhnen eingerichtet.

Bei allen diesen Schauspielhausern handelte es sich um ein professionelles Berufstheater
fur Kinder und Jugendliche, in dem erwachsene Schauspieler hauptberuflich fur Kinder und
Jugendliche spielten. In der DDR-Literatur wird das Kindertheater dem Theater fir
Erwachsene in kinstlerischer und organisatorischer Hinsicht gleichgesetzt. ,Das
Kindertheater ist ein Theater wie jedes andere Berufstheater. Es hat dieselben
Arbeitsbedingungen, dieselben Schauspieler, dieselbe Organisation und steht wie alle
anderen Theater mitten im schdpferischen Leben.“™

Diese Bihnen waren die ersten eigenstandigen Theater fur Kinder und Jugendliche - bis
dato hatte die Jugend keinen festen Platz im Programm, die sogenannten
»~Weihnachtsmarchen® einmal im Jahr waren die Ausnahmen der Regel.

In der Jubildumsbeilage anlasslich des 50-jahrigen Bestehen des Theaters an der Parkaue

meint Christel Hoffmann: ,In Deutschland existierte Kindertheater fast ausschlie3lich als

" Hoffmann, ,Vom Werden eines neuen Theaters®, S. 366.
'® ebd., S. 369.
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zuckersuRe Marchenauffihrung der Stadttheater zur Weihnachtszeit; Jugendtheater war
H19

meist als der fur die Schule illustrierte Klassiker zu erleben.
In der DDR wurde das staatliche Kinder- und Jugendtheater als der Wegweiser in der
gesamten deutschsprachigen Theaterarbeit fur Kinder und Jugendliche gehandelt.
Wolfgang Schneider, ehemaliger Leiter des Kinder- und Jugendtheaterzentrums der BRD,
war kurz vor der Wende in der DDR und besuchte dort vier der Kinder- und Jugendtheater,
darunter auch das Theater der Freundschaft. Er bezeichnet die DDR als ,(...) ein

«20

Wunderland des Kinder- und Jugendtheaters“”, allerdings nur in Bezug auf die

Produktionsbedingungen, vor allem die finanziellen staatlichen Zuwendungen.

Die westdeutsche Theaterlandschaft fur Kinder und Jugendliche hat sich erst im Zuge der
Studentenproteste gegen Ende der 1960er Jahre stark verandert. Sozialistische Konzepte
aus den 1920er Jahren wie etwa von Edwin Hoernle, Walter Benjamin oder Bertolt Brecht
wurden fur die Jugendbihne herangezogen und sorgten fir die weitgehende Vertreibung
des kommerziellen Weihnachtsmarchens. Mit der Etablierung des emanzipatorischen
Kinder- und Jugendtheaters wurde ein Modell angestrebt, indem die Bedurfnisse des Kindes
neu definiert wurden. Im Oktober 1969 sorgten Mechior Schedlers ,Sieben Thesen flir sehr
junge Zuschauer“?' fiir heftige Kontroversen. Diese wurden in der westdeutschen
Theaterzeitschrift Theater heute publiziert. Er strebte ein Theater fir Kinder mit
realitdtsnahen Stlcken an, die sich thematisch an deren unmittelbarer Umgebung
orientierten. Professionell und ernstzunehmend sollte das Theater fiir Kinder und
Jugendliche sein. Die Kinder sollten in das Buhnengeschehen einbezogen und dabei deren
Fantasie mobilisiert werden.

In der BRD verwiesen die progressiven Theatermacher auf die DDR, die bereits 1946 auf ein
Theaterhaus fur Kinder und Jugendliche blicken konnten. Die Theatermacher der DDR, allen
voran llse Rodenberg, bescheinigte, dass ihre Kindertheaterarbeit ,als Vorbild fur alle

westlichen Kindertheater diene®.

Wahrend in der realsozialistischen DDR bereits 1946 ein Theater fur Kinder als fortschrittlich
und wichtig fur die kindliche Persdnlichkeitsentwicklung empfunden wurde, haben die
Vereinten Nationen diese Erkenntnis erst 40 Jahre spater unter den Rechten der Kinder als

weltweites Abkommen implementiert:

'¥ Christel Hoffmann: ,Russische Dramatik an der Parkaue®, in: Beilage ,50 Jahre Theater an der
Parkaue®, in: Schneider, Wolfgang: Kinder- und Jugendtheater in Berlin, S.91.

20 Wolfgang Schneider: ,Zwischen Brecht und Perestroika®“, in: Schneider, Wolfgang: Kinder- und
Jugendtheater in der DDR —Verlag, S. 95.

! Schedler, Melchior: ,Sieben Thesen fir sehr junge Zuschauer®. in: Theater heute, Oktober 1969, S.
30ff.
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Im Artikel 31 der UN-Konvention von 1989 wird das Recht des Kindes auf Kunst und Kultur
festgelegt. ,Die Vertragsstaaten achten und férdern das Recht des Kindes auf volle
Beteiligung am kulturellen und kinstlerischen Leben und férdern die Bereitstellung

geeigneter und gleicher Méglichkeiten fiir die kulturelle und kiinstlerische Betatigung.“*

3. Der Anfang

Als Vorbild fur die Kinder- und Jugendtheater in der DDR gilt das sowjetische Modell,
welches kurz nach der Oktoberrevolution 1917 von Natalja Saz unter Anatoli Lunatscharski
in Moskau konzipiert wurde. Natalja Saz wurde in der DDR als Grinderin des weltweit ersten
professionellen Kinder- und Jugendtheaters getragen und genoss dort ein sehr

hohes Ansehen.

Die Urspringe des deutschen Kindertheaters liegen im traditionellen ,Weihnachtsmarchen®,
welches in der DDR als minderwertige Kunst und Trager kleinburgerlicher Moral in einer
idyllisierter Umwelt angesehen wurde. Vom ,Weihnachtsmarchen® seien die Arbeiterkinder
sowieso ausgeschlossen gewesen, da es den Theatern ausschlief3lich wichtig war, ,(...) die
Kassen zu filllen, und dies wére nur mithilfe der Bourgeoisie méglich (...)* %, schreibt Christel

“24 arschienen 1976 in Ostberlin.

Hoffmann in ihrem Werk ,Theater fur junge Zuschauer
Vielmehr wird die ,proletarisch-revolutionare Bewegung“ der 1920er Jahre in der DDR-
Geschichtsschreibung als Wurzel des ostdeutschen Kindertheaters genannt. Wenn Christel
Hoffman von diesem Kindertheater der revolutionaren Arbeiterbewegung schreibt, berichtet
sie von einer ,wesentlichen Traditionslinie, die hier vorgegeben wurde.“*® Allerdings handelte
es sich hier vorwiegend um eine Theaterform, in der Kinder fir Kinder gespielt haben.
Professionelle Schauspieler traten nur gelegentlich fur das kindliche Publikum auf. Christel
Hoffmann betont, dass diese ,proletarisch-revolutionare Bewegung“ der Grundstein fir das
folgende Kindertheater sei. Diese Bewegung sei eine ,spezifisch deutsche Erscheinung
gewesen®, ohne Einfluss des ,sowjetischen Vorbildes*.?®

Dennoch beschreibt sie drei Ereignisse, welche das Errichten der Kindertheater in der DDR
erst moglich gemacht hatten: ,Die sozialistische Oktoberrevolution, die Novemberrevolution

(Anm.: in Russland) und die Griindung der Kommunistischen Partei Deutschlands.*?’

2 UN-Kinderrechtskonvention: ,Ubereinkommen (iber die Rechte des Kindes*, November 1989.
Slsn Deutschland ist dieser Artikel am 5.April 1992 in Kraft getreten.)
vgl. Hoffman, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S. 8.
*vgl. ebd., S. 8.
*vgl. ebd., S. 67.
%% vgl. ebd., S. 67.
vgl. ebd., S. 67.
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Ihrer Auffassung nach sei die Grindung von Kindertheatern in der DDR ohne die Vorarbeit
der Sowjetunion nicht mdglich gewesen und hatte einen wichtigen Teil zur Griindung eben
dieser beigetragen.

Ebenfalls betont sie, dass es letztendlich durch die ,(...) Existenz der KPD (war) die
Voraussetzung gegeben, die junge Generation in den Klassenkampf des Proletariats
einzubeziehen (...) Die Erziehung der jungen Generation, die Sorge um die Arbeiterkinder
war seit ihrem ersten Tag Bestandteil der Politik der KPD.“

Kommunistische Kindergruppen wurden gebildet und das Theater diente dabei als Plattform

der politischen Erziehung.

Christel Hoffmann betont, dass hier erstmals Arbeiterkinder die Moglichkeit hatten, sich
offentlich politisch zu artikulieren und Missstande aufzuzeigen. Sie zeigt auch die
Selbstverstandlichkeit auf, die Arbeiterkindern zugesprochen wurde, autonom zu agieren.
Wie viel Verantwortung damals die Erwachsenen den Kindern zusprachen und ob Kinder

emanzipiert handeln konnten, lasst Christel Hoffmann offen.

50 Kinder-Agitpropgruppen werden in dem Medium ,Theater in der Zeitenwende® in der Zeit
von 1927 bis 1933 angefiihrt. Darunter als eine der bekanntesten ,Die roten Trommler in
Berlin. Es wurden Stiicke aufgeflihrt, die politische Missstande aufzeigen, allerdings mit einer
satirischen Farbung.

Erst 1929/30 beschéftigten sich die Agitpropgruppen mit der Einbeziehung von Marchen.
Man ging der Frage nach, ob ,(...) das Marchen fur die Erziehung der jungen Generation zu
proletarischem Klassenbewusstsein tauglich sei.“?®> Marchen wurden als zweckmaBiges
Genre empfunden mit der Einschrankung, dass ,die alten Geschichten und die neuen, die
sich an die Marchenstruktur anlehnten, aus der Vorstellung und ldeenwelt der heutigen
Wirklichkeit gebaut sind.“*

Christel Hoffman bezeichnet diese Feststellung als Fundament, welches spater fur die
Dramatik im Kinder- und Jugendtheater in der DDR fir das jungere Publikum wichtig

werden sollte.®

Mit dem Nationalsozialismus wurde dieser Entwicklung ein Ende gesetzt und erst wieder
mit Gruindung der DDR fortgefuhrt.

8 Hoffman, Christel: Theater fur junge Zuschauer, S. 67.
%% ebd., S. 100.

% ebd., S. 102.

*Tvgl. ebd., S. 102.
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3.1. Das Vorbild

Schon bald nach Griindung der DDR wurde die Bildung staatlicher Theater fir Kinder und
Jugendliche als Gesetz verankert. Die Erziehung von Kindern und Jugendlichen wurde zu
einer der wichtigsten Aufgaben der jungen Republik. Man stlitzte sich auf die Erfahrungen
der Sowjetunion, die bereits 1945 auf eine 26-jahrige Geschichte seit Entstehung des ersten
Kinder- und Jugendtheaters zuriickblicken konnte.

In Russland beschloss bereits wenige Monate nach der Oktoberrevolution 1917 der erste
Volkskommissar fir Bildung Anatoli Lunatscharski die Griindung einer Abteilung aus
Theaterschaffenden und Padagogen, welche sich ausschlief3lich mit Kindertheater
beschaftigen sollten. Seine Forderung nach einem Berufstheater fur Kinder ,(...) fanden

eine breite Resonanz**.

Lunatscharski entwickelte vier Standpunkte fir die Arbeit der Kindertheaterabteilung: das
Drama als bevorzugtes Lehrmittel, Schultheaterauffuhrungen von Schulern,
Vormittagsvorstellungen fur Kinder und Jugendliche durch professionelle Theater fur
Erwachsene, sowie die Griindung von speziellen Theatern fiir Kinder und Jugendliche.®
Natalja Saz, die damals 15-jahrige Tochter von llja Saz, dem bekannten russischen
Komponisten und Mitarbeiter von Konstantin Stanislawski, wurde die Leitung der
Kindertheaterabteilung Ubertragen. Mit viel Durchsetzungsvermogen gelang es der in der
russischen Kunstszene familiar verankerten jungen Frau das erste staatliche Kinder- und
Jugendtheater in Moskau zu grinden. Dieses wurde rechtzeitig zum Jahrestag der
Oktoberrevolution 1919 eroffnet.

Natalja Saz beschreibt in ihrer Autobiographie beraus engagiert und berzeugt ihren
Grundgedanken zur Entstehung dieser Innovation:

“Uber die Entstehung des Kindertheaters gibt es mancherlei Geschichten. Die
Oktoberrevolution befliigelte viele, ihr Schaffen den Kindern zu widmen. Aber es war ein
besonders freudiges und wichtiges Ereignis, dass das erste Theater fir Kinder seine Tlren
im eigenen Haus flr die kleinen Zuschauer in Moskau am 1. Jahrestag der Oktoberrevolution
offnete! Nirgends in der Welt hatte es bis dahin ein Theater gegeben, das seine ganze Arbeit
auf das Ziel konzentrierte, die fir Kinder wirksamsten Inhalte und Formen der kiinstlerischen
Darstellung zu suchen und zu finden. Niemand konnte frihere Erfahrungen mitbringen.
Unsere ersten Schritte machten wir tastend, aufs Geratewohl. Wir machten auch Fehler,

verdeckten sie aber nicht, sondern bemuhten uns, sie zu uberwinden.

%2 Hoffman, Christel: Theater fur junge Zuschauer, S. 15.
% vgl. Van De Water, Manon: ,Der Kampf zwischen Kunst und Padagogik®, in: Schneider, Wolfgang;
Taube, Gerd (Hrsg.): Kinder- und Jugendtheater in Russland, S. 5.
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Wir glaubten fest an die Gegenwart und Zukunft des Kindertheaters.“**

Sie betont ebenfalls, dass es sich beim Besuch eines Kinder- und Jugendtheaters neben
dem padagogischen Effekt hauptsachlich um ein kulturelles Erlebnis handeln sollte.

Hans Rodenberg Ubersetzte das autobiographische Werk von Natalja Saz Novellen meines
Lebens aus dem Russischen ins Deutsche sehr poinitiert, unterstutzt durch sein groRes

Wissen Uber das sowjetische Kulturstreben und seine persdnliche Bekanntschaft mit N. Saz.

Das sowjetische Kinder- und Jugendtheater galt in der DDR als das weltweit erste
professionelle vom Staat geférderte Theater von Erwachsenen flr Kinder und Jugendliche.
Es verfolgte im Gegensatz zu den bis dahin existierenden Kinder- und Jugendbihnen weder

einen kommerziellen Zweck, noch sei es im Bildungssystem angesiedelt gewesen.*

3.2. Erziehung und Bildung nach sowjetischem Vorbild

Die Erziehung junger Menschen war nach dem sowjetischen Vorbild ein wichtiger Faktor, um
die Zukunft des Sozialismus zu sichern. Christel Hoffmann zitiert ihrerseits beztiglich der
.Erziehung des Nachwuchs*:

,D0er Kampf der Arbeiterklasse wurde von Anbeginn zugleich fir die Kinder und mit den
Kindern geflhrt, denn das proletarische Kind hat objektiv die gleichen Interessen wie seine

36«

Klasse.”™ ,(...)1866 schrieb Marx: ,Der einzelne Arbeiter ist nicht frei in seinen Handlungen.

In vielen Fallen ist er sogar zu unwissend, die wahren Interessen seines Kindes oder die

normalen Bedingungen der menschlichen Entwicklung zu verstehen.“*’

Die Zukunft der Arbeiterklasse und des sozialistischen Staates wurde als abhangig von der

Erziehung der heranwachsenden Arbeitergeneration betrachtet. Als primares Bildungsziel

galt die ,Ausbildung sozialistischer Persénlichkeiten®.

Die Kinder wurden laut Christel Hoffmann nicht bevormundet, sondern lediglich ,in die
gesellschaftliche Praxis einbezogen, und sie erhalten damit (...) viel grof3ere

Selbststandigkeit als gleichaltrige unter kapitalistischen Verhaltnissen“®.

* Saz, Natalja: Novellen meines Lebens, Berlin (Ost): Henschel Verlag 1973, S. 133.

% vgl. Van De Water, Manon: ,Der Kampf zwischen Kunst und Padagogik®, in: Schneider, Wolfgang;
Taube, Gerd (Hrsg.): Kinder- und Jugendtheater in Russland, S. 3.

% Hoffmann, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S. 9.

3 Marx, Karl: ,Resolution des Genfer Kongresses zur Kinderarbeit der I. Internationale 1866, in:
MEW, Band 16, S. 194, zit. n. Hoffmann, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S. 9.

% Hoffmann, Christel: Theater flr junge Zuschauer. S. 10.

¥ ebd., S. 10.
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Die Kunst Ubernahm einen Teil des Erziehungsauftrages.

Dieser war nun nicht mehr reine Angelegenheit der Eltern, Schulen und Jugend-
organisationen, sondern wurde auch von der Kultur getragen. Somit wurden Bildung

und Erziehung mit dem Angebot von Bibliotheken, Kulturhdusern und Kindertheatern
bereichert.

Zu den Ansprichen gehdrte eine hohe Qualitat im Gesamtwesen des Kinder- und
Jugendtheaters — es sollte dem Theater flir Erwachsene um nichts nachstehen.

»-Wenn es Uberhaupt einen Unterschied gibt zwischen Theatern und Kinder- und
Jugendtheatern, ist es der, dal} es unser Adressat ist, dall es namlich die Kinder und
Jugendliche sind, denen wir uns 6ffnen (...)**

llse Rodenberg sieht einen weiteren Unterschied zwischen dem Theater fir Kinder bzw. fir
Erwachsene in einem noch nicht gefestigten Weltbild beim kindlichen Zuschauer und einer
noch nicht entwickelten Urteilsfahigkeit aufgrund mangelnder (Lebens-) Erfahrungen. Die
Aufgabe des Theaters sieht I. Rodenberg wie auch die anderen Protagonisten des Kinder-
und Jugendtheaters der DDR in der Vermittiung von Erzieherischen und kunstlerischen
Elementen.*’

,Der Padagoge bei uns aber ist Helfer des Kunstlers und als solcher am Kinder- und

Jugendtheater unentbehrlich.“

4. Das Theater der Freundschaft in Ostberlin als zentrales
Kinder- und Jugendtheater

Bereits vier Monate nach der Grindung der DDR bestimmte die Kulturverordnung im
Februar 1950:,Das in Berlin zu errichtende zentrale Kindertheater ist so auszugestalten,
dass es Vorbild auf dem Gebiet der Kindertheater in der gesamten Deutschen

Demokratischen Republik sein kann.“*?

0 Risse, Carl-Hermann: ,Welche Besonderheiten sind im Kinder- und Jugendtheater fir Schauspieler
und Spielleiter zu beachten?”, in: Schneider, Wolfgang (Hrsg.): Kinder- und Jugendtheater in der
DDR, S. 28.

*"vgl. Rodenberg, lise: ,Die Entwicklung des Kinder- und Jugendtheaters in Deutschland®, Referat
zum Kolloquium anlasslich des Internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin (Ost),
21.2.1966, S. 15-16.

2 ebd., S. 15-16.

3 Kulturverordnung der Regierung der DDR vom 22.3.1950, Paragraph 9: ,Besondere kulturelle
MaRnahme, 5. Absatz®, zit. n.: Hoffmann, Christel: Theater fiir junge Zuschauer. S. 112.
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Die Leitung Gbernahm Hans Rodenberg, der nun begann, das Theater aufzubauen. Er
wahlte den Namen Theater der Freundschaft und formulierte drei profilbestimmende
Grundsatze: 1. Das Theater dient mit allen ihm zur Verfugung stehenden Mitteln der
Starkung der jungen Republik. 2. Es férdert die Freundschaft und die Liebe zur Sowjetunion.
3. Es bekennt sich zum proletarischen Internationalismus und ruft zur Solidaritat mit allen

friedliebenden Volkern auf.*

Hans Rodenberg hat das Theater der Freundschaft nach eigenen Aussagen bewusst
politisiert. Er verflgte nicht nur Gber Kenntnisse des sowjetischen Kinder- und
Jugendtheaters, sondern war als Anhanger der Kommunistischen Partei Deutschlands bei
den Anféangen des sozialistischen Theaters in Deutschland aktiv beteiligt, bevor er 1932 in
die Sowjetunion emigrierte. Hans Rodenberg leitete das Theater der Freundschaft nach dem
Vorbild der sowjetischen Kinder- und Jugendtheater.

Das Ensemble sollte als kiinstlerische, politische und moralische Einheit fungieren.*®
Dieses Kollektiv, das aus Schauspielern, Regisseuren und Dramaturgen bestand, sollte
ebenso ein Teil des gesellschaftlichen Kollektivs des junges Staates werden.

Das Theater arbeitete eng mit der FDJ (Freien Deutschen Jugend) und der
Pionierorganisation zusammen. Die Schauspieler waren oft selbst Mitglied der FDJ und
kannten somit die Probleme der Zuschauer aus erster Hand. Weiters musste eine nationale
Dramatik geschaffen werden. Um das Publikum und deren Lebenswelten zu verstehen,
gingen Schauspieler und Autoren hinaus in die Schulen und in die Betriebe.

,Das Theater der Freundschaft war eines der ersten Theater in der DDR, das die kollektive
Arbeit zwischen Autor, Ensemble und Publikum organisierte.”

Um ein Repertoire an Buhnenwerken aufzubauen wurden neue Stiicke geschaffen sowie
auch russische Stucke ins Deutsche Ubersetzt. Am 16.11.1950 6ffnete das Theater der
Freundschaft seine Pforten mit der Komddie Du bist der Richtige von Gustav von
Wangenheim als spezifisches Kinder- und Jugendtheater.*” Ein Gegenwartsstiick, in dem
westdeutsche Rowdies einen Konflikt auslésen und der Mut eines jungen und verninftigen
Arbeiters aus Ostdeutschland von der Gruppe, dem sogenannten Kollektiv, belohnt wird.
Dieses Theater fur Kinder und Jugendliche verstand sich nicht als Fortsetzung des
Schulunterrichts, es war eher daran interessiert sich mit kiinstlerischen Mitteln am

Erziehungsprozess zu beteiligen.

4 vgl., Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters*, S. 367.

*vgl., ebd., S. 114.

*® Hoffman, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S. 115.

4 vgl. Hasche, Christa; Schdlling, Traute; Fiebach, Joachim: Theater in der DDR. Chronik und
Positionen, S. 18.
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In offiziellen Darstellungen der DDR hieR es: ,Das Kindertheater ist ein kulturpolitisches
Institut, das zu einer sozialistischen Bewusstseinsbildung beizutragen hat.“*

Die Stlicke sollte Antworten auf jene Fragen geben, die sich aus den gesellschaftspolitischen
Entwicklungen ergaben und ihre Zusammenhange erklaren.

Das Theater der Freundschaft verpflichtete sich den jungen Zuschauer zu lehren, zu
erziehen und ihm Moral zu vermitteln. ,Der moralische Wert (unserer kinstlerischen
Produktion) muss hoch sein, darf aber nicht zu hoch sein, dass Spall am Spiel
vernachlassigt, oder sogar unterdriickt wird.“*® lise Rodenberg betonte, dass es dem Theater

in erster Linie um die geniissliche Unterhaltung seines Publikums gehe.*
4.1. Spielplangestaltung

Als Chefdramaturgin am Theater der Freundschaft entwickelte Christel Hoffman eine Form

5551

von Theater, indem nicht ,kindgemaRe*" Ausschnitte der Wirklichkeit gezeigt wurden,

sondern Bilder einer Wirklichkeit, die auch aus der Welt der Erwachsenen entsprungen
hatten sein kdnnen — ,(...)denn es gibt keine eigene Wirklichkeit der Heranwachsenden.“*?
Infolgedessen sollten die Themen aus dem Bereich der Erwachsenenwelt enthommen
werden, allerdings zugeschnitten auf die Erfahrungswelt des Kindes. Kinder und Erwachsene
lebten nach dem sozialistischen Weltbild gemeinsam in einer Welt und bestreiten daher
dieselben Probleme. Als ,Partner” kdnnten sie die Welt verandern. Erziehung im Theater
bedeute nicht die Vorbereitung auf das Leben sondern sei vielmehr eine direkte Beteiligung
und Gestaltung von Gegenwart und Zukunft. ,Die Trennung der Kinder von den
Erwachsenen ist Ausdruck der kapitalistischen Gesellschaftsordnung, die das Kind als
Objekt der Erziehung betrachtet.“®> Durch das Theater sollte das Kind im eigenstandigen
Handeln und Denken geférdert werden, ihm das Selbstbewusstsein gegeben werden, die

Fahigkeit zu entwickeln, dass es die Welt verandern kénne.*

*® Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters®, S. 370.
49 Rodenberg, lise: ,Theater fur Kinder und Jugendliche in der Deutschen Demokratischen Republik®,
in: Arbeitsgemeinschaft der Kinder- und Jugendtheater der DDR: Broschlire, anldsslich des
ggternationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin. Berlin (Ost) 1966, n.p..

vgl. ebd., n.p.
o vgl. Hoffmann, Christel: ,Partnerschaft pflegen und Personlichkeit bilden®, in: Schneider, Wolfgang:
Kinder- und Jugendtheater in Berlin., S. 12.
2 ygl. ebd., S. 12.
%3 Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters®, S. 375.
* vgl. ebd., S. 375.
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4.2. Gestaltung des Repertoires

llse Rodenberg publizierte in der ostdeutschen Fachzeitschrift Theater der Zeit’® 1962 zu der
Spielplangestaltung, dass sich der Spielplan aus den ,Beschliissen von Partei und
Regierung“ ergabe. Diese waren bei allen Mitarbeitern des Theaters durchzusetzen, was nur
durch eine konsequente Zusammenarbeit sowohl im klnstlerischen als auch technischen
Bereich sowie mit Partei-, Betriebsgewerkschaft- und FDJ-Leitung gelange. Sie betonte,
dass hier Uberzeugungsarbeit bei allen Beteiligten des Theaters ein schwieriges

Unterfangen darstelle, flr eine sogenannte ,gemeinsame Meinung® jedoch unabdinglich sei.

Wie auch im sowjetischen Kinder- und Jugendtheater wurde das junge Publikum in drei
Altersgruppen gegliedert, um ,(...) den entwicklungsbedingten Unterschieden in den
Erfahrungen, Bedurfnissen, Kenntnissen und in der asthetischen Rezeptionsfahigkeit der
jungen Zuschauer Rechnung zu tragen.“*® Diese Differenzierung des Publikums nach
Altersstufen beruht auf Alexander Brjanzew, Grinder des Leningrader Theaters fiir junge
Zuschauer. In der DDR wurde er als Begrunder der Theorie des Kindertheaters bezeichnet.
Auf seine Arbeit geht auch der standige Austausch zwischen Schule und Theater zurick, wie
er auch am Theater der Freundschaft praktiziert wurde.

Der Einsatz von Theaterpadagogen wie im sowjetischen Modell der Kinder- und
Jugendtheater wurde im Theater der Freundschaft exemplarisch demonstriert. Die Lehrer
der sogenannten theaterpadagogischen Abteilungen — solche gab es jeweils nur an den finf
staatlichen Kinder- und Jugendtheater der DDR — verstanden sich als ,Mittler zwischen
Theater und Schule*.”’

In ihrem Aufgabengebiet arbeiteten die Padagogen sowohl am Spielplan, als auch in der
Regie mit. Des Weiteren erforschten sie die Informations- und Wahrnehmungsverarbeitung
des jungen Publikums durch Beobachtungen und Dokumentationen vor, wahrend und nach
den Vorstellungen. Zusatzlich bildeten sie Lehrer aus und organisierten deren Aufgaben.
Trotz ausgekligelter Methoden stoRen die ,Grenzganger“ zwischen Padagogik und Buhne
immer wieder an ihre eigenen Grenzen. Persdnliche Erfahrungen der Zuschauer brechen
wie eine ,Linse* die Eindriicke, die von der Biihne ausgesendet werden.*

,Die zur Rate gezogene psychologische und soziologische Literatur half uns zwar
Hypothesen zu bilden, aber letztlich kamen wir zu dem Schluss: Unser Wissen Uber diese

,Linse“ besteht vor allem aus weil3en Flecken. Dies war der Impuls, unser Untersuchungsfeld

% Rodenberg, lise: ,Theater in der Praxis®, in: Theater der Zeit, Juni 1962, Nr.6, S. 8.

% vgl. Hoffmann, Christel: ,Partnerschaft pflegen und Personlichkeit bilden®, S. 12.

%" Nickel, Hans-Wolfgang; Wardetzdky, Kristin: ,Berlin. Ein Theaterpadagogisches Zentrum®, in:
Schneider, Schneider, Wolfgang: Kinder- und Jugendtheater in Berlin, S. 67.

% vgl. ebd., S. 67.
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auszudehnen auf die Lebensrealitit von Kindern und Jugendlichen.“*® So resiimiert die
Theaterpadagogin Kristin Wardetzky Uber die herausfordernde Tatigkeit von Padagogen im

kiinstlerischen Prozess bis in die Gegenwart.

4.3. Altersspezifische Einteilung

Wahrend der Intendanz von llse Rodenberg am Theater der Freundschaft wurde
grundsatzlich festgelegt, dass das Marchen fir die Altersstufe der 6 bis 9-jahrigen das
geeignete Genre sei.®® Auf das Méarchen als fiir diese Zielgruppe geeignetes Theatererlebnis

wird in der Arbeit spater noch genauer eingegangen.

Christel Hoffmann beschreibt den Schwerpunkt in der Theaterarbeit bei der mittleren
Altersgruppe der 10- bis 13-jahrigen. Denn in diesem Alter werden ,(...) fir das kunftige
Weltbild der jungen Persénlichkeit wichtige Vorentscheidungen fallen*®’. Diese Stiicke
erzahlen meist von Helden, die als Leitbilder fiir die Kinder fungieren sollten. Diese miissen
so beschaffen sein, dass sie fur das Gute und Menschliche in der Gesellschaft stehen. Die
Leitbilder beeindrucken weniger durch ihren Charakter, mehr durch ihre imponierenden
Taten. Dazu zahlen Beweise von Freundschaft, auliergewdhnliche Leistungen fiir die

Gesellschaft, Tapferkeit und Mut, die in Konfliktsituation auf die Probe gestellt werden.®

Die 14-bis 18-jahrigen zahlen laut llse Rodenberg zu der altesten Altersgruppe mit voll
ausgebildeter Abstraktionsfahigkeit. ,Es macht sich eine aulerst kritische Einstellung gegen
alle bisherigen und dbernommenen Auffassungen bemerkbar. Probleme werden
selbststandig iberdacht.“®

Die Auswahl dieses Repertoires sei eine schwierige Aufgabe. Denn in diesem Alter neige
man zu Ubertreibungen, hinterfrage und kritisiere bisherige Auffassungen. Der Jugendliche
sei in diesem Alter unausgeglichen und deshalb seien Theaterstlcke, die den
Erfahrungsbereich erweitern geeignet, in dem Einblicke in fremde Lebenswelten
geschaffen werden.®

Zu diesem altersspezifischen Repertoire zahlen zeitgendssische Stlicke und Werke der

% Nickel, Hans-Wolfgang; Wardetzky, Kristin: ,Berlin. Ein Theaterpadagogisches Zentrum®, in:
Schneider, Wolfgang: Kinder- und Jugendtheater in Berlin, S. 71.
2:’ vgl. Hoffmann, Christel ,Vom Werden eines neuen Theaters*®, S. 376.

ebd., S. 377.
%2 ygl., ebd., S. 377.
63 Rodenberg, llse: ,Die Entwicklung des Kinder- und Jugendtheaters in Deutschland®, Referat zum
Kolloquium, anlasslich des Internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestivals in Berlin. gehalten am
21. Februar 1966, S. 22.
® vgl. ebd., S. 22.
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Klassik. Diese Altersgruppe sei aber auch angehalten, bereits Theater fir Erwachsene zu
besuchen.®® ,.Der Sprung von Kinder- zum Erwachsenentheater darf nicht groR und plétzlich
sein. %

Diese Altersstufen seien aber kein starres Schema, vor jeder Auffihrung solle mithilfe von
Padagogen beschlossen werden, fir welche Altersstufe die jeweilige Inszenierung geeignet
sei. Fur llse Rodenberg war es wichtig, dass Kinder- und Jugendtheater fur alle Altersstufen
spielten. ,Zum Beispiel wirde jede Begrenzung auf das Marchentheater zu kinstlerischer

Einengung fiihren.“.*’

Das Theater der Freundschaft empfohl der jingsten Altersgruppe ein bis zwei Besuche und
fur die mittlere Altersgruppe mehrere Besuche im Schuljahr. Die altere Altersgruppe sollte
neben einem Besuch im Theater der Freundschaft auch das ,Jugendanrecht® zum Besuch
aller anderen Berliner Theater besitzen.®® Die Preise variierten Ende der 1960er Jahre
zwischen 1,50 DDR-Mark bis 4,00 DDR-Mark je nach Nachmittags- oder Abendvorstellung,
jeweils fiir Kinder oder Erwachsene.®® Zum Vergleich: Fiir 1,55 DDR-Mark konnte man in der

DDR 1kg Zucker erwerben.

Bis Ende 1980 wurden am Theater der Freundschaft insgesamt 145 Stlicke inszeniert.
Davon 40 fiir die untere Altersstufe, 65 fiir die mittlere und 40 fiir die Altesten.” Hier wird
ersichtlich, dass der Schwerpunkt nicht nur inhaltlich der mittleren Altersstufe gewidmet

wurde, sondern auch in quantitativer Hinsicht.

Diese Einteilung nach Altersgruppen war fur alle Kinder- und Jugendtheater in der DDR
gultig. Dieses Schema war jedoch nicht starr, denn historisch gesehen veranderten sich die
altersbezogenen Eigenschaften von Kindern. Und dies stellte laut Rodenberg ein
interessantes Problem dar: ,Denn die Kinder des Jahres 1966 sind nicht die gleichen wie
beispielsweise die des Jahres 1950, als das Theater der Freundschaft gegrindet wurde. Mit

der Umwelt wandeln sich die Interessen der Kinder.*""

6 Rodenberg, llse: ,Die Entwicklung des Kinder- und Jugendtheaters in Deutschland®, Referat zum
Kolloquium, anlasslich des Internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestivals in Berlin. gehalten am
21. Februar 1966., S. 22.

® ebd., S. 23.

7 vgl. ebd., S. 23.

® Theater der Freundschaft: ,Karten — Anrecht — Preise®, in: Programmbheft zu ,Der nackte Konig*,
Berlin (Ost), 1970, n.p.

% ebd., n.p.

® Theater der Freundschaft: ,Statistik des Theaters der Freundschaft bis 1980¢, Berlin (Ost).

4 Rodenberg, llse: ,Die Entwicklung des Kinder- und Jugendtheaters in Deutschland®, Referat zum
Kolloquium, anlasslich des Internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestivals in Berlin. gehalten am
21. Februar 1966, S.24.
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Dies beruhte ihrer Meinung nach nicht nur darauf, dass das Land grofl3e 6konomische
Schritte gemacht hatte, sondern auch auf der Veranderung gesellschaftlicher Bedingungen.
Die Theater mussten den wandelnden Ansprichen des Publikums gerecht werden und die

Stlckauswahl darauf anpassen.

Um eine geeignete Stlickauswahl fir die jeweilige Altersgruppe zu treffen, war das Theater
der Freundschaft in standigem Kontakt mit dem Publikum. Dabei wurde stets bedacht, dass
das Publikum auch gefordert wurde. Schon Natalja Saz, die als Begriinderin des
professionellen Theaters fur Kinder und Jugendliche schlechthin gilt, meinte, dass
.Kinderstlcke nicht leicht, sondern den Fahigkeiten der Kinder entsprechend schwierig sein
sollten; nicht GrieRBbrei, sondern Nisse zwischen die Zahne, damit die Kinder lernen

sie zu knacken.“’?

4.4. Vielseitigkeit

Nach llse Rodenberg beschrankte sich das Kinder- und Jugendtheater nicht nur auf die reine
Sprechbiihne: ,Deshalb gibt es auch unserer Meinung nach im Prinzip kein Genre, das nicht
zum Kinder- und Jugendtheater gehorte, sei es das Schauspiel, die Oper, das Musical, das
Ballett, die Pantomime oder das Konzert, und auch innerhalb der einzelnen Genres kénnen
die vielfaltigsten Formen gepflegt werden.“"®

So arbeitete das Theater der Freundschaft mit der Deutschen Staatsoper und der
Staatlichen Ballettschule zusammen. Die Erwachsenenbihnen Gbernahmen Inszenierungen
des Theaters der Freundschaft, umgekehrt stellten die Deutsche Staatsoper zum Beispiel

Sanger ihrerseits zur Verfiigung.”™

Musik war bei allen Altersgruppen fester Bestandteil in den Inszenierungen. Fr lise
Rodenberg war Kindertheater ohne Musik undenkbar.” Durch Musik kénne man den Inhalt
und eine Aussage bekraftigen. Musik kénne einen Handlungsort kennzeichnen, aber auch

ein Milieu kennzeichnen. Daneben sei die emotionale Wirkung nicht aufer Acht zu lassen.

2 Saz, Natalja: Novellen meines Lebens. Berlin (Ost): Henschel Verlag 1973, S. 211.

7 Rodenberg, llse: ,Die Entwicklung des Kinder- und Jugendtheaters in Deutschland®, Referat zum
Kolloquium, anlasslich des Internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestivals in Berlin. gehalten am
21. Februar 1966, S. 20.

" vgl. ebd, S. 25.

" ebd., S. 21.
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Dabei wurde nicht die sog. Unterhaltungsmusik Bestandteil vieler Auffiihrungen, sondern
,<anspruchsvolle“ Musik. Bei dem Stick ,Kdnig Drosselbart® wird beispielsweise eine

,orffsche Richtung eingeschlagen.™

4.5. Verbindung mit dem Publikum

Das Theater der Freundschaft pflegte einen engen Kontakt zu seinem Publikum, wofur die
hausinterne ,Padagogische Abteilung“ zustéandig war. Diese organisierte laufend
Begegnungen zwischen Kinstlern und dem jungen Publikum. Darunter fanden auch
Pausengesprache im Foyer statt. Es wurden in Anwesenheit von Kindern sogenannte
Testproben durchgefiihrt, diese anschlieRend padagogisch ausgewertet und mit den
Schauspielern besprochen.””

,Der Schauspieler muss viel mehr genau wissen, welche Seiten des Kindes angesprochen
werden sollen, das heilt, er muss den Zuschauer genau kennen.“’®

Vor dem Theaterbesuch wurde mit dem jungen Publikum Uber das bevorstehende
Theaterereignis gesprochen und mit Informationen auf die Inszenierung vorbereitet. Nach
der Vorstellung fanden mit den Kindern Nachbesprechungen statt. Dieser Austausch wurde
immer mit Kiinstlern durchgefiihrt, die Padagogen waren ausschlieBlich fir die Organisation
zustandig. Die Schauspieler konnten so ihrem Publikum einen tiefen und breiten Einblick in
den Prozess der Theaterarbeit bieten.

»Viele unserer Schauspieler sind gern gesehene Gaste in unseren Schulen, wo sie haufig am
Unterricht teiinehmen, mitunter auch Szenen und Gedichte sprechen, die zum Lehrstoff
gehdren. Taglich werden in irgendeiner Form Gesprache mit dem Publikum gefijhrt.“79

An die Kinder- und Jugendtheater waren auch Pionier- und Jugendklubs angeschlossen,
ebenso die ,Freie Deutsche Jugend®. Den Kindern wurde die Mdglichkeit gegeben, an der
Neuentwicklung von Sticken mitzuwirken und Programmbhefte mitzugestalten. Musische

Fahigkeiten wurden so gefordert und gefordert.

Dem Theater der Freundschaft war eine Herstellung von Beziehungen nicht nur zu seinem

Publikum, sondern auch der Austausch mit den Lehrern und Eltern sehr wichtig.

’® padagogische Abteilung des Theaters der Freundschaft: ,Stichwortprotokoll zu Kénig Drosselbart*,
Berlin (Ost), 1969, S. 1.

" vgl. Rodenberg, llse: ,Die Entwicklung des Kinder- und Jugendtheaters in Deutschland“ Referat
zum Kolloquium, anlasslich des Internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestivals in Berlin. gehalten
am 21. Februar 1966, S. 28.

" ebd., S. 28.

7 Rodenberg, lise: ,Theater fur Kinder und Jugendliche in der Deutschen Demokratischen Republik®,
in: Arbeitsgemeinschaft der Kinder- und Jugendtheater der DDR: Broschlire, anldsslich des
internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin. Berlin (Ost) 1966, n.p.
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Die Aufgaben der Theaterspielpadagogik umfasste drei grof3e Bereiche: Im Rahmen der
Offentlichkeitsarbeit gingen die Protagonisten hinaus in die Schulklassen, nahmen an
Elternversammlungen, Direktorenkonferenzen und auch an politischen Sitzungen wie bei
der FDJ teil %

Des Weiteren wurde bei Begegnungen aulierhalb des Theaters durch Kostime, Requisiten
der Ort der Begegnung zu einem Theaterraum umgestaltet. Im Rahmen eines ,Blicks hinter
die Kulissen“ wurde den Zuschauern einmal im Jahr die Mdglichkeit eines realen
Theatererlebens gegeben.®’

Dennoch betonte Rodenberg, dass das Kinder- und Jugendtheater nicht eine Fortsetzung
des Schulunterrichts sein sollte. Sondern: ,Das Padagogische muss im Kunstlerischen
aufgehen und darf nicht Selbstzweck sein.“®?

Die ,Padagogische Abteilung“ stand auch den Dramaturgen, Regisseuren und Schauspielern

beratend zur Seite.

4.6. Laientheater fur Kinder

llse Rodenberg sprach sich gegen das Auftreten von Kindern auf der Buhne aus. Daflr gébe
es Laientheater fiir Kinder, das sogenannte Pioniertheater.® Diese Biihnen arbeiteten eng
mit den professionellen Kinder- und Jugendtheatern zusammen, oft arbeiteten die
Padagogen und Kinstler des Theaters der Freundschaft mit den jugendlichen Darstellern
zusammen: Die Kinder sollten dabei keine Rollen einiben und das Erlernte anschlieRend
reproduzieren, sondern hier ihre ,selbstschpferischen Beschéftigung mit der Kunst“®*
erlernen und so sich frei in ihrer Persdnlichkeit weiter zu entwickeln. Schon fur Lunatscharski
war das damalige Schultheater ein Ort der spielerischen Selbsterziehung. Indem das Kind
oder der Jugendliche nicht nur die Rolle des Schauspielers, sondern auch die Funktionen
der Souffleuse, der Maskenbildner oder Musiker (...) Ubernehmen konnten, wurden seiner

Meinung nach Fahigkeiten vielfaltiger Art aktiviert.?®

Auch das Pioniertheater beschrankte sich nicht nur auf die schauspielerische Leistung der

80 vgl. Schoébel, Manuel: ,Konzeptionelle Gedanken fiir einen zeitgendssischen Spielplan des Kinder-
und Jugendtheaters® in: Schneider, Wolfgang: Kinder- und Jugendtheater in der DDR, S. 59-60.

®' vgl. ebd., S. 59-60.

82 Rodenberg, lise: ,Theater fur Kinder und Jugendliche in der Deutschen Demokratischen Republik®,
in: Arbeitsgemeinschaft der Kinder- und Jugendtheater der DDR: Broschlire, anldsslich des
internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin. Berlin (Ost) 1966, n.p.

% vgl. Rodenberg, lise: ,Die Entwicklung des Kinder- und Jugendtheaters in Deutschland®, Referat
zum Kolloquium anlasslich des Internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestivals in Berlin. gehalten
am 21. Februar 1966, S. 29.

% vgl. ebd., S. 29.

% vgl. ebd., S. 29.
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Kinder, diese waren ebenfalls fiir das Blihnenbild, Kostlime, die Biihnentechnik und fiir das
Erstellen von Programmblattern zustandig. Dadurch konnten sie in die gesamte

Theatermaschinerie eintauchen.

Das Pioniertheater sollte nach lise Rodenberg nicht mit dem Berufstheater verglichen
werden. Denn ,Kinder bringen nicht die geistigen und ethischen Voraussetzungen sowie die
kiinstlerische Meisterschaft mit, die fiir die Darstellung einer Rolle notwendig sind.“®

Das uberliel3 sie im eigenen Theater lieber den Berufsschauspielern. Bei den Pioniertheatern
ging es vorrangig um die Entwicklung der kindlichen Phantasie und des schépferischen

Denkens.

5. Es war einmal ...

5.1. ... das Marchen

Um das Wesen des Genre ,Marchen® zu beschreiben werden haufig von Marchenforschern
aus unterschiedlichen wissenschaftlichen Disziplinen formale Aspekte wie die Erzahlstruktur
oder auch stilistische Elemente herangezogen. Psychoanalytiker sehen Marchen als
Schlussel in die kindliche Seele und bieten entwicklungsférdernde Projektionshilfen mit
Symbolisierung der Marchenfiguren als Losungsansatz innerer Konflikte im
Unterbewusstsein des Kindes. Sehr im Diskurs von Padagogen und Psychologen finden sich
die Marchen immer wieder als erzieherisches Hilfsmittel. Als gesellschaftliche
Projektionsflache bzw. —mdglichkeit wurden Marchen in der DDR im Gegensatz zu den
antiautoritaren Erziehungsmodellen des Westens zur Darstellung gesellschaftspolitischer
Machtverhaltnissen eingesetzt. In der ,marxistischen Marchenwelt* wurden sie zwar
einerseits als Bildungs- und Unterhaltungsgattung im Rahmen der staatlich geférderten
Kinder- und Jugendtheater eingesetzt, andererseits sehr wohl padagogisch in die politischen

Muster des DDR-Staates eingebaut.

Grundsatzlich sind Volksmarchen Geschichten, die mindlich tberliefert und dem
»Volksmund® entnommen worden sind. Durch die mundliche Weitergabe wurden die Inhalte
immer wieder verandert und oft auch durch die Eindriicke regionaler und gesellschaftlicher

Gegebenheiten unterschiedlich gepragt.

8 Rodenberg, lise: ,Theater fur Kinder und Jugendliche in der Deutschen Demokratischen Republik®,
in: Arbeitsgemeinschaft der Kinder- und Jugendtheater der DDR: Broschlire, anldsslich des
internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin. Berlin (Ost) 1966, n.p.
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Erst durch Verschriftlichung bekamen die Volksmarchen eine statische Dimension, im
deutschsprachigen Raum gelten die Brider Grimm als die bekanntesten Marchensammler
und Niederschreiber.®’

In Meyers Konversationslexikon werden Marchen beschrieben als ,die Schranken der
Wirklichkeit nicht beachtende, auf kindlicher Weltbetrachtung ruhende, phantastische
Erzahlung. Das Marchen ist entweder ein von Mund zu Mund und von Volk zu Volk
wanderndes, gelegentlich an alte Mythen anknipfendes Erzeugnis, der Volksphantasie
(Volksmérchen) oder eine Dichtung eines einzelnen (Kunstmérchen).®

Im Gegensatz zum Volksmarchen ,kennen wir stets (vom Kunstmarchen, Anm.) die Person
des Dichters, sowie Zeit und Umstande seiner Entstehung, nicht so vom Volksmarchen.“®
Als typischen Autor der Gattung Kunstmarchen nennen Mayer/Tismar den danischen Autor
Hans Christian Andersen® und beschreiben das Kunstmarchen als eine ,selbstreflexive und
hochgradig ,intertextuell’ aufgeladene Gattung, die im Bewusstsein des unwahrscheinlichen
Wunderbaren nicht nur Anspruch auf Unterhaltung, sondern auch Belehrung, sogar
Erkenntnis mittransportiert.“®’

Durch das Hinzukommen von unterschiedlichen Marchenarten wird die Diskussion Uber die

vielfaltigen Begrifflichkeiten von Marchen lebendig gehalten.*

5.2. Marchen als literarische Gattung

Der Schweizer Literaturwissenschafter und Marchenforscher Max Luthi hat im Zuge seiner
Méarcheninterpretationen eigene Wortfiguren geschaffen. ,Schon die Nomenklatur zeigt Max
Lathis Neigung zu dialektischen Antithese. Er sieht die Volkserzahlungen strukturell
ausgepragt in Polarititen zwischen Phantastik und Realistik. “*

»Eindimensionalitdt und Mehrdimensionalitat®, ,Flachenhaftigkeit”, ,abstrakter Stil“, ,Isolation
und Allverbundenheit und ,Sublimation und Welthaltigkeit***. Mit der ,Eindimensionalitat*
wird die Gleichzeitigkeit in Zeit und Ort beschrieben, Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft

haben hier keinen realen Bezug.

8 Gerstl, Quirin: Die Briider Grimm als Erzieher. Pé&dagogische Analyse des Mérchens. Munchen:
Ehrenwirth Verlag 1964, S.7.
8 Meyer, Joseph: Meyers kleines Konversationslexikon, Band 4, Bibliographisches Institut: Leipzig
und Wien 1909, S. 610.
% Gerstl, Quirin: Die Briider Grimm als Erzieher. Pé&dagogische Analyse des Mérchens, S. 14.
2:’ Mayer, Mathias; Tismar, Jens: Kunstmérchen. Stuttgart: Metzler 1997, S. 108ff.

ebd., S. 3.
92 Anmerkung: Der ,Aarne-Thompson-Index* klassifiziert Marchen in Gruppen. Als eine der
Hauptkategorien wird das eigentliche Marchen als ordinary folktales angefuhrt.
o Roéhrich, Lutz: ,Vorwort®, in: Lithi, Max: Es war einmal: vom Wesen des Volksmérchens. Goéttingen:
Vandenhoeck & Ruprecht 2008, S. 9.
% Lithi, Max: Es war einmal: vom Wesen des Volksmérchens, S. 9.
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Gestalten aus dem Jenseits tauchen im Diesseits auf und verschwinden wieder.

Reales und Nichtreales existieren gleichzeitig und am selben Ort.

Mit der ,Flachenhaftigkeit ist keine Tiefe bei der Zeichnung der Figuren mdglich noch
notwendig. Weder Kérper, Gefiihle noch Umfeld werden hier dargestellt. Dadurch kann in
der Schilderung auf Details verzichtet werden, Figuren, Strukturen, Lander und Zeit bleiben
abstrakt. ,Das Marchen Uberwindet die Zeit, indem es sie ignoriert. Ein Teil seiner
beglickenden Kraft riihrt von diesem Triumph Uber Zeit und Zeitablauf. Es kennt und nennt

“95

zwar junge und alte Menschen, aber es schildert nicht den Vorgang des Alterns.” ,Nirgends

findet sich eine ndhere Beschreibung, nirgends eine umstandliche Schilderung. Wie das
Meerungeheuer aussieht wird einem (iberhaupt nicht gesagt.“®

»Isolation und Allverbundenheit® sind zwei gegensatzliche Beschreibungen, die im Marchen
jedoch den Figuren erlauben ineinander zu gleiten und auch in Beziehung zu gehen oder
andererseits situationsbedingt sich in die Isolation zu begeben.

.Isolierte Figuren flgen sich, unsichtbar gelenkt, zu harmonischem Zusammenspiel.*¥’
»Sublimation und Welthaltigkeit: Elemente aus der realen Welt werden vermischt mit
Motiven aus Fabeln und Mythen. Losgeldst und verandert in Gestalt und Symbolik werden
sie abstrahiert in das Konstrukt des Marchens eingeflgt.

,Das Marchen kennt keine aus ihm selber stammenden Motive. Es holt vielmehr alle
Elemente menschlichen Daseins in sich herein. Aber es verwandelt, entwirklicht, sublimiert
diese Motive, genauso wie es den Dingen und Personen ihre individuelle Wesensart nimmt
und sie ,zu schwerelosen, transparenten Figuren’ werden lasst.“®

Symbolik ist eine der Saulen im ,Marchengebaude®. Auf dieser Ebene verkérpern wichtige
Figuren nicht nur Gestalten sondern auch Menschen, abstrahieren diese zu Sinntrédgern oder
stehen als Synonym fiir einzelne Aussagen. Sei es der Schweinejunge oder die Prinzessin,
der Dummling oder der Kdnig, sie ,stellen nicht nur dar“ im Sinne von ,Darstellung®, sondern
verkdrpern auch gleichzeitig reale, menschliche Wesen.*

In Zar Wasserwirbel bewaltigt der menschliche Held, ein verabschiedeter Soldat, tapfer die
ihm auferlegten Aufgaben, Symboltrager fur die Schwierigkeiten des Lebens. Der dunkle
Wald oder das Wasserreich verkorpern die Mysterien der Natur. Der Zar als Herrscher des
Wasserreichs steht fir die negativen Seiten der Macht. Der Held kann die Macht des Zaren

brechen, indem er seine menschlichen Tugenden einsetzt.

% Liithi, Max: Es war einmal: vom Wesen des Volksmérchens, S. 36.

96
ebd., S. 41.

9 | ithi, Max: Das europdische Volksmérchen, S. 49.

22 Gerstl, Quirin: Die Briider Grimm als Erzieher. Pddagogische Analyse des Méarchens, S. 12.
vgl. ebd., S. 13.
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Mit dem Knaben Wanja hat das kindliche Publikum die Mdéglichkeit zur Identifikation mit

einem ebenfalls kindlichen Sympathietrager.

Die Bewaltigung schwieriger Situationen mitunter unter Lebensgefahr schaffen die
Méarchenhelden einzeln oder auch in der Gemeinschaft mit tierischen oder menschlichen
Freunden. Der Marchenheld gleicht in seinem Handeln und Wesen menschlichen
Ebenbildern. ,Der Mensch im Marchen spricht uns an und bleibt uns nahe, weil sich ihm die

Fiille des menschlichen Seins und Sollens in aller Klarheit und Wahrheit bekundet.“!®

5.3. Die Debatte um das Marchen in der BRD

Bis Ende der 1960er Jahre blieb die Tradition des Weihnachtsmarchens in der BRD nahezu
unkritisiert erhalten. Erst im Zuge der Studentenproteste fand ein Umdenken in der Kinder-
und Jugendtheaterszene statt. Auf die Schwerpunkte und Entwicklung auf des Kinder- und
Jugendtheaters in der BRD wird in dieser Arbeit zu einem spateren Zeitpunkt noch detailliert
eingegangen. Im Rahmen des gesellschaftlichen Umbruchs in den 1968er Jahren veranderte
sich auch der Zugang zu den Kindern als Theaterpublikum von morgen. Es wurden
Theaterstiicke mit zeitgendssischen Figuren und realistischem Umfeld neu geschrieben. Das
kindliche Publikum wurde zu Akteuren und die Akteure zu lernenden Zuschauern
gemacht.”" Melchior Schedler publizierte in der Theaterfachzeitschrift Theater heute 1969
seine ,Sieben Thesen fur sehr junge Zuschauer” und sprach sich in diesen vor allem gegen
das traditionelle Weihnachtsmarchen als reine ,Cash-Cow" aus. Seine Forderung geht vom
birgerlichen Theater fir Kinder weg zu einem echten Kindertheater mit demokratischen
Anspruch an das Publikum, Regisseure und auch an die Schauspieler. Schedlers Intention
war es, das Kindertheater als Impulsgeber zu etablieren und sich vom autoritdren Muster
wegzubewegen in ein mitbestimmendes und kreatives Erlebnistheater. Die Stlicke sollen
Alltagsgeschichten und Trends auf der Buhne thematisieren und gemeinsam mit dem
Publikum erlebt werden.

Damit vertrat er die Meinung vieler andere auch, die sich einem zeitgendssischen

emanzipatorischen Theaters zuwandten.

1% Gerstl, Quirin: Die Briider Grimm als Erzieher. Pddagogische Analyse des Mérchens, S. 49.

1% vgl., Schedler, Melchior: ,Sieben Thesen fiir sehr junge Zuschauer®. in: Theater heute, Oktober
1969, S. 30ff.
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Schedlers Impuls schlossen sich Biihnen wie die Stadtischen Biihnen Frankfurt am Main
oder das deutsche Schauspielhaus Hamburg usw. an und erklarten sich bereit, die Stlicke

und Methoden eines neuen Kinder- und Jugendtheaters einzusetzen.'"

5.3.1. Bruno Bettelheim

Nahezu antithetisch zu den Forderungen Schedlers setzte sich Bruno Bettelheim fir die
Marchen als Bewaltigungsstrategie in der kindlichen Entwicklung ein.

In ,Kinder brauchen Marchen®, erschienen im Jahr 1977, pladiert er fur die Wichtigkeit

des Marchens im Kindesalter. Fur Bettelheim leistet das Marchen einen grofen,

positiven psychologischen Beitrag zum inneren Wachstum des Kindes.'®

Denn das Marchen gabe mit seinen vielfaltigen Bedeutungen den Heranwachsenden
Hilfestellungen bei psychologischen Problemen und bei der Persdnlichkeitsintegration. ,Das
Marchen ist deshalb therapeutisch, weil der Patient zu eigenen Lésungen kommt, wenn er
daruber nachdenkt, was die Geschichte tUber ihn und seine inneren Konflikte zu diesem
Zeitpunkt in seinem Leben enthalt.*'* Die Symbolsprache, der sich das Marchen bedient, ist
essentiell. So kdnnen unbewusste Angste angesprochen und verarbeitet werden, ohne dass
sie je ins Bewusstsein treten wiirden.'® Uber die Projektionsmdglichkeiten bekommen die
Kinder Unterstitzung entsprechend ihrer Entwicklungsstufen innere Konflikte in der
Phantasiewelt auszuleben und zu l6sen.®

Die Handlungen in vielen Marchen sind laut Bettelheim unrealistisch, jedoch nicht unwahr.
Beangstigende bis bedrohende Vorkommnisse der Marchenwelt bieten genug
Projektionsebenen in der Gegenwart. Der meist gluckliche Ausgang im Marchen aspektiert
auch eine befriedigende Lésung in der realen Welt.

Nach Bettelheim geben die Marchen dem Leser keine Losungsvorschlage vor, sondern
bewirken, dass das Kind seinen individuellen Lésungsansatz aus sich selbst findet. ,Sein
unrealistischer Charakter (des Marchens) ist wichtig, gibt er doch zu erkennen, dass sein
Anliegen nicht die Vermittlung nitzlicher Informationen Uber die dufere Welt ist, sondern
dass es um die inneren Vorgange im Menschen geht.“'”” Das Marchen wie auch der Traum

helfe dem Kind bei Aufarbeitungen unbewusster Spannungen.

102 vgl. ,Einladung zur Mitarbeit an einem neuen Kinder- und Jugendtheater” in: Theater heute,
Oktober 1969, S. 30 ff.

1% vgl. Bettelheim, Bruno: Kinder brauchen Marchen. Miinchen: Deutscher Taschenbuchverlag 2000,
S.19.

“ebd., S. 33.

% ygl., ebd., S. 22/23.

% ygl., ebd., S. 12.

" ebd., S. 33.
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Neben den unrealistischen Gegebenheiten sind fir Bettelheim auch phantastische
Ubertreibungen im Méarchen bedeutsam. Dadurch werden ,(...) Reaktionen begreiflich und
annehmbar, die durch realistischere Darstellungen nicht verstandlich sein wiirden.*'

Nach Bettelheim sei das Ziel des Marchens ,das Problematische des Lebens zu akzeptieren,
ohne sich davon besiegen zu lassen oder in eine eskapistische Haltung auszuweichen.“'%
Mit symbolischen Bildern kann dem Kind zugesichert werden, dass es eine positive Losung
fur seine Probleme gibt. Dies gelinge aber nur durch mutiges Kdmpfen, doch die Zuversicht
und Hoffnung des Kindes auf den Sieg des Guten uUber das Bése motivieren es, auch
schwierige Hurden auf sich zu nehmen.

Die Identifikation mit dem Helden wird dadurch verstarkt, dass er keinen Eigennamen besitzt.
Auch die anderen Marchenfiguren haben nur beschreibende Namen. Als ,Vater®, ,Mutter*
oder ,Stiefmutter werden Elternteile benannt. ,Konig“ oder ,Konigin“ stehen ebenfalls fir die
Eltern. ,Prinz* und ,Prinzessin® sind Bezeichnungen fiir Knabe und Madchen. Dadurch
werden Projektionen erleichtert."

Far Bettelheim gilt diese Beurteilung nur fur das Marchen. Im Gegensatz zu den Mythen und
den Sagen, in denen die Ereignisse als einmalig und wunderbar dargestellt werden, die von
namhaften Helden Uberwunden werden, sind die ,Ereignisse (im Marchen) dagegen haufig
ungewohnlich und unwahrscheinlich, die allerdings so dargestellt werden, als konnten sie bei
einem Spaziergang drauBen im Wald geschehen kénnen.“'"’

Im Marchen dagegen werden die wundersamsten Dinge so geschildert, als waren sie
alltaglich. Dadurch werde ihnen die Besonderheit genommen und dies sei nach Bettelheim
ungemein bedeutungsvoll.'"?

Das Kind aber wisse sehr wohl zwischen Realitat und den phantastischen Vorgangen im
Marchen zu unterscheiden. Einleitende Worte wie ,Es war einmal®, ,Vor langer, langer Zeit"
oder ,In einem anderen Land“ verstarken den Einstieg aus der Realitat in die Marchenwelt
mit ihren ganz eigenen Regeln.

Man kénne dem Marchen vorwerfen, dass es belehrend wirke, da meist moralische
Instanzen im Vordergrund stlinden. Fur Bettelheim ,uberlasst das Marchen uns alle
Entscheidung, auch die Entscheidung, ob wir daraus Gberhaupt einen Schluss ziehen
wollen.“'"® Seiner Meinung nach, wirkt das Marchen weder belehrend noch zwingt es den

Leser moralisch zu handeln.

108 Bettelheim, Bruno: Kinder brauchen Mérchen, S. 40.

% epd., S. 14.

"% epbd S. 50.

" vgl. ebd, S. 46.

112 vgl. ebd, S. 46.
ebd, S. 53.
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Das Marchen ist ein ,Selbstbedienungsladen®, bei dem sich der kindliche Benutzer zu
gegebener Zeit, je nach Lebenserfahrung und Personlichkeitsentwicklung, das holen kann,
woflr er gerade bereit ist. ,Das Marchen tberlaf3t uns alle Entscheidungen, auch die
Entscheidung, ob wir (iberhaupt einen Schluss daraus ziehen wollen.“"™

,Wenn man dem Kind sagt, was es tun soll, wird lediglich die Fessel seiner Unreife durch die

Fessel des sklavischen Unterworfenseins unter das Diktum der Erwachsenen ersetzt.“''®

5.3.2. Verena Kast: Marchen als Therapie''®

Die Schweizer Psychologin und Psychotherapeutin Verena Kast betrachtet Marchen auch
unter dem Gesichtswinkel soziologischer und psychologischer Entwicklungen und deren
Einsatz in der Psychotherapie. Als Vertreterin der Jungschen Tiefenpsychologie beschaftigt
sie sich mit der analytischen Bedeutung von Marchen und der Symbolbildung im
therapeutischen Prozess. ,Das Marchen vermittelt jenen Mut zur Zukunft, den wir brauchen,

“7 meint Verena Kast und verweist dabei auf die

um nicht am Vergangenen zu kleben,
Probleme, die es im Marchen immer wieder zu bewaltigen gilt. Dass im Marchen die
unverhoffte Lésung die Regel ist wird als Zuversicht auch auf den Leser Ubertragen.

In der Tiefenpsychologie wird das Marchen dem Traum als sehr verwandt beschrieben.
Beide sprechen in Symbolen zu uns. Die Symboldeutung im Marchen ist nach Verena Kast
vieldeutig, ,Im Symbol verdichten sich (persénliche) Erfahrungen, psychische Inhalte, vor
allem auch Emotionen, die nicht anders darzustellen sind.*'"®

Bei der Deutung von Marchen gibt es demnach keine Wahrheit. Es ist ein Nachdenken uber
das eigene Leben und Uber eigene psychische Prozesse. ,Marchenmotive, die uns
ansprechen, werden zu Symbolen fiir einen psychischen Zustand von uns selbst.“"

Da Marchen mit Symbolen und nicht mit Zeichen arbeiten, produzieren Marchengeschichten
einen Bedeutungsiberschuss, der fiir jeden einzelnen Leser bzw. Betrachter einen
unterschiedlichen Sinngehalt schafft. Dadurch kann das Marchen auf jeden Menschen
anders wirken und so die tiefsten Probleme ansprechen.

Das Marchen widmet sich dem Unterbewusstsein des Menschen und kann den Vorwurf,

dass es realitatsfern sei, zurlickweisen.

4 Bettelheim, Bruno: Kinder brauchen Mé&rchen, S. 53.

"> ebd., S. 55.
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5.4. Das Marchen als Form naiver Wirklichkeitsaneignung

Der Einsatz von Marchen im Repertoire des Kinder- und Jugendtheaters erfolgte in drei
zeitlichen Schritten, welche Christel Hoffmann in der DDR-Geschichtsschreibung detailliert
beschreibt und auch bewertet."® Sie gliedert hier in drei Entwicklungsphasen, die sich laut

ihrer Aussage ,freilich (wie in kiinstlerischen Prozessen eigen) nicht scharf datieren.“'*'

1. Phase

Im Zeitraum von 1945 bis 1950 — hier beginnt die Theaterwissenschafterin Hoffmann in ihrer
Abhandlung zwischen Ende des zweiten Weltkrieges und Grindung der DDR —,(...) werden
Mérchen als Abfallprodukte des 'serisen' Spielplans fiir 'Kindervorstellungen' (...)""?? speziell
fur das kindliche Publikum eingesetzt.

Hier wirden die Kinder entsprechend ihrer ersten abstrahierenden Entwicklungsphase
zwischen ,Gut" und ,Bdse” differieren lernen.

Die Darstellung positiver Eigenschaften wie Mut und Gute, Klugheit und Ausdauer und
Gegensatzlichkeiten wie Bosartigkeit, das Agieren von Monstren und gefahrdete Helden
férdert in den Kindern mit einem ,Sieg des Guten Uber das Bdse® Vertrauen in die
Gerechtigkeit. Hier seien jedoch weder moralische noch soziale Aspekte aus dem realen
Leben beriicksichtigt. Die Biihne bietet laut Hoffmann iiber den ,alten Marchenstoff“'®
hypothetischen Einblick ,in die Wirklichkeit*'**.

Das Weihnachtsmarchen inszeniert mit altbekannten dramaturgischen Elementen férdere in

einen

den Kindern moralische Vorstellungen eines ,burgerlichen Theaters®. Das deutsche Marchen
galt in der DDR wie auch das Weihnachtsmarchen als kleinburgerliche, flache Unterhaltung
und Quelle faschistischen Gedankenguts.'® Obwobhl sich diese Marcheninszenierungen auf
den Buhnen kleiner und mittlerer Kinder- und Jugendtheater bewahrten, veranderten sich mit
den politischen Entwicklungen auch zunehmend die Spielplane an den Kinder- und
Jugendtheatern. Entsprechend dem sozialistischen Gedankengut wahlten die Autoren des
Theaters der jungen Welt in Leipzig ,Marchen (...) mit starken sozialen Momenten. (Der
grof3e und kleine Claus von Hans Ulrich Wendler und Der Schweinehirt von Werner

«126

Bernhardy)

120 vgl. Hoffman, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S. 145.

21 Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters®, S. 398.
1?2 ebd., S. 398.
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Das Theater der jungen Welt inszenierte wie auch andere Theater in der DDR Die
Schneekdnigin (nach Hans-Christian Andersen) von Jewgeni Schwarz als erstes
sowjetisches Marchen, erstaufgefiihrt 1946 in Potsdam, nach.

Sowohl Die Schneekdnigin als auch das zweite sowjetische Marchen Die zwélf Monate von
Samuil Marschak (Deutsche Erstauffihrung am 1.9.1949 am Theater am Schiffbauerdamm,

Berlin) erlangten auf der Buhne keinen nachhaltigen Erfolg.

2. Phase

Erst mit Rotkdppchen von Jewgeni Schwarz am Theater der Freundschaft, deutsche
Erstauffiihrung im Dezember 1951, wurde ein sowjetisches Marchen erfolgreich fiir die
Biihne adaptiert'?” und die zweite Entwicklungsphase des Marchens als Biihnenstiick und
wichtiges Element im Repertoire des Kinder- und Jugendtheaters in der DDR eingeleitet. ,Mit
der Rotkappchen-Inszenierung legte Hans Rodenberg den Grundstein flir eine marxistische
Lesart der Marchen auf dem Theater.“'?®

Entgegen der urspringlichen Fassung von Charles Perrault oder bei den Briidern Grimm
kampft in der Bihnenadaption von Jewgeni Schwarz Rotkdppchen mit anderen Tieren des
Waldes gemeinsam gegen den bdsen Wolf. Trotz seiner Macht und kérperlichen
Uberlegenheit gelingt es Rotkappchen und seinen Kameraden das machtigste Tier des
Waldes zu besiegen. Dank des Zusammenhalts, der Tapferkeit, Freundschaft und Solidaritat
wurde das Bdse in Gestalt des Wolfes durch das Kollektiv besiegt.

Untermalt wurde die Atmosphare des Waldes durch eine stark naturalistische Ausstattung.
Bei der Darstellung der Tiere hingegen verwendeten die Regisseure Hans Rodenberg und
Margot Gutschwager in unterschiedlicher Abstufung abstrahierende Elemente. In der stark
padagogisch angelegten Konzeption bekam der Wolf als Bésewicht ein Tierkostliim inklusiv
Maske. Der beste Freund von Rotkappchen, der Hase ,WeiRohr*, wurde sowohl in der Figur
als auch beim Kostim sehr menschlich angelegt. Um dem kognitiven Entwicklungsstadium
des jungen Publikums gerecht zu werden, verwendete Rodenberg weitere kunstlerische
Elemente wie Puppen fir die Darstellung der kleinsten Tiere des Waldes. Zur Entscharfung
von grausamen Szenen, wie zum Beispiel der Uberwaltigung von Rotkappchen und der
Grofimutter durch den Wolf, setzten die Regisseure Schattenspiele statt naturalistischer

Darstellung ein.

,Mit der Rotkappchen-Inszenierung legte Hans Rodenberg den Grundstein fir eine

marxistische Lesart der Marchen auf dem Theater.“'?® Auch Kinder hatten somit bereits die

27 Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters®, S. 398.

28 abd., S. 399.
29 ebd., S. 399.
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Méglichkeit einen wichtigen Beitrag fur ein friedliches Miteinander zu leisten.

Als Hintergrund fur diesen Appell dienten Schwarz’ Eindriicke rund um den ,GroRen
Vaterlandischen Krieg“'*® (Anm. Deutsch-Sowjetischer Krieg 1941-45).

Nach der erfolgreichen Inszenierung von Rotkdppchen wurde das Marchen als dulRerst
geeignetes Genre fir die jingste Altersstufe an allen staatlichen Kinder- und Jugendtheatern
in der DDR etabliert.

Neben dem Schema Gut-Bdse wurde auch der Gegensatz Arm-Reich thematisiert. Durch
das Marchen konnten die Klassenunterschiede dargestellt und auf die grof3en
gesellschaftlichen Veranderungen in der Republik aufmerksam gemacht werden.

Nun folgte eine Reihe von Inszenierungen, die sich in ihrer Darstellungsform weit vom
ursprunglichen Marchen entfernten. 1952 bearbeitete Glnther Kaltofen (Dramaturg an den
Stadtischen Theatern Leipzig) die Bremer Stadtmusikanten. Christel Hoffmann zufolge
wurde in der Bearbeitung vom Original stark abgewichen, ohne ,aber die gegenwartige
Wirklichkeit aufzuhellen®. Sie kritisiert, dass Kaltofen die eigene Realitat des Marchens
verletzt habe, indem er die Figuren als Vertreter einer Klasse oder eines Standes festgelegt
hat.”' Bei Kaltofen verlieRen die Bremer Stadtmusikanten als ausgebeutete Arbeiter den
Bauern und suchten in Bremen als Musikanten eine Verbesserung des Lebens zu erreichen.
Das Abenteuer mit den Raubern meisterten sie souveran, analog dem Marchen, dann aber
weicht der Autor von der Vorlage ab und lasst sie als Musikanten in der Stadt klaglich
versagen. Fazit des Marchens: Arbeitgeber und Arbeitnehmer sollen sich im gegenseitigen
Interesse um eine gute Zusammenarbeit bemuhen und die Arbeiter

ihrem Metier treu bleiben.

Eine Reihe von Marchenbearbeitungen folgte seinem Schema. Durch die Uberzeichnete
Typisierung der Figuren, die politische Aktualisierung und die Einbettung in eine
soziologische Nische blieben diese Inszenierungen laut Christel Hoffmann in ihrer
Darstellungsweise hinter allen Erwartungen.

Die Bearbeitungen von sowjetischen Marchen leiteten eine neue Ara des Volksmérchens fiir
die Buhne ein. ,Durch sie entstanden Marchenauffliihrungen von hoher kiinstlerischer
Geschlossenheit; (...) Diese Auffiihrungen gehoéren zu den kinstlerischen Hohepunkten in

der Geschichte aller Kinder- und Jugendtheater in der DDR.“'*

Bis zu der Spielzeit 1967/68 waren Jewgeni Schwarz mit 4 Marchenstlcken in 28
Inszenierungen und Samuil Marschak mit drei Marchensticken in 16 Inszenierungen, die

meistgespielten Autoren im gesamten Kinder- und Jugendtheaterbereich in der DDR.

30 Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters*, S. 399.

131 vgl. Hoffman, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S. 149.
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3. Phase

Die dritte Phase begann Mitte der 1960er Jahre. In diesem Abschnitt nahmen sich junge
Autoren des Marchens an. Die Inszenierungen wurden nicht auf die Aktualitat zugeschnitten,
sondern ,Die gefahrliche Macht der Mystifizierung, des falschen Bewusstseins, sollte an
einer alten Geschichte enthiillt werden.“'*® Die Bearbeitung hielt sich weitgehend an das
Original, die Geschichte wurde auf zeitgemafRe Verhaltnisse zugeschnitten. So veranderte
der bekannte DDR-Lyriker Heinz Kahlau in seiner Bearbeitung von dem Gestiefelten Kater
inhaltlich wenig und setzte als weiteres Stilmittel Verse ein. Jamben und Knittelverse stellen
fur Kinder ein Versmal} dar, das leicht verstandlich ist und gern in Kinderreimen verwendet
wird.

Nur den einsamen Weg des Marchenheldens, der bei seinem Abenteuer trotz seines grofien
Mutes auf die Hilfe von Freunden angewiesen ist, hat Kahlau verandert. Durch gemeinsames
Handeln und Zugewinn an Mut und Verantwortung wurde die auf der Furcht der
Untergebenen basierende Macht des Zauberers gebrochen.

Neben dem Gestiefelten Kater gehorte auch Kénig Drosselbart von Heinz Czechowski zu
den Standardsticken aller DDR-Buhnen.

Im Rahmen der Dramatisierung wurde jeweils das Original in der Bearbeitung fur die Buhne
einerseits auf die Zielgruppe der Kindern in der Altersstufe von 7 bis 9 Jahren speziell
zugeschnitten und gleichzeitig an die herrschenden Klassengesetze adaptiert. Denn ,das
Stlck beherbergt immer, und sei es unbewusst, eine Lesart der alten Geschichte. (...) Der
Horizont des Marchenstickes wird vom Stlickeschreiber und nicht vom Marchen
begrenzt.*'* Erst der Autor eines Stiickes erméglichte eine marxistische Lesart

eines Marchens.

Die Forderung nach einem parteilichen Drama und nach einem historisch unabweisbaren
Sieg beschrankte sich nicht nur auf das Kinder- und Jugendtheater.'

Auch dem erwachsenen Publikum wurde gerne in Form von Fabeln das sozialistische
Weltbild vor Augen gefihrt.

»(...) die Bewegungsmetapher (bestimmte) die Fabel sozialistischer Stlicke. Die Personen
verhalten sich nicht statisch, sondern befinden sich in Entwicklung, verschiedentlich
behindert durch Verzégerungsmomente. Konflikte, die zeitweise die Handlung durchkreuzen,

dienen allenfalls der Lauterung, erweisen sich als Bewahrungsprobe auf dem Weg in die

'3 Hoffman, Christel: Theater fur junge Zuschauer, S. 152.

% ebd., S. 145
%% Hammerthaler, Ralph: ,Essay®, in: Hasche, Christa; Scholling, Traute; Fiebach, Joachim: Theater
in der DDR. Chronik und Positionen, S. 173.
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Zukunft.“'3¢

5.5. Das Marchen im Sozialismus oder der Sozialismus im Marchen

Méarchen kommen als Erzahlform den gesellschaftlichen und sozialen Gegebenheiten des
sozialistischen Staates DDR entgegen. ,Auf dem Gebiet des Theaters gab es eine Reihe von
Mechanismen, die der politischen Steuerung dienten, zumal die Parteifiihrung hohe
Erwartungen in die Kiinste setzte.*"*’

Um bereits im Kindesalter die gesellschaftspolitischen Ziele zu vermitteln, nutzte die SED die
Symbolhaftigkeit und Werte der Volksmarchen als Erziehungsinstrument. In den ,Zehn
Geboten fiir den sozialistischen Menschen® '*® am V. Parteitag der SED am 10.7.1958 stellte

Walter Ulbricht einen Leitfaden fir korrektes sozialistisches Verhalten vor:

1. Du sollst Dich stets fur die internationale Solidaritat der Arbeiterklasse und aller
Werktatigen sowie fur die unverbrichliche Verbundenheit aller sozialistischen
Lander einsetzen.

2. Du sollst dein Vaterland lieben und stets bereits sein, Deine ganze Kraft und
Fahigkeit fur die Verteidigung der Arbeiter-und Bauern-Macht einzusetzen.

Du sollst helfen, die Ausbeutung des Menschen durch den Menschen zu beseitigen.

4. Du sollst gute Taten fur den Sozialismus vollbringen, denn der Sozialismus fuhrt zu
einem besseren Leben fur alle Werktatigen.

5. Du sollst beim Aufbau des Sozialismus im Geiste der gegenseitigen Hilfe und der
kameradschaftlichen Zusammenarbeit handeln, das Kollektiv achten und seine
Kritik beherzigen.

Du sollst Volkseigentum schitzen und mehren.
Du sollst stets nach Verbesserung Deiner Leistung streben, sparsam sein und die
sozialistische Arbeitsdisziplin festigen.

8. Du sollst Deine Kinder im Geiste des Friedens und des Sozialismus zu allseitig
gebildeten, charakterfesten und kérperlich gestahlten Menschen erziehen.

9. Du sollst sauber und anstandig leben und Deine Familie achten.

1% Hammerthaler, Ralph: ,Essay®, in: Hasche, Christa; Scholling, Traute; Fiebach, Joachim: Theater

in der DDR. Chronik und Positionen, S. 173.

¥ vgl., S. 159.

138 Bildungsserver Berlin-Brandenburg (Hrsg.): ,Die zehn Gebote fiir den sozialistischen Menschen®,
Abrufbar unter: http://bildungsserver.berlin-
brandenburg.de/fileadmin/havemann/docs/material/1958_zehn_gebote.pdf (Zugriff am 23.2.2014).

41



10. Du sollst Solidaritat mit dem um nationale Befreiung kdmpfenden und den ihre

nationale Unabhangigkeit verteidigenden Vadlkern Uben.

Das im ersten Gebot angesprochene Geflihl fir Zusammenhalt innerhalb der Arbeiterklassen
spiegelt sich in den neuen Interpretationen der DDR-Autoren der Volksmarchen wider. Dank
der gegen- und wechselseitigen Unterstiitzung erreichen auf der Biihne die Protagonisten
aus dem ,gemeinen Volk* Ziele, die sie im Alleingang niemals geschafft hatten. Der
Zugewinn von Freunden und auch Verantwortung stérkt die Helden in ihnrem Gefunhl fir
Zusammengehdarigkeit und Liebe zum Vaterland. Diszipliniertes Verhalten und
héchstmdglicher Einsatz bei der Erzielung von Leistung verandern in den Marchenfiguren die
Einstellung zu Arbeitsmoral und die Bereitschaft ihre physischen und psychischen

Ressourcen besser zu nutzen.

,Das Marchen zeigt uns nicht eine Welt, die in Ordnung ist, es zeigt uns die Welt, die in
Ordnung ist. Es zeigt uns, dal die Welt so ist, wie sie sein soll. Das Marchen ist
Seinsdichtung und Sollseinsdichtung in einem.“'*°

Das Marchen zeichnet nach Luthi ein Bild der Welt, wie das Marchen es sich vorstellt, dies
entspricht dem Marchen als ,Wunschdichtung®: Das Gute siegt, die Wiinsche werden
befriedigt. ,Alles ist wirklich durchsichtig und klar (...)."*° Indem die Geschichten nicht
realistisch sind, werden sie nicht in ihrer AuRerlichkeit, sondern in ihrer Innerlichkeit, ihrer

Botschaft als richtig wahrgenommen.

Entsprechend dem Realitatsbezug und Wahrheitsgehalt von Marchendichtungen wurden am
Theater der Freundschaft Volksmarchen fur die Buhne umgeschrieben und entsprechend
den damaligen politischen Werten (1970er Jahre) neu interpretiert. Die wesentlichen
Merkmale des Marchens kamen den neuen Interpretationen entgegen: Keine Details, keine
komplizierten Beschreibungen engen die Phantasie und Vorstellungskraft des Lesenden und
des Zuhdrers ein. Wesen, Gestalten, Gegenstande Landstriche und Behausungen — seien
es Schldsser oder Hitten werden entweder symbolisch erwahnt oder aus stilistischen
Motiven bis ins kleinste Detail ausgeflihrt. Eine Hexe erscheint im Volksmarchen als ,alt und
hasslich, bei den Bridern Grimm hingegen wurden ihre Schrecken vermittelnden Attribute

bereits detaillierter be- und niedergeschrieben.

39| ithi, Max: Das europdische Volksmérchen. Form und Wesen, S. 82.
" ebd., S. 82.
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Lathi spricht beim urtimlichen Volksmarchen von einer ,Abwesenheit jeder
Schilderungssucht‘. Diese gabe dem Marchen ,Klarheit und Bestimmtheit.'*' Das Marchen
kdnne demnach unterschiedlich entschlusselt werden.

Fur Lathi verkorpert der Marchenheld die Menschheit: ,Das Menschenbild des Marchens, die
Gestalt des Helden, wachst aus seinem gesamten Stil heraus; dies verleiht ihm eine
Uberzeugungskraft, der sich auch ein realistisch denkender Hérer nicht leicht entzieht.“'*2
Aus diesen Merkmalen wurde bei den Marcheninszenierungen am Theater der Freundschaft
analog der marxistischen Lesart das Weltbild der sozialistischen Gesellschaft
herausgearbeitet.

Die Heldenfigur wurde den Werten der sozialistischen Gesellschaft entsprechend
umgeschrieben - fleillig, mutig, tapfer, hilfsbereit und jegliches schweres Hindernis
Uberwindend. Analog dem Volksmarchen wurden in den sozialistischen
Marcheninszenierungen die Helden zur Identifikationsfigur gemacht. Das junge Publikum
wurde aus seinem naturlichen Bedurfnis nach Idolen aktiviert diesen nachzuahmen und
dadurch in seiner sozialistischen Personlichkeitsentwicklung gelenkt.

Im Marchen finden bei den Figuren Verwandlungen im Sinne von Veranderungen statt: ,Die
Gegner werden zu Helfern, wenn man sich richtig verhalt; zerstdrerische Kraft braucht nicht
vernichtet, sie kann zur hilfreichen Kraft umgeschaffen werden — auch diese Weisheit ist in
den Bildern des Marchens lebendig und wird vom Kinde, das das Marchen hort, nicht blof3
verstanden, sondern in sich aufgenommen.“143 Die Veranderung der Figuren im Laufe der
Marchengeschichte kommt dem sozialistischen ,Werte-Wandel“ entgegen. In Kénig
Drosselbart verandert sich die Prinzessin von einer verwdhnten und arroganten Person zu
einem gutigen und fleiBigen Menschen. Diese ,Ver-Wandlung® erfolgt in der Buhnenfassung
von Heinz Czechowski einzig als Resultat harter Arbeit. Seine Interpretation entspricht exakt
dem sozialistischen Erziehungsideal zu einem fleiBigen und arbeitsamen Menschen.
Traditionell sind die gesellschaftlichen Strukturen im Volksmarchen politisch meistens in
einer monarchisch gepragten Agrargesellschaft angelegt. Diese sollten nach Christel
Hoffmann in der Inszenierung nicht verandert werden, da sie trotz der feudalistischen
Herrschaftsordnung im Marchen sehr wohl gesellschaftsbezogen wirken und dies in ,(...)
einem sehr edlen Sinne, denn die Zuversicht in den Sieg des Menschen Uber ein
Panoptikum bdser Machte, das Vertrauen in menschliches Vermdgen und menschliche Kraft
beférdern bei den jungen Zuschauern Impulse, die der Veranderung menschlichen
Zusammenlebens niitzlich sind.“'** Die Prinzessin und der Prinz diirfen nach Liithi nicht

gesellschaftspolitisch gewertet werden.

"1 Luthi, Max: Das européische Volksmérchen. Form und Wesen, S. 42.

*2 ebd., S. 116.
%3 ebd., S. 139.
% Hoffman, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S. 155.
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Fir ihn sind sie ,Leitbilder, steuernde Bilder (...). Jeder von uns sucht, bewusst oder
unbewusst, den Prinzen oder die Prinzessin im andern, aber auch den Prinzen in sich selber.
(...) Sie reprasentieren den hohen Menschen. Der schéne Mensch, die schdne Gestalt und
auch das schone Kleid des Menschen sind ein Versprechen.“'*®

Die einfach und leicht verstandlichen (Helden-) Taten der Marchenfiguren lehren die Kinder
spielerisch zwischen Gut und Bdse zu unterscheiden. Fur llse Rodenberg wirken moralische
Qualitaten im Marchen besonders stark, wenn das Marchen eine klare Aussage hat, also das
Gute (iber das Bése siegt."® Als Intendantin des Theaters der Freundschaft betonte sie auf
der 13. Sitzung des Staatsrates des DDR am 18.10.1968 die Wichtigkeit des Marchens im
Spielplan aller Kinder-und Jugendtheater der DDR. ,Das Marchen stellt seine Helden vor
schier unlésbaren Schwierigkeiten. Sie haben gegen Hexen, Zauberer (...) zu kdmpfen und
aufgrund ihrer menschlichen Fahigkeiten meistern sie diese alle. Unser kleiner Zuschauer
weil}, dass der Held am Ende siegen wird und er hat gro3es Vergnigen daran zu sehen, wie
er mit all den Schwierigkeiten fertig wird. Der gute Ausgang des Marchens ist fir das Kind
Gewissheit, aber es sieht mit Spannung, wie es der Held schafft. Ich glaube, diese

ideelle Grundhaltung des Marchens ist auch auf die Grundhaltung sozialistischer

Kunst (ibertragbar.“'*’

Am Theater der Freundschaft wurde daher die Meinung vertreten, dass das Marchen ,(...)
nicht nur die Phantasie anregen solle, sondern auch ,ethische Erkenntniswerte vermittelt und
moralische Verhaltensweisen (...)*"*® anerzogen werden sollen. Diese werden durch den
Helden vermittelt, der dem Kind als Leitbild dient. Die Gegenkréafte bzw. das Bdse wird nicht
in seiner Ganzheit bése dargestellt, sondern durch ,(...) einzelne Verhaltensweisen, die das
Bdse hinreichend charakterisieren. So stellen wir das Bose beispielweise dar in einzelnen

Charakterschwachen,“'*°

erklarte Lilo Slomma, Padagogin am Theater der Freundschaft
beim internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival 1966 in Ostberlin.

In Kénig Drosselbart zeigt die Prinzessin zwar Charakterschwachen, ist aber trotzdem kein
schlechter Mensch. Durch den Glauben an deren gute Eigenschaften beférdert Kénig
Drosselbart diese an die Oberflache: Harte Arbeit und ein Leben in &rmsten Verhaltnissen
verandern ihre Wertewelt.

Die Integration von sozialkritischen Elementen tauchen in den Marchen unaufdringlich und

doch kontinuierlich auf, Figuren, Charaktere und Wandlungen verstarken diese behutsam.

5 | iithi, Max: Das europédische Volksmérchen. Form und Wesen, S. 135.
146 vgl. Rodenberg, llse: Die Entwicklung des Kinder- und Jugendtheaters in Deutschland. Referat
zum Kolloquium anlasslich des Internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestivals in Berlin. gehalten
am 21. Februar 1966, S. 27.
“"ebd., S. 12.
'*® Slomma, Lilo: ,Die Darstellung des Bésen unter Beriicksichtigung der psychischen Besonderheiten
des Kinderpublikums®, in: Arbeitsgemeinschaft der Kinder- und Jugendtheater der DDR: Broschiire,
%Iézzlich des internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin. Berlin (Ost) 1966, n.p.

ebd., n.p.
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Subtil gesetzte pro-soziale Grundhaltungen fihren das kindliche Publikum gleichzeitig in eine
Phantasiewelt mit gegenwartsbezogenen Aufgaben und Lésungen.

»Ein weiteres Prinzip ist, dafl wir den jungen Zuschauer nicht nur emotional ansprechen,
sondern ihm bestimmte Ziige des Bdsen erkennbar machen miissen.“'® Diese Ziige des
Bdsen sind oft Charaktereigenschaften, die aber veranderbar sind. ,Wie das Bdse in der
Realitat keine Uberirdische, Ubernaturliche Macht darstellt, die unveranderlich ist, beweisen
auch im Marchen die Heldentaten, daR die Uberwindung des Bésen méglich ist."®' Das
junge Publikum soll angeregt werden, seine eigenen Verhaltensweisen zu uberdenken und
es wurde ihm Mut zugesprochen, sich selbst oder auch andere zu verandern. Die
Verwendung von Stereotypien verdeutlichen sowohl im Volksmarchen als auch in den
szenischen Darstellungen auf der Blihne polarisierende Eigenschaften und Charaktere. So
auch die im Marchen klassischen Kategorien und Stilmittel Gut und Boése: ,Hexe und Teufel
und Bosewichter des Marchens sind fur das Kind Bilder des Bdsen, und es erlebt in ihnen
die Gefahrlichkeit, erfahrt aber auch dass das Bdse besiegt oder vielleicht auch verwandelt
werden kann.*'*

Das Spektrum des Bosen erstreckt sich im Marchen von negativen Gefihlen bis hin zu
bésen Taten. Verkérpert wird das Bose durch abstrakte Figuren wie Feen oder Geister
(Unterwasserwelt) oder auch durch die in der sozialistischen DDR gern gewahlten
Personenbilder wie Herrscher oder Figuren, deren Verhalten den sozialistischen

Werten nicht entsprechen.

5.6. Phantasie oder Wirklichkeit?

,Das Wunderbare ist dem Marchen nicht fragwiirdiger als das Alltagliche.*'>

Unheimliches, Unbewusstes, Gefahrliches wird in Bilder transformiert, was davon

in die Wirklichkeit zugelassen wird entscheidet das Kind selber entsprechend seiner
psychischen Entwicklung.

,Die Dramatisierung von Volksmarchen ist ein Akt der Interpretation.“154 Jene Volksmarchen,
die am Theater der Freundschaft inszeniert wurden, haben die eigenen Autoren

entsprechend der marxistischen Lesart umgeschrieben.

%% Slomma, Lilo: ,Die Darstellung des Bésen unter Beriicksichtigung der psychischen Besonderheiten

des Kinderpublikums®, in: Arbeitsgemeinschaft der Kinder- und Jugendtheater der DDR: Broschdire,
%qléss/ich des internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin. Berlin (Ost) 1966, n.p.
ebd., n.p.
192 |_ithi, Max: Es war einmal: vom Wesen des Volksméarchens, S. 88.
153
ebd., S. 11.
' Hoffmann, Christel: Theater flir junge Zuschauer, S. 157.
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Trotz der in den Marchen vorherrschenden phantastischen Elementen sollte eine ,Analogie
zur Wirklichkeit* hergestellt werden.'® Denn ,(...) das phantastische Stiick liefert reale
Zusammenhange in irrealen Fabeln ab, und es kann sich dabei des Umstandes bedienen,
dafd der junge Zuschauer bei der Aneignung der Wirklichkeit sich vorziglich der Phantasie
bedient.“'*® Die Phantasie der Kinder wurde in den Marcheninszenierungen des Theaters der
Freundschaft genutzt ,um sinnféllig und einfach Formen des Klassenkampfes zu zeigen.“'®’
Die realen Gegebenheiten und Anforderungen des sozialistischen Staates wurden mit dem
Schema Gut-Bose auf die Blihne transferiert. Zusatzlich wurde differenziert: Gut fir wen,
Bose gegen wen.

Denn das Marchen stelle eine ,Form naiver Wirklichkeitsaneignung auf dem Weg uber das
Phantastische*'®® dar. Das Kind kdnne im Marchen auf das spatere Leben vorbereitet
werden. Es vergleiche die Figuren auf der Bihne mit Menschen aus dem realen Leben und

versetzt sich in die Rolle seiner Vorbilder auf der Bihne.

Wozu brauchen Kinder, die in einer modernen Welt wohnen, noch Marchen? Otto Fritz
Hayner, Autor am Theater der Freundschaft, nahm anlasslich des internationalen Festivals
1966 dazu Stellung: Kinder lieben Rollenspiele. Uber diese eignen sie sich die notwendigen
Fahigkeiten an, die Aufgaben fir die Realitat zu Gben. Hayner geht von der These aus: ,Das
Kind geht in seiner Phantasie aus von den Menschen denen es gleichen mdchte.

Es verwandelt die Dinge und Wesen seiner Umgebung und seiner Erfahrungen, versetzt sich
in die Rolle seiner Vorbilder und spielt mit den vorgestellten Dingen und Wesen, als ob

sie real waren.“'*®

Dass sich Kinder gerne in die Rolle ihrer Vorbilder versetzen wird fiir das Marchenspiel
genutzt. Denn ,Von Anfang an ist keiner ein Held. Jeder kann Held sein. Aber er muss etwas
tun und nicht nur reden und schon sein. So steht der Held des Marchens standig vor neuen
und schwierigen Situationen, groBen Gefahren und schrecklichen Hindernissen.“'®
Marchen sollen fir Kinder wie in einer Anleitung den Weg zum Heldentum zeigen und uber
Taten auf der Bihne das Gute und Bose mehrdimensional differenzieren lernen. ,Die Guten
erhalten Leben, die Bosen toten, die Guten bauen auf, die Bdsen zerstéren und die Guten
sind produktiv, die Bésen sind es nicht. Die Guten lieben die Menschen, die Bosen

hassen die Menschen. So ordnet sich der soziale Bereich in arm und reich, niedrig und hoch,

195 vgl. Hoffmann, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S. 157.

"% Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters®, S. 404.

*Tvgl. ebd., S. 405.

'%% Hoffmann, Christel: Theater fur junge Zuschauer, S. 145.

159 Hayner, Otto Fritz: ,Marchen®, in: Arbeitsgemeinschaft der Kinder- und Jugendtheater der DDR:
Broschiire, anlésslich des internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin. Berlin (Ost)
1966, n.p.

1% epd., n.p.
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Beherrschte und Herrschende und fast immer sind die Armen und Niedrigen die moralisch
héher zu bewertenden, die Guten.“'®’

Diese Polaritat gilt als eine der Stilbedurfnisse des Marchens. ,Je groRRer der Kontrast, desto
klarer die Zeichnung.“'®?

Trotz der auftretenden Fabelwesen und Ubersinnlichen Fahigkeiten der Protagonisten,
kénnen Kinder sehr wohl zwischen Realitat und dem Spiel auf der Bihne unterscheiden. Das
Kind fiebert mit dem Helden des Marchens mit, wenn es gegen Ungeheuer kdmpft, es nimmt
Anteil und hat auch gleichzeitig Vergnugen dabei. Und dieses Erlebnis wirkt nach. ,(...) das
ist ein Grund, das Marchenspiel mit hdchstem Ernst zu betreiben, d.h. richtige Abbilder der
gesellschaftlichen Bewegungen zu geben und eine produktive Haltung zur Wirklichkeit

zu vermitteln.“'®®

Marchen wurden in der DDR ab den 1950er Jahren verstarkt fiir die Bihne umgeschrieben
und ab den 1960er Jahren zunehmend erfolgreich fiir die Ideologien des Sozialismus in der

DDR padagogisch und kunstlerisch eingesetzt.

6. Ausgewahlte Marcheninszenierungen des TdFs

Méarchen bieten sich grundsatzlich als Genre an, um Inhalte kindgerecht und leicht
verstandlich zu transportieren. Der Einsatz von Marchen, speziell inszeniert fir die Blihne,
war als ideologisches Instrument in der DDR und auch als padagogisch wertvolles
Kunsterlebnis fester Bestandteil im Repertoire von Kinder- und Jugendbihnen. Das Theater

der Freundschaft fungierte als Aushangeschild fiir die Kinder- und Jugendtheater der DDR.

Die folgenden Marcheninszenierungen, Zar Wasserwirbel von Jewgeni Schwarz und Kénig
Drosselbart, ein Marchenstuck von Heinz Czechowski (nach den Bridern Grimm) gehdren
u. a. zu den Marchenstucken, die um 1970 am Theater der Freundschaft uraufgefuhrt
wurden und unter der Regie von Horst Hawemann profilbestimmend fir die

Marchentheaterarbeit am Theater der Freundschaft wurden.

Der russische Autor Jewgeni Schwarz (geboren 1896 in Kasan, gestorben 1958 in St.
Petersburg) schrieb ca. 30 Marchenstlicke und sie alle besitzen einen realen Anspruch an

zeitgemal gesellschaftlichen und politischen Situationen. Seine ,Figuren (sind) Abbilder

101 Hayner, Otto Fritz: ,Marchen®, in: Arbeitsgemeinschaft der Kinder- und Jugendtheater der DDR:

Broschiire, anlésslich des internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin. Berlin (Ost)
1966, n.p.

192 Liithi, Max: Es war einmal: vom Wesen des Volksmérchens. Gattingen: Vandenhoeck & Ruprecht
2008, S. 55.

163 Hayner, Otto Fritz: ,Marchen®, in: Arbeitsgemeinschaft der Kinder- und Jugendtheater der DDR:
Broschiire, anlésslich des internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin, n.p.
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moderner Menschen, die in der Marchenumgebung erst durchschaubar und psychologisch
ausgeleuchtet werden.“'®* In seinen Marchen kdénnen die Figuren ihren Charakter offen
entfalten, was im ,richtigen Leben selten passiert”. ,Schwarz macht sich zunutze, dafl}
Menschen ihren Charakter im wirklichen Leben selten voll entfalten kénnen, ihnen hingegen
als Marchenfiguren keine Restriktionen auferlegt und keine Masken verfiigbar sind.“'®

In Jubildaumsschreiben des Theater an der Parkaue wird zum 50-jahrigen Bestehen
angemerkt:,Fast alle seine (Anm.: Schwarz) Marchenbearbeitungen sind von zeitloser
Faszination. Da er meist ohne die in den 50er und 60er Jahren oft gebrauchten
gesellschaftspolitischen Aktualisierungen auskommt, gehdren seine Texte zu den Klassikern
des Kindertheaters. In jedem der vergangenen funf Jahrzehnte gab es (jeweils) eine
Inszenierung seiner ,Schneekdnigin“ am ehemaligen Theater der Freundschaft.“'®

Heinz Czechowski (geboren 1935 in Dresden, gestorben 2009 in Frankfurt am Main) war
Lyriker und Essayist und gehorte zur sogenannten ,(...) mittleren Generation der DDR-
Literatur.(...) Der angemessene Ausdruck, die handwerkl. Prazision bei der Darstellung einer
kritisch den DDR-Sozialismus bejahende Haltung galten ihnen als poetisches Ziel.“'®” Er
erhielt fur sein Stlick Kénig Drosselbart im Wettbewerb fiir Blihnenwerke zum 20. Jahrestag
der DDR den Sonderpreis fiir das beste Kinder- und Jugendstlick. Es zahlte neben dem
Gestiefelten Kater, welches ebenso von Czechowski fir die Buhne geschrieben wurde, zu

den Standardsticken samtlicher Kindertheater in der DDR.

6.1. Inszenierte Marchen

Unter der Intendanz von llse Rodenberg wurde der damals noch unbekannte und junge
Regisseur, Horst Hawemann, der in Moskau an der Theaterhochschule Gitis studierte,
engagiert. Als Oberspielleiter am Theater der Freundschaft war er fur eine Reihe
Lprofilbestimmender Inszenierungen fir die gesamte Theaterarbeit fur Kinder und
Jugendliche in der DDR verantwortlich.“'® Auch wenn das Theater der Freundschaft bereits

vor Hawemanns Engagement auf Gastspielen viel Ruhm erlangte, erreichte er

1% Reifarth, Gert: Die Macht der Mérchen. Zur Darstellung von Repression und Unterwerfung in der

DDR in mérchenhafter Prosa, Wiurzburg: Kénigshausen & Neumann 2003, S. 72.

% ebd., S. 72.

1% Bereska, Odette: ,Russische Dramatik an der Parkaue®, in: Beilage ,50 Jahre Theater an der
Parkaue®, in: Schneider, Wolfgang (Hrsg.): Kinder- und Jugendtheater in Berlin, S. 94.

%7 Killy, Walther (Hrsg.): Killy Literaturlexikon, Band 2, 2. Auflage, Berlin: Walter de Gruyter GmbH &
Co.KG 2008, S. 527

'%8 Hoffmann, Christel: ,Das Theater und die Freundschaft*, in: Schneider, Wolfgang; Taube, Gerd
(Hrsg.): Kinder- und Jugendtheater in Russland, S. 31.
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,(...) dass das Kinder- und Jugendtheater nicht mehr von oben herab angesehen wurde.“'*®

Horst Hawemann forderte eine Beteiligung des Publikums am Bihnengeschehen, das am
Sitzplatz erfolgte. ,Ja, die kleinste Buhne im Theater ist jeder Sitzplatz, auf ihr finden
Vorspiele statt, die oft schon spannend sind, bevor sich der Vorhang 6ffnet, auf ihr geschieht
Mitspiel unterschiedlichster Art, vom gemeinsamen bis zum einsamen, vom eigentumlichen
bis zum ganz eigenen. Diese vielen einzelnen Spielstatten — Minispielstatten — schliel3en
auch an das Leben der Kinder an.“'"°

Er inszenierte mit dem Anspruch, dass das Publikum auch nach dem Theatererlebnis
angeregt sei, die Gedanken weiter zu spinnen. Das Stlck solle nach dem Verlassen des
Theaters weiterwirken und nicht mit der Vorstellung abgeschlossen sein. ,Der Grundgedanke
dabei ist, dass der Kampf zwischen Gut und Bdse nicht nach zwei Stunden beendet ist. Die
Auseinandersetzung geht weiter, reicht aus der phantastischen Welt des Marchens hintuber
in unsere Welt.“""

In sowjetischen Kinder- und Jugendtheatern wurden nur selten Sticke aus der DDR
aufgefuhrt. So Uberraschender war es, dass Hawemann von Sinowi Korogodski in das
Leningrader TJuS (Theater fir junge Zuschauer) eingeladen wurde, um Mutter Courage zu
inszenieren, zumal Bertolt Brecht zuvor selten bis gar nicht in der Sowjetunion gespielt
wurde. ,Dadurch, dass Horst Hawemann viele Kollegen persoénlich kannte und die russische
Sprache beherrschte, entstanden enge Arbeitsbeziehungen, fand ein wechselseitiger

Austausch statt.“'72

6.2. Quellen zu den Inszenierungen

Aufgrund des transitorischen, flichtigen Charakters einer Theaterauffiihrung, dienen in
dieser Arbeit als Grundlage fir die folgenden Analysen Spiel- und Inspizientenblcher aus
dem hauseigenen Archiv des Theaters an der Parkaue zur Dokumentation.

In dem Archiv des Theaters an der Parkaue (bis 1990 Theater der Freundschaft) sind
zahlreiche Unterlagen zu séamtlichen Inszenierungen zu finden. Zu diesen zahlen die
Spielblcher, in denen Hintergrundinformationen zu dem Stiick, Anmerkungen des Autors,

sowie des Regisseurs, Protokolle zu Testgesprachen in Schulen, Aufzeichnungen von

1% Kranz, Dieter: ,Ein ungewohnlich sympathisches Ensemble®, in: Schneider, Wolfgang (Hrsg.):

Kinder- und Jugendtheater in Berlin, S. 196.

"% Hoffmann, Christel; Hawemann, Horst: ,Der Sitzplatz als Spielstatte. Christel Hoffmann im
Gesprach mit dem Regisseur und Autor Horst Hawemann®, in: Schneider, Wolfgang (Hrsg.): Kinder-
und Jugendtheater in Berlin, S. 43.

""" Hawemann, Horst: ,Konzeptionelle Uberlegungen zu ,Zar Wasserwirbel* am Theater der
Freundschaft®, Berlin am 6.10.1971.

"2 Hoffmann, Christel: ,Das Theater und die Freundschaft*, in: Schneider, Wolfgang, Taube, Gert
(Hrsg.): Kinder- und Jugendtheater in Russland, S. 31.
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Publikumsreaktionen wahrend einer Vorstellung, Padagogische Betrachtungen,
Padagogisches Begleitmaterial, Programmhefte, Zeichnungen und Briefe von Kindern, Fotos
und Zeitungskritiken zu finden sind. Verantwortlich fir das Zusammentragen dieser
Spielblcher waren die Regisseure, die nach dem Abspielen eines Stlickes die Dokumente
im Archiv des Theaters ablegten.

Die Programmhefte wurden liebevoll als bunte Heftchen mit groRzigigen Zeichnungen mit
kurzen Phrasen zum Inhalt des Stuckes fur das kindliche Publikum gestaltet. Bei Zar
Wasserwirbel sind Zeichnungen zum Anmalen bzw. Fertigstellen in der Broschure integriert.
Auf der letzten Seite fand das junge Publikum den kindlichen Helden Wanja mit der
Aufforderung: ,Schlage diese Seite nach hinten um und du hast ein neues Titelblatt, denn
der Held wird Wanja sein.“'"

In dem Programmheftchen von Kénig Drosselbart sind Scherenschnitte eingeheftet. ,Wenn
dir unsere Schattenspiele auf der Biihne gefallen haben, dann schneidest du die einzelnen
Figuren aus und kannst mit ihnen selbst Theater spielen.“ Damit wurde den Kindern

die Moglichkeit gegeben, sich nach der Vorstellung weiter kreativ mit dem Stiick

zu beschaftigen.

Zusatzlich zu den ausfuhrlichen Seiten fir die Kinder liegen ein bis drei Blatter als
Informationsmaterial flr Lehrer, Erzieher oder Eltern mit einer ausfihrlichen Inhaltsangabe,
Zusatzinformationen zu dem Stuck und dem padagogischen Anliegen des Stickes bei.

Diese wurden von der Padagogischen Abteilung oder auch von den Mitwirkenden verfasst.

6.3. Zar Wasserwirbel von Jewgeni Schwarz (Premiere am 27.11.1971)

Dieses Stiick stand vom 27.11.1971 bis zum 10.07.1974 auf dem Spielplan des Theaters an
der Parkaue. Die Regie flihrte Horst Hawemann, die Ausstattung stammte von Otto Kahler,

das Stuck war fur Schuler ab sechs Jahren geeignet.

6.3.1. Handlung

In einem dunklen und dichten Wald treffen ein Soldat und der Knabe Wanja aufeinander. Der
Soldat, der nicht namentlich genannt wird, war gerade von der Armee entlassen worden und
befindet sich auf dem Heimweg. Aus Warmherzigkeit und Nachstenliebe wird er immer
wieder vom Weg abgebracht, da er stets anderen Menschen helfen will. Der Knabe Wanja

erzahlt ihm von seiner Mutter Marja, die von Zar Wasserwirbel geraubt wurde, um flr diesen

' Theater der Freundschaft: Programmheft ,Zar Wasserwirbel“, Berlin (Ost) 1971, n.p.

50



ihre bekannten Pasteten zu kochen. Der Soldat beschliet, dem Jungen bei der Befreiung
seiner Mutter zu helfen, da der hilfsbereite Vaterlandsdiener an keinem Leid voriiber gehen
kann.

Gemeinsam begeben sie sich in das Reich des Zaren. Auf dem Weg dorthin treffen sie
bereits den Herrscher und seine Diener. Der Soldat meistert bravourds die ihm gestellten
Aufgaben. Angekommen im Wasserreich muss er zusatzlich noch eine Hurde tUberwinden.
Falls er das ihm aufgegebene letzte Ratsel I6sen kann, wirde Marja freigelassen werden.
Wanja muss dem Soldaten helfen, Marja zu erkennen. Erschwert wird die Aufgabe dadurch,
dass die Tochter des Zaren sieben Ebenbilder der Mutter gezaubert hat. Die Prinzessin
jedoch, die im Gegensatz zu ihrem Vater menschliche Zige zeigt, verrat Wanja seine echte
Mutter. Marja, Wanja, die Prinzessin und der Soldat fliehen gemeinsam aus dem
Wasserreich und missen auf dem Weg noch viele Gefahren tberwinden. Neben ihrer
eigenen Kraft und Klugheit helfen ihnen drei magische Gegenstande, die der Soldat statt der
vom Zaren angebotenen Schatze, genommen hat. In der Menschenwelt angekommen
gelingt es dem Soldaten, den sie verfolgenden Zaren zu vernichten, indem er ihn zu Eis
erstarren lasst und somit Marja aus seinem Bann befreit.

Die Prinzessin wohnt von nun an bei Wanja und Marja und wird wie ein echtes

Familienmitglied behandelt.

6.3.2. Figuren

Nach Lithi sind ,Die Personen des Marchens (sind) nicht individuell gezeichnet. Es handelt
sich nicht um Einzelschicksale.'’* Ebenso stehen die Marchenfiguren in Zar Wasserwirbel
nicht fiir einmalige Personlichkeiten, sondern sind jeweils tbertragbar. Die Figur des
Soldaten zeichnet ein nach sozialistischen Maf3staben vollkommenes Bild des Menschen.
Sein Gegenspieler, der Zar, hingegen verkdrpert das Bdse und reprasentiert das Bild eines

Herrschers, der seine Macht missbraucht.

Soldat

Die Figur des namenlosen Soldaten, wie es im Volksmarchen oft vorkommt, verkdrpert in
dieser Geschichte Eigenschaften wie Tapferkeit, Gerechtigkeit und Gerissenheit, oft
beschrieben auch als Held. Uber seine Person erfahren die Zuschauer, dass er
unerschrocken im Krieg gekampft habe und sich auf dem Heimweg befindet. ,Der
Marchenheld ist aktiv und unternehmend, er ist ein Wandernder und Handelnder, im

Gegensatz zum ruhenden und grilbelnden Menschen der Sage.“'"® Der Soldat ist ein

7% | thi, Max: Es war einmal. Vom Wesen des Volksmérchens, S. 18.
75 Luthi, Max: Das europdische Volksmérchen, S. 81.
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Reisender auf der Heimreise, kommt jedoch nie zu Hause an, da er immer wieder in
Situationen gerat in denen er fiir Gerechtigkeit sorgen méchte. Er verkdrpert den ewigen
Kampf fur das Gute, obwohl er die Mdglichkeit hat, sich fern zu halten, greift er immer wieder
ein. Er handelt immer richtig, auch wenn er seine Motive nicht bewusst erkennt, vertraut

er seiner Intuition.

Der Soldat stellt sich den Aufgaben des Zaren und beschutzt dabei den Knaben. ,Paf} auf,
Wanja, ich werde stehen, wie ich als Wachposten gestanden habe, bei Wind und Wetter, bei
Feuer und Kugelhagel. Habe keine Bange, der wirft mich nicht um. Geh versteck dich hinter
dem Baum! Sollte ich dich brauchen, rufe ich dich.“'"®

Der Soldat muss drei Aufgaben I6sen, diese meistert er mit Leichtigkeit. Als Grund fur seine
Starke gibt er seine Erfahrung im Krieg an. Seine Tapferkeit und Mut beweist er im Kampf

mit dem Zaren.

Wanja

Wanja ist ein Knabe im Alter etwa wie das kindliche Publikum, anféanglich unsicher und
angstlich. Er ist auf der Suche nach seiner Mutter, schafft es aber nicht sie ohne Hilfe zu
befreien. Soldat und Wanja sind menschliche Wesen, sie verkorpern positive Eigenschaften
und stehen fur das Gute im Menschen.

Die erste Begegnung des Soldaten mit Wanja findet im Wald statt, beschrieben als dunkles
grassliches Dickicht. Im Volksmarchen ist er ein Ort mit Doppeldeutigkeit: ein Irrgarten mit
gefahrlichen Tieren, bésen Hexen, aber auch ein Ort der Begegnung und des Abenteuers.
Wanja fasst zum Soldaten schnell Vertrauen, indem er ihn sofort ,Onkel Soldat“ nennt.
Wanja ist ein braver, stiller Knabe. Dies betont der Soldat im Gesprach mit dem Zaren, da
dieser Larm nicht ertragt. Doch Wanja war friiher kein braves Kind, im Marchen fleht er den
Zaren an, die Mutter doch frei zu lassen und bereut sein friheres Verhalten. ,Wie oft war ich

ungezogen, dickkdpfig, ohne Grund bockig. Heute bereue ich das.“'"”’

Zar Wasserwirbel

Der Gegenspieler der Guten, Zar Wasserwirbel, wird in der Inszenierung als Uberméachtig
von zwei Schauspielern gleichzeitig dargestellt. Somit fungiert er nicht mehr als ein
realistischer russischer Zar, sondern als phantastische Figur. Er ist kein gewdhnlicher
Gegner, er verfugt Uber Ubermenschliche Krafte und hegt Mordgeluste gegen die Menschen.
Im Wasserreich ist er der universelle Herrscher, er hat aber auch Schwachen und zeigt somit

seine Verwundbarkeit, wie ein menschliches Wesen. Bei Larm und Musik gerat der
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Herrscher der Wasserwelt au3er Kontrolle und beschreibt sich selbst als sensible
Persodnlichkeit: ,Ich dagegen bin ein zartbesaiteter, verwohnter Zar. Sei bitte riicksichtsvoller
zu mir.*'"® Der Zar hat in seinen Dienern, die sich aus einer Schar von Riesenfréschen und
Schlangen zusammensetzt, Unterstitzung im Kampf gegen den Soldaten. Doch der beruft
sich auf seine Kollegen, die er im Krieg als Freunde gewonnen hat und die jeder Zeit bereit
waren, an seiner Seite zu kampfen. ,Diener habe ich keine, Hoheit, aber Freunde

mehr als genug.“'"®

Der Zar verfugt Uber die alleinige Macht im Wasserreich und nitzt diese zu seinem Vorteil.
Er allein stellt Regeln auf und verandert diese. Nachdem der Soldat die drei Aufgaben
gemeistert hat, gibt der Zar Marja trotzdem nicht frei, sondern andert willkiirlich die von ihm
zuvor aufgestellten Regeln. ,Wer macht die Gesetze? Ich allein.“'®® Ebenso als Wanja seine
Mutter erkennt, halt er nicht Wort. Sein Handeln ist unfair bis ungerecht. Er jedoch sieht sich
als selbstverstandlich: ,Was dachtest du? Fiir Zaren gehért sich das so.“'®’

Auch seine eigene Tochter, die Prinzessin, mdchte er, nachdem sie die Spiegelbilder von
Marja gezaubert hat, einsperren lassen.

Der Zar ist jedoch nicht zu Allem fahig, denn die sieben Ebenbilder kann nur die Prinzessin
schaffen, da sie ,goldene Hande, ein scharfes Auge und einen menschlichen Verstand“'®
hat. Neben seinem grausamen Verhalten agiert der Herrscher der Wasserwelt auch in
lustiger Art und Weise. Als der Soldat die magische Gusli, ein altrussisches Saiten-
instrument, spielen lasst, beginnen die Beine des Zaren unkontrolliert sich zu bewegen

und der sonst so strenge Herrscher muss sich dem Tanz hingeben.

Marja

Wanjas Mutter Marja wird aufgrund ihrer Kochkiinste von dem Zaren entfuhrt. Wird von ihr
gesprochen, wird sie stets ,tlichtige Marja“ genannt, sowie als Uberaus arbeitsam und fleilig
beschrieben. Nachdem der Zar vernichtet worden ist, kehrt die Familie nach Hause zurtick

und sie ,geht wieder an ihre Arbeit*'®*.

Prinzessin
Die Tochter des Zaren ist neun Jahre alt, im Alter von Wanja und entspricht dem
Durchschnittsalter des Publikums. Sie wird als ein ,rankes, schlankes, hiilbsches*'®

Madchen beschrieben und bezeichnet sich selbst als ungltcklich. Aufgrund ihrer

'"® Schwarz, Jewgeni: Zar Wasserwirbel, Gbers. v. Glunter Janiche, S. 14.

' ebd., S. 16.

'8 ebd. S. 18.

'®1 ebd., S. 32.

122 vgl. ebd., S. 27.
ebd., S. 41.

¥ vgl. ebd., S. 23.
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menschlichen Mutter ist sie ein menschliches Wesen. Einzig ihre griinen Zépfe weisen auf
eine Verwandtschaft mit dem Zaren hin. Im Wasserreich ihres Vaters verhalt sie sich aus
Langweile frech und launisch. Sie sticht ihnren Vater mit einer Distel, reif3t an seinem Bart und
zieht an den Schwanzen der Kaulquappen, bis diese abreien. Aber fiir diese empfindet sie
aufgrund ihrer Menschlichkeit Mitleid. Dass sie empathisch empfindet, passt dem Zaren
iiberhaupt nicht. ,Solche menschlichen Worte will ich nie wieder von dir héren!“'® Weiters
manifestiert sich ihre Menschlichkeit in der Beziehung zu Marja, die sie sehr lieb gewonnen

hat und nicht frei lassen mochte.

6.3.3. Analyse

Das Marchen kann laut Christel Hoffmann als Analogie zur sozialistischen Wirklichkeit
gewertet werden, ,(...) nicht deren unvermittelte Spiegelung, doch sie erlauben durch die
Reinigung von Nebensachlichkeiten Einblicke in die gesellschaftlichen Strukturen.“'®® So
vermitteln dramatisierte Volksmarchen den jungen Zuschauern bloR Impulse, durch die
Unterlassung von detaillierten Beschreibungen wird die Phantasie der Kinder bedient und die

dargestellten Themen in deren Realitat eingebettet.

Menschlichkeit vs. Ideologie

,Im Theater fur Kinder und Jugendliche komme es darauf an, die guten humanistischen
Krafte Uber das Bose und Grausame triumphieren zu lassen. Deshalb diirfen wir uns auch
nicht scheuen, das Grausame beim Namen zu nennen.“'"® Erklarte llse Rodenberg 1966 als
Intendantin des Theaters der Freundschaft bei dem Internationalen Kinder- und
Jugendtheaterfestival in Berlin (Ost) bei ihren Ausfihrungen zu den Aufgaben des Kinder-
und Jugendtheaters.

Als konzeptionellen Grundgedanken zur Inszenierung von Zar Wasserwirbel wies
Hawemann darauf hin, ,(...) dass der Kampf zwischen Gut und Bdse nicht nach zwei
Stunden beendet war, er sollte weit dariber hinaus wie ein Bogen aus der phantastischen
Welt des Marchens in unsere Welt reichen. Dies ist bestimmend fir die ganze
Auffiihrung.“'¢®

In der padagogischen Zwischenauswertung wird das Stuck als ein Beispiel fur Vermittlung

von Ideologie beschrieben. Denn ,Theater vermittle immer Ideologie, Moral,
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Weltanschauung. Auch dann, wenn es betont, keine Ideologie, Moral und Weltanschauung
zu vermitteln. Unterschiedlich sind lediglich die Methoden der Vermittlung und damit die
Wirkung des Vermittelten.'®

Die menschlichen Marchenfiguren in Zar Wasserwirbel verkdrpern ethische und moralische
Werte der sozialistischen Gesellschaft. Ethisch-soziales Handeln geht hier sogar so weit,
dass die Prinzessin ihren eigenen Vater und ihre Heimat, die Wasserwelt, verlasst, um mit
Marja und Wanja in deren Welt zu leben. Auch der Soldat meistert als guter Mensch mit

ausschlief3lich positiven Charakterziigen nahezu spielerisch die ihm gestellten Aufgaben.

Bereits in der ersten Szene wird seine Gutmutigkeit auf die Probe gestellt: Eine unschuldige
Figur in der Gestalt des Kindes Wanja kreuzt seinen Weg. Der Knabe bittet zwar nicht aktiv
um Hilfe, braucht aber offensichtlich die Unterstiitzung des Soldaten. Dieser besteht die
Charakterprifung, indem er sich sofort bereit erklart, dessen Mutter zu befreien.
Menschlichkeit bedeutet jedoch nicht nur die Anwesenheit von Starken sondern auch von
Schwachen, wie die Bestechlichkeit. Hier will der schlaue Zar einhacken: Er verfugt nicht nur
Uber Naturgewalten sondern auch Uber Materie. Seine Bestechungsaktion mit Perlen
misslingt jedoch kl&glich, der unbestechliche Soldat Iasst sich nicht von materiellem Gut
irritieren und bleibt auf seiner Linie.

,Das ,Bose” erscheint als willkommener Anlass, die eigenen Krafte, den eigenen Mut unter
Beweis stellen und erfolgreiche Gegenstrategien entwerfen zu kénnen. Je groRer die
Ungeheuerlichkeit, um so gréRer die Herausforderung und um so triumphaler der Sieg.“'%

In Analogie zu dem ideologischen Bild des DDR-Sozialismus steht das Gute stellvertretend
fir samtliche sozialistische Ideale und das Bose kennzeichnet die kapitalistischen Werte des
Westens. Die idealtypische Selbstdarstellung der DDR wird durch die positiven Figuren des
Marchens verkorpert.

Politisch-ideologisch motivierte Eigenschaften werden in den Stuicken des Kinder- und
Jugendtheaters in der DDR gerne und haufig eingesetzt, um bereits im Kindesalter die

sozialistischen Werte zu implementieren.

Kampf
,Eines der Grundthemen unserer Volksmarchen ist der Kampf. (...) dass das Marchen gerne

Kampfe darstellt, erklart sich schon aus seiner Neigung, die Grundthemen der menschlichen

189 vgl. Padagogische Abteilung des Theaters der Freundschaft: ,Padagogische Zwischenauswertung
zu Zar Wasserwirbel“. Berlin (Ost) am 26.6.1972, n.p.

190 Wardetzky, Kristin: ,Marchen in Erziehung und Unterricht®, in: Evangelische Stadtakademie
Minchen, 14.7.2014,

http://www.evstadtakademie.de/fileadmin/user_upload/PDF/Wardetzky Maerchen_in_Erziehung_und
_Unterricht.pdf (Zugriff am 11.3.2014), S. 11.
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Existenz aufzunehmen.“'®' Max Liithi sieht den spannungshebenden Einsatz von Kampf und

Wettkampf als Ausdruck lebhafter ,Handlungsfreude*'%

, jedoch rasch vergeistigt sich dieser
zusehends von reiner Auseinandersetzung zu einem Erfolg aufgrund geistiger Bewaltigung.

Der Einsatz von List, Schlauheit und Erfahrung zahlt mehr als bloRes Zuschlagen.'®

Die Konfrontation zwischen Soldat und Zar wird nicht mit archaischen Waffen wie Pfeil,

Bogen, Schwert oder Messer ausgetragen.

,Wasserwirbel: Bist du soweit?
Soldat: Ich bin soweit!
Wasserwirbel: Dann sieh dich vor!

(Zar Wasserwirbel streckt unter dem Bart seine Krebsscherenbewerten
Pfoten hervor und spreizt sie. Unsichtbar woher stiirzen sich Wassermassen
auf den Soldaten, erst als Regen dann als Wellen. Man hért dumpfes
Dréhnen, dem Rauchen einer Brandung gleich.)

Wasserwirbel: (Leise.) Wirf ihn um, Wasser! Zieh ihn in deinen Strudel,
Wasser! Ertrdnke ihn, Wasser! Spiile ihn fort, Wasser!
(..)

Wasserwirbel: FlieBe, Sumpfwasser, tiirmt Wellen, Seewasser, Regenwasser,
Gewitterwasser und Tauwasser! Nun?
(..)

Wasserwirbel: Regenwolke — Erdriicke ihn!
(Auf der Waldwiese wird es dunkel, der Wind pfeift. Eine schwarze Wolke
verbirgt die Bdume, den Soldaten und selbst Wasserwirbel. Blitze zucken
durch die Wolke, aber der Donner grollt nicht laut, wie unter Wasser

hervor.) 194

Im ,Zauberkampf* werden Naturgewalten gesteigert mit dem Einsatz von dramatisierenden
Elementen wie schwarze gewaltige Gewitterwolken, herabstirzende, alles ,verschlingende®
Regenflisse. Der unerschrockene Kampfer Gberwindet mit Mut und List die
heraufbeschworenen Hindernisse. ,Das Phantastische wurde genutzt, um sinnfallig und
einfach Formen des Klassenkampfes zu zeigen.“'®

Zum Schluss verlasst der Soldat die Buhne durch ein offenes Portal, in dem Lanzen und

Gewehrlaufe sichtbar werden, eine Symbolik fiir den ewigen Kampf gegen das Bdse, der

191 Luthi, Max: Es war einmal. Vom Wesen des Volksmérchens. S. 95ff.

%2 ygl. ebd., S. 96.
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niemals aufthéren wird. ,Ein wesentliches Anliegen unserer Inszenierung besteht darin, in
unserem jungen Zuschauer die unbedingte Zuversicht an die Uberwindbarkeit des Bésen zu
starken. Gleichzeitig aber wollen wir nicht die Illusion in ihm nahren, daf® der Kampf gegen
das Bose beendet ist, wenn die Kraft und der Machtapparat des Zaren zerstort ist.*'* So
beschreibt auch die Padagogische Abteilung den ,immerwahrenden Kampf“ in dem

Informationsmaterial fiir Lehrer und Erzieher.

Verwandlung

,oind die Hauptfiguren ihrer Geschichten Kinder, dann muss sich deren Tugendhaftigkeit
bewahren in der widerspruchslosen Erfillung jener hauslichen Pflichten, die die Kinder im
personlichen Alltag am meisten hassen: Sie missen lber Jahre hinweg abwaschen, Staub
wischen, Blumen gieRen, Schuhe putzen etc. — all das in rein marchenhaftem Ambiente. Den
Kindern scheint das Erflillen dieser, meist als unzumutbar gebrandmarkten Forderungen
eine der adaquatesten Form der Charakterprifung ihrer kindlichen Heldinnen und Helden zu
sein.“’” So beschreibt die frilhere Padagogin am Theater der Freundschaft Kristin

«198

Wardetzky den Einsatz und die ,Vermittlung des Tugendkonzeptes ™ in der DDR, speziell

am Kinder- und Jugendtheater.

Der Wandel von widersprechenden und Pflichten abgeneigten Kindern zu pflichterfullenden,
tugendhaften und gleichwertigen Mitgliedern der Gesellschaft stellt fur die ehemalige
padagogische Mitarbeiterin des Theaters der Freundschaft einen wichtigen Bestandteil der

bildenden Werte in Erziehung und Unterricht dar.

Dem ,Tugendkanon“'®® der DDR folgend kdmpfen nun Seite an Seite der adoleszente und
der kindliche Protagonist gemeinsam gegen das Bése. Wahrend der Soldat sich von Anfang
an durch seinen Mut, Bescheidenheit und Nachstenliebe auszeichnet, muss Wanja erst
beweisen, dass er ebenso tugendhaft agieren kann wie der erwachsene Held. Bevor Wanjas
Mutter geraubt wurde, war er ungezogen, dickkdpfig und bockig, dies bereut er nun sehr. Im

Laufe der Geschichte und durch Bestehen der vielen Bewahrungsproben verandert Wanja

'% Theater der Freundschaft: Information fiir Lehrer und Erziehung zu der Auffiihrung Zar

Wasserwirbel, Berlin (Ost) 1971, S. 3.
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Munchen, 14.7.2012,
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sein Verhalten und sein Wesen. ,Wie oft war ich ungezogen, dickkopfig, ohne Grund bockig.
Heute bereue ich das.“?*
Beim Anblick seiner Mutter, die ihn nicht erkennt, verzagt Wanja und beklagt seine vom

Zaubernebel starre Mutter Marja:

,Wanja: Mama, sei mir nicht mehr bése! Mama, so wach doch auf!
Mama, ich bin gekommen, dich zu holen!
(Keine Antwort.)
Mama, hab doch Mitleid mit mir! Mama! Ich habe mir solche
Mtihen gegeben, ich habe dich gesucht, und du bist so streng.
Ich will dir auch immer folgen. Ich habe gelernt, wie man
Essen kocht. Ich kann jetzt waschen, scheuern, btigeln und
Stopfen. Heimlich natirlich, damit mich die andern Jungen
nicht auslachen. Mama! Ich fege die Stube, hole die Spinnweben
von der Decke und heize den Ofen. Ich werde dir von

nun an immer helfen. So schau mich doch an! — Seit deinem

letzten MefR3strich bin ich vier Fingerbreit gewachsen.‘z‘”

Seine positive Veranderung und Reifungsprozess zeigen sich unter anderem in der
neuerworbenen Fertigkeit der Hausarbeit. Er entwickelt sich zudem auch an der Seite des
Soldaten zu einem mutigen jungen Menschen. Hier wird deutlich, dass jemand, der Gutes
tut, verandernd auf andere Menschen wirkt. Das Verhalten des Soldaten wirkt verandernd
auf den Knaben und dieser wird zur Identifikationsfigur fir das junge Publikum.

Wanja ist neben der Prinzessin jene Figur, die dem Publikum ahnelt und nicht Gberlegen ist:
Er ist wie die Zuschauer ein Kind aus einfachen Verhaltnissen, das in abenteuerliche
Situationen gerat und sich hier entwickeln und beweisen kann.

,Die Kinder werden frihzeitig in die gesellschaftlichen Praxis einbezogen, und sie erhalten
damit im allgemeinem eine viel groRere Selbststandigkeit als Gleichaltrige unter
kapitalistischen Verhaltnissen.“?*? Laut Christel Hoffmann sei die Ausbildung junger
Menschen zu sozialistischen Personlichkeiten oberstes Erziehungsziel und somit sei eine
Bevormundung ausgeschlossen.?*®

Der Mechanismus der Verwandlung wirkt auch auf die Prinzessin. Sie ist vermutlich gleich alt
wie Wanja und im Gegensatz zu ihrem Vater, dem Zaren aus der Wasserwelt, von

menschlicher Natur. So hat sie die Mdglichkeit zur Veranderung, dies geht soweit, dass sie

200 Schwarz, Jewgeni: Zar Wasserwirbel, Ubers. v. Gunter Janiche, Berlin, S. 18.
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ihrem Vater den Riicken kehrt und es vorzieht, sich dem zunachst feindlich empfundenen
Wanja und Soldaten anzuschlieen und das Wasserreich fir immer zu verlassen.
Anfanglich tragt sie samtliche negativen Wesenszigen eines verwéhnten Madchens, sie ist
gelangweilt, unaufrichtig und agiert sehr unangenehm. Unglucklich und von ihrem Vater
schlecht behandelt, besinnt sie sich ihrer Tugenden und wendet sich sogar gegen den

Zaren, ihren Vater.

LSoldat: Wer bist du Médchen?

Prinzessin: Wasserwirbels Tochter, die ungliickliche Prinzessin.
Aber ich habe das nicht b6swillig gemacht. Mein Vater hat mich
belogen, als wére ich eine fremde. Er ist schuld, er hat mich
ausgetrickst. Es war kein béser Wille. So

ein Ungliick!“®*

So verandert und bekehrt wird sie in die Familie von Marja und Wanja aufgenommen, lernt
kochen und entwickelt sich zu einem pflichtbewussten und zufriedenen Madchen. ,Auch
junge Menschen sind nicht nur Produkte der Umsténde und der Erziehung, sondern sie
verwirklichen sich als schopferische Persénlichkeiten im realen Lebensprozess.“?*® Christel
Hoffmann beschreibt ein dialektisches Verhaltnis, wobei der Mensch sowohl Erzeuger als

auch Produkt der Umstdnde und somit Schépfer seiner selbst sei.?®

Zwei Welten

In diesem Marchen stehen einander zwei Welten gegenuber. Die sogenannte ,freie Welt*
und die Wasserwelt, beherrscht von Zar Wasserwirbel. ,HOr zu, Zar! Ich bitte dich jetzt zum
letztenmal. Bei deiner Ehre — lal® Marja frei! Wir fassen sie bei den Handen und gehen alle
drei zuriick in die freie Welt.“?" Als ,freie Welt* wird jenes Umfeld beschrieben, in dem
Wanja, Marja und der Soldat als menschliche Wesen leben. In der Wasserwelt hingegen lebt
und herrscht Zar Wasserwirbel mit seinen Dienern, den Schlangen und Riesenfréschen, hier
gelten Willkir und inhumane Gesetze. Dieses freie Bewegen zwischen zwei Parallelwelten
ist charakteristisch fur das Kindertheater in der DDR. ,Die Bereitschaft des Kindes zum
uneingeschrankten Fabulieren anregend, fiihrt es seine Zuschauer in eine Welt ein Uber

diese noch kaum Erfahrungen besitzen.(...) Sie sind Mittler zwischen den Volksmarchen und
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jenen Sticken, die ihre Zuschauer direkt mit Geschichte und Gegenwart menschlichen
«208

Zusammenlebens konfrontieren.
Christel Hoffmann sieht diese Marchendramatisierungen fest verankert im Spielplan der
Kinder- und Jugendtheater seit 1956. ,Die Prinzipien der sozialistischen Erziehung
bestimmen im wesentlichen bis heute die Konzeption der Spielplane, die Inszenierungsarbeit
und die vielfaltigen Formen der Zusammenarbeit mit dem Publikum.*?*®

Die Welten, die in dem Marchen aufeinander treffen, stehen fir zwei unterschiedliche
gesellschaftliche Systeme. Hier wird mittels einfacher Prozesse die Auseinandersetzung in
der Klassengesellschaft gezeigt. Es geht um Machtkdmpfe zwischen Gut und Bdse. Die
Guten haben keinen materiellen Besitz, durch ihre Klugheit und Zusammenhalt besiegen sie
jedoch das Bose. Sie verkérpern neben sozialistischen Werten auch den optimalen
,sozialistischen Mensch® in einem sozialistischen System. Der Zar hingegen lebt in der
Wasserwelt reprasentativ fiir den Kapitalismus, in dem fir Geld alles kauflich erwerbbar ist,
selbst Wanjas Mutter Marja ist kauflich. Der Wasserzar tauscht Freigiebigkeit vor, er méchte

jedoch den Soldaten mit materiellen Werten bestechen.

2Wasserwirbel: (...) Was bin ich doch fiir ein herrlicher Zar. Alles besitze ich,
alles was es nur gibt. Gold, Perlen, Edelsteine. Und ich bin
freigiebig, meine Goldfischchen, eben ein Zar. Geh Soldat!
Nimm dir was du magst.

w210

Soldat: Ich mag nichts.

Der Zar besitzt ,alles, was es nur gibt. Gold, Perlen, Edelsteine.“*' Doch dem Soldaten ist
Reichtum gleichgiiltig. Vorausdenkend lehnt er wertvolle Gegenstande ab und bevorzugt
als Geschenk gewdhnliche Alltagsgegenstande, die ihm spater helfen, den Wasserzar

Zu vernichten.

LSoldat: Du sollst deinen Willen haben. Ich schau mal (geht in die
Schatzkammer.)

Wasserwirbel: Wéhle ohne Hast.

Soldat: Ich habe schon gewéhit. Was du nicht sagst? Hahaha! Das ist

nach meinem Geschmack.

Wasserwirbel: Zeig her.
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(Der Soldat kommt aus der Schatzkammer.)

Was denn? Was soll das? Ein Spielzeug?

Soldat: Wieso Spielzeug? Das ist eine Gusli und sie spielt von selber.
Ein lustiges Ding. Fliistere ihr zu was sie spielen soll, und sie
féngt an zu klingeln.

Wasserwirbel: Zu Larmen! Was soll daran lustig sein?

Soldat: Wir werden sehen. Das hier ist ein Kamm und das ein

Handtuch. Kann man unterwegs gut gebrauchen. "

Zahlen & Gegenstande

Mit den Wiederholungen wie bei Aufgabenlésungen wendet Jewgeni Schwarz eine
pragnante Stilistik des Volksmarchens an. ,Damit stoRen wir auf ein weiteres
Wesensmerkmal des Volksmarchens: Auf seine Freude an der Wiederholung.“ 2'* Schwarz
lasst auf allen Ebenen der Erzahlkunst Wiederholungen wirken. In der Wiederholung von
Sprache, Handlungen und Zahlen. Nach Max Luthi drangt das Volkmarchen zu formelhaften
Zahlen. ,Die Neigung zur Rundzahl entspricht dem schon beobachteten Streben des
Mérchen nach fester Pragung.“*™

Der Soldat muss drei Ratsel 16sen, sieben Ebenbilder von Marja missen geschaffen werden
und die Prinzessin muss den Zauberspruch sieben Mal wiederholen.

Nachdem die Prinzessin die sieben Spiegelbilder geschaffen hat, soll sie auf Befehl des
Zaren in den Keller hinter sieben Schléssern eingesperrt werden.

Bei den drei Gegenstanden, die der Soldat statt der Reichtimer vom Zaren angenommen
hat, handelt es sich um eine Gusli, ein altrussisches Saiteninstrument, ein Handtuch und
einen Kamm. Diese alltdglichen Dinge bewirken, je nachdem wer sich ihrer bedient, Gutes
oder Boses. ,Die Wunderdinge des Marchens sind nicht dazu da, um spielerisch verwendet
zu werden, um dem Helden Spal3, Annehmlichkeit, Reichtum zu schenken, sondern sie
sollen ganz bestimmte Handlungssituationen bewaltigen.“"> Dem jungen Publikum soll bei
diesem Mechanismus bewusst gemacht werden, dass gewisse Gegenstande nicht immer als
wertlos einzuschatzen sind, auch wenn sie so scheinen. Erst der Benutzer entscheidet, ob
Gutes oder Schlechtes mit ihnen bewirkt wird. Die Gusli spielt auf Befehl des Soldaten ein
Lied und der Zar muss tanzen und kann nicht mehr aufthéren. Der Kamm verwandelt sich in
einen Wald und hindert den Zaren am Weitergehen. Das Handtuch wird zu einer

Schneewolke und der Zar erstarrt zu Eis.

212 abd., S. 28ff.

213 Lathi, Max: Es war einmal. Vom Wesen des Volksmérchens, S. 44.
2 ebd., S. 45.

215 | gthi, Max: Das europdische Volksmérchen, S. 31.
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6.3.4. Inszenierung

Im Spielbuch (zu finden im Archiv des Theaters an der Parkaue) zu der Inszenierung von Zar
Wasserwirbel findet sich neben Programmheften und diversen Aufzeichnungen auch ein
Brief von der Padagogischen Abteilung des Theaters der Freundschaft an den Regisseur
Horst Hawemann. Dieser wurde nach der Probe am 13.11.1970 erstellt und wendet sich an

die Inszenierungsweise der Marchenfiguren.

Aus deren Blickwinkel weist Zar Wasserwirbel menschliche Zige wie ,Selbstgefalligkeit,
Uberheblichkeit und Selbstsicherheit'® auf. Stark ahnlich einem menschlichen Wesen, wird
er erst durch seinen Panzer, zu einem Zaren. Dieser symbolisiert seine Uberlegenheit,
zusatzlich wird seine Machtigkeit potenziert, indem gleich zwei Schauspieler in diesem
phantastischen Schutzgehause stecken. Sie sind eingepanzert in einem abstrakt wirkenden
Gefahrt, einem Phantasieprodukt, und teilen sich eine ,Stimme*, indem sie abwechselnd den
Text des Zaren sprechen. ,Die Gefahrlichkeit ergibt sich aus dem Ensemble von
Wesensziigen.“?"" Er agiert einerseits tiberheblich und prahlerisch, dann wiederum sensibel
und vertragt keinerlei Larm, er beherrscht sein ganzes Umfeld, kann aber seine tanzenden

Beine nicht unter Kontrolle halten.

In dem persoénlich gehaltenen Brief wird auch zu der Beziehung zwischen dem Soldaten und
dem Knaben Stellung genommen: ,Einige sehr schdone Anséatze habe ich im Verhaltnis des
Soldaten zu Wanja beobachten kdnnen. In dem Augenblick, in dem die Entscheidung zum
Eingreifen gefallen ist, beginnt sich der Soldat um Wanja zu kimmern.“ Die Padagogische
Abteilung lobt, dass sich der Soldat zwar um Wanja kiimmert, kritisiert aber gleichzeitig, dass
es an aktivem Handeln mangle. Im ersten Teil fiUhre der Soldat den Kampf gegen Zaren zwar
aus, Wanja wird in diesen aber als selbststandigen Akteur nicht miteinbezogen. Da Wanja
als Kontaktperson zu dem Publikum fungiert, ist sich die Padagogische Abteilung ,(...) nicht
sicher, ob es reicht den Soldaten fiir Wanja in den Kampf ziehen zu lassen.“*'® Gewiinscht

ware, dass der Soldat Wanja auffordert, an seiner Seite zu kdmpfen.

218 padagogische Abteilung des Theaters der Freundschaft: Brief an Horst Hawemann, Berlin (Ost),

am 13.11.1971, S. 1.
217 abd., S. 2.
218 apd., S. 3.
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Zu der Figur Wanja wird weiters angemerkt, dass es dem Regisseur gelungen sei, Wanja zur
Identifikationsfigur fiir das kindliche Publikum werden zu lassen. ,Sicher gelingt das schon
durch die Einfiihrung dieser Figur: Wie er da kindliche Uberheblichkeit ausstellt, die in
Bewunderung Ubergeht, wie dann angstschlotternd, seine Angst immer wieder Uberspielend,
bangt, was auf ihn zukommt, zwischendurch immer mit einem Auge im Zuschauerraum, da
meine ich, da macht sich dieser Wanja aus der Sicht des Zuschauers zum agierenden
Zuschauer selbst.“*"

Die Figur der Prinzessin dient als weibliches Pendant zu Wanja.??® Zunéchst werde sie
unsympathisch dargestellt, doch beim Kennenlernen Wanjas wurde sie unerwartet
liebenswirdig. Die Prinzessin hatte von dessen Mutter Marja schon viel Uber den Knaben
gehdrt und freut sich, diesen endlich kennen zu lernen.

Bei diesem Brief handelt es sich um ,pauschale Eindriicke“*?' der Padagogischen Abteilung.
Diese Punkte dieser Beurteilung sollen vom Regisseur in den darauffolgenden Proben

berucksichtigt werden.

6.3.5. Padagogische Aspekte

In einem dreiseitigen Paper - ,Informationsmaterial fur Lehrer und Erzieher zu der
Auffihrung®, wird in finf Punkten auf die Inszenierung und die Intentionen des

Stlickes eingegangen.

Besonders wird auf Details in der Ausstattung speziell bei den Kostimen des Zaren und des
Soldaten verstarkt Augenmerk gelegt: ,Durch Auspolsterung wird die Uberhéhung deutlich
und wenn der Soldat diese Uniform ablegt, tritt er uns als heutig gekleideter Mensch
entgegen.“ 2 Der Soldat kampft in der Uniform eines ,Ubermenschen* fiir die Verbesserung
zwischenmenschlicher Beziehungen, fur Frieden und vor allem fur die Vernichtung des

Bdsen. Ohne ,Macht der Montur® agiert er wie ein Mensch unter Menschen.

Weiters geht die Padagogische Abteilung in ihrer Anleitung fur die Lehrer und Erzieher auf
das Zusammenspiel zwischen Phantasie und Realitat ein. ,Sie (Anm. die Inszenierung) hebt
die Gestalt des Zaren heraus aus dem Wirklichen ins Wunderbare, gleichzeitig erkennt der
Zuschauer hinter der Phantastik den Menschen mit seinen realen, hier negativen Kraften.“??

Obwohl der Zar in einem phantastischen Gefahrt steckt und von zwei Schauspielern

19 padagogische Abteilung des Theaters der Freundschaft: Brief an Horst Hawemann, Berlin (Ost),

am 13.11.1971, S. 4.

220 ygl. ebd., S. 4.

21 ygl. ebd., S. 4.

22 Theater der Freundschaft: Information fiir Lehrer und Erziehung zu der Auffiihrung Zar
Wasserwirbel, Berlin (Ost) 1971, S. 2.

2 ebd., S. 2.
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verkorpert wird, soll demnach das kindliche Publikum die schlechten Eigenschaften des
Zaren als real empfinden. Mit seinen vielfaltiger Wesenszugen, wie brutal, gemein,
menschenfeindlich, aber auch komisch und lacherlich kénne dem Kind vor Augen gefuhrt
werden, dass ,das Bdse" mannigfaltig verkorpert werde und dies mache ,(...) die negative
Gestalt gefahrlich.“?*

In einem anderen Punkt wird die Verwandlung der Figuren behandelt: ,In dem Malle, wie
das Negative seine Kraft verliert, gewinnen die Figuren, die auf der Seite des Soldaten
stehen, also Wanja, Marja und die Prinzessin, an Menschlichkeit, Kraft und Schénheit.“??°
Wahrend das Bése an Macht verliert, gewinnen die ,guten Figuren an Starke. Dies gelinge
aber durch das Agieren des Soldaten, der als Vorbild fungiert. ,Durch die Beobachtung des
Verhaltnisses zwischen dem Soldaten und Wanja wird fir den Zuschauer eine schéne
menschliche Grunderfahrung deutlich, dal} einer, wenn er Gutes tut, verandernd wirkt auf
Menschen, die ihm dabei zur Seite stehen.“*®

Wanja gleicht demnach sein Verhalten dem Soldaten an. Erganzend erwahnt Wanja, dass er
bereits bevor auf den Soldaten getroffen ist, die hauslichen Aufgaben tbernommen und
somit schon die Verantwortung fiir sein Leben Gbernommen hatte.

In den Informationen fur das Lehrpersonal wird die Menschwerdung der Prinzessin
durchwegs positiv beschrieben. Ihre schlechten Eigenschaften seien ,Attribute” ihres Vaters
welche sie ab dem ersten Kontakt mit Wanja und im Zuge ihrer Menschwerdung immer
mehr ablegt.

Gut und Bése wird nicht nur durch Figuren dargestellt, sondern entsteht durch den
bewussten Einsatz von Gegenstanden. In der Hand des Bbésen bewirken sie Schlechtes und
in der Hand des Guten etwas Positives. So kann ein und derselbe Gegenstand sowohl Waffe
als auch Spielzeug sein, wie in diesem Stlck ein Musikinstrument, ein Handtuch oder ein
Kamm. ,Der Zuschauer beobachtet also, daf} die gleichen Dinge sowohl gefahrlich als auch
natzlich sein kdonnen. Somit erlebt er auf naiv sinnliche Weise ein hochaktuelles politisch-
philosophisches Problem, dal® namlich die Technik an sich wertfrei ist, daf} erst ihr Einsatz
fir oder gegen den Menschen (iber ihren Wert entscheidet.“?’

Die padagogischen Absichten des Stlckes waren somit klar definiert. Um zu Uberprufen, ob
die angestrebte Intention auch beim Publikum wirke, flihrte die Padagogische Abteilung des
Theaters der Freundschaft ,Testgesprache“ nach und ,Analysen von Publikumsreaktionen®

wahrend der Vorstellung durch.

24 Theater der Freundschaft: Information fiir Lehrer und Erziehung zu der Auffiihrung Zar

;/Zlﬁassenmirbel, Berlin (Ost) 1971, S. 2.
ebd., S. 2.

2% epd., S. 2.

2 epd., S. 2.

27 ebd., S. 3.
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Publikumsreaktionen

Zwei Tage nach der Premiere von Zar Wasserwirbel wurde in der Vorstellung am 29.11.
1971 das Publikum beobachtet und die unterschiedlichen Verhaltensweisen in einem
Protokoll?®® festgehalten. Dieses wurde ebenfalls im Spielbuch abgelegt.

Die Reaktionen des Publikums wurden in drei Kategorien eingeordnet: Produktive Unruhe,
Stille und Unruhe.

1. Produktive Unruhe

,Es ist auffallend, dal} die Kinder an vielen Stellen miteinander tuscheln, einander
aufmerksam machen, einander zurufen. Alle die wértlichen Ausserungen, die evtl. als
Ausdruck von Unaufmerksamkeit gewertet werden kénnen, sind immer intensive
Beschéftigung des einzelnen Zuschauers mit dem Biihnengeschehen.“*® Diese aktive
Betatigung des Publikums wird als positive Beteiligung am Buhnengeschehen gewertet. ,Da
die Kinder nicht gleich klarkommen mit dem, was sie sehen, werden sie gezwungen, das
Gesehene zu benennen und zu erganzen.“?* Die Padagogische Abteilung geht davon aus,
dass die Kinder das Geschehen auf der Buhne nicht sofort erfassen und es durch
Kommentieren besser begreifen kénnen. Kinder wirden das Gesehene nicht wie

Erwachsene still verarbeiten, sondern spontan und laut miterleben.

~Wasserwirbel: Du stehst immer noch?

Soldat: Ich stehe.

Wasserwirbel: Bist du gar ein Hexenmeister?

Soldat: Nein, Zar, ich bin Soldat.

Wasserwirbel: Na schén, diesmal hast du gewonnen. Du héltst was aus.

Aber das nlitzt dir alles nichts

Soldat: Kommt noch drauf an.

Wasserwirbel: Niitzt dir iiberhaupt nichts. Eine Eiche, ja, die hélt viel aus.
Beweise dir deine Geschicklichkeit. Siehst du die Kiefer
hinter mir?

Soldat: Ich sehe sie, Zar.

Wasserwirbel: Siehst du die Zapfen im Wipfel?

Soldat: Ich sehe sie, Zar.

Wasserwirbel: Ohne mich vom Fleck zu riihren, werde ich einen herunter-

schlagen und du danach einen andern. Traust du dir das

zu?

*8 Theater der Freundschaft: Zar Wasserwirbel: Publikumsreaktionen in der Vorstellung vom

29.11.1971, Berlin (Ost) 1971.
22 apd., S. 1.
20 apd., S. 1.
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Soldat:
Wasserwirbel:
Soldat:

Wasserwirbel:
Soldat:

Wasserwirbel:

Aber allemal.

Ohne dich vom Fleck zu riihren?

Was du kannst kbnnen wir schon lange!

(--)

(Soldat nimmt das Gewehr.)

Was hast du da fiir ein Ding?

Dieses Ding ist des Soldaten bester Freund. Dieses Ding, Zar,

ist von unschétzbarem Wert. (Zielt.) Eins, zwei, drei!

(Schiel3t. Ein Zapfen féllt.) Fertig!

(Der Schul3 148t Wasserwirbel einen Luftsprung machen. Er blinzelt.)
Was soll das, Bruder? Also nein, wirklich. Die ist doch wohl gesagt worden,

dald ich keinen Larm ven‘rage.“231

Das Stiick sei somit ein ,Diskussionsstiick“®*?, das ohne aktive Anteilnahme des Publikums

nicht funktionieren wirde. ,Diese Unruhe sollte uns freuen, nicht storen.

2. Stille

«233

Laut Protokoll herrschte angespannte Stille an jenen Stellen, die fir das Verstandnis der

Geschichte wichtig zu sein scheinen. Hier wurden mehrere Szenen angefuhrt, die als

relevante Schlisselmomente gelten. Hauptsachlich handelt es sich hier um Dialoge

zwischen dem Soldaten und dem Zaren.

SWasserwirbel:
Soldat:
Wasserwirbel:
Soldat:

Wasserwirbel:

Soldat:

Wieso mischst du dich in fremde Angelegenheiten?

Ich will endlich nach Hause

Dann geh doch!

Ich kann nicht. Ich hétte keine Ruhe. Wie kann ein Mensch
gelassen zu Hause sitzen, wenn Kinder jammern und Miitter
gefangen sind? Ich bin ein Soldat, eure Hoheit. Ich bringe es
nicht fertig, an fremden Leid voriiberzugehen.

Was seid ihr Menschen doch fiir ein unruhiges Volk? Ich weil3
schon, warum ich euch so gern erséufe. Und wie gern! Erséu-
fen ist mir noch lieber als Pasteten essen!

Hér zu Zar! Ich bitte dich zum letzten Mal. Bei deiner

Ehre — lal3 Marja frei! Wir fassen sie bei den Hédnden und

gehen alle drei zuriick in die freie Welt. Was ist, eure Ho-

231
232

Schwarz, Jewgeni: Zar Wasserwirbel, Ubers. v. Gunter Janiche, S. 13ff.
Theater der Freundschaft: Zar Wasserwirbel: Publikumsreaktionen in der Vorstellung vom

29.11.1971, Berlin (Ost) 1971. S. 1.

23 abd., S. 1.
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heit? Du héttest deine Ruhe und wir unsern Frieden. Ent-

scheide dich Zar! Sonst schlage ich Krach!“**

Dieser Dialog ist einer der Schlisselmomente, es wird klar, dass der Soldat als mutiger
Mensch sich fur einzelne Personen und deren Leid couragiert einsetzt. Kriegsschauplatz ist
nicht nur das Schlachtfeld, sondern auch der Kampf um Gerechtigkeit im

zwischenmenschlichen Krieg.

3. Unruhe

Als unruhiges Verhalten wurden folgende Aktivitaten gewertet: ,Papiergeraschel, Hin- und
Herrutschen, Unaufmerksamkeit.“**°

Dies folgte an Stellen, ,(...) die nicht unmittelbar zum Verstandnis der Fabel notwendig
sind.“**® Diese sind Dialoge, die nicht den Kampf zwischen dem Soldaten und dem

Zaren thematisieren.

»Soldat: Ich stutze dir den Bart, Hoheit. Beunruhigt dich das Rasier-
messer? Ja, im Rasieren bin ich spitze. Ich habe unserm
Regimentsbarbier oft geholfen, wenn wir im Felde lagen.
(Fuchtelt mit dem Messer.) Warum kdmpfst du nicht weiter?
Tiefheit. Hétte ich dich gar zum dritten Mal gezwungen?

(Fuchtelt mit dem Messer.)

Na, was ist, Eure Hochheit?

Ich kédmpfe,

ganz ohne Ldrm, keine Angst. (... )“237

Zusatzlich zu der Analyse von Publikumsreaktionen fiihrte die Padagogische Abteilung auch
Testgesprache an Schulen durch, in denen die Schiler nach dem Theaterbesuch

befragt wurden.?*®

234

19.
235

Schwarz, Jewgeni: Zar Wasserwirbel, ubers. v. Gunter Janiche, Berlin: Henschel Verlag 1996, S.

vgl. Theater der Freundschaft: Zar Wasserwirbel: Publikumsreaktionen in der Vorstellung vom
29.11.1971, Berlin (Ost) 1971. S. 2.

% ebd., S. 2.

%7 Schwarz, Jewgeni: Zar Wasserwirbel, Ubers. v. Gunter Janiche, Berlin: Henschel Verlag 1996, S.
15.
238 Anmerkung: Die Textpassagen wurden von der Verfasserin der Arbeit zur Veranschaulichung

ausgewabhlt, da in dem Protokoll der Padagogischen Abteilung keine Textbeispiele angefiihrt wurden.
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Testgesprach

Im Rahmen von Testgesprachen gingen die Mitarbeiter der Padagogischen Abteilung des
Theaters der Freundschaft in die Schulen und befragten die Schuler nach der Vorstellung
bzw. nach den Probeniber ihre Eindriicke. Das folgende Protokoll liegt ebenfalls dem

archivierten Spielbuch bei:

Protokoll” des Testgesprdachs nach der 6ffentlichen Probe zu Zar Wasserwirbel
am 25.11.1971

Klasse 3, 12. Oberschule Weilensee

Teilnehmer: Frau Fiech, Frl. Brendenal, Mitglieder der AG Darstellende Kunst

Leitung: Frau Sailer

Die Kinder stellen gegenuber, wer im Stlck die positiven und die negativen Kréafte sind.
1. Warum ist der Zar Wasserwirbel bése, wo habt Ihr das gesehen?
- Weil sie die Frau wollten und die Frau hat so gut gekocht.
- DaR der mit dem Ding da langgefahren ist und den Soldaten
uberfallen wollte.
- Er hat ja mit ihm noch gekampft.
- Wo er den Eierzapfen runterschmeilf3t.
- Wo der Soldat die Musik anmacht, da war er nicht bdse.
- Da hat er getanzt.
- Hinterher war er wieder bose.
- Er wollte ihm freiwillig daflr das Gold geben, aber dafur
die Frau behalten.
2. Warum ist der Soldat gut, wo habt ihr das gesehen?
- Weil er dem Jungen geholfen hat.
- Er hat sich fur den Jungen eingesetzt.
- Er hat Mitleid mit anderen.
- Er mulite sich erst ein bilichen Gberwinden, am Anfang.
- Erst wollte er nicht so, doch dann ist er mitgekommen.
3. Wanja, was ist das fur ein Junge?
- Der ist so 10 bis 12 Jahre.
- Der hat immer so gut mitgespielt und hat das so ordentlich gemacht.
-Das ist ein Junge, der um seine Mutter und seinen Vater Angst hat.

- Der hatte Sehnsucht nach seiner Mutter.

239 Padagogische Abteilung des Theaters der Freundschaft: Protokoll des Testgesprdchs nach der

offentlichen Probe zu Zar Wasserwirbel am 25.11.1971, Berlin (Ost) 1971.

68



- Der ist hungrig und mutig ist er.
4. Wo habt ihr gesehen, dal} er mutig ist?
- Nein, der hat Angst gehabt.
- Vom Zar Wasserwirbel hat er Angst gehabt.
- Da hat er sich verkrochen. Hinterm Netz da.
- Wo er sich verkrochen hat, wo er da anfassen wollte an dem, da ist
er schnell weggerennt.
- Und dann hat er sich immer hinter dem Soldaten versteckt.
5. Was ist zum Schluss?
- Da hatte er nicht mehr ganz solche Angst.
- Da hat er mit dem Soldaten zusammen gekampft.
- Zum Schlul} ist er da rangegangen vorher hat er sich das
nicht getraut.
- Und dann ist er auch an das Gefahrt rangesprungen.
- Bei den Froschen.
6. Was wird aus Wanja?
- Ein guter Junge.
- Ein Soldat.
- Ein Volkspolizist.
7. Was macht der Soldat zum Schluss?
- Er hat sich verabschiedet und ist gegangen. Nach Hause.
- Zu seiner Armee.
- Da kommen doch solche Pfeile.
- Lanzen.
- Die macht er kaputt.
- Der zieht wieder in den Krieg.
- Da kann er nicht durch, durch die Lanzen.
8. Wo kommen die Pfeile her?
- Vom Zar Wasserwirbel.
- Weil die Diener sich rachen wollen.
- Die Diener kdmpfen weiter.
- Wenn er die Diener alle bekampft hat, sind sie alle tot.
9. Was passiert dann?
- Dann ist er alleine auf der Welt.
- Dann ist Frieden, wenn der Wasserwirbel tot ist.
- Dann ist alles so geworden, wie es friher war, so glicklich.

- Dann hat er keine Sorgen mehr.
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- Dem Zar Wasserwirbel seine Tochter, die hatte viel mehr Mitleid mit
den anderen als er selber.
- Die hat sich bloRR so angezogen, wie ne Prinzessin.
- Die hat sich bloR verkleidet.
- Eigentlich ist ja ein Mensch.
- Ein einfaches Madchen.
10. Als die Prinzessin den Wanja zum ersten Mal sieht, was macht sie da mit ihm?
- Da hat sie ihn geohrfeigt und gekuft.
- Die ohrfeigt ihn, weil er ungezogen war.
- Die hat sich gefreut, dall er gekommen ist und so, und aus keinem
Sinn hat sie ihn geohrfeigt.
- Weil sie sich wieder gefreut hat.
- Das macht sie so, weil sie sich freut.
11. Zur Figur des Zaren
- Der Zar, der Wasserwirbel, der ist ein Mensch.
- Ein Ungeheuer.
- Die Tochter hatte Mitleid mit den Menschen und der Vater nicht.
- Der Vater hat sie betrogen.
- Der Vater konnte keine Menschen leiden.
- Die Tochter war zu ihrem Vater frech.
- Die konnte ja gar nicht anders sein, bei so einem Vater.
- Das war der Stiefvater.
12. Doppelbesetzung
- Da waren zwei drin.
13. Wann habt ihr gemerkt, da® es zwei sind?
- Als der oben den Deckel aufgemacht hat, und unten da haben die
Beine nur rausgeguckt.
- Wo 4 Arme rauskamen.
- Wo der Mann die Frau mit den 3 Handen angefal3t hat.
- Und wo er da in der Schatzkammer drin war, da war er doch erst in
dem Ding und ganz plétzlich da hinten.
14. Warum sind da zwei drin?
- Der eine schiebt.
- Der andere sitzt drauf.
- Wenn der eine drin ist, erzahlt der andere.
- Damit der eine was anderes machen kann, als der andere.

- Der eine kann das Ding bewegen und der andere kann sprechen.
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15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

- Und wenn sie was sehen wollen, dann sehen sie mehr.
Zu den Kugeln.
- Das sind Baume.
- Wald, Wasserblasen.
- Zum Schluf3 sind das Kugeln.
- Ich dachte zuerst, das war ein Kaktus.
Was wird mit den Kugeln gemacht?
- Da zieht immer eben einer.
- Da muR einer oben sitzen und das immer hoch und runter ziehen.
- Mal fallt die Kugel auf den Soldaten und da fallt er um.
- Und zum Schluf} spielt der Wanja damit Fuball.
- Dann schmeil3en die die Kugeln auf den Zar Wasserwirbel.
Wie kann man die Kugeln benutzen.
- Zum Stechen.
- Zum Schlagen.
- Zum Totmachen, der Zar Wasserwirbel.
- Der macht Eiszapfen draus.
- Der Wanja spielt damit Fuf3ball.
Gibt es Dinge in Eurer Umgebung, mit denen man ganz verschiedene
Sachen machen kann?
- gibt’s sonst nicht.
- Steine, Bélle
- Ja, mit Steinen kann man spielen und n’ Loch in Kopf schmeif3en.
- Man kann auch die Scheiben damit kaputt schmeien.
Was hat euch nicht gefallen, was ist nicht klar geworden?
- Wo der Wasserwirbel zum Schlul rauskommt, was is’n das?
- ’'n Haus, 'ne Hutte.
- soll das 'n Brunnen sein?
- Da kann er ja nicht mehr rauskommen, wenn er schon tot ist.
- Das war ja der andere Wasserwirbel.
Was fandet |hr am Aufregendsten?
- Na, wo der Junge da seine Mutter suchte, bei den vielen Frauen.
- Wo der komische Eimer, oder was das war, das angefahren kam.
- Wo sie beide gekampft haben.
- Wo der Wasserwirbel mit dem Soldaten gekampft hat, am Anfang.
Fragen der Kinder

- Wie fahrt'n die Tonne?
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- Wie lenkten die denn das?
22. Was fandet ihr schén am Stiick?
- Wie der Junge seine Mutter wieder gekriegt hat.
- Wie die wieder zu Hause waren.
- Wo er den Schatz dem Ubergeben wollte.
- Wo der Krebs angekommen ist.
- Wo das Netz ihm auf den Kopf kommt.
- Wie sie mit dem Spielzeug angekommen sind, zum Schiul},
mit dem Schaukelpferd.
23. Weil’ der Soldat, dal® in der Schatzkammer Zauberdinge sind?
- N6.
- Doch, weil doch der Junge gesagt hat, dall der Zar Wasserwirbel

zaubern kann.

Bei der Methodik der Befragung verwendeten die Interviewer offene Fragen, um von den
Schulern Meinungen, Werthaltungen, Informationen zu dem Stiick zu erhalten.

Bereits bei der Einleitung der Interviews, vermutlich erfolgt als Gruppendiskussion, wurde
den Kindern in den ersten zwei Fragen bewusst ein ,bdser Zar* und ein ,guter Soldat*
vorformuliert.

Bei der Figur des Knaben wurde neutraler gefragt und die Antworten erfolgten wertfreier
und vielfaltiger. Wenn man alle Antworten miteinbezieht, sehen die Schiler den Zaren als
jene Figur, die das Bdse verkorpert. Weiters sind sie der Meinung, dass erst Frieden auf der

Welt herrschen wirde, wenn er tot sei.

Der Zar wurde als menschliches Wesen wahrgenommen, aber auch als Ungeheuer ohne
Mitleid fir Menschen. Die Beziehung zwischen Zar und Prinzessin wurde nicht als vertraute
Vater-Tochter Beziehung gesehen. Der Zar wurde auch als Stiefvater bezeichnet, das
Madchen als Prinzessin verkleidet.

In Bezug auf die Doppel bzw. Vieldeutigkeit erkennen die Kinder den ,doppelten Zaren®, sie
beschreiben die vieldeutigen Einsatzmaoglichkeiten von Kugeln und anderen Requisiten und
transponieren sie in ihren individuellen Alltag.

Eine der Schlussbotschaften ist der nie endende Kampf gegen das Bése, dargestellt durch
die aus dem Tor ragenden Lanzen. Hier wird die Botschaft von den Kindern klar erkannt:

.0er (Anm. Soldat) zieht wieder in den Krieg, zu seiner Armee.”
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6.4. Konig Drosselbart nach den Brudern Grimm
(Premiere am 4.10.1969)

Zwei Jahre vor Zar Wasserwirbel wurde das Grimm sche Marchen Kénig Drosselbart*® am
Theater der Freundschaft in der Buhnenfassung von Heinz Czechowski uraufgefuhrt. Seine
Buhnenadaption ,gehdrt zu den Standardstlicken eines Repertoires fur Kinder aller Theater,
(...) das im Wettbewerb flir Buhnenwerke aus Anlall des zwanzigsten Jahrestages der DDR
den Sonderpreis fir das beste Kinder- und Jugendstiick erhielt und im Oktober 1969 in der
Inszenierung von Horst Hawemann am Theater der Freundschaft uraufgefiihrt wurde.“*'

Die Urauffihrung fand am 4. Oktober 1969 am Theater der Freundschaft statt und stand vom
4.10.1969 bis zum 30.12.1971 auf dem Spielplan. Die Padagogische Abteilung des Theaters
der Freundschaft empfahl das Stick flir Schiler ab der zweiten Klasse.

Heinz Czechowski veranderte das Marchen der Brider Grimm sowohl inhaltlich als auch in
seiner Erzahlform. Durch den Einsatz von Versen lockerte der leidenschaftliche Lyriker die
Dichte der Marchenprosa auf, ein dramaturgisches Element, welches dem kindlichen

Publikum erleichterte, dem Geschehen auf der Buhne zu folgen.
6.4.1. Ursprungliche Handlung der Brider Grimm

Jacob und Wilhelm Grimm verdéffentlichten den ersten Band der Kinder- und Hausmérchen
im Jahr 1812, der zweite Band ihrer gesammelten und niedergeschriebenen Marchen folgte
drei Jahre spater. Der erste Band war mit 85 Marchen bestlckt, der zweite mit 70.

Das Marchen Kénig Drosselbart steht an der 52. Stelle der Kinder- und Hausmérchen (KHM)

der Bruder Grimm.

Inhalt

An einem Konigshof soll die schéne junge Prinzessin auf Wunsch ihres Vaters verheiratet
werden. Er |&dt dazu standesgemal heiratsfahige Manner in sein Schloss, von Kdnigen,
Herzdgen, Fursten, Grafen, Freiherrn bis hin zu den Edelleuten waren alle Range vertreten.
Die Prinzessin jedoch findet an keinem der Freier Gefallen und verspottet diese:

,Der eine war ihr zu dick, ,das Weinfal* sprach sie. Der andere zu lang, ,lang und schwank
hat keinen Gang‘. Der dritte zu kurz, ,kurz und dick hat kein Geschick'. Der vierte zu blal3,
,der bleiche Tod!’ der flnfte zu roth, ,der Zinshahn!" der sechste war nicht gerat genug,

,grines Holz, hinterm Ofen getrocknet!* Und so hatte sie an einem jeden etwas auszusetzen,

49 Grimm, Jacob; Grimm Wilhelm: Kinder- und Hausmérchen. Erster Band. GroBe Ausgabe.

Gottingen: Gottingen: Verlag der Dieterichschen Buchhandlung 1857, S. 258.
1 Hoffmann, Christel: Theater flir junge Zuschauer, S. 153.
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besonders aber machte sie sich Uber einen guten Konig lustig, der ganz oben stand und dem
das Kinn ein wenig krumm gewachsen war. ,Ei,‘rief sie und lachte, ,der hat ein Kinn, wie die

Drossel einen Schnabel:* und seit der Zeit bekam er den Namen Drosselbart.“?*?

Der Konig, ihr Vater, schwort verargert Uber die Hochmutigkeit seiner Tochter, sie mit dem
erstbesten Bettler zu vermahlen und so musste die Prinzessin einen wandernden Spielmann
heiraten. Auf dem Weg zum neuen Heim erfahrt die frisch Vermahlte Zug um Zug, dass der
grolRe Wald, die griine Wiese und goldene prachtige Stadt Eigentum des Kdnigs Drosselbart
sei. Nun bereut sie ihre einstige Uberheblichkeit und dass sie Kénig Drosselbart als Gemahl
verschmaht hatte. Angekommen schockiert die Armut des winzigen und bescheidenen
Hauses des Spielmanns die Prinzessin. Unfahig zu kochen und Feuer zu machen ibernimmt
der Spielmann diese Aufgaben und als zusatzlichen Broterwerb muss die Prinzessin Korbe
flechten und Garn spinnen, wobei die Weidenruten und der Spinnfaden die Hande verletzen.
Da sie auch hier keine Leistung erbringt, muss die einstige Kénigstochter am Markt Topfe
und Geschirr verkaufen. Im Verkauf ist sie nun sehr erfolgreich, da wegen ihrer Schdnheit
samtliches Geschirr abgekauft wird. Als ein betrunkener Husar mit seinem Pferd die
restlichen Topfe zerschlagt, tberhauft der Spielmann zuhause die Prinzessin mit Vorwdrfen
und bezichtigt sie wiederum der Nutzlosigkeit.

Nun verschafft er ihr eine Arbeit als Kiichenmagd im Schloss von Kénig Drosselbart. Um
Essen mit nach Hause nehmen zu kénnen, naht sie zwei Tontdpfe in ihre Schiirze ein und

verzehrt am Abend dieses mit ihrem Gemahl.

Eines Tages wird die Hochzeitsfeier des Kénig Drosselbart im Schloss angekiindigt und die
Prinzessin beobachtet heimlich das Treiben im Ballsaal. Dieser erstrahlt vor Pracht und
Reichtum und wiederum bereut sie ihren Hochmut, der sie in diese armselige Situation
gebracht hat. Ab und zu werfen die Diener der armen Kichenmagd in ihrem Versteck Stlicke
von den Speisen zu. Pl6tzlich fordert Kénig Drosselbart die schéne Kichenmagd zum Tanz
auf, beschamt lehnt sie ab und ergreift die Flucht. Dabei fallen die eingenahten Tonbehalter
mit dem Essen zu Boden. Unter Gelachter und Gesp6étt flieht die Prinzessin aus dem
Ballsaal, der Konig jedoch holt sie ein und gibt sich zu erkennen:

,=Furchte dich nicht, ich und der Spielmann, der in dem elenden Hauschen mit dir gewohnt
hat, sind eins: dir zu Liebe habe ich mich so verstellt, und der Husar, der die dir Tépfe

entzwei geritten hat, bin ich auch gewesen. Das alles ist geschehen, um deinen stolzen Sinn

242 Grimm, Jacob; Grimm Wilhelm: ,52. Kénig Drosselbart®, in: Kinder- und Hausmérchen. Erster

Band. Gro3e Ausgabe. Goéttingen: Verlag der Dieterichschen Buchhandlung 1857, S. 258.
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zu beugen und dich fiir deinen Hochmuth zu strafen, womit du mich verspottet hast.“?*®

Die Prinzessin bereut daraufhin zutiefst ihre Unvernunft, das Hochzeitsfest wird nun zu einer
Vermahlungsfeier von Koénig Drosselbart mit der Prinzessin, wie dieser es heimlich geplant

und vorbereitet hat. ,Ich wollte, du und ich, wir waren auch dabei gewesen.“**

6.4.2. Handlung nach Heinz Czechowski

Die Theaterwissenschafterin Christel Hoffmann betonte 1976 in ihrer Abhandlung zur
Verwendung urspringlicher Marchen in dramatisierten Neufassungen an DDR-
Kinderbuhnen, dass bei der Inszenierung des Kénigs Drosselbart die Ursprunglichkeit des
Volksmarchens bewahrt geblieben. ,Der Autor (Anm. Heinz Czechowski) halt sich an die
durch die Grimmsche Marchenfassung gegebene Stoffsubstanz. Die Handlung bleibt in
jenem typischen Marchenland, das weder geografisch noch historisch genau angesiedelt
ist.“2*® Oberflachlich betrachtet belieR der Autor Heinz Czechowski die Grimmsche Vorlage
unverandert, bloR in einem vom Autor stammenden Exposé®*® gab dieser dem Stiick den
Zusatztitel Von der Prinzessin, die nicht lernen wollte. Der Autor legte somit in seiner
Buhnenfassung das Hauptaugenmerk auf den Erziehungsprozess der Prinzessin, der als
marchenhafte Wandlung dargestellt wird. Die Abweichungen von der Grimmschen

Marchenfassung zeigen sich vor allem in den Figuren.

So lobt zwar die Prinzessin ihre eigene Schonheit Uber alle MalRen, kdnnte sich jedoch einen

geeigneten Freier ihren hohen Ansprichen entsprechend sehr wohl vorstellen.

,Prinzessin: Vater, so seht mich doch an: meine Augen sind
blau, mein Néschen gerade, und keine im Lande
kann es so krausen wie ich. Lang und blond
fallt mir mein Haar (ber die Schulter. Und
seht meine Haut: weil wie Elfenbein. Und die
Beine: schlank und gerade. Nein, sagt doch
selbst, bester Vater, wo ist der Mann, der
mir ebenblirtig wére? Oder sind deine Freier
etwa indische Prinzen, die in Gold und Seide
auf weillen Elefanten vorgeritten sind? Oder

ist einer unter den Freiern, der zaubern

243 Grimm, Jacob; Grimm Wilhelm: ,52. Konig Drosselbart®, Kinder- und Hausmérchen. Erster Band.

Grol3e Ausgabe. Gottingen: Gottingen: Verlag der Dieterichschen Buchhandlung 1857, S. 262.
244

ebd., S. 263.
%5 Hoffmann, Christel: Theater flir junge Zuschauer, S. 153.
46 Czechowski, Heinz: Exposé fiir ein Theatersttick fiir Kinder ,Kénig Drosselbart“ oder ,Von der
Prinzessin, die nicht lernen wollte®. Halle, im November 1967.
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kann oder singen wie eine Nachtigall? Nein,
bester Vater, ich sage dir, ohne dal3 ich sie
anseh: es sind sieben ganz gewéhnliche Mén-
ner! Doch wer mich haben will, mul8 etwas ganz

besonderes sein!?*’

Zugleich betont sie, dass das Leben als Prinzessin sie langweile. Der Konig tritt hier nicht

als Autoritatsperson auf, sondern verzweifelt als Vater an dem arroganten Verhalten

einer Tochter.

Die Freier werden figurativ so gezeichnet, dass sie in ihrer Lacherlichkeit auch dem Publikum
missfallen: In ihrer Gestalt und Verhaltensweisen wirken sie wie Karikaturen, ihnre Namen

beschreiben gleichzeitig ihr Wesen:

,Die Junker Wehmut und Riibsam treten zu-
gleich vor. Beide sind ein Paar dul3ester
Gegensétze: wdhrend Riibsam dick und phlegma-
tisch ist, ist Wehmut der Typ des langen dlir-

ren Cholerikers, der zu Triibsinn neigt. «248

Die Prinzessin verspottet wie im Original ihre Freier, der eine ist zu dick, der andere zu
betrunken, zu alt, zu blass, etc.
In der Blihnenfassung wird die erste Begegnung zwischen Konig Drosselbart und der

Prinzessin im Gegensatz zu der Grimmschen Fassung detailliert beschrieben.

y,Drosselbart tritt vor. Er ist zweifellos

unter den Freiern die angenehmste Erschei-
nung. Seine Kleidung ist kostbar, jedoch ge-
schmackvoll und keineswegs aufféllig, seine
Rede gesetzt, aber nicht prahlerisch.“*

Drosselbart erzahlt von seiner langen und erfolglosen Suche nach einer passenden
Prinzessin. Er sei an den Konigshof nicht aufgrund der Schénheit der Prinzessin gekommen,

sondern wegen ihres Herzens und Verstandes.

247 Czechowski, Heinz: Kénig Drosselbart. 2. Fassung, Berlin: Henschel Verlag: Berlin 1996, S. 4.

28 opd., S. 4.
29 gpd., S. 15.
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,Drosselbart:  (...)
Nicht dal3 Ihr schén seid nur allein,
Soll Euer erster Vorzug sein,
Man sagt, Ihr héttet Herz und Sinn,
Wie eine echte Kénigin,
Weil ihr versteht, ein Haus zu fiihren,
An meiner Seite zu regieren

Mit mir mein Land vom Siidmeer bis

Zum Gipfel meines Berges Kis. (... )“250

Anders als im Original findet die Kdnigstochter sehr wohl gefallen an Drosselbart, es
Uberwiegt letztendlich ihre Lust am Spott und sie verleiht ihm wegen seines spitzen Kinns
den Namen ,Konig Drosselbart.”

Die weiteren Szenen halten sich inhaltlich nahezu komplett an die Fassung der Brider
Grimm: Der Kdnig verheiratet die Prinzessin an den erstbesten Bettler, auf dem Weg zu des
Spielmanns Hutte wird sie beim Anblick der goldenen Kutsche, der prachtigen Stadt demiitig
und wunscht sich letztendlich Konig Drosselbart zum Mann. In Armut lebend muss die
Prinzessin nun kochen und Feuer machen, flechten und spinnen. Erfolglos bei diesen
Tatigkeiten aber weiterhin widerspenstig schickt sie der Spielmann zum Markt ihrer
Heimatstadt, wo sie das von ihnrem Gemahl hergestellte Tongeschirr verkaufen soll.

Die Szene am Markt weicht von der Fassung der Brider Grimm ab.

In Czechowkis Buhnenfassung wird die Prinzessin von den Marktfrauen, die im Original nicht

beschrieben werden, sehr liebevoll empfangen:

»~Komm her, mein Tdubchen, komm zu mir.

ist wohl zum ersten Male hier?

(...)
Hier i3, siehst hungrig aus und blali,

Ja, ja— das Leben ist kein Spaf3!

Die Marktfrauen raten der Prinzessin vom Standplatz vor dem Wirtshaus ab. Doch diese
baut trotzdem ihren Verkaufsstand direkt dem Wirtshaus, vor einer Treppe auf. Plétzlich
erscheint Konig Drosselbart, als Dragoner verkleidet, scheinbar betrunken stolpert er Uber

das Geschirr auf dem Wege aus dem Wirtshaus, worauf er wiitend die ganze Ware

250 Czechowski, Heinz: Kénig Drosselbart, S. 15.

1 ebd., S. 42ff.
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zerschlagt. In Abweichung zu der Grimm’schen Fassung bewirft die Prinzessin entziirnt den
Soldaten mit den Tonscherben und prigelt auf ihn ein, der daraufhin die Flucht ergreift. Von
ihrer Tatkraft amusiert und zugleich beeindruckt erinnern die Marktfrauen die Prinzessin,
dass sie deren Ratschlag hatte annehmen sollen. Als sie ihnrem Ehemann das Ungluck
beichten musste, wirft dieser ihre Nutzlosigkeit vor. Erst jetzt bereut die Prinzessin, dass

sie nicht auf die wohimeinenden Marktfrauen gehort hatte.

,Prinzessin: Das sagten auch die Fraun! O weh!
Ich war sehr dumm, o Mann, und seh,
DafR ich zu nichts zu gebrauchen bin! (Sie weint.)
Spielmann: Jetzt wein nicht, das hat keinen Sinn.
Sag lieber, wie geht’s weiter nun,
Was soll ich nur mit dir noch tun?
Prinzessin: (sanft):
Versuchs noch einmal, habe Mut,
Und du wirst sehen, alles wird gut.
(...)
Prinzessin: Wie du mich tberreden kannst!
Ach, lieber Mann, ich wills ja tun,
Was bleibt mir andres (ibrig nun?
Du bist mit mir genug geplagt,

Denn bisher hab ich stets versagt.

Diesmal, ich schwérs dir, solls gelingen:

Ich will dir Geld und Essen bringen! %

Die storrische Konigstochter zeigt zum ersten Mal Einsicht und Demut. Nun soll sie als
Kichenmagd im Schloss von Kdnig Drosselbart arbeiten. Dort spricht sich wahrend ihres
ersten Arbeitstages herum, dass der Konig an diesem Tage heiratet. Die Gaste, darunter
auch jene Freier, die zuvor der Prinzessin vorgestellt worden waren, sind ebenso

versammelt und ratseln, wer denn wohl die Braut sei.

L~Ribsam: Wo ist die Braut?
Klakenstein: Und wer!

Ribsam: Ist sie schon hier?
Dumberland: Wo kommt sie her?
Timpeldreck: Wie sieht sie aus?

%2 Czechowski, Heinz: Koénig Drosselbart, S. 49ff.
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Dumberland:

Hofdame:

Riibsam:

Hofdame:

Ist sie sehr schén?

(bése):

Kein Mensch hat sie bisher gesehn.
Geschwaétz! Hat doch vor kurzer Zeit

Der Kénig erst umsonst gefreit!

Im ganzen Land ist es bekannt:

Er wurde Drosselbart genannt!

O gro3er Schmach! Oweh, oweh!

Mein guter Kénig — Ich vergeh. (Sie fallt

in Ohnmacht.)

(Tumult. Wéhrenddessen ist unbemerkt die Prin-
zessin in ihren schmutzigen Kliichenkleidern
eingetreten und hat sich hinter einen Vorhang

versteckt.“?>

Als Drosselbart die Prinzessin hinter dem Vorhang entdeckt, fordert er die vermeintliche

Kichenmagd zum Tanz auf:

,»O bester Kbnig, bitte nein -

Ich bin nur Magd, das kann nicht sein!4**

Die neugierigen Freier trauen ihren Augen nicht — wie kann nur der Kénig eine Kiichenmagd

in verrufdten Kleidern zum Tanz auffordern. Wie in der Fassung der Brider Grimm fallt das

Essen aus dem Topfchen, das sie fir den Spielmann versteckt hatte. Die Prinzessin wird

daraufhin von den anwesenden Gasten verspottet und des Diebstahls beschuldigt, doch

Konig Drosselbart verteidigt sie.

,Drosselbart:

Prinzessin:

Drosselbart:
Prinzessin:
Hofdame:

Prinzessin:

LaB3t sie in Ruh! (Zur Prinzessin, streng:)
Ich frage dich:

Sag mir, hast dus getan?

(leise):

Ich liebe einen armen Mann!

Du liebst?

Ich liebe!

Liebe, ha!

(fest):

Ich liebe ihn, ja, wirklich. Ja.

253

Czechowski, Heinz: Kénig Drosselbart, S. 52ff.
?* ebd., S. 54.
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Dumberland: Wie meint sie das?

Drosselbart: Wer ist es, sprich!

Prinzessin: O fragt nicht weiter! Seht doch, ich,
Ich bleib ein armes Bettelweib,
Dal3 seinen Mann doch liebgewann,
Obwohl er streng und bettelarm.
Mir tuts nicht leid, dal3 ich was stahl,
Denn allzureich ist hier im Saal
Fiir alle die (zeigt auf die Freier) der
Tisch gedeckt!

Nun macht mit mir, was ihr nun wollt!*?>®

Die Prinzessin zeigt offen, dass sie ihren Mann lieben gelernt hat und zu ihm wegen bzw.
trotz seiner Armut stehe. Im Diebstahl von Nahrung sieht sie kein Vergehen sondern
begrindet diesen mit der Ungerechtigkeit bei der Verteilung von Reichtum und Nahrung.
Wie auch bei Grimm gibt sich Kénig Drosselbart als Spielmann zu erkennen. Auch bei
Czechowksi zeigt die Prinzessin Einsicht, Scham und Tranen und wird von ihrem Ehemann

am Fliehen gehindert.

,Drosselbart: Wo willst du hin?
Prinzessin: Ich weil es nicht,

Doch bei dir bleiben, kann ich nicht.
Drosselbart: Daraus wird nichts, denn du vergif3t,

Dal3 du ja noch mein Eheweib bist,

In schlechten und in guten Stunden

Fiir alle Zeit mit mir verbunden!®

Bei Czechowski wissen die Marktfrauen und auch der Koch am Kénigshof um die Identitat
der Prinzessin, die Freier und die Hofdame als Vertreter des Adels reagieren jedoch
ahnungslos bis empdrt. Als Mitgift schenken die Marktfrauen dem Brautpaar mit
Augenzwinkern auf das Vergangene Geschehen eine Menge ténernes Geschirr. Kénig

Drosselbart stimmt zum letzten Mal als Spielmann ein Lied an:

»,Kbnig Drosselbart: ()
Ohne Liebe lebt sich schlecht.
Ohne Liebe wird kein recht-

Es Feuer auf dem Herd.

25 Czechowski, Heinz: Kénig Drosselbart, S. 55ff.

2% apd., S. 57.
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Weil Lieb nicht gewusst, was Liebe ist,
Wiird ihr das herz so eng.
Ach, sprach sie, Mann, ach, lieber Mann,
Was bist du nur so streng!
Warum bist du so hart zu mir,
Ich tu ja, was du willst,
Und was du willst, das geb ich dir,
Denn was bleibt andres Ubrig mir,
Wenn du nur mit mir fiihlst.
Denn:
Ohne Liebe lebt sich schlecht,
Ohne Liebe wird kein recht-
Es Feuer auf dem Herd.

- Vorhang -

_ Ende_“257

6.4.3. Analyse: Konig Drosselbart — das Marchen und das Buhnenstiick

Die Dramatisierung von Erzahlungen oder Marchen fuhrt zu einem Gattungswechsel
innerhalb literarischer Werke. Als Basis dient meist ein narrativer Kern, welcher durch den
Einsatz stilistischer Elemente in seiner Aussage verandert werden kann.

Christel Hoffmann sieht in der Dramatisierung von Volksmarchen einen ,Akt der

«2%8. Die alten Geschichten geben das GefaR fiir neue Gedanken und ihr

Interpretation
Hergang muR sich oft den veranderten Absichten fligen, was zu Reibungen zwischen Sujet
und Thema flhren kann. (...) Die Autoren bewegen sich freier in der Fabeldichtung, was sie
freilich mit der Gefahr bezahlen, die in Jahrhunderten gehartete Poesie Uberlieferte Marchen

nicht zu erreichen.“?*°

Auffallig bei der ersten Betrachtung des Konig Drosselbart von Grimm bzw. Czechowski ist
deren Umfang. Wahrend in der Grimm’sche Anthologie die Merkmale des Volksméarchens®®
eingehalten werden und diese ohne detaillierte Beschreibungen auskommt, fillt Heinz
Czechowski in seiner Bihnenadaption die deskriptiven Liicken durch detailreiche Sprache
und emotionalisierende Ausrufe der Protagonisten. Die Reimform treibt die Handlung an und

zieht den Leser bzw. Zuschauer mitten in das Geschehen hinein.

7 Czechowski, Heinz: Koénig Drosselbart. 2. Fassung, Berlin: Henschel Verlag: Berlin 1996, S. 59.

258 vgl. Hoffmann, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S. 157.
*% ebd., S. 157.
280 ygl. Liithi, Max: Es war einmal: vom Wesen des Volksmarchens, S. 9.
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Folgend wird auf die Hauptfiguren in ihrer jeweiligen Aktion eingegangen und analysiert.

Der alte Konig

Czechowksi belasst seine Buhnenfassung, die er fir das ostdeutsche Kinder- und
Jugendtheater verfasst hatte, in einer feudalistischen Umgebung. Die Figuren werden bei
ihm nicht in das vorherrschende sozialistische Gesellschaftssystem eingebettet oder
angepasst. Wie in der Vorlage will der Kénig seine Tochter an einen Mann seines Standes
verheiraten. Aus sieben Freiern darf die Prinzessin wahlen. Die Auswahl an heiratswilligen
Edelleuten wird hochwertigst gestaltet, von Baronen, Grafen, Herzogen bis hin zu Kénigen
ist jeder Stand vertreten. Als die Prinzessin die ersten Freier respektlos zurlickweist, reagiert

der Konig ziemlich erbost.

,KOnig: Nimm dich zusammen! Dieser ist B a r o n. *°!

(...)

Jetzt ists genug. Nimm dich in acht!

Jetzt kommt ein Herzog, welch Pracht!“®?

Der Kdnig versucht einen Ausgleich herzustellen zwischen der gesellschaftlichen Position
der Brautwerber und dem respektlosen Umgang und der Kritik seiner verwdhnten Tochter.
Als die Prinzessin jedoch auch den reichsten unter den Freiern, Kénig Drosselbart,
verschmaht, verliert der Konig seine Geduld und verheiratet sie an den nachstbesten Bettler.
So gibt er die Erziehungsarbeit an eine aulenstehende Person einfach ab, im Sinne des

gelebten Realsozialismus in der DDR.

»,Konig: (zur Prinzessin):
Jetzt ziehe in die weite Welt,
Hast einen Spielmann dich geselit:
Die einst verteilt hat Hohn und Spott,
Lernt kennen jetzt des Lebens Not!
Nicht ldnger sei des Bleibens hier

Fiirn Bettelweib. Das sagen Wirl%

Der Konig ist, wie es von einem Herrscher erwartet wird, in seinen Entscheidungen

entschlossen und zdgert nicht, als strenger Vater, seine Tochter aus padagogischen

261 Czechowski, Heinz: Kénig Drosselbart, S. 10.

%2 apd., S. 14.
%3 apd., S. 23.
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Grinden fortzuschicken. Entsprechend dem ,Leitfaden fir korrektes sozialistisches
Verhalten“?®* Punkt 7: ,Du sollst stets nach Verbesserung deiner Leistung streben, sparsam
sein und die sozialistische Arbeitsdisziplin festigen“?®® kann sie erst durch harte Arbeit und
ein Leben in Armut zur Vernunft kommen. Diese Meinung vertritt nicht nur der Kénig als
Vater, sondern auch Drosselbart als Ehemann und vermeintlicher Mann aus dem Volk.

Auf der Buhne fungiert der Kénig auch als Kontrollorgan. Als die Prinzessin auf dem Markt
ihre Ware verkaufen will, kontrolliert er samtliche Produkte, ob sie auch dem vorgegebenen

Mindestanspruch entsprechen.

,KOnig: Leute, ich bin zufrieden mit euch,
Denn die Geschéfte bliihen im Reich:
Alles in meinem Reich hat sein Mag,
Zumindest aber sein Mindestmal.
Niemand wird tbervorteilt, keiner gewinnt
Unehrlich Geld. Da sieht man: Wir sind
Wieder ein ganzes Stiick vorwérts gekommen!
Wir sind zufrieden! Der Wohlstand steigt!
Wie es sich hier ein weiteres Mal zeigt.
Nun, macht so weiter! Ich wiinsche euch Gliick!
Doch jetzt mul3 ich zum Regieren zurtick.
Stimmen aus dem Volk: LaBt uns auf den Kénig trinken!
Unser Kbnig lebe hoch!
LaBt uns unserm Kénig winken!

Einen Kénig braucht man doch!“®

Der Konig tritt einerseits als Aufseher auf, wird von dem Volk aber in seiner Autoritat als
Herrscher und fur den Wohlstand des Volkes verantwortlich anerkannt. Der Hofdichter
fungiert als Kontrollbeamter und soll mit Zollstécken, Apothekerwaage und diversen Mal3en
die angebotenen Waren uberprufen. Obwohl dem Konig Mangel auffallen, verlasst er sich
auf die Uberpriifung durch den Hofdichter, der sich von den Marktfrauen jedoch bestechen
I&sst. Korruption ist auch in einer marchenhaften Umgebung mdglich, wie in einer realen
Welt, in der mit Geld einiges zu Lésen ist, auch unter den Augen des Herrschers.
Entsprechend der Abstrahierung in einem marchenhaften Konstrukt erkennt der Vater seine

eigene Tochter nicht, die als einfache Marktfrau auftritt und kritisiert blof3 die schlechte

264 Flugblatt ,Die zehn Gebote fur den sozialistischen Menschen®, in: Bildungsserver Berlin-

Brandenburg: http://bildungsserver.berlin-

2t‘Je)r\r)andenburg.de/fileadmin/havemann/docs/material/1 958 zehn_gebote.pdf (Zugriff am 23.2.2014).
ebd.
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Platzierung der Verkaufsware.

»(Der Kénig bemerkt das Tonzeug der Prinzes-

sin.)
Kobnig: Nanu, was ist denn das?
Kémmerer: Geschirr!
Koénig: (zur Prinzessin, ohne sie zu erkennen):

Das Zeug steht ja im Wege hier!

(Zum Hofdichter:)

Man soll in Zukunft darauf sehn,

DaR3 hier nicht wieder Kriige stehn!

(Der Kénig und sein Gefolge verschwinden im
Wirtshaus.)?®”

Wie in der Grimmschen Fassung gibt der Konig in der Erziehung seiner Tochter nicht auf: Es
ist ihm jedes Mittel Recht, sie auf den Pfad der Tugend zu bringen. Sei es auch indem er die
Reifung bzw. Erziehung in die Hande eines anderen Mannes legt, ob Edelmann oder Bettler.
Ob er in dem Spielmann Drosselbart erkennt oder nicht, bleibt unaufgedeckt, bloR die

Geduld und die Gute von Kdnig Drosselbart kann dem kindlichen Publikum das Vertrauen in

ein gutes Ende geben.

Die Prinzessin

Die Konigstochter wird mit wenigen, aber starken und aussagekraftigen Attributen
beschrieben und prasentiert sich dementsprechend auch auf der Biihne: stolz, eitel, blond,
schlank, hochmutig, gelangweilt, hartnackig, trotzig, verzweifelt und klaglich. Czechowski
bedient hier samtliche Klischees aus einem aristokratischen Umfeld, welches dem kindlichen
Publikum aus der DDR auch Ende der 1960er Jahre wohl bekannt und vertraut von den
Haus- und Volksmarchen ist.

Bereits in der ersten Szene beklagt die gelangweilte Kénigstochter ihr ,armseliges” Leben in

Luxus und Uberfluss:

LPrinzessin: (friihstiickend):
Wie mich dieses Leben langweilt:
Jeden Morgen Butterschrippen,
Nicht mal Zucker gibt’s zum Stippen.
Und jetzt wieder einmal Freier!

Morgen gibt es dann ‘ne Feier:

%7 Czechowski, Heinz: Koénig Drosselbart, S. 46.
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Wieder Menuette tanzen,
Parfiimierte eitle Schranzen. -
Wie mich dieses Leben langweilt!

(Sie wirft die Serviette auf den Tisch und

géhnt.)<%

Bereits zum dritten Mal soll die Prinzessin auf Geheil} des Vaters aus sieben Edelmannern
einen Ehemann auswahlen. Anders als in der Grimmschen Version findet sie an Konig
Drosselbart anfanglich sehr wohl Gefallen, doch ihre Lust am Spott iberwiegt letztendlich
und so verschmaht sie auch diesen.

Eine wesentliche Abweichung von der Grimmschen Fassung zeigt sich in den heftigen
Reaktionen der Prinzessin, so auch in der Marktszene, als ein Dragoner (bei Grimm ist es

ein Husar) ihre Tontopfe zerschlagt.

,Prinzessin: (erst starr vor Schreck, dringt auf ihn ein,
schlégt ihn):
Du Lump! Du Scheusal! Trampeltier!
Dir werd ichs zeigen! Nimm das hier!

(Sie wirft dem Spielmann das restliche Ge-

schirr an den Kopf.) 269

Bei Grimm hingegen bleibt die Prinzessin passiv, Czechowski lasst sie aktiv flir Gerechtigkeit
und ihren Besitz, die Topfe, kampfen. Als Hohepunkt ihrer Wehrhaftigkeit priigelt sie wiitend
auf den Dragoner vulgo Drosselbart ein, bis dieser die Flucht ergreift. In der Originalfassung
durchlebt die Prinzessin auch einen Reifeprozess, in der Buhnenfassung wird dieser
vehement und zeitgemal dem einer modernen jungen Frau entsprechend dargestellt. lhr
Kampfgeist imponiert dem Spielmann und signalisiert, dass der Erziehungs- und
Reifeprozess erfolgreich beendet ist.

Obwohl die Prinzessin von ihrem Vater urspriinglich verstof3en wird, scheint sie weder
verlassen noch von ihrem Umfeld aufgegeben worden zu sein. Einmal nehmen sich die
Marktfrauen der Prinzessin an oder der Kénig taucht als Marktaufseher auf und sieht auf
dem Marktplatz nach dem Rechten. Auch in ihrer Entwicklung wird ihr eine Lektion erteilt, die
letztendlich ihren Blick und Einblick auf andere gesellschaftliche Gruppen ermdglicht: Als die
Frau eines armes Spielmanns lernt sie die N6te und den taglichen Broterwerb mitten ihrer
friheren Untertanen kennen.

Die Fabel der Grimmschen Fassung wurde vom Autor so weit verandert, dass das

268 Czechowski, Heinz: Kénig Drosselbart, S. 3.

29 abd., S. 46.
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Veranderbare bzw. die Erziehung des Menschen im Vordergrund steht. Die Prinzessin ist
Anfangs vorlaut und dickkopfig, sie agiert selbstbewusst und zugleich anmaRend. Durch den
Erziehungsprozess wird sie im Stlick demiitig, was als ,Einsichtigkeit* gedeutet wird. In der
letzten Szene, als sich Drosselbart zu erkennen gibt, ist sie erstmals sprachlos und méchte
fliehen. Sie hat sich von einem vorlauten Madchen zu einem weinerlichen, verzweifelten
Geschopf entwickelt. Ob sie am Hofe Drosselbarts bleiben méchte, wird im Stlick nicht
thematisiert, bevor sich die Prinzessin Giberhaupt aufiert, wird schon der Schneider
herbeigeholt und ein Brautkleid angepasst.

Eingebettet in eine Marchenstruktur stellen die Armut und die Bewaltigung qualenden
Hungers fur die Prinzessin keine existentielle Bedrohung dar. Als Marchenheldin versichert
sie mit ihnrer Weltsicht immer wieder, dass die Zuschauer grundsatzlich dem Leben vertrauen
kénnen. Es herrscht das Prinzip einer kontinuierlichen Ordnung und die Gewissheit eines

guten Endes vermittelt emotionale Sicherheit.

Koénig Drosselbart
Es werden viele Brautwerber der Prinzessin prasentiert, Drosselbart erscheint jedoch dem

Konig als idealer Ehnemann und Wunschkandidat:

»Ko6nig: (fliistert der Prinzessin zu):
Ich fleh dich an: nimm dich in acht!
Jetzt kommt ein K6nig, der hat Macht.
Und ist, das sehe ich sogleich,
Vor allem unermeflich reich!

(Er verneigt sich vor Drosselbart.)“”

Kdnig Drosselbart wird als machtiger, reicher und friedliebender Herrscher dargestellt, der es
noch nie notwendig hatte, zu kdmpfen. Was ihn zusatzlich von den anderen Freiern
unterscheidet, ist sein scharfer Verstand und seine Empathie; er erkennt das tatsachliche

Wesen der Prinzessin und durchblickt sie sofort.

s,Drosselbart: ()
Nicht dal8 Ihr schén seid nur allein,
Soll Euer erster Vorzug sein,
Man sagt, Ihr héttet Herz und Sinn,
Wie eine echte Kénigin,

Weil ihr versteht, ein Haus zu fiihren,

270 Czechowski, Heinz: Kénig Drosselbart, S. 15.
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An meiner Seite zu regieren
Mit mir mein Land vom Siidmeer bis

Zum Gipfel meines Berges Kis. (...) @

Trotz ihrer Boshaftigkeit bleibt er sich treu und glaubt an das Wandelbare im Menschen. So
stellt er sich der Aufgabe, die schdne und hochmutige junge Frau mit harter Arbeit und einem
entbehrungsreichen Leben zu einem ,besseren® Menschen zu erziehen. Die Erziehung
gleicht anfanglich einer Z&hmung, welche letztendlich in Einsicht und Freiwilligkeit der

»erzogenen® Konigstochter endet.

~Spielmann: Gut. Wie du willst. Dann bleibt es kalt.
Und auBBerdem: wer mit Gewalt
Aufs Abendbrot verzichten will,
Der halt den Mund und sei schén still.
(Er packt Brot aus und legt es auf den
Tisch. Die Prinzessin, die selbstver-
sténdlich hungrig ist, sieht den Vorberei-
tungen der Mahlzeit verstohlen zu. Der Spiel-
mann beillt genielerisch ins Brot:
Ein Stiickchen Brot — mich macht es satt,
Der sei gepriesen, der es hat!
(Er giel3t sich Wasser ein.)
Gepriesen auch der klare Quell,
Der mir der Durst I6scht auf der Stell.
(Er trinkt.)
Ists denn nicht besser, als zu klagen,
Zu dem was da ist, ja zu sagen?
(Er iBt und trinkt. Der Prinzessin ist vor
Hunger lbel. Bei jedem Bissen und jedem
Schluck des Spielmanns kriimmt sie sich, doch
bleibt sie standhaft;)“’?

Ihre anféngliche Verweigerung von Nahrung und Schlafentzug — die erste Nacht verbringt sie
freiwillig auf einem Sessel — bricht sukzessive ihren Willen und ihre standhafte Ablehnung
der Situation, welcher sie zunachst vollkommen ausgeliefert zu sein scheint. Drosselbart
greift zu weiteren Maflnahmen, um seine autoritare Erziehungsmethode zu demonstrieren.

Verkleidet als Dragoner zerschlagt er willkurlich die tdnerne Verkaufsware, da sie trotz des

2n Czechowski, Heinz: Kénig Drosselbart, S. 15.

212 6pd., S. 31ff.

87



Rates der erfahrenen Marktfrauen und des als Marktaufsehers verkleideten Kénigs den véllig
ungeeigneten Standplatz an der Treppe bezogen hat.

Drosselbart scheint die Anforderungen unterschiedlich sozialer Schichten kennengelernt zu
haben. Feuer machen, Hirsebrei kochen, Kérbe flechten — ein Herrscher der die soziale
Spannweite auch versteht. Diese Erfahrungen moéchte er seiner zukunftigen Frau und
Konigin auch angedeihen lassen, erst dann ist sie bereit eine ebenso gute Konigin und

Herrscherin zu werden, wie er es ist.

Standegesellschaft vs. Feudalismus

Neben der Erziehung bzw. Erziehungsmethoden von jungen Menschen bzw. der Prinzessin
thematisiert Czechowski in seiner Buhnenfassung auch die soziale Ungleichheit, die durch
Polaritédten in den gesellschaftlichen Standen dargestellt wird. Kontrar zum
realsozialistischen Gesellschaftssystem der DDR, welches eine klassenlose Gesellschaft
anstrebt, wird das feudalistische Standesystem zur lllustration sozialer Ungleichheit genutzt.
Im Buhnenstlick werden soziale Gegensatze wie Arm und Reich, prachtig und armselig,
Schloss und Hiitte, Edelleute und Marktfrauen als Beispiele kontrarer Weltbilder postuliert.
Durch Abstraktion materieller Werte lernen die jungen Zuschauer bereits im Kindesalter eine
Weltanschauung des realsozialistischen Systems spielerisch kennen. Im Marchen existiert
keine gesellschaftliche ,Immunitat®, auch in der Hierarchie ganz oben angesiedelte
Buhnenfiguren wie die adeligen Brautwerbern entgehen nicht dem Spott und der
Verschmahung durch die Prinzessin.

Im Gegensatz zu den Freiern stellt Drosselbart einen Edelmann mit hohen Qualitaten dar.
Er wirkt bodenstandig und beherrscht trotz seines kdniglichen Status - im Gegensatz

zur Prinzessin - sehr wohl ,niedrige” Arbeiten wie hausliche Aufgaben und

handwerkliche Tatigkeiten.

Als Vertreter des Volkes zeichnet Czechowski die Marktfrauen als sympathische und
fursorgliche Frauen. Fast mutterlich kimmern sie sich um die Frau des Spielmanns

und zeigen ihr den besten Verkaufsstand. Sie sind verstandnisvoll und erkennen

sofort, im Gegensatz zum oberflachlichen und arroganten Hofstaat die in Lumpen
gekleidete Prinzessin.

Die Gleichstellung aller Gesellschaftsmitglieder und somit auch die gerechte Verteilung von
Gutern gehdrten zu den Prinzipien des SED-Staates. In der Fassung der Bruder Grimm
werfen die Diener der Prinzessin die Essensreste als AlImosen zu, bei Czechowski nimmt sie
die Speisen an sich und wird von den Freiern des Diebstahls bezichtigt. Sie weist jedoch

jede Schuld von sich und argumentiert mit einer gerechte Verteilung von Reichtum.
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,Prinzessin: O fragt nicht weiter! Seht doch, ich,
Ich bleib ein armes Bettelweib,
Das seinen Mann doch liebgewann,
Obwohl er streng und bettelarm.
Mir tuts nicht leid, dal3 ich was stahl,
Denn allzureich ist hier im Saal
Fiir alle die (zeigt auf die Freier) der
Tisch gedeckt!”

6.4.4. Hintergrund

Der Autor Heinz Czechsowski beschreibt 1967 in einem Exposé®™ die Schwierigkeiten, die
sich bereits vor der Bearbeitung des Marchens Kénig Drosselbart heraus kristallisierten.
Anders als bei Drosselbart folgt bei Zar Wasserwirbel die Rollenverteilung einem klaren
Schema: Der Zar fungiert als boser Machthaber, der Soldat als sein Gegenspieler
reprasentiert den Volkshelden.

Das Marchen Kénig Drosselbart findet durchwegs im feudalistischen Milieu statt und das
,Gute“ wird stets vom Koénig verkorpert. Czechowski sah bei der Bearbeitung gewisse
Schwierigkeiten: Wie der Autor ,(...) die Ebene der Kénige, Kéniginnen und Prinzessinnen
,nahebringen’ (soll), wenn der Gegenspieler, ndmlich der ,ungebrochene’ Held aus dem
Volke fehlt; zum anderen wie er bei einer Bearbeitung, ohne auf die Typisierung der Figuren
zu verzichten, die im Stoff liegenden Widerspriiche realisieren soll, also: Widerspriiche

in den Figuren selbst: Gut und Bdse zugleich, ein Konig, der gut ist, aber eben

Kénig etc. etc.“?"

Fir Czechowski lag die Herausforderung darin, dass Drosselbart im Grimm-Marchen als
Figur Gber widerspriichliche Qualitaten verfigt. Um diese zu Uberbriicken und die Ebene der
Edelleute dem Publikum be/greifbarer zu machen, beliel} er die Figuren zwar im
aristokratischen Umfeld, liel3 jedoch deren Charakter als Indikator fur ,Gut® und ,Bdse”
stehen. ,(...) die im Stoff liegenden Widerspruche sollen deutlicher herausgestellt werden, als
das dem mehr oder minder eindimensionalem Marchen moglich war, damit sollen die

Figuren reicher, individueller werden.“*"

273

V74 Czechowski, Heinz: Kénig Drosselbart, S. 56.

Czechowski, Heinz: Exposé fiir ein Theaterstiick fiir Kinder oder ,Von der Prinzessin, die nicht
lernen wollte*, Halle, November 1967.
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Als Hauptanliegen des Stlickes beschreibt Christel Hoffmann eine Reprasentantin der
Aristokratie, die - unfreiwillig eingefugt in das Arbeitermilieu - ihre Einstellung vollkommen
andert. ,Die Wandlung der Prinzessin, die durch sie gewonnene Achtung vor dem Volk und
seiner Arbeit sind das Anliegen sowohl des Marchens als auch des Biihnenstiickes.“?’” Die
Prinzessin bleibt nicht eine Person ihres Standes, sondern kann zu ,(...) Erkenntnissen
gelangen, zu denen freilich eine historische Prinzessin kaum Zugang hatte. Die Arbeit und
die erwachende Liebe zu einem Armen rufen jene Veranderungen hervor, die die Kinder an
der Prinzessin als neue Charakterziige entdecken.“?"®

In Kénig Drosselbart werden ,Gut und Bése* nicht wie in Zar Wasserwirbel ihrer
gesellschaftlichen Zugehdrigkeit, sondern durch deren Verhalten und Charakter unabhangig
ihres Standes beschrieben. Herkunft und die fehlenden Konfrontation mit dem ,wahren
Leben® mit den Schonheiten der Natur, treiben die junge Aristokratin zu Respektlosigkeit,

Arroganz und Faulheit.

~Spielmann: Wer nie die weite Welt erfuhr,
Das goldne Feld,
Die griine Flur,

Weil3 nicht, wie schén das Leben ist... "

Zwar Konig, aber doch bodenstandig beherrscht Drosselbart trotz seiner feudalen Herkunft
praktische Arbeiten wie Flechten oder Weben. Durch Erziehung und Bildung formt er aus
einer verwdhnten Gdre eine liebvolle und zu Liebe fahige verantwortungsbewusste

junge Frau.

6.4.5. Padagogische Aspekte

Im Begleitmaterial der Padagogischen Abteilung des Theaters der Freundschaft wurde die
Zielsetzung des Marchens definiert: ,Mit dem Stlick soll dem Zuschauer ein wesentlicher
Prozess unserer Gegenwart naher gebracht werden: Namlich die Entwicklung neuer
menschlicher Beziehungen, neuer menschlicher Verhaltensweisen.“?*

In der ehemaligen DDR hatte die Erziehung der Kinder und Jugendlichen einen hohen
Stellenwert. Der Rechtswissenschafter und Staatsrechtlehrer Hans-Ulrich Evers beschreibt

im Rahmen seiner rechts- und staatsphilosophische Forschung die Erziehungsziele in der

2t vgl. Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters®,S. 403.

°’® ebd., S. 403.

%% Czechowski, Heinz: Konig Drosselbart. 2. Fassung, Berlin: Henschel Verlag: Berlin 1996, S. 25.
%80 ygl. Padagogische Abteilung des Theaters der Freundschaft: ,Begleitmaterial zu Kénig
Drosselbart”, Berlin (Ost) 1969.
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DDR: ,Die Erziehung zur sozialistischen Personlichkeit ist daher Mittel, um das Ideal der
sozialistischen Gemeinschaft zu verwirklichen. Der Erreichung dieses Zieles dient eine den
gesamten Lebensweg erfassende padagogische Betreuung durch den Staat.“?®" Diese
umfasst neben Bildungseinrichtungen auch kulturelle Institutionen.

An den staatlichen Kinder- und Jugendtheatern der DDR wurden die Werte und
Vorstellungen des DDR-Staates Ubernommen und die Theaterstlicke danach ausgerichtet.
~>chon die Entwicklung unserer Jiingsten beeinflussen wir mit der bewussten Erziehung vom
Ich zum Wir. Besondere Aufmerksamkeit verdienen dabei Kindergarten, Schule und
Pionierorganisation, in denen sozialistische Gruppennormen auf die Kinder einwirken.
Gemeinsame Ergebnisse bereichern ihre Gedanken und Geflihle, entwickeln stets
Verantwortungsbewusstsein im groflerem Rahmen fur eine Gemeinschaft und bilden die
Grundlage fiir richtiges gesamtgesellschaftliches Verhalten.“?®?

.,unser gemeinsames Erziehungsziel ist es, dass die gemeinsame Arbeit zur gemeinsamen

Freude (iber das Erreichte fuhrt und dass Arbeit als etwas Schones entdeckt wird.“?

6.4.6. Aspekte des Bosen

Die Darstellung des Bdsen, reprasentiert von grausamen Hexen, rabiaten Ungeheuern,
grimmigen Tieren, hinterlistigen Stiefmuttern und Gbel wollenden Geistern sind fester
Bestandteil von Volksmarchen. Die Marcheninszenierungen des Theaters der Freundschaft
haben, nicht auf die Darstellung des Grausamen auf der Bihne verzichtet. Lilo Slomma,
ehemalige Padagogin am Theater der Freundschaft, verfasste anlasslich des Internationalen
Festival in Ostberlin 1966, einen Beitrag, in dem sie bezlglich der Veranschaulichung des
Bdsen auf der Buhne Stellung bezieht.

,ES gibt einige Stimmen, auf die Darstellung des Bdsen im Kindertheater Uberhaupt zu
verzichten und den Kindern nur das Gute und Schéne zu zeigen. Diese idealistische Position
widerspricht aber einem wesentlichen sozialistischen Erziehungsgrundsatz, zugleich mit der
Hervorhebung des Positiven alles Hemmende, Lebensfeindliche in der Entwicklung der
Menschheit zu entlarven. Die dem Alter entsprechend dargebotene Dialektik von Gut und

Bose erzeugt im Kinde ethisches Denken und Fuhlen, das Bose zu verurteilen und im Leben

*%1 Evers, Hans-Ulrich: Die Befugnis des Staates zur Festlegung von Erziehungszielen in der

pluralistischen Gesellschaft. Band 1, Duncker & Humblot: Berlin 1979, S. 31.
%2 padagogische Abteilung des Theaters der Freundschaft: ,Begleitmaterial zu Kénig Drosselbart’,
2BS?rIin (Ost) 1969.

ebd.
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gegen Grausamkeit und Entmenschlichung aufzutreten und fir das Gute und die
«284

Gerechtigkeit Partei zu ergreifen.
In den Marcheninszenierungen am Theater der Freundschaft werden sozialistische Werte
der ,guten Figur® zugeschrieben: ,(...) nicht nur die Phantasie anregen, sondern auch
ethische Erkenntniswerte vermitteln und moralische Verhaltensweisen anerziehen wie
Freundschaft, Hilfsbereitschaft, Mut, Tapferkeit, Wachsamkeit, Tatendrang und Freude an
der Arbeit, Liebe zu den Eltern und den arbeitenden Menschen, Flei und Beharrlichkeit.“?*®
Das B6se wurde nicht durch das Kennzeichnen seiner beangstigenden Taten charakterisiert,
sondern bestimmte Eigenschaften, die den sozialistischen Grundwerten nicht entsprechen,
werden diesen Figuren zugeschrieben. ,Ein weiteres Prinzip ist, da® wir den jungen
Zuschauer nicht nur emotional ansprechen, sondern ihm bestimmte Zige des Bdsen
erkennbar machen miissen.“?*® Die bésen Eigenschaften sind keine tibernatiirlichen Krafte,
sondern reale Attribute und Handlungen. Zar Wasserwirbel verfugt iber magische
Fahigkeiten, zeigt die menschliche Seite durch seine ,Charakterschwache® indem er geizig,
rucksichtslos und machtgierig agiert. Die Prinzessin hingegen verkorpert mit ihren
Handlungen zu Beginn das Bild einer zwar nicht schlechten, jedoch Uberaus negativ
entwickelten Figur — vollkommen widerspruchlich den Erziehungsidealen des sozialistischen
Staates. Die wundersame Wandlung im Laufe des Stlickes von einer Prinzessin zu einer
fleiRigen, bodenstandigen und liebesfahigen jungen Frau bestatigt den jungen Zuschauern,
dass durch Erziehung und Bildung eine Wandlung von ,Bése zu Gut® nach sozialistischen
MaRstaben bei jedem Menschen sehr wohl méglich sind.

,Wie das Bose in der Realitat keine Uberirdische, Ubernatirliche Macht darstellt, die
unveranderlich ist, beweisen auch im Marchen Heldentaten, daR die Uberwindung des
Bosen maoglich ist.?®” Die kindlichen Zuschauer transportieren in ihren Alltag die Intention

des Stlckes und eifern ihren Helden im Kampf gegen das B&se nach.

?8 Slomma, Lilo: ,Die Darstellung des Bosen unter Beriicksichtigung der psychischen Besonderheiten

des Kinderpublikums®, in: Arbeitsgemeinschaft der Kinder- und Jugendtheater der DDR: Broschdire,

g)slgléss/ich des internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin. Berlin (Ost) 1966, n. p.
ebd., n.p.
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6.5. Zusammenfassung

Oberflachlich betrachtet sind die Stlicke Zar Wasserwirbel und Kénig Drosselbart zwei
grundverschiedene Marchen. Dennoch haben sie dieselbe Intention: Durch Herausforderung
kann der Mensch zu einem selbstbewussten und eigenstandigen Wesen heranwachsen.
Dies gelingt nur mit Unterstitzung einer erfahrenen Person, die gewillt ist, gegen das ,Bose®
anzukampfen. Das ,Bése” wird in Zar Wasserwirbel durch den machtgierigen Zaren und bei
Kénig Drosselbart durch das egoistische Verhalten der Prinzessin reprasentiert. Weder Zar

noch Prinzessin als Figur spiegeln die sozialistischen Werte der DDR wider.

Disziplin, Gruppenanpassung und eine hohe Arbeitsmoral gehérten zu den SED-konformen
Verhaltensweisen und bildeten die sog. ,sozialistische Personlichkeit®. Zusatzlich wurde die
dichotome Weltanschauung der DDR in den Marchen thematisiert.

Das Schematisieren von Freund und Feind bzw. die Uberlegenheit des Sozialismus

und der Untergang des Imperialismus wurden zu einem wesentlichen Bestandteil der
Marchenauffihrungen. In Zar Wasserwirbel wird der machtige Alleinherrscher als
dichotome Dimension so herausgearbeitet, dass er als Verkorperung eines feindlichen,
imperialistischen Menschenbildes im Kampf gegen das Gute entsprechend dem

sozialistischen Wertesystem unterliegt.

Erzahltheoretische und gattungsgeschichtliche Charakteristika von Marchen waren fur die
SED-Fuhrung ein geeignetes Mittel um ihre Weltanschauung dem jlingsten Publikum zu
vermitteln. Mit ihnen konnten in einer fir Kinder verstandlichen Sprache und Form einfach
und klar gesellschaftliche Gegensatze demonstriert werden.

Die Bevormundung der SED zeigte sich in allen Lebensbereichen: in politischen,
wirtschaftlichen, gesellschaftlichen, sowie im kulturellen Bereich. Mit bereits sechs Jahren
wurden die Kinder in der DDR in Parteistrukturen eingebunden und waren Mitglieder der
»~Jungen Deutschen Pioniere®. Mit neun Jahren wechselten sie zu der ,Pionierorganisation
Ernst Thalmann®. Beide waren der ,Freien Deutschen Jugend-FDJ“ unterstellt. Dass sich der
Einfluss der Partei auch auf die kulturellen Einrichtungen, wie das Theater der Freundschaft
auswirkte, ist offensichtlich. ,Die Aufgabe dieser Theater ist es, ihre Zuschauer auf das
Leben vorzubereiten. Sie setzen nicht den Unterricht fort, sondern bereichern mit
kinstlerischen Mitteln die Geflhls- und Gedankenwelt junger Menschen. Dabei wird

deren Blick geweitet, der asthetische Geschmack gebildet, die sozialistische

Personlichkeit geformt. %

288 Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters®, S. 363.
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7. Gastspiele als Drehscheibe zwischen Ost und West

,Wir brauchen die Erfahrungen der anderen, so wie sie die unseren brauchen*?®

, publizierte
llse Rodenberg in einer Presseinformation beziglich des Internationalen Kinder- und
Jugendfestival 1966 in Ostberlin. Uberaus bedeutend fiir sie war der Erfahrungsaustausch
mit internationalen Biihnen: ,Ich halte es fir auerordentlich wichtig, da auf diesem Festival
erste Schritte unternommen werden, um die noch bestehenden Schranken nationaler und
regionaler Isoliertheit der Kinder- und Jugendtheater aufzuheben und zu einer fruchtbaren
Zusammenarbeit zu gelangen. Eine solche kontinuierliche Zusammenarbeit war bis zum
gegenwartigen Zeitpunkt nur zwischen den Kinder- und Jugendtheatern der Lander des
sozialistischen Lagers méglich.“*® Dank eines giinstigen politischen Klimas in den 1960er
und 1970er Jahren war fur die staatlichen Kinder- und Jugendbuhnen der DDR ein
Austausch auf internationaler Ebene moglich, was das Kindertheater zu einem kuinstlerisch

anerkannten Genre machte.?®’!

Auch wenn Rodenberg die ,(...) geistigen wie auch materiellen Voraussetzungen fur das
Kindertheater (...)**** vor allem in der DDR hervorhob, war sie dennoch nicht abgeneigt, auch
von den Kindertheatern aus dem Westen und anderen sozialistischen Landern mehr zu
sehen und zu erfahren. ,Wir glauben jedoch, dass wir trotz der unterschiedlichen
gesellschaftlichen Verhaltnisse, auf denen unsere Theater aufbauen, viele allgemein
interessierende Probleme haben, die zu einem lebhaften Gedankenaustausch anregen
werden.“?®® |n erster Linie ging es ihr um ein ,System der weltweiten freundschaftlichen
schopferischen Zusammenarbeit.“?%*

Von der Grindung des Theaters der Freundschaft (1950) bis Ende 1980 kamen insgesamt
145 Inszenierungen zur Auffuhrung, davon 54 Urauffihrungen und 29 DDR-
Erstauffiihrungen.”®

Die ausgewahlten Autoren stammten 74 aus der damaligen DDR, 41 kamen aus der
Sowjetunion, zwei aus Bulgarien, vier aus der CSSR, drei aus Rumanien, einer aus

Jugoslawien, 15 Autoren stammten aus dem ,kapitalistischen Ausland® und acht waren

289 Rodenberg, llse: ,Internationales Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin®, in: Bulletin Nr.4 am

23.2.1966, S. 6.

?% ebd., S. 6.

2" Hoffmann, Christel: ,Das Kinder- und Jugendtheater in der DDR", in: Schneider, Wolfgang (Hrsg.):
Kinder- und Jugendtheater in der DDR, S. 13.

292 vgl. Rodenberg, llse: ,Internationales Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin®, in: Bulletin Nr.4
am 23.2.1966, S. 6.

2% ygl. ebd., S. 6.

294 Rodenberg, lise: ,Theater fur Kinder und Jugendliche in der Deutschen Demokratischen Republik®,
Beitrag anlasslich des internationalen Kinder- und Jugendtheaterfestival in Berlin. Berlin (Ost) 1966.
% Theater der Freundschaft: ,Statistik des Theaters der Freundschaft bis 1980, Berlin (Ost).
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sogenannte ,Klassiker®, wie Moliere oder Shakespeare.
Des Weiteren wird die Besucherzahl bis Ende 1980 mit 5,145.000 Millionen angegeben

mit einer Besucherzahl von 171.000 je Spielzeit.

Im Theater der Freundschaft gastierten vorwiegend Kindertheater aus dem Osten, allerdings
gab es auch Ausnahmen: 1965 und 1966 trat das Nurnberger Theater fur Kinder und
Jugendliche einmal mit Die Bremer Stadtmusikanten auf, das zweite Mal im Rahmen des
Festivals von 1966 mit Hadnsel und Gretel. 1979 gastierte das Théatre des Jeunes Années
mit dem Stiick Die Sandléwen ?*° und 1984 das Wiener Soyfer Theater mit Astoria und Der

Weltuntergang®’ im Theater der Freundschatft.

Umgekehrt gab es etliche Auslandsgastspiele, vor allem in der damaligen BRD. Das erste
fand am 1.6.1964 im Niirnberger Schauspielhaus statt.**® Hier kamen die Stiicke Tom
Sawyers groRes Abenteuer und Was Ihr wollt zur Auffuhrung. In der Chronik des Theaters
der Freundschaft sind auch Pressekritiken westdeutscher Medien angefihrt wie hier aus den
Niirnberger Nachrichten:

»oturmischer Jubel bewies den Gasten, den Wunsch der Nurnberger, dal® die neue
Freundschaft zum Ostberliner Freundschaftstheater mit alljahrlich wiederkehrendem
Gastspielaustausch besiegelt werden moge!“?**

Von 1964 bis 1980 sind 43 Gastspiele in der BRD dokumentiert, wie in Nirnberg,
Hildesheim, Hamburg, Dortmund, Kassel, Solingen und Dusseldorf. Aufterdem wurde jeweils
zwei Mal in Jugoslawien, in Polen, in Bulgarien und in ltalien gespielt. Weiters gastierten sie
einmal in Rumanien, in der Mongolischen Volksrepublik, in der UdSSR (Moskau), sowie in

Belgien und in Osterreich.

Es ist deutlich zu erkennen, dass der Austausch in Bezug auf Gastspiele eher einseitig
ausfiel. Das Theater der Freundschaft spielte von 1950 bis 1980 43 Mal in der BRD,
umgekehrt waren westdeutsche Theater nur einige wenige Male mit einem Gastspiel am

Theater der Freundschaft zugegen.

Dieter Kranz, ehemaliger Rundfunkjournalist in der DDR, schreibt im Jahr 2000 in einem
Essay, dass bei den Gastspielen ,(...) die DDR darauf aus war, fur Ihre grof3ziigige

Unterstutzung des Kindertheaters Punkte zu sammeln, wahrend die bundesdeutschen

29 vgl. Theater der Freundschaft: ,Statistik des Theaters der Freundschaft bis 1980, Berlin (Ost).
#7 Jura-Soyfer Gesellschaft (Hrsg.): ,Auffilhrungen 1974-1987¢, Abrufbar unter:
http://www.soyfer.at/deutsch/auffuehrungen_1974-1987.htm (Zugriff am 17.7.2014).

298 vgl. Chronik des Theaters der Freundschaft 1958 — 1970, zur Verfligung gestellt von Roswitha
Weber, Theater an der Parkaue im Februar 2013, S. 101.

% ebd., S. 235.
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Kindertheater-Enthusiasten das DDR-Beispiel benutzten, um ihren eigenen Instanzen eine
«300

auskdmmliche Forderung abzuringen.
Im Juni 1965 griindeten in Paris Theaterschaffende aus aller Welt die ,Internationale
Vereinigung des Theaters fir Kinder und Jugendliche — ASSITEJ® (,Association
Internationale du Théatre de I'Enfance et la Jeunesse®) als internationalen Dachverband zur
Forderung eines professionellen Theaters fir Kinder und Jugendliche. llse Rodenberg war
trotz Einladung die Einreise in das NATO-Land Frankreich verweigert worden und wurde in
ihrer Abwesenheit in das Exekutivkomitees der ASSITEJ als Vertreterin der DDR gewahlt.
,Obwohl Vertreter der DDR von Beginn an in die Arbeit der ASSITEJ einbezogen wurden,
fehlte es nicht an teilweise erfolgreichen Bemuhungen, die DDR zu isolieren, unter anderem
durch Verweigerung des Travel-Passes fur die Vertreterin der Arbeitsgemeinschaft Kinder-
und Jugendtheater, llse Rodenberg. Eine Veranstaltung in der DDR bot die Moglichkeit, die
NATO-Politik auf diesem Gebiet unwirksam zu machen.“*®" So schreibt das Ministerium fiir
Kultur in der DDR in einem zusammenfassenden Bericht Uiber das Festival 1966. Die
nachste ASSITEJ Tagung fand daher in Ostberlin statt und das Theater der Freundschaft
fungierte als Gastgeber. So konnte die Teilnahme jedenfalls sicher gestellt werden. Gerald
Tyler, der damalige Prasident des Exekutivkomitees: ,Wir bedauern alle, dal} Frau
Rodenberg daran gehindert wurde, an Komitee-Sitzungen in den Nato-Landern
teilzunehmen. Das war auch einer der Griinde, dal} wir dieses Festival hier (Anm. in

Ostberlin) durchfiihren.“*%

7.1. Internationales Kinder- und Jugendtheaterfestival 1966 in Ostberlin

Aus obigem Anlass lud das Theater der Freundschaft zu einem Kongress nach Ostberlin in
die Kongresshalle am Alexanderplatz zu einem wissenschaftlichen Erfahrungsaustausch.
Das Theater der Freundschaft feierte in der Spielzeit 1965/66 nicht nur sein 15-jahriges
Bestehen, sondern war von 19. bis 27. Februar 1966 der Austragungsort des Internationalen

Kinder- und Jugendtheaterfestivals.

Neben zahlreichen Teilnehmern aus dem Ausland tagte auch der Interimsausschuss

der Vereinigung ASSITEJ und bereitete die erste Generalversammlung vor, die 1966

in Prag stattfand.®®

%0 Kranz, Dieter: ,Ein ungewohnlich sympathisches Ensemble®, in: Schneider, Wolfgang (Hrsg.):

Kinder- und Jugendtheater in Berlin, S. 189.

%" Theater der Freundschaft: ,Bericht iiber das Internationale Kinder- und Jugendtheaterfestival. An
das Ministerium fir Kultur®, Berlin (Ost) 23.3.1966, S. 2.

%92 Chronik des Theaters der Freundschaft 1958 — 1970, zur Verfiigung gestellt von Roswitha Weber,
Theater an der Parkaue im Februar 2013, S. 263.

%% ebd., 259.
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Die Gastgeberin llse Rodenberg sprach am 12.2.1966 Uber das Festival in der ,Tribune®:
,Man muf} davon ausgehen, daf} es die erste offizielle und durch die erfreulich hohe Zahl von
Meldungen auch international reprasentative Begegnung ist. Wir erwarten daher keineswegs
endgultige Ergebnisse. Die Unterschiede in den Bedingungen der einzelnen Lander sind
betrachtlich. Es geht uns darum, in eingehender Aussprache Positionen zu klaren,
Standpunkte zu diskutieren und sicher dabei auch zu Ubereinkiinften zu gelangen,

zum Beispiel was den Austausch von Gastspielen angeht.”

An dem Festival teilgenommen haben 300 Géste aus folgenden Léndern: Bulgarien, CSSR,
Indien, Jugoslawien, Kuba, Mongolei, Polen, Rumanien, Ungarn, UdSSR, DDR, Belgien,
Danemark, Westdeutschland, Frankreich, GroRbritannien, Italien, Niederlande, Norwegen,
Osterreich, Schweden, Schweiz, USA, Kanada, Pakistan und Westberlin, das getrennt von
Westdeutschland angefiihrt wurde.*** Zeitgleich mit dem Festival wurden bei dem
,internationalen Kolloquium* (Kongress) Erfahrungen rund um das Thema Kinder- und
Jugendtheater auf internationaler Ebene ausgetauscht.

Bei den Diskussionen musste laut llse Rodenberg bertcksichtigt werden, dass ,die geistigen
wie auch materiellen Voraussetzungen fiir das Kindertheater nicht in allen Landern in dem
Mafe vorhanden sind wie in der Deutschen Demokratischen Republik und in anderen
sozialistischen Landern.“*%

Fir sie war es wichtig, dass ,(...) auf diesem Festival erste Schritte unternommen werden,
um die noch bestehenden Schranken nationaler und regionaler Isoliertheit der Kinder- und
Jugendtheater aufzuheben und zu einer fruchtbaren Zusammenarbeit zu gelangen. Eine
solche kontinuierliche Zusammenarbeit war bis zum gegenwartigen Zeitpunkt nur zwischen
den Kinder- und Jugendtheatern der Lander des sozialistischen Lagers moglich.“ Das
Festival bedeutete fur Chefdramaturgin Christel Hoffman als ,Die erste gro3e Gelegenheit
fur einen weltweiten Erfahrungstausch (...). Gaste aus 25 Landern erlebten eine
eindrucksvolle Leistungsschau bedeutender Jugendtheater und Uberzeugten sich vom hohen

Niveau des Theaters fiir junge Zuschauer der sozialistischen Lander.“*%

7.1.1. Struktur und Inhalt

Die Arbeitsgemeinschaft der Kinder- und Jugendtheater der DDR veréffentlichte anlasslich
des Festivals eine Broschire mit Beitrdgen aus Diskussionsrunden und Referaten vom

Kongress. Die Texte wurden in vier Sprachen - deutsch, franzésisch, russisch und englisch —

304 vgl. Theater der Freundschaft: ,Bericht Uber das Internationale Kinder- und Jugendtheaterfestival.
An das Ministerium fur Kultur®, Berlin (Ost) 23.3.1966, S. 4.

%95 Rodenberg, lise: ,Internationales Kinder- und Jugendtheaterfestival und Collogium®, in: Bulletin N.
4. am 23.2.1966 Berlin.

3% Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters®, S. 373.
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Ubersetzt, um die Internationalitdt zu demonstrieren. Folgende Autoren verfassten Artikel:

- llse Rodenberg, Intendantin des Theaters der Freundschaft und Vorsitzende der
Arbeitsgemeinschaft Kinder- und Jugendtheater der DDR
Beitrag: , Theater fiir Kinder und Jugendliche in der Deutschen Demokratischen Republik®

- Hans-Dieter Schmidt, Direktor des Theaters der Jungen Welt (Leipzig)

Beitrag: ,Einige Probleme der Regie®

- Otto Fritz Hayner, Dramaturg am Theater der Freundschaft

Beitrag: ,Marchen*

- Eva von Achenbach, Ausstattungsleiterin am Theater der Jungen Generation (Dresden)

Beitrag: ,Uber die Darstellung der Natur auf der Biihne*

- Klaus Fehmel, Musikalischer Leiter am Theater der Freundschafft,

Beitrag: ,Musik am Theater der Kinder*

- Lilo Slomma, Leiterin der Padagogischen Abteilung des Theaters der Freundschaft
Beitrag: ,Die Darstellung des Bdsen unter Berticksichtigung der psychischen Besonderheiten

des Kinderpublikums®

»oie (Anm. die Broschure) war hauptsachlich fir unsere auslandischen Partner und Gaste

gedacht und hatte das Ziel, sie Uber unsere Arbeit zu informieren und evtl. Gber auftretende

Verstandigungsprobleme hinwegzuhelfen.“*%’

Namhafte Theaterschaffende aus Europa waren im Prasidium des ,,Kolloquiums“ (Kongress)

vertreten:

Vladislav Adamek, Leiter des Jiri-Wolkra-Theaters, Prag
Kurt Bork, Stellvertreter des Ministers fur Kultur der DDR

Hanswalter Gossmann, Leiter des Kindertheaters der Stadtischen Buhnen Nurnberg/Firth

Gerd Michael Henneberg, Vertreter des Direktoriums beim Zentrum DDR des ITI
(Internationales Theaterinstitut)

Ahouva Lion, Leiterin der Compagnie Ahouva Lion, Paris

Prof. Hans Rodenberg, Mitglied des Staatrates der DDR

llse Rodenberg

%7 Chronik des Theaters der Freundschaft 1958 — 1970, zur Verfiigung gestellt von Roswitha Weber,
Theater an der Parkaue im Februar 2013, S. 259 ff.
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Natalia Saz, Leiterin des Moskauer Musiktheater fiir Kinder

Konstantin Schach-Asisow, Leiter des Zentrums Kindertheaters in Moskau
Gerald Tyler, Prasident der ASSITEJ

Delegierte des Festivals:

Dr. Nat Eck, Professor flir Schauspiel an der Universitat Oklahoma

Corry Lievens, Direktorin des Jugendtheaters Antwerpen

lon Lucian, Leiter des Kindertheaters Bukarest, Rumanien

Viktor Rosow, Sowjetischer Schriftsteller

Maria Signorelli, Direktorin des Operntheaters fiir Kinder in Rom

Peter Weihs, Kiinstlerischer Leiter des Theaters der Jugend in Wien

Das Programm

19.2.
20.2.

21.2.

22.2.

23.2.

24.2.

25.2.

17.00 Uhr
11.00 Uhr
15.00 Uhr
20.00 Uhr
10.00 Uhr

17.00 Uhr
10.00 Uhr

18.00 Uhr
10.00 Uhr

18.00 Uhr
10.00 Uhr
20.00 Uhr
10.00 Uhr

La Farola - Eréffnungsvorstellung des Theaters der Freundschaft

Sitzung des Exekutivkomitees der ASSITEJ

Tom Sawyers grol3es Abenteuer — Theater der Freundschaft

Die Gaunerstreiche des Scapin — Theater der Freundschaft

Kolloquium in der Kongresshalle

1. BegriiRung

2. Referat von llse Rodenberg Uber ,Die Entwicklung des Kinder- und
Jugendtheaters in Deutschland®

3. Referat von Konstantin Schach-Asisow uber ,Erfahrungen und Probleme
des sowijetischen Kindertheaters*

Hénsel und Gretel - Stadtische Blihnen Niirnberg/Flirth

Kolloquium in der Kongresshalle

Thema: ,Probleme der Regie des Schauspiels, des Buhnenbildes, der Musik*
Leitung: Rolf Buttner

Einfiihrende Worte: Hans-Dieter Schmidt

,Der wundertatige Hut* — Divadlo Jiriho Wolkra, Prag

Kongresshalle:

Thema: ,Probleme der Dramaturgie und Padagogik*

Leitung: Hans-Dieter Schmidt

Einfiihrende Worte: Christel Hoffmann

Prinzessin Turandot — Compagnie Ahouva Lion, Paris

Sitzung des Exekutivkomitees der ASSITEJ

Was ihr wollt — Theater der Freundschaft

Empfang der Delegationsleiter durch den Magistrat von GrofR3-Berlin im Roten
Rathaus
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14.00 Uhr Vom Ziegenbock
Das Tierhduschen — Zentrales Kindertheater Moskau
18.30 Uhr Sombrero — Zentrales Kindertheater Moskau
21.00 Uhr Empfang der Delegierten des Internationalen Kinder- und
Jugendtheaterfestivals durch das Ministerium fur Kultur in der Kongresshal
26.2. 15.00 Uhr Das Untier von Samarkand — Theater der Jungen Generation, Dresden
27.2. 11.00 Uhr Cipollino — Pioniertheater Berlin (Ost)

7.1.2. Auffuhrungen

Das Theater der Freundschaft spielte im eigenen Haus vier Stiicke fur das internationale
Publikum. La Farola, eine Komddie des tschechischen Autors Hanus Burger, bildete den
Auftakt. Uraufgefuhrt 1964 am Theater der Freundschaft, thematisiert sie einen
Partisanenkampf auf Kuba, in den Kinder eingreifen. Mit Tom Sawyers grof3es Abenteuer
(Mark Twain), Die Gaunerstreiche des Scapin (Moliére) und dem Musical Was ihr wollt
(William Shakespeare) wurden drei Klassiker der Weltliteratur aufgefinhrt.

Das Theater der Jungen Generation aus Dresden flhrte Das Untier von Samarkand von
Anna Elisabeth Wiede auf, fiir das sie 1957 vom Ministerium fiir Kultur der DDR
ausgezeichnet wurde. Uraufgeflhrt 1957 am Theater der Freundschaft demonstriert

das Marchen den Sieg Uber einen grausam und machtigen Herrscher mit Hilfe von List
und Schlauheit.

Neben den Gastspielen des Zentralen Kindertheaters Moskau, dem Kinder- und
Jugendtheater Divadlo Jiriho Wolkra aus Prag spielten auch zwei Buhnen aus
imperialistischen Staaten: die Compagnie Ahouva Lion aus Paris mit Prinzessin Turandot
nach Carlo Gozzi und die Stadtischen Biihnen Niirnberg/Flirth mit dem Marchen Hénsel

und Gretel nach den Bridern Grimm.

Das Ministerium fur Kultur der DDR schreibt Uber die Auswahl der Vorstellungen:

le

,Die Konzeption des Festivals stellte dem kiinstlerischen Programm die Aufgabe, die Arbeit

der DDR-Theater sowie aus den sozialistischen Landern als vorbildlich zu erweisen sowie

die Teilnahme Westdeutschlands und eines Jugendtheaters aus einem kapitalistischen Land

zu erreichen. (...) Bei den Einladungen galt der Grundsatz, dal die eingeladenen Theater

selbst ihren Beitrag bestimmten. Das hat sich in diesem Falle als richtig erwiesen, obwohl

in

der Vorbereitung des Festivals Unsicherheiten auftraten, weil der Beitrag Westdeutschlands
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und Frankreichs einen Unsicherheitsfaktor darstellte.“>*

Die Stédtischen Biihnen Nurnberg/Furth erhielten mit dem Marchen Hénsel und Gretel von
dem Ministerium fur Kultur der DDR folgende Kritik: ,Es war auch unter anderem im Referat
auf dem Collogium auf das Verdienst Nirnbergs hingewiesen worden, sich um ein sauberes
Jugendtheater in Westdeutschland zu bemuhen. Trotzdem multe auf diesem Festival
gerechterweise auch das Nurnberger Beispiel als weit zuriickgeblieben hinter der
internationalen Entwicklung des Jugendtheaters erkannt werden. Der Ruckstand

Westdeutschlands auf diesem Gebiet wurde tiberdeutlich.“3*°

In der ostdeutschen Theaterzeitschrift Theater der Zeit konkretisierte Ingrid Seyfarth die
Kritik: Allein die Bearbeitung eines Marchen der Brider Grimm sei vor allem in der
Darstellung des Grausamen eine schwierige Angelegenheit. Es war ihr zwar ein Anliegen
.Kindern die Welt in ihrer ganzen Kompliziertheit zu zeigen®, aber dabei sollte das ,Inhumane

310 sondern in dem Mafe abstrakt

nicht seiner naturalistischen Direktheit gezeigt werden
dargestellt werden, dass das Publikum die Bilder in seiner Phantasie umsetzt. Die
Darstellung der Hexe beim Schleifen der Messer als ,Vorbereitung zum bestialischen
Menschenmord durfe Kindern nicht gezeigt werden. Auch nicht im Marchen. Denn werden
nicht oft von den ersten Kindheitseindriicken Plane und Gedanken bestimmt?**'" Seyfarth
beméangelte zudem das Fehlen der Hintergrundgeschichte wie die nicht erklarte Armut der
Eltern sowie das Fehlen realistischer Losungen.

In der Inszenierung des Theaters Ahouva Lion aus Paris, Prinzessin Turandot handelt das
orientalische Marchen von einer schonen, grausamen Prinzessin, die nur denjenigen
Brautwerber heiratet, der drei Ratsel I16sen kann. Um der Heirat zu entgehen, I&sst sie jeden
Freier hinrichten, der an dieser Aufgabe scheitert.

Trotz der Grausamkeit kAmpfen die Heiratswilligen ob ihrer Schénheit um die Hand der
Prinzessin. Ein Prinz jedoch dreht den Spie3 um: Nachdem er souveran alle drei Ratsel
geldst hat, stellt er nun die Prinzessin selbst vor eine Aufgabe. Obwohl sie seinen Namen
nicht errat, erobert er ihr Herz. Inhaltlich zeigt Prinzessin Turandot starke Parallelen mit dem
1969 am Theater der Freundschaft uraufgefiihrten Kénig Drosselbart auf.

Hier spricht das Ministerium fiir Kultur der DDR den franzésischen Gasten Lob aus, da sie

»(...) trotz schwierigen Bedingungen mit wenigen Mitteln und mit uneigennutzigem Einsatz

%8 Theater der Freundschaft: ,Bericht iiber das Internationale Kinder- und Jugendtheaterfestival. An

das Ministerium fir Kultur®, Berlin (Ost) 23.3.1966, S. 4.

% epd., S. 5.

%1% ygl. Seyfarth, Ingrid: ,Gaste fiir die Kleinen* — ,Aus Niirnberg-Fiirth, in: Theater der Zeit, Juli 1966,
Nr. 7, S. 10.

¥ ebd., S. 10.
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ausgezeichnetes Jugendtheater auch in kapitalistischen Landern zu spielen vermégen.“*'

Auf dem Festival dominierten Beitrage flr das jugendliche Publikum. Fur die jingste
Altersklasse waren lediglich zwei Darbietungen zugegen: ,Vom Ziegenbock"
und ,Das Tierhduschen“ von Samuil Marschak wurden prasentiert vom

Zentralen Kindertheater Moskau.

7.1.3. Pressestimmen

Der Prasident des Exekutivkomitees der ASSITEJ Gerald Tyler (England) zeigte sich am
26.2.1966 in der ostdeutschen ,Nationalzeitung“ sehr zufrieden: ,(...) Uber dieses groRke
Festival in Berlin bin ich sehr begliuckt, Hier wurde gezeigt, wie man Theater machen kann,
wenn die Regierung, wie dies in der DDR geschieht, dem Kindertheater eine so grof3e Hilfe
und Unterstitzung gibt. Ich habe die Vorstellungen im Theater der Freundschaft sehr
genossen. Es sind wunderbare Schauspieler. Das Niveau der Kindertheaterarbeit in der
DDR ist so ausgezeichnet, dal sie beispielgebend wirkt und die DDR dadurch innerhalb
der ASSITEJ eine filhrende Rolle spielt.*"

Im ,Das Berliner Wort* vom 4.3.1966 auferte sich die Jugendbuchautorin Anna Muller-
Tannewitz sehr positiv Uber die internationale Teilnehmer sowohl beim Festival als auch
beim Kongress. Dass sowohl die Kolloquien als auch die Theaterauffuhrungen sehr objektiv
ausfielen, wurde positiv angemerkt. ,Zumindest wusste man in Ost-Berlin die zweifellos
vorhandene Tendenz geschickt im Hintergrund zu halten. Bis auf das stark tendenzits
gefarbte in Kuba spielende Stick der Eréffnungsvorstellung ,La Farola“ gab es kaum

Versuche offener Politisierung.“*™

Zu den Kolloquium-Diskussionen wird Folgendes geschrieben: ,(...) mit groRer Objektivitat
(wurden) die Probleme des modernen Kinder- und Jugendtheaters behandelt und
Lésungsmoglichkeiten aufgezeigt. Wenn man nicht alle Ansichten und Meinungen
aufeinander abstimmen konnte, so fehlte es doch nicht an gutgemeinten Vorschldgen und an
sachlichen Erlauterungen der eigenen Standpunkte. Dabei zeigte es sich freilich mehr

als einmal, dass es bei den Kinder- und Jugendbihnen in Ost und West zahlreiche

verschiedene Auffassungen gibt, die wohl fir absehbare Zeit verschiedenartig

%12 Theater der Freundschaft: ,Bericht iiber das Internationale Kinder- und Jugendtheaterfestival. An

das Ministerium fir Kultur®, Berlin (Ost) 23.3.1966, S. 5.

313 Nationalzeitung vom 26.2.1966, in: Chronik des Theaters der Freundschaft 1958 — 1970, zur
Verfigung gestellt von Roswitha Weber, Theater an der Parkaue im Februar 2013, S. 263 ff.

¥ Tannewitz: »Zum Internationalen Kinder. Und Jugend-Theater-Festival®, in: Das Berliner Wort,
Berlin, am 4.3.1966.
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bleiben werden.“3'®

Ost und West verfolgten offensichtlich verschiedene Tendenzen und Ziele in ihrem Kinder-
und Jugendtheater. Dennoch gibt dieser Artikel den Anschein, dass auf beiden Seiten der
Willen vorhanden war, voneinander zu lernen und produktiv tber Lésungen und Probleme

zu sprechen.

Jurgen Beckelmann hebt in seinem Bericht in der ,Stiddeutschen Zeitung“ am 22.3.1966 die
Leistung des Zentralen Kindertheaters aus Moskau hervor, obwohl die veraltete Ausstattung
»(...) vor einem Vierteljahrhundert modern gewesen sein mag. Heute aber in ihrer
Uberholtheit beinahe komisch wirkt, zeigten die russischen Akteure ein Spiel von schlechthin
bewundernswiirdiger Prazision und Leichtigkeit.“*'®

Beckelmann beschreibt hier auch einen Diskurs, er spricht sogar von Streit, zwischen dem
Prager Autor und Regisseur Hanus Burger und Hanswalter Gossmann, dem Direktor des
Kindertheaters der Stddtischen Blihnen Niirnberg-Fiirth und Regisseur des Marchens
Hénsel und Gretel. Hanus Burger kritisierte die Grausamkeit in Hansel und Gretel und die
fehlende Sinnhaftigkeit und Moral. Das erwachsene Festival-Publikum sei stellenweise

entsetzt Uber die im Marchen vorkommenden Grausamkeiten gewesen.

Bis auf das Stiick La Farola, in dem eine Episode aus der kubanischen Revolution
dargestellt wird, ,,(...) machte sich unmittelbar politische Erziehung in bemerkenswert
geringem MaRe geltend.“ Uber die AuBerung des sowjetischen Autors Viktor Rosow, der
uber jedem Kindertheater den Spruch sehen wollte: ,Geh hinein, du sollst hier nicht erzogen
werden! (...)* meinte Beckelmann an: ,Das war vielleicht nicht so gemeint, wie es gesagt
wurde. Vorerst jedenfalls wird sehr wohl erzogen. Doch es geschieht — nach den
Auffihrungen und Referaten dieses Festivals zu urteilen — weit weniger aufdringlich, als man

zu beflrchten geneigt war.

Vor allem scheinen die sozialistischen Theaterleute erreichen zu wollen, dass die Kinder und
Jugendliche gerne ins Theater gehen. Moglicherweise hat hier zuvor das junge Publikum die
Theaterleute erzogen.“*"’

In einem weiteren Medium, der ,Frankfurter Rundschau® vom 1.3.1966 zitiert Jirgen
Beckelmann u.a.Hans-Dieter Schmidt, den Direktor des Theaters der Jungen Welt in Leipzig:

, Im Gegensatz zum Erwachsenen ist fur das Kind Kunst noch kein Bedurfnis* “ (...) Man

315 Tannewitz: »Zum Internationalen Kinder. Und Jugend-Theater-Festival®, in: Das Berliner Kort,

Berlin, am 4.3.1966.

%18 Beckelmann, Jurgen: ,Und immer siegt das Gute.” Kommentar in: Siddeutsche Zeitung, Minchen,
am 22.3.1966.

17 ebd.
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muss also etwas bieten, um ein junges Publikum ins Theater zu locken und dort auch zu

halten. Unvermittelte Erziehungsabsicht schafft das nicht.>'®

Nach westdeutschen Berichten schienen die sowjetischen und DDR-Bihnen darauf bedacht
zu sein, keinen erzieherischen Wert in ihrem Theater fur Kinder und Jugendliche vermitteln
zu wollen, deutlich zu erkennen an der Auswahl der Stiicke. Lediglich eine einzige
Inszenierung - La Farola - thematisierte politische Verhaltnisse am Beispiel Kuba, was

beim westdeutschen Publikum eher die Botschaft ,Toleranz* als ,sozialistische

Erziehung* vermittelte.®'

7.2. Résumeé

,Uberall in der Welt, selbst in kapitalistischen Landern, verstarken sich die Bestrebungen, fiir
Kinder und Jugendliche spezifisches Theater zu entwickeln. Die DDR kann mit ihren
Erfahrungen einen gewichtigen Beitrag leisten.“**® Ebenso wie hier betont Christel Hoffmann
als Chefdramaturgin des Theaters der Freundschaft die Wichtigkeit eines speziellen
Programms fir Kinder und Jugendliche und war wie auch llse Rodenberg eine Uberzeugte
Verfechterin eines Spezialtheaters fur Kinder. Die Einbeziehung von Padagogen in die
Theaterarbeit sowohl in der Vor- als auch Nacharbeit wie auch die qualitativ hochwertigen
Inszenierungen gehorten fur sie zu einem ganzheitlichen Konzept dieses Genres. Die
Professionalisierung zeigte sich sowohl in der Einbindung von Padagogen, qualitativ
hochwertiger Ausstattung und auch gut bezahlten Schauspielern. Die Schauspieler an
Kinder- und Jugendtheatern genossen in der DDR hohes Ansehen und waren an

Reputation den Darstellern an Bihnen fur Erwachsene mindestens ebenburtig.

,Seinen internationalen Rang und seine Erfolge bei den jungen Zuschauern unserer
Republik verdanken die Kinder- und Jugendtheater der grolen Forderung, die Partei und
Regierung ihnen zuteil werden lasst.“*?' Christel Hoffmann hob hier die Unterstiitzung vom
Staat hervor, die auch eine grof3e Abhangigkeit mit sich brachte. Form und Inhalte wurden
von der SED kontrolliert und die Theater mussten sich restriktiven Vorgaben figen. Die hohe
finanzielle Unterstitzung des Staates und der Zugang fir alle DDR-Burger zum kulturellen

Leben waren beispielgebend fur westliche Kinder- und Jugendtheatermacher.

%18 Beckelmann, Jurgen: ,Und immer siegt das Gute.” Kommentar in: Siddeutsche Zeitung, Minchen,

am 22.3.1966.

319 vgl. Tannewitz: ,Zum Internationalen Kinder. Und Jugend-Theater-Festival®, in: Das Berliner Kort,
Berlin, am 4.3.1966, S. 2.

320 Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters®, S. 374.

32! Hoffmann, Christel: ,Vom Werden eines neuen Theaters, S. 374.
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Politischer Exkurs: Realsozialismus versus linke Utopie

Wahrend im Osten Deutschlands der Realsozialismus gelebt wurde, formierte sich im
Westen Deutschlands in den 1960er Jahren eine Bewegung, die das herrschende
gesellschaftliche und politische System kritisierte. Die Anfange der Protestbewegung
entstanden in Westberlin, einer geteilten Stadt in denen die gegensatzlichen
Beruhrungspunkte von Ost und West besonders markant waren. War die Kritik inhaltlich
anfangs noch auf hochschulspezifische Themen bezogen, nahm der politische Protest
allmahlich gréRere Dimension an. Die Ablehnung des militédrischen Einsatzes in Vietham
stellte in Westberlin eine besonders brisante Tatsache dar, stand Westberlin doch in der
Schutzherrschaft Amerikas. Die politischen Interessen richteten sich gegen starre Strukturen,
Uberkommene Herrschaftsstrukturen und gegen die moderne Industriegesellschaft.
Gefordert wurden soziale Chancengleichheit, die Abschaffung der Autoritatsglaubigkeit
sowie einer rigiden praktizierenden Seuxualmoral bis hin zur antiautoritaren Erziehung. Die
Protagonisten dieser Bewegung - Studenten, Kinstler und Intellektuelle, bei den junge
Arbeitnehmern standen den Protestaktionen eher ablehnend gegenuber.

Von Westberlin weitete sich der Protest auf die ganze Bundesrepublik aus, auch durch die
Verbreitung des neuen Mediums Fernsehen. Ausgehend von der AulRerparlamentarischen
Opposition (APO), die treibende Kraft der linken Formierungen in der BRD und im Kern aus
Mitgliedern des Sozialistischen Deutsche Studentenbund (SDS) bestehend, formierte sich
eine bundesweite Protestform, die vom Misstrauen in den Staat gepragt war. Die politischen
Ziele kritisierten das gesamte gesellschaftliche System der BRD, bzw. der gesamten
westlichen Gesellschaft, womit sie mit der DDR ein gemeinsames Feindbild definierten. Das
politische Konzept der Protagonisten der Studentenbewegung basierte auf marxistischen
Schriften von Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, sowie Herbert Marcuse, die trotz eines
Generationsunterschieds gro3e Wirkung erzielten.

,Die Hinwendung zu solchen theoretischen Ansatzen mit ihrer sozialistisch-antiautoritaren
und marxistischen Terminologie wirkte angesichts der stlichen Bedrohung naturgemaf sehr
provokant, was durchaus beabsichtigt war.“**? Die ,Neue Linken“ grenzten sich dennoch

sowohl vom Sozialismus, als auch vom Kommunismus ab.??3

Der H6hepunkt der Studentenproteste wurde am 2. Juni 1967 erreicht, als der Student Rudi

%22 Schildt, Axel: ,Neue Linke und Studentenbewegung®, in: Bundezentrale fir politische Bildung am
9.1.2008, in: http://www.bpb.de/geschichte/deutsche-geschichte/68er-bewegung/51815/neue-linke, S.
2. (Zugriff am 29.10.2014)

2 ygl., ebd., S. 2.
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Dutschke bei einer Demonstration gegen den Staatsbesuch des persischen Schahs Reza
Pahlevi in Westberlin von einem Polizisten erschossen wurde. Dieser avancierte zu einer
Gallionsfigur und I6ste eine Mobilisationswelle zu radikalen Protestaktionen aus. Schwere
Ausschreitungen rief das Attentat von einem jungen Hilfsarbeiter am 11. April 1968 auf
den Studentenfiihrer Benno Ohnesorg hervor. In den darauffolgenden Osterfeiertagen
entwickelten sich aus friedlichen Demonstrationen mit 100.000 Beteiligten heftige
Stralkenschlachten mit zahlreichen Verletzten von Demonstranten, Polizisten und
Beobachtern. Die Osterunruhen stellten den Hohepunkt als auch den Endpunkt der
Protestbewegung dar. Grund dafir waren die Verabschiedung der ,Notstandgesetze®,
sowie die Fortfiihrung des Vietnamkrieges sowie die gewaltsame Niederschlagung

des Prager Fruhlings. 1970 zersplitterte sich die SDS in Untergruppen.

Die radikalen Forderungen und Visionen der Studentenproteste konnten zwar nicht realisiert
werden, hatten aber grofen Einfluss auf das kulturelle und gesellschaftspolitische Leben.
Diskussionen uber die Demokratisierung der Gesellschaft, sowie Moralvorstellungen
innerhalb der Familie, Erziehungsmethoden und Gleichberechtigung von Frauen
entbrannten und lieferten einen Nahrboden fiir weitere Entwicklungen.

Die Studentenproteste wie auch die SED hatten ein gemeinsames Feindbild:

Den kapitalistischen Westen. Politisch sind zwar beide ,links“ zu verorten, dennoch

stand eine Solidarisierung fur die DDR aufer Frage. Die studentischen Unruhen stellten
eine existentielle Bedrohung dar, war doch die realsozialistische Ordnung nur mit

Repression zusammenzuhalten.

»Was im Umfeld der Studentenrevolte geschah, wurde in der DDR aufmerksam zur Kenntnis
genommen, vom breiten Publikum durch die Sendungen von ARD und ZDF, von der
Flhrungsspitze zusatzlich durch eilig herbei geschaffte Druckerzeugnisse. Abermals sah
sich die SED in ihrem Deutungs-Monopol bedroht. (...) Unsereins sah im linksradikalen
Auftreten der Studentenbewegung eine Wiederkehr jener totalitiren Gewohnheiten, wie wir
sie taglich von unserem Staat erfuhren, unter denen wir seufzten und auf die wir gerne
verzichtet hatten. Soziale Gewohnheiten der Achtundsechziger wie Sit-ins und Teach-ins
blieben uns fremd. Das Kampfmittel Demonstration war durch die ostdeutsche Offizialpraxis
verdorben. Unglaubig nahmen wir zur Kenntnis, wie aus Dahlem nach Ostberlin
heribergereiste Jung-Politologen die Buchhandelsregale mit den vergleichsweise

preiswerten Banden der ostdeutschen Marx-Engels-Gesamtausgabe leerkauften.****

%2% Schneider, Rolf: ,In der DDR war Prag wichtiger als Dutschke®, in: Welt.de am 12.2.2008,
http://www.welt.de/kultur/history/article 16657 19/In-der-DDR-war-Prag-wichtiger-als-Rudi-
Dutschke.html (Zugriff am 29.10.2014).
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8. Aufbruch in der BRD

»Im kinderfeindlichen Deutschland dient selbst das gemeinhin gepflegte Marchentheater als
Unterdruckungsinstrument, das sein Publikum als eine Herde hirnloser, zu dressierender
Zwerge behandelt. Gespickt mit repressiven Sentenzen, gaukelt es (mit viel Langeweile)
eine sentimentale, schwachsinnige >heile Welt< vor und entlat Kinder anschliefend um so
hilfloser in die erdrickende Realitat.“ Der bayerische Autor, Dramaturg und Theaterkritiker
Melchior Schedler und Verfasser der ,Sieben Thesen fiir sehr junge Zuschauer*? (1969),
kritisiert die Tradition des Weihnachtsmérchens und das fehlende Interesse, an einem
neuen, realistischen Repertoire fur Kinder- und Jugendbuhnen zu arbeiten.

Erst im Zuge der Studentenbewegung Ende der spaten 1960er bis in die 1970er Jahre
ruckte auch das Interesse an Kindern und deren Bildung in den Blickpunkt.

Wahrend die staatlichen Kinder- und Jugendtheater in der DDR Mitte der 1960er Jahre
bereits als jahrelang, hoch subventionierte, geférderte und hoch geachtete staatliche
Einrichtung beeindruckte, wurde hingegen dem Kinder- und Jugendtheater in der BRD von
Seiten des Staates wenig Beachtung geschenkt.

Nach dem westdeutschen Literaturwissenschafter Klaus Doderer wurde in dem Zeitraum ab
dem Zweiten Weltkrieg bis 1970 in Westdeutschland nur in sechs Stadten auf
professionellen Buhnen fir Kinder- und Jugendliche regelmaRig gespielt. Dazu zéhlen die
Stadte Berlin (Berliner Kammerspiele, GRIPS), Dortmund (Stddtische Blihnen Dortmund),
Frankfurt am Main (Landesblihne Main-Rhein), Hamburg (Kindertheater am Jungen Theater,
Theater fiir Kinder), Miinchen (Theater der Jugend) und Niirnberg (Stadtische Biihnen).**®
Die soeben genannten Theaterinstitutionen stellten laut Doderer den Anspruch, dem (...)
traditionellen Weihnachtsméarchen entgegenzuwirken und neue Wege im Kulturangebot fur
Kinder und Jugendliche zu beschreiten.“*?’

Weshalb sich das westdeutsche Kindertheater nach Ende des Zweiten Weltkrieges nicht
weiterentwickelte sei neben dem mangelnden Interesse auch an der Tatsache gelegen, dass
die Theater finanziell sehr kurz gehalten wurden. Das Theater der Jugend in Mlinchen, ,(...)
erhielt im Jahr 1970/71 Subventionen in H6he von 600 000 DM, die sie sich obendrein mit

325 Ludwig, Volker: ,Fur den Realismus®, in: Schedler, Melchior: Manomann! 6x exemplarisches

Kindertheater. Kéln: DuMont Schauberg 1973, S. 232.

% Doderer, Klaus: Geschichte des Kinder- und Jugendtheaters zwischen 1945 und 1970. Frankfurt
am Main: Lang 1995, S. 201.

%7 ebd., S. 201.
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einer Schauspielschule teilen mussten.“**® Im Gegensatz dazu erhielt ein Theater fiir
Erwachsene in landlichen Gebieten, wie z.B. Ingolstadt 1,7 Millionen DM und das Theater

der Freundschaft ein Vielfaches davon.?°

Klaus Doderer beschreibt mehrere Konzepte, welche zwischen 1945 und 1970 in der BRD
fir Kinder- und Jugendtheater entwickelt wurden:**°

Flr das jungste Publikum wurde nach alter Tradition das Marchen als geeignete Gattung
angesehen. Nicht nur zur Weihnachtszeit gespielt, hatte die vom Krieg traumatisierte
Bevdlkerung hier die Mdglichkeit, mit ihnren Kindern ein phantasievolles Schauspiel zu
besuchen, das vom realen Elend direkt nach Kriegsende in eine Welt fernab von Realitat
fuhrte. ,Hier wird Marchentheater zum Ablenkungsmandver bei der Auseinandersetzung mit
der nuchternen Wirklichkeit. Es ist gut gemeintes, aber kitschiges lllusionstheater
gewesen.“*' Das Marchen vermittle Hoffnung auf eine bessere Zukunft und Glauben an das
Gute. Zusatzlich zu dem ,Weihnachtsmarchen® entstand das Vorhaben, ein ,Repertoire-
Theater*** fiir Kinder zu schaffen. Dazu zéhlten Marchen wie der Klassiker Peterchens
Mondfahrt, Hdnsel und Gretel, die Puppenfee, Kénig Drosselbart u.v.m., aufgefihrt nicht nur
auf groRen, sondern auch auf kleinen Buhnen.

Was fiir die Jiingsten das Marchen bedeutete waren fir die Alteren Abenteuerstiicke und fiir
die Altesten Klassiker und moderne Stiicke.

Als weiteres Konzept nennt Klaus Doderer das ,selbststandige Kinder- und Jugendtheater”,
welches ,(...) das lebendige Interesse der Kinder tber das Interesse der Vermittlung von
Kunst und Unterhaltung (...)** stellt.

Als Initiator gilt Erich Késtner, der 1946 eine eigene Theaterstatte fir Kinder und Jugendliche
forderte. Erwachsene Schauspieler wirden nur, wenn nétig, auftreten. Es handelte sich hier
um ein Laientheater fiir und mit Kindern, welches Ahnlichkeiten mit Walter Benjamins

«334 yon 1928 aufweist. Dieses basiert auf

.,Programm eines proletarischen Kindertheaters
den Erfahrungen von Asja Lacis Kindertheaterarbeit und wurde ,(...) 1969/1970 in

Westdeutschland publik gemacht, in Ostdeutschland erst zehn Jahre spater praktisch

328 5chedler, Melchior: Mannomann! 6x exemplarisches Kindertheater, S. 242.
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diskutiert.*** Asja Lacis vertritt im Gegensatz zu ihrer ,Gegenspielerin“ Natalia Saz die

Ansicht, Kinder auf der Blihne schauspielernd auftreten zu lassen.

Das Theater fur Kinder und Jugendliche war zwischen 1945 bis 1970 ein Ort, an dem die
Gegenwart ausgeblendet wurde. Klassikinszenierungen und phantastische Erzahlungen
lenkten von politischen Fragen ab und verschleierten die Wirklichkeit.

Ab Mitte der 1960 begann jene Phase, die einen gravierenden Wertewandel mit sich brachte.
Als Grund nennt Klaus Doderer die politischen Ereignisse dieser Zeit:

1961 wird die Berliner Mauer errichtet, 1964 greifen die USA Vietnam an und nicht zuletzt
die Studentenproteste in Europa, die sog. 1968er-Bewegung, die sich gegen die

uberkommenden Machtstrukturen wenden.

8.1. Neue padagogische Konzepte

Die Bewegung, die aus jugendlichen Intellektuellen, die Uberwiegend aus dem
Bildungsburgertum bzw. Mittelschichten stammten, richtete sich gegen die
Nachkriegsgesellschaft und dem herrschenden Blrgertum. Ihr Fokus richtete sich auf die
Initialisierung von Autoritatshorigkeit. Neben der Forderung nach basisdemokratischen
Gesellschaftsformen wurden auch jenseits von autoritdren Erziechungsmodellen andere
Methoden von padagogischen Pragungen und Richtlinien gesucht. Nahezu alle
Lebensbereiche wurden durchdacht, auch die der Kindererziehung. Die 1968er-Kinder
sollten so erzogen werden, dass sie Uber die Machtverhaltnisse aufgeklart werden und
dadurch zu freien und sozial denkenden zukulnftigen Erwachsenen zu machen. Einen
wichtigen Stellenwert nahm hier die padagogische Arbeit mit Kindern und Jugendlichen
ein.**® Nur durch die Erziehung kénne eine politische Revolution und ein damit verbundenes

langfristiges Umdenken erreicht werden.

Diese ,proletarische Wende***®

, wie sie Fischer nennt, richtete sich an sog. unterprivilegierte
Kinder und an die arbeitende Bevdlkerung, die bis jetzt vom Privileg der Bildung nahezu
ausgeschlossen waren. Angeleitet von ideologischen Vorstellungen und weniger durch
Okonomische Ideen richteten sich die Akteure der Protestbewegung gegen politische,
kulturelle sowie soziale Verhaltnisse. Insbesondere entstanden als Gegenstiick zur

burgerlichen Kleinfamilie neue Lebensformen wie Kommunen und auch aufgrund

%% Hoffmann, Christel: ,Das Theater und die Freundschaft‘, in: Schneider, Wolfgang: Kinder- und

Jugendtheater in Russland, S. 26.

%0 ygl., Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populdren Theaters. (1966-2000). Miinchen:
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zunehmender Anzahl von Alleinerziehenden die ,Kinderladen®. Hier handelt es

sich um ein padagogisches Konzept der kindlichen Friherziehung im Kollektiv.

Bis dahin wurde die friihe Kindererziehung als Privatsache angesehen, um die sich
vorwiegend die Frauen gekimmert hatten. Erstmals schlossen sich Frauen zusammen und
grundeten 1968 in Berlin den ,Aktionsrat zur Befreiung der Frauen®, der innerhalb der SDS
(Sozialistischer Deutscher Studentenbund) gegen die Mannerfront rebellierten. Die
Kinderladen in Berlin beruhten auf der Organisation dieser Frauenbewegung mit dem Ziel,
antiautoritare und nichtrepressive Erziehungsmethoden in der Praxis umzusetzen.

Erziehung wurde zum Politikum.

»(...) jedes Kind (soll) seine Zukunft selber bestimmen und seine kreativen wie kritischen
Fahigkeiten verwirklichen.***®

Das Kind-Konzept im Kontext der 1968er Bewegung begrindete den Wertesturz der
Nachkriegszeit. Kinder mutierten zu Akteuren auf gesellschaftlicher als auch politischer
Ebene. In der westdeutschen Fachzeitschrift Theater Heute entfachte in der August Ausgabe
1969 eine hitzige Diskussion. Der Diskurs wurde mit Melchior Schedlers Sieben Thesen zum
Theater fiir sehr junge Zuschauer erbffnet. Der Theaterkritiker prangerte die
.Kinderfeindlichkeit* in der BRD an und bezeichnet Kinder als ,unterprivilegierte
Minderheit**°, die unter den Repressalien der Erwachsenen leiden missen. Er forderte ein
Kindertheater, das sich aus dem Erfahrungsbereich der Kinder bediente, wie mit Themen
aus der Arbeitswelt, der Familie und die kindliche Sexualitat sollten auf der Buhne
abgehandelt werden. ,Statt der Marchenbearbeitungen misse es die in den Volksmarchen
enthaltenen utopischen Ziige gegenwartsadaquat in Szene setzen, in dem es Handlungen
vorfuhre, die eisern gesetzte Realitdt umstiilpen oder zeigen, wie man sie umstulpt:

science fiction, nonsense.

Das Kindertheater muss sich seine Stoffe aus unserer Gegenwart suchen, die nicht die
Gegenwart Wilhelm Grimms und Metternichs ist (wie die Marchenfanatiker implizieren), nicht
die des Wandervogels (wie es die Schulungs-Apostel gerne mdchten) und nicht die von
Erich Kastners Neuer Sachlichkeit (wie uns die Jugendbuch-Puristen einreden wollen).“*'
Nach der Veroffentlichung von Schedlers Thesen beschaftigte sich die Zeitschrift weitere
zwolf Ausgaben mit der Entwicklung des Kindertheaters und entfachte bei den Marchen-

befurwortern und deren Kritikern eine Grundsatzdiskussion Uber ein zeitgemafes

%39 Zipes, Jack: ,Die deutsche Szene, von draufien gesehen®, in: Schedler, Melchior: Mannomann! 6x

exemplarisches Kindertheater. DuMont Schauberg. Kéln 1973, S. 253.

%0 Schedler, Melchior: ,Sieben Thesen zum Theater fiir sehr junge Zuschauer®, in: Theater heute,
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Kindertheater. Die Forderung nach Themen aus der unmittelbaren Umgebung der
Kinder, blieb nicht nur Gegenstand wissenschaftlicher Abhandlungen, sondern wurde
von Theatergruppen umgesetzt, was sich in den Jahren von 1967 bis 1969 in einem

gravierenden Wandel im Bereich der Kinder- und Jugendtheaterszene niederschlug.

8.2. Mitspiel-, Mitmach- und Vorfuhrtheater

,Schluss mit dem Weihnachtskitsch, nieder mit dem Kinderberuhigungsmaérchen!“**2

Der Begriff des emanzipatorischen Kindertheaters pragte das ,Achsenjahr 1968“*** und
nimmt klar Bezug auf die unmittelbare Lebenswelt von Kindern und Jugendlichen und deren
Bedurfnisse. Innerhalb des emanzipatorischen Theaters haben sich fir Wolfgang Schneider
drei Theaterformen herausgebildet: Das Mitspiel-, Mitmach- und Vorfiihrtheater.>** Das
Mitspieltheater, von vielen Theaterpadagoginnen und Theaterpadagogen als progressive
Form des Kindertheaters bezeichnet, wurde im Hoffmann Comic Teater und im Spielclub
Kulmer Stral3e, beide in Berlin, praktiziert. Es handelte sich hier um einen Gegenentwurf zum
Vorfuhrtheater, in dem die Trennung von Publikum und Schauspieler aufgehoben wurde.

Im Spielclub Kulmer Straf3e wurde 1970 eine kapitalistische Stadt in Miniaturform mit
Postamtern und kleinen Geschaften errichtet. In diesem rein gewinnorientierten
Gesellschaftssystem sollten die Kinder lernen, auch andere Gemeinschaftssysteme in
Erwagung zu ziehen. Es herrschte eine kapitalistische Ordnung, jedes Kind erhielt beim
Einstieg 20 Kulmer Mark, einige waren Besitzer von Geschéaften, andere spielten die
Angestellten. In dem Spiel konnte sich die Kinder in soziodramatischen Rollenspielen mit
gesellschaftlichen und familiaren Konflikten auseinandersetzen. Das Spiel sollte zum
Ausdruck der herrschenden Realitat unter kuinstlichen Rahmenbedingungen werden.
.Kinder sollen die kapitalistische Beschaffenheit der Bedingungen und Schranken ihres
Lebens im Rollenspiel erfahren, durchschauen und neue Perspektiven entwickeln.“** Kritiker
bemangelten an dieser Form des Theaters, dass Kinder aufgrund ihres jungen Alters weder
Lésungsvorschlage selbststandig einbringen konnten, noch dass sie das System dahinter
erfassen konnten.

Walter Benjamins Ideen fur ein ,Proletarisches Kindertheater® sind ebenfalls im Konzept des

342 Schobel; Manuel: ,Was ist das — deutsches Kindertheater?“ In: Israel, Annett; Riemann, Silke

gﬁrsg.): Deutsches Kinder- und Jugendtheater. Das andere Publikum, Berlin, S. 52

vgl., Schedler, Melchior: 6x exemplarisches Kindertheater, Kéln: DuMont Schauberg 1973, S. 7.
4 Schneider, Wolfgang (Hrsg.): Kindertheater nach 1968. Neorealistische Entwicklungen in der
Bundesrepublik und Westberlin, KéIn: Prometh Verlag 1984.
345 Kayser, Ruth: Von der Rebellion zum Mé&rchen: Der Etablierungsprozess der Kinder- und
Jugendtheaters seit seinen Neuansétzen in der Studentenbewegung, Frankfurt/Main: Lang-Verlag
1985, S. 22.
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,Mitspieltheaters® zu finden. Fur Benjamin stellte das eigentliche Ziel der Kindertheaterarbeit
den Prozess des Miteinanderspielens dar. Angeleitet durch eine erwachsene Person kdnnte
so spielerisch Erziehung erfolgen: ,Benjamin stellte die Kinder in den Mittelpunkt seiner
Betrachtungen, sie sollten spielend lernen, ohne reglementierende Eingriffe der Erzieher ihre
schopferische Spontaneitat voll ausnutzen und nach der Spannung des Spielvorgangs die
Lésung durch ihre kindliche Phantasie anstreben.“**® Eine anschlieRende Auffiihrung vor
Publikum war nicht Gegenstand seiner Forderung.

Das aus dem GRIPS Theater abgespaltene Theater Rote Griitze, 1972 von Holger Franke
gegrundet, verfolgte eine offene Spielform und kann als eine Form des ,Mitmachtheaters”
bezeichnet werden. Kinder wurden direkt in das Bihnengeschehen durch Aufforderung der
Schauspieler miteinbezogen. Dadurch war eine aktive Teilnahme des Publikums
gewabhrleistet. Das Stuck Dartiber spricht man nicht (1973) behandelt das Thema Sexualitat.
Kinder werden sowohl physisch als auch emotional in das Thema hineingezogen, indem sie
Fragen, eigene Erfahrungen entsprechend ihrer Entwicklungsstufe (von sechs bis zehn
Jahren) einbringen. Die Bewegung zwischen Buhne und Publikum findet auch kérperlich
statt, die Interaktion unterstitzt die Mitarbeit und Konzentration der Kinder wahrend des
ganzen Stuckes. Dartiiber spricht man nicht ist nach wie vor ein Klassiker unter den
Aufklarungssticken auf Kinder- und Jugendbiihnen fir Kinder ab funf Jahren im
deutschsprachigen Raum.

Das GRIPS Theater in Berlin entschied sich fir das ,Vorfihrtheater” mit erwachsenen
Schauspielern und Regie. Versuche als Mitspieltheater in seinen Anfangen, entschied sich
GRIPS letztendlich fir das Vorfuhrtheater. ,Mitspieltheater — von vielen Gruppen und
Theaterpadagogen geradezu zum Dogma progressiven Kindertheaters verklart — kommt fir
das Reichskabarett nicht in Frage, weil diese Form effektiv nur mit kleinen Gruppen eines
moglichst homogenen Publikums praktizierbar ist und damit der eigenen Zielvorstellung
eines groRe, popularen Theaters widerspricht.**’

Das emanzipatorische Kindertheater bildete den Gegenpol zum nach wie vor im
Kartenverkauf erfolgreichen Marchenspiel mit seinen realitatsfernen Inhalten und
phantasievollen Inszenierung. Das Gegenwartsstiick zog ins GRIPS Theater ein

und die Theatersprache wird die der Zuschauer.

%8 Schneider, Wolfgang. ,Zur Geschichte des Kindertheaters in Deutschland®, in: Reclams

Kindertheaterfiihrer. 100 Stiicke fiir eine junge Biihne, hrsg. v. Kinder- und Jugendtheaterzentrum in
der Bundesrepublik Deutschland, Stuttgart: Reclam 1994, S. 12.
7 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 80.
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9. GRIPS als realistisches Vorfuhrtheater

»,GRIPS und ,Rote Grutze*, oft in einem Atem genannt, werden zum Synonym fiir das neue
emanzipatorische Theater fiir und mit jungen Zuschauern.“**® Das Theater wurde mit GRIPS
zum Erfahrungsraum fur junge Zuschauer, in dem sie mit realen Problemen aus ihrer

Lebenswelt konfrontiert wurden und mit Losungsansatzen in Dialog treten konnten.

9.1. Ein Anfang ist gemacht

Volker Ludwig setzte sich fur ein Kindertheater ein, in dem Kinder ernst genommen werden:
,Die Verhaltnisse, unter denen man leidet, als veranderbar zu begreifen, das ist eine hohere
Form von Fantasie-Anregung als die der tiberkommenen Marchenklischees: eine fruchtbare,
soziale Fantasie, deren Feld die ganze Welt und die eigene Zukunft in ihr ist.*** Er lehnte
das Weihnachtsmérchen vehement ab und engagierte sich fur ein Kindertheater, das mit
realistischen Gegenwartstiicken das kindliche Selbstwertgefiihl steigern sollte. ,Die
Auseinandersetzung mit dieser Realitat, auch mit Hilfe der Phantasie, entspricht einem
existentiellen Bedurfnis der Kinder spatestens vom ersten Schuljahr an, und das Theater hat
dem Rechnung zu tragen.“**°

GRIPS-Theaterleiter und Hauptautor Volker Ludwig gehdrt mit seinen zeitkritischen Stucken
zu den wichtigsten Dramatikern in der Geschichte des deutschen Theaters seit dem
Zweiten Weltkrieg.

Das bis heute aktuelle Ziel des GRIPS Theaters ist es, Theaterstlck zu kreieren, welche
zeitgemalle sozialkritische Themen sowie Probleme der Kinder- und Jugendlichen auf die

Buhne bringen.

9.2. Berliner Reichskabarett

Im Berliner Reichskabarett wurde von 1965 bis 1966 politisches Kabarett flir Erwachsene
gezeigt, das erste Programm verfasste Volker Ludwig mit seinem Vater Eckart Hachfeld und
anderen Autoren. Es waren in Nummernprogrammen verpackte Sketche, die sich auf
komddiantische Weise mit gesellschaftlichen Missstanden auseinandersetzten. Zu den
Themen im Erwachsenentheater zahlten Probleme des Alltags, Sehnsiichte und Sorgen.
Ab 1966 erhielten auch Kinder aus 6konomischen Griinden einen Platz im Berliner

Reichskabarett. Das Ensemble spielte nun auch an Wochenenden und vormittags fur das

%8 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 80.

349 Ludwig, Volker: ,Fir den Realismus®, Schedler, Melchior: Mannomann! 6x exemplarisches
Kindertheater, S. 233.

% ebd., S. 232.
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junge Publikum parallel zu den Inszenierungen fir Erwachsene. Zunachst versuchte sich das
Ensemble in Marchenbearbeitungen: Teufel mit den goldenen Haaren und Reineke Fuchs
(1966). Die Texte wurden kabarettistisch aufbereitet und musikalische Auflockerungen
durchzogen die belassenen Kasperl- und Marchentheaterelemente. Nach kurzer Zeit
verfasste das Ensemble um Volker Ludwig eigene Stiicke: Die Reise nach Pitschepatsch
(1968) und Stokkerlok und Millipilli (1969), beide stammen aus der Feder von Volker Ludwig

und seinem jingeren Bruder Rainer Hachfeld.

,Die Autoren wollten Unterhaltung statt moralisierender Padagogik; sie brachten die
Frechheit, die Spiellaune und die Spontaneitit des Kabarett-Theaters mit.“**' Das Nummern-
Programm, erganzt mit Songs zum Mitsingen, sowie das direkte Ansprechen des Publikums
ermdglichte eine freie Kommunikation wahrend der Auffihrung. ,Die Sketche sind Versuche,
historisch-gesellschaftliche Konflikte als Folge antagonistischer Klassenwiderspriiche
darzustellen.“**? Fischer zieht hier den Vergleich mit den Agitpropgruppen der 1920er Jahre,
die den Kapitalismus der revolutionaren Arbeiterschaft gegenubergestellt hatten. ,Entgegen
der Ublichen Theaterpraxis schrieben die Theaterleute ihre Stlicke selber und griffen nicht
auf bereits vorhandene Vorlagen zuriick.“*> Ziel des Reichskabaretts war es, das
burgerliche System zu kritisieren und dem herrschenden Rechtskonservatismus
entgegenzuwirken. Das Reichskabarett hatte mit seinem Programm grof3en Erfolg, nach und
nach wurde das Ziel weiter gefasst. Nicht nur die Politiker und deren Einzelleistungen
wurden angeprangert, sondern das kapitalistische Gesellschaftssystem als Grundproblem
kritisiert. Als sein Zielpublikum sah Ludwig die unterprivilegierten Kinder von Arbeiterfamilien,
die bis dahin vom kulturellen Leben ausgeschlossen waren. Sein Publikum sollte weder
gebildet werden noch padagogischen Zwangen unterworfen sein, sondern sich auf hohem

kunstlerischen Niveau unterhalten.

Mit der Entscheidung flr ein ,proletarisches Publikum® zu spielen entstand der Entwurf einer
,Gegendffentlichkeit* als Kontrast zur ,biirgerlichen Offentlichkeit*. Dies beinhaltete auch die
Offnung des Theaters fiir alle Generationen. ,Angestrebt wird ein populares, kritisches
Theater fur alle Altersgruppen und alle Schichten der Bevdlkerung, in dem Aufklarung und
gesellschaftliche Bewusstseinsbildung ebenso wichtig sein sollen wie Unterhaltung

und SpafR.“***

Als sich im Marz der SDS-Bundesvorstand (Sozialistischer Deutscher Studentenbund)

aufloste, schloss auch das Reichskabarett ein Jahr spater seine Pforten. ,Im Sommer 1971

%1 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 45.

%2 ebd., S. 31.

%3 Doderer, Klaus: Geschichte des Kinder- und Jugendtheaters zwischen 1945 und 1970, S. 273.
%4 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 84.
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hangen wir das politische Kabarett an den Nagel, obwohl es lauft. Die politische Bewegung,
auf der es aufbaute ist zerfallen (...) im Kindertheater sehen wir die uns gemafe Form von
Zielgruppen- oder Basisarbeit,“**® begriindete Volker Ludwig den Schritt vom Reichskabarett
zum GRIPS Theater.

Mit dem gesellschaftskritischen Stiick Trummi kaputt (1971) von Volker Ludwig schloss das
Reichskabarett seine Pforten. Hier treten proletarische Kinder den Kampf gegen Ausbeutung
an, indem soziale Ungleichbehandlung angeprangert und das Konsumverhalten von
Arbeiterkindern und Spielwarenfabrikantensohn gegentber gestellt werden. Das Ensemble
zog 1972 in das Forumtheater am Berliner Kurfirstendamm, eine Avantgarde-Bihne mit
einem groferen Zuschauerraum (180 Platze) und mit dem neuen Namen GRIPS begann

eine neue Ara des Kinder- und Jugendtheaters im deutschsprachigen Raum.

9.3. GRIPS: ANTlautoritar, -traditionell, -pomphaft und —pratentios

,Grips ist ein Theater fir alle Generationen, Kulturen und Schichten der Gesellschaft. Es
versteht sich als post-elitar und anti-pomp0és, eine Art modernes populares und politisches
Volkstheater.“**® Seit 42 Jahren setzt sich GRIPS mit Lebensthemen von Kindern und
Jugendlichen auseinander, meist witzig und musikalisch aufbereitet als Ort der Begegnung
fur Jung und Alt. Die Eigenproduktionen widmen sich mit Fragen am Puls der Zeit. Mit dem
Umzug vom Forumtheater 1972 in das ehemalige Kino Bellevue am Hansaplatz, begrindete
GRIPS eine bis heute andauernde progressive und international anerkannte Form des
Kinder- und Jugendtheaters. Eine zweite Spielstatte, seit 2009 als GRIPS MITTE im Podewil

in der KlosterstralRe, ermdglicht die Studiobuhne kleinere und intimere Produktionen.

9.3.1. Der Start als GRIPS

Mit Mannomann! (1972) erdffnete das GRIPS Theater seinen neuen Spielort im
Forumtheater, um ,bereits Kindern die gesellschaftlichen Verhaltnisse als veranderbar zu
zeigen, Kritikfahigkeit zu fordern, die Lust an Alternativen, an Veranderungen hervorzurufen
und dies mit SpaR.“**” Der Theaterbesuch sollte dem Kind neben Bewusstseinsbildung und —
schaffung zu gesellschaftlichen Themen vor allem auch Vergnligen bereiten.

Das neue Theaterhaus verfligte Uber einen offenen Blihnenraum, der zu Experimenten

einlud: Die Arenablhne ermdglichte den Schauspielern einerseits den unmittelbaren

3% Ludwig, Volker: ,Kleine Chronik des GRIPS Theaters®, in: Kolneder, Wolfgang (Hrsg.): Das GRIPS
Theater. Geschichte und Geschichten. Erfahrungen und Gespréche aus einem Kinder- und
Jugendtheater, Berlin: Wagenbach Verlag 1979, S. 16.

%% GRIPS Theater (Hrsg.): ,Was ist GRIPS?“, Abrufbar unter: http://www.grips-theater.de/unser-
haus/new-contentpage-3/ (Zugriff am 13.08.2014).

%7 Bauer, Karl W.: Emanzipatorisches Kindertheater. Entstehungszusammenhénge, Zielsetzungen,
dramaturgische Modelle. Minchen: Wilhelm Fink Verlag 1979, S. 75.
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Kontakt zum Publikum sowie diesem auch einen 360 Grad Panoramablick auf das
Bihnengeschehen ,Die offene Bihne (...) beférdert ein raum- und kdrperbetontes Spiel
und ein komddiantisches Vor-Spielen, die charakteristische Ausdrucksform des popularen,

realistischen Theaters.“®

Volker Ludwig und Reiner Lucker einigten sich auf den Theaternamen GRIPS, welcher
urspringlich von Kindern stammte: ,Man braucht Grips, um sich gegen einen Unternehmer

wie Herrn Trumm zu wehren.“*%°

(Anm.: Trummi kaputt (1971), ein Stick von Volker Ludwig).
Frech, schlau und gewitzt - genau dieses Denkvermdgen wird in GRIPS den Kindern

abverlangt und gefordert.

9.3.2. Arbeit im Kollektiv

Das GRIPS Theater definiert sich selbst als Ensemble-Theater, ,(...) das aus einem relativ
kleinen Kreis von festen und freien Mitarbeitern besteht, deren kooperativer Arbeitsstil Giber
Jahrzehnte hinweg charakteristisch fiir die Tradition des Hauses ist.“** Volker Ludwig und
Reiner Licker zeichneten als Autoren der hauseigenen Stlicke, diese wurden wahrend der
Proben standig verandert. ,Jeder hatte die Mdglichkeit sich >einzubringen<. Das war leider
nicht in jedem Fall produktiv. Denn wenn einer eine Diskussion begann, fiihlten sich oft auch
die verpflichtet, ihren Senf dazu zu geben, die wenig Konstruktives beizutragen hatten.“**"
Das fertige Stuick entstand erst in den Probenprozessen, was Reiner Liicker oft als
beschwerlich empfand.

,2Alle am Theater Arbeitenden haben zwar seit langem den Wunsch endlich mal ein ,fertiges*
Stlick zu spielen, zu proben. Es war noch nie eines da. Immer wieder wird neu geschrieben,
weggeworfen, Personen verandern sich, 6fter haben Figuren erst Kontur gewonnen am
Protest der Schauspieler, die sie darstellen sollen.“*%?

Andererseits hat sich diese demokratische Ensemble-Mitbestimmung bis zum heutigen
bewahrt. ,Die auRergewdhnliche Geschichte des GRIPS Theaters belegt, dass eine
emanzipatorische, basisdemokratische Ensemble-ldee auf der Grundlage einer institutionell
«363

abgesicherten Mitbestimmungspraxis sich in der Wirklichkeit durchaus behaupten kann

Bis 1977 wurde einmal wochentlich in einer Vollversammlung des Ensembles uber

%8 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 215

39 Kolneder, Wolfgang; Lehmann, Dietrich; Ludwig, Volker; Wagenbach, Klaus: ,GRIPS erzahlt... , in:
Kolneder, Wolfgang (Hrsg.): Das GRIPS Theater, S. 166.

%0 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 15.

%1 Fischer-Fels: ,Man darf sich die Witze nicht gegenseitig erklaren mussen. Ein Gesprach mit Reiner
Lucker®, in: Fischer-Fels, Stefan (Hrsg.): Der Schriftsteller Volker Ludwig, S. 89.

%2 Reisner, Stefan: ,Kindertheater — Gebrauchsartikel“, in: Kolneder, Wolfgang (Hrsg.): Das GRIPS
Theater, S. 100.

%3 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 16.
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Beschlisse, wie z.B. Personal Dispositionen und Spielplan-Gestaltungen entschieden. Die
Arbeitsaufteilung folgte nicht wie in herkdmmlichen Theatern, sondern man arbeitete im
.Kollektiv“. Die Stiicke entstanden in der Diskussion aller Beteiligten, ebenso war das ganze
Ensemble fur die Regie verantwortlich.

Der Schauspieler bekam jeweils einen Text, der auf die jeweilige Schauspielerpersdnlichkeit
verfasst worden war, wurde jedoch ermutigt diesen zu verandern oder ,mundgerecht zu
gestalten: So ,(...) verlor das geschriebene Wort fiir den Darsteller etwas von seiner

«364 arklarte der Autor und

Heiligkeit und Untastbarkeit und wurde veranderbar und benutzbar,
Schauspieler Jorg Friedrich 1979.

Durch diese kooperative Zusammenarbeit konnte eine einzigartige Linie entstehen, die fur
GRIPS bis zum heutigen Tag kennzeichnend ist: gesellschaftskritisch, komddiantisch

und realistisch.

9.3.3. Intention

»oie (Anm.: die Stiicke) sind immer unmittelbares Gegenwarts-Theater, in dem die
Charaktere auf der Bihne von dem reden und handeln, was die Menschen auch auf3erhalb
des Theaters am gleichen Vormittag oder Abend beriihrt.“**® Dabei gehen die Stiicke von
einer konkreten Situation von Arbeiterkindern aus, die Probleme werden direkt
angesprochen und deren Ursachen benannt. Indem Losungsvorschlage angeboten werden,

wird dem Kind die Angst genommen.

Die zentrale Intention aller Stlicke ist die Steigerung des kindlichen Selbstwertgefihles,
indem gesellschaftliche Zusammenhange entsprechend den jeweiligen Entwicklungsstufen
erklart werden. Dadurch bekommen die Kinder und Jugendlichen einen Einblick in die
Erwachsenenwelt und lernen deren Mechanismen, Muster und auch ,elterliches
Fehlverhalten® verstehen. ,Was die Kinder durchschauen, nimmt ihnen Angst, macht sie
selbstbewusster, bringt ihnen die Eltern ndher und macht sie gleichzeitig unabhangiger von
deren Zuneigungsschwankungen.“*®

Fir Volker Ludwig sollte jedes Kindertheater die Bedirfnisse und Anspriiche des jungen
Publikums ernst nehmen mit dem Resultat, deren Selbstbewusstsein als emanzipierte
Mitglieder der Gesellschaft zu starken. Dies gelingt nur, wenn sich das Theater mit aktuellen

Kinder- und Jugendthemen auseinandersetzt und Probleme des Alltags herausgearbeitet

%4 Friedrich, Jorg: ,Der Kleinemenschen-Darsteller”, in: Kolneder, Wolfgang (Hrsg.): Das GRIPS

Theater, S. 103.

%5 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 101.

366 Ludwig, Volker: Kleine Chronik des GRIPS Theaters*, in: Kolneder, Wolfgang (Hrsg.): Das GRIPS
Theater, S. 16.

117



werden ,(...) von Schauspielern, die sie nicht nachaffen, sondern als Erwachsene in einer
Kinderrolle fiir sie Partei ergreifen.“**’

Charakteristisch fir die Theaterasthetik des GRIPS ist die Kombination aus komédiantischen
Elementen gepaart mit Musik und animierenden Gesangseinlagen. ,Die live gespielte
Rockmusik zu den Kompositionen von Birger Heymann wird zum Markenzeichen der
Jugendtheaterproduktionen von GRIPS.“*®® Wenn das Lied einsetzt, wird die Handlung
angehalten und gibt den Zuschauern jene Zeit, die sie brauchen, um den Sinn zu verstehen.
Die Lieder animieren mit einem Refrain zum Mitsingen, laut Klaus Doderer fassen die Lieder
zusammen: ,Sie Ubernehmen das ReslUmieren, sie sollen die Handlung anhalten und haben
die didaktische Aufgabe, den Zuschauern — wie im Brechtschen Lehrtheater — allgemeine
Besinnung nahezulegen und ihnen auch flammende Apelle auf den

Heimweg mitzugeben.“*®°

Das GRIPS Theater sieht sich nicht als Bildungstheater, das den Kindern mit neuen
Kunstformen Wissen naherbringen will, sondern bietet eine kindgerecht aufbereitete
Hilfestellung fUr den Alltag an. ,Daf} das mit den Mitteln von Kunst und Sprache und Witz
passiert, das ist selbstverstandlich, aber es ist nie I'art pour I'art.“*’° Dabei werden die
Figuren der Kinder und Jugendlichen detaillierter ausgefuhrt als die der Erwachsenen, die
meist nur klischeehaft angedeutet werden.

Ab der Spielzeit 1975/76 begann das GRIPS Theater auch fur Jugendliche zu spielen. Die
Stlicke befassten sich nun mit Themen aus der Welt der 14- bis 20-Jahrigen und bezogen ab
den 1980ern bewusst das erwachsene Publikum mit ein: Es sollte ein ,Theater fur Alle*
entstehen, gesellschafts- und generationsubergreifend. Theater wurde bislang mit
Langeweile und Schule in Verbindung gebracht und bedeutete keineswegs Unterhaltung und
Spal. Musik wurde zu einem entscheidenden Faktor, um bei den Jugendlichen voll zu
punkten. Mit einer Rockband, die 1975 erstmals flir das Stlick Das héltste ja im Kopf nicht
aus zusammengestellt wurde, gelang dies. Die Band trat unter wechselnden Namen, welche
die jeweilige Aussage des Stucks unterstrichen, in weiteren Stlicken auf wobei die
Stammmusiker dieselben waren.*”" Die Lieder handeln von ,Fernseh-Glotzen*
(Mattscheiben-Milli), Behinderung (Manche von uns fahren Rollstuhl), Emanzipation (Wer
sagt, dass Méadchen dimmer sind), uvm. - Themen, denen Kinder besonders in Grof3stadten

tagtaglich begegnen und bis heute gultig bzw. Ubertragbar sind.

%7 Ludwig, Volker: ,Fur den Realismus®, in: Schedler, Melchior: Mannomann! 6x exemplarisches
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9.3.4. Padagogische Arbeitsweise

,Die Kooperation mit Lehrern und Erziehern als Mittler zwischen Theater und Publikum wird
zu einem der wichtigsten Aspekte der Kindertheaterarbeit in den siebziger Jahren,**"
beschreibt Gerhard Fischer die Beziehung zwischen Schule und Theater. Diese
Zusammenarbeit wurde laut Fischer dadurch geférdert, dass viele der jungen Lehrer Ende
der 1960er Jahre noch studierten und durch die Studentenproteste politisch sozialisiert
worden seien.*”® Zusatzlich wurden sie auf eigenen Wunsch in die Schulen der
Arbeiterviertel Berlins versetzt, genau dorthin, wo GRIPS sein Publikum sah.

Durch die intensive Zusammenarbeit von Schule und Theater wurden gemeinsame Ziele
geschaffen: ,Systemveranderung, Emanzipation, Demokratisierung von Schule und
Gesellschaft.*™

Vor allem, weil GRIPS ,(...) konfliktreiche Stoffe aufgreift, ist eine padagogische Vorbereitung
unbedingt erforderlich. Seit dem Schulstlick Doof bleibt Doof (1973) werden von einem
freien padagogischen Mitarbeiterstab ,Materialienhefte® zusammengestellt.“375 Diese
behandeln das Thema des Stlickes und dienen zur Vor- und Nachbereitung im Unterricht. In
der Vor — und Nachbereitung besuchten die Mitglieder des Ensembles Schulen und
diskutierten mit den Schulern das gesehene Stick. Die Nachbereitung umfasst das
Nachspielen einer Szene des gesehenen Stiickes oder das Erfinden eigener Rollenspiele.
Dadurch halt das Erlebnis des Theaterbesuchs weiter an und erlaubt auch den Lehrern das
Gesehene zu verarbeiten.>”®

Erzieher und Lehrer waren bei der Spielplangestaltung eingebunden, gaben
Themenvorschlage ab und nahmen an Vorauffiihrungen teil.*”” Zu diesen wurden kleinere
Klassen eingeladen, um die Reaktionen der Schiler noch vor der Premiere einzuholen.

,In den Gesprachen mit den Kindern finden wir Zustimmung oder Ablehnung, es wird uns
klar, was noch undeutlich ist, unverstandlich. Nach derartigen Vorauffihrungen haben wir
schon manchesmal ganze Szenen verandert, manches Lied rausgeschmissen.“*’® Der
GRIPS Autor Stefan Reisner erklart die Entstehung eines fertigen, kompletten Stlickes als

Koproduktion von Autor, Ensemble und Publikum.
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%% Jahnke, Manfred: Kinder- und Jugendtheater in der Kritik. Lang, S. 42.

8 ygl., ebd., S. 42.

37 ygl., Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populdren Theaters. (1966-2000), S. 145.
%78 Reisner, Stefan: ,Kindertheater — Ein Gebrauchsartikel“, in: Kolneder, Wolfgang (Hrsg.): Das
GRIPS Theater, S. 101.
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,2Auch auf diesem Gebiet leistet das GRIPS Theater Pionierarbeit. Die Nachbereitungshefte
sind oft padagogisch anspruchsvolle Publikationen, die differenzierte und innovative
Vorschlage zur Unterrichtsgestaltung liefern, dabei aber nie die Beziehung zur sinnlich-

konkreten Realitat des Theatererlebnisses aus den Augen verlieren.**"®

9.3.5. Formale Struktur der Stiicke

Wenn Arno Paul bei den GRIPS Stiicken von einem ,sozial engagierten burgerlichen

Realismus*“*®

spricht, meint er die Darstellung von gesellschaftlichen Verhaltnissen,
innerhalb derer die Figuren agieren. ,Die Handlungsstrange sind miteinander verknipft und
bedingen sich wechselseitig. Die Perspektive des Einzelhelden wurde aufgeben zugunsten
einer gesellschaftlich determinierten Sichtweise, die den Einzelnen in sein Umfeld integriert
und die Aufmerksamkeit auf den Gesamtzusammenhang der Situation zu lenken trachtet.**®’
Die GRIPS-Stlicke folgen einer realistisch-traditionell-dramatischen Erzahlweise. Jede
Geschichte entwickelt sich inhaltlich nach einem klar aufgebauten Konzept.

Arno Paul meint dazu, dass ,Kinder einen roten Faden brauchen, der ihnen nicht nur hilft,
die Zusammenhange und Widerspruche einer Entwicklung auszumachen, sondern, der sie
Uberhaupt erst dazu befahigt, (....) menschliches Verhalten als einen Prozess zu

begreifen.“*®?

9.3.6. Politisches Theater

Das GRIPS Theater entwickelte sich als Gegenpol zu dem damaligen Kinder- und
Jugendtheater in der ehemaligen BRD. Volker Ludwig, Autor und Theaterleiter des GRIPS,
bezeichnet die Entstehung nicht als direkten Gegenentwurf zum sogenannten
Weihnachtsmarchen, sondern ,Es war damals entstanden aus einer Opposition heraus.“*®®
Indem die Stiicke erstmals die kindlichen Probleme aufzeigten und ihre Hintergriinde
hinterfragten, entstand ein neues Modell des Kinder- und Jugendtheaters. ,Hier im Theater
erfahren sie, dal} sie nicht allein sind, dal} ihre Probleme benennbar sind und ihre Ursachen

haben. Ursachen, die haufiger nicht in den Charakteren von Menschen begriindet sind,

%79 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 146.

%0 paul, Arno: ,Zu einigen Strukturelementen der GRIPS-Dramaturgie®, in: Kolneder, Wolfgang;
Ludwig, Volker; Wagenbach, Klaus (Hrsg.): Das GRIPS Theater. Erfahrungen und Gespréche aus
einem Kinder- und Jugendtheater, S. 121.

%1 ebd., S. 121.

%2 ebd., S. 121.

383 vgl., Israel, Annett; Riemann, Silke; Ludwig; Volker: ,Wir wollen Kindern helfen. Gesprach mit dem
Autor und Theaterleiter Volker Ludwig®, in: Israel, Annett; Riemann, Silke (Hrsg.): Deutsches Kinder-
und Jugendtheater. Das andere Publikum, S. 158.
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sondern gesellschaftlich, politisch sind.“*® GRIPS will Zustinde verandern, Kindern eine
Stimme geben, sie zu mundigen Wesen machen. Der GRIPS-Autor Stefan Reisner spricht
von Vorwiirfen der CDU, die GRIPS-Stiicke als gefahrlich bezeichneten.*®* Die
Gefahrlichkeit unseres Theaters ist schon richtig erkannt; es ist auffallig, wie viele Blihnen,
die unsere Stiicke zuerst regelmafig nachspielten, spater mit reichlich duRerlichen Griinden
davon Abstand nahmen. Das GRIPS-Stiick fordert Erzieher und Lehrer heraus, es bringt
ihnen Probleme. In einer Zeit der Duckmauserei sind wir unbequem, argerlich. (...) Es trifft ja
nicht zu, dafld unsere Stiicke primitiv sind, sie sind vielmehr reicher, differenzierter und
sinnlicher geworden -, gerade dies macht sie gefahrlich fur eine Kulturbourgeoisie. Man
kénnte ja neben politischen Erkenntnissen auch noch SpaR haben.“**® Nach Stefan Reisner
mache GRIPS sein Publikum zu mindigen Personen, dies wurde von den burgerlichen
Parteien kritisiert.

GRIPS hatte es als Kinder- und Jugendbihne nicht immer leicht: Im Mai 1975 verbot der
CDU-Jugendstadtrat Klaus-Dieter Friedrich im Berliner Bezirk Steglitz das GRIPS-Gastspiel
Mensch Mé&dchen!. ,(...) Grips betreibe mit seinen Stiicken >kommunistische Indoktrination<.
>linksradikalen Agitprop fur geistig wehrlose Kinder<, Grips sei >der Reprasentant dieser
ganzen bolschewistischen Kulturrevolution< (CDU-Bezirksverordneter Tietze) (...)***’ Diese
Anti-GRIPS Kampagne, auch getragen von Medien, zeigte Wirkung, sodass GRIPS-
Auffihrungen in allen CDU-regierten Bezirken Berlins verboten waren. In den
Anschuldigungen ging die CDU so weit, dass sie die Streichung der Subventionen fir das
Theater und auch die Einstellung der Schulklassenbesuche verlangte. Nach der
Unterstellung GRIPS wirde ,Wenn es um die Sympathiewerbung fur Baaders und Meinhofs
geht, ist Volker Ludwig immer dabei (...)*®® begann GRIPS sich nun doch zu wehren und
klagte den ,Deutschen Kommentardienst“ auf Widerruf. In erster Instanz gewonnen, in letzter
Instanz verloren, stellte sich die eigentliche Hetzkampagne gegen GRIPS letztendlich doch
als werbewirksame Aktivitit heraus.®*®

Ebenso wurden Anfang der 1970er Jahre in Minchen am Theater der Jugend GRIPS-Sticke
verboten. ,Am Theater der Jugend in Munchen haben sie drei Vorstellungen gespielt, dann

war Schluf}, weil die Schulbesuche verboten waren. Das Kindertheater hatte wirklich eine

%% Reisner, Stefan: ,Kindertheater — Ein Gebrauchsartikel*, in: Kolneder, Wolfgang (Hrsg.): Das

GRIPS Theater, S. 98.

%5 ygl., ebd., S. 99.

% ebd., S. 99f.

%7 Kurze Beschreibung der Anti-GRIPS-Kampagne. (Aus einer Dokumentation des GRIPS Theaters
vom Marz 1978)%, in: Kolneder, Wolfgang (Hrsg.): Das GRIPS Theater, S. 155.

%% ebd., S. 157.

%9 vgl., GRIPS Theater Berlin (Hrsg.): ,Chronik 1969 — 2009“, Abrufbar unter: http://www.grips-
theater.de/unser-haus/historie/ (Zugriff am 21.8.2014).
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«3% rasiimierte

politische Funktion. Das GRIPS in Berlin war ja nicht umarmt von allen Leuten,
1995 in einer Diskussionsrunde Uber die Aufbruchstimmung in der BRD der 1960er und 70
Jahre, Jens Heilmeyer, ehemaliger Theaterleiter des Theaters der Jugend Schauburg in
Munchen. So verglich eben dort Jorg Richard Stlicke von GRIPS mit traditionellen Marchen,
in denen das Gute am Ende siegt. ,Nur wendeten die GRIPS-Stucke es gesellschaftlich. Das
war die Verletzung eines Tabus, daf} Kinder politisch, sogar nonkonform zu den Normen der
Gesellschaft sich verhalten durften.“**" Nicht nur inhaltlich wendete sich GRIPS gegen die
gangige Theaterpraxis sondern auch die klassische Etikette in Biihnenhdusern - die auf das
Rollenklischee eines diszipliniertes Theaterpublikums legten wahrend der Vorstellung ihr
indoktriniertes Verhalten sehr rasch ab. ,Naturlich verhalt sich das GRIPS-Publikum anders,
als man es in einem ,normalen” Theater gewohnt ist. Bei GRIPS wird nicht dezent gehustelt
oder vornehm zurtckhaltend applaudiert.

Die Jugendlichen gehen begeistert und lautstark mit; sie dufRern ihr Missfallen ebenso
drastisch wie ihre Zustimmung. Szenenapplaus, Zwischenrufe und Kommentare zum
laufenden Geschehen auf der Bihne gehdren ebenso zu den Standardreaktionen dieses
Publikums wie rhythmisches Klatschen, Zischen, Pfeifen und Gejohle,“**? beschreibt Gerhard

Fischer die Atmosphare bei GRIPS.

10. Ausgewabhlte Inszenierungen

»,GRIPS-Kinder* lassen sich nichts gefallen, sie sind Mugnog-Kinder! Sie sind wehrhaft,
widersprechen dem Erwachsenen und dem herrschenden System, unterstitzen die
Schwachen und finden ihren Weg aus und im urbanen Dschungel und dies mit Witz, Humor
und viel Musik.

Mit dem Stick Mugnog-Kinder! ,(...) erreichte der antiautoritare Spafd 1970 seinen
Hohepunkt.“** Uraufgefiihrt am 2. Mai 1970 im Theater fiir Kinder im Reichskabarett,
kennzeichnete es gemeinsam mit den zwei weiteren Werken Maximilian Pfeiferling (1969)
und Balle, Malle, Hupe und Artur (1971) laut Gerhard Fischer ,(...) die antiautoritare Phase

des Theaters fiir Kinder im Reichskabarett (...)>*.

0 Heilmeyer, Jens; Schedler, Melchior; Richard, Jorg: ,Schafft eins, zwei, drei, vier ... viele

Kindertheater*, in: Israel, Annett; Riemann, Silke (Hrsg.): Deutsches Kinder- und Jugendtheater. Das
andere Publikum, S. 135.

*1 epd., S. 135.

%92 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 235.

93 GRIPS Theater Berlin (Hrsg.): ,Chronik 1969 — 2009, Abrufbar unter: http://www.grips-
theater.de/unser-haus/historie/ (Zugriff am 21.8.2014), S. 10.

%9 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 46.
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10.1. Mugnog-Kinder! (Premiere am 2. Mai 1970 im Theater fiir Kinder im
Reichskabarett)

Das realistische ,Spiel fur Kinder* stammt aus der Feder von Rainer Hachfeld, die
Liedertexte schrieb Volker Ludwig und die Musik komponierte Birger Heymann. Die
Urauffihrung fand am 2. Mai 1970 im Reichskabarett in Berlin statt, Uber 200 Auffihrungen
inklusive Tourneen folgten, bis 1979 erfolgten im Inland 29 und im Ausland 24
Nachinszenierungen, sowie Fernsehaufzeichnungen, auf Tontrégern und in Printmedien.>*
Wahrend eines Gastspiels im Theater der Jugend in Miinchen entstand mit Mugnog die ldee
der Lieder zum Mitsingen. ,Um die allzu lange Pause zu Uberbricken, ermuntert Birger
Heymann das Publikum mit seiner Gitarre (bis Maximilian (Anm.: Pfeiferling) wurde, getreu

der Kabarett-Tradition, mit Piano begleitet), den Refrain mitzusingen.

,Was ist ein Mugnog?
Ein Mensch, ein Ding, ein Tier?

Ein Mugnog ist ein Mugnog/Und wir — sind wirl“ 39

So kommt es zu den >Liedern zum Mitsingen<, die erheblich zur Vitalitat der Auffihrungen
und ihrer Folgen beitragen.“*’

Von nun an bekamen die Songs ihren festen Platz in der Dramaturgie und entwickelten sich
sehr rasch zu Ohrwirmern bzw. Gassenhauern. GRIPS-Wegbegleiter Birger Heymann sah
sich beim Komponieren von Kinderliedern keineswegs unterfordert: ,Wenn ich Musik fur
Kinder schreibe, nehme ich das genauso ernst, wie wenn ich Musik fir Erwachsene
schreibe.”** Die musikalischen Refrains resiimieren und wiederholen die Handlungen auf
der Buhne und werden den jungen Zuschauern als Appell mit auf den Weg gegeben. Laut
Duden ist ein Song ein ,(musikalisch und textlich meist einfaches) einpragsames, oft als
Sprechgesang vorgetragenes Lied mit zeitkritischem, sozialkritischem, satirischem o. a.
Inhalt.“**® Dies trifft auf die Lieder der GRIPSschen Stiicke sowohl inhaltlich als auch

musikalisch-didaktisch zu.

39 vgl., Kolneder, Wolfgang (Hrsg.): Das GRIPS Theater, S. 43.

396 Heymann, Birger; Ludwig, Volker; Liicker, Reiner; Grips Theater: Mannomann!, Frankfurt/Main:
Verlag der Autoren 1972, S. 76.

397 Ludwig, Volker: ,Kleine Chronik des Grips Theaters, in: Kolneder, Wolfgang (Hrsg.): Das GRIPS
Theater, S. 14.

398 Heymann, Birger; zit. nach: Schneider, Wolfgang: Theater fiir Kinder und Jugendliche, Hildesheim:
Georg Olms Verlag 2012, S. 130.

%9 Duden online, in: http://www.duden.de/rechtschreibung/Song (Zugriff am 28.8.2014).
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10.1.1. Inhalt

Das Geschwisterpaar Pam und Tom verbringen ihre Ferien in einer Kleinstadt bei Tante und
Onkel Mackepeter. Abseits vom gewohnten GroRRstadtrummel und mangels Spielzeug flllen
sie ihre Langeweile mit einer schlichte Holzkiste, die sie Mugnog nennen.

In ihrer Fantasie nimmt der Mugnog menschliche Zige an und stiftet bei den Erwachsenen
Verwirrung. Mit ihm ,Der Mugnog hat gesagt, wenn man nicht mide ist, braucht man auch
nicht ins Bett.“ wehren sie sich gegen Ver-und Gebote.

Zunachst vermuten Mackepeters hinter Mugnog eine ,Fernsehkiste®, welche sie zu Unsinn
anstiftet, es gibt jedoch keinen Fernseher im Haus. Der daraufhin konsultierte Arzt
durchschaut das Spiel der Kinder, verrat diese nicht und bestatigt ihre ,Normalitat®.

Als Nachbar Schmurks wegen Larms die Polizei ruft und diese den Mugnog beschlagnahmt,
landet Mugnog beim Blurgermeister. Im Rathaus scheitert die vermitteInde Intention durch die
Lehrerin und die Mugnog-Hysterie erreicht inren Hohepunkt. Der Bargermeister wendet sich
an hohere Instanzen, doch General wie auch Minister finden aus der vermeintlichen Misere
keinen anderen Ausweg als den Einsatz von Waffen auf Mugnog. Pam und Tom gelingt es
jedoch bei der Kanone die scharfe Munition mit Apfeln auszutauschen. Nachdem Schmurks
letztendlich die ,bedrohliche“ Holzkiste in Stlicke zersagt, schaffen Pam und Tom einen
neuen Mugnog. Diesmal ist es ein altes Ofenrohr.

Endlich versteht auch Onkel Mackepeter das Spiel der Kinder und trifft eine Entscheidung fur

»,Mugnogs®, indem er endguiltig Nachbar Schmurks aus der Wohnung weist.

10.1.2. Analyse

Das Stiick Mugnog-Kinder! wurde im Berliner Reichskabarett noch auf einer
Guckkastenblihne mit einer Sitzordnung aufgefihrt, die ein traditionelles Theaterverhalten
der Kinder forderte. Trotz der rdumlichen Situation verfolgte das Stick strukturell und
thematisch bewusst einen emanzipatorischen Ansatz.

Die erwachsenen Schauspieler in Kinderrollen eréffneten das Theatererlebnis mit dem
Appell ,Wir wollen Theater spielen!” und verteilten untereinander auf offener Biihne die
Rollen. So will die spatere Tante anfangs eine Prinzessin spielen, wird aber belehrt:
,Quatsch. Prinzessin gibt’s nicht. Du spielst die Tante.“*®°

Die Kinder Pam und Tom verteilen die Kostime und geben dem Publikum einen Einblick in

die Charakteristik der Rollen. ,Du spielst den Schnauzer!”— ,Was? Den Schnauzer? Ich bin

400 Heymann, Birger; Ludwig, Volker; Liicker, Reiner; Grips Theater: Mannomann!, Frankfurt/Main:
Verlag der Autoren 1972, S. 71.
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doch kein Hund!!“— ,Der Schnauzer ist bei uns immer der, der am meisten schnauzt!*’’
Auch ihre Rollennamen bestimmen sie im Stiickes selber: Pam und Tom.

Der Hauptfokus der Handlung liegt in der Jagd nach dem Mugnog, die Szenen mit den
jeweiligen Autoritatspersonen sind chronologisch aneinandergereiht, nie treten sie
gemeinsam auf. Die Kinder Pam und Tom funktionieren eine Holzkiste zu einem Spielzeug
um als Sprachrohr fiir ihre eigenen Bediirfnisse und schaffen somit ein ,Spiel im Spiel“‘®2.
Das Geschwisterpaar steht im Mittelpunkt der Handlung, die dem Grundkonflikt, der
autoritéren Erziehung, mit dem imaginaren Mugnog eine Stimme geben. ,Die Kinder setzen
der Autoritat der Erwachsenen mit dem Mugnog eine Anti-Autoritat entgegen, die diese
deswegen so verunsichert, weil sie ihnen unbekannt und kaum greifbar erscheint.“*®> Die
Autoritat der Erwachsenen wird durch ein unbekanntes Wesen in Frage gestellt, in dem die
Kinder erst durch den Mugnog wagen, ihre Bedurfnisse zu artikulieren.

Die Thematik der Geschichte nahmen die Autoren aus den herrschenden, gesellschaftlichen
Hierarchien, eine Welt, in der das Publikum damals lebte. Die Figuren der Erwachsenen sind
Prototypen, ihre Funktion festgelegt und sie entwickeln keine Individualitat. Ihre
Gegenspieler, die Kinder Pam und Tom sind von einer differenzierten, realistischen
Darstellungsform gekennzeichnet. Gerhard Fischer kritisiert in diesem Hinblick die Figuren
der Erwachsenen, die in einem Rollenklischee verharren.

Sie verkdrpern aber nicht die Negativfiguren des traditionellen Kindertheaters, die zur
padagogischen Abschreckung dienten, sondern stammen aus ,(...) der kabarettistischen-
satirischen Literatur, deren sich die Autoren bedienten um sich gerade von den Vorbildern
der herkdmmlichen Kinderkultur zu I6sen.“%*

Die gesellschaftlichen Autoritdtspersonen seien berspitzt dargestellt, gar grotesk und
komisch. Der Burgermeister, General und Minister verkérpern die Negativfiguren. Sie werden
durch ihre Unfahigkeit Dinge zu durchschauen, zu erfragen, von den Kindern demaskiert.
Melchior Schedler findet, dass die Darstellung der Erwachsenen als stereotype Gestalten,
die ,(...) meist nur als Popanze und Karikaturen zur Stelle sind und die Mechanismen und
Zwange, die sie zu so verkrippelten Funktionstragern der herrschenden Ordnung gemacht
haben, bleiben ungeklart.“%°

Die Autoritatsmachtigen sind Uberzeichnet und grotesk dargestellt, sie agieren in ihrem
Handlungsfeld Ubertrieben. Das Geschehen wird aus der Perspektive der Kinder dargestellt,

mit Witz und Intelligenz kdnnen sie ihre Gegenspieler, die Machtigen Uberlisten.

401 Heymann, Birger; Ludwig, Volker; Liicker, Reiner; Grips Theater: Mannomann!, Frankfurt/Main:
Verlag der Autoren 1972, S. 71.

92 vgl., Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populdren Theaters. (1966-2000), S. 52.

9 Bauer, Karl W.: Emanzipatorisches Kindertheater. Entstehungszusammenhénge, Zielsetzungen,
dramaturgische Modelle, S. 42.

*9* vgl., Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populdren Theaters. (1966-2000), S. 57.

4% Schedler, Melchior: ,Reichskabarett - und wie weiter?”, in: Theater heute, August 1971, S. 29.
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Nach Gerhard Fischer sei es nur durch das Karikatieren der Erwachsenen moglich, die
herrschenden gesellschaftlichen Regeln zu durchbrechen und ein traditionelles
Rollenverhalten zu erschittern. ,Das Stilmittel der Ubersteigerung und der kabarettistischen
Verzerrung zur irrealen Groteske bot eine Waffe, die geeignet erschien, durch Demaskierung
den Schein der Unangreifbarkeit der versteinerter Machtverhaltnisse zu nehmen“% .

Ein Bruch in der Dramaturgie erfolgt auch wahrend des Stickes. Da die Rolle des Arztes
auch von der Person gespielt wird, die den Onkel darstellt, wird dem Publikum dies in einem
Dialog zwischen Onkel und Tante erklart. Die Tante soll den Arzt rufen und fragt, weshalb sie
es machen sollte. Daraufhin der Onkel: ,lch muss doch den Arzt spielen. Also kann ich ihn
nicht holen. Oder soll der Schnauzer etwa den Arzt spielen oder der Uniformfritze?“. Hier
wird darauf hingewiesen, dass es sich noch immer um ein Spiel handelt und dem Publikum
bewusst gemacht, dass im Theater auch mehrere Rollen von einer Person verkorpert
werden kdnnen.

Wegen der Ruhestérung ruft Herr Schmurks die Polizei. Dieser beschlagnahmt den Mugnog
und bringt ihn zum Burgermeister. Aus Ratlosigkeit wendet sich nun eine Autoritatsperson an
die Nachste. Doch auch wenn sie alle im gesellschaftlichen Sinne Macht besitzen, wissen
sie trotzdem nicht, wie sie mit der Sache umgehen sollen. Das wissen die Kinder schon
bereits am Anfang des Stuckes: ,So ein General oder Konig, die machen auch immer viel
rum und geben am und heraus kommt nischt.*

Wenn nichts hilft, gibt es fur sie nur einen Ausweg: Das Zerstdren der Holzkiste.

Gewalt scheint fur die Erwachsenen die einzige L6sung zu sein. Doch auch beim Einsatz
der Kanone, bleibt die List der Kinder nicht aus und sie beladen diese mit Apfeln.

Nur zwei erwachsene Personen durchschauen das Spiel: Der Arzt und die Lehrerin. Sie
kénnen sich in die Perspektive der Kinder hineinversetzen kdnnen und stellen eine positive
Mittlerposition zwischen Pam und Tom und den autoritaren Figuren dar.

Mugnog-Kinder! bringt die Umwelt der Kinder auf die Bihne und flhrt die Probleme der
Gesellschaft am Beispiel eines Geschwisterpaares vor. Durch das Vorspielen der Konflikte
kénnen Kinder ihre eigenen wiedererkennen und angeregt werden, optimistisch in die

Zukunft zu blicken.

% vgl., Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populiren Theaters. (1966-2000), S. 58.
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10.2. Mannomann! (Premiere am 31.5.1972 im Forumtheater von GRIPS)

Mannomann! ist ein Theaterstick von Volker Ludwig, Reiner Licker und dem GRIPS —
Ensemble fur Kinder ab funf bzw. sieben Jahren, die Musik komponierte Birger Heymann. Es
war das erste Stlick, das im Kollektiv geschrieben wurde, ein Arbeitsprozess, der in der
Anfangsphase einige Schwierigkeiten mit sich brachte. ,Dal} eine feste Grundlage fur das
Stlck gemeinsam nicht zustande kam, lag einmal daran, daf} keiner durchhielt. (...) Aufgrund
der Verteilung der Verantwortung auf zu viele Personen erschdpfte sich der
Energieverschleill des einzelnen beim ersten Widerstand.“*”” Nach vielen
Ensemblesitzungen mit ,fruchtbarer Spannung“‘®® kam es zur Fertigstellung im Mai 1972. Es
war das erste Stiick, das unter dem Namen GRIPS — Theater fiir Kinder aufgefuhrt wurde,
mit der Premiere wurde auch offiziell der Umzug in das Forumtheater gefeiert. Mannomann!
zahlt zu den ersten ,Klassikern“*®® des neuen emanzipatorischen-realistischen
Kindertheaters.

Das Stlick wurde bis zum heutigen Tag 230 mal in Berlin aufgefiihrt sowie in Australien, auf
den Philippinen, in Peru und der Tirkei nachinszeniert*'®. Die Auffiihrungen im gréReren
Haus konnten an die Erfolge im Reichskabarett anknipfen und entsprachen stets dem
Zeitgeist. ,Bei unseren Stlcken handelt es sich um realistische Gegenwartsstticke, und
>Mannomann< ist das realistischste von ihnen.“"’

Volker Ludwig war von der Wirkung realistischer Themen und dem kindlichen Bedurfnis nach
eben diesen realistischen Gegenwartstiicken innerhalb und mit seiner Gruppe stets einer
Meinung. ,Die Auseinandersetzung mit dieser Realitat, auch mit Hilfe der Phantasie,
entspricht einem existenziellen Bedurfnis der Kinder spatestens vom ersten Schuljahr an,
und das Theater hat dem Rechnung zu tragen.“*"

Obwohl Mannomann! sowohl national und international mit sehr positivem Echo gespielt
wurde, kam auch Kritik aus dem eigenen Land. Beamte aus der bayrischen Provinz
zensierten das Stluck und es wurde vom Staatsministerium fir Unterricht und Kultur des

413

Freistaats Bayern fir den Schulbesuch verboten.”® ,Bei der Konzeption des Stlickes haben

neben den schon vertrauten ldeen der neo-marxistischen Linken und die des neuen

407 Ludwig, Volker: ,Schwierigkeiten beim Schreiben von >Mannomann<*, in: Schedler, Melchior:

Mannomann! 6x exemplarisches Kindertheater, S. 186.

% ygl., ebd., S. 218.

99 ygl. Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populdren Theaters. (1966-2000), S. 87.

410 vgl. Bienert, Michael: ,Wunschnachfolger®, in: Text-der-Stadt, 29.6.2010, Abrufbar unter:
http://www.text-der-stadt.de/Ludwig_Fischer-Fels.html (Zugriff am 21.8.2014).

4 vgl., Ludwig, Volker: ,Firr den Realismus®, in: Schedler, Melchior: Mannomann! 6x exemplarisches
Kindertheater, S. 233.

2 ebd., S. 232.

13 ygl. Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populdren Theaters. (1966-2000), S. 105.

127



Feminismus Pate gestanden (...).“*'* Das politisch-gesellschaftliche Drama beschaftigt sich
mit der Funktion von Geschlechtsrollen innerhalb des privaten Reich der Familie, im
Wohnzimmer und der Kiiche. Als kennzeichnend fiir Mannomann! beschreibt Gerhard

Fischer ,(...) das Nebeneinander von proletarischer und feministischer Perspektive.“*"®

10.2.1. Inhalt

Die alleinstehende Mutter Gerda Hinze lebt mit ihren Kindern Trixi und Klaus ein friedliches
Leben. Die hauslichen Aufgaben werden gemeinsam erledigt und fast nie kommt es zu
Streitigkeiten. Die ledige Mutter, die als Packerin in einem Industriebetrieb arbeitet, muss
sich wegen ihres Familienstandes immer wieder gegen Vorurteile behaupten. Hausverwalter
Miickenmacher und Nachbarin Schniiffel beschweren sich des Ofteren lber die Kinder, dass
sie zu lebhaft waren, es fehle im Haushalt der Hinzes ein Mann, der fur Ordnung sorgte.
Nachbarstochter Annemarie wachst hingegen mit Mutter und Vater auf und lebt mit den
Klischees einer kleinbirgerlichen Rollenaufteilung von Mann und Frau, von der Umgebung
geschatzt und respektiert.

Far die Alleinerzieherin Gerda Hinze tut sich jedoch ein Ausweg aus der gesellschaftlichen
Achtung auf. Sie verliebt sich in den Arbeitskollegen Rudi und ist auch bereit zu heiraten,
auch um ihre Familiensituation zu verandern. Anfanglich sind Klaus und Nachbarstochter
und Freundin Annemarie von dem neuen Mann im Leben von Gerda beeindruckt, nur Trixi
zeigt sich skeptisch.

Rudi verdient als Gabelstaplerfahrer nicht nur mehr als die Mutter, sondern punktet mit
Geschenken fiir die Kinder: Klaus bekommt einen Fuf3ball und Trixi eine Puppe,
entsprechend den weiblichen und mannlichen Rollenbildern.

Nach ein paar Monaten ,Schmeichelphase® entpuppt er sich jedoch als richtiger Tyrann. Nun
wird mit Kommandoton kommuniziert, Wutausbriche folgen, wenn das Essen nicht
rechtzeitig auf dem Tisch steht. Nun verkérpert Rudi die stereotypische Figur des
dominanten Mannes und verharrt in seinem Rollenklischee. Er entwickelt sich zu einem
herrischen Wesen, der Autoritat auf die Familienmitglieder austbt. Obwohl Freundin
Annemarie den beiden Geschwistern versichert, dass Vater immer so handeln wirden, sind
Trixi und Klaus nicht bereit, Rudis Verhalten zu tolerieren. Mutter Gerda halt anfanglich zu
Rudi und lasst die Kinder in deren Situation im Stich. Einerseits liebt sie Rudi wirklich, sie

ist jedoch auch finanziell von ihm abhangig, da die Familie in eine teurere Wohnung

ziehen muss.

*1* Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populédren Theaters. (1966-2000), S. 105.
1 ygl., ebd., S. 106.
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Trixi und Klaus beschlielRen wegzulaufen und verstecken sich in einer Laube. Um diese
einzurichten suchen sie Kartons und kommen bei der Fabrik vorbei, wo Mutter und Stiefvater
arbeiten. Sie werden zufallig Zeugen, wie Rudi von einem Vorarbeiter grundlos angeschrien
und heruntergemacht wird. Klaus und Trixi erkennen den Grund fur Rudis unkontrolliertes
und aggressives Verhalten ihnen gegenuber und beschlief3en, sich der familiaren Situation
zu stellen. Sie erzahlen ihrer Mutter von ihrem Vorhaben wegzulaufen und ihrer
Beobachtung in der Fabrik. Daraufhin erschrickt Gerda und bemerkt, wie sehr sich die
Beziehung zu ihren Kindern verschlechtert hat. Sie leidet ebenfalls unter dem veranderten
Verhalten ihres Mannes, hat jedoch aus Angst, ihre Ehe zu gefahrden, es nicht gewagt, Rudi
darauf anzusprechen. Gemeinsam mit den Kindern beschliel3t sie, ihn zur Rede zu stellen.
Sie fordern ihn zur Mitarbeit im Haushalt auf, sowie zu einem partnerschaftlichen Verhalten.
Nach anfanglichem Strauben kommt er zu Vernunft und ist bereit sein Rollenbild abzulegen
und beschliel3t, sich auch am Arbeitsplatz zu wehren. Er droht dem Vorarbeiter mit
Gewerkschaft und Betriebsrat, sollte dieser seinen Umgangston nicht andern. Als die
Nachbarstochter Annemarie den gewandelten Rudi sieht, ist sie ob des neuen Rollenbildes
von Mann und Frau, Vater und Mutter begeistert und beschlie3t auch in ihrer eigenen

Familie dies durchzusetzen.

~Annemarie und Trixi: Wenn ich gro3 bin
will ich etwas werden und nicht nur Hausfrau sein
Das wird schén
Dann darf keiner
Einem etwas befehlen und keiner um sich schrein
Das wird schén
(...)
Alle: Mannomann, Mannomann
fangen wir zusammen an
Médchen, Junge, Frau und Mann
Das ist doch gleich
Man mul3 sich nur wehren
Man mul3 sich nur wehren
Und auch die Fragen stellen
Die anderen stéren

Man muB sich nur wehren...”*"

410 Heymann, Birger; Ludwig, Volker; Liicker, Reiner; Grips Theater: Mannomann!, Frankfurt/Main:

Verlag der Autoren 1972, S. 51f.
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10.2.2. Analyse

Mannomann! verweist zwar als Titel auf ein mogliches Thema der Geschichte, nimmt aber
den tatsachlichen Inhalt bzw. Aussage nicht vorweg.

~.Mannomann! signalisiert als umgangssprachlicher Ausdruck fur eine Missbilligung zugleich
die Haltung, die dem Publikum durch das Stick vermittelt werden soll: eben Missbilligung der
nicht hinterfragten Mannerrolle.“*'” Als Zentralthema kann die Darstellung von
geschlechtsspezifischen Rollenbildern genannt werden, diese werden sowohl in der ,Welt
der Kinder* als auch in der ,Welt der Erwachsenen® beschrieben. Als Intro beschreibt
Nachbarstochter Annemarie, naturlich mit Puppe am Arm die klassische Rollenverteilung in

ihrer Familie:

~Mein Pappi geht arbeiten
und verdient Geld.
Fiir mich ist mein Pappi

Ein richtiger Held.

Meine Mammi kann kochen,
meine Mammi kann néhn,
kann waschen und flicken,

Das finde ich schén

Ich bin noch ein Mé&dchen,
doch bald bin ich groB.

Dann werd ich auch Hausfrau
Mit’'m Kind auf dem Schol3

Mein Mann verdient Geld dann,
Ich mach was er sagt.
Genauso wird’s werden,

Ich hab Mammi gefragt. 418

Annemarie verkorpert im Gegensatz zu Trixi und Klaus das traditionelle Rollenklischee und
bildet den Gegenpol zu den beiden Geschwistern. ,Die Autoren benutzen die

dramaturgischen Vorteile einer Kontrastfigur, um die Widerspriiche des gesellschaftlichen

1" Bauer, Karl W.: Emanzipatorisches Kindertheater. Entstehungszusammenhénge, Zielsetzungen,

dramaturgische Modelle, S. 76.
418 Heymann, Birger; Ludwig, Volker; Liicker, Reiner; Grips Theater: Mannomann!, Frankfurt/Main:
Verlag der Autoren 1972, S. 3.
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Rollengefliges in pragnanten Kurzszenen bildhaft herauszuarbeiten.“*'® Annemarie zeigt in
diversen Rollenspielen, dass sie sich an die gesellschaftlichen Normen, die in ihrer Familie
vorherrschen, angepasst hat. Als die drei Kinder in einer Szene den Beruf des neuen
Stiefvaters nachspielen, tbernimmt Annemarie sofort die Rolle der Frau des
Gabelstaplerfahrers. Erst als sich Klaus in der Rolle des Arbeiters den Lohn von Trixi, seiner
Chefin, abholt, wird Annemarie bewusst, dass sie als Hausfrau kein Geld verdient. Nachdem
sie die Rolle der Arbeitenden Gbernimmt, muss sie wiederum feststellen, dass sie als Frau
fur dieselbe Arbeit weniger als ein Mann verdient. Auf der Bihne werden gesellschaftliche
Zusammenhange spielerisch erklart und zugleich kritisch beurteilt und auch bewertet. ,Die
differenzierte Charakterisierung der Kinder und das Spiel-im-Spiel-Prinzip erlauben es,
sowohl die traditionelle Rollenverteilung als auch die emanzipatorische Alternative
aufzuzeigen.“*®

Auch in der Erwachsenenwelt wird das Rollenklischee der Frau thematisiert. Ein mannlicher
Zeitschriftenvertreter will Gerda das Magazin Schéne Frauenwelt verkaufen: ,Alles was die
moderne Frau wissen muss, steht hier drin. Wie sie sich schénmacht fur den Mann, wie
Ménner unterhalten werden wollen, wie sie ihm das Zuhause schmackhaft macht, was er
gerne isst, seine geheimsten Winsche verrat Ihnen die Frauenwelt.“*" Gezeichnet wird das
Bild einer Frau, deren Bedirfnisse sich ausschlieRlich auf den Mann konzentrieren sollen.
Gerda Hinze bemerkt zu diesem Zeitpunkt nicht mehr, dass sie sich bereits auf den Weg in

das klassische weibliche Rollenbild begeben hat.

LKlaus: Mutti, warum malst du dich denn an?

Mutter: Weil ich Besuch kriege.

Klaus: Weil der Besuch ein Mann ist?

Mutter: Nein.

Klaus: Warum malst du dich bei Tante Elfriede nicht an, wenn die uns besucht?
Mutter: Die kann das nicht leiden.

Klaus: Woher weil3t du denn, dal3 der Mann das leiden kann, der heute kommt?
Mutter: Ménner wollen das eben

Klaus: Also malste dich doch an, weil der Besuch ein Mann ist,

damit er dich immerzu anguckt, nicht?

Mutter: Nein, weil es schéner aussieht.

19 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populdren Theaters. (1966-2000), S. 107.

20 Bauer, Karl W.: Emanzipatorisches Kindertheater. Entstehungszusammenhénge, Zielsetzungen,
dramaturgische Modelle, S. 109.

2! schedler, Melchior: Mannomann! 6x exemplarisches Kindertheater, S. 190.
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Klaus: Warum machst du dich nie fiir uns schén, sondern nur fiir den Mann?

Mutter: Weil — das die Ménner eben so wollen.*?

Trixi bewahrt standhaft, im Gegensatz zu ihrem Bruder, stets ihre kritische Haltung
gegenuber herrschenden gesellschaftlichen Normen. Annemarie, aufgewachsen als brave
Tochter mit kleinburgerlichen Attitiden, verandert im Laufe der Geschichte ihre Gesinnung
und Haltung. Durch ihre bestandige Freundschaft mit Trixi und Klaus wird ihr immer wieder
vorgezeigt, dass konstruktiver Widerspruch und —stand sehr wohl zu Konfliktldsungen fiihren
kann. So sieht sie fur ihre weitere berufliche Entwicklung einen anderen Weg als den von
ihrer Familie vorgelebten.

Die Familiensituation von Gerda Hinze und ihren Kindern spiegelt die gesellschaftlichen
Vorstellungen der 1970er Jahre wider. Reiner Lucker betonte die Relevanz der Darstellung
von Alltagssituationen, die weder spektakular noch auRergewdéhnlich, von den Kindern bis
zum Bihnenerlebnis nicht als zweifelhaft betrachtet worden waren. ,Wir mussten fur die
Kinder ,Normales® von allen Seiten so beleuchten, dass sie erst einmal als problematisch
zu erkennen begannen, bevor wir die Griinde aufzeigen und Folgerungen wie
Lésungsmoglichkeiten durchspielen konnten.“?®

Anders als in Mugnog-Kinder! werden hier die Erwachsenenfiguren nicht Gberzogen
dargestellt, ihnre Handlungen entstammen nicht einem karikaturistischen Muster, sondern
haben einen realistischen Anspruch. Der Grundkonflikt bestehend aus Emanzipation und
Ausbeutung wird sowohl auf der Ebene der Kinder als auch der Erwachsenen ausgetragen.
Mannomann! beschrankt sich nicht nur auf die Zielgruppe Kinder als Zuschauer, hier
werden auch Konfliktsituationen aus der Erwachsenenwelt aufgezeigt, reflektiert

und Lésungen angeboten.

Gerhard Fischer bezeichnet Mannomann!, sowie Ein Fest fiir Papadakis und Doof bleibt doof
als ,Volksstick®, ,(...) weil es die traditionelle Altersbegrenzung des Kindertheaters
Uberwindet. (...) Wie in kritischen Volksstlicken werden die Sorgen und Note der kleinen
Note der kleinen Leute, egal welchen Alters, auf ihre versteckten gesellschaftlichen

Ursachen hin untersucht;“*?*

422Heymann, Birger; Ludwig, Volker; Licker, Reiner; Grips Theater: Mannomann!, Frankfurt/Main:

Verlag der Autoren 1972, S. 16.

423 Licker, Reiner: ,Wie wir ,Mannoman® inszenierten®, in: Schedler, Melchior: Mannomann! 6x
exemplarisches Kindertheater, S. 224.

24 Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populdren Theaters. (1966-2000), S. 132.
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10.2.3. Entstehung

Mit Mannomann! musste sich das GRIPS-Ensemble das erste Mal im Team bewahren.
Diesem gehdrten Jorg Friedrich, Dietrich Lehmann, Ulrich Gressieker, Renate Kuster, Birger
Heymann, Sabine Lehmann, Jutta-Friederike Schmidt, Douglas Rosen und Reiner Liicker,
der die Regie ubernahm, an.

Volker Ludwig resumiert: ,Es wurden jede Woche neue Konzepte angeboten — Jorg und
Ulrich schrieben ins Blaue witzige Einzelszenen-, und wenn sie sich inhaltlich oder
dramaturgisch als zweifelhaft erwiesen, einfach wieder fallengelassen, statt auf der
Erkenntnis der Fehler aufbauend nach anderen Lésungen zu suchen.“** Im Nachhinein lag
das Problem fiir Volker Ludwig in der Grofie des Ensembles, der Kreis der Autoren war zu
grol3 gefasst. Ebenso traten inhaltliche Probleme beziglich der Dramaturgie auf. Die
Grundthematik stand als erstes fest: ,(...) die Konstruktion alleinstehende Mutter — Sohn und
Tochter — ein Mann kommt ins Haus, patriarchalische Verhaltnisse kommen auf, die Kinder
kénnen aufgrund ihrer Erfahrungen mit ihrer vorher selbststandigen Mutter, das heif3t mit
emanzipierten Verhaltnissen, eine progressive, treibende Rolle spielen, was nun fir ein
Kinderstiick unerlaRlich scheint.“** Weiters geplant war das Agieren zweier ,Reaktionare®,
die als Negativfiguren fungierten und der Geschichte einen Rahmen zum Diskurs gaben.
Die Geschichte beschreibt das Rollenverhalten verschiedener Figuren in unterschiedlichen
Sozitdten. Schlechte Arbeitsverhaltnisse und daraus resultierende Verhaltensstrategien von
Eltern und Autoritatspersonen wurde zu einem weiteren Anknipfungspunkt fir mogliche
Lésungsansatze. Das Stuck war erst zwolIf Tage vor der Premiere fertiggestellt worden.
Volker Ludwig wollte mit dem Stick ein Problembewusstsein bei den Zuschauern schaffen,
nicht nur bei der Entwicklung der Stlicke zeigte sich der demokratisch-sozialpolitische
Ansatz, sondern auch inhaltlich. Fur Volker Ludwig ging und geht es noch immer um die

Schaffung von Perspektiven und Mut zu machen.

10.3. Zwischenconclusio

Mannomann! und Mugnog-Kinder folgen laut Gerhard Fischer dem Schema eines Stationen-
Marchens. ,(...) eine Reihung von Szenen, die eine gleiche Grundsituation variieren. (...)
Entscheidend neu und typisch auch fir die folgenden Stlicke des anti-autoritaren
Kindertheaters wird jedoch ein Mittel des Kabaretts, die Ubertriebene Pointierung, durch die

ein eigentlich alltaglicher Sachverhalt auf einmal ins Absurd-Irreale umkippt und durch die

425 Ludwig, Volker: ,Schwierigkeiten beim Schreiben von ,Mannomann®, in: Schedler, Melchior:

Mannomann! 6x exemplarisches Kindertheater, S. 214.
% ebd., S. 215.
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Konfrontation mit gewohnten Erfahrungen und Erwartungen zum Lachen und zur
gleichzeitigen Erkenntnis von sozialen Widerspriichen provoziert.“ *” Mittels Humor und
einer Uberspitzten Darstellungsweise werden ernste Konflikte aus der Erfahrungswelt der
Zuschauer, Erwachsene und Kinder, erst greifbar gemacht. Das Prinzip der Ubertreibung ist
charakteristisch fur die Sticke des GRIPS Theaters und erméglicht dringende Themen, wie
Konflikte mit Autoritatspersonen, in Kindergruppen oder in Schulen ,burlesk® auf die Bihne
zu bringen. Indem Lésungen vorgeschlagen werden, wird das Publikum beféahigt, diese auf
ihre Wirklichkeitswelt zu Ubertragen.

Die Stliicke des GRIPS Theater haben alle eine Intention: sie wollen aufriitteln, animieren,
begeistern, den Mut geben sich zu wehren und das mit Humor. Mannomann! ist das erste
Stlick das in der neuen Spielstatte, dem Forumtheater, spielte und Uber eine Arenabiihne
verfugte, sodass das Publikum rund um die Blihne mit direktem Kontakt zu den Zuschauern
platziert war. Reiner Licker beflirchtete anfangs, dass die direkt um die Biihne sitzenden
Kinder diese stiirmen wirden. Doch ,(...) diese Befurchtungen erwiesen sich spater als
grundlos, wahrend sich die Hoffnungen, die wir auf die Raumbiihne gesetzt hatten, zum
groRten Teil erfiillten.“4?®

,Das Theater ist der richtige Ort , um zu lachen. Der einsame Lacher vor dem
Fernsehapparat ist eine traurige Vorstellung. Das Lachen im Saal, mit andern, verbindet

und steckt an.“4?°

11. Reaktionen auf das ,,neue” Kinder- und Jugendtheater
in Westdeutschland

11.1. Christel Hoffmann und GRIPS

Ende der 1960er erlebte die Kinder- und Jugendtheaterszene in Westdeutschland einen
Aufschwung. Auch im Osten Deutschlands stiel diese Entwicklung auf Interesse. Christel
Hoffmann publizierte dazu 1976 ihre Ansichten zur Positionierung des Kindertheaters im
deutschen Sprachraum. ,(...) die Griindung der Internationalen Vereinigung der Kinder- und
Jugendtheater (ASSITEJ) 1966, durch das Vorbild des DDR-Kinder- und Jugendtheaters,
sowie durch das 1. Internationale Festival des Kinder- und Jugendtheaterfestival in der

Hauptstadt der DDR (Februar 1966), das die Uberlegenheit des sozialistischen

*2"ygl., Fischer, Gerhard: Grips: Geschichte eines populiren Theaters. (1966-2000), S. 52ff.

428 | licker, Reiner: ,Wie wir >Mannomann< inszenierten®, in: Schedler, Melchior: Mannomann! 6x
exemplarisches Kindertheater, S. 220.

29 iicker, Reiner; Reisner, Stefan: ,Ubers Lachen*, in: Kolneder, Wolfgang; Ludwig, Volker;
Wagenbach, Klaus: Das GRIPS Theater, S. 7.
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Jugendtheaters vor Vertretern aus etwa fiinfundzwanzig Landern dokumentierte.“**°

Als eine weiteren wesentlichen Grund fir die Neuentwicklung der Kinder- und Jugendbiihnen
in der BRD nennt Hoffmann die ,bundesweite Theaterkrise®.

,Uunter diesen Umstanden erinnerten sich die Stadttheater an die Kassenerfolge mit den
Weihnachtsmarchen und der Deutschen Biihnenverein (der Unternehmerverband des
westdeutschen Theaters) riet 1967, die Kinder als Besucherreservoires zu nutzen.“**'

Als Grund fur die inhaltliche Entwicklung des westdeutschen Kinder- und Jugendtheaters
nennt sie die Debatten der ,Neuen Linken® und die damit verbundenen Diskussionen

Uber antiautoritare Erziehung.

,Die Sticke des Reichskabaretts sind ein Spiegel der Auseinandersetzung linker und
pseudolinker Meinungen zum Kindertheater, zur Erziehung (...). Dass sie sich dabei mit den
Kindern solidarisieren, macht sie sympathisch.“432 Christel Hoffmann prangert die
Kinderfeindlichkeit in der BRD an, vor allem die perspektiviose Zukunft von Arbeiterkindern.
,Das Ausmal der Kinderfeindlichkeit im ,Wohlstandsland“ BRD ist erschreckend und
systemimmanent (...)***

Kinder seien in Mietwohnungen unerwinscht, eine Million Kinder hatten in der BRD kein
eigenes Bett, aufgrund des Mangels an Spielplatzen, werde jeder achte Verkehrsunfall durch
das Spielen auf der StraRe verursacht.*** Zudem wiirden sich 80 Prozent der Erwachsenen
fur eine Prugelstrafe aussprechen und die Kinder seien ,(...) durch Film, Fernsehen und
sogenannte Kinder- und Jugendliteratur manipuliert. 60 Prozent der Kinder zwischen 10 und
15 Jahren bezeichneten als ihre Lieblingslektire: Mord und Totschlag, Raubiberfalle,

Brandstiftungen und Diebstahle, Kindesentfiihrungen und Sittenskandale.” 4%

Nach Christel Hoffmann seien vor allem die ungleichen Bildungschancen zwischen
Arbeiterkindern und Kindern aus Familien mit hohem Einkommen bedenklich.

Weiters betont sie, dass die GRIPS Stlcke nur den Eindruck erwecken, fortschrittliches
Denken und Handeln unter dem Titel einer antiautoritdren Moral zu generieren. Beim
Weihnachtsmarchen wirden die ,braven Kinder belohnt werden, bei den GRIPS Sticken
hingegen die Kinder, die sich gegen die Autoritdren wehren, der ,(...) Widerstand gegenuber
Verboten und Autoritaten (gilt) als Tugend. Soziale Bedingungen und individuelles Verhalten
h.436

werden den dargestellten Kindern abgesprochen, wie den Erwachsenen auc

Christel Hoffman sieht ein weiteres Problem in der Bedeutung der kindlichen Emanzipation.

*3% Hoffmann, Christel: Theater flir junge Zuschauer, S. 174.

1 ebd., S. 174.
432 epbd., S. 176.
433 ebd., S. 176.
3 ygl., ebd., S. 176.
3 ebd., S. 177.
4% ebd., S. 180.
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,Danach bedeute die Emanzipation des Kindes nicht eine Integration in die Gesellschaft, in
der das Kind seinen Personlichkeitsanspruch durchsetzen kann, sondern die Behauptung
des Kindes gegen die Erwachsenen. Nur wer in der Gesellschaft integriert ist, kann sie auch
verandern. (...) erst in der Gesellschaft wird also die persénliche Freiheit méglich.“**’

In den Stucken von Volker Ludwig wird die autoritdre Beziehung Kind-Erwachsener kritisiert
bzw. die Uberlegenheit des Erwachsenen in Frage gestellt. Hier wiirde nach Hoffmann ,Auf
diese Weise die Kluft zwischen Heranwachsenden und den Erwachsenen nicht Gberwunden,
wohl aber zum scheinbaren Antagonismus vertieft. Diese Auffassung ist sowohl mit dem
marxistischen Bild vom Menschen als auch mit sozialistischer Erziehung nicht vereinbar.“4*
Denn das heranwachsende Kind sei Teil des sozialistischen Systems, es soll als mindiges

Mitglied in und aus der Gesellschaft fungieren.

Weiters kritisiert sie, dass nur der Sachverhalt der unterdriickten Kinder bei GRIPS
behandelt wird, aber nicht tiefer in gesellschaftlichen Zusammenhangen nach Losungen
gesucht werden wirde. Das Aufzeigen der Missstande der Kinder sei zwar positiv, dennoch
hatten sie ,(...) an den gesellschaftlichen Prozessen weiterhin keinen Anteil.“**

Christel Hoffman kritisiert in ihrem Beitrag das kapitalistische System hinter dem GRIPS
Theater, welches durch GRIPS nicht umgebildet werde. ,Zwar werden den Kindern starker
als bisher, in dieser Form sogar erstmalig im Kindertheater deutschsprachiger
kapitalistischer Lander gesellschaftliche Zusammenhange verdeutlicht, aber die Vorschlage

zur Veranderung sind ebenso naiv wie biirgerlich illusionar.“**°

11.2. llse Rodenberg zu Besuch bei GRIPS

llse Rodenberg publizierte 1971 einen Artikel in der Fachzeitschrift Theater der Zeit in dem
sie Uber den Wandel des westdeutschen Kinder- und Jugendtheater schrieb, das ,(...) aus
seinem Dornréschenschlaf zu erwachen (scheint)*.**’

Nach Rodenberg haben sich im Westen Deutschlands zwei Gruppen in der Kinder- und
Jugendtheaterszene herausgebildet: Einerseits existieren weiterhin die traditionellen
Theatermacher, die ,Moraltheoretiker, die die Kinder als Erziehungsobjekte betrachten und
eine heile Kinderwelt proklamieren, und auf der anderen Seite die Pseudofortschrittler, die

einer antiautoritdren Erziehung huldigen.“**?> Nach Rodenberg verschreiben sich die

*3" Hoffmann, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S.183.

*% ebd., S. 183.

*9ebd., S. 186.

*%ebd., S. 188.

* Rodenberg, llse: ,Irrwege und Lésungsversuche®, in: Theater der Zeit, 1971/Heft 9, S. 46.
*2ebd., S. 46.
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,<Ultralinken® dem realistischen Theater und sie kritisiert in dem Stiick Balle, Malle, Hupe und
Arthur des GRIPS-Ensembles die Darstellung der Polizisten. ,Es ist den Autoren nicht
bewusst, dal} sie Kindern Bilderbuchautoren vorfuhren, die keinem Vergleich mit der Realitat
standhalten.“* Rodenberg wirft GRIPS vor, Klischees antiautoritarer Ansichten darzustellen,
besser ware ,(...) tiefer (zu) loten und die Grundwiderspriche der kapitalistischen Welt, in der
sich Kinder und Erwachsene befinden, deutlich machen.“***

llse Rodenberg besuchte das Stlick Mugnog-Kinder! im Reichskabarett am 19.12.1970. Sie
schildert ihre Eindrucke wie folgt:

,Die Auffihrung (...) bestand im Grunde nur aus Umkehrung der Autoritaten auf rein
kabarettistische Weise. Es hat mit einer kontinuierlichen Aufarbeitung des Spielens fur

Kinder wenig zu tun.”

1972 begab sich llse Rodenberg ein weiteres Mal in das GRIPS Theater und besuchte das
Stick Mannomann. Die folgende Feststellung von ihr, geht aus einem persénlich verfassten
Bericht vom 6.12.1972 hervor: ,Von der kiinstlerischen Seite her ist es reines
Agitationstheater und man méchte es mehr als Agit-Prop Gruppe bezeichnen, denn

als Theaterauffihrung. Schauspielerische Leistungen waren unter diesen Umstanden nicht
zu ermitteln.“ Sie bemerkte allerdings die Einstellung von GRIPS positiv an: Hier werde das

Kind ,(...) zum ersten Male auf bundesdeutschen Bihnen ernst genommen.*

Das GRIPS Theater habe erst ab Ende 1979 Kontakte zum Theater der Freundschaft
geknupft. Volker Ludwig bezeichnete es als ,ein unglaublich verstaubtes Theater”, bei dem

das Stiick ,Max und Millipilli“ als Gastspiel abgelehnt wurde.**

12. Conclusio

Das GRIPS Theater in (West)-berlin und das Theater der Freundschaft im ehemaligen
Ostberlin haben sich als Buhnen fir Kinder- und Jugendtheater fast 20 Jahre eine Stadt
geteilt, sie hatten zwar dasselbe Zielpublikum, sie waren jedoch nicht nur durch eine
Mauer getrennt, sondern auch in ihren kinstlerischen Intentionen und Praxis weit

voneinander entfernt.

43 Rodenberg, llse: ,Irrwege und Lésungsversuche®, in: Theater der Zeit, 1971/Heft 9, S. 48.

444
ebd., S. 48.
*4° Doderer, Klaus: Geschichte des Kinder- und Jugendtheaters zwischen 1945 und 1970, S. 307.
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In der 14 jahrigen Intendanz von lise Rodenberg spielte das Theater der Freundschaft fur
das jungste Publikum ausschlieRlich Marchen. Einerseits wurde auf deutsche Volksmarchen
oder russische Kunstmarchen zuriickgegriffen, andererseits wurden Autoren engagiert,
welche diese Marchen als Vorlagen fiir die Biihne zu nutzten. ,Neben der Ubertragung und
Neugewinnung der die Spielhandlung durchdringenden poetischen Substanz ging es den
Autoren in erster Linie um die reiche Bestimmung der Figuren, um die Ausstattung der
Helden mit solchen moralischen Eigenschaften, die die sozialistische Personlichkeit
auszeichnen. (...) Es kann unseren jungsten Theaterbesuchern eine frihe Begegnung mit
dem kiinstlerisch geformten sozialistischen Menschenbild vermitteln.“**® Der Held
verkdrperte den loyalen, vor allem aber gehorsamen Staatsbirger, indem er die vom Staat
geforderten gesellschaftlichen Regeln befolgte.

Ein Hauptanliegen des sozialistischen Kindertheater war es, dem jungen Publikum die
Méglichkeit zu geben, ,(...) sich mit kiinstlerischen Mitteln am Klassenkampf“**’ beteiligen zu
kénnen. Theaterwissenschafterin und-padagogin Christel Hoffmann formuliert die Forderung
des Kinder- und Jugendtheaters folgendermal3en: ,(Eine) Einreihung der proletarischen

Kinder in die Klassenfront der erwachsenen Arbeiter.

Unser Buhnenspiel schafft nicht nur Propaganda, es schafft lebendige Beziehungen
zwischen Kindern und Erwachsenen, zwischen den jungen Genossen in der Gruppe und den
Kindermassen auBerhalb.“*®

Im GRIPS Theater hingegen lauft es anders: Hier sind die Helden des Stlckes aufmupfige
Kinder, die sich gegen die Autoritdten behaupten und mit unkoventionellen Mitteln
bestehende Gesellschaftsnormen in Frage stellen. Dabei soll das Selbstwertgefiihl des
Publikums aufgewertet werden, Melchior Schedler spricht von ,Einer Erziehung vom
Aufrechten Gang*“**®

Auch wenn das Gute und das Bdse in den Marchen am Theater der Freundschaft anders
definiert ist als am GRIPS Theater - beide enden mit einem Sieg des Guten. So kann nach
Christel Hoffmann dem ,(...) Kind Zuversicht in die Dauerhaftigkeit der gerechten Sache, die

“450

seine Marchenhelden verfechten“”" vermittelt werden. Hier sind, im Gegensatz zum GRIPS

Theater, keine emanzipierten Kinder gefordert, die einen Willen an Veranderung

*%% Heinz Arnold ,Sozialistische Gegenwart auf der Biihne des Kinder- und Jugendtheaters®, in:

Theater der Zeit, 1970/Heft 11, S. 14.

*7 Hoffmann, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S. 76.

*® ebd., S. 76.

449 Schedler, Melchior: Mannomann! 6x exemplarisches Kindertheater, S. 7.

0 Hoffmann, Christel: ,Partnerschaft pflegen und Personlichkeit bilden®, in: Schneider, Wolfgang:
Kinder- und Jugendtheater in Berlin, S. 13.
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entwickeln, sondern solche, die sich dem System fligen und dabei

«451

eine ,parteiliche Haltung“™" entwickeln.

In den Marcheninszenierungen des Theaters der Freundschaft um 1970 wurde dem
Publikum ein Einblick in gesellschaftliche Strukturen verschafft. Das Kind sollte Prozesse
menschlichen Handelns verstehen und sich so besser in seiner Umwelt zurechtfinden. Im
Theater der Freundschaft als auch im GRIPS wurden dringende Fragen der politischen
Gegenwart aufgearbeitet. Peter Ensikat, Schauspieler und Regisseur am Theater der
Freundschaft sowie Autor von zahlreichen Marchen wie Prinzessin und Schweinehirt,
verstand seine Marchenadaptionen als Gegenwartsgeschichten. ,Ich selbst machte, seit ich
zum Kindertheater gekommen war, Marchenadaptionen, die ich allerdings immer als
Gegenwartsgeschichten verstanden wissen wollte und auch heute noch so verstehe.“**
Unabhéangig unterschiedlicher politischer Einflussnahmen, asymmetrischer gesellschaftlicher
Entwicklungen und heterogener 6konomischer Voraussetzungen haben das sozialistische
Theater sowie das emanzipatorische Theater Gemeinsamkeiten in ihrer Intention: Beide
Theater stellen kompromisslos Kinder und Jugendliche ins Zentrum, geben ihnen sie als

Publikum einen starken Platz und Stimme, um sie im Handeln, Agieren zu starken.

451

450 Hoffmann, Christel: Theater fiir junge Zuschauer, S. 125.

Ensikat, Peter: ,Volker Ludwig aus dem Osten betrachtet®, in: Fischer-Fels, Stefan (Hrsg.): Der
Schriftsteller Volker Ludwig, S. 181.
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14. Anhang

14.1. Abstract

Die folgende Arbeit beschaftigt sich mit dem Kinder- und Jugendtheater in der ehemaligen
Deutschen Demokratischen Republik und in der Bundesrepublik Deutschlands zu Zeiten der
Studentenproteste von 1968.

In der DDR hatten die Kinder- und Jugendtheater einen hohen Stellenwert, so wurde bereits
1946 als kulturpolitisches Signal das Theater der jungen Welt im vom Krieg zerstorten
Leipzig gegrindet. Hans Rodenberg eréffnete 1950 das Theater der Freundschaft in Berlin-
Lichtenberg, welches als zentrales Kindertheater fungierte. Es diente als Vorbild fur alle
Kindertheater in der DDR und behielt bis ins Jahr 1992 seinen Namen. Wahrend die
staatlichen Kinder- und Jugendtheater in der DDR Mitte der 1960er Jahre bereits als
jahrelang, hoch subventionierte, geférderte und hoch geachtete staatliche Einrichtung
beeindruckten, wurde hingegen dem Kinder- und Jugendtheater in der BRD von Seiten des
Staates wenig Beachtung geschenkt.

Erst im Zuge der Studentenbewegung Ende der spaten 1960er bis in die 1970er Jahre
ruckte auch das Interesse an Kindern und deren Bildung in den Blickpunkt.

Die Betrachtungen konzentrieren sich einerseits auf das Theater der Freundschaft und
andererseits auf das GRIPS Theater, das als antiautoritares ,Mutmachtheater” in der BRD
(Westberlin) als Reaktion auf die Studentenproteste im Jahre 1972 von Volker Ludwig
gegrundet worden war. Beide Theater befanden sich in Berlin, einer geteilten Stadt, die als
weltpolitischer Brennpunkt des Kalten Krieges galt und zwei kontrare Weltsysteme
unmittelbar nebeneinander lagen — der realsozialistische Osten und der imperialistische
Westen. Die unterschiedlichen politischen Systeme spiegelten sich auch in der Stiick- und
Inszenierungsweise beider Theater wider.

Wahrend am Theater der Freundschaft das Marchen als geeignetes Genre fiir das jlingste
Publikum gehandelt wurde, versprach sich das GRIPS Theater zeitgemalen sozialkritischen
Themen.

Anhand von ausgewahlten Marcheninszenierungen des Theaters der Freundschaft in der
DDR werden in dieser Arbeit padagogische Aspekte und Inszenierungen, die fiir die
Instrumentalisierung der Kinder und Jugendlichen moglicherweise genutzt wurden,
untersucht. Diese Sticke werden den Auffiihrungen des GRIPS Theaters im Berlin der
damaligen BRD gegentubergestellt. Den Kindern eine Stimme geben, sich gegen Autoritaten
durchzusetzen und selbstbewusst ihre Umwelt wahrzunehmen waren ein Anliegen der
Theatermacher der 1968er-Generation. Volker Ludwig wurde mit seinem Ensemble zu
Wegbereitern fir neue Themen in der Kinder- und Jugendtheaterszene in der BRD und gilt

bis zum jetzigen Zeitpunkt als Pionier des emanzipatorischen Kinder- und Jugendtheaters.
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