Revolution auf der Blihne

Einblicke in Bedingungen, Entwicklungen und
Wirkungen des emanzipatorischen Kindertheaters

JOHANNES MAYER | FRANCA KRETZSCHMAR

Revolution On Stage
Insights into the Conditions, Developments and Effects
of Emancipatory Children’s Theatre

This article provides an overview of the origin and development of emancipatory chil-

dren’s theatre in the 1960s and 1970s in Western Germany. The modification of structures

in children’s theatre is analysed based on a taxonomy of changes in themes, forms and

functions. The analysis shows an increasing politicisation of scripts and plays in theatres

for the young and the foundation of new theatres and groups with mainly political goals
like GRIPS and Rote Griitze. New formats like Mitspiel [playing along-], Mitmach [partici-
pating-] and Vorfiihr [demonstrating-] theatre emerged alongside the ideas of the German

student movement of 1968. Children’s theatres became places for developing a critical per-

spective on society with major innovations being presented first in independent theatre

groups and later adopted in modified forms in municipal theatres. This shift of emphasis

still affects contemporary children's and youth theatre. These days, theatres and theatre

groups producing professional children's and youth theatre are located in most German

cities. Theatre work for young audiences takes a variety of forms and genres, deals with a

diversity of themes and includes the participation of the audience and their experiences.

Current political affairs and issues of interest and relevance to today’s youth are still at the

centre of the theatre productions; however, the focus nowadays is less instructional.

Theater in einer Zeit kultur- und gesellschaftspolitischer Umbriiche

Setzt man bei der Darstellung revolutiondrer Prozesse im Kindertheater in den
1960/70er Jahren an, so liegt der Fokus auf einer Zeit gesellschaftlicher Umbriiche und
politisch-sozialer Bewegungen, die fir die Geschichte des Kinder- und Jugendthea-
ters von besonderer Bedeutung ist (vgl. Schneider 1984). Wie andere Intellektuelle und
KiinstlerInnen auch wurden Theaterschaffende von den Protesten und dem Klima der
Verdnderung und des Aufbruchs vielfaltig angeregt. Auch im Theater wurden Autorita-
ten hinterfragt, traditionelle Repertoirestiicke einer kritischen Revision unterzogen und
neue Spielformen erprobt. Das Revolutionare erscheint hier zunichst als eine Hinwen-
dung zum Politischen, die auch bestehende und neu gegriindete Kindertheater erfasste.
Erkennbar wird eine gesellschaftlich engagierte Theaterarbeit, die Formen der Unterdrii-
ckung (z.B. von Kindern) dokumentierte und mit groflem Engagement bekdmpfte. Mit
den Mitteln des Theaters sollten kulturelle und gesellschaftliche Verinderungen durch-
gesetzt werden und die Theaterbiihne sollte ein Ort der Revolution gegen gesellschaftli-
che Missstande sein. Theaterarbeit war politische Arbeit und Kindertheater ein »Mittel,
auf gesellschaftliche Zustande einzuwirken« (Ludwig 1994, S. 24).

Gleichwohl ist die politische Bewegung der 1968er weder im 6ffentlichen Leben noch
im Kulturbetrieb als einheitlich zu betrachten. Denn worin genau das Politische in der
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kulturellen Arbeit besteht und was in der Folge als politisches Theater gelten kann,
hingt »wesentlich davon ab, welcher Begriff des Politischen zugrunde gelegt wird«
(Fischer-Lichte 2014, S. 258). Nach einer weiten Definition kann politisches Theater als
Sammelkategorie fiir unterschiedliche Spiel- und Theaterformen gelten, die sich mit
gesellschaftspolitischen Themen befassen und diese auf der Bithne behandeln. Dabei
konnen gesellschaftliche Phianomene ebenso eine Rolle spielen wie historische Ereig-
nisse oder jeweils aktuelle politische Konflikte (vgl. ebd., S. 259). Dies trifft zweifelsfrei
auf viele Kindertheaterstiicke der damaligen Zeit zu, die gesellschaftliche Themen und
Fragestellungen aufgreifen und auf die Bithne bringen. Eindeutige Kriterien liefert diese
thematische Bestimmung des Politischen allerdings nur bedingt, denn politische The-
men ziehen sich durch die ganze Theatergeschichte, angefangen in der Antike tber die
Kinderpantomimen der Aufklarung und das Theater der Reformpadagogik bis hin zum
Kindertheater der Gegenwart. Fischer-Lichte sieht daher neben dieser »thematischen
Politizitdt« (ebd., S. 261) weitere Bestimmungsmaoglichkeiten. Unter der »strukturellen
Politizitdt« (ebd., S. 260f.) versteht sie die Eigenschaft des Theaters als soziales und 6f-
fentliches Ereignis, wobei das Politische vornehmlich darin besteht, dass in der sozialen
Situation Agierende und Zuschauende als zwei Gruppen aufeinandertreffen und ihre Be-
ziehungen aushandeln. Zwar gibt der Theaterbau als Raum prinzipielle Konstellationen
vor, aber es bestehen dennoch weitere Moglichkeiten der sozialen Aushandlung, bei-
spielsweise unter den Zuschauenden oder in der Entwicklung und Transformation von
Machtverhiltnissen in einer Auffithrung (vgl. ebd,, S. 260). Als einen dritten Aspekt des
politischen Theaters sieht Fischer-Lichte seine »anthropologische[n] Wirkungsansprii-
che als politische« (ebd., S. 260), ndmlich sein Einwirken auf die Zuschauenden als Mit-
glieder der Gesellschaft. Unter der Pramisse einer grundlegenden Verdnderbarkeit von
Mensch und Welt will das politische Theater »eine bestimmte Wirkung auf die Bezie-
hungen zwischen Menschen bzw. zwischen Mensch und Welt [...] erzielen« (ebd., S. 259).

Vor dem Hintergrund dieser unterschiedlichen Bestimmungsmoglichkeiten des
politischen Theaters wird deutlich, dass eine Nachzeichnung der revolutionaren Ent-
wicklungen im Kindertheater der 1960er/70er Jahre sich vor einseitigen Darstellungen
hiiten muss, um nicht das Revolutiondre der Wandlungsprozesse vor allem in der ge-
sellschaftlichen Wirksamkeit des Kindertheaters zu suchen. Denn die Geschichte des
Kinder- und Jugendtheaters ldsst sich nicht nur als Geschichte seiner gesellschaftlichen
Wirksamkeit und Anerkennung beschreiben, sondern auch als Geschichte seiner Insti-
tutionen und Organisationsstrukturen, als Geschichte seiner Stiicke, Stoffe und Themen,
als Geschichte seiner Inszenierungen und kiinstlerischen Ausdrucksformen sowie als
Geschichte einer eigenstidndigen Kunstgattung (vgl. Taube 2015Db, S. 7). In den Blick gera-
ten so Themen, Formen und Funktionen des Kinder- und Jugendtheaters, die sich in den
1960er Jahren verdichten, hier ihren Anfang nehmen und darin eine fiir die Geschichts-
schreibung des Kinder- und Jugendtheaters revolutionare Kraft entfalten.

Der Aufsatz geht diesen vielfaltigen Einflussfaktoren nach und nimmt Neugriindun-
gen programmatisch gesellschaftskritischer Kindertheater mit ihren teilweise skandal-
trachtigen Inszenierungen und einer konsequenten Ausrichtung an der Lebenswelt des
jungen Publikums ebenso in den Blick wie ein damit einhergehendes neues Textkorpus
spezifisch kindertheatraler Texte sowie die Etablierung theaterpidagogischer Vermitt-

1 Der Begriff des »politischen Theaters« selbst dramaturgischen Prinzipien eines zeitgendssischen
wird auf Erwin Piscator zuriickgefiihrt, der in seiner und revolutiondren Theaters entwickelte
1929 erschienenen berithmten Kampfschrift die (vgl. Piscator 1986).
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lungsarbeit. Ferner lasst sich der Einfluss neuer Theaterformen auf die Politisierung der
Bithne beschreiben, was zu sparten- und genretlibergreifenden Spielformen und einer zu-
nehmenden Partizipation der ZuschauerInnen fiihrt. Die historischen Verlaufsanalysen
zeigen ein Kinder- und Jugendtheater, das sich in einem Spannungsverhaltnis befindet
und sowohl den AdressatInnen als auch den dsthetischen Anspriichen gerecht werden,
dabei vor allem aber aktiv in gesellschaftliche Strukturen eingreifen und Verdnderun-
gen bewirken mochte.

Zur Entstehung des emanzipatorischen Kindertheaters

Seit um das Jahr 1854 die Tradition des kindgerechten Schauspiels an deutschen Thea-
tern begriindet wurde, waren Weihnachtsmarchen fiir fast einhundert Jahre das in den
Spielplanen dokumentierte Zugestandnis an die jungen ZuschauerIlnnen. Auch heute
noch sind Weihnachtsmarchen - oder zumindest ein traditionelles Kinderstiick — ein
fester Bestandteil des Repertoires im Stadttheater. Es sind jedoch die Akzentverschie-
bungen, die den Wandel von einem traditionellen Theater fir Kinder zu einem inno-
vativen Kindertheater greifbar und bedeutsam machen. Wo sich das herkémmliche
Mairchentheater haufig in »blo8er kindertiimelnder Belustigung« (Behr 1985, S.7) ver-
standen hatte, wollte man in den neugegriindeten Theatern der Nachkriegszeit jungen
Menschen in schwierigen Zeiten Orientierungshilfen geben. Dabei war die Einrichtung
spezieller Theater fiir Kinder und Jugendliche in Deutschland ein Novum (vgl. zum Uber-
blick Taube 2015a). Allerdings nahm die Entwicklung dieser neuen Theater in Ost- und
Westdeutschland eine unterschiedliche Richtung, womit jeweils verschiedene Ansprii-
che an die emanzipative Wirkung des Theaters auf das junge Publikum verbunden waren.

In der SBZ und spéter der DDR wurde die sowjetische und sozialistische Traditions-
linie der Theaterkunst fiir junges Publikum aufgenommen. Mit Unterstiitzung der Mili-
taradministration und nach Vorbild der sowjetischen Bliihnen — das erste eigenstandige
Theater der Kinder entstand 1921 in Moskau —wurden in grof3eren Stadten Kindertheater
gegriindet, die nicht nur einem grofien Publikum Platz boten, sondern tiber zahlreiche
kiinstlerische, pddagogische und technische MitarbeiterInnen verfiigten (vgl. Israel 2009,
S. 23). Prominente Beispiele sind das Leipziger Theater der jungen Welt, das 1946 als ers-
tes eigenstandiges Kinder- und Jugendtheater in Deutschland gegriindet wurde, gefolgt
von Dresden (Theater der Jungen Generation, 1949), Berlin (Theater der Freundschafft,
1950, seit 1991 carrousel Theater an der Parkaue und seit 2005 Theater an der Parkaue)
und Halle an der Saale (Theater der Jungen Garde, 1952). Als flinftes grofies Kinder- und
Jugendtheaterhaus in der DDR kam 1969 das Theater fiir junge Zuschauer Magdeburg
hinzu. Unter dem Einfluss der sowjetischen Jugendarbeit und durch die spatere Ein-
bindung in das Bildungs- und Erziehungssystem der DDR dienten die Kinder- und Ju-
gendtheater in Ostdeutschland wie alle Kinder- und Jugendmedien der politischen und
moralischen Erziehung und der dsthetischen Vorbereitung auf das Erwachsenentheater
(vgl. Hoffmann 1976; Doderer / Uhlig 1995; Barz 2006). Die enge Verkniipfung mit der so-
zialistischen Erziehung bedeutete einerseits Restriktion und Géngelung, andererseits
erlaubte die grundsétzliche Wertschidtzung einer eigenstandigen Theaterpraxis fiir Kin-
der und Jugendliche eine stetige Weiterentwicklung konzeptioneller Ideen und den Auf-
bau eines umfangreichen Repertoires fiir das Kinder- und Jugendtheater.? Frith wurde

2 Gespielt wurden Klassiker wie Erich Késtners grofies Abenteuer (UA 1954) in der Bearbeitung von
Emil und die Detektive (UA 1930) oder Tom Sawyers Hanus Burger und Stefan Heym. Starker ideologisch
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in der DDR auch an einer eigenen Dramatik und asthetischen Formensprache fiir das
junge Publikum gearbeitet, wozu namhafte Autoren wie Gustav von Wangenheim, Franz
Fiihmann, Peter Hacks und Rainer Kirsch gewonnen werden konnten, denen die Kinder-
und Jugendtheater eine »genaue Reflexion der Dramaturgie des Kinderstiicks und eine
besondere Qualitdt der Sprache in der Dramatik fiir Kinder« verdanken (Taube 2002,
S.579f.; vgl. auch Schneider 2005, S. 42-45).

Auch im Westen standen Klassiker auf dem Programm, doch waren die Spielplidne
der von Restauration gepragten Nachkriegszeit hier noch starker dem Marchentheater
verpflichtet.? Das traditionelle Drei-Sparten-Theater 6ffnete sich zundchst in Niirnberg
(1948) und dann in Dortmund (1953) der neuen Sparte fiir jlingere ZuschauerInnen. Dar-
uber hinaus entstanden etliche Privatbiihnen und freie Theater, die im Hinblick auf die-
se Zielgruppe frith von Bedeutung waren. In Miinchen griindete der Schauspieler und
Tanzer Siegfried Jobst 1953 die Miinchner Mdrchenbiihne, die 1954 in Miinchner Jugend-
biihne und 1958 in Theater der Jugend umbenannt wurde. 1969 wurde das Privattheater
von der Stadt iibernommen, womit sich das erste und lange Zeit einzige eigenstandige
Kinder- und Jugendtheater in der BRD konstituierte.* 1966 nahm in West-Berlin das
Theater fiir Kinder im Reichskabarett seinen Spielbetrieb auf, aus dem 1972 das GRIPS-
Theater hervorging. Holger Franke, ein Schauspieler des GRIPS-Theaters, griindete 1972
gemeinsam mit anderen das emanzipatorische Kindertheater Rote Griitze. Bereits die
erste Inszenierung (das Aufklarungsstiick Dariiber spricht man nicht, UA 1973) sorgte
fiir einen Eklat und kulturpolitische Spannungen. Auch die Nachfolgestiicke wie Was
heifSt hier Liebe? Die Geschichte von Paul und Paula (UA 1976) fiihrten diese Tradition
fort und gehoren wie weitere Stiicke inzwischen zum internationalen Repertoire vieler
Spielstétten.

Programmatisch verbanden sich in den neu gegriindeten westdeutschen Kinderthe-
atern ab Ende der 1960er Jahre kritische Ideen der politisch-sozialen Bewegungen mit
einer Aufmerksambkeit fur die Eigenstandigkeit der Kinder und ihre — so der Befund -
von Repressionen und Unterdriickung gepragte Lebenswelt. In realitatsbezogener und
emanzipatorischer Ausrichtung wandte sich die Diskussion sozialer Ideen nunmehr Fra-
gen der Kindererziehung und Kinderkultur zu, wobei sich Einfliisse der Reformpédago-
gik (z.B. Kinderladen- und Summerhill-Bewegung) ebenso geltend machten wie Walter
Benjamins Programm eines proletarischen Kindertheaters (1928) (vgl. Schneider 1984,
S.11f). Benjamins bis dahin unveroffentlichter Aufsatz wurde 1968 wiederentdeckt und
in Westberlin als Raubdruck verbreitet (vgl. Taube 2015a, S. 66). Seine Ideen wurden im
antiautoritar orientierten Mitspiel- oder Mitmach-Theater der Studentenbewegung auf-
gegriffen und hatten wesentlichen Einfluss auf die Entstehung des emanzipatorischen
Kinder- und Jugendtheaters. Wie von Benjamin gefordert, sollten Kinder auch auf der
Biihne als eigenstandige Individuen ernst genommen werden. Von den theaterpadago-
gischen Erfahrungen Asja Lacis’ mit Waisen- und Straf3enkindern nach dem Ersten Welt-
krieg geprigt, sah Benjamin das proletarische Kindertheater als ein Theater, in dem die
Kinder als Subjekte ihrer Erziehung selbst zu Gestaltenden und Agierenden werden. Mit

gepragt waren Gegenwartsstiicke wie W. A. 3 Zusehen waren vor allem Méarchen und
Ljubimowas Schneeball (UA 1950), das sich parteiisch Jugendabenteuer wie Peterchens Mondfahrt

der Rassismus- und Amerika-Kritik verschrieb, (UA 1912) oder Der kleine Lord (UA 1888).

oder das Pioniere-Stiick Das rote Halstuch von Sergej 4 Die Umbenennung in den heutigen Namen
Michalkow (UA 1952), das den eigenen Beitrag der SCHAUBURG - Theater der Jugend erfolgte in den
nachwachsenden Generation fiir den Sozialismus 1980er Jahren.

hervorhob.
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der Idee, Kinder nicht nur zu Darstellenden, sondern auch zu Autorlnnen ihres Thea-
ters zu machen, schloss dieses Theater an die Praxis der proletarischen Kinderbewegung
und des Agitproptheaters in der Weimarer Republik an. Spielerisch und improvisierend
sollten Kinder eigenstindig an Problemstellungen arbeiten und Losungsmoglichkeiten
durchspielen, wodurch dieses Theater seine revolutionére Kraft entfalten sollte.’ Es ver-
stand sich als ein Theater fiir und mit Kindern und Jugendlichen, das seine Adressat-
Innen zu einer kritischen Reflexion der Umgebung und des eigenen Verhaltens anre-
gen wollte (vgl. Bauer 1980). Das neue Kindertheater stand dabei ganz im Geiste der
1968er-Bewegung: Die Bedirfnisse, Probleme und Sehnstichte der Kinder sollten er-
kannt und angeeignet werden, um daraus »sinnliche, vitale Stiicke zu entwickeln, in de-
nen die Zuschauer sich wiedererkennen und die ihnen helfen sollen, ihre soziale Phan-
tasie zu entwickeln, ihre Umwelt besser zu durchschauen und zu verandern.« (GRIPS
Theater Berlin, S. 5) In neorealistischer Perspektive sollten Kinder ermutigt werden, die
sie umgebende gesellschaftliche Wirklichkeit zu erkennen, zu hinterfragen und zu ver-
dndern (vgl. Heinemann 2016, S. 57). Damit wurde das Kindertheater in seiner primar
politischen Gesinnung zu einem Mittel des gesellschaftlichen Wandels und ergriff Par-
tei »fiir die unterdriickte Klasse der Kinder in einem kinderfeindlichen Land« (Ludwig
20009, S. 9). Die programmatische Ausrichtung der neu gegriindeten Theater fand sich
in den Themen der Stiicke, sie driickte sich aber auch in der Entwicklung neuer Formen
und Funktionen des Kindertheaters aus.

Formen-, Themen- und Funktionswandel
im emanzipatorischen Kindertheater

Nach diesen ersten Einblicken in die Genese und Entwicklung des emanzipatori-
schen Kindertheaters sollen zur differenzierten Betrachtung der Umbruchszeit der
1960er/70er Jahre im Folgenden Aspekte des Formen-, Themen- und Funktionswandels
im Kindertheater zusammengetragen und analysiert werden. Diese analytische Unter-
scheidung rekurriert auf die ausfiihrliche Darstellung dieser Phase in der Kinderliteratur
durch Hans-Heino Ewers (vgl. Ewers 2013). Wie Ulrich Beck sieht Ewers in der Zasur der
1960er und 1970er Jahre einen grundlegenden Wandel der Gesellschaft, den er anhand
des Kindheitsbildes nachweist (vgl. ebd., S. 22). In der bescheinigten »anderen Moderne«
wurden Kindern neue Personlichkeitsrechte zugestanden und der bisherige kindliche
Frei- bzw. Spielraum durch realistische, sozialkritische, gesellschaftsanalytische Inhalte
erganzt oder ganz ersetzt. Gefordert wurde »eine uneingeschriankte Gleichberechtigung,
eine umfassende Emanzipation der Kinder, die zu miindigen Wesen erklart werden«
(ebd., S. 21). Mit den Wandlungsprozessen einher ging die programmatische Heraus-
bildung zweier Schwerpunktsetzungen: Zum einen kam der Kinderliteratur der Auftrag
der »riickhaltlose[n] Aufkldrung der Kinder tiber die Gesellschaft, die Aufdeckung ihrer
zentralen Funktions- und Herrschaftsmechanismen« (ebd., S. 24) zu. Zum anderen woll-
ten die AutorInnen die »Exploration des Innenlebens der Kinder« (ebd., S. 25) betreiben.
Diese Zielsetzungen lassen sich auch in den Entwicklungen des emanzipatorischen
Kindertheaters erkennen, weshalb sich die Darstellung an Ewers’ Kriterien orientieren

kann.
5 Eine vergleichbare Idee entwickelt auch Erich (1946), wo er die Utopie eines von Kindern selbstbe-
Késtner in seinem Aufsatz Die Klassiker stehen Pate stimmt gestalteten Theaters fiir Kinder beschreibt.

- Ein Projekt zur Errichtung stdindiger Kindertheater
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Themenwandel
Wie bereits ausgefiihrt, beschrankte sich das Kindertheater der 1950/60er Jahre thema-
tisch vor allem auf Marchenstoffe oder Literaturklassiker, die in Form des Weihnachts-
marchens in den Spielplan aufgenommen wurden. An anderen dramatischen Texten
fiir das Kindertheater mangelte es zunéchst (vgl. Taube 2015b, S. 11). Erst mit den Neu-
grindungen der Kindertheater mit emanzipatorischem Anspruch wurden auch neue
Stilicktexte verfasst, die hdufig auf die hauseigenen AutorInnen zurickzufiihren sind.
Mafigeblich gepragt wurde die Kinderdramatik durch die Stticke von Volker Ludwig vom
GRIPS-Theater, der mit seinen MitarbeiterInnen neue Stiicktexte verfasste, und von
Holger Frank vom Theater Rote Griitze. Thematisch wurde hierbei vor allem das Auf-
begehren der Kinder gegen die vorherrschenden repressiven Zwange bearbeitet. So zie-
hen die kindlichen ProtagonistInnen in Stokker und Millipilli (UA 1969) und Maximilian
Pfeiferling (UA 1969) gegen Ungerechtigkeit und Verbote in den Kampf oder fordern in
Balle, Malle, Hupe und Artur (UA 1971) einen Spielplatz ein. Die Durchschnittsfamilie
wird in Maximilian Pfeiferling (UA 1969) und Trummi kaputt (UA 1971) auf die Theater-
bithne gebracht und das Elternhandeln zur Diskussion gestellt. Uberholte Geschlechter-
rollen werden in Mannomann (UA 1972) problematisiert und Klassengegensatze in Doof
bleibt doof (UA 1973) vor Augen gefiihrt. Mit dem thematischen Aufgreifen von Proble-
men aus der Lebenswelt der Kinder tragen die Autorlnnen dem Anspruch Rechnung,
neue Themen und Tabubriiche in ihren Stlicken zu verhandeln. Neben Themen wie
Emanzipation von Frauen und Méadchen (Mannomann!) wurden auch Umweltprobleme
(Wasser im Eimer, UA 1977), die Unterentwicklung in der Dritten Welt (Banana, UA 1976),
der Umgang mit Arbeitsimmigrantinnen (Ein Fest fiir Papadakis, UA 1973) sowie die
eigene Sexualitat (Dariiber spricht man nicht!, UA 1973) aufgegriffen.

Im Ubergang zum poetischen Theater waren die Stiickvorlagen des emanzipatori-
schen Theaters stark von den Autoren Paul Maar (Miitzenwexel, UA 1981, Freundfinder,
UA 1982, Die Reise durch das Schweigen, UA 1983) und Friedrich Karl Waechter (Schule
mit Clowns, UA 1985) gepragt. Ihr Autorentheater brachte die Phantasie zuriick ins Spiel,
ohne dabei das politische Anliegen zu vernachlissigen. So arrangierte der Kinderbuch-
illustrator und Satiriker Friedrich Karl Waechter in seinen Stiicken »skurrile Situationen,
ulkige Typen, Narren und Clowns, die der Welt jeweils ihren absonderlichen Spiegel
vorhalten« (Kiibler 2002, S. 51), und Paul Maar zeigte die Verfiihrbarkeit des Menschen
und die Notwendigkeit seiner Selbstbestimmung in einer nachhaltigen Verbindung von
Komik und Authentizitit. Beiden Autoren wird durch ihre poetische Form und Sprache
eine literarische Weiterentwicklung innerhalb der padagogisch-didaktischen Erzdhl-
weise zugeschrieben (vgl. Gronemeyer 2009, S. 78).

Formenwandel

Neben den Themen haben sich in den 1960er/1970er Jahren die Formen des Kinder- und
Jugendtheaters gewandelt. Den Hauptschwerpunkt bildeten dabei die Verdnderungen
im Bereich der Spielformen. Hier wurde die klassische Guckkastenbiihne in vielen Fl-
len durch eine Arenabiihne abgeldst, um eine bessere Einbindung und Beteiligung der
ZuschauerInnen zu erreichen. Nach Wolfgang Schneider bestimmten drei Grundformen
das emanzipatorische, neorealistische Kinder- und Jugendtheater: das Mitspiel-, das
Mitmach- und das Vorfiihr-Theater (vgl. Schneider 1984, S. 18 ff.). Aber auch auf der Ebene
des Stiicktextes (v.a. durch Ludwig und Reisner) gab es Wandlungsprozesse, die sich in
der Form niederschlugen.
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Das Mitspiel-Theater
Auf der theoretischen Grundlage u.a. des proletarischen Kindertheaters sollen die Kin-
der selbst zu Agierenden werden und durch das Durchspielen von Konflikten zu einer
gestiarkten Haltung gegeniiber Autoritdten und der Gesellschaft gelangen. Umgesetzt
wurde das Mitspiel-Theater u.a. im Kindertheater Neukélln unter Arno Paul, im Thea-
ter im Mdrkischen Viertel, in Hoffmanns Komik Theater und im Modellversuch Kiinstler
und Schiiler. Im Kindertheater Neukdlin erprobte der Theaterwissenschaftler Arno Paul
die Arbeit mit dem Rollenspiel, das der Reflexion der eigenen Situation dienen sollte,
ganz gemaf der Pramisse, dass »Theaterspiel [...] Kindern zur Einsicht in ihre reale ge-
sellschaftliche Situation verhelfen und ihnen Strategien vermitteln [kann], die zur Uber-
windung dieser Situation niitzlich sind« (Paul 1971, S. 48). Zielstellung war dabei nicht
die gelungene Auffithrung am Ende des Prozesses, sondern die Emanzipation der Akteu-
rInnen (vgl. ebd.). Bestehen konnte das theoretische Geriist in der Praxis jedoch nicht.
Sowurde das Spiel durch die Erwartungen der Erwachsenen manipuliert, die Kinder ent-
schieden sich fiir Affirmation statt fiir Emanzipation und wurden im Zuge dessen von
ihrem bisher erlernten Kulturverhalten dominiert (vgl. Schneider 1984, S. 20).

Das Theater im Mdrkischen Viertel unter Helme Ebert und Volkhard Paris verfolgte
dhnliche Ziele. Auch hier stand zunichst das freie Rollenspiel der Kinder im Zentrum.
Gemif der Trias Erproben, Erkennen, Verindern sollten die Kinder Rollen, Konflikt-
l6sungen und Handlungsmodelle fiir die Realitét erproben (vgl. ebd., S. 21). Da diese
Reihung von den Kindern jedoch nicht selbststdndig durchlaufen wurde, griffen die
zwei Schauspieler, Ebert und Paris, ein. Sie spielten vor, beschnitten die Rollen und er-
lauterten die Systemfeinde, was dogmatisch anmutete. Das Ziel der selbst erarbeiteten
Losungswege konnte auf diese Weise nicht erreicht werden. Resignierend stellten Ebert
und Paris fest: »Die Kinder moégen unsere Konfliktlosungen nicht. [...] Zu leicht lief sich
deren Scheitern in der Wirklichkeit voraussagen. Sie waren bessere Realisten als ihre Er-
zieher.« (Ebert/Paris 1976, S. 49) Die erprobten Losungen taugten nicht fiir die Realitat
und fihrten dadurch eher zu Enttauschungen, als dass sie bei der Alltagsbewaltigung
halfen. Die beiden Leiter zogen die Konsequenz und verlagerten die Rollenspiele aufler-
halb der Lebenswelt der Kinder und lief3en die Rollenspiele mit erwachsenen Figuren im
Arbeitermilieu spielen.

Eine weitere Gruppe, die sich des Mitspiel-Ansatzes bediente, war die Volkstheater-
kooperative, welche die Kinderstadt in Neukolln anlédsslich des Internationalen Kinder-
und Jugendtheaterfestivals der Akademie der Kiinste Berlin West auferstehen lief3. Be-
teiligt waren daran Hoffmanns Komik Theater, das Kindertheater im Mdrkischen Viertel
sowie die Pantomimengruppe Zentrifuge. Die Kinderstadt war vergleichbar mit einem
Planspiel. Dort konnten die Kinder ebenfalls durch das Rollenspiel den Mechanismus
von Zwang und Ausbeutung erproben und hinterfragen. Doch auch in diesem Fall schei-
terte das Konzept, dass durch das Durchspielen von Konfliktlésungen die Realitdt verdn-
dert werden kann.

In der Umsetzung in den 1970er Jahren ging der Ansatz des proletarischen Kinderthe-
aters nicht auf. Es gab keinen offenen Klassenkampf mehr und keine proletarischen Or-
ganisationen, die dieses Denken unterstiitzen. Die dsthetische Dimension stand hinten
an und wurde besténdig der politischen Zielsetzung untergeordnet (vgl. Schneider 1984,
S.30). Die Feststellung, dass sich die politische Situation durch das Mitspieltheater nicht
verdndern lief3, filhrte zur Resignation. Die Anzahl der Projekte und die Motivation der
Theaterschaffenden gingen zuriick, auch wenn das Mitspieltheater weiterhin auf die
Theater- und Kulturarbeit wirkte.
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Ebenfalls in der Tradition des Mitspiel-Theaters stehend, erreichte das Projekt Mo-
dellversuch — Kiinstler und Schiiler (ab 1977) noch den grofiten Erfolg. Dies lag unter an-
derem daran, dass das Projekt den Mitmach-Ansatz anpasste. Wie Schneider darstellt,
wurden zunéchst die Anspriiche an das Rollenverhalten der Kinder heruntergesetzt (vgl.
ebd,, S. 24). AuBerdem erfolgte eine Neuausrichtung der Zielstellung. Die SchiilerInnen
sollten die Widerspriiche in der Gesellschaft erkennen und insbesondere reflektieren,
welche gesellschaftlichen Bedingungen zu persénlichen Defiziten fiihren und wie durch
Zusammenarbeit und Solidaritat Nachteile abgebaut werden kénnen (vgl. MKu$S 1977,
S. 31). Die starke didaktische Ausrichtung der vorherigen Umsetzungen, die immer das
politische Lernen zum Ziel hatten, wurde hier durch das Vorhaben der Personlichkeits-
bildung ergdnzt. Die Personlichkeit der einzelnen SchilerInnen und ihr Ausdrucks-
vermogen wurden in den Blick genommen, wodurch die individuelle Befreiung durch
korperliche Betatigung und die Hebung des Selbstwertgefiihls im Vordergrund standen.
Das Spiel galt nun als befreiendes, enthemmendes und erkennendes Mittel der Selbst-
findung (vgl. Schneider 1984, S. 31). Neben diesen piddagogischen Zielsetzungen wurde
in diesem Ansatz jedoch auch besonderes Augenmerk auf die dsthetische Dimension
von Theater gelegt. Die Entwicklung der Wahrnehmungsfihigkeit, die Erweiterung des
Vorstellungspotenzials sowie die Verfeinerung der Genussfahigkeit waren hier zentrale
Anliegen (vgl. MKusS 1977, S. 32). Die Zielgruppe stellten vor allem HauptschiilerInnen,
die bei der Sozialisation unterstiitzt werden und das kulturelle sowie soziale Umfeld als
Erfahrungsraum wahrnehmen lernen sollten (vgl. MKus$ 1978, S. 161).

Das Mitmach-Theater
Der im Mitspiel-Theater wichtige Aspekt der Beteiligung ist auch im Mitmach-Theater
zentral. Dieses ist am Vorfiihr-Theater orientiert, bietet jedoch an vielen Stellen die Mog-
lichkeit zur Partizipation, beispielsweise durch eingeplante Spielszenen, die durch die
Beteiligung der Kinder bestimmt werden. Kristov Brandli vom Theater Birne beschreibt
die Idee wie folgt: »Die Kinder greifen in das Stiick, in den Gang der Handlung ein und
versuchen die Handlung nach ihren Erkenntnissen und Gefithlen zu beeinflussen.«
(Brandli u.a. 1977, S. 10) Ein sehr erfolgreiches Stiick in dieser Tradition war Langfinger
(UA 1975) vom Theater Birne. Darin wurden die ZuschauerInnen nach einem Ladendieb-
stahl in einer Abstimmung tiber die Schuld zweier tatverdachtiger Madchen befragt: ei-
nem Madchen aus dem Arbeitermilieu und einem aus der Mittelschicht. Auf die Abstim-
mung folgte ein Zuschauergesprich tiber die Schuldzuweisung, das die Vor-Verurteilung
als Lernprozess thematisiert. Entsprechend der auch im Stiick vorerst bedienten Vor-
urteile fiel das Votum in der Regel auf das Mddchen aus dem Arbeitermilieu. Letztlich
sollte das Publikum fiir eine Position Partei ergreifen und dabei die eigenen Vorurteile
hinterfragen.

Einem vor allem gesellschaftskritischen Schwerpunkt wandte sich die freie Gruppe
Rote Griitze zu. Ihr bekanntes und erfolgreiches Stiick Dariiber spricht man nicht! (UA
1973) rdumte mit den Tabus der Sexualerziehung auf. Dabei galt: »Die Kinder spielen
eine Hauptrolle. Ihre Reaktionen, ihre Aktionen, ihre Fragen und Antworten gehoren
zum Spiel.« (Weismann-Kollektiv 1973, o. S.) In dem Stiick hatten die Zuschauerlnnen
Gelegenheit, ihre Sexualitdt zu erkennen, zu hinterfragen und lustvoll mit ihr umzuge-
hen (vgl. Schneider 1984, S. 46). Die Kinder konnten sich zu gegebener Zeit durch Zurufe,
durch Fragen und Berichte eigener Erfahrungen in das Stiick einbringen. Diese Impulse
wurden dann von den SchauspielerInnen aufgegriffen und in das Stiick integriert. Den
Theaterschaffenden war dabei bewusst, dass ein Hinterfragen der damals geltenden Se-
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xualmoral zu Losungen fithren konnte, welche die Kinder im Ubertrag mit der Realitét
vor Schwierigkeiten stellen wiirden. Deshalb integrierten sie eine didaktische Schluss-
szene, in der die neuen Erfahrungen und Informationen fiir die Anwendung im realen
Leben demonstriert wurden.

Das Vorfihr-Theater
Das Vorfiihr-Theater orientiert sich besonders stark am traditionellen Schauspiel und
setzt den Formenwandel inhaltlich und dramaturgisch um. Mafigeblich gepragt wurde
diese Form durch das GRIPS-Theater, wobei zwei Phasen zu unterscheiden sind. Denn
die Arbeit an der Neuausrichtung des neorealistischen Kinder- und Jugendtheaters be-
gann zunichst etwas unbedarft, wie der Schilderung von Volker Ludwig entnommen
werden kann:

Das Reichskabarett vertritt etwa die Richtung des antiautoritdren Lagers im SDS [So-
zialistischer Deutscher Studentenbund, Anm. d. Verfasser]. Kindertheater machten
wir aus Daffke. Mit der kiinstlerischen Prazision des Kabaretts, sicher. [...] Da uns alle
bekannten Stiicke zu reaktiondr, langatmig, oder kitschig vorkamen, schrieben wir
selbst drauflos. Hauptsache Tempo und Musikalitét, Richtschnur: Die eigenen Kin-
der (fast alle haben sie), theoretische Voraussetzungen tiberhaupt keine. Erfolg grof,
aber zu wenig Publikum. (Ludwig 1970, S. 27)

War die erste Herangehensweise gepragt vom aktuellen Zeitgeschehen und den eigenen
Erfahrungen, setzte spatestens mit dem Stiick Trummi kaputt (UA 1971) eine spiirbare
Professionalisierung ein. Die umfangreichen Erfahrungen des Ensembles aus Klein-
kunst und Kabarett sowie die Bezugnahme auf theoretische Schriften der intellektuel-
len Wegbereiter der 68er-Bewegung, wie Asja Lacis, Walter Benjamin, Bertolt Brecht und
Edwin Hoernle, sowie die Forderungen der antiautoritaren Studentenbewegung und der
emanzipatorischen Erziehung wurden in den Stiicken ersichtlich. Auf die besondere Be-
deutung dieses Stiicks fiir die konzeptionelle Entwicklung verweist das GRIPS-Theater
selbst wie folgt: »Von »Trummic¢ her datiert ja auch die Bezeichnung des GRIPS-Theaters
als Lehrtheater, also nicht mehr urspriinglich-naives antiautoritdres Spielen und Tollen,
sondern das Suchen nach Bildern fiir gesellschaftliche Situationen.« (GRIPS 1979, S. 171)
Die Stiicke waren nun gekennzeichnet durch dramaturgische Vielschichtigkeit,
Komplexitat der Handlungsfithrung, der Konfliktgestaltung und der thematischen Aus-
sage (vgl. Fischer 2002, S. 101). Beispielgebend ist Ein Fest bei Papadakis (UA 1973) als
»das am klassischsten gebaute GRIPS-Stilick« (Ludwig 1979, S. 21). Dieses war wie viele
GRIPS-Stiicke am Volkstheater orientiert und wollte exemplarische Haltungen aufzei-
gen (vgl. Schedler 1975, S. 39). So resiimiert Arno Paul: »Ludwig betont die soziale und
dramaturgische Logik der Fabel gegeniiber den formalen Mdéglichkeiten eines unterhalt-
sam-aufklarerischen Kindertheaters.« (Paul 1979, S. 121) Es entstand ein Stil des volks-
stiickhaften, humorvollen, lehrstiickhaften Vorfiihrtheaters, das die konkrete Utopie
ausgestaltete und Wirklichkeit als verdnderbar darstellte (vgl. Schneider 1984, S. 63). Un-
mogliche Losungen, deren gesellschaftliche Umsetzung unwahrscheinlich ist, wurden
hier dann nicht mehr ins Feld gefiihrt: »Unsere Schliisse waren immer konkrete Utopi-
en, die erkdmpfbar, die real moglich sind, das ist immer das Ende eines langen Kampfes,
der im Grunde weit tiber das Stiick hinausreicht.« (GRIPS 1979, S. 170) Ziel und Zweck des
GRIPS-Theaters bestand immer darin, die Kritikfahigkeit der Kinder zu scharfen, indivi-
duelle Problemlosungen anzubieten und revolutiondre Phantasie zu férdern sowie mit
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kiinstlerischen Mitteln auf die Gesellschaft einzuwirken (vgl. ebd,, S. 172). Hier spielten
auch die Songs und die Musik als Stilmittel des emanzipatorischen Kindertheaters eine
grofde Rolle, da sie mit eingdngigen Melodien ein knappes Resiimee anboten: Parolen,
die in die Welt hinausgetragen werden konnten. Nicht zuletzt bestimmten Handschrift
und Stil des Hauptautors die Form der Texte und Stiicke. So nutzte Volker Ludwig die
Fabelkonstruktion und eine traditionell dramatische Erzdhlweise, wohingegen Stefan
Reisner ein jiingeres Publikum in den Blick nahm und nach dem Prinzip des Nummern-
stliicks mit Reihung und Variation arbeitete (vgl. Fischer 2002, S. 102).

Zur weiteren Ausdifferenzierung der Theatererfahrung nahm das GRIPS-Theater
auch die Schulen in die Pflicht. So boten sie 1973 erstmals ein Nachbereitungsheft zu
Doof bleibt doof an, um die notwendig erscheinende Auffithrungsbegleitung zu instal-
lieren. Gleichzeitig legte das GRIPS-Theater damit den Grundstein fiir umfangreiche
theaterpddagogische Angebote (vgl. Heinemann 2016, S. 61).

Das Autorentheater von Paul Maar und Friedrich Karl Waechter
Im Ubergang zum poetischen Theater nahmen die beiden Autoren Paul Maar und Fried-
rich Karl Waechter mit ihren phantasiebetonten Stiicktexten auch Einfluss auf die Form-
sprache des emanzipatorischen Kindertheaters. Ein Kennzeichen fiir Paul Maars Arbeit
ist die Symbolhaftigkeit. In seinen Stilicken ldsst er HandlungstragerInnen, aber keine
MilieuvertreterInnen spielen. Der Ort des Geschehens ist somit nicht milieuspezifisch,
jedoch trigt die Ebene der Handlung klare problematisierende Ziige:

Daraus habe ich fiir meine schriftstellerische Arbeit den Schluf? abgeleitet, da3 man
— wenn man soziales Verhalten in einem Stiick lehren will — die grof3ere Anzahl der
Zuschauer erreicht, wenn man die Bithnenfiguren nicht in ein bestimmtes soziales
Milieu stellt, sondern sie nur durch ihr Verhalten definiert (z.B. als Unterdriickte
oder Unterdriicker). (Maar 1978, S. 4, zitiert nach Schneider 1984, S. 70)

Damit weicht er in der Form vom emanzipatorischen Kindertheater zunachst ab, den-
noch ist sein Theater ein Mittel zur Realititsbewaltigung und somit ein didaktisches
Werkzeug:

Auf eine Kurzformel gebracht: Ich will Theater, in dem die Botschaft (etwa: Gedanken
zur Solidaritat gegeniiber Machtigen, Fragen, wie Abhidngigkeit entsteht, wie man
sich daraus 19st) nicht verbal, nicht plakativ und nicht mit erhobenem Zeigefinger
von der Biithne verkiindet wird, sondern in dem sie unmittelbar durch die Handlung
vermittelt wird. Und ich will Theater, das — durch den Einsatz aller szenischen Mittel
- Vergniigen macht. (Ebd., S. 72)

Friedrich Karl Waechter griff keine Alltagssituation auf, sondern begann seine Arbeit
mit Marchenstiicken, die nach Auflésung der Verfremdung auf die Realitét Gibertragbar
sind. Die reine realistische Handlung erschien ihm nicht sinnvoll, worin er sich wesent-
lich vom emanzipatorischen Kindertheater unterscheidet (vgl. Schneider 1984, S. 75). Er
vernachlassigt den padagogischen Duktus und macht Poesie greif-, sicht- und horbar. Er
arbeitet starker mit Ubertragbarkeit (vgl. ebd., S. 77) und nutzt die Phantasie, um alltag-
liche Situationen zu Uberwinden. Damit ist zwar die Vorgehensweise verschieden, Ab-
sicht, Intention und Dramaturgie gehen jedoch mit dem emanzipatorischen Kinderthe-
ater konform (vgl. ebd., S. 80).
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Funktionswandel
Waren Kindertheaterstiicke im Zuge der 1950er/60er Jahre stark an einer eskapistischen
Unterhaltung orientiert, anderte sich mit der Zasur von 1968 auch die Funktion von The-
ater. Theater wurde zu einem Ort, der zum Verstandnis der Welt und ihrer kritischen
Betrachtung verhalf. Dabei verpflichtete es sich der Forderung der Studentenbewegung,
Kritikfahigkeit auszubilden und dartiber die Kinder bei der eigenen Emanzipation zu
unterstiitzen. Das emanzipatorische Kindertheater wurde in der Folge zu einem Ort,
welcher Partizipation, Selbst- und Mitbestimmung sowie Ich-Starke und Ich-Identitat
herausbilden sollte (vgl. Schneider 1985, S. 170f.): »Ziel ist nicht die Auffithrung, sondern
die Emanzipation der Akteure, zu denen Schauspieler und Zuschauer gleichermafien
rechnen.« (Paul 1971, S. 48) Die konsequente Ausrichtung auf eine moglichst basisdemo-
kratische Beteiligung am gesellschaftlichen Diskurs spiegelte sich auch in den Organi-
sations- und Produktionsformen. So wurde im Berliner GRIPS-Theater erstmals nach
dem Mitbestimmungsprinzip des gesamten Ensembles gearbeitet und der Anspruch auf
Gleichberechtigung und Mitbestimmung institutionell verankert (vgl. Heinemann 2016,
S. 56). Hier entstand auch eine Basis fiir theaterpadagogische Vermittlungsinstanzen.
Theater wie das GRIPS nahmen den theaterpadagogischen Auftrag ernst und setzten
diesen mit didaktischem Begleitmaterial und besonders ausgewiesenem Personal um,
forderten diesen aber auch von den Lehrpersonen ein.

Besonderer Ausdruck fiir den Funktionswandel des Theaters war der Anstieg seiner
gesellschaftlichen Relevanz. Die kritischen Inszenierungen fiihrten zu einem Kultur-
kampf, der die Strahlkraft des emanzipatorischen Kindertheaters nochmals unterstrich.
Berliner Schulen wurde es in von der CDU regierten Bezirken verboten, Inszenierun-
gen des GRIPS-Theaters zu besuchen (vgl. Taube 2015a, S. 16), was als Zeichen fiir den
gewachsenen Einfluss des emanzipatorischen Kinder- und Jugendtheaters gewertet wer-
den kann. Nachfolgend wurden dem emanzipatorischen Kinder- und Jugendtheater un-
terschiedliche Funktionen zugewiesen: Es war Welterklarer, Sozialisationshilfe, System-
erneuerer und Unruhestifter.

Riickwirkung auf die institutionalisierten Stadttheater

Die Stadttheater blieben von den Entwicklungen in der freien Szene nicht unberiihrt.
Schien sich bei einer ersten Standortbestimmung auf der Kindertheatertagung in Marl
im Oktober 1976 eher eine Entfremdung zwischen freien Gruppen und dem Stadtthea-
ter abzuzeichnen (Kindertheater 1970, S. 61), gelangten mit zeitlicher Verzégerung viele
Stiicke des GRIPS-Theaters und des Theaters Rote Griitze dennoch auf die Kinder- und
Jugendtheaterspielplane. Gleichwohl iibernahmen die Stadttheater in der Regel vor al-
lem die Form, nicht jedoch die Zielsetzung des emanzipatorischen Theaters (vgl. Kayser
1985, S. 44). Aus dieser Trennung von Form und politischer Intention schien keine grof3e
Gefahr fir die herrschenden sozialen Strukturen hervorzugehen, was entsprechend als
»Kreativitat im Laufstall« kritisiert wurde (Kerbs 1970, S. 47).

Dennoch fiihrte die Bezugnahme auf das emanzipatorische Kindertheater zu nach-
haltigen Verdnderungen. So gelang unter Norbert J. Mayer am Miinchner Theater der
Jugend bereits 1969/70 die Trendwende. Allerdings mit einer merklichen Abwandlung:
Die Stticke waren zwar im Bereich der Lebenswelt der Kinder angesiedelt und behandel-
ten ihre Themen und Probleme, jedoch wurde die stark dogmatische Firbung herausge-
nommen. Das Theater der Jugend nahm dennoch viele Stiicke des GRIPS-Theaters auf
und griff mit Helmut Walbert auf einen Autor zuriick, der sich ebenfalls auf die Lebens-
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realitit der Kinder bezog, zugleich aber eine Skepsis gegeniiber den Problemlésungen
einbrachte. Trotz der gemafligteren Linie war auch das Theater der Jugend vom Kultur-
kampf betroffen und auch hier schmélerten die konservativen Parteien die Publikums-
strome mit Besuchsverboten fiir Schulen (Taube 20153, S. 14). Das Kinder- und Jugendthe-
ater am Nationaltheater Mannheim, damals Schnawwl (kurpfalzisch fiir »den Schnabel
aufreilen«; heute Junges Nationaltheater Mannheim), reagierte ebenfalls frithzeitig auf
die neue Theaterform. Bereits 1969 er6ffnete Intendant Arnold Petersen eine vierte Spar-
te unter der Leitung des Tanzers und Choreografen Pavel Mikulastik (vgl. Gronemeyer
2009, S.196). Seine Profession veranderte den Zugriff auf die Form und miindete in eine
korperbetonte, poetische und clowneske Spielweise (vgl. ebd., S. 197). Nichtsdestotrotz
gelangten unter seiner Leitung Stiicke des GRIPS-Theaters, des Theaters Rote Griitze und
des Theaters Birne sowie der Autoren Paul Maar und Karl Friedrich Waechter auf den
Spielplan. Entscheidend ist jedoch, dass das Pddagogische des emanzipatorischen Kin-
dertheaters unter Mikulastik nicht der Asthetik untergeordnet wurde, sondern dass er
sich dezidiert fiir eine Theaterkunst fiir Kinder aussprach (vgl. ebd.).

Entwicklungslinien bis heute

Inzwischen hat sich das Kinder- und Jugendtheater als eigenstandige Kunstgattung eta-
bliert. Wo sich das Selbstverstandnis friiher in einem emanzipatorischen Gegenentwurf
zur Gesellschaft und zum konventionellen Theater ausdriickte, bezieht es sich inzwi-
schen auf einen einzigartigen Kulturraum asthetischer Bildung, in dem Heranwach-
sende in Auseinandersetzung mit literarischen Stoffen, aktuellen Inhalten und gesell-
schaftlichen Themen Erfahrungen machen kénnen, die sie zur Reflexion der Selbst- und
Fremdwahrnehmung und zur eigenen Orientierung in der Welt anregen. Die Stiicke be-
fassen sich nach wie vor mit Fragestellungen und Lebenssituationen der jungen Genera-
tion, setzen sich mit elementaren und aktuellen Themen auseinander und richten den
Blick auf das Andere und Fremde. Sie kniipfen damit an die Traditionen des emanzipa-
torischen Kindertheaters an und stellen auf der Bithne die gesellschaftliche Relevanz der
Geschehnisse heraus, was zum Denken, Nachfragen und Mitmachen anregt (vgl. Taube
2012, S.10f.; Mayer 2016).

Der Zusammenhang von Sehen und Spielen, von Kunstrezeption und eigenem as-
thetischen Gestalten, wie er im emanzipatorischen Kindertheater angelegt war, wird bis
heute fortgefithrt und um neue Spielarten erweitert. Die Abwendung von einer als ein-
seitig empfundenen programmatischen Gesellschaftsdidaktik wurde in den Folgejahren
weiter vollzogen, und spatestens seit den 1990er Jahren wird der Akzent vor allem auf die
Asthetik des Theaters selbst und eine als umfassend verstandene sthetische Bildung
gelegt. Kinder und Jugendliche werden als Subjekte ihrer eigenen Lebenswelt weiterhin
ernst genommen, worauf die Theater mit eigenstidndigen Ausdrucksformen und kiinst-
lerischen Formaten eingehen. Neben der Aufwertung der kiinstlerischen Praxis gewann
dabei die theaterpddagogische Arbeit zunehmend an Bedeutung, die sich in der BRD
wesentlich aus der pddagogischen Arbeit des GRIPS-Theaters verbreitete. Unter dem As-
pekt der Vermittlung stehen didaktische Modellierungen zum besseren Verstindnis und
zur Auseinandersetzung mit Inhalten, dsthetischen Formen und Darstellungsweisen im
Mittelpunkt der Arbeit. Neben der Vermittlung greift die theaterpadagogische Arbeit
spater aber auch - ebenfalls bereits im GRIPS-Theater entwickelte — Ansétze auf, welche
die Kinder im asthetischen Kommunikationsprozess nicht ausschlieflich als Empfan-
ger sehen, sondern sie aktiv in Produktionsprozesse einbeziehen. Die neuen Formate
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uberschreiten spielerisch die Grenze zwischen Vermittlung und Kunstproduktion und
werden beispielsweise als »Theater fiir die Allerkleinsten« im Helios Theater in Hamm
umgesetzt oder mit den »Theorietestern« am Theater der Jungen Generation in Dresden
oder als »Winterakademie« am Berliner Theater an der Parkaue (vgl. Wartemann 2013).
Die Begegnung mit Kindern und Jugendlichen dient hier nicht langer allein der &sthe-
tischen Sensibilisierung der Kinder, sondern auch der kiinstlerischen Aktivierung der
Theaterschaffenden und der gemeinsamen dsthetischen Gestaltung eines Theaterereig-
nisses. Noch deutlicher als in den Produktionsstitten des emanzipatorischen Theaters
geht damit auch ein Rollenwandel bei den Theaterschaffenden einher. Nun wird weniger
unterschieden zwischen KiinstlerInnen und Theaterpadagoglnnen, sondern die Zusam-
menarbeit und Aufteilung der Aufgaben ist stirker von den umgesetzten Formaten ab-
héngig als von einem vorab festgelegten Rollenverstidndnis (vgl. Hentschel 2009).

Der anhaltende Erfolg und die hohen Zuschauerzahlen des Kinder- und Jugendthea-
ters fuhrten auch zu 6konomischen Begehrlichkeiten, woraus sich in den 1990er Jahren
unter den Stadttheatern ein Boom an Neugriindungen und Umbenennungen zu einem
Jungen Theater entwickelte. Die Stadttheater driickten damit eine starkere Orientierung
am jungen Publikum aus und erhofften sich nicht zuletzt einen Zulauf junger Zuschau-
erlnnen (und deren Familien). Umgekehrt konnten urspriingliche Kinder- und Jugend-
theater sich nicht mehr allein tiber das Alter ihres Publikums definieren und nahmen
als Mehrgenerationen-Theater alle Altersgruppen in den Blick (vgl. Hartung 2001; Hent-
schel 2016).

Verbindungslinien des heutigen Theaters zum revolutiondren Kindertheater der
1968er lassen sich nicht zuletzt hinsichtlich der damals ausgepriagten Uberschreitung
von Sparten- und Genregrenzen ziehen und einer vielerorts internationalen Ausrich-
tung sowohl bei der Stiickauswahl als auch bei der Organisation von Gastauftritten so-
wie hinsichtlich der vielfidltigen Kooperationen mit anderen AkteurInnen und Kultur-
schaffenden. Die Ergdnzung des traditionellen Schauspieltheaters in der Tradition des
Literaturtheaters durch innovative Spielformen wurde in den vergangenen Jahrzehnten
weitergefithrt und Erzahltheater, Tanztheater, interkulturelles Theater, Klassenzim-
mertheater oder intermedial und performativ gepriagte Zuginge sind Ausdruck einer
vielfaltigen Theaterlandschaft.

Die Uberwindung der Grenze zwischen Bithnenhandlung und Publikum wurde auch
ohne einen moralischen Zeigefinger fortgefiihrt, und das Theater versteht sich weiterhin
als eine kulturelle Praxis, die sich mit dem Publikum in Beziehung setzt und es als Part-
ner im kiinstlerischen Prozess anerkennt (vgl. Seitz 2014). Was sich als Idee der Teilhabe
durch das 20.Jahrhundert zieht und in den 1960er Jahren zum Programm wurde, erfahrt
seit den 1990er Jahren eine besonders starke Verbreitung in den Kinder- und Jugendthe-
atern. Sie involvieren konsequent Menschen und Gesellschaftsgruppen, die zuvor selten
auf der Bihne zu sehen waren, und 6ffnen sich Lebenswelten, die bewusst nicht nur dem
biirgerlichen Leben zugeordnet werden, sondern alle Gesellschaftsschichten umfassen.
Dabei werden, dem sozialexperimentellen Duktus folgend, stets neue Handlungsrdume
gewonnen und neue Partizipationsformate fiir die ZuschauerInnen entwickelt, die sich
selbst, ihr Wissen und ihre Erfahrungen aktiv als »Experten des Alltags« (Rimini Proto-
koll) einbringen - allerdings ohne durch das Theater erzogen werden zu wollen. Ganz
gemaif! dem neuen Diktum: »Stop Teaching!« (Primavesi/Deck 2014)
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