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GELEITWORT

Frühe Kindheit und Theater in Deutschland

Gerd Taube

Noch vor 20 Jahren waren die Künstler*innen und Pädagog*innen des Kinder-

und Jugendtheaters davon überzeugt, dass man für Kinder unter fünf Jahren

kein Theater machen kann. Sie würden die Geschichten, die erzählt werden,

nicht verstehen und könnten der Handlung nicht folgen. Folglich gab es auch

keine Theaterangebote für die sehr jungen Zuschauer*innen. Dabei hatten zu

dem Zeitpunkt Künstler*innen in Italien, Frankreich und Skandinavien bereits

seit 20 Jahren gezeigt, dass man für Kinder unter fünf Jahren sehr wohl Theater

machen kann,wenn die Künstler*innen sich auf die besonderen Fähigkeiten und

Bedürfnisse dieser Zuschauer*innen einlassen und das Theater sich dem jungen

Publikum anpasst.

Das jeweils unterschiedliche Bild von der frühen Kindheit war letztlich aus-

schlaggebend. Während die deutschen Theatermacher*innen das Kleinkind als

noch nicht fertiges menschliches Wesen begriffen, waren die Kolleg*innen aus

dem europäischen Ausland davon überzeugt, dass kleine Kinder mit vielen Kom-

petenzen ausgestattete Menschen sind, die ebenso wie alle anderen Kinder ein

Recht auf kulturelle Teilhabe haben. Aber auch das Selbstverständnis des Kinder-

theaters als dramatisches Schauspieltheater, in demGeschichten in einer drama-

tischen Handlung erzählt werden und die Überzeugung, dass Kleinkinder noch

nicht über die notwendigen Fähigkeiten zur Rezeption dieser Geschichten verfü-

gen, trugen zur Skepsis bei.

Im Verlaufe der 2000er-Jahre gewann die Bedeutung der frühkindlichen

Bildung wieder verstärkte gesellschaftliche und politische Aufmerksamkeit und

auch im Kinder- und Jugendtheater entwickelte sich ein differenzierteres Bild

von der frühenKindheit als noch in den Jahren davor.Gastspiele vonTheatern aus

Frankreich, Italien undSkandinavien zeigten denKünstler*innen inDeutschland

beispielhaft, dass die künstlerischen Mittel imTheater für das jüngste Publikum

sich ganz entschieden auf die Fähigkeiten und Kompetenzen der Kleinkinder be-

ziehen müssen, damit die Theateraufführung zu einem gemeinsamen Raum für

die ästhetischen Erfahrungen von Künstler*innen und Kindern werden kann. In

Symposien undGesprächen teilten die ausländischen Künstler*innen ihre Erfah-

rungen in derTheaterarbeit für kleine Kinder mit ihren deutschen Kolleg*innen.

An einzelnenTheatern entstanden erste Produktionen für Kinder unter fünf Jah-

ren, die zwar selbst von engagiertesten Kindertheatermacher*innen noch immer
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skeptisch bis misstrauisch betrachtet wurden, aber die begonnene Entwicklung

ließ sich nicht aufhalten.

Spätestens seitdem vom Kinder- und Jugendtheaterzentrum von 2006 bis

2008 durchgeführten bundesweiten Modellprojekt „Theater von Anfang an! Ver-

netzung, Modelle, Methoden: Impulse für das Feld frühkindlicher ästhetischer

Bildung“ hat sich das Theater für die frühe Kindheit auch in Deutschland auf

breiter Basis entwickelt. Das Kindertheater hat sich damit nicht nur für ein

neues Publikum geöffnet und sein Kindheitsbild modernisiert, sondern auch die

Vielfalt seiner ästhetischen Ausdrucksmittel weiterentwickelt.

Und so war es mehr als folgerichtig, dass dieTheater für junges Publikum ih-

re partnerschaftlichen Kooperationen mit Kinderkrippen und Kindergärten auf

ähnlicheWeise und mit dem gleichen Anspruch wie ihre Schulkooperationen in-

tensivierten. In der vorliegenden Publikation wird die Praxis solcher Kooperati-

onsmodelle, wie es sie inzwischen bundesweit gibt, reflektiert und Bedingungen

für gelingende Zusammenarbeit und Partnerschaft analysiert. Der weitere Aus-

bau und die kontinuierliche Entwicklung der institutionellen Beziehungen wer-

densicherlichnichtnur einenBeitrag fürdiekünstlerischeEntwicklungdesThea-

ters für die jüngsten Zuschauer*innen als Teil der FrühkindlichenKulturellen Bil-

dung leisten, sondern helfen, das Recht auf Teilhabe an Kunst und Kultur für alle

Kinder durchzusetzen.
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EINFÜHRUNG

Theater für (sehr) junges Publikum.

Historische Entwicklungslinien und aktuelle

Inszenierungsweisen

Damaris Nübel

1. Einleitung und Dank

Theater und Kita blicken auf eine erst kurze gemeinsame Geschichte zurück und

doch haben sich inzwischen vielfältige Formen und Formate von der knappen Be-

gegnung etwa im Rahmen einzelner Vorstellungen oder Workshops bis hin zur

langjährigen Kooperation und der Ausgestaltung ganzer Programme entwickelt.

Einigedieser FormenundFormatebeleuchtet der vorliegendeSammelband.Viele

andere bleiben unberücksichtigt, doch auch sie lohnt es zu entdecken.

Dieser einführende Beitrag verfolgt mehrere Ziele. Zunächst werden die Ent-

wicklung des Kinder- und Jugendtheaters in Deutschland in der zweiten Hälf-

te des 20. Jahrhunderts sowie dessen Organisationsstrukturen in groben Zügen

nachgezeichnet. Diese Entwicklungen sind eine Voraussetzung dafür, dass Kin-

der im Kita- und Krippen-Alter nach der Jahrtausendwende als neue Zielgruppe

in den Fokus rücken können. Anknüpfend an diese Ausführungen geben die Er-

gebnisse von leitfadengestütztenExpertinneninterviewsmitBrigitteDethierund

Grete Pagan vom Jungen Ensemble Stuttgart (JES) Einblicke in die aktuelle Pro-

duktions- und Inszenierungspraxis für Kinder unter sechs Jahren. Es folgt eine

knappe Einordnung des Theaters für die Jüngsten beziehungsweise des Theaters

mit den Jüngsten imFeld der FrühkindlichenKulturellen Bildung, das sowohl von

einem Bildungs-, als auch von einem Teilhabediskurs geprägt ist. Abschließend

werden die einzelnen Beiträge des Sammelbandes vorgestellt. Sie sind den Berei-

chen Bildung,Kooperation & Transfer oder Praxisimpulse zugeordnet, berührenmit-

unter aber auchmehrereThemenbereiche zugleich.

An dieser Stelle gilt der Dank den Autor*innen, die dieses Buch möglich

gemacht haben. Vor dem Hintergrund vielfältiger Expertise und langjähriger

praktischer Erfahrung thematisieren sie unterschiedliche Facetten von Thea-

ter für und Theater mit Kindern im Kita-Alter, reflektieren dabei ihre eigene

Arbeitspraxis und laden zur Nachahmung undWeiterentwicklung ein.
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2. Historische Entwicklungslinien im Theater für junges

Publikum

Bis indie 1960er JahrewarKindertheater inWest-Deutschlandmehroderweniger

gleichbedeutend mit demWeihnachtsmärchen, das Stadttheater einmal im Jahr

auf den Spielplan setzten. Als Schöpfer dieser, sich ab 1867 scheinbar speziell an

Kinder wendenden und kommerziell durchaus erfolgreichen neuen Gattung galt

derDramatiker undRegisseurCarl AugustGörner. Tatsächlich, so bereits die Kri-

tik vonZeitgenossen,zieltendie aufVerwandlung,MusikundBalletteinlagen set-

zenden Inszenierungen nicht in erster Linie auf „glänzende[] Kinderaugen“, son-

dern darauf, „den Erwachsenen an seine eigene Kinderzeit zu erinnern“ (Jahnke

2001, S. 20 f.). Rund 100 Jahre später verfasst derTheaterkritikerMelchior Sched-

ler seine „SiebenThesen zumTheater für sehr junge Zuschauer“, die nicht nur ei-

ne Abkehr vomWeihnachtsmärchen, sondern vonMärchenstoffen auf der Bühne

insgesamt einläutete (vgl. Schedler 1969) und die Geburtsstunde des emanzipa-

torischen Kinder- und Jugendtheaters inWest-Deutschlandmarkiert. Bedeuten-

den Einfluss auf dessen weitere Entwicklung hatte das Berliner Reichskabarett,

späterunterdemNamenGRIPSTheater,aber auchdasTheaterRoteGrütze,eben-

falls in Berlin, sowie dasTheater der Jugend inMünchen setztenwichtige Impulse

(vgl. Nübel 2018). Zwei maßgebliche Veränderungen wirken bis heute nach: ers-

tens das Aufkommen neuer Spielvorlagen, die sich an Problemen der Lebenswelt

von Kindern und Jugendlichen orientieren und zweitens die aktive Beteiligung

der Zielgruppe an theatralen Produktions- und Rezeptionsvorgängen (ebd.).

2.1 Neue Spielvorlagen

Die Entwicklung neuer Spielvorlagen ging einher mit einer radikalen Abkehr von

Märchenstoffen. In der Auffassung des Dramatikers HelmutWalbert interessier-

ten sich Märchen nicht für soziale Zusammenhänge, sondern schürten letztlich

eine unbegründete Hoffnung auf Rettung:

„Was geschieht zumBeispiel in den xfachenBearbeitungen des Aschenbrödelstoffes?

Wirdnicht alles imKindhingelenkt auf die irrsinnigeHoffnung,der Prinzwird kom-

men? Es wird nicht untersucht, warum dem Aschenbrödel sein Dasein aufgezwun-

gen wird. Es wird nicht gezeigt, welche Möglichkeiten der Befreiung das Mädchen

hat“ (Walbert 1971).

Stattdessen, so fordert es auch Schedler (1969, S. 32),müsse sich das Kinderthea-

ter seine Stoffe in der Gegenwart und in den Erfahrungsbereichen von Kindern

suchen. Diese neue Art von Stücken wurde insbesondere von Volker Ludwig und

RainerHachfeld amBerliner Reichskabarett und später amGRIPSTheater entwi-
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ckelt. Die „Realität des Kindes in unserer Gesellschaft“ (Reisner 1983, S. 116) sowie

ihre Alltagsprobleme auf die Bühne zu bringen war ein Novum und häufig zu-

gleich politisches Statement.DasGRIPSTheater forderteKinder und Jugendliche

mit seinen Stücken auf, die herrschenden gesellschaftlichen Verhältnisse kritisch

zu hinterfragen und sah darin ein „Parteiergreifen für die Unterdrückten in ei-

nem besonders kinderfeindlichen Land“ (Ludwig 1983, S. 11).

2.2 Beteiligung von Kindern und Jugendlichen

Was heute für viele selbstverständlich anmuten mag, war Ende der 1960er Jahre

neu: die aktiveBeteiligung vonKindernund Jugendlichen an theatralenProdukti-

ons- und Rezeptionsvorgängen. Sowohl im Rahmen von Stückentwicklungen als

auch im Rahmen einzelner Vorstellungen wurden sie zurMitarbeit aufgefordert.

So sah Schedler den „autonome[n] Verfertiger einer hermetischen Spielvorlage“

im Kinder- und Jugendtheater abgeschafft (1969, S. 32). Stattdessen sollte ein aus

Heranwachsenden bestehendes Probenpublikum mit Darsteller*innen und Re-

gisseur*innen insGesprächkommen, sie beratenundauf dieseWeise aktiv ander

Stückentwicklung mitwirken (ebd.). Dazu gehörte seiner Auffassung nach auch

der Verzicht auf Illusion. Im Gegenteil sollte das Theater Kindern seine Funkti-

onsweise offenlegen:

„Die Einblicke in die Technik der Bühne und der Schauspielerei, […]machen aus den

Kindern gewitzte Fachleute, die vor keiner Kunstmystikmehr kapitulieren,wenn sie

erwachsen geworden sind“ (Schedler 1969, S. 33).

Die inhaltliche Auseinandersetzung mit der Bühnendarstellung erfolgte in

Form von praktischen Workshops, in Gesprächsrunden oder Podiumsdiskus-

sionen. Norbert Mayer, dem damaligen Intendanten des Theaters der Jugend in

München, ging es insbesondere darum, gesellschaftliche Unterdrückungsme-

chanismen sichtbar zu machen (Lukasz-Aden 1994, S. 26). Emanzipatorisches

Theater war für ihn politisches Theater, sein Haus ein Kommunikationszentrum

und ein Ort der Agitation, der Provokation und des Protestes (ebd., S. 23).

2.3 Das Kinder- und Jugendtheater etabliert sich

Die Etablierung des Kinder- und Jugendtheaters hatte nach dem Zweiten Welt-

krieg zunächst auf dem Gebiet der Sowjetischen Besatzungszone und späteren

DDR eingesetzt (mehr dazu bei Mayer/Kretzschmar 2018, S. 73 f.). Als erste

Spielstätte für Kinder und Jugendliche gilt das 1946 gegründete Theater der

jungen Welt in Leipzig. In den 1950er und -60er Jahren schritt die Etablierung
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auch in West-Deutschland voran, wo sich zunächst die Drei-Sparten-Häuser

in Dortmund und Nürnberg für das junge Publikum öffneten (ebd.). Heute

lassen sich drei Organisationsformen von Kinder- und Jugendtheater unter-

scheiden: eigenständig, frei und als vierte Sparte neben Schauspiel, Ballett und

Musiktheater.

EigenständigeKinder- und Jugendtheater verfügenüber ein eigenesHausmit

eigenem Ensemble und eigener Leitung. Sie befinden sich in der Regel in kom-

munaler Trägerschaft und Finanzierung, was Planungssicherheit und zugleich

künstlerische Weiterentwicklung ermöglicht (vgl. Richter 2009, S. 46 f.). Da die

Kulturpolitik der DDR die Einrichtung von Kinder- und Jugendtheatern förder-

te, existieren sie heute in vielen Städten der sogenannten „neuen Bundesländer“,

etwa in Leipzig, Dresden und im ehemaligen Ost-Berlin. In West-Deutschland

sind das Junge Ensemble Stuttgart (JES) sowie das Theater der Jugend in Mün-

chen Beispiele für kommunale und organisatorisch eigenständige Kinder- und

Jugendtheater. Letzteres nahmdabei unter demNamenMünchnerMärchenbüh-

ne seinen Anfang als Privattheater (vgl. Nübel 2018, S. 89).

Freie oderPrivattheater,die fürKinderund Jugendlicheproduzieren,sindoft-

mals aus einer Privatinitiative entstanden und z.B. als GbR oder GmbH organi-

siert.Nicht immer verfügen sie über eigene Proben- oderVorstellungsräume.An-

ders als die eigenständigen Kinder- und Jugendtheater sowie die vierte Sparte,

sind sie auf dieErlöse ausdemKartenverkauf sowie inhohemMaßaufProjektför-

dermittel angewiesen. Nichtsdestotrotz gibt es einige Beispiele für freieTheater,

die in der öffentlichen Wahrnehmung einem kommunalen Kinder- und Jugend-

theater in nichts nachstehen. Erfolge, die auf langjähriger qualitätsvoller Arbeit

beruhen, feiern u.a. das Theater Marabu in Bonn sowie das HELIOS Theater in

Hamm, das sich seit 2005 auf Produktionen für Kinder ab zwei Jahren speziali-

siert hat (mehr dazu bei Richter 2009, S. 52 f.).

DerBegriff vierte Sparte verweist auf die Integration desKinder- und Jugend-

theaters in Stadt-, Staats- oder Landestheater, also in die Organisationsstruk-

turen öffentlich-rechtlicherTheater. Schauspiel, Ballett und Musiktheater bilden

hier inderRegeldie anderendreiSparten.Tatsächlich istdasKinder-und Jugend-

theater an kleineren Häusern aber oftmals die zweite Sparte neben dem Schau-

spiel,wennTanz-undMusiktheaternicht vorhanden sind.Als integriertwirddie-

ses Modell bezeichnet, wenn alle Sparten gleichberechtigt auf das gemeinsame

Ensemble, die Werk- und Spielstätten zurückgreifen können (vgl. Richter 2009,

S. 49). Die vierte Sparte kommt aber auch in eigenständiger Form vor, d.h. das

Kinder- und Jugendtheater ist zwar organisatorisch und rechtlich in das Stadt-,

Staats- oder Landestheater eingebunden, verfügt aber über ein eigenes Ensem-

ble,mitunter auch über eigene Spielorte, eine separate Intendanz und Budgetie-

rung, so z.B. am Jungen Nationaltheater Mannheim (ebd.).

Bis Mitte der 1980er Jahre hatte sich in ganz Deutschland eine lebendige und

organisatorisch vielgestaltige Kinder- und Jugendtheaterszene ausdifferenziert.
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Auchspäternochkames–z.B.dankdes sogenannten„Baden-Württemberg-Mo-

dells“ – zu Neugründungen (vgl. Jahnke 2007). Gleichzeitig setzte in den 1980er

und -90er Jahren eine inhaltliche und künstlerische Neuorientierung ein.

2.4 Abkehr vom emanzipatorischen Ansatz

Inden 1980er- und -90er-Jahrenwandten sich vieleKünstler*innen vonden Ideen

des emanzipatorischen Kinder- und Jugendtheaters ab. Man hatte genug vom

„plattenRealismus“ (RudolfHerfurtner zitiert nach Israel 2009,S. 26) undwandte

sichverstärktpoetischenErzählweisenzu.DiesenParadigmenwechsel beschreibt

Ingrid Hentschel folgendermaßen:

„Immer häufiger werden Inszenierungen und Stücke von ihrer Theatralität her und

dem ästhetischen Interesse aus entwickelt. Kindertheater ist vor allemTheater und

erst in zweiter Linie für Kinder gedacht“ (Hentschel 2007, S. 113)

In denVordergrund trat das Kunstwerk, das z.B. für AndreaGronemeyer, seit der

Spielzeit 2017/2018 Intendantin desMünchnerTheaters der Jugend, „hinsichtlich

der Emanzipation der Menschen ein viel wirkungsmächtigere[s] Medium [dar-

stellt] als eine alles auf Inhalte setzende Didaktik, Aufklärung oder Agitation“

(Gronemeyer 2018). Manch einem Theatermacher, z.B. Gronemeyers Vorgänger

Georges Podt, hat die Betonung des Künstlerischen jedoch auch den Vorwurf

eingebracht, in Wahrheit Theater für Erwachsene und nicht für Kinder und

Jugendliche zumachen.

Mit der Abkehr vom emanzipatorischen Ansatz wuchs auch das Interesse

an neuen Spielvorlagen, die nun insbesondere aus dem Niederländischen und

Schwedischen übersetzt wurden. Hinzu kam eine Erweiterung der theatra-

len Ausdrucksmittel durch den Einbezug von Tanz, Performance, Objekt- und

Musiktheater. Diese Vielfalt ästhetischer Formen prägt die Kinder- und Jugend-

theaterlandschaft nachhaltig. Häufig ist dabei ein undogmatischer Umgang mit

den verschiedenenGenres zu beobachten,derGrenzen, z.B. zwischenSchauspiel

undMusiktheater, verschwimmen lässt.

2.5 Kinder im Kita-Alter als neue Zielgruppe

EineGruppe standbei den skizziertenEntwicklungennicht imRampenlicht: Kin-

der im Kita- und Krippenalter. Das Interesse an ihr entwickelte sich erst nach

der Jahrtausendwende, genauer durch zwei Arbeitstreffen im Jahr 2005 in Berlin

und Hamm, die den länderübergreifenden Austausch förderten (vgl. dan Dros-

te 2009, S. 4) sowie insbesondere durch das bundesweite Modellprojekt „Theater
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vonAnfang an!“ von 2006 bis 2008.Von vornehereinwurden imModellprojekt die

beiden Perspektiven von Produktion undRezeption engmiteinander verschränkt

und nicht isoliert betrachtet. Es ging um Theater für Kinder und mit Kindern.

Die Vernetzung von Akteur*innen aus der Darstellenden Kunst, der frühkindli-

chen Bildung sowie der Wissenschaft sollte nicht nur den fachlichen Austausch

fördern, „sondern auch Möglichkeiten neuer Kooperationsformen und struktu-

reller Umgestaltungen“ ausloten (ebd., S. 5).

DasModellprojekt zeitigte in der Folge nachhaltige Effekte. Viele Kinder- und

Jugendtheater begannen für die Zielgruppe der Jüngsten zu produzieren und

schufen so eine wesentliche Voraussetzung dafür, dass einerseits die Kita das

Theater als Institution und Rezeptionsgegenstand für sich entdecken konnte,

andererseits das Theaterspiel von Profis zunehmend in Kitas hineingetragen

wurde.

Nach diesemkurzen Abriss der Geschichte des Kinder- und Jugendtheaters in

der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts, steht im Folgenden die aktuelle Insze-

nierungspraxis für ein sehr junges Publikum im Fokus. Dieser detaillierte Blick

lohnt sich, da Stücke und deren Rezeption häufig Dreh- und Angelpunkt von Ko-

operationen zwischen Theater und Kita sind, so z.B. auch im Kita-Abo-Projekt

des Jungen Ensembles Stuttgart (JES), das in der vorliegenden Publikation aus

unterschiedlichen Blickwinkeln betrachtet wird.

3. Die Kita ins Theater! Aktuelle Produktionsweisen im Theater

für die Jüngsten

WaskennzeichnetprofessionelleProduktionsweisen für einbesonders jungesPu-

blikum? Inwiefern unterscheiden sie sich vonProduktionsweisen für andere Ziel-

gruppen? Ausgehend von derThese, dass Produktionen für Kinder zwischen zwei

und etwa sechs Jahren in bestimmten Punkten eine spezifischeHerangehenswei-

se vonTheaterschaffenden erfordern, kommen imFolgendenmit BrigitteDethier

undGrete Pagandie im Jahr 2022 verabschiedeteGründungsintendantin des Jun-

gen Ensembles Stuttgart (JES) sowie ihre Nachfolgerin zu Wort.1 Beide verfügen

über weitreichende Erfahrungen in der Regie vonTheaterstücken für junges und

sehr junges Publikum an unterschiedlichen Häusern in Deutschland.

Ausgangspunkt von Produktionen für sehr junges Publikum–am JES handelt

es sich nicht selten um Stückentwicklungen – ist der direkte Kontakt zur Ziel-

gruppe, der z.B. durch Besuche in Kitas angebahnt wird. Während es bei Zwei-

jährigen vorrangig darum geht, ihre Reaktionen auf eine Darstellung, z.B. ei-

1 Die beiden unabhängig voneinander geführten, leitfadengestützten Interviews wurden nach

den Regeln der qualitativen Inhaltsanalyse nachMayring (2015) ausgewertet.

14



nen ersten Szenenentwurf, zu testen, lassen sich mit älteren Kindern, etwa an-

hand eines Bilderbuches, auch inhaltliche Gespräche führen, die wichtige Impul-

se für die geplante Inszenierung liefern können.Der Kontakt zur Zielgruppewird

auch während des Probenprozesses aufrechterhalten. Es entsteht „keine Produk-

tion am JES ohne die Rückversicherung, dass […] Kinder […] vorher in den Proben

waren“ (Dethier 2021). Hierbei werden auch Einlass und Begrüßung, die Warte-

situation sowie der Auslass überprüft und gegebenenfalls angepasst. Der Thea-

terpädagogik kommt bei diesem Austausch zwischen Zielgruppe und Produkti-

onsteameine vermittelndeRolle zu. In Formvon„Briefe[n], Tonaufnahmen,Mal-

und Rechercheaufgaben“ (Pagan 2021) bringt sie von Kindern entwickeltes Mate-

rial indieProbenzurück.Ganz imSinneSchedlers dienendiese„Anregungenund

Hinweise[] [der Kinder; D.N.] dazu, „eine szenische Grammatik […] zu zimmern“

(Schedler 1969, S. 32). Auch wenn Schedler die Zielgruppe der unter Sechsjähri-

gen damals nicht im Blick hatte, so realisiert sich heute im Produktionsprozess

von Inszenierungen für die Jüngsten dennoch, was er als grundlegende Forde-

rung an ein neues Kindertheater formulierte: „Das Kind muß sich beim Theater

durchsetzen und nicht das Theater beim Kind“ (Schedler 1969, S. 30). Dies erfor-

dert einerseitsWissenüberdieZielgruppe,dasu.a. imKontaktmit Fachpersonen

der frühkindlichen Bildung sowie derTheatervermittlung aufgebaut wird, ande-

rerseits eine Haltung, die Kinder als Gegenüber ernstnimmt, sie als human being

und nicht als human becoming betrachtet und bestrebt ist, die eigene erwachsene

Perspektive mit der Perspektive der Zielgruppe zusammenzubringen. Kinder als

Gegenüber ernstzunehmen,bedeutet auch, ihre besonderenBedürfnisse imRah-

men einer Inszenierung zu berücksichtigen. Basierend auf den Erfahrungen von

Pagan und Dethier haben die Bedürfnisse von sehr jungen Kindern Konsequen-

zen für den Umgang mit dem theatralen Raum, für die Dauer der Inszenierung,

die Bedeutung von Sprache beziehungsweise Text sowie für die Etablierung und

Kommunikation von Regeln.

Raum: Produktionen für die Allerjüngsten entstehen selten auf der großen Büh-

ne. Kleinere Probebühnen oder auch ein Foyer erscheinen hinsichtlich der Grö-

ßenverhältnisse angemessener und ermöglichen mehr Nähe zwischen Darstel-

lenden und Zuschauenden.Hier lässt sich auch das Überschreiten der sogenann-

ten „Vierten Wand“ leichter realisieren, ein Punkt, den Dethier (2021) für uner-

lässlich hält. Kinder sollten ihrer Auffassung nach die Möglichkeit erhalten, die

Bühne vor Beginn der Vorstellung oder im Anschluss einzunehmen. Gerd Taube

(2010, S. 91) erläutert, dass, „die räumliche Trennung und die körperlicheDistanz

von Schauspielern und Publikum zu den Konventionen des bürgerlichen Thea-

ters [gehörten]. Die Wahrnehmung im Theater für die Jüngsten ist jedoch kör-

perliche Wahrnehmung.“ Um eine wechselseitige Wahrnehmung zu gewährleis-

ten und Blickkontakt zu ermöglichen, wird bei Produktionen für sehr junges Pu-

blikum zumeist auf eine vollständige Verdunklung des Zuschauer*innenraums
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verzichtet. Die körperliche Wahrnehmung wird gefördert durch die Auswahl ge-

eigneter Sitz- und Liegemöglichkeiten.

Inszenierungsdauer:Die Aufmerksamkeitsspanne von Kindern unter sechs Jah-

ren ist nochwenigausgeprägt,weshalb Inszenierungennicht zu langwerdendür-

fen. Als Richtwert für die Dauer einer Inszenierung empfiehlt Pagan (2021) zehn

Minuten pro Lebensjahr. Häufig bewegt sich die Vorstellungsdauer von Produk-

tionen für sehr junges Publikum zwischen 30 und 45 Minuten.

Sprache und Text: Verbalsprache spielt imTheater für die Allerjüngsten eine un-

tergeordnete Rolle. Stattdessen, so beobachtet es auch Taube (2010, S. 94), domi-

nieren hier oftmals andere Ausdrucksmittel, wie etwa Körperlichkeit und Bewe-

gung, Töne und Klänge oder eine spezifische Materialität. Sofern Stückvorlagen

zumEinsatz kommen,wirdüberprüft,welcheKommunikationswege jenseits von

Sprache beschritten werden können (Pagan 2021). Der Verzicht auf beziehungs-

weise die Reduktion von Verbalsprache imTheater für die Jüngstenwertet andere

Formen des Ausdrucks auf und führt zu einer „Konzentration der Mittel“ (Taube

2010, S. 94).

KommunikationundRegeln:Kinder imKrippen- undKita-Alter sindTheateran-

fänger*innen,d.h. sie sindmit Regeln undKonventionendesTheaters nochnicht

vertraut. Pagan (2021) rät: „Erwartet nicht, dass die Kinder sich an Regeln halten,

die euch selbstverständlich sind. Wenn ihr aber Regeln implementiert und an-

gemessen kommuniziert, halten sich die allermeisten Kinder sehr gern und gut

daran.“VerhaltensregelnkönnenvorderVorstellungdurchdiebegleitendenThea-

terpädagog*innen, aber auch während einer Vorstellung kommuniziert werden,

z.B. durch die „Art und Weise, wie […] sich [Darsteller*innen; D. N.] zum Publi-

kum in Beziehung setz[en]“ (Taube 2010, S. 95).

Im Theater für die Jüngsten lassen sich verschiedene dramaturgische und in-

szenatorische Prinzipien feststellen, die teils widersprüchlich erscheinen, teils

Hand in Hand gehen. Für Dethier (2021) bildet der theatrale Konflikt den Aus-

gangspunkt ihrer Arbeit.Dieser entfaltet sich vor demHintergrund einesThemas

oder eines Materials, „an dem man sich abarbeitet“ (ebd.). Pagan (2021) betont,

dass sich die Suche nach Themen und Stoffen im Theater für sehr junges Pu-

blikum nicht von der Suche nach Themen und Stoffen für ältere Zielgruppen

unterscheidet: „Ich wähle einen Stoff, ein Thema, was eine aktuelle gesellschaft-

liche Relevanz hat und untersuche es auf den Bezug zur Zielgruppe“ (ebd.). Zur

Zielgruppe zählen im Theater für sehr junges Publikum auch die erwachsenen

Begleitpersonen. Daher wird der Anspruch formuliert, Stücke zu entwickeln,

die alle Altersgruppen herausfordern. Es wird eine Balance zwischen ästheti-

scher Herausforderung, emotionalem Erlebnis und intellektueller Anregung
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angestrebt. Für Pagan (2021) hat sich darüber hinaus eine performative Heran-

gehensweise bewährt. Als performativ ist auch das Inszenierungsprinzip des

Spielens zu bezeichnen, das Kirsten Winderlich (2010, S. 73) beobachtet: Thea-

termacher*innen „transformieren in ihren künstlerischen Schaffensprozessen

frühkindliche Spielformen wie das Erkunden, das Ordnen und das Bauen und

führen es auf neue, ungewohnte und überraschende Weise vor.“ Die Vielfalt

ästhetischer Formen kennzeichnet das zeitgenössische Kinder- und Jugend-

theater und erstreckt sich auch auf Produktionen für Kinder unter sechs Jahren.

Theaterschaffende nutzen gleichermaßen etwa Tanz, Musik- und Objekttheater

beziehungsweise deren Grenzbereiche zur Entwicklung von Formaten für sehr

junge Zuschauer*innen. Anders als für Zielgruppen über sechs Jahren und Ju-

gendliche existieren für die Allerjüngsten dagegen kaum originäre dramatische

Spielvorlagen. Es überwiegen sogenannte „Eigen- oder Ensembleproduktionen“

sowie Dramatisierungen von Bilderbüchern.

Maßgeblichen Einfluss auf Erfolg und Misserfolg einer Inszenierung hat laut

PaganundDethier dasProfil der Spieler*innen.NebenErfahrungundhandwerk-

lichemKönnen, benötigenDarsteller*innen imTheater für sehr junges Publikum

„eine große Selbstsicherheit und Demut, Resilienz und Flexibilität“ (Pagan 2021).

Sie müssen in der Lage sein, imMoment zu reagieren und Verantwortung für ihr

Publikum zu übernehmen. Das kann im äußersten Fall auch bedeuten, das Spiel

aufgrundunvorhergesehenerPublikumsreaktionen (z.B.ausgelöstdurchÄngste)

zu unterbrechenund einVerlassen undWiederbetreten desTheaterraumes anzu-

bieten.

Zwischen Produktionsteam und Theaterpädagogik besteht während des ge-

samten Prozesses eine intensive Arbeitspartnerschaft. Die Rolle derTheaterpäd-

agogik geht dabei über die oben skizzierte Vermittlungsfunktion hinaus, sie ist

Ansprechpartnerin für Regie und Darsteller*innen, etwa bei pädagogischen Fra-

gestellungen, und entwickelt als eigenständiger Arbeitsbereich im Rahmen des

Produktionsprozesses Vermittlungsformate, die ihrerseits Impulse für die Insze-

nierung liefern können.

4. Theater für die Jüngsten im Kontext Frühkindlicher Kultureller

Bildung

Angebote für die Allerjüngsten sind aus den Spielplänen der Kinder- und Ju-

gendtheater nicht mehr wegzudenken. Die Theaterpädagogik der Theater ist

nicht mehr nur an der Zusammenarbeit mit Schulen interessiert, sondern ge-

staltet auch Kooperationen mit Kindergärten und Kindertageseinrichtungen –

mitunter in generationenverbindender Perspektive. Auch freiberuflicheTheater-

pädagog*innen haben die Frühkindliche Kulturelle Bildung als Handlungsfeld
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für sich entdeckt, zu dessen Herausbildung u.a. das Modellprojekt „Theater von

Anfang an!“ einen wichtigen Beitrag geleistet hat. Die Forderung nach „Theater

von Anfang an!“ wurde ausgeweitet zur Forderung nach „Kulturelle[r] Bildung

von Anfang an!“ (vgl. Bundesvereinigung Kulturelle Kinder- und Jugendbildung

2010) sowie nach „Spiel und Kunst von Anfang an“ (vgl. Bundesvereinigung Kul-

turelle Kinder- und Jugendbildung 2016) und schließt seither alle künstlerischen

Ausdrucksformen ein.

Der sogenannte„PISA-Schock“von2001hat–angesichts offenkundigerMän-

gel im deutschen Schulwesen – großes Interesse an frühkindlicher und an kultu-

reller Bildung geweckt. Damit verbunden war der Ausbau von Förderstrukturen

und die Aufstockung finanzieller Mittel in beiden Teilbereichen (vgl. Reinwand-

Weiss 2013/2012), die in der Folge zunehmend miteinander verbunden wurden.

Vor diesem Hintergrund überrascht es wenig, dass die Frühkindliche Kulturelle

Bildung von einem Bildungsdiskurs überformt ist. Gleichzeitig ist sie von einem

Teilhabediskurs geprägt. Dieser fokussiert auf das Recht von Kindern zur Kultu-

rellen Teilhabe, das u.a. in Artikel 31 der UN-Kinderrechtskonvention formuliert

wird (vgl.UNICEFo. J.).BeideDiskursewerden imvorliegendenSammelbandauf

Theater für die Jüngsten und mit den Jüngsten bezogen. Darüber hinaus fokus-

siert er die Bereiche Kooperation und Transfer und liefert wertvolle Impulse für

die praktischeTheaterarbeit mit Kita-Kindern. Im Folgenden werden die einzel-

nen Beiträge dieses Bandes vorgestellt.

5. Zum Sammelband

Teil 1: Bildung

In ihrem Gespräch über Anfänge, Konventionen und gemeinsam verbrachte Zeit

imTheater für die Allerjüngsten fragen Amelie Barucha undThilo Grawe danach,

wie sich das Erleben vonTheater erlernen lässt.Dabei reflektieren sie sowohl über

persönliche Erfahrungen als auch über die Relevanz von Ereignis- und Zeichen-

haftigkeit imTheater für sehr junge Zuschauer*innen. Darüber hinaus themati-

sieren sie aktuelle Diskurse um Adultismus und Ableismus im zeitgenössischen

Theater und in der Theaterpädagogik und entwickeln Kriterien, die Erzieher*in-

nen in der Vorbereitung auf einenTheaterbesuch mit ihrer Gruppe unterstützen

können.

Unter Aspekten von Sprachbildung, Sprachförderung und Mehrsprachigkeit

betrachtet SilkeWilhelm eine langjährige Kooperation zwischenTheater, Jugend-

amt und städtischen Kitas: das Kita-Abo-Projekt am Jungen Ensemble Stuttgart

(JES). Die Theaterpädagogin verortet das Projekt konzeptionell zwischen der

sogenannten „additiven und der alltagsintegrierten Sprachförderung“ und zeigt
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entlang der einzelnen Projektelemente das sprachanregende Potenzial auf, das

sowohl in der Rezeption von Theater als auch im Theaterspielen steckt. Die

vorgestellten Methoden und Herangehensweisen sind allesamt praxiserprobt.

Fallbeispiele veranschaulichen lebhaft die sprachliche Entwicklung von Kindern

während des Projekts.

Das sich anschließende Gespräch zwischen SilkeWilhelm und der Erzieherin

Margret Zschiesche wird von Helena Rehm moderiert. Auch hierbei stehen Er-

fahrungen aus dem Stuttgarter Kita-Abo-Projekt im Fokus und werden nun um

die Perspektive einer beteiligten Kindertagesstätte erweitert. Dort werden neben

der sprachlichen Entwicklung der teilnehmenden Kinder auch Veränderungen in

Bereichen wie Selbstbewusstsein und Selbstwirksamkeit wahrgenommen.

Der Beitrag von Damaris Nübel geht den Fragen nach, was Bildung in früh-

pädagogischen Kontexten bedeutet, wie sie entsteht und warum sie in der frü-

hen Kindheit überhaupt einThema sein sollte. Anhand des Stuttgarter Kita-Abo-

Projekts werden die sprachliche, die soziale und die ästhetische Bildung mit und

durch Theater betrachtet. Die letzte der drei Untersuchungskategorien wird da-

bei als Differenzerfahrung bestimmt, die sowohlmit einer ästhetischen Alphabe-

tisierung als auch mit der Aneignung der Kultur des Sozialraums in Verbindung

steht.

Den Chancen und Herausforderungen ForschendenTheaters in der Kita geht

MariaMilbert nach. Ausgehend vomBerliner KooperationsprogrammTUKI-For-

scherTheater, das seit 2014 Partnerschaften zwischen Theatern und Kitas initi-

iert, sowie Untersuchungsergebnissen zu Metaphern und (Be-)Deutungen thea-

traler Forschung (vgl. Milbert 2023) leistet der Text einen wichtigen Beitrag zur

Reflexion und Konzeption forschender Theaterprojekte mit Kita-Kindern. Dabei

zeigt die Autorin u.a. auf, dass im TUKI-ForscherTheater nicht nur Kinder, son-

dern auch die beteiligten Erwachsenen als Forschende betrachtet werden. Dieses

Selbstverständnis der Gruppe als forschende Gemeinschaft richtet sich gegen ei-

ne auf Vermittlung ausgerichtete Pädagogik, die in der frühkindlichen Bildung

ansonsten weit verbreitet ist.

Hannes Michl untersucht in seinem Beitrag die Relevanz derTheaterpädago-

gik in der Ausbildung von (Jugend- und Heim-)Erzieher*innen am Beispiel Ba-

den-Württemberg und unterbreitet konkrete methodische Vorschläge für einen

erfahrungsbezogenenTheaterunterricht, inwelchemAuszubildende ihrebisheri-

genTheatererfahrungen reflektieren und erweitern können.Dabei arbeitetMichl

u.a.heraus,dassdieAuseinandersetzungmitTheater imRahmenderAusbildung

nicht nur dasMethodenrepertoire der angehenden Fachkräfte erweitert, sondern

auchaufderEbenederPersönlichkeitsentwicklung (z.B.mitBlick aufdiePräsenz

im Berufsalltag) einen enormen Beitrag leisten kann.
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Theater erleben lernen:

Im Gespräch über Anfänge, Konventionen

und gemeinsam verbrachte Zeit im Theater

für die Allerjüngsten

Thilo Grawe & Amelie Barucha

TG: FürdenAnfang vielleicht eine garnicht so einfacheFrage:Wiewürdest dudasThea-

ter für ein besonders junges Publikum definieren? Was findet dort auf der Bühne

statt? Und nach welchen Dramaturgien wird das organisiert?

AB: Ichwagemal einen erstenVersuch. Ichwürdeunterscheiden zwischendemBereich

für die Null- bis Dreijährigen und dem Bereich der Drei- bis Fünfjährigen. Für Ba-

bys zwischen sechs und zwölfMonatenwerden z.B. (Krabbel-)Konzerte angeboten,

das sind musikalische Formate von kurzer Dauer und für eine kleine Gruppe von

Babys mit ihren Eltern, die hier ihre ersten gemeinsamen ästhetischen Erfahrun-

gen machen können. Ab zwei Jahren wird es dann schon theatraler. Ich vermute,

dass ab den 2000er Jahren die ersten Experimente für die allerjüngste Zielgruppe

gewagt wurden.

TG: Ichwürde denStart dieser Experimente etwas früher verorten.Roberto Frabetti (La

Baracca, Bologna) engagiert sich beispielsweise seit 1987 für Theaterformen spezi-

ell für Kinder von ein bis drei Jahren. Und Barbara Kölling und Michael Lurse vom

HeliosTheater aus Hamm, bei denen ich damals meine erstenTheatererfahrungen

sammeln durfte, widmen sich seit 2005 explizit Menschen ab zwei Jahren und ver-

binden in ihren InszenierungenMaterialtheater,BildendeKunst undPerformance.

Das internationaleNetzwerk small size, in demdie drei ebenfalls sehr aktiv sind,hat

sich dann 2007 gegründet, um die performativen Künste für Kinder von null bis

sechs Jahren auf der ganzen Welt zu fördern, zu dokumentieren und miteinander

zu vernetzen.

AB: Ja, es gab ein paar wenige Pioniere, zum Beispiel Stephan Rabl, ein bekannter

Theatermacher für junges Publikum aus Österreich. Nehmen wir an, dass diese

Altersgruppe am wenigsten vorgeprägt ist, dann könnte man den Schluss ziehen,

dass hier auch alles erlaubt ist.Theatrale, performative Experimente und Installati-

ves, ein poetischer und fragmentarischer Umgang mit Klang, Musik, Lautlichkeit,

Materialität, Licht und Raum. Meist sind es wenige Performer*innen, eine*r oder

zwei, die sehr direkt und konkret Materialität erforschen, jenseits einer linearen

Geschichte. Materialien, die das junge Publikum selbst kennt und erforscht, wie

Sand, Wasser, Holzspäne oder Steine. Oft schließt sich am Ende der Aufführung
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eine Spielsituation an, in der die jungen Zuschauer*innen selbst die Spielfläche

betreten und ihre eigenen Erfahrungen mit dem Material machen. Es sind offene

Dramaturgien, irgendwo fängt was an und irgendwo endet es, was dazwischen

geschieht, folgt keinem logischen Aufbau, es steuert auf keinen Klimax zu, aber

Momente der Spannung und der Ruhe können sich abwechseln, Zeit kann sich

dehnen und gerafft werden, verschiedene Tempi und Lautstärken wechseln sich

ab.Junge Kinder sind gewohnt zu beobachten, sie nehmen die Menschen und

ihr Umfeld ganz genau wahr und versuchen diese Welt zu deuten – genau das

machen sie auch im Theater. Sie versuchen, das, was auf der Bühne geschieht, zu

entschlüsseln. Dieses Theater ist maximal theatral, weil es maximal zeichenhaft

ist.

TG: Das hängt vielleicht mit dem Theatralitätsbegriff zusammen – darüber könnten

wir jetzt lange sprechen. Deine These verweist erstmal auf ein Theaterverständ-

nis im Sinne der Werkästhetik, die davon ausgeht, dass es dort etwas bereits Ab-

geschlossenes zu entschlüsseln gibt, was nur „richtig gelesen“ werden muss – die

absolute Bedeutung einer Inszenierung ist in diesem Sinne immer bereits in der

Zeichenhaftigkeit des Werkes eingeschrieben. Dem gegenüber versucht die phä-

nomenologische Perspektive,wie sie beispielsweise vonErika Fischer-Lichte (2004)

und Jens Roselt (2008) vertreten wird, eine Aufführung als Ereignis zwischen Ak-

teur*innen und Publikum zu verstehen, in der die Bedeutung einer Inszenierung

immer erst in der Aufführung produziert wird – und dabei entscheidend durch

die einzelnen Rezipient*innen mitgestaltet wird. Aus dieser Perspektive ließe sich

auch formulieren: Es gibt kein abgeschlossenes Werk – nur Prozess. Oder anders

gewendet: Dieses Theater ist maximal theatral, weil es maximal ereignishaft ist.

„Dieser Ansatz wertet die Position von Menschen, die im Theater als Zuschauen-

de agieren, in gravierenderWeise auf: Zum einen, indem ihre Aktivität nicht mehr

auf einenBewusstseinsprozess verkürztwird.Und zumanderen, indemZuschauer

als (Mit)Schöpfer nun aufgefordert sind, Aufführungen wahrzunehmen als Ergeb-

nisse ihrer eigenen Intention und als ihre Antwort auf das von der Bühne ausge-

hende ,Initial‘“, erläutert Ute Pinkert (2014, S. 20). In ihrem Band „Theaterpädago-

gik amTheater“ hat sie diesenAnsatz aus einer Vermittlungsperspektive diskutiert.

Für die Vermittlungspraxis folge daraus, dass es weniger um die Fragen wie „,Was

wolltemir der Regisseur damit sagen?‘ oder ,Was soll das?‘“ (ebd.) und damit gerade

nicht um eine Werkästhetik gehe. Stattdessen würden Fragen in den Vordergrund

rücken, die „die Zuschauer [...] an sich selbst richten: ,Was nehme ichwahr bzw. er-

fahre ich,dass ich soundnicht anders antworte?‘“ (ebd.).Diese beidenPerspektiven

(Semiotik und Phänomenologie) gilt es natürlich miteinander zu verschränken.

AB: Danke für den Einwurf! Produktionen für die Drei- bis Fünfjährigen sind dage-

gen oft viel konventioneller gebaut. Genau gezeichnete Figuren, gerne Tiere, tre-

ten auf und eine konsistente Geschichte wird erzählt, ein viel erwartbareres Thea-

ter beziehungsweise einTheater, das eher bekannt ist. Regisseur*innen greifen auf

einmal auf namhafte Bilderbücher zurück, die für die Bühne bearbeitet werden –
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