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Abstract

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit dem Kinder- und Jugendtheater im
deutschsprachigen Raum, genauer mit dem Theater fiir Kinder und Jugendliche, um einer
Verwechslung des Theaters mit Kindern und Jugendlichen vorzubeugen. Behandelt wird
vorwiegend das professionelle Theater fiir junge Zuschauer mit ausgebildeten Schauspielern als
Phanomen des 20. Jahrhunderts unter Ausklammerung anderer weitverbreiteter Formen des
Theaters fiir Kinder, wie das Puppen-, Figuren-, Musik- und Tanztheater.

Die Arbeit beschrinkt sich auf die Untersuchung des Marchentheaters. An allen Biihnen fiir
Kinder- und Jugendtheater in Deutschland konnen Maérchenspiele auf den Spielpldnen
festgestellt werden, die bekannte Mérchen zur Vorlage haben. Dabei handelt es sich meistens
um Dramatisierungen von klassischen Méarchen der Briider Grimm (Aschenputtel, Dornroschen,
Rumpelstilzchen, Kénig Drosselbart usw.), zum Teil sind es aber auch Bearbeitungen von
Andersens oder Perraults Marchen fiir die Bithne. Méarchen werden als , Klassiker® des
deutschen Kindertheaters bezeichnet. Deshalb sollen sie hier ausfiihrlich besprochen werden,
denn es sind immer wieder Méarchenauffithrungen, die heftige Diskussionen ausgeldst haben
und noch immer auslésen.

Bei den Dramatisierungen und Bearbeitungen der verschiedenen epischen Vorlagen
verfahren die Autoren individuell verschieden. Wéhrend sich einige streng an den
Handlungsablauf der Vorlage halten, greifen andere einzelne Motive heraus und gestalten damit
ihr eigenes Mairchenspiel. Es liegen aber auch Mairchenspiele vor, in denen Motive aus
verschiedenen Vorlagen zusammengesetzt und verquickt sind. Weitere Maérchenspiele
wiederum weisen in der Handlung nur noch eine ganz schwache Verwandschaft mit der
epischen Vorlage auf.

Doch iiber solche duBlerlichen Unterschiede hinaus ist infolge der Marchendramatisierung
der resultierende Text, d.h. das Marchenstiick, nach Form und Inhalt kein dramatischer Text
mehr, sondern ein ,,Zwitterprodukt®, das zwischen Erzdhlung und Drama angesiedelt und daher
auch nicht mehr der gattungshistorischen Trias von Lyrik, Epik und Dramatik zuzuordnen ist.

Insofern verlangt es nach einem neuen Verstindnis auf Gattungs- und Bedeutungsebene.



Fiir eine Untersuchung der Ubertragungsmomente durch den Gattungswechsel ist eine
Definition des Begriffs des Dramas erforderlich, sowie seine Abgrenzung und Unterscheidung
von demjenigen des zur Dramatisierung ausgewdhlten Grundlagentextes, des Mirchens also.
Die Erhebung von Merkmalen im Sinne einer Herausarbeitung gattungsspezifischer
Unterschiede zwischen epischem und Biihnentext verdeutlicht die Herausforderungen, denen
sich Biihnenbearbeiter stellen miissen. Uber die individuell schopferische Leistung hinaus geht
mit einer jeden Bearbeitung von Mairchen fiir die Biihne ein vielfdltiges Umschalten formeller
Konventionen aus entgegengesetzten Gattungssystemen einher, die im Laufe der Jahrhunderte
ausgeformt worden sind. Auf der Biihne trifft das Bemiihen von Mérchenbearbeitern insofern
nicht nur auf neue biihnengerechte Darbietungsverfahren, sondern auch auf betrichtliche
gattungsbezogene Maflnahmen.

Eine weitere Komponente in der Untersuchung bildet die konkrete Textanalyse zur
Verdeutlichung der Prozesse durch die Gattungsiibertragung. Dies erfolgt bei uns grundsétzlich
durch die Besprechung von konkreten Beispielen aus einem représentativen historischen Korpus
von 15 Autoren bzw. Autorenteams: 14 aus dem traditionellen Mérchenstiick und einer aus der
modernen Variante. Unsere Aufmerksamkeit gilt dabei insbesondere der Auseinandersetzung
mit Letzterem, Friedrich Karl Waechter (1937-2005), einem der erfolgreichsten Stiickeschreiber
seiner Zeit im Kontext der Dramatisierung von Maérchen. Es ist zu betonen, dass die hier
analysierten Stiicke auf Méarchen der Briider Grimm basieren.

In der Analyse werden die Kategorien Handlung, Figur, Raum und Zeit untersucht. Ziel ist
es einerseits zu kldren, welche gattungsspezifischen Merkmale Marchenstiicke aufweisen, und
andererseits die Verdnderungen aufzuzeigen, die Biihnenbearbeiter am Grundlagentext
vornehmen und welche Formen dieser annimmt, wenn sie Erzmuster der epischen Kunst, so wie
Mirchen es sind, fiir die Biihne adaptieren. Zwar belegt die Analyse unterschiedliche
Herangehensweisen bei der Dramatisierung und Bearbeitung von Mairchen. Doch iiber die
Unterschiede hinaus werden viele Parallelen in der Gestaltung und Asthetik der vorliegenden
Mairchenstiicke ersichtlich, die uns an allgemein iibliche Bearbeitungskriterien denken lassen.
Alle Mirchenstiicke zeugen von einer an das Originalmérchen angelehnten Struktur. AuBerdem
weisen sie in der Handlung eine starke Verwandschaft mit der Vorlage sowie eine starkere
Typisierung der Figuren auf.

Die Arbeit mochte also nicht nur einen Beitrag zur Analyse von Mérchenstiicken leisten,
sondern stellt auch den Versuch dar, verschiedene Formen der Marchendramatik im Bereich des
Kinder- und Jugendtheaters in Deutschland zu erkldren. Es wird allerdings nicht darauf
abgezielt, die Diagnose einer bestimmten Zeit zu erstellen. Vielmehr geht es hier um eine

gattungspoetische Auseinandersetzung.




This dissertation deals with the children’s and youth theatre in the German-speaking space,
more exactly with the theatre for children and adolescents. It is basically devoted to
investigation of the fairy-tale theatre. Folk and fairy tale adaptations as a theatrical genre and
their aesthetic have dominated the repertory of German children theatres for a long time (see
chapter 1). Here, therefore, they are to be discussed in detail.

Authors proceed in different ways when they adapt tales into plays. While some keep strictly
to the sequence of events from the original tale, other pick out single motives in order to retell
the story on stage. There are also many adaptations that use motives from different stories and
combine them into crossovers. And many others that show in the action only quite a weak
affinity with the original tale. Beyond that, as a result of the fairy-tale dramatization the
resultant text is not a dramatic text any more, but a “hybrid” product between narrative and
drama. In this regard, it doesn’t fit into the tripartite system of genres (narrative, drama, poetry)
any more.

To be able to understand transference moments between genres, a definition of the concepts
is required. Therefore, as a preliminary framework, chapter 2 provides a definition of the
concept of “drama”, as well as its differentiation of that of the basis text chosen for the
adaptation: the fairy tale. It is only by gathering the formal features of genre and recognizing the
essential differences between “original” text and play script that one becomes aware of the
challenges adapters are confronted with while adapting the narrative text for the stage. Beyond
individual creative achievements, every fairy-tale stage adaptation is accompanied by a varied
switching of formal conventions from opposite systems of genre which have been formed out
in the course of the centuries.

We clarify the key concepts of this approach through a close reading of selected texts and a
discussion of concrete examples. The analysis presented in chapter 3 is based on a
representative historical corpus of 15 authors or author’s teams: 14 from the traditional fairy-
tale model, that is, in the tradition of the 19th century children’s comedy, and one from the
modern fairy-tale variant. Here we focus on Friedrich Karl Waechter (1937-2005), whose
modern adaptions of Grimms’ tales became influential for repertories. Our aim is to uncover

what features characterize the genre of the fairy-tale play.
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Einleitung

»Was will man endlich mit der Vermischung der
Gattungen tiberhaupt? In den Lehrbiichern sondre man sie
so genau voneinander ab, als mdglich; aber wenn ein
Genie, hoheren Absichten wegen, mehrere derselben in
einem und eben demselben Werke zusammenflieBen lésst,
so vergesse man das Lehrbuch, und untersuche blof, ob es
diese hohere Absichten erreicht hat. Was geht mich es an,
ob so ein Stiick des Euripides weder ganz Erzdhlung, noch
ganz Drama ist? Nennt es immerhin einen Zwitter; genug,
dass mich dieser Zwitter mehr vergniigt, mehr erbaut, als
die gesetzmédBigsten Geburten eurer korrekten Racinen,
oder wie sie sonst heilen. Weil der Maulesel weder Pferd
noch Esel ist, ist er darum weniger eines von den
nutzbarsten lasttragenden Tieren?*

(Lessing, Hamburgische Dramaturgie, 48. Stiick)

Innerhalb der reichen Produktion an Kinder- und Jugendtheaterstiicken in
deutschsprachigen Landern ragt diejenige heraus, die gerade aus der Umsetzung von Mérchen
besteht. Die Anfange der Bearbeitung von Mérchen fiir die Biihne liegen tiber 150 Jahre zuriick.
Lange Zeit waren sie als ,,Weihnachtsmirchen* bekannt. Spéter hat sich die Bezeichnung
»~Marchenstiick” eingebiirgert. Es handelt sich um Bearbeitungen wie diejenigen, womit sich
diese Arbeit weitgehend auseinandersetzt — Bearbeitungen von bekannten Marchen, meistens
aus den Kinder- und Hausmdrchen der Briidder Grimm stammend: Aschenputtel, Dornroschen,
Das tapfere Schneiderlein, Kénig Drosselbart usw.

Bei allen Missverstindnissen um den dsthetischen Wert solcher Produktionen bezeugen sie
doch eine Ausdauer und eine Uberlebenskraft, die den Beobachter zur niheren Betrachtung
einlddt. Abgesehen von finanziellen, konjunkturellen und pddagogischen Anliegen, was hat es
mit diesen auf sich, das es ihnen erlaubt, nicht nur der Zeit selbst, sondern sogar der harten
Konkurrenz von Medien wie Film und Fernsehen standzuhalten? Auch wenn solche
Mairchenstiicke gelegentlich als billige Unterhaltungskunst und Mischlinge aus Slapstick,
Liedern und mirchenhaften Fabeln verworfen werden mogen, lohnt es sich doch zu fragen, was
alles die Bihnenbearbeiter von Marchen in all der Zeit erschaffen haben, dass diese Tradition
als eigene Gattung angesehen werden kann — also als sinnvolle Beachtung kiinstlerischer
Formen.

Wird der gattungsmiBige Gehalt ndher bestimmt, so wird man hoffentlich einige
tiefgreifende Ritsel 10sen konnen. Zum einen ist da das Rétsel um die Féhigkeit dieser
Textgattung, eine eigene Geschichte zu beanspruchen, und zwar bis zum Erreichen beachtlicher
Leistungen im Bereich des modernen Marchentheaters, in dem F.K. Waechters
Wiederentdeckung eines rhapsodischen Erzdhlers herausragt. Zum anderen ist da die Debatte
um die Ubertragbarkeit von Mirchenstiicken: Sind sie ein Produkt, das nur in der
deutschsprachigen Theaterlandschaft fortbestehen kann, oder aber lassen sie sich als eine

konsistente Gattung erkennen, die in anderen Léndern ihre eigenen Wege geht?



Einleitung

Das Lessing-Motto veranschaulicht die Thematik dieser Arbeit: Wir stehen vor einer
Mischgattung und wollen uns darum bemiihen, eine neue Gattung darin zu erblicken. In der
Gattungsfrage geht es Lessing nicht um Form und Regel, sondern darum, eine bestimmte
Wirkung zu erzielen. Er sieht es als unvermeidlich an, das Dramatische und das Erzédhlerische
nebeneinander zu stellen, um einen hoheren Zweck zu erfiillen.

Eine solche Mischung aus Erzdhlung und Drama als Inbegriff von Biihnenkunst kommt in
jener Kindertheaterform zum Ausdruck, die in der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts
entstanden ist, sich schnell auf den deutschsprachigen Biihnen durchsetzte und die Spiel- und
Inszenierungspraxis des Kinder- und Jugendtheaters bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts geprigt
hat. Noch bis in wunsere heutige Zeit prigt sie z.T. die deutsche Kinder- und
Jugendtheaterlandschaft. Die Rede ist hier vom so genannten ,,Weihnachtsmirchen®, das
»sowohl die urspriingliche stoffliche Grundlage, ndmlich das episch tiiberlieferte Marchen,
aufbewahrt als auch die Saison, zu der es stattfand, nimlich die Weihnachtszeit™ (Jahnke 1983:
41).

In ihrer spezifischen Art und Weise entsprechen ,,Weihnachtsmirchen® der Form eines
hybriden Werks, das eine Mittelstellung zwischen Erzdhlung und Drama einnimmt. Wir haben
es hier ndmlich mit der Verwandlung eines Erzéhltextes in einen dramatischen Text zu tun, bis
es zur Vermengung in Form eines Zwitters aus Biihnenstiick und Mérchen kommt. Das
Hybridum Mdrchenstiick bietet ein Zwischenfeld dar, das aber keine reine Addition bedeutet,
sondern eine eigenartige, zwischen dem Pol Drama und dem Pol Mdrchen sich erstreckende
Biihnenform.

Mirchen begleiten das Kinder- und Jugendtheater in Deutschland seit dessen Einrichtung in
der biirgerlich-liberalen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts. Im Laufe der Zeit haben sie in
vielerlei Gestalt Eingang in das Kinder- und Jugendtheater gefunden, sei es als Schauspiel,
Musik-, Tanz-, Puppen- oder Figurentheater. Obwohl solche Auffiihrungen ofters als veraltet,
unnotig oder gar tot erkldrt wurden (Neuhaus 2005: 30), haben sie bis heute nichts von ihrer
Anziehungskraft eingebiifit. Eher im Gegenteil. Sie regen noch immer Gegenwartsautoren an.'
Im Grunde finden sie heute immer noch groBe Verwendung in der deutschen
Gegenwartsdramatik fiir Kinder und Jugendliche. Insbesondere im Rahmen des Theaters fiir
sehr junge Zuschauer spielen Mérchenstoffe eine bedeutsame Rolle als literarische Vorlagen.
Neben der Ubernahme altbekannter Mirchenmotive kommt es hier auch zu
Biihnenbearbeitungen bzw. Adaptierungen und Modernisierungen einzelner Sequenzen oder

ganzer Erzihlungen mirchenhafter Herkunft.®

' Aus Griinden der Lesbarkeit wird auf die gleichzeitige Verwendung minnlicher und weiblicher

Sprachformen verzichtet. Sémtliche Personenbezeichnungen gelten gleichermaBen fiir beiderlei
Geschlechter.

* S. die Werkstatistik Wer spielte was? des Deutschen Bithnenvereins fiir die Spielzeit 2010/2011.
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Besonders die Mérchengeschichten aus der Sammlung Kinder- und Hausmdrchen der
Briider Grimm wurden von Anfang an bevorzugt. Sie haben als Anregung und Grundlage
zugleich gedient, um grundsitzliche menschliche Erfahrungen in Biihnensprache umzusetzen
und diese anhand bekannter Muster neu zu interpretieren. Von vielen dieser Geschichten sind
im Laufe der Zeit immer wieder Biihnenfassungen entstanden, zu denen vor allem die noch
heute gespielten Bithnenmidrchen von Autoren wie Robert Biirkner, Georg A. Weth und
Alexander Gruber gehdren. Am Anfang des 21. Jahrhunderts macht sich der Einfluss der
Grimmschen Méirchen auf das deutsche Kinder- und Jugendtheater weiterhin bemerkbar: ,,Die
Liste der fiir Kinder meistgespielten Autoren wird gleichbleibend mit deutlichem Abstand von
den Gebriidern Grimm angefiihrt (Heidtmann 2000: 85). Es ist also durchaus legitim, die
Spielpraxis im deutschen Kindertheater mit den Grimmschen Mérchen zu assoziieren.

Die Lebendigkeit féllt besonders nach den letzten internen Krisen in der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts auf: zuerst nach der sozialkritischen Abwendung der 70er Jahre und spéter
nach der Uberwindung schablonenhafter Bezugnahmen zwischen Geschichte (Unterbau) und
Kunst (Uberbau). Zu Beginn der 80er Jahre vollzog sich in Deutschland (d.h. in der alten
Bundesrepublik) eine entscheidende Trendwende in der Kinder- und Jugendliteratur, die nach
der realititsnahen und sozialkritischen Phase der 70er einen neuen Boom Richtung
Mairchenhaftes mit sich brachte. Bereits im Rahmen der Diskussion iiber das Mérchen als
Gattung seit den 70er Jahren hatten unterschiedliche Autoren, unter ihnen auch Kinder- und
Jugendbuchautoren wie Otfried PreuBller, Michael Ende und Janosch, Elemente und Motive des
Mairchens in ihren Texten aufgegriffen, um sie zu variieren und umzudeuten (Filz 1989). In
diesem Zusammenhang entstanden im Kinder- und Jugendliteraturbereich zahllose
Neufassungen und Bearbeitungen Grimmscher Mérchen (Psaar/Klein 1976: 67). Dies geschah
sogar in dem Bemiihen, ihr emanzipatorisches Potential freizulegen (Richter/Merkel 1974).

Solche Tendenz weg vom ,political commitment* und hin zu neuen mythischen und
mairchenhaften Ziigen in der bundesdeutschen Kinder- und Jugendliteratur war auch in der
Kinder- und Jugenddramatik durch Stiickeschreiber wie Paul Maar (geb. 1937), Friedrich Karl
Waechter (1937-2005) und Wilfrid Grote (geb. 1940) deutlich erkennbar. In ihren
Mirchenstiicken versuchten sie, das Mérchen in die Gegenwart zu holen und es mit Elementen
aus der Realitit zu erzdhlen. Die Herausforderung bei den Biihnentexten lag darin, sich vom
damals géngigen ,,Weihnachtsmarchen®“-Stil zu entfernen und etwas Eigenstindiges zu machen.
Allerdings bedeutete die Abgrenzung gegen die Weihnachtsmérchentradition nicht, auf
mairchenhafte Elemente (Zauberkrifte, magische Momente, Wunder, sprechende Tiere usw.) zu
verzichten. In ihren Stiicken wurden vielmehr Realitdt und Mérchenhaftes verflochten.

Die vorliegende Arbeit macht den Versuch einer Definition der Textform Mdrchenstiick
anhand von konkreten Beispielen aus einem reprdsentativen historischen Korpus von 15

Autoren bzw. Autorenteams: 14 aus dem traditionellen Mairchenstiick und einer aus der
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modernen Variante. Unsere Aufmerksamkeit gilt dabei insbesondere der Auseinandersetzung
mit Letzterem, F.K. Waechter, einem der erfolgreichsten Stiickeschreiber seiner Zeit im Kontext

der Dramatisierung von Mirchen.

Forschungsstand

An wissenschaftlicher Beschéftigung mit dem Kinder- und Jugendtheater in Deutschland
fehlt es in keiner Weise. Die Geschichte des deutschen Kinderschauspiels hat in den 1970er und
frithen 1980er Jahren eine starke Beachtung gefunden, wofiir die Namen Melchior Schedler,
Manfred Jahnke, Carola Cardi, Karl W. Bauer und Wolfgang Schneider stehen. Dabei handelt
es sich bis auf Schedlers Uberblicksdarstellung aus dem Jahre 1972 um Studien zu einzelnen
Epochen der Gattungsgeschichte sowie verschiedenen Ausprigungen und Einzelaspekten des
Kinder- und Jugendtheaters (s. 1.1). Daneben existiert auch ein groer Fundus an Dissertationen
und Magister- und Diplomarbeiten aus unterschiedlichen Fachbereichen (Theater-, Literatur-,
Kulturwissenschaft, Pidagogik), die nicht nur einen grundlegenden Beitrag zur Erforschung des
Phéanomens Kinder- und Jugendtheater geleistet haben, sondern auch in der Diskussion rund um
das Genre. Bei der Mehrzahl der zur Verfiigung stehenden Sekundérliteratur ist das Augenmerk
allerdings tiberwiegend auf die Interpretation einzelner Stiicke, Inszenierungen oder Autoren
gerichtet, wobei eine Auseinandersetzung mit dramaturgischen Belangen selten erfolgt. Dabei
lassen sich auch historisch-philologische Herangehensweisen vermissen. Insofern erscheint die
Beschiftigung mit dem Thema Kinder- und Jugendtheater aus literaturwissenschaftlicher
Perspektive besonders lohnend.

Auch wenn man auf eine grofle Anzahl an wissenschaftlichen Arbeiten zuriickgreifen kann,
ist zur Beschaffung von Sekundérliteratur darauf hinzuweisen, dass die Suche nach den Quellen
nicht ohne Schwierigkeiten verlduft. Denn zu bedenken ist, dass das Kinder- und Jugendtheater
als Forschungsgegenstand von den Theater- und Literaturwissenschaftlern lange Zeit nicht
ernstgenommen wurde. Auch fiir Bibliotheken und Archive ist das Kinder- und Jugendtheater
bis vor kurzem kein sonderlich wichtiges, ja vernachlédssigtes, wenn tiberhaupt beachtetes
Sammelobjekt gewesen. Das hat immer wieder zu Schwierigkeiten unterschiedlicher Art bei der
Textbeschaffung gefiihrt und dazu, dass man erst iiber Umwege zu den relevanten Materialien
gekommen ist. Ein groBer Teil des wissenschaftlich wichtigen Materials konnte
gliicklicherweise im Archiv des Kinder- und Jugendtheaterzentrums in der Bundesrepublik

Deutschland in Frankfurt am Main ausfindig gemacht werden.
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Untersuchungsgegenstand

Die Arbeit stellt eine Auseinandersetzung mit dem Kinder- und Jugendtheater in
Deutschland und speziell mit dem Phénomen Mdrchendramatisierung dar, wobei hier
hauptsidchlich Mérchenstiicke nach Stoffen der Briider Grimm beriicksichtigt werden. Mit den
Kinder- und Hausmdrchen der Briider Grimm liegt uns wohl die bekannteste, aber auch eine der
beliebtesten Méarchensammlungen vor. Darauf hat bereits der Schweizer Mérchenforscher Max
Liithi hingewiesen: ,,Wenn man heute von Mirchen redet, so denkt man unwillkiirlich an die
Sammlung der Briider Grimm, und nicht nur im deutschen Sprachbereich. Grimms Kinder- und
Hausmaérchen, die 1812 und 1815 zum erstenmal erschienen, sind in vielen Lindern das
meistbegehrte und meistgedruckte deutsche Buch* (Liithi 1977: 6).

Dartiber hinaus haben viele bekannte Mérchen der Briider Grimm wie z.B. Aschenputtel,
Schneewittchen, Hinsel und Gretel und Dornréschen eine umfangreiche europdische und sogar
internationale Herkunfts- und Verbreitungsgeschichte. Grimms Kinder- und Hausmérchen
pragen das Weltbild von Kindern seit Generationen, selbst wenn sie nicht mehr ausschlieBlich
in der Originalfassung gelesen werden. Aufgrund ihrer groBen Bekanntheit und Beliebtheit
besonders bei kleineren Kindern haben viele der von den Grimms gesammelten Mérchen im
Laufe der Zeit zahlreiche Bearbeitungen erfahren: Der Kinderbuchmarkt lebt immer noch vom
Mairchengut der Briider Grimm, massenweise werden ihre Mérchentexte in den verschiedensten
Bilderbuchausgaben verkiirzt abgedruckt. Ferner gibt es eine Vielzahl an Bearbeitungen als
Biihnenstiicke fiir Kinder, aber auch als Spiel-, Fernseh- und Zeichentrickfilme sowie Horspiele
(Jerrendorf 1985; Heidtmann 1992).

Was die Begrifflichkeit betrifft, so wird bei uns ,Kinder- und Jugendtheater” als
Sammelbegriff verwendet, der sowohl Theater fiir Kinder als auch Theater fiir Jugendliche
beinhaltet. Dass aber einmal von ,,Kinder- und Jugendtheater als umfassender Theaterform und
dann wieder spezifisch von ,Kindertheater die Rede ist, erkldrt sich vor allem aus der
Tatsache, dass das Kindertheater und das Jugendtheater eine gemeinsame
Entstehungsgeschichte haben. Mit dem Begriff , Kindertheater wurden zu Beginn des 20.
Jahrhunderts die beiden Sphiren des Theaters fiir Kinder und des fiir Jugendliche als eine
Theaterform mit erwachsenen ausgebildeten Schauspielern begriffen. In der zweiten Hélfte des
Jahrhunderts, und zwar vor allem ab den 1970er Jahren, wurde der {ibergreifende Begriff
»Kinder- und Jugendtheater* gebriauchlich. Kindertheater wurde (und wird) sowohl von seinen
Produzenten als auch von den fordernden Institutionen und in der wissenschaftlichen Literatur
stets mit dem Jugendtheater zu einer Bezeichnung zusammengefasst. Unter Kinder- und
Jugendtheater (abgekiirzt KJT) soll also im Folgenden das professionelle Theater im engeren

Sinne verstanden werden, das eigens fiir Kinder oder doch wenigstens hauptsichlich fiir sie
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geschrieben oder gemacht wird, und bei dem ,,Kinder primir zuschauend tétig sind, zuweilen
auch mitreden [...], manchmal auch mitspielen (Sonderform Mitspiel)* (Nickel 1977: 206).
Damit sind zugleich die Grenzen der Untersuchung gesetzt: Das Theater der Kinder und
Jugendlichen als eine Form der Biihnenkunst, bei der Wort-, Musik- und mimisch-gestisches
Geschehen mit oder unter Kindern und Jugendlichen zu geprobten oder auch spontanen
Auffithrungen gelangt (Nickel 1977: 206), bleibt darin unberiicksichtigt. Desgleichen werden in
der vorliegenden Arbeit allein die Formen eines KJTs als Schauspiel- bzw. Sprechtheater
untersucht. Andere Auspragungen des KJTs wie das Puppen-, Figuren-, Tanz- und Musiktheater

werden aus der Untersuchung ausgeschlossen.

Ziel und Fragestellung

Die Arbeit setzt sich zum Ziel, die Umsetzung von geschriebenen Mérchen in Biihnenstiicke
mittels einer kontrastiven Analyse zu erldautern. Damit wird auch versucht, das Méarchentheater
fiir Kinder als Gattung kritisch zu beobachten und zu analysieren.

Die Analysen werden unterschiedliche Herangehensweisen bei der Dramatisierung und
Bearbeitung von Mairchen belegen: Wihrend sich einige Autoren streng an den
Handlungsablauf der epischen Vorlage halten, greifen andere einzelne Motive heraus und
gestalten mit Hilfe dieser wenigen Motive ihr Marchenstiick. Durch einen Satz an
Biihnentextvorlagen geht es also vor allem darum, gattungstypische, d.h. umfassende Merkmale
im Handlungsaufbau und in der Figurendarstellung herauszuarbeiten, um die Bedeutung vom
Mairchenstiick als selbstidndiger Gattung fiir die Geschichte des deutschen KJTs zu iiberpriifen.

Die Entwicklung des Méarchens auf der deutschen Kindertheaterbiihne ist wiederum vor dem
Hintergrund des Formenwandels im 20. Jahrhundert zu betrachten. AuBerst aufschlussreich sind
in diesem Zusammenhang die Herausbildung des Weihnachtsmérchentheaters am Ende des 19.
Jahrhunderts sowie seine geschichtliche Entwicklung bis zur Entstehung eines neuen
Mairchentheaters im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts.

Beim Versuch, das deutsche Marchentheater fiir Kinder zu beschreiben und dieses kritisch
zu hinterfragen, wird aber eher nach dessen Poetik gesucht, weit weniger nach dem
geschichtlichen Ablauf, was durch vorherige Arbeiten bereits geleistet wurde. Zentraler
Gegenstand der Arbeit ist somit die textnahe Beobachtung von auf Grimm-Marchen
basierenden Kindertheaterstiicken. Entsprechend werden stellvertretende Maérchenstiicke
gepriift. Der Schwerpunkt wird hauptsdchlich auf die Méirchendramatisierungen von F.K.

Waechter gelegt.
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Gliederung und Methodologie

In der Arbeit wird folgendermaflen vorgegangen: Im ersten Teil wird eine Darstellung der
historischen Entwicklung des KJTs in Deutschland erarbeitet, und zwar von den Anfidngen bis
weit ins 20. Jahrhundert hinein (s. 1.3). Das Hauptaugenmerk liegt dabei weniger auf der
Entwicklung des KJTs als vielmehr auf dem Erlangen neuer Formen. Daneben gehort auch die
Beobachtung und Beschreibung der Entwicklung des Mérchentheaters fiir Kinder zu unseren
Aufgaben. Dies erfolgt anhand zweier anerkannter Sorten von Vertretern, ndmlich des
traditionellen =~ Weihnachtsméarchentheaters sowie seines Gegenparts, des modernen
Mairchentheaters unter einem neuen Konzept, d.h. im Zuge des ,,emanzipatorisch* (Bauer 1980),
»heorealistisch® (Schneider 1984) oder ,,sozialkritisch* genannten KJTs aus dem letzten Drittel
des 20. Jahrhunderts. Solchen Ausfiithrungen wird ein Ausblick auf die Geschichtsschreibung
des KJTs selbst vorangestellt (s. 1.1).

Die tiefgreifenden Anderungen, die sich im 18. Jahrhundert in unterschiedlichen Bereichen
vollzogen haben, haben einen bestimmenden Einfluss auf die Herausbildung eines speziell fiir
Kinder und Jugendliche entwickelten Theaters genommen. Hierzu werden auch im Vorfeld,
wenn auch weniger ausfiihrlich, die Rahmenbedingungen fiir die Entstehung eines
eigenstandigen KJTs im deutschen Sprachraum dargestellt (s. 1.2). Dabei wird zundchst eine
kurze Ubersicht iiber die Entwicklung des Kindheitsbildes in der Geschichte, d.h. von den
fritheren Zeiten bis zum spéiten 18. Jahrhundert gegeben, um die Verdnderungen der Auffassung
von Kindheit deutlich zu machen. AnschlieBend wird auf die in Deutschland gegen Ende des
18. Jahrhunderts entstandene Kinder- und Jugendliteratur kurz eingegangen. Dabei werden auch
kulturelle und gesellschaftliche Zusammenhinge aufgezeigt. Die Betrachtung des durch das
aufstrebende Biirgertum in Gang gesetzten Modernisierungsprozesses soll verdeutlichen, dass
es sowohl auf sozialer als auch auf literatur- und geisteswissenschaftlicher Ebene zu
Verdnderungen gekommen ist und neue Stromungen entstanden sind, die mit den Anfangen
eines speziell fiir Kinder und Jugendliche gemachten Theaters im Zusammenhang stehen. Dazu
zahlt insbesondere die vom Biirgertum getragene Aufkldrungsbewegung sowie die damit
verbundene philanthropische Stromung, die sich in Deutschland in den 1770er Jahren
ausbreitete und vor allem durch Reformpéddagogen wie Joachim Heinrich Campe u.a. zur
Weiterentwicklung der Kinder- und Jugendliteratur beitrug.

Widmet sich der erste Teil der Arbeit der Entstehung und Entwicklung des KJTs in
Deutschland unter geschichtlichem Aspekt, so stehen im Mittelpunkt des zweiten Teils
Uberlegungen zur Frage, wie sich ein erzihlerischer in einen bithnenmiBigen Text umwandeln
lasst, also wie Mairchen bearbeitet und auf die Biihne gebracht werden. Dabei wird davon

ausgegangen, dass die Umwandlung von Erzédhlerischem in Dramatisches Biihnenbearbeitern



Einleitung

zahlreiche Erfordernisse medialer und gattungsméBiger Natur auferlegt, d.h. Bearbeiter sind
einer ganzen Reihe von Gattungs- und Formkonventionen unterworfen.

Fiir unser Anliegen ist es dariiber hinaus entscheidend anzunehmen, dass solche
Erfordernisse strukturell gebunden sind, da Mérchentexte und Biihnentexte zwei verschiedenen
,»Codes* (Hess-Liittich 1990: 13) angehé‘)ren.3 Gerade deshalb ldsst sich z.B. fragen, was
geschieht, wenn der Beginn eines Mérchens, etwa der traditionelle Méirchenanfang ,,Es war
einmal®, bithnenmiBig in Szene gesetzt wird. Infolge des Dramatisierungsprozesses eines
Mairchens ist dann ein Bithnentext nach Form und Inhalt nicht mehr der historischen Trias aus
Lyrik, Epik und Dramatik zuzuordnen, sondern verlangt nach einem neuen Verstidndnis auf
Gattungsebene. Durch den Gattungswechsel und die formalen sowie inhaltlichen
Verdnderungen, die dieser Wechsel mit sich bringt, ist in Anbetracht der Textanalyse der
Biihnenfassungen auch die Frage nach der Werktreue zu stellen.

Um die Umsetzung maérchenhafter Stoffe in eine biithnenmidBige Form untersuchen zu
konnen, stellt sich zunichst die Frage nach einer allgemeinen Definition des Begriffs ,,Drama*
als Inbegriff von Biihnenkunst sowie seiner Abgrenzung und Unterscheidung von demjenigen
des Mirchens (s. 2.1). Ziel ist hier die Erhebung von Merkmalen im Sinne -einer
Herausarbeitung gattungsspezifischer Unterschiede zwischen epischem und Biihnentext, was
Handlungsaufbau und Figurengestaltung anbelangt. Dies soll dann die Herausforderung
verdeutlichen, Méirchen zu dramatisieren (s. 2.2). Aus diesem Zweischritt versprechen wir uns
einen hilfreichen theoretischen Rahmen zur Auseinandersetzung mit dem Textkorpus.

An dieser Stelle erweist sich eine Einfithrung in die Gattungsdiskussion um Drama als
Inbegriff der Biihnenkunst und vom Mérchen als unerldsslich. In einem ersten Schritt (s. 2.1.1)
werden charakteristische Aufbau- und Darstellungsprinzipien des Dramas beschrieben, wozu
grundlegende Erkenntnisse aus zwei Wissenschaftsdisziplinen beriicksichtigt werden — und
zwar um zu priifen, ob und inwieweit sich tradierte Méarchenstoffe als solche biihnenméBig
umsetzen lassen. Dazu werden einerseits die Ansdtze und Ergebnisse der Literaturwissenschaft
in Anspruch genommen und andererseits, wenn auch nur zu einem geringen Anteil, auch jene
der Theaterwissenschaft. Der theoretische Hintergrund liegt darin begriindet, dass sich Literatur-
und Theaterwissenschaft in der Frage nach dem Verhiltnis zwischen dem Text und seiner
Biihnenrealisation, d.h. seiner Inszenierung, treffen (Balme 2003: 75).

Als Ausgangspunkt fiir die Beschreibung der Grundlagen des Dramas nehmen wir Szondis
Theorie des modernen Dramas (1963 [1956]). Darin versucht er, unter formsemantischem
Gesichtspunkt eine immanente Theorie des Dramas zu entwickeln. Szondis form- und
gattungsorientierte Studie bietet sich fiir unser Vorhaben geradezu an, weil sie mit dem

Anspruch auftritt, sich von jeder normativen und systematischen Asthetik getrennt zu haben

*  Zum theatralen Code vgl. auch Fischer-Lichte (1983: 21ff.); Pfister (1997: 25ft.).
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(Szondi 1963: 12). Dabei bestimmt Szondi das Drama als eine historische Gattung, die nicht
identisch mit sdmtlichen Formen der Biihnendichtung ist. Er entfaltet einen mit Bezug auf
Hegels dialektisches Konzept der Form-Inhalt-Beziehung gewonnenen Idealtypus des Dramas,
der durch dramatische Gegenwart, zwischenmenschlichen Bezug (also Dialog) und Handlung
gekennzeichnet ist. Diese Grundbegriffe sind fiir das neuzeitliche Drama ,,absolut®. Damit wird
das (moderne) Drama als eine medial vorbildhafte Idealform ausgewiesen, die die materielle
Gegenwart im Theatersaal besonders geeignet die zivilisatorische Emanzipationsvorstellung
darzustellen vermag, wonach das Individuum zugleich Subjekt und Meister von sich selbst
wird, also nicht mehr als Spielball fremder Méachte hingenommen werden muss. Nach Szondis
Ansicht gilt die historische Auspriagung der tragédie classique bzw. des klassischen Dramas als
Gipfel der Biihnenkunst, nach dessen Malstiben sich Biihnentexte bis Ende des 19.
Jahrhunderts ausrichten. Das absolute moderne Drama, wie Szondi es in seiner Studie als Form
beschreibt, stellt in unserer Arbeit zwar einen wichtigen historischen Fluchtpunkt dar, ist aber
kein &sthetisches noch poetisches Vorbild, d.h. Mérchenstiicke sollen an einem solchen MaRstab
nicht gemessen werden. Vielmehr geht es darum, sich anhand des Protoyps modernes Drama
die Tendenz und Moglichkeiten des Biihnenstiickes als Satzung medialer Chancen, aber auch
medialer Einschrankungen vor Augen zu halten.

Fiir die Besprechung von Gattungsmerkmalen werden neben Szondis auch Pfisters
Uberlegungen zum Drama (1997 [1977]) hinzugezogen. Die Griinde hierfiir liegen zum einen in
seinem weit gefassten Dramenbegriff und zum anderen in der dennoch detaillierten
Beschreibung der einzelnen Aspekte, die auf die verschiedenen Dramenformen zutreffen. Pfister
geht von der Kommunikations- und Texttheorie aus und stellt Fragen nach den drameninternen
Strukturen in den Vordergrund. Insofern erweist sich Pfisters deskriptiv-strukturalistische
Dramenanalyse als ein fiir das zweite Kapitel brauchbarer Ansatz zur Begriffsbildung und
Beschreibung von grundlegenden Gestaltungselementen in Bithnentexten. Bei der Erlduterung
von Finzelaspekten wird daneben auch an Asmuth (1984 [1980]) sowie an Platz-Waury (1999
[1977]) angekniipft.

Weitere, in der Theaterwissenschaft entwickelte theoretische Ansitze, wie etwa die der
Theatersemiotik, die sowohl den Biihnentext als auch dessen szenische Realisierung ins Visier
nimmt und somit einen Briickenschlag zwischen Literatur- und Theaterwissenschaft herstellt,
finden bei der theoretischen Besprechung auch Verwendung. Ubersfeld (1998 [1977]), Fischer-
Lichte (1983) und Bobes (1997 [1987]) werden so erginzend zitiert. Damit erhoffen wir uns
dem Gegenstand gerecht zu werden.

Neben theoretischen Uberlegungen zum Drama wird in einem zweiten Schritt
Grundlegendes zum Miérchen dargestellt, wobei typische Merkmale und Eigenschaften der
Gattung Mdrchen beschrieben werden (s. 2.1.2). Zur Anndherung an den Méarchenbegriff sowie

zur Bestimmung gattungsmafliger Merkmale werden formale und stilistische Ansétze
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herangezogen. Dadurch soll der Komplexitit der Mérchenelemente Rechnung getragen werden.
Anhand der sich ergdnzenden Beitrdge aus der strukturellen Analyse, also sowohl aus der
formalen Analyse bei Propp (1928 [dt. 1975]) als auch aus der Stilanalyse bei Liithi (insb. 2005
[1947]) werden Erzdhlweise und Aufbau, Figurenkonzeption und Geschehensfolge, daneben
aber auch Stilelemente des Maérchens bearbeitet. Vor allem Liithis Betrachtungsweise nach
»form und Wesen“ (so lautet der Untertitel seiner dem Volksmérchen gewidmeten
Monographie) hilft bei einer klaren Strukturanalyse der Gattung Mdrchen. Uberhaupt stellt
Liithis Werk durch die konkrete Merkmalbestimmung eine der wichtigsten Grundlagen fiir die
literaturwissenschaftliche Maérchenforschung dar, sodass wir uns daran orientieren, um
bestehende Strukturen zu entdecken.

Entstehungs- und gattungsgeschichtliche Fragestellungen zum Maérchen, insbesondere zu
den Kinder- und Hausmérchen der Briider Grimm sind fiir die vorliegende Untersuchung auch
relevant, denn die zur Analyse herangezogenen Mairchenstiicke basieren ausschlieBlich auf
Grimmschen Vorlagen. Von daher erscheint es sinnvoll, allgemeine Informationen zur
Entstehungsgeschichte der Grimm-Sammlung zu geben. Vor allem die Arbeiten von Rdlleke
(1998; 2004) und Uther (2008) bieten uns die ausfiihrlichsten und grundlegendsten
Darstellungen zum Thema. Daneben ist in diesem Zusammenhang auch der Beitrag von Gritz
(1988) zum Mirchen in der Epoche der deutschen Aufkldrung zu Rate zu ziehen.

Um Unklarheiten oder Missverstindnisse in Bezug auf den Begriff ,,Mirchen zu
vermeiden, sei hier Folgendes vorausgeschickt: In der Arbeit geht es um das Volksmérchen,
weshalb hauptsdchlich auf dieses eingegangen wird. Wie in Neuhaus (2005: 3ff)
auseinandergesetzt, konnen Volksmérchen, zu denen auch die Kinder- und Hausméirchen der
Briider Grimm gehoren, auf keinen bestimmten Autor zuriickverfolgt werden. So genannte
»~Kunstmérchen* hingegen sind Produkte einzelner Autoren (Liithi 1990b: 8; Petzoldt 2005:
251).

Allerdings ist der ,,Volksmirchen“-Begriff nicht ganz unproblematisch, weil er mit der
Vorstellung verbunden wird, die die Briider Grimm im Zusammenhang mit ihrer KHM etabliert
haben. Durch die miindliche Tradition der Volksmidrchen wurden diese im Vortrag immer
wieder verdndert und waren stets in Entwicklung und zudem in verschienen Regionen auch
unterschiedlich ausgeprdgt. Durch die Verschriftlichung wurden die Mérchen statisch. Zudem
haben die Sammler, von denen die Grimms wohl die prominentesten sind, auch unterschiedliche
Versionen von Mairchen vermischt, starken Einfluss auf die Formulierungen genommen und
sogar Ausschmiickungen eingebaut. Dass also die Mairchen geradewegs von einfachen

Menschen abgelauscht worden seien, sodass sie die miindliche Erzdhltradition der unteren

*  Vgl. dazu ferner die Glossareintriige ,,Mirchen“ bei Arnold/Detering (1996: 676) sowie Meid (2000:
543ff)). Zur Unterscheidung zwischen Volks- und Kunstmérchen vgl. auch Liithi (1990a: 5);
aulerdem Garcia Berrio/Huerta Calvo (1995: 178).
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sozialen Schichten spiegeln, ist von der historischen Forschung inzwischen als Mythos entlarvt
worden (Neuhaus 2005: 3). Denn in Wirklichkeit haben auch die Grimms die von ihnen
gesammelten Erzdhlungen literarisch bearbeitet. Demzufolge seien ihre so genannten
»Volksmirchen* Collagen aus diversen literarischen Vorlagen (Rolleke 1998).

Dies hat dazu gefiihrt, dass es in der Mirchendiskussion auch Vertreter gibt, die der
Auffassung sind, dass Volksmérchen in schriftlicher Form keine Volksmérchen sind. Bluhm hat
insofern die Bezeichnung ,,Volksmirchen pridgnant als ,Idealbegriff charakterisiert und
vorgeschlagen, stattdessen den Begriff ,,Buchmérchen® zu verwenden. Damit werden schriftlich
fixierte, in der Regel literarisierte Erz@hlungen verstanden, die einem an Volksmérchen
herangetragenen Erwartungshorizont entsprechen (Bluhm bei Neuhaus 2005: 4). Als Modell
gelten die KHM der Briider Grimm (Bausinger 1979: 974).

Wenn in der vorliegenden Arbeit jedoch von ,,Volksmirchen* die Rede ist, dann unter
Beriicksichtigung der geschilderten Problematik und nur deshalb, weil sich der Begriff
»Volksmérchen” in der Forschung bis heute gehalten hat und nicht ersetzt wurde, und weil er in
der Rezeption der Gattung der bekanntere Begriff ist. Da die Arbeit sich zudem mit der Frage
der Bearbeitung von Mérchen fiir die Biihne beschéftigt und das Augenmerk in erster Linie auf
den altbekannten, von den Briidern Grimm gesammelten (und umformulierten) Volksmérchen
gelegt wird, werden bei uns auch die Begriffe ,,Mérchen* und ,,Grimms Mérchen* weitgehend
synonym verwendet.

Der zweite Teil wird ergénzt durch einen dritten interpretierenden Teil zur Mischgattung
Mdrchenstiick, der den Hauptteil der Arbeit ausmacht. Darin wird die Begegnung zwischen
Mirchen und Biihnenstiick besprochen. Unter besonderer Beriicksichtigung der theoretischen
Ausfiihrungen und Anwendung der gewonnenen Ergebnisse zu den Gattungen Mdrchen und
Drama werden die von uns ausgewdéhlten Marchenstlicke eingehend analysiert. Die Methode
der Untersuchung bildet zunichst eine textnahe Analyse, die die Vorgehensweise der
Kindertheaterautoren bei der Dramatisierung von Marchen aufzuzeigen versucht. Der
produktionsdsthetische Ansatz konzentriert sich im Hauptaugenmerk auf die formalen
Besonderheiten der Marchenstiicke im Korpus und der Fokus wird dabei auf die Gestaltung der
Dramenhandlung sowie auf die Darstellung der Figuren gelegt.

Hier ist zu betonen: Im Mittelpunkt steht die Beschreibung und Analyse von Biihnentexten.
Die Betrachtung von konkreten Auffiihrungen bzw. Inszenierungen ist damit von vornherein
ausgeschlossen. Allerdings darf nicht iibersehen werden, dass ,,die meisten Dramen fiir eine
szenische Auffiihrung konzipiert sind* (Platz-Waury 1999: 36). Daher muss die Beschéftigung
mit den Biihnentexten neben den literarischen Aspekten auch ihr Auffithrungspotenzial im Auge

behalten, denn das Drama erschopft sich nicht nur im schriftlich fixierten Text, ,,das
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Vorhandensein von impliziten wie expliziten Inszenierungshinweisen [...] verweist auf die im
Drama angelegte Umsetzung in szenische Prisentation* (Platz-Waury 1999: 36).”

Im Unterschied zu anderen literarischen Gattungen, etwa dem Roman oder dem Gedicht,
wird das Drama in der Regel auf der Biihne in Szene gesetzt: ,,Erst durch Regie und Schauspiel,
Biihne und Kostiim, Musik und Choreografie und letztendlich das Publikum vollendet sich das
Drama*“ (Fangauf/Sting 1996: 8). Das Drama ist also zugleich Schauspiel (Wellek/Warren
1972), d.h. es wird zur Auffithrung durch Schauspieler an einem dazu bestimmten Ort
konzipiert oder soll wenigstens vom Leser als aufgefiihrt vorgestellt werden (Pfister 1997: 24f.).
Der Leser eines Stiicktextes muss nicht nur den Dialog zwischen den Figuren verfolgen,
sondern auch die Biihnenanweisungen des Autors in seiner Fantasie in ein Biithnenbild
verwandeln. Trotz der engen Beziehung zwischen Biihnentext und Auffiihrung wird allerdings,
wie gesagt, die Auffiihrungs- bzw. Inszenierungsanalyse keine Beriicksichtigung bei uns finden,
d.h. es wird nicht von der verdnderlichen Biihnenauffiihrung ausgegangen, in der sich das
Drama erst vollendet, sondern von dem feststehenden und leichter zugédnglichen, gedruckten
Text als literarischem Werk.

Um die Binnengliederung der einzelnen Teile der Arbeit zu verdeutlichen und den Gang der
Argumentationen auch optisch mdglichst transparent zu machen, wird innerhalb der Kapitel mit
einem sich selbst erkldrenden System von eingeriickten Absédtzen sowie Fett- und Kursivschrift

gearbeitet.

Korpus und Analyseschwerpunkte der Untersuchung

Die Textgrundlage fiir den dritten interpretierenden Teil der Arbeit besteht zum einen aus 20
nach dem so genannten ,,Weihnachtsmérchen“-Modell geschriebenen Biihnentextvorlagen.
Besondere Beachtung finden hier Mirchenstiicke bekannter und héufig aufgefiihrter Autoren
wie Robert Biirkner (1887-1962), Hermann Wanderscheck (1907-1971), Inge Leudesdorff (geb.
1919), Hans Peter Doll (1925-1999), Georg A. Weth (geb. 1936) und Alexander Gruber (geb.
1937). Mit der dargebotenen Stiickauswahl wird das traditionelle Méarchentheater, wie es bis ins
letzte Drittel des 20. Jahrhunderts seine Giiltigkeit behalten sollte, untersucht (s. 3.4.1). Die
Stiicke interessieren uns um der Adaptionsgewohnheiten wegen. Ziel ist es, die Mittel
herauszufinden, die zu einer formellen bilhnenmiBigen Befdhigung beitragen. Das analytische
Verfahren besteht demnach darin, spezifische Gemeinsamkeiten der Bithnentexte aufzudecken
und sie hinreichend und angemessen zu beschreiben. Dabei wird darauf abgezielt, eine
idealtypische dramaturgische Struktur der als ,,traditionell* einzustufenden Mairchenstiicke zu

entwerfen.

> Vgl. dazu auch den ,,Drama“-Artikel bei Weimar (2007: 392ff.).
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Das traditionelle Korpus soll uns einen zweifachen Nutzen erweisen. Einerseits sollen die
darin enthaltenen Stiicke Durchschnittlosungen zum Vorscheinen bringen. Die gewéhlten
Stiicke werden im Hinblick auf ihren dramatischen Aufbau untersucht. Damit sind der
Handlungsverlauf mitsamt der dadurch bedingten Form sowie die Figurenkonzeption und -
charakterisierung gemeint. Unser Ziel ist es herauszustellen, ob und inwiefern tradierte
Mairchenstoffe sich als solche dramatisch umsetzen lassen, oder aber alternative Dramaturgien
unweigerlich vonnoéten sind. Ein besonderes Augenmerk gilt es auf die Widerspriiche zwischen
epischem Stoff (Inhalt) und dramatischer Form im Sinne einer prototypischen Gattungspoetik
(Szondi) zu richten. Andererseits weist das Korpus einen Fundus an Einzelleistungen nach, die
dazu gehorige, charakteristische Unterschiede in Erscheinung treten lassen. Mérchenstiicke
mogen zwar zur Konsumkultur zdhlen, aber ihre Bearbeitung kommt erst durch erkennbare
Anspriiche zustande, die sich — in Verbindung mit individuellen Leistungen — wiederum in
einen Zusammenhang bringen lassen. Insofern gehen sie nicht mit dem Durchschnitt einher.
Auf die Bestandigkeit solcher Einzelleistungen wird nun mit Hilfe der Aufbiindelung im Korpus
hingewiesen.

Zum Textkorpus gehoren zum anderen auch moderne Mérchenstiicke. Vorgestellt werden in
diesem Zusammenhang die ab Mitte der 1970er Jahre entstandenen Dramatisierungen
Grimmscher Mérchen von F.K. Waechter, insbesondere das Stiick der Teufel mit den drei
goldenen Haaren in seinen vier Fassungen, die in den Blickpunkt geriickt und analysiert werden
(s. 3.4.2). Waechters Biihnenmérchen sollen als Kontrastkorpus zu den im Abschnitt 3.4.1
herangezogenen Marchenstiicken dienen, denn sie bedeuten einen ersten Versuch innerhalb des
deutschen KJT, mit dem tradierten Weihnachtsmarchentheater zu brechen.

Wihrend sich der auch als Zeichner, Satiriker und Kinderbuchautor bekannte
Stiickeschreiber F.K. Waechter im deutschen Sprachraum durchaus groBerer Popularitét erfreut,
ist er iiber die deutschen Grenzen hinaus nur wenig bekannt. Zu Beginn des Abschnitts werden
daher Waechters literarische Tétigkeiten als Schriftsteller sowie sein Weg zum Kindertheater
kurz dargestellt. Da eines der Interessen dieser Arbeit die Betrachtung der Waechterschen
Mairchenadaptionen ist, erfordern sie durchaus eine ndhere Erkldrung. Hier stellt sich die Frage,
in welchem MaBle Waechters Bithnenmérchen noch Komponenten des alten Mérchentheaters
beinhalten, inwieweit sie davon abweichen und ob sich daraus ein Muster ableiten l4sst, anhand
dessen sich Waechter als Erneuerer des deutschen Mérchentheaters bezeichnen lasst. Zuerst gilt
es, Prinzipien und Methoden fiir die Analyse der Waechterschen Mérchenstiicke zu entwickeln.
Dabei wird wieder von den Ergebnissen gattungs- und theatergeschichtlicher Forschung
ausgegangen. Die hier gewonnenen Einsichten werden dann der anschlieBenden Analyse der
einzelnen Grundbausteine Handlung und Figur des konkreten Stiickes, des Teufels mit den drei
goldenen Haaren ndmlich, zugrunde gelegt. Aspekte der szenischen Umsetzung werden, so weit

wie moglich, ebenfalls mitbedacht. Als wichtigste Probleme werden diejenigen der
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durchlaufenen Entwicklung des erwéhnten Stiickes erortert, also von der 1975 entstandenen
Fassung bis zur Erzéhltheater-Fassung von 1991.

SchlieBlich sei hier noch erwéhnt, dass die meisten der in der Arbeit besprochenen
Mirchenstiicke Spielvorlagen sind, die nicht etwa einem Leserkreis zuginglich gemacht
werden, sondern ausschlielich fiir die Theaterproduzenten bestimmt sind. Das gilt fiir die als
»traditionell“ einzustufenden Maérchenstiicke des Korpus. Sie waren insofern als
Bithnenmanuskripte, nicht als Biicher, bei den Verlagen erhéltlich und tragen daher den
ausdriicklichen Vermerk, dass sie ,,als unverkdufliche Manuskripte* verdffentlicht worden sind.
Im Vergleich dazu sind die Waechterschen Textausgaben auf dem Buchmarkt vorhanden.

Da die Bekanntheit der traditionelleren Marchenstiicke nicht vorausgesetzt werden kann,
werden sie in einem Anhang umfangreich dargestellt. Die Stiicke sind in alphabetischer
Reihenfolge nach ihren Titeln aufgefiihrt. Bei ihrer Besprechung liegen folgende Kriterien
zugrunde: Angaben zur Autorenschaft, zum Ort der Handlung und zu den Figuren, die wéhrend
des jeweiligen Stiickes auf der Biihne sind, leiten die Darstellung ein. Zusétzlich werden am
Anfang einer jeden Darstellung, sofern dies zu ermitteln war, Angaben zur Entstehung und
Veroffentlichung sowie Daten zur Urauffithrung benannt. Eine Inhaltsangabe zu dem Stiick
wird auch gegeben. Es folgt dann eine Analyse der dramaturgischen Struktur, einschlieBlich der
Figurenkonzeption und der vorgegebenen Regieanweisungen des Bearbeiters, sowie eine
Szenenaufteilung des Stiicks.

In einigen Féllen werden Angaben zum genauen Erscheinungsjahr der Miarchenstiicke nicht
gemacht. Manche Stiicke zu datieren war nicht immer einfach. In diesen Féllen ist das duf3erste
Datum das Erscheinen im Druck. Wie lange vorher es schon geschrieben und wann es
uraufgefiihrt wurde, lieB sich jedoch aus dem Erscheinungsjahr nicht mit Gewissheit ableiten.
Dies liegt darin begriindet, dass keine dementsprechenden Angaben gefunden werden konnten,
denn in der Ver6ffentlichungspraxis der Biihnenverlage ist es nicht {iblich, Daten dieser Art
aufzunehmen bzw. wiederzugeben. Hierbei ist noch anzumerken, dass es in den von uns
recherchierten Materialien manchmal keine oder kaum Informationen zu Leben und Werk der
Bearbeiter zu ermitteln waren. Angaben dazu konnten iiber den die Rechte vertretenden Verlag

auch nicht in Erfahrung gebracht werden.
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Historischer Abriss
1. Historischer Abriss des deutschen Kinder- und Jugendtheaters

Der erste Schritt zur Anndherung an den Gegenstand fiihrt in die Geschichte des KJTs im
deutschsprachigen Raum, denn die Auseinandersetzung mit der Geschichte dient dem
Verstédndnis der gegenwirtigen Erscheinungsformen des Mediums. Das KJT in Deutschland ist
mit den gesellschaftspolitischen Hintergriinden und dem Zeitgeist der jeweiligen Epochen
einhergegangen: Themen und Spielformen sind seit jeher von den sich wandelnden Werten in
der Gesellschaft geprigt worden (Nickel 1977: 206ff.; Nickel/DreBler 1992: 493ff.).

Insofern wird einerseits auf die Bestandsaufnahmen hingewiesen sowie andererseits zwei
Momenten der Geschichte Aufmerksamkeit geschenkt: zum einen der Entstehungsphase
mitsamt ihren kulturell-gesellschaftlichen Bedingungen; zum anderen den Periodenprofilen,
allerdings mit besonderer Beachtung der 80er und 90er Jahre des 20. Jahrhunderts.

Es wird ferner zundchst kurz auf die kulturgeschichtlichen Hintergriinde und
Zusammenhidnge eingegangen, die fiir die Entstehung eines eigenstindigen KJTs von
Bedeutung waren. Im Rahmen der historischen Entwicklung des KJTs im deutschsprachigen
Raum soll dann insbesondere wahrnehmbar werden, welche Beziehung zwischen den
unterschiedlichen Konzeptionen eines traditionellen KJTs bzw. des ,,Weihnachtsmérchens* und
dem zeitgendssischen KJT Anfang der 1990er Jahre besteht. Nicht nur die Traditionen, an die
das zeitgenossische Theater fiir Kinder und Jugendliche anschlieit, sollen dabei erkennbar
werden, sondern auch herkdmmliche Muster, von denen es sich entschieden absetzt. Mit diesem
ersten Kapitel wird somit ein zweifaches Ziel verfolgt: erstens die Kldrung des Verhiltnisses
zwischen dem KJT und seinen jeweiligen Umstdnden, und zweitens eine Offenlegung der

Traditionsstriange.

1.1 Geschichtsschreibung vom KJT

Das KJT im deutschsprachigen Raum blickt auf eine anndhernd 200 Jahre alte Geschichte
zuriick. Doch die Untersuchung seiner Geschichte blieb lange Zeit auBerhalb der (Kinder-
)Literatur- und Theaterforschung aus. Eine solche Vernachlédssigung in der Forschung wurde
seitens der Kritik als ,,beunruhigender Skandal* bezeichnet (Schneider 1994: 251).

Sogar im Rahmen der Geschichtsschreibung der Kinder- und Jugendliteratur z.B. fand das
KIJT, ausgenommen von vereinzelten Beitragen, bis ins letzte Drittel des 20. Jahrhunderts hinein
kaum Beriicksichtigung. Zu den Ausnahmen zdhlen in einer ersten Zeit die Arbeiten von

Gohring (1904) und Kdberle (1924),6 bei denen lediglich die im letzten Drittel des 18.

®  Koberles Beitrag wurde erst 1972 bei Beltz in Weinheim veroffentlicht.
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Jahrhunderts entstandenen Kinderschauspiele beriicksichtigt werden, sowie spiter die Beitridge
in Sammelbanden von Hass (1974: 435ff.) und Nickel (1977: 206ft.).

Seit Beginn der 1980er Jahre erhielt dann das KJT innerhalb der historischen Kinder- und
Jugendliteraturforschung immer mehr Aufmerksamkeit. Das Kinderschauspiel wurde seitdem,
sofern es nicht selbst im Mittelpunkt stand, bei den allermeisten der Forschungsvorhaben immer
mit eingeschlossen. Insofern sei zunichst auf die von Ewers (1990) herausgegebene Anthologie
zur Kinder- und Jugendliteratur der Aufkliarung verwiesen, die auch die Gattung des
Kinderschauspiels mit Stiicken in gekiirzter Form beriicksichtigt. In dieser Richtung verfahrt
auch Pech (1985), dessen Textsammlung die Zeitspanne zwischen Biedermeier und Realismus
abdeckt. Hinzuweisen ist auch noch auf das von Briiggemann (1982) herausgegebene
umfangreiche Handbuch zur Kinder- und Jugendliteratur von 1750 bis 1800. Briiggemann
verzeichnet eine betrdchtliche Zahl von Werken: Es werden insgesamt 1.036 Titel verzeichnet,
darunter 60 kinder- und jugenddramatische Belege. Erst mit den Einzelartikeln zu ausgewéhlten
Kinderschauspielen des besagten Zeitraums wird zum ersten Mal der Dramatik fiir Kinder in der
Spataufklarung Rechnung getragen.

Briiggemanns Beitrag ist ein weiterer Band (Brunken 1998) gefolgt, der die dramatische
Kinderliteratur des frithen bis mittleren 19. Jahrhunderts in Deutschland beriicksichtigt. Hier
sind 17 Eintragungen zur Gattung Kinderschauspiel verzeichnet. Das Spektrum der
aufgefiihrten Stiicke reicht von Kinderdramen aus der Aufklirungszeit bis zu unter
romantischem Einfluss stehenden Marchendramen. Fiir denselben Zeitraum (1800-1850) bietet
auch die Sammlung Hobrecker (Diisterdieck 1985) eine grole Anzahl von Autoren, Stiicken
und Sammlungen. SchlieBlich sei noch auf den Beitrag von Heidtmann (1992: 27ff.; auch in:
Wild 1990: 402ff.) hingewiesen. Darin wird eine knappe Skizze zur Geschichte von den
Anfingen um die Mitte des 19. Jahrhunderts bis zu den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts
entworfen.

Dem KJT und seiner Geschichte wurden auch von Seiten der Theatergeschichtsschreibung
nur wenig Beachtung geschenkt. Die ersten thematisch spezialisierten Beitrdge findet man nicht
vor dem ersten Drittel des 20. Jahrhunderts, etwa die aus dem Jahr 1925 stammende Studie von
Margarete Kober zum deutschen Maérchendrama vom 18. bis zum frithen 20. Jahrhundert.
Hinzuweisen ist an dieser Stelle auch auf Gertraude Diekes Beitrag (1934) zur KJT-Geschichte
des 18. und frithen 19. Jahrhunderts, in dem insbesondere die Entstehung des professionellen
KJTs am Beispiel der Kinderpantomimen und der so genannten ,,Theaterpflanzschulen® in der
Aufklarungszeit behandelt wird. Unberiicksichtigt bleibt allerdings die Kinder- und
Jugenddramatik bei Brauneck (1982 erstmals erschienen, 1986 und 2009 neu aufgelegt und
aktualisiert). Und bei Brauneck/Schneilin (1992: 493ff.) und Sucher (1996: 233ff.) u.a. werden
Ereignisse des KJTs in Deutschland schnell abgefertigt.
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Eine groBere  Aufmerksamkeit erhielt das KJT bei der literatur- und
theaterwissenschaftlichen Forschung ab der Mitte des 20. Jahrhunderts. Von einem Uberblick
zur Geschichte des KJTs kann allerdings noch nicht die Rede sein; dabei handelt es sich meist
noch um Einzeldarstellungen und Epochenbeschreibungen, die zu unterschiedlichen Zeiten
verfasst worden sind und den Gegenstand mit unterschiedlichen Zugéngen und aus anderen
Blickwinkeln erortern. Damit ist die Geschichte des deutschsprachigen KJTs nur sehr
ausschnitthaft erfasst worden. Insofern wurde in den 1950er Jahren lediglich ein einziger
Beitrag zum Kindertheater und dessen Geschichte geleistet, ndmlich die materialreiche
Dissertation von Hildegard Tornau (1958). Der Schwerpunkt liegt dabei auf der Entstehung des
so genannten ,,Weihnachtsmérchens*.

Die Traditionen des Theaterspiels fiir Kinder und Jugendliche in der Aufklarungszeit sowie
das mirchenhafte Theater europidischer Tradition (d.h. die franzosische ,,Féerie) bilden nach
Tornau die Grundlage fiir die Herausbildung der Gattung in Deutschland um die Mitte des 19.
Jahrhunderts.  Zusétzlich hédtte das Wiener ,Zauberstiick einen Beitrag zum
»Weihnachtsmérchen geleistet. Als ,,Vater der neuen Theatergattung® nennt Tornau den
Theaterdirektor, Autor und Regisseur Carl August Gorner (1806-1884), dessen 1855/56
entstandene Maérchenbearbeitungen ,,als erste dieser Art den Weg auf fast alle deutschen
Biihnen fanden und das Weihnachtsméirchen als festen Brauch in Deutschland einbiirgerten*
(Tornau 1958: 37). ,,Damit hat sich das Theater*, so Tornau (1958: 228) weiter, ,,zum erstenmal
bewuBt auf ein neues Publikum eingestellt und versucht, eine dem Kinde gemédBe Form des
Biihnenspiels zu finden®. Tornaus Thesen wurden dann in nachfolgenden Arbeiten zum
deutschsprachigen KJT aufgegriffen, so wie es der Fall bei Manfred Jahnkes Dissertation (1977)
zur Kinderkomddie und zum ,,Weihnachtsméarchen* im 19. Jahrhundert ist.

Einen ersten Versuch, die Geschichte des KJTs von den Anfidngen im spidten 18.
Jahrhundert bis zu den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts fortzusetzen, stellt die teilweise auch
auf Tornau aufbauende Studie des Horspielautors, Theaterschriftstellers und -kritikers Melchior
Schedler (1972) dar. Wie auch seine vorangegangenen Sieben Thesen zum Theater fiir sehr
junge Zuschauer (1969 in Theater heute verdffentlicht), ist Schedlers Untersuchung allerdings
nur noch im Kontext der politisch-kritischen Aufbruchstimmung nach 1968 zu verstehen. Seine
Betrachtungs- und Argumentationsweise ist nidmlich weitgehend durch eine als naiv
einzustufende materialistische Einstellung bestimmt.” Schedlers Hauptaugenmerk gilt dabei der
integrativen Rolle des KJTs. So greift er das Theater fiir Kinder und Jugendliche als Mittel der
gesellschaftlichen Integration in der ehemaligen BRD (aus seiner Perspektive der sozialen

Kontrolle) scharf an. Ob Theater fiir Kinder und Jugendliche oder Theater mit Kindern und

7 Schedlers Beitrag bleibt an einer extrem soziologischen, der 68er-Bewegung verpflichteten

Perspektive haften.
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Jugendlichen vordergriindig geht es ihm darum, ,wie das Kindertheater als Mittel des
emanzipatorischen Kampfes eingesetzt werden kann* (Schedler 1972: 12).

Besonders in den spédten 1970er und frithen 1980er Jahren kam es zu weiteren Ansétzen zur
Geschichte des deutschen KIJTs. Dabei handelte es sich allerdings weniger um
Uberblicksdarstellungen als vielmehr um Studien zu einzelnen Epochen der Gattungsgeschichte
des KJTs. In diesem Zusammenhang ist zundchst insbesondere auf die Arbeit von Jahnke
hinzuweisen. Darin beschéftigt sich der Autor mit dem ,,Weihnachtsmérchen® und der
grundlegenden Rolle Gorners. Im Gegensatz zu Tornau und Schedler, die alle Kinderstiicke als
,,Weihnachtsmarchen* bezeichnen, orientiert sich Jahnke ,,an den historisch von den Autoren
benutzten Gattungsbezeichnungen, um die einzelnen Phasen in der Genesis der
Kindervorstellungen hervorzuheben* (Jahnke 1977: 2).

Zu diesem Zweck wird bei Jahnke eine Aufstellung verschiedener Etappen gegeben, und
zwar von der , Komddie fiir Kinder” (1855/56 bis 1867) iiber die Phase der ,,Weihnachts-
Komodie* (1867 bis 1870) bis zum ,,Weihnachtsmérchen* (1870 bis 1917); ab 1905 — im
Zusammenhang mit den Grundpositionen der reformpddagogischen Bewegungen — kdmen dann
das ,,Traum-Abenteuer-Spiel* und das ,,reformierte Marchenspiel” hinzu (Jahnke 1977: 2). Als
Grundlage dienen ihm dabei zehn Kinderstiicke Gorners, ausgewdhlt aus Sammlungen der Jahre
1857, 1864 und 1870 (Jahnke 1977: 242f.).* Daneben werden Stiicke u.a. von Oscar Will, Max
Moller, James Matthew Barrie (1860-1937), Richard Dehmel (1863-1920) und Gerdt von
Bassewitz (1878-1923) zur Sprache gebracht, womit der fortlaufende Einfluss Gorners bis ins
frithe 20. Jahrhundert hinein dokumentiert wird.

In ihrer Dissertation von 1983 wendet sich Carola Cardi ihrerseits dem deutschsprachigen
Kinderschauspiel der Aufkldrung zu. Zu den Vorldufern zdhlt sie die 1769 entstandenen
Dramatischen  Kinderspiele von Gottlieb Konrad Pfeffel (1736-1809). Besondere
Aufmerksamkeit verdienen auch die Stiicke von Christian Felix Weile (1726-1804), dem
bedeutendsten Vertreter des Kinderschauspiels am Ende des 18. Jahrhunderts. Sie beschéftigt
sich zuerst mit den didaktisch-dramaturgischen Grundstrukturen der Stiicke Weiles, um sodann
inhaltliche Aspekte zu erdrtern, wobei das besondere Interesse auf die Figurenzeichnung und
das Belohnungs- und Strafsystem der Stiicke féllt. SchlieBlich verfolgt Cardi die Entwicklung
der Gattung nach Weille. Als Beispiel dienen ihr Stiicke von u.a. Georg C. Claudius (1757-
1815), Carl A. Seidel (1754-1822) und Johann H. Rdding (1732-1800). Die Kinderschauspiele
der Aufkldrungszeit, so lieBen sich Cardis Ergebnisse zusammenfassen, waren
bildungspolitische Lesedramen, die weder dsthetischen noch literarischen Anspriichen geniigen
wollten, sondern vielmehr eine moraldidaktische Zielsetzung hatten und eine Sozialisations-

bzw. Lebenshilfe fiir den biirgerlichen Alltag sein sollten.

¥ Im Verhiltnis zu Tornau bleibt bei Jahnke das Quellenmaterial relativ schmal diirftig (hierzu Jahnke

1977: 243).
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Zu den in den 1980er Jahren entstandenen Einzelstudien zdhlen u.a. auch die Werke von
Karl W. Bauer (1980), Wolfgang Schneider (1984) und Ruth Kayser (1985). Es handelt sich
konkret um Dissertationen, die sich mit der westdeutschen KJT-Landschaft der 70er Jahre des
20. Jahrhunderts auseinandersetzen.

Die Untersuchung Bauers zielt zunichst darauf ab, die Entstehungsgeschichte des so
genannten ,.,emanzipatorischen Kindertheaters*’ im Zusammenhang mit der Studentenbewegung
Ende der 1960er und Anfang der 1970er Jahre zu beleuchten, und zwar am Beispiel
bedeutsamer West-Berliner Biihnen wie das Grips-Theater, die Rote Griitze und das
Kindertheater Birne. Vor diesem Hintergrund werden dann Stiicktypen und dramaturgische
Konzeptionen erortert, sowie die Spielweisen der so genannten ,,Vorfithr- und ,,Mitspiel*-
Theaterformen beschrieben (Bauer 1980: 75ff. u. 101ff.).

In der Forschung rund um das deutsche KJT der 1970er Jahre hat sich Schneider einen
Namen verdient. Innerhalb des ,,neorealistischen Kindertheaters* (Schneider 1984: 7) werden
verschiedene Ausprigungen unterschieden. Neben Bauers ,,Mitspiel“- und ,,Vorfiihr“-Theater
zieht er eine neue Form in Betracht, ndmlich das ,,Mitmach“-Theater (Schneider 1984: ).
Neben der Arbeit von damals renommierten freien Gruppen (u.a. Birne, Rote Griitze und Grips-
Theater) wird insofern das Autorentheater von Friedrich Karl Waechter (1937-2005) und Paul
Maar (geb. 1937) zur Sprache gebracht, dabei ein Modell der paddagogisch-didaktischen
Zielsetzungen wie auch ein Katalog der Intentionen und Stilkriterien der damals entwickelten
Stiicke entworfen (Schneider 1984: 100ff.). An Bauer ankniipfend verweist Schneider auf die
gesellschaftskritische Funktion des ,,neorealistischen Kindertheaters* und zwar im Sinne einer
eventuell neuen Art von Volkstheater (Schneider 1984: 105ff.)."

Auch Kaysers Dissertation vermittelt ein genaues Bild von dem Etablierungsprozess des
KJTs in seinen Neuansidtzen wihrend der Studentenbewegung der 1960/70er Jahre. Das so
genannte ,,emanzipatorische Theater fiir Kinder* hétte demnach eine dreiphasige Entwicklung
durchgemacht: Von einer ,,antiautoritdren* Phase {iber eine Phase ,,realistischer* Stiicke bis hin
zu einer Wiederentdeckung von ,,Mérchen und Clownerie-Elementen* (Kayser 1985: 156). Als
repriasentative Beispiele fiir die letzte Etappe werden die Werke von Friedrich Karl Waechter
und erstmals von Wilfried Grote (geb. 1940) genannt. Kayser konzentriert sich vornehmlich auf
die Darstellung des Theaters der Jugend in Miinchen im Zeitraum von 1969 bis 1985.

Mitte der 1990er Jahre wurde das Ergebnis des zu Beginn des Jahrzehnts am Frankfurter

Institut fiir Jugendbuchforschung initiierten Forschungsprojekts zur Geschichte des deutschen

Hierbei beruft sich Bauer auf Volker Ludwig (geb. 1937), Schriftsteller und Leiter des von ihm in
Berlin gegriindeten Grips-Theaters (Bauer 1980: 9ff.). Unter dem Begriff ,,emanzipatorisches
Kindertheater* wird jenes in Deutschland ab Ende der 1960er Jahre entwickelte Theater fiir und mit
Kindern und Jugendlichen verstanden, das seine Adressaten zu einer kritischen Reflexion der
Umgebung und des eigenen Verhaltens anregen wollte.

Auch hierauf hatte bereits Schedler (1972) verwiesen.
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KJTs zwischen 1945 und 1970 durch Klaus Doderer (1995) vorgelegt. Damit sollte eine
Forschungsliicke zur deutschen Kinder- und Jugenddramatik des 20. Jahrhunderts geschlossen
werden. Ziel der Untersuchung war insofern, ,die bislang in Fachkreisen bestehende
Auffassung, dass im Kinder- und Jugendtheater Westdeutschlands nach dem Zweiten Weltkrieg
bis ,tief in die sechziger’ Jahre hinein die Zeit stehen geblieben sei und nur ,mindere
Mairchenbearbeitungen® die Spielpldne beherrscht hitten™, zu korrigieren (Doderer 1995: 6).
Auf die Bundesrepublik bezogen weist sie nach, dass sich ,.ein relativ reges Kinder- und
Jugendtheaterleben® herausbildete, mit Marchenbearbeitungen, Stiicken aus der Weltliteratur
sowie Zeitstiicken. Es wurden insgesamt 240 Titel zusammengestellt, 30 davon ndher
vorgestellt. Die Darstellungen verbinden Informationen zur Entstehungs-, Auffithrungs- und
Rezeptionsgeschichte der Stiicke mit Hinweisen auf die Intention des Autors; durch kurze
Form- und Inhaltsanalysen der ausgewdéhlten Stiicke wird auch auf Fragen nach Aufbau und
Struktur sowie Figurencharakterisierung und -konstellation eingegangen. Zusétzlich werden am
Anfang einer jeden Analyse Angaben zum Autor gemacht. Ein anderes Kapitel widmet sich der
Profilbeschreibung bedeutsamer Biihnen der damaligen Bundesrepublik Deutschland.'' Dabei
wird u.a. auf Konzeption, Programm, Organisationsform und Spielstitten inklusive
Spielplanangebot hingewiesen. In einem abschlieBenden Kapitel werden Positionen von
Zeitzeugen (u.a. Dramatikern, Regisseuren und Kritikern) benannt.

Zum DDR-KJT findet sich z.B. die akribische Arbeit von der Theaterwissenschaftlerin und -
padagogin Christel Hoffmann (1976). Im Gegensatz zu den anderen Arbeiten handelt es sich um
eine interdisziplinire Studie, in der Literatur-, Theater- und Kulturwissenschaft miteinander in
Verbindung gebracht werden. Hoffmann schreibt von den Erfahrungen des DDR-KJTs als vom
»proletarischen Kindertheater und bezieht sich dabei auf seine Griinder und seine
kiinstlerischen Kopfe, u.a. Natalia Saz (1903-1993), Asja Lacis (1891-1979) und Walter
Benjamin (1892-1940). Anhand von Spielplanbeobachtungen an den wichtigsten
professionellen Bithnen der ehemaligen DDR' wird dann im Hauptteil der Arbeit die
Entwicklung des sozialistischen KJTs im Zeitraum von 1950 bis 1970 untersucht; das
genremdflige Spektrum reicht vom historischen Stiick iiber die Dramatisierung von
Volksmirchen und klassischen Stiicken bis hin zum so genannten Gegenwartsstiick. Der
Vollstindigkeit halber sei noch auf Schneider (1990) hingewiesen, der Aufsitze zu
verschiedenen Aspekten in der Entwicklung des DDR-KJTs vom Anfang bis Ende der 1980

Jahre versammelt.

Es handelt sich hierbei um folgende Biihnen: Das Theater der Jugend an den Stidtischen Biihnen in
Niirnberg/Fiirth, das Theater der Jugend in Miinchen, das Kinder- und Jugendtheater an den
Stiadtischen Biithnen in Dortmund, das Theater der Jugend an der Landesbiihne Rhein-Main, das
Kindertheater am Jungen Theater und das Theater fiir Kinder in Hamburg, sowie die Berliner
Kammerspiele und das Grips-Theater in Berlin.

Das sind im Wesentlichen das Theater der Freundschaft (Berlin), das Theater der Jungen Welt
(Leipzig), das Theater der Jungen Generation (Dresden) und das Theater der Jungen Garde (Halle).
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Neben dem KJT im eigentlichen Sinne, also dem Theater fiir Kinder und Jugendliche, bei
dem Kinder und Jugendliche primér zuschauend titig sind, bildet auch das Theater mit Kindern
und Jugendlichen einen wichtigen Bestandteil der Geschichte des KJTs in Deutschland. Im
Verhéltnis zum Theater fiir Kinder und Jugendliche handelt es sich dabei um diejenige Form
des Theaterspiels, die fiir die Einbeziehung von Kindern und Jugendlichen in den theatralischen
Prozess steht, wobei das besondere Interesse dem kindlichen Spiel und seinen darstellerischen
Moglichkeiten gilt. Fiir die hier durchzufiihrende Untersuchung sind die Entwicklungen des
Theaters mit Kindern und Jugendlichen von aufschlussreicher Bedeutung. Das KIJT weist
ndmlich, vor allem in seiner Frithgeschichte, vielfdltige Beziechungen zwischen dem Theater mit
Kindern und Jugendlichen und dem Theater fiir Kinder und Jugendliche auf. Zu nennen sind
hier beispielsweise das Schultheater des Humanismus (hierzu Schulze 1961)," die didaktischen
Kinderschauspiele der Aufklarung und das Marchentheater des 19. Jahrhunderts.

Auch die so genannte Theaterpddagogik ist in diesem Zusammenhang zu beriicksichtigen.
Das theaterpddagogische Arbeitsfeld hat ab etwa Mitte der 1980er Jahre so sehr an Bedeutung
innerhalb des professionellen KJTs gewonnen, dass zahlreiche Publikationen zum Verhiltnis
von Péddagogik und KJT erschienen sind. Es sei hier auf Behr (1985), Richard (1989) und
Hartung (2001) hingewiesen; ebenso sind hier die zahlreichen Beitrige durch Wardetzky (u.a.
1990, 1991) zum Rezeptionsverhalten von Kindern im Theater zu nennen. Zur Debatte hat ein
Text beigetragen, der bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts verfasst wurde, nimlich Walter
Benjamins Programm eines proletarischen Kindertheaters (1928; Nachdruck 1969). Darin wird
begriindet, und zwar auf der Basis nachrevolutionédrer Praxis in der Sowjetunion, warum der
Rahmen der proletarischen Erziehung vom vierten bis zum vierzehnten Lebensjahr das
proletarische Kindertheater sein solle. Er setzt dabei auf die verschiedenen Formen des
Ausdrucks, auf die Anfertigung von Requisiten, Malerei, Rezitation, Musik, Tanz und
Improvisation.

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung nimmt ebenso sehr zu. Dabei wurde die
Geschichte des KJTs oft eher als Grundlage dazu herangezogen, sich auf theoretisch-
wissenschaftlicher Ebene mit der Asthetik des Genres zu befassen. Beispiel dafiir sind nicht nur
die bisher dargestellten Einzelstudien zu unterschiedlichen Epochen, bei denen gelegentlich
Strukturen und die gesellschaftspolitische Lage erortert werden, sondern auch der grofle Fundus
an Dissertationen sowie Magister- und Diplomarbeiten aus unterschiedlichen Fachbereichen
(d.h. Theater-, Literatur-, Kulturwissenschaft, Pddagogik), die auch heute noch zur Diskussion

um das KJT in Deutschland beitragen.

" Schulze beginnt seine Untersuchung mit dem deutschsprachigen Schultheater des 16. Jahrhunderts
und endet mit den Entwicklungen zu einem Laien- und Amateurtheater in der Nachkriegszeit um
1945.
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Die Mehrzahl der wissenschaftlichen Arbeiten richtet ihr Augenmerk vorrangig entweder
auf die Interpretation einzelner Autoren oder Stiicke und die Analyse einzelner Inszenierungen,
oder aber auf verschiedene Aspekte des KJTs, wie z.B. die Dramatisierung von Kinderbiichern,
das Rezeptionsverhalten des jungen Publikums oder die theaterpidagogische Arbeit mit
Kindern und Jugendlichen. Dabei ist das Interesse auch auf die verschiedenen Auspragungen
des KJTs gerichtet: Schultheater, Theater mit Kindern und Jugendlichen, Sprechtheater,
Puppen, Figuren- und Objekttheater, Musiktheater. Es fillt jedoch insbesondere auf, dass eine
Auseinandersetzung mit  dramaturgischen  Belangen selten  vorgenommen  wird.
Zusammengenommen ergeben die uns zur Verfiigung stehenden Studien zwar noch keine

Geschichte des deutschen KJTs, aber sie bilden eine vielfdltige Grundlage.

1.2 Entstehungsbedingungen des KJTs in Deutschland

Bei der Frage, wie es tiberhaupt zur Herausbildung eines eigenstindigen KIJTs in
Deutschland kam, lassen sich wichtige Faktoren unterscheiden, die miteinander in
Wechselwirkung stehen.

KJT galt (und gilt) zunéchst als ein Phdnomen, das mit Kinder- und Jugendliteratur zu tun
hat. Darunter ist die Gesamtheit der literarischen Produkte zu verstehen, die nach der
Auffassung der Epoche zur Kinder- und Jugendunterhaltung sowie Belehrung, also Vermittlung
von religidsen und moralischen Werten, hergestellt worden sind (z.B. Bilderbiicher, Kinder- und
Jugendbiicher, Kinder- und Jugendzeitschriften). Damit stellt sich die Aufgabe, im deutschen
Sprachraum die allgemeinen Voraussetzungen fiir die Herausbildung eines spezifischen KJTs
darzustellen. Der Begriff ,Kinder- und Jugendliteratur® ist hier mit Doderer (1977: 163) als
Bezeichnung fiir alle literarischen Texte zu nehmen, ,,die von Autoren speziell fiir ein
jugendliches Lesepublikum verfasst wurden* (dazu auch Ewers 2000). Unter ,,spezifisches
KJT* ist vielmehr ein Historisches, also jene Dramatik zu verstehen, die im letzten Drittel des
18. Jahrhunderts explizit fiir Kinder und Jugendliche verfasst wurde und nicht nur als Lese-,
sondern auch als Spielstoff fiir theatralische Auffithrungen im familidren Kreis gedacht war
(Taube 2000: 33).

Es sei vorweg gesagt, dass die gesamte Kinder- und Jugendliteratur eine kurze Geschichte
aufweist. So wie andere traditionelle Erzéhlstoffe waren Marchen z.B. nicht von vornherein fiir
Kinder gedacht: ,,Das Marchen ist urspriinglich von Erwachsenen (in Deutschland ebenso oft
von Ménnern wie Frauen) fiir Erwachsene erzéhlt worden. Die Erzihler gehdrten durchweg den
armeren Kreise an, waren Dienstleute, kleine Pachter, Tagelohner, Landarbeiter, Handwerker,
Schéfer, Fischer, Matrosen und Bettler* (Richter/Merkel 1974: 0.S.). Zu einer eigensténdigen,
spezifischen Literatur fiir Kinder und Jugendliche kam es laut Gattungshistoriker erst vor tiber

zweihundert Jahren, ndmlich im ausgehenden 18. Jahrhundert (dazu u.a. Kiesel/Miinch 1977;
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Baumgirtner 1979: 9ff.; Wild 2008: 43ff.). Es hatte zwar schon frither vereinzelte Ansétze
gegeben, Biicher fiir die Heranwachsenden zu schreiben, aber eine Kinder- und Jugendliteratur
im eigentlichen Sinne war das noch nicht. Von einer eigens fiir Kinder und Jugendliche oder
wenigstens hauptsichlich fiir sie geschriebenen und publizierten Literatur kann eigentlich erst
im Zusammenhang mit der Spataufkldrung die Rede sein.

Als wichtigste Voraussetzung fiir die Entstehung einer eigenstindigen Kinder- und
Jugendliteratur gilt dabei die Unterscheidung zwischen Kindern und Erwachsenen, bzw. die
Vorstellung, die die Gesellschaft Ende des 18. Jahrhunderts von ,,Kindheit* hatte. In dieser
Epoche wurden nicht nur Kinder und Jugendliche als eine eingegrenzte Zielgruppe angesehen
bzw. als Lesepublikum entdeckt, sondern es ging mit dem zu Beginn der 1770er Jahre in
Deutschland einsetzenden Philanthropismus auch ein signifikanter Wandel von ,,Kindheit*
einher (Hurrelmann 1979: 42) und zugleich die Notwendigkeit, diese padagogisch-didaktisch zu
betreuen (dazu Reble 1971: 300ff.; Stach 1980: 6ff.), insbesondere durch den Einfluss von
Rousseau (dazu Konig 1960; Benner 2000: 225ff.; Tenorth 2010).

Mit Rousseaus bahnbrechendem Kindheits- und Erziehungskonzept begann sich ndmlich
unter den deutschen Philanthropen die Einsicht zu verbreiten, dass ,,Kindheit nicht nur als
Durchgangsstadium zum Erwachsensein angesehen werden sollte, sondern als besondere
Zeitspanne der Entwicklung im Leben eines Menschen galt, der besondere Aufmerksamkeit
gewidmet werden musste. Allerdings muss hier sogleich relativiert werden, denn dies bezog
sich ausschlieBlich auf die Kinder des besitzenden und gebildeten Biirgertums. Dabei ging es
also offensichtlich um ,eine schichtbezogene Vorstellung von Kindheit, die sich von der
proletarischen oder bduerlichen Kindheit abhebt, die jeweils eigene Strukturen haben* (Pfeiffer
2005: 5).

Mit der Entstehung einer Kinder- und Jugendliteratur verbindet sich insofern auch die seit
dem Beginn der Neuzeit einsetzende ,,Entdeckung® der Kindheit (s. ndchstes Kapitel), wie sie
der franzdsische Sozial- und Kulturhistoriker Philippe Ariés (2007) beschreibt, sowie deren
Betrachtung im kulturellen Zusammenhang. Auf diese enge Verbindung hat Kaminski (1998: 9)
schon hingewiesen: ,Die Kinder- und Jugendliteratur entstand n&mlich in engem
Zusammenhang mit der Herausbildung von ,Kindheit‘, indem sie ein bestimmtes Bild des
Kindes verbreiten half und wiederum selbst von der Geschichte der Kindheit beeinflusst
wurde®.

Was den kulturgeschichtlichen Zusammenhang anbelangt, weisen Jahnke (1977: 11) und
Kaminski (1998: 12) darauf hin, dass ihr Anfang unmittelbar mit der Emanzipationsbewegung
des Biirgertums von der Vorherrschaft des Adels und der Kirche zusammenfillt (dazu auch
Hinske 1985: 390f.). Erst im Rahmen der Entstehung des nach Bildung strebenden Biirgertums
sowie dessen Interessen und Bediirfnisse, sich kulturell zu artikulieren, ldsst sich insofern eine

eigens fiir Kinder und Jugendliche produzierte Literatur begreifen: Ohne das Biirgertum und die
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von ihm geschaffene Kultur hédtte eine solche Literatur kaum eine materielle, soziale und
kulturelle Basis gehabt (dazu Herrmann 1989; Hettling 2000: 3191t.).

Zwei weitere Faktoren diirften schlieBlich nicht tibersehen werden. Die Erfindung des
modernen Buchdruckes bedeutete erstmals die ,,Umstellung des Literaturbetriebs von der
Handschriftenabfassung auf die Buchproduktion, die aber erst gegen Ende des zweiten Drittels
des 16. Jh.s weitgehend abgeschlossen war“ (Wild 2008: 5). Gutenbergs Druckerpresse
revolutionierte den Buchdruck und machte das gedruckte Buch zu einem Massenartikel: ,,Durch
die praktisch unbegrenzte Moglichkeit der Vervielfiltigung des geschriebenen Wortes konnte
das gedruckte Werk als Buch, Flugblatt oder Flugschrift zu einem gesellschaftlichen
Kommunikationsmittel mit groBter Breitenwirkung werden. Dies hatte seine Auswirkungen
natiirlich auch auf die Kinder- und Jugendliteratur (Wild 2008: 5f.). Die Entwicklung der
Literatur fiir Kinder und Jugendliche in Deutschland steht dann in unmittelbarem
Zusammenhang mit dem Alphabetisierungsschub, der im Laufe des 18. Jahrhunderts —
insbesondere in den 70er Jahren — durch die Einfiihrung des allgemeinen Schulzwangs erfolgte
und ,,der Kinder- und Jugendliteratur iiberhaupt erst ein potentielles Publikum verschaffte*

(Baumgirtner 1979: 12).

1.2.1 Die ,, Entdeckung* der Kindheit

Was heute als ,, Kindheit* bezeichnet wird, ndmlich der Abstand zwischen Erwachsenen und
Kindern, hat es nicht immer gegeben (dazu u.a. Plessen/von Zahn 1979; Martin/Nitschke 1986;
Aries 2007). Kindheit und Jugend wurden in der Antike zur Zeit Roms nicht als eigenwertige
Lebensphasen begriffen, sondern jeweils nur als Vorbereitungsphasen angesehen, zwar als
Lebensperioden im Gegensatz zum Erwachsensein, die jedoch altersmédBig nicht scharf
umrissen waren (ausfiihrlicher dazu Eyben 1986: 317ff.).

Eine Abgrenzung zwischen Erwachsenen- und Kinderwelt hat das Mittelalter auch nicht
gekannt, so Aries (2007: 559): ,,Im Mittelalter [...] waren die Kinder mit den Erwachsenen
vermischt, sobald man ihnen zutraute, dass sie ohne die Hilfe der Mutter oder der Amme
auskommen konnten, d.h. wenige Jahre nach einer spét erfolgten Entw6hnung, also mit sieben
Jahren“. Die Gesellschaft im Mittelalter hatte keine Vorstellung von Kindheit als
eigenstandigem Begriff oder Lebensphase. So wurde das Kind nicht als ,.eigenes Wesen*
betrachtet, sondern es war immer als Nicht-Erwachsener definiert (Wild 2008: 2). In
bauerlichen Familien lebten die Kinder, sobald sie sich allein fortbewegen und versténdlich
machen konnten, mit den Erwachsenen und wurden dann an die Verrichtungen des Alltags
herangefiihrt oder hiufig als Arbeitskrifte vermietet; die Kinder der Adligen hingegen waren

von der Notwendigkeit befreit, zur Versorgung der Familie beizutragen, mussten also nicht
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arbeiten. So wurden sie durch Hauslehrer erzogen oder in Klosterschulen gebildet und auf
weltliche oder kirchliche Amter vorbereitet.

Erst am Ende des Mittelalters wird Kindheit als Phdnomen erkennbar (Ari¢s 2007). Im
Ubergang vom Mittelalter zur Neuzeit (15./16. Jahrhundert) kam es hauptsichlich durch das
Wirken der Humanisten zu einer Verdnderung des Bildes vom Kind und der Auffassung von
Kindheit als eigener Lebensphase (Plessen/von Zahn 1979: 69ff.). Kindheit erhielt so eine neue
Qualitdt in dem Sinne, dass das Kind nun in seiner Besonderheit wahrgenommen und nicht
langer als unvollstaindiger Erwachsener betrachtet wurde (zu den Ursachen dieser verdnderten
Einstellung zur Kindheit vgl. ausfiihrlicher Ariés 2007).

Spéter dann im 17. Jahrhundert wurde durch die Moralisten, Padagogen und Kirchenménner
das Interesse am Kind und dessen Erziehung stark geweckt. Das Kind, so heifit es zum Beispiel
im von Hartmut von Hentig geschriebenen Vorwort zu Ari¢s® Werk, ,,ist nicht amoralisch, fiir
sittliche Unterscheidungen unempfénglich, ,roh® (und muss sich auswachsen): ein Gegenstand
zum Haitscheln und SpaBhaben, sondern unschuldig, verderblich, des Schutzes und der
Erziehung bediirftig: ein Gegenstand der ernsten Verantwortung® (S. 10). Insofern wurde die
Kindheit als die eigentliche Zeit der Formung des Menschen erkannt, und zwar vor allem durch
die Jesuiten, die diese Zeit durch systematische Disziplinierung des Willens und Schulung des
Geistes zu nutzen gesucht haben (Aries 2007: 10).

Im 18. Jahrhundert, von Wild (2008: 45) als ,,Epoche des Ubergangs* bezeichnet, kommt es
im europdischen Raum zu einem tiefgreifenden sozialen Wandel der Gesellschaft und
infolgedessen zu einer Neubewertung von Kindheit. Mit der Entwicklung der biirgerlichen
Gesellschaft, welche sich als hervortretende politische Kraft Freiheit von der Grundherrschaft
des Adels erkdmpfen wollte, sowie mit der sich herausbildenden Industriegesellschaft
entwickelte sich Kindheit als eigenstdndiger Status, indem die Besonderheiten des kindlichen
Lebens erkannt wurden. Damit nahm das Kind einen héheren Stellenwert ein, es trat aus seiner
»einstigen Anonymitét™ (Aries 2007: 48) heraus. Zuvor hat es Kindheit — wie eben beschrieben
— nur im biologischen Sinne gegeben, das einzige Unterscheidungsmerkmal zwischen Kindheit
und Erwachsensein war das Verhéltnis zur produktiven Arbeit: Je nach Stand mussten Kinder
ab dem Zeitpunkt arbeiten, wo es ihnen physisch moglich war (Hammerstein/Herrmann 2005:
82 u. 84). Aber im Zuge der Aufklarungsbewegung, im ausgehenden 17. Jahrhundert in den
Niederlanden und England einsetzend, dann sich schrittweise in andere Lénder Europas
verbreitend, verdnderte sich der Blick der Erwachsenen auf das Kind und damit auch das
Verhiéltnis zum Kind: Kinder — und auch Jugendliche, denn bis weit ins 18. Jahrhundert hinein
wurde zwischen Kindheit und Jugendalter kein Unterschied gemacht (Wild 2008: 2) — wurden
als eine eingegrenzte und fest umrissene Altersgruppe ,,entdeckt”, was auch einen Wandel in der

Auffassung von Kindheit bewirkte. Diese wurde nun als eine besondere Lebensphase
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angesehen, die sich entweder radikal vom Erwachsenenstatus unterschied oder/und zugleich
erwachsene Individualitit vorbereitete und formierte (Martin/Nitschke 1986).

Mit voneinander zu unterscheidenden nationalen Ausprigungen wird die Aufklarung als
eine Epoche gedeutet, die von ihrem Selbstverstindnis her zur moralischen und geistigen
Belehrung tendierte (zur Epoche der Aufklidrung im Allgemeinen siehe u.v.a. Alt 2007 u.
Schneiders 2008). Vor allem das ausgehende 18. Jahrhundert ist das Zeitalter der Erziehung, das
fiir Deutschland einen Hohepunkt der pddagogischen Bewegung darstellt, so Bollnow (1977: 1):
»Niemals iiberhaupt hat man in der deutschen Geschichte so groBe Hoffnungen auf die
Verbesserung der Lage der Menschen gesetzt, die durch die Erziehung moglich sein sollte,
niemals hat man in der deutschen Geschichte die Aufgaben der Erziehung mit einem solchen
Eifer in Angriff genommen®. Nicht zu Unrecht tragen die letzten Jahrzehnte des Jahrhunderts
die Bezeichnung ,,pddagogisches Jahrhundert” (Konig 1960: 40; Tenorth 2010: 79).

Mit der Aufkldrung ist daher auch ein erzieherisches Interesse am Kind verbunden, zwar
unter dem Einfluss des etwa ab 1750 einsetzenden neuhumanistischen Bildungsdenkens
(Hammerstein/Herrmann 2005: 99f.; Benner/Kemper 2009), aber dann vor allem auch im
Rahmen der in den 1770er Jahren in Deutschland autkommenden philanthropischen Stromung
(dazu Hammerstein/Herrmann 2005: 108ff.). Als eine pddagogische Reformbewegung ging es
dem Philanthropismus vor allem um eine didaktische ,,Revolution® (Jahnke 1977: 14), d.h.
gegeniiber theoretisch-abstrakten Lernmodellen, ja einem moralischen Unterricht, der ,,in der
Vermittlung von Geboten, Regeln, Anweisungen und Warnungen bestand, die zumeist
auswendig zu lernen waren” (Ewers 1991: 22), betonten die Reformpéddagogen das das
Spielerische im Elementarunterricht, das Lernen durch Anschauung und die Selbsttétigkeit des
Kindes (Hammerstein/Herrmann 2005: 106). Ein besonderer Schwerpunkt wurde auf
»Realfacher, moderne Sprache, Leibesiibungen und praktische Arbeiten” (Brunken 2005: 24)
gelegt. Insofern verfolgte die Philanthropie das Ziel, die Kinder zu Menschenfreunden zu
erziehen, indem ihre natiirlichen Anlagen, insbesondere die Vernunft, geférdert werden sollten.
Fithrende Vertreter der philanthropischen Bewegung in Deutschland waren Johann Bernhard
Basedow (1724-1790), Joachim Heinrich Campe (1746-1818) und Christian Gotthilf Salzmann
(1744-1811) (dazu Stach 1984: 1171f.).

Vorangegangen war dem Philanthropismus ein Wandel in der Auffassung von Kind und
Kindheit  iiberhaupt, der wiederum maligeblich durch die Schriften zweier
erziehungstheoretischer Vordenker beeinflusst war: John Lockes (1632-1704) Some Thoughts
Concerning Education (1693; Gedanken iiber Erziehung), von Briiggemann (1982: Sp. 21) als
»die Bibel der Erziehung® bezeichnet, sowie der Erziehungsroman Emile ou [l'éducation
sentimentale (1762; Emil oder Uber die Erziehung) von Jean-Jacques Rousseau (1712-1778)
(dazu Benner/Kemper 2009 u. insb. Hammerstein/Herrmann 2005: 102ff.). Vor allem durch

Rousseaus bahnbrechendes und ungemein einflussreiches Werk, das Kindheit padagogisch-

26



Historischer Abriss

moralisch zentral thematisierte, war die kindliche Lebenszeit als ein eigener Zustand erkannt
worden.

Unter Berufung auf Rousseau wurde es nun fiir notwendig gehalten, sich auf kindliche
Wahrnehmungsformen einzustellen, wobei die Rousseausche theoretische Vorstellung von
Kindheit als MaBstab akzeptiert wurde (Hammerstein/Herrmann 2005: 104f.). Wie schon bei
Rousseau, der das Kind als ein Wesen eigener Art ansah und fiir den die Kindheit ein
Lebensabschnitt war, der seinen Sinn in sich selbst hatte — zum Eigenwert der Kindheit sagt
Rousseau (1762 [dt. 1971]: 76): ,,Man muss den Erwachsenen als Erwachsenen und das Kind
als Kind betrachten* —, so gehorte es auch bei den Philanthropen zum Selbstverstandnis der

Erziehungstheorie, ein neues Bild des Kindes und der Kindheit zu beanspruchen:

Das heranwachsende Kind wird als ein Geschopf eigener Art und eigenen
Wertes betrachtet, in seiner Entwicklung gleichermaBlen durch die Natur wie
die Gesellschaft bestimmt, sodass es zur Aufgabe der Padagogen wird, der
wahren Bestimmung des Menschen zum Durchbruch zu verhelfen, um
zugleich im Kinde die bessere Zukunft der Gesellschaft herbeizufiihren.
(Tenorth 2010: 82)

Fiir die aufgeklédrte Padagogik des 18. Jahrhunderts war also Kindheit Lernzeit. Oder um es
sinngemall mit Pfeiffer (2005: 3) zu formulieren: ,,Kindheit als kulturell bestimmte Altersphase
wird Erziehungskindheit, in der die Differenz zum miindigen Erwachsenen durch Lernen
bearbeitet werden muss*. Allerdings muss hier gesagt werden, dass die Erziehungsansichten der
Philanthropen im Gegensatz zu Rousseaus Konzept einer ,,natiirlichen Erziehung® standen, so
wie es in seiner Erziehungsutopie beschrieben wird. Fiir die philanthropische Bewegung war die
gesellschaftliche Erziehung ndmlich von groBer Bedeutung. Darauf hat Brunken (2005: 24)
aufmerksam gemacht: ,,Die Philanthropen kniipfen zwar an Rousseaus Vorstellungen von einer
naturgeméfBen Erziehung an, erweitern diese aber um die Komponente des VernunftgeméfBen
und wenden sein radikal individualistisches Konzept — Emil soll isoliert von der Gesellschaft
aufwachsen — ins Soziale*.

Dass das Interesse der Pddagogen des Philanthropismus ausschlieBlich der Erziehung der
Kinder so genannter ,gesitteter Stinde*, d.h. des wohlhabenderen Handelsbiirgertums, der
Beamtenschaft und des niederen Adels galt, gehort hervorgehoben. Unter dem Postulat der
Niitzlichkeit und Brauchbarkeit des Individuums fiir die Gesellschaft wollte man eine neue
Erziehung begriinden, die gesellschaftliche Verdnderungen automatisch nach sich ziehen sollte.
Die Lehrzielbestimmungen der Reformer entsprachen in diesem Sinne auch den Forderungen
des aufstrebenden stddtischen Biirgertums nach Emanzipation von den Zwéngen des
Absolutismus bzw. von der Vorherrschaft des Adels und der Kirche. Das Biirgertum sah
nidmlich in der Pddagogik die Chance, seine Emanzipationsziele verwirklichen zu kdnnen. Dazu

Kaminski (1998: 9): ,,Gegen die angeblich ererbten Vorrechte der Fiirsten und Priester, ihre
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Standesprivilegien sowie ihre vorgeblich iiberlegenen korperlichen oder intellektuellen Anlagen
setzte das Biirgerturm auf die Erziehung®“. Durch die Verbiirgerlichung der Erziehung sollte
auch die Verbiirgerlichung des Staates erreicht werden (Jahnke 1977: 15). In diesem
Zusammenhang wurde das Kind als ein besonderes Wesen angesehen, das es zu einem
Hhiitzlichen (und ,gliicklichen®) Mitglied der biirgerlichen Gesellschaft zu machen galt
(Hammerstein/Herrmann 2005: 107).

Diesem Ziel widmete sich ab 1770 ein umfassendes pidagogisch-psychologisches
Textkorpus. So dokumentierten die Erziehungswerke Basedows (Das Elementarwerk, 1774)",
Campes (Seelenkunde fiir Kinder, 1780; Allgemeine Revision des gesamten Schul- und
Erziehungswesens. Von einer Gesellschaft praktischer Erzieher, in 16 Binden 1785-1792)",
Salzmanns (Krebsbiichlein, 1780; Konrad Kiefer, 1796) und anderer bedeutender
Reformpédagogen, was ideale ,,Kindheit* sei und wie die moralische und geistige Entwicklung
der Kinder (bzw. Biirgersohne) in den Erziehungs- und Unterrichtsanstalten, z.B. am von
Basedow 1774 in Dessau gegriindeten ,,Philanthropin® (Anstalt der Menschenfreunde),
gefordert werden sollte (dazu Konig 1960: 185ff.; Tenorth 2010: 91f.; Stach 1984: 115ff.). Dazu
sollten auch die zur gleichen Zeit in Deutschland verdffentlichten und auch von anerkannten
philanthropischen Pddagogen geschriebenen ,,Kinderjournale* beitragen. Hier wurden wichtige
Impulse fiir die Herausbildung einer Kinder- und Jugendliteratur gesetzt, ndmlich einer
Literatur, die bewusst fiir junge Zielgruppen konzipiert und produziert wurde (Baumgértner
1979: 12).

Die so genannten ,Kinderjournale waren durch das Muster der fiir ein
Erwachsenenpublikum gedachten ,,Moralischen Wochenschriften* angeregt, die sich ihrerseits
aus englischen Vorbildern entwickelt hatten (zu Ursprung, Geschichte, Funktion und Inhalten
der ,,Moralischen Wochenschriften* in Deutschland insb. Martens 1968 u. Zmegaé 1979: 58ft.).

Baumgirtner (1979: 12) macht insofern auf Folgendes aufmerksam:

[N]achdem Zeitschriften fiir Erwachsene, [...], im Anschluss an die fiir die
Erzieher gedachten Beitrage bereits Texte fiir Kinder gebracht hatten [...],
machten sich diese Beilagen in den bald danach aufkommenden
Kinderzeitschriften wie dem ,Leipziger Wochenblatt fiir Kinder*, das
Adelung von 1772 bis 1774 herausgab, oder dem ,Kinderfreund“ von
Weille, der von 1774 bis 1782 erschien, gewissermallen selbstindig.

Dem Kinderfreund, der erfolgreichsten und auf lange Zeit wirkungsvollsten
Kinderzeitschrift tiberhaupt (Oskamp 1996: 15), folgte dann noch der auch von Christian Felix
Weille (1726-1804) herausgegebene Briefwechsel der Familie des Kinderfreundes (1784-1792).

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts entstanden tatséchlich eigene Zeitschriften fiir Kinder

'* Dazu die ausfiihrliche Darstellung bei Benner/Kemper (2009: 99ff.).
> Dazu Hammerstein/Herrmann (2005: 107£.).
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in wachsender Zahl; so geben Kiesel/Miinch (1977) an, dass bis 1789 mindestens 29
Kinderzeitschriften herauskamen und bis 1800 noch zehn weitere.

Ahnlich wie bei den ,,Moralischen Wochenschriften“ fiir Erwachsene kam in den deutschen
»Kinderjournalen* das aufgeklarte biirgerliche Wert- und Tugendsystem zum Ausdruck; dazu
zéhlten vor allem Arbeit, Vernunft, Niitzlichkeit, Moral und Sittlichkeit (Ruppert 1989: 71 u.
66). Die Hauptaufgabe der ,Kinderjournale* lag wesentlich in der ideologischen Formierung
junger Leser (Jahnke 1977: 20), also in der ,sittlich-moralischen Bildung* der Kinder
(Briiggemann 1982: Sp. 142) sowie ihrer Erziehung zu niitzlichen Mitgliedern der Gesellschaft
(hierzu Hurrelmann 1989: 194ff. am Beispiel von Weilles Kinderfreund), was dem zentralen
philanthropischen Prinzip der Erziehung entsprach. Uberdies hatten die ,,Kinderjournale® mit
den ,Moralischen Wochenschriften* die Vielfalt literarischer Kleinformen gemein: Von
moralischen Erzéhlungen und Fabeln iiber Gedichte und Kinderdramen bis zu lehrhaften
kleinen Abhandlungen zu Naturkunde, Geographie, Nationalokonomie oder Geschichte (Jahnke

1977: 20; Oskamp 1996: 15).

1.2.2 Entstehung der Kinder- und Jugendliteratur

Gleichzeitig mit den Kinderzeitschriften erschienen die ersten kinder- und
jugendliterarischen Werke. Der 1779 von Campe geschriebene Jugendroman Robinson der
Jiingere, eine Umarbeitung von Daniel Defoes Robinson Crusoe (1719), gilt als erste spezifisch
deutsche Jugendschrift. Damit entsteht laut der Jugendliteratur-Geschichtsschreibung erstmals
in Deutschland eine eigene, ausdriicklich fiir Kinder und Jugendliche geschriebene und
publizierte Literatur (Kiesel/Miinch 1977; Baumgértner 1979: 12), die beinahe sofort eine
erhebliche Vielfalt an Erscheinungsformen und eine grole Anzahl an Titeln zeitigte (dazu insb.
Ewers 1991).

Allerdings ist Kinder- und Jugendliteratur keine ,,,Erfindung‘ des ,aufgeklirten®, des
,pddagogischen® Zeitalters*, ihre Spuren lassen sich vielmehr bis ins Mittelalter zuriickverfolgen
(Wild 2008: 1). Spéter dann im 16. und 17. Jahrhundert hat es auch vereinzelte Versuche
gegeben, Biicher fiir Kinder und Jugendliche zu schreiben, wie Zuchtbiicher oder ABC-Lehren;
auch die Schriften Jorg Wickrams (um 1505-vor 1562) Der jungen Knaben Spiegel (1554) und
Sachbilderbiicher in der Art des Orbis sensualium pictus (Die sichtbare Welt, 1658) von Johann
Amos Comenius (1592-1670) sind Zeugnis dafiir (zur voraufklérerischen deutschen Kinder-
und Jugendliteratur insb. Wild 2008: 3ff.).

Dabei kann allerdings von einer eigenstidndigen Kinder- und Jugendliteratur noch nicht die
Rede sein. Erst im Kontext der Aufklidrungsbewegung, der es ja um die Erziehung des
Menschen ging, wurden Kinder und Jugendliche als eingegrenzte und fest umrissene

Adressatengruppe bzw. Lesepublikum entdeckt. Ganz den Postulaten des Philanthropismus
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entsprechend verband sie Belehrung mit Unterhaltung, Nutzen mit Vergniigen. Daher gehorten
zu der in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts aufkommenden deutschen Kinder- und
Jugendliteratur antike Fabeln des Asop wie auch Fabeln von Lessing; daneben legten Campe
und die meisten seiner Nachfolger, u.a. Basedow, Salzmann und Weille, besonderen Wert auf
moralisch-didaktische Romane und Erzidhlungen. Darin wurde den jungen Lesern vor Augen
gefiihrt, was passierte, wenn sie vom Pfad der Tugend abwichen; in Sittenlehren wurden sie
auch auf ihre Pflichten hingewiesen. Insofern war die Kinder- und Jugendliteratur des spéten 18.
Jahrhunderts, so Ewers/Wild (1999: 9), ,.ein Medium der Vermittlung nicht kindheits- oder
jugendspezifischer, sondern allgemeingiiltiger Werte und Verhaltensnormen®. Kinder- und
Jugendbiicher erhielten somit die Aufgabe, eine sittliche Erziehung zu verbreiten, die auch das
aufgekldrte biirgerliche Tugendsystem unters Volk bringen sollte (Jahnke 1977: 16). Hierbei
begann die Rolle der Kinder- und Jugendliteratur als Medium der Sozialistation, die dann im
19. Jahrhundert ihren Niederschlag in der Propagierung ,.des weitgehend konservativen
biirgerlichen Wertesystems der Biedermeierzeit, der Griinderzeit und des Wilhelminismus*

(Ewers/Wild 1999: 9) fand.

1.3 Das Theater fiir Kinder und Jugendliche in Deutschland: Ursprung und Entwicklung
bis zum Ende des 20. Jahrhunderts

In diesem Abschnitt wird ein kursorischer Uberblick iiber die Entwicklung der Gattung im
deutschsprachigen Raum von den frilhen Anfidngen im Mittelalter bis in die 80er Jahre des 20.
Jahrhunderts gegeben. Er lehnt sich an die bereits vorgestellte Literatur (s. 1.1) an. Fiir die Zeit
nach 1945 liegt der Schwerpunkt auf dem bundesdeutschen KJT.

Dabei wird immer wieder deutlich, wie eng dieses und das Theater im Allgemeinen mit der
politischen, wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Lage verzahnt ist. Themen und Spielformen
sind seit jeher von dufleren Bedingungen und Verdnderungen geprigt worden. Genannt seien
z.B. die einschneidenden Verdnderungen im bundesdeutschen KJT ab 1968, ausgelost durch die
politische Situation. Es wird also festzustellen sein, inwiefern diese Hintergrundsbedingungen

die verschiedenen kiinstlerischen Formen und Konzepte des KJTs bestimmt haben.

1.3.1 Friithere Formen des KJTs

Zu den éltesten Vorldufern im deutschsprachigen Raum zdhlt das didaktische Theater im
Sinne der szenisch-dramatischen Darstellung als Unterrichtsmittel. Dabei wurde der
Schulunterricht mit mimischen Darstellungen der Schiiler untermalt, um Lerninhalte spielerisch
zu vermitteln. Allerdings lassen sich die Urspriinge dieser Variante des Schulspiels nicht exakt

datieren (Schedler 1972: 22).
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Ansitze dieser Art wurden in den mittelalterlichen Klosterschulen und Ordensinternaten der
Renaissance, vor allem in denen der Jesuiten, aufgenommen und zu immer neuen
Ausgestaltungen des Schultheaters weiterentwickelt (Schedler 1972: 22). Wesentlich fiir die
Entstehung des Schuldramas der Renaissance war die Wiederentdeckung der Komddien von
Terenz (ca. 195-159 v. Chr.) durch die Humanisten im 15. Jahrhundert. Nach deren Vorbild
wurden lateinische Komddien verfasst, die im Rahmen des Unterrichts von den Schiilern
aufgefiihrt wurden. Besonders im Humanismus und im Frithbarock dienten sie hauptsédchlich
dem Zweck, den auffiihrenden Schiilern die gewandte Handhabung der lateinischen Sprache
und Rhetorik beizubringen (Schulze 1960: 43). GrofSer Wert wurde zudem auf die Vermittlung
moralischer und religiéser Normen gelegt. Demzufolge wurden die Stoffe der aufgefiihrten
Stiicke iberwiegend der Bibel und der Geschichte entnommen (Schade 2007: 403ff.).

Das 18. Jahrhundert hat die humanistische Schultheatertradition aufgeldst und dabei eine
Form des didaktischen Theaters hervorgebracht, die sich an den Prinzipien des
Philanthropismus orientierte. Das alte Schuldrama entsprach nicht mehr den philanthropischen
Grundsitzen, vor allem die Stoffe und Rollen wurden von fithrenden Padagogen der Epoche
(Campe, Basedow) als ungeeignet fiir Kinder empfunden. Insofern behandelte das
aufkldrerische Kinderschauspiel im Gegensatz zum Schuldrama nicht mehr Stoffe aus der
antiken Mythologie, der Bibel oder der Geschichte, sondern aus dem biirgerlichen
Familienalltag, bzw. dem kindlichen Erfahrungsraum (Schedler 1972: 23). Aus den von
Schiilern fir Schiiler deklamierten Dramen entwickelten sich so Dramoletts, d.h. kurze
Kinderschauspiele, in denen naturwissenschaftliche oder moralische Belehrung héufig in
Dialogform abgehandelt wurde. Auch die d6ffentliche Auffithrung des Schuldramas entsprach
nicht den Vorstellungen der Philanthropen. So fand ein ,,Wechsel des Auffiihrungsortes aus dem
offentlichen in den privaten Raum* (Taube 2000b: 574) statt, ein wesentliches Kennzeichen
des Ubergangs vom Schuldrama zum aufklirerischen Kinderschauspiel. Im Privatbereich der
Familie sollte das Kinderschauspiel nicht nur gelesen, sondern auch im Sinne eines ,,familidren
Laientheaters* (Ewers 1999: 25) unter der Aufsicht des Vaters oder des Hofmeisters (bzw.
Hauslehrers) vor einem kleinen Familien- und Freundeskreis aufgefiihrt werden. Durch das
Rollenspiel wurden den Kindern auf unterhaltsame Weise moralische und sachliche Kenntnisse
vermittelt, die sie auf ihre zukiinftige Rolle in der Gesellschaft vorbereiten sollten. Die
Gelegenheit zur Erprobung diente dem Zweck der Einiibung gesellschaftlicher
Verhaltensnormen, die durch Nachahmung verinnerlicht werden sollten (Schedler 1972: 23).

Als Vorldufer des aufkldrerischen Kinderschauspiels gilt in der Kinder- und
Jugendliteraturforschung Gottlieb Konrad Pfeffel (1736-1809) (Dolle-Weinkauff 1979: 32f.).
Mit seinen 1769 erschienenen Dramatischen Kinderspielen unternimmt Pfeffel als erster Autor
Deutschlands den Versuch, die Vorstellungen der Philanthropen auf die Gattung des

Kinderschauspiels zu {bertragen. Pfeffels Stiicke gelten in der Forschung als
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Ubergangsphinomen zwischen dem Schuldrama und dem aufklirerischen Kinderdrama. Zwar
waren seine Stiicke noch fiir die 6ffentliche Auffithrung bestimmt, allerdings behandelte er
darin bereits biirgerliche Themen in historischem Gewand und verfolgte mit der Auffiihrung der
Stiicke durch kindliche Schauspieler den Zweck des spielerischen Lernens (Taube 2000b: 574).
Dabei dachte Pfeffel ganz im Sinne der Philanthropen: Durch Identifikation und Nachahmung
sollte auf unterhaltsame Weise tugendhaftes Verhalten vermittelt und geférdert werden
(Brunken/Cardi 1986: 137).

Der sdchsische Schriftsteller und Padagoge Christian Felix WeiBle (1726-1804) gilt ,.als
bedeutendster Vertreter (Cardi 1983: 101) des aufklarerischen Kinderschauspiels. Seine in der
Wochenschrift Der Kinderfreund verdffentlichten Stiicke sind zwar als Modelle fiir das
biirgerliche Kinderdrama des 18. Jahrhunderts aufzufassen, aber sie kamen nicht auf die Biihne,
sondern blieben hauptsichlich im Bereich des privaten Konsums. Weifle wandte sich mit seinen
Kinderschauspielen an das aufgeklérte Biirgertum (Hass 1974: 454). Wie schon bei Pfeffel sind
es alltdgliche Situationen des biirgerlichen Familienlebens, die als Stoffe fiir die Kinderdramen
Weilles dienen. Die Kinder spielen in diesen Dramen Kinder, die als beispielhafte Exemplare
einer tugendhaften Lebenspraxis herhalten sollen (Taube 2000b: 574; auch Jahnke 1977: 36ff.).
Theaterspielen steht im Dienste biirgerlicher Sozialisation; im Zentrum der Schauspiele steht
immer die Veranschaulichung einer Moral, die oft bereits im Titel — bevorzugt als Sprichwort —
genannt wird, z.B. Wer den anderen eine Grube grdbt, fillt oft selbst hinein, Oder die blinde
Kuh (1777) (Schedler 1972: 26ft.).

Neben dem didaktischen Theater gab es die Kinderpantomime als zweite Entwicklungslinie
eines KJTs. In ihr traten schauspielende Kinder und Jugendliche zur Unterhaltung Erwachsener
akrobatisch, ténzerisch und schauspielerisch auf. Wie schon beim aufkldrerischen
Kinderschauspiel wurden bei der Kinderpantomime spezifische Inhalte fiir Kinder auch nicht
thematisiert. Bei den aufgefiihrten Stiicken handelte es sich iiberwiegend um Travestien aus
dem Repertoire des Erwachsenentheaters. Dazu gehorten vorrangig die Werke der Klassiker,
z.B. von Lessing und Schiller, deren besonderer Auffiihrungsreiz in der Verniedlichung lag
(Schedler 1972: 371f.). Die populdrste Kindertruppe in Deutschland bildete sich 1761 unter der
Leitung von Felix Berner. Im Vergleich zu anderen Truppen besall Berners Kindertruppe einen
ausgesprochen groflen Aktionsbereich im deutschsprachigen Raum (hierzu Dieke 1934: 57ff;
Betwieser 1999: 250f.).

1.3.2 Das Weihnachtsmirchen
Das belehrende Kindertheater und die Kinderpantomime wurden in der zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts durch die unterhaltsamere ,, Kinderkomodie® ersetzt. Diese miindete alsbald in

die so genannte ,,Weihnachtskomddie®, die dann als ,,Weihnachtsmarchen* fiir die gesamte
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Gattung prdgend werden sollte (Schneider 1982: 230f). Was konkret die Gattung
Weihnachtsmérchen als ausgeformte Variante im Biihnenbetrieb anbelangt, weisen Literatur
und Dokumentation eine extreme Kargheit aus.'®

Als Wegbereiter des Weihnachtsmirchens gilt der in Berlin als Sohn eines Beamten
geborene Carl August Gorner (1806-1884). Tornau bezeichnet ihn als ,,Vater des deutschen
Weihnachstmérchens® (Tornau 1958: 37).” Mit Gorners Weihnachtsmérchen kam ein
eigenstandiges Kindertheater auf, was entscheidend mit der Entwicklung des deutschen
Theatersystems nach 1848 zusammenhing, also mit der seit Beginn des 18. Jahrhunderts
bestehenden Landschaft aus subventionierten Hofbiihnen in den Residenzen und verpachteten,
also privat gefiihrten Stadttheatern in Handelszentren.

Beide Entwicklungslinien liefen diametral auseinander: Auf der einen Seite unterstanden die
Hofbiihnen den dynastischen, politischen und representativen Vorstellungen der Herrscher,
indem sie zur Unterhaltung einer in sich geschlossenen elitdren Gesellschaft dienten.
Andererseits boten die Stadttheater Vorstellungen fiir die Biirger in den Stiddten und
iibernahmen bald die biirgerlichen Nationaltheater-Konzeptionen (Schulze-Reimpell: 1992: 8).
Immerhin erweist sich die Geschichte der Stadttheater im 19. Jahrhundert als eine ,,Geschichte
der Bankrotte und der Falliments* (Jahnke 1977: 51). Auf Kosten der kiinstlerischen Qualitét
versuchten stets neue Theaterprinzipale das Publikum durch immer auBergewohnlichere
Sensationen anzulocken. Dadurch entwickelte sich eine unfruchtbare Konkurrenz, die sich ab
1848/1849 mit dem Entstehen zahlreicher Privatbiihnen noch verschirfte (Jahnke 1977: 51-53).
Mit dem Erlass der Theatergewerbefreiheit 1869 verdreifachte sich dann die Anzahl der
Theaterbithnen innerhalb kurzer Zeit: Allein im Norddeutschen Bund entstanden 90 neue
Theater (Jahnke 1977: 56f.); fiir den Zeitraum 1869 bis 1894 nennt Schedler (1973: 196) sogar
eine Zahl von 400 Neugriindungen. Die Konsequenz des sprunghaften Anstiegs der Anzahl der
Biihnen war eine finanzielle Unsicherheit; nur Novititen, Spektakel und technischer Aufwand
konnten die notwendigen Einspielergebnisse sichern. Vor diesem Hintergrund sind auch die
speziellen Bemiihungen der Theaterhduser um ein Kinder-Publikum zu verstehen.

Durch die Erfolge seiner Erwachsenenstiicke ermutigt,18 widmete sich Gorner auch den
Auffithrungen fiir Kinder und galt bald als bekanntester und mitunter produktivster Autor von
Kinderstiicken im deutschsprachigen Raum. Seine zunichst ,Kinderkomddien™ betitelten

Stiicke, die noch zur Auffilhrung durch Kinder gedacht waren und erstmals 1855/56 in einer

' AuBer globalisierenden Beschreibungen und vereinzelten Bemerkungen ist der Bestand an
Fachliteratur, die sich mit dem Weihnachtsméarchen befasst, leider sehr beschriankt.

7" Zur Biografie Gorners vgl. ebd., S. 122ff.; ferner Sehlke (2009: 131).

" In seinen Stiicken fiir ein erwachsenes Publikum berief sich Gérner auf die lange Tradition des
Unterhaltungstheaters. So tragen die Stiicke Gattungsbezeichnungen wie ,,Lustspiel®, ,,Posse mit
Gesang und Tanz“, ,Parodistische Posse mit Gesang“, ,,Original-Scherz in einem Aufzug®,
»Schwank® oder ,,Scherz®. Zur literarischen Produktion Gorners vgl. vor allem: Tornau (1958: 130 ff.)
sowie Jahnke (1977: 63ff.).

33



Historischer Abriss

sechsbandigen Ausgabe unter dem Titel Kindertheater erschienen (Klotz 1992: 66)", gelten als
Ubergangsphinomen  zwischen  dem  aufklirerischen  Kinderdrama und  dem
»Weihnachtsméirchen. Zwar sind dabei Elemente fritherer Spieltraditionen zu erkennen,
ndmlich der fiir damaliges Kindertheater {iblichen Kinderpantomime und insbesondere des
didaktisch-aufkldrerischen Kinderschauspiels, wie es vor allem von Weille veroffentlicht wurde
(Tornau 1958: 227). In dieser Hinsicht weist auch Jahnke (1977: 89) darauf hin, dass Gorners
Komégdien fiir Kinder in ihrer Dramaturgie teilweise versuchen, die Handlung in Form von
Lernschritten zu zeigen. Doch die darin enthaltenen didaktischen Elemente werden von der
neuen stofflichen Grundlage des Mérchens iibertiincht (Jahnke 1977: 47).

Vierzig Jahre nach der zweibédndigen Erstausgabe der Kinder- und Hausmdrchen (Bd. 1:
1812; Bd. 2: 1815) durch die Briider Grimm entzog sich ndmlich auch Go&rner nicht der
zunehmenden Mirchenrezeption™ durch das Bildungsbiirgertum, insbesondere bei den Kindern
(Tornau 1958: 9). Dabei erwiesen sich seine , Komodien fiir Kinder als moralisierende
Erziehungsstiicke, die an das ,,Gut-Bdse-Schema* des Mérchens ankniipften und ein autoritéres,
auf Gehorsam gegeniiber Gott, Staat und den Eltern gegriindetes Erziehungskonzept vertraten
(Jahnke 1977: 89f.), so wie etwa in der Schlussapotheose des Rosen-Juler! deutlich wird:
»GenieBe, was Dir Gott beschieden, / Entbehre gern, was Du nicht hast, / [...] Ein jeder Stand
hat seinen Frieden, (Deutet auf die Konigin.) / Ein jeder Stand hat seine Last™ (zit. aus Jahnke
1977: 91). Schedler (1972: 48) meint dazu: ,,An die Stelle von Weilles dramatischer
Beweisfithrung ist nun aber blinde Affirmation getreten, das noch immer obligate
moralisierende Schlussresiimee wird nicht mehr aus einer vorhergehenden Modellhandlung
zwingend abgeleitet, sondern als finale Doktrin gesetzt.*

Die in ihrer Anfangsphase noch eher padagogisch ausgerichteten, von Kindern fiir Kinder
aufgefiihrten Kinderkomddien wurden bei Gorner recht bald zu Weihnachtskomddien:
»Abgesehen von seiner groen Kunst der Regiefithrung [...] ist er der Erfinder eines ganz neuen
Genres von Stiicken, die den Schauspieldirektionen die Kasse zu einer Zeit ansehnlich zu fiillen
pflegen, welche frither die verrufenste der ganzen Theatersaison gewesen ist: nidmlich die
kahlen Wochen vor Weihnachten (Tornau 1958: 244). Gorner hatte also nicht nur eine

Marktliicke entdeckt, sondern er erzeugte auch eine enge Verkniipfung zum Weihnachtsfest, das

' Die Sammlung enthielt: Die drei Haulemdnnerchen oder das gute Liesel und ‘s bése Gretel. Eine

Komddie fiir Kinder in 5 Bildern; Die Prinzessin Marzipan und der Schweinewirt von Zuckerland
oder Hochmut kommt zu Fall. Eine Komédie fiir Kinder in 5 Bildern; Schneewittchen und die sieben
Zwerge. Eine Komddie fiir Kinder in 5 Bildern; Auf dem Hiihnerhof und im Walde. Eine Komddie fiir
Kinder in 2 Bildern; Apfelbaum, Erdmdnnchen und Fléte. Eine Komddie fiir Kinder in 5 Bildern; Die
Geschichte von Rosen-Julerl, das gern Kénigin wollte sein. Eine Komddie fiir Kinder in 3 Bildern
(Janhke 1977: 231). In einer Neuausgabe, die Gorner 1864 verdffentlichte, kamen folgende Stiicke
hinzu: Riibezahl, der Berggeist und der lustige Schneider; Liigenmdulchen und Wahrheitsmiindchen;
Das Binsenmdnnchen und der Binsenmichel und Dornroschen (Janhke 1977: 232).

%" Steinchen (1979: 140) benennt folgende Auflagezahlen: Die groBe Ausgabe der Mirchen (1812/15)
erschien in sieben Auflagen, die so genannte ,,Kleine Ausgabe“ aus dem Jahre 1825 zehnmal (dazu
auch Rolleke (2004: 92f.).

34



Historischer Abriss

ebenfalls parallel zur Entstthung und Entwicklung der Weihnachtskomddie der
kleinbiirgerlichen Sehnsiichte und Bediirfnisse angepasst wurde.

Die nun von Gorner selbst als ,,Weihnachts-Komddien™ bezeichneten Stiicke bilden nach
Jahnke eine Position zwischen der oben besprochenen Kinderkomddie und dem
Weihnachtsméirchen in engerem Sinne. Als wichtigstes Merkmal der Dramaturgie der
Weihnachtskomddie nennt Jahnke (1977: 103) das ,komisch-theatralische Spielprinzip*: Es
weitet sich auf allen Ebenen (Handlung, Dialog, Figurencharakteristik, Mimik, Ausstattung)
aus. Uberreste des didaktischen Theaters der Aufklirung sind immer noch erkennbar. So lebt
die mit Weille begonnene lehrhafte Tendenz weiter, indem z.B. die Schlussmoral ohne Bezug
zur Handlung des Stiickes am Ende angehédngt wird. Dadurch und mit der Einfiihrung kleiner
Dialoge bzw. Szenen, die Anweisungen fiir ein christlich-sittliches Handeln an das
Kinderpublikum geben sollen, wird der vom Maérchen entlehnte Inhalt immer mehr in den
Dienst von Erziehungszielen gestellt (Jahnke 1977: 104ff. u. 1994: 40).

In der Art, wie Gorner bereits vorhandene und allgemein bekannte Mérchenstoffe zu
Biihnenmirchen verarbeitete, lassen sich nach Jahnke (1977: 49) aber auch weitere Einfliisse
fritherer Spieltraditionen nachweisen, wie die des Wiener ,,Zauberstiicks* und insbesondere der
franzosischen ,,Féerie* (hierzu auch Bauer 1980: 17). Beide Erscheinungsformen gehdren zur
Tradition des européischen Volkstheaters des 18. und 19. Jahrhunderts, welches, die artistischen
Mittel der Barocktheatralik ausnutzend (Tornau 1958: 39f.), stofflich wesentlich auf Méarchen
zun'ickgriff.21 Fiir Gorner sind insofern die Hohepunkte des ,,Zauberstiicks* (illusorische grof3e
Effekte, spektakuldire Verwandlungen, zauberhafte Momente, Geisterwelten) ideal fiir seine
Weihnachtskomodien. Aus der ,,Féerie” nimmt er sich weitere Stilmittel. Dazu Tornau (1958:
2071):

Zauberkréftige Talismane als Geschenke von Geistern und Feen,
komplizierte  Erlosungsbedingungen fiir verzauberte Prinzen und
Prinzessinnen, Verzauberungen von Menschen in Tiere oder zu Tierkopfen,
Verwandlung von ganzen Dekorationen und einzelnen Dekorationsstiicken,
Einschiibe von Tierballetten und Flugeffekten und Benutzung von
~feenhaften Gesamtdekorationen, besonders in der prunkvollen
Schlussaphoteose.

Dazu tritt als weiteres Stilmittel die bereits erwihnte theatralische Komik, die sich der Topoi
der europdischen Lustspiel-Tradition bedient. Insofern enthalten die Stiicke komische Figuren,
z.B. erscheinen Konige und deren Gefolgschaft in seiner Darstellung ausschlieBlich in der Form
der Karikatur. Ebenso ergeht es ihrer Namengebung: So erfindet Gorner skurrile Namen wie
Konig Simplex, Prinz Garrulus, Baron von Hatnichtsmehr, Minister Puterhahn und Marchese

von Zwiebelduft (Schedler 1972: 56).

*! Ein Aufriss der Geschichte der franzésischen Feerie und des Wiener Zauberspiels wird bei Tornau

(1958: 421f.) dargeboten; die Hauptlinien der Entwicklung der beiden dramaturgischen Modelle stellt
auch Jahnke (1977: 68ff.) dar; dazu auch Schedler (1972: 51ff.).
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Was die stoffliche Grundlage anbelangt, so nimmt Goérner den Mérchenrahmen nur noch fiir
mit groBem Aufwand inszenierte Stiicke. Einzig eine Scheinwelt wird vorgefiihrt. Nicht mehr
die Mirchenhandlung und die sie tragenden Figuren stehen laut Jahnke im Mittelpunkt von
Gorners Marchenbearbeitungen, sondern die Biihnentechnik mit ihren Moglichkeiten der
Verwandlung. So verliert selbst der stark bearbeitete Méarchenstoff von Dornréschen in der
ersten Fassung von 1864 die dialogisch konstruierte Handlung in der zehn Jahre spédteren
Bearbeitung22 (Jahnke 1977: 99). Beim Verwandlungsprozess ,.ertrinken* die Maérchen, und
zwar ,entweder in den dekorativen Kiinsten des traditionellen Zauberapparates oder in
realistischen, sehr banalen und phantasielosen Alltagsszenen. [...] Er [Gorner] iibernahm
vielmehr aus den Volksmérchen stets nur das magere Handlungsgeriist, das er dann auf seine
Weise ausschmiickte* (Tornau 1958: 226).%

Als erste ,,Weihnachts-Kinder-Komdodie* Gorners gilt Apfelbaum, Erdmdnnchen und Fléte,
die 1867 erstmals am Hamburger Stadttheater aufgefiihrt wurde. Seitdem lieferte Gorner
alljahrlich eine Weihnachtskomédie ab, die mit Beginn der 1870er Jahre allmdhlich von den
Stadt- und Privattheatern in den GroBstiddten (u.a. Berlin, Hamburg, Koln) nachgespielt und
schnell zum Kassenschlager der Saison wurde (Jahnke 1977: 47; Schedler 1972: 46); zu nennen
sind hierbei — neben der bereits angefiihrten Prinzessin Dornréschen (1874) — vor allem
Schneewittchen und die sieben Zwerge (1868/1874)**, Aschenbridel oder Der gliserne
Pantoffel (0.J)*® und Prinz Honigschnabel (1882). Die Rezeption der Gornerschen
Weihnachtskomddien durch das Publikum war so durchschlagend, dass in den 1880er Jahren
auch die Staatstheater (z.B. das Hamburger Thalia) die mittlerweile bereits als ,,Weihnachts-
Mairchen-Komdodien™ bekannten Stiicke zunehmend in ihre Spielpldne aufnahmen. Das bereits
erwihnte Stiick Aschenbrodel erreichte beispielsweise eine extrem hohe Auffiihrungszahl und
wurde so zur meistgespielten Weihnachtskomddie auf den deutschen Biithnen bis ins 20.
Jahrhundert hinein (Jahnke 1977: 107).

Wie die Kindertheaterforschung nachgewiesen hat, ist der Weg von der Weihnachtskomddie
zum Weihnachtsmédrchen ein sehr kurzer. Nach 1878 bezeichnet Gorner seine fritheren

,, Weithnachts-Komodien® selbst ,» Weithnachts-Méarchen-Komodien®. Die neue

2 Prinzessin Dornréschen. Weihnachts-Komédie mit Gesang und Tanz in 5 Aufziigen, nach dem

gleichnamigen Mdrchen bearbeitet. Altona: Verlags-Bureau August Prinz.

Wie sehr Gorner bemiiht war, seine Biithnenméirchen der Form des Feen- und Zaubertheaters
anzupassen, haben dann auch Schedler (1972: 56ff.) und insbesondere Jahnke (1977: 97ff.) gezeigt.
Die Jahresangabe 1868 bezieht sich auf das Auffithrungsjahr am Hamburger Stadttheater (hierzu
Tornau 1958: 248); Die daneben stehende Jahreszahl 1874 dokumentiert das Verdffentlichungsjahr.

> Aufgrund stetiger Neuinszenierungen (1872, 1878, 1883) und Bearbeitungen (Jahnke 1977: 107)
erscheint das hier angegebene Stiick ohne Jahresangabe; selbst bei Tornau ldsst sich keine gesicherte
Datierung feststellen. Als Buch wurde es mit dem Titel Aschenbridel oder Der gliserne Pantoffel.
Weihnachts-Komodie mit Gesang und Tanz in sechs Bildern beim Reclam-Verlag in Leipzig
herausgebracht.

Buchausgabe: Prinz Honigschnabel. Weihnachts-Komddie in 3 Abtheilungen und 7 Bildern. Hamburg:
J.F. Richter.
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Gattungsbezeichnung kennzeichnet allerdings keine neue Dramaturgie. Vielmehr handelt es sich
dabei um eine Akzentverlagerung der von Gorner angewandten artistischen Mittel (Jahnke
1977: 143).27 Zwar ist das Weihnachtsmidrchen bis ins Detail seinem franzdsischen
Biihnenvorbild verpflichtet, lehnt sich also in der Dramaturgie noch an die alte Feerie an und
greift bei der Stoffwahl auf (bekannte) Mairchen zuriick, nimmt aber eine neue
Erscheinungsform an, indem es sich in seinen Handlungen direkt auf die Weihnachtszeit
bezieht. Nicht nur Motive aus dem deutschen Weihnachten flieBen in die Marchenhandlungen
mit ein, besonders die Schlussapotheose ist durch Figuren und Topoi des mitteleuropéischen
Weihnachtsfestes (Engel, Weihnachtsbaum, Bescherung, Singen von Weihnachtsliedern)
gekennzeichnet (Jahnke 1977: 14441.).

Der Schauspieler, Spielleiter und Theaterdirektor Oscar Will wurde mit seinen von 1903 bis
1915 herausgebrachten Méarchenstiicken nach dem von Gorner geschaffenen Modell ,einer der
Hauptlieferanten des Weihnachtsmérchens® (Jahnke 1977: 149). Wills Sticke — z.B.
Schneeweifichen und Rosenrot und der Bdr (0.J.) und Aus der Mdrchenwelt (0.J.) — hatten
iiberregional grofen Erfolg, sie wurden an fast allen groflen Biihnen gespielt (Jahnke 1977:
144). Das gilt auch fiir einen weiteren wichtigen Vertreter des Weihnachtsmarchens: Max
Moller, der vor allem durch sein Mérchenspiel Prinzeff Tausendhindchen oder Die
Wunderharfe der Tannenkonigin (1904; UA: 10.12.1904, Leipziger Schauspielhaus) bekannt
wurde (Jahnke 1977: 159f.).

Durch die mittlerweile fast ein Vierteljahrhundert andauernde Spielpraxis der
Kindervorstellungen zur Weihnachtszeit wurde der {iberraschende Kassenschlager von Gorner
und seinen Nachfolgern zur Tradition, genauer: zur Weihnachtstradition. Und obwohl sich
permanent Kritiker gegen die skrupellosen Miarchenadaptionen mit der Verselbstindigung der
artistischen Mittel unter Ausschopfung der Moglichkeiten der Biihnentechnik wehrten und
Gorner ,,einen der gemeingefdhrlichsten Schéadlinge des deutschen Schrifttums® (Stahl 1921: 9;
zit. n. Schedler 1972: 58) nannten, standen bis in die letzten Jahre des 20. Jahrhunderts (dazu
Jahnke 1994) und auch in den ersten fiinfzehn Jahren unseres Jahrhunderts Weihnachtsmarchen
im Stil von Gorner auf den Spielpldnen der Theater Deutschlands. Allerdings nicht nur in den
Theaterstdtten professioneller Kinder- und Jugendtheater, sondern auch in den Staats- und
Stadttheatern. Dort erwacht nur zur Weihnachtszeit wieder das von Kindertheaterschaffenden
langst begraben geglaubte altbackene Weihnachtsmirchen zum Leben und ist so bekannt und

populdr wie eh und je.

*7 Da bei den ,,Weihnachts-Mirchen-Komédien® die artistischen Mittel der alten Weihnachtskomédien

beibehalten werden, treffen auch hier grundsitzlich die Aussagen zu, die in den vorangegangenen
Abschnitten herausgearbeitet wurden. Daher wird das Augenmerk bei den folgenden Darlegungen vor
allem auf Abweichungen gerichtet.
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1.3.3 Das ,,Traum-Abenteuer-Spiel*

Zur Hochbliite des Weihnachtsmérchens zu Beginn des 20. Jahrhunderts setzte sich ein
neuer dramaturgischer Typus auf den deutschen Biihnen durch: das ,,Traum-Abenteuer-Spiel*,
wie Jahnke (1977: 169) es nennt. Als erstes und wohl bekanntestes dieser Stiicke gilt in der
Forschung James Matthew Barries® (1860-1937) Peter Pan oder Das Mdrchen vom Jungen, der
nicht grof3 werden wollte (1904), dessen deutsche Erstauffilhrung unter dem Titel Peter
Gerneklein am 7. Dezember 1905 am Mainzer Stadttheater stattfand (Jahnke 1977: 169;
Schedler 1972: 90). Nach dessen Grundmuster entstanden dann die ,,Traumspiele” Fitzebutze
(1907)*® vom Autorenpaar Paula (1862-1918) und Richard Dehmel (1863-1920), Peterchens
Mondfahrt (1911)” von Gerdt von Bassewitz (1878-1923) und Der Himmelsschneider (1912)
von Max Jungnickel (1890-1945).*° Insbesondere Bassewitz* Stiick gilt als Klassiker des
deutschen Kindertheaters: Es wurde zum erfolgreichsten Kindertheaterstiick der ersten beiden
Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts (Jahnke 1977: 169) und blieb bis in die 1960er Jahre hinein
das meistgespielte Werk des bundesdeutschen Kindertheaters (Heidtmann 1992: 29).

Das  , Traum-Abenteuer-Spiel“  bleibt  groftenteils in  der  Tradition der
Weihnachtsméarchendramaturgie Gorners. Es handelt sich ebenfalls um Stiicke voller
fantastischer und wirklichkeitsfremder FElemente. Allerdings dienen hier nicht mehr
Mirchenstoffe als Vorlagen, d.h. statt eines klassischen Mérchens verarbeitet das ,,Traum-
Abenteuer-Spiel” einen Originalstoff (mit gewissen Mérchen-Reminiszenzen) (Schedler 1972:
113). Es handelt sich um Abenteuergeschichten, die die Hauptfiguren zumeist im Traum
erleben. Neu ist auch der Perspektivenwechsel in der Handlungsfiihrung: Die Handlungen
werden nun nicht mehr aus der Perspektive des Erwachsenen gestaltet, sondern aus der des
Kindes. Dementsprechend steht hier statt von Feen gefiihrten Prinzessinnen und Prinzen meist
ein aus der mittelbiirgerlichen Schicht stammendes Geschwisterpaar im Mittelpunkt der Stiicke
(Jahnke 1977: 169).

Dass Kinder zu Handlungstrigern wurden, ist auf den Einfluss der sogenannten
reformpddagogischen Bewegung zuriickzufithren. Die Entstehung des neuen dramaturgischen
Typus féllt ndmlich in die Intensivzeit der Reformpidagogik, die um die Jahrhundertwende von
1900 ein verdndertes Kindheitsbild mit neuen pddagogischen Erkenntnissen brachte:
Zivilisationskritik und die Ideale einer natiirlichen und &dsthetischen Erziehung konstituierten
eine Mystifikation des Kindseins, aus der man die Uberzeugung ableitete, dass das Kind zu
schonen sei. Im Sinne einer Schonraumpédagogik sollte der rauen, kinderfeindlichen

Gesellschaft ein geschiitzter Raum entgegengesetzt werden, damit die Unschuld des Kindes,

* UA: 23.11.1907, Hoftheater Mannheim; Buchausgabe: Fitzebutze. Traumspiel in 5 Aufziigen. Berlin:

Fischer Verlag.
¥ UA: 7.12.1912, Stadttheater Leipzig; eine Buchausgabe erschien 1915 (Ram 1982: 34).
3% Abrisse der dramaturgischen Struktur der drei Stiicke sind bei Jahnke (1977: 179ff.) zu finden.
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seine ,,Heiligkeit”, bewahrt werden konnte. Angemerkt sei nur, dass die Reformpédagogik mit
ihrer Vorstellung vom Reich der Kindheit (Schedler 1972: 88) dem Kindertheater eine
bezeichnende Kindertiimlichkeit’ bescherte, die sich in den Stiicken vor allem in der Sprach-
und Figurengestaltung ausdriickte (Schedler 1972: 101 u. 95ft.).

Auf formaler Ebene stellt Jahnke (1977: 181ff.) Folgendes fest:

* Traumspiele sind nach dhnlichem Muster aufgebaut, nimlich: Kinder werden ins Bett
gebracht, sie schlafen ein, werden von Traumprojektionen mit ins All genommen. Nach
einer Reihe von Abenteuern, in denen ein bdser Erwachsener (z.B. Kapitdn Haken bei
Peter Pan, Mondmann bei Peterchens Mondfahrt) iiberwunden werden muss, erwachen

sie wieder in ithrem Zimmer.

* Eingebunden in eine Rahmenhandlung, in der biirgerliche Alltiglichkeit vorgefiihrt
wird, entwickelt sich das Spiel als Traum. Mit der Darstellung einer traumhaften
Gegenwelt wird die bereits beim Weihnachtsmérchen begonnene Realitdtsentfernung

auf die Spitze getrieben.

* Die Handlungstriager sind ausnahmslos Kinderfiguren. Die Erwachsenenfiguren werden
sonst in die Nebenrollen abgedringt: Sie bilden entweder den Rahmen in Gestalt von
Eltern oder Dienstboten — als solche treten sie dann nur am Anfang und am Schluss auf,
um die Kinder zu Bett zu bringen oder aufzuwecken — oder sie erscheinen in der

Traumhandlung als bose Gegenspieler.

e Charakteristisch ist auch die Sprache, die sich an einer speziell fiir Kinder gemachten
Mundart des Reformpéddagogen Berthold Otto (1859-1933) orientiert. Es handelt sich
dabei um eine lautmalerisch-, kindertimliche* Biihnensprache, die den Kindern aus
Lesebiichern und durch Kinderverse bereits vertraut ist, z.B.: ,,Eins, zweli, drei — Eins,
zwel, drei, / Fiel eine Biene in den Brei; / Plumsdibums, / Dideldumdei! / Alle Kéfer
sitzen drum herum, / Lachen sich schief, / Lachen sich krumm, / Brumm, brumm! [...]“
(Bassewitz 1916: 13). Die Dialoge werden in Form von leicht verstindlichen und
zugleich einpridgsamen und einfachen Paarreimen gehalten, wie etwa im folgenden

Beispiel auch aus Bassewitz® Peterchens Mondfahrt abzulesen ist:

Minna: So nun machen wir das Fenster zu,

1 Geprigt wurde das Wort ,kindertiimlich 1902 durch der Reformpidagoge Ernst Linde in Anlehnung
an den vom Friedrich Ludwig Jahn (1778-1852) erfundenen Ausdruck des ,,Volkstiimlichen* (dazu
Schedler 1972: 100f.; Jahnke 1977: 174ft.).
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Und dann hat die liebe Seele Ruh.

Der Mond kommt gerade iiber die Wiese.
Seid ihr fertig, Peterchen? Annelise?

Hurtig, hurtig ins Bettchen hinein;

Wenn die Mutter kommt, muss Ordnung sein!

[.]

Peterchen: Au, Minna! meine Nase bricht ab!
Minna: Papperlapapp! — Papperlapapp!
Peterchen: Au, jetzt hast du mein Ohr geziept!
Minna: Was das nicht alles fiir Sachen gibt,

Wenn man den Buben abtrocknen will!
(Bassewitz 1916: 7)

1.3.4 Ansiitze in der Weimarer Republik und Drittes Reich

Uber ,,Weihnachtsméarchen® und ,»Traum-Abenteuer-Spiel”“ kam das KJT in Deutschland in
der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts kaum hinaus. Insofern entwickelte sich in den 1920er und
1930er Jahren ein Repertoire aus hauptsdchlich Marchendramatisierungen und Stiicken nach
dem Modell des ,,Traum-Abenteuer-Spiels®. In dieser Konzeption iiberdauerte das KJT bruchlos
auch das Dritte Reich und zog in den 1950er Jahren wieder in die Spielplédne ein.

Allerdings kamen schon kurz nach der Oktoberrevolution von 1917 in Russland wichtige
Impulse fiir das Theater fiir Kinder und Jugendliche, die laut Gattungshistorikern fiir die weitere
Entwicklung des KJT in Deutschland — vor allem in der Bundesrepublik seit den 1970er Jahren
— von entscheidender Bedeutung sind.

Im Vergleich zu Deutschland nahm das KJT in Russland nach der revolutiondren Bewegung
eine eigene Entwicklung. Dazu Gronemeyer (1995: 151): ,,.Die Einsicht, dass die Kinder von
heute die Erwachsenen von morgen sind, veranlasste schlielich auch die Kulturschaffenden der
Sowjetunion in den Jahren nach der russischen Revolution zu einem besonderen Engagement
fiir das Kindertheater”. Als besonders bedeutsam in diesem Zusammenhang sind Namen wie
Natalia Saz (1903-1993) und Asja Lacis (1891-1979) zu nennen; beide waren maligeblich am
Aufbau eines ,,proletarischen Kindertheaters* beteiligt.

Natalia Saz ist eng mit der Herausbildung eines sozialistischen Kindertheaters verkniipft.
Sie gilt als dessen eigentliche Begriinderin (Hoffmann 1976: 50; Schedler 1972: 128).
Angespornt durch den pddagogischen Enthusiasmus der Oktoberrevolution trieb sie das frithe
kommunistische Kindertheater voran und entwickelte innerhalb weniger Jahren so genannte
»Ipielstiicke mit bewusst sozialistischem Ziel, neue Auffithrungsformen und eine
riickkoppelnde Rezeptionsforschung. 1920 iibernahm sie die Leitung des von ihr aufgebauten
Kindertheaters in Moskau und ist als jiingste Direktorin iiberhaupt in die Geschichte des
Theaters eingegangen. Saz‘ Kindertheater war das erste mit eigenem Haus und eigenem
Ensemble, zudem verfiigte es auch iiber ein Mitarbeiterkollektiv aus Kindern: Thnen oblag die

Verantwortung fiir die Auswahl der Stiicke, die Beratung der Dramaturgen und das Kniipfen des
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Kontakts zum Publikum. Dabei diente das Theater von Natalia Saz als Vorbild fiir die in den
1920er Jahren in der gesamten Sowjetunion entstandenen Kindertheater, ebenso beim ersten
festen Kindertheater im deutschen Sprachraum, das 1946 in Leipzig er6ffnet wurde: das Theater
der Jungen Welt (Schedler 1972: 129ff.). %

Eine weitere entscheidende Person des KJTs in der damaligen Sowjetunion war die lettische
Schauspielerin, Regisseurin und Theaterleiterin Asja Lacis. Sie griindete 1918 in Orjol
(Zentralrussland) ein Kindertheater, wo sie verwahrloste und traumatisierte Kriegskinder aus
der russischen Oktoberrevolution bei sich aufnahm und sie zum Theaterspielen brachte
(Hoffmann 1976: 83). Nicht die Vermittlung einer Ideologie bzw. das Aufzwingen von
Meinungen und Verhaltensnormen sollte den Umgang zwischen Erziehern und Kindern
ausmachen; vielmehr wurde der Versuch unternommen, einen Rahmen zu schaffen, in dem sich
die Kinder ihren Moglichkeiten und Bediirfnissen gemiB frei entfalten konnten.” Im Rahmen
einer Ausrichtung der kommunistischen Padagogik wurde Lacis beauftragt, ihre praktischen
Kindertheatererfahrungen in einem Konzept zusammenzufassen. Walter Benjamin (1892-1940)
nahm ihr diese Aufgabe ab, indem er 1928 das Programm eines proletarischen Kindertheaters
erstellte (Hoffmann 1976: 83f.). Dabei stellte Benjamin die Kinder in den Mittelpunkt seiner
Betrachtungen. Sie sollten spielend lernen, ohne reglementierende Eingriffe der Erzieher ihre
schopferische Spontaneitit voll ausnutzen und durch die Spannung des Spielvorgangs ihre
kindliche Fantasie anregen. Fiir Benjamin gab es somit keine Berufsschauspieler fiir Kinder
mehr, denn ,,wenn Erwachsene flir Kinder spielen, kommt Lafferei heraus® (Benjamin 1969:
86). Fiir ihn bedeutete diese proletarische Péddagogik die Erfiillung der Kindheit, die
revolutiondre Kréfte entstehen ldsst. Benjamins Programmatik war allerdings in den
theoretischen Anféngen stecken geblieben und wurde praktisch kaum erprobt. Erst mit der
Wiederentdeckung Benjamins durch die Studentenbewegung von 1968 wurde seine
Kindertheater-Konzeption bekannt (Schedler 1972: 209ft.).

Neben dem traditionellen Marchentheater interessierten sich viele Biihnen Anfang der
1930er Jahre auch fiir die Dramatisierung von Erich Késtners (1899-1974) Kinderromanen wie
Emil und die Detektive (UA: 1930 im Berliner Theater am Schiffbauerdamm) und Piinktchen
und Anton (UA: 1931 im Deutschen Theater Berlin) (Kilian 1989: 37f). In diesem
Zusammenhang erwdhnenswert ist auch das im Jahr 1931 von Friedrich Forster (1895-1958)
fertig gestellte Biithnenstiick Robinson soll nicht sterben (UA: 17.09.1932, Leipzig), das ein
Klassiker des Genres geworden ist. Diese Jugendliteraturadaptionen verbindet sowohl der

Aktionsreichtum der Handlung als auch die Figurenkonzeption. Der junge Held ist Trager und

> Eine detaillierte Ubersicht zur gesamten Entwicklung des Moskauer Kindertheaters gibt auch

Hoffmann (1976: 53ff.).
3 Ausfiihrlich zum Kindertheater-Modell von Asja Lacis bei Hoffmann (1976: 84ff.) u. Schedler (1972:
230f1f.).
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Vermittler von Tugenden wie Ehrlichkeit, Tapferkeit, Bescheidenheit, Fleil, Kameradschaft
und Hoflichkeit.

Mit der Machtiibernahme der Nationalsozialisten &nderte sich aber die Lage: Késtners
Stiicke wurden verboten und seine Werke offentlich verbrannt. Das Kindertheater bot im Dritten
Reich vor allem wieder Klassikerauffiihrungen zur schulischen Begleitung sowie
selbstverstindlich auch die zahlreichen Mérchendramatisierungen zu Weihnachten an. Auf den
Spielplinen der Grofstadtbiihnen standen Stiicke mit nationalsozialistischem Inhalt, die,
Feindbilder aufbauend, um die Einigkeit des deutschen Volkes warben, das
Zugehorigkeitsgefiihl zum Vaterland weckten oder antisemitische Inhalte hatten. Der Jude im
Dorn (1939) z.B., ein von Hermann Schultze selbst abgefasstes ,,Mirchen-Kapserspiel mit
politischer Bedeutung“,34 war offen antisemitisch und stellte einen der furchtbarsten
Hoéhepunkte faschistischer Propaganda im KJT dar. Das Stiick zeigt, wie {liber ein urspriinglich
harmloses Medium Pogromstimmung erzeugt werden konnte. Am Ende des Stiickes erhéngt der
»gute™ Kasper stellvertretend fiir alle guten Deutschen den Juden Levi Blauspan stellvertretend

fiir alle Juden (Schneider 1998c: 6.; Wessely 2009: 344).

1.3.5 Das KJT der 1950er Jahre

Die Lage des KJTs verdnderte sich nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges. Ab diesem
Zeitpunkt ist die Geschichte des KJTs fiir fast ein halbes Jahrhundert hindurch die Geschichte
von zwei unterschiedlichen, ja diametral entgegengesetzten Kindertheater-Modellen. Mit der
Entstehung der beiden deutschen Staaten hat das KJT westlich und 6stlich der ehemaligen
innerdeutschen Grenze nidmlich eine recht unterschiedliche Entwicklung durchgemacht.

Nach Kriegsende waren es zunichst Initiativen in der sowjetischen Besatzungszone und
spateren Deutschen Demokratischen Republik, die dem KJT in Deutschland entscheidende neue
Impulse gaben. Schon 1945 wurde ein Erlass zur Griindung von Kinder- und Jugendtheatern
herausgegeben und als Bestandteil des allgemeinen Kulturplanes begriffen; damit wurde dem
KIT fortan einen Stellenwert in der Kulturlandschaft eingerdumt. Als Modell fiir die
Neugriindung von Kinder- und Jugendbiihnen diente das sowjetische KJT, dessen Organisation
ein Novum gewesen war. Dazu Schedler (1972: 130f.): ,,Zum ersten Mal [...] verfiigt[e] das
Kindertheater [...] liber feste Hauser und einen eigenen technischen und kiinstlerischen Apparat,
der eine kontinuierliche Arbeit ermdglicht[e]. Diese [wurde] von Fachregisseuren und
Fachdramaturgen geleistet, denen Pddagogen beratend zur Seite [standen]. Die Kinder [nahmen]

aktiv und kreativ teil“. Nach diesem Muster entstanden in Leipzig, Dresden, Berlin und Halle

** 1940 in Leipzig bei A. Strauch abgedruckt.

42



Historischer Abriss

zwischen 1946 und 1952 vier Kinder- und Jugendtheater mit eigenem Haus,” deren grofites das
Theater der Freundschaft in Berlin-Lichtenberg war: Es beschéftigte 210 Personen, darunter 3
hauptamtliche Pddagogen und 38 festangestellte Schauspieler. Zum ersten Mal in Deutschland
wurden reiche Mittel zur Verfiigung gestellt, die den Theaterschaffenden ermdglicht haben, den
Kindern und Jugendlichen Theater anzubieten. Das in Berlin errichtete Theater der Freundschaft
wurde zum Zentralen Kindertheater der DDR erklédrt und galt als Vorbild auf dem Gebiet der
Kinder- und Jugendtheater in der gesamten DDR (Hoffmann 1976: 111ff.).%

Mit der Griindung eigenstindiger Theaterhduser fiir Kinder und Jugendliche entwickelte
sich das KJT in der DDR zu einer eigenen Kunstsparte und anerkannten Institution. Die
Erziehung der jungen Generation im Sinne der sozialistischen Ideale war zunichst eine der
wichtigsten Aufgaben dieses Theaters, und Theaterschaffende nahmen sich dieser Aufgabe mit
hohem dsthetischem Anspruch an (Hoffmann 1990: 11; Jahnke 1992: 42). Die Theater forderten
mit Stiickauftragen Autoren, die ein umfassendes Repertoire an Stiicken fiir Kinder und
Jugendliche aufbauten. Die Spielpldne der 1950er Jahre lassen bereits deutlich erkennen, dass
»Kinder- und Jugendtheater keine einengende Gattungsbezeichnung war.

Neben der Aufnahme von Werken der sowjetischen Dramatik fiir Kinder — u.a. Das rote
Halstuch von Sergej Michalkow, Timur und sein Trupp von Arkadi Gaidar (Hoffmann 1976:
120f.) — wurden auch Stiicke gespielt, die sich unmittelbar mit der Entwicklung der beiden
deutschen Staaten beschéftigten. Entsprechend der Diskussion um den sozialistischen
Realismus fanden Gegenwartsthemen ebenso ihre Umsetzung auf der Biihne wie auch die
Aufarbeitung von Geschichte (Schneider 1998c: 7). Eines der ersten Stiicke, die ein Thema aus
der Gegenwart, d.h. aus der unmittelbaren Lebenswelt von Kindern und Jugendlichen
behandelte, war Gustav von Wangenheims (1895-1975) Du bist der Richtige (UA: Theater der
Freundschaft, Berlin, 26.5.1950). Darin spiegeln jugendliche Bauarbeiter das Verhalten des
einzelnen im Kollektiv in der sozialistischen Gesellschaft (Hoffmann 1976: 116ff.)). 1953
schrieb dann Horst Beseler (geb. 1925) Die Moorbande (UA: Theater der Freundschaft, Berlin,
3.6.1953) nach seiner gleichnamigen Erzdhlung, das als ,Nationales Kinderstiick vom
Widerstand gegen die amerikanische Besatzung im Nachkriegsdeutschland erzdhlt, und
griilndete damit auch die Praxis der Dramatisierung von Kinderbiichern fiir das DDR-KJT
(Hoffmann 1976: 119f1.).

Ereignisse der deutschen Novemberrevolution von 1918 behandelte wiederum das erste
Stiick von Wera und Claus Kiichenmeister (1929-2013; 1930-2014) Damals 18/19 (1958), wie
auch auch andere Stiicke die deutsche und sowjetische Geschichte aus sozialistischer Sicht zum

Thema hatten. Nennenswert ist hier Werner Heiduczeks (geb. 1926) Jule findet Freunde (1959),

> In der Reihenfolge ihrer Griindung waren es das Theater der Jungen Welt, das Theater der Jungen

Generation, das Theater der Freundschaft und das Theater der Jungen Garde.
Fiir eine genauere Darstellung hierzu sei auf die Arbeit von Hoffmann (1976) verwiesen, auf der auch
die hier folgenden Ausfithrungen beruhen.
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das erste Stiick liberhaupt, das sich — an ein Kinderpublikum gerichtet — mit der faschistischen
Vergangenheit und dem antifaschistischen Widerstandskampf befasste (Hoffmann 1976:
12511)).

Gespielt wurden auch Mairchenbearbeitungen, die sich als Gattung durchaus
weiterentwickelten. Zunichst in Nachahmung sowjetischer Autoren wie Samuil Marschak
(1887-1964) oder Jewgenij Schwarz (1896-1958), die in ihren Stiicken eine opulente
Theatralitdt entfalteten, ohne der Beliebigkeit einer Marchendramatisierung zu verfallen, wie sie
im westdeutschen Weihnachtsmirchen gepflegt wurde, entwickelte sich sehr schnell eine
eigenstandige Mérchendramatik, die mit den Volksmédrchen der Briider Grimm oder den

Kunstmirchen Andersens eine eigene Tradition aufbaute. Dazu Hoffmann (1976: 148):

Die [...] entstandenen Stiicke zeigen das Bemiihen der Autoren die
Mirchenstrukturen (z.B. das Gut-Bése-Schema) auf ihre gesellschaftliche
Deutbarkeit hin zu untersuchen und die sozialen Aspekte in Fabel- und
Figurenfiihrung hervorzuheben. [...] Das Miérchen erschien jetzt als
Moglichkeit, an einfachsten Geschichten Klassengegensitze zu
demonstrieren. Eine Sicht des Volksmaérchens setzte sich durch, die auf ein
neues Weltbild und eine verdnderte Wirklichkeit setzte. Ihre Kennzeichen
waren die soziale Didaktik und die politische Aktualisierung.

Herausragendes Beispiel dafiir sind Die Bremer Stadtmusikanten in der Bearbeitung von
Giinther Kaltofen (1927-1977) aus dem Jahre 1952. Kaltofens Bearbeitung des Stoffes gilt als
prototypisches Stiick der DDR-Maérchendramatik (Hoffmann 1976: 148f.)). Zur eigenen
Entwicklung zdhlt ebenso die Erfindung von Marchenparabeln wie z.B. Das Untier von
Samarkand (1956)°" von Anna Elisabeth Wiede (1928-2009) (Hoffmann 1976: 157ff.)

Dartiber hinaus beschréinkte sich das DDR-Kinder- und Jugendtheater-Repertoire der 1950er
Jahre nicht nur auf speziell fiir ein junges Publikum geschriebene Stiicke, sondern wurde auch
auf Klassiker mit weltanschaulichem Gehalt wie Kabale und Liebe (Schiller) und Romeo und
Julia (Shakespeare) ausgedehnt (Hoffmann 1976: 163ff.; Wohlert 1998: 21f.).

Im Gegensatz dazu weist das Kindertheater im Westteil Deutschlands eine diametral
entgegengesetzte Entwicklung auf. Da mussten tiefgreifende Diskussionen iiber das KJT lange
auf sich warten lassen. Im Vergleich zum Wiederaufbliihen des Theaterlebens im
Erwachsenentheater (Glaser 1990: 242; Bauer 1980: 15f.) wurde die Pflege und Forderung des
KJTs in der ersten Zeit nach Kriegsende laut Forschung weitgehend vernachldssigt. Im
Unterschied zur SBZ bzw. DDR erhielten stindig spielende Theater fiir Kinder und Jugendliche
in den Westzonen kaum Forderung und blieben vorldufig auf den Ausnahmefall beschrankt

(Heidtmann 1992: 30; Doderer 1994: 54).

37 UA.: Theater der Freundschaft, Berlin, 18. 2 1957; Regie: Josef Stauder.
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Nur in wenigen Stddten waren Bemiihungen zu verzeichnen, Kindertheater zu etablieren.
1949 wurde an den Staddtischen Biithnen Niirnberg/Fiirth das erste Kindertheater mit einem
ganzjéhrigen Spielbetrieb gegriindet. 1953 entstand dann im Miinchener Stadtteil Schwabing
das Theater der Jugend von Siegfried Jobst (1906-1989) als ,,Miinchner Méarchenbithne* (spiter
»Miinchner Jugendbiihne®). Die Stiddtischen Biihnen Dortmund richteten im gleichen Jahr
erstmals einen Kindertheaterspielplan ein. Es folgte 1956 die Griindung eines Kindertheaters am
Jungen Theater in Hamburg und 1959 des Theaters der Jugend an der Landesbiihne Rhein-Main
in Frankfurt am Main.

Die Entwicklung stagnierte allerdings bis weit in die 1960er Jahre hinein. Erst 1966 wurden
die Berliner Kammerspiele ins Leben gerufen (Doderer 1994: 82).** Die unterschiedlichen
Biihnen verbindet, dass sie erstens ein iiber die ganze Spielzeit gehendes Repertoire entwickelt
haben und zweitens zielgerichtet Kinder und Jugendliche als ihr hauptsichliches Publikum
betrachteten (Doderer 1994: 83). Schedler (1972: 149) schreibt allerdings iiber diese Biihnen:
»|--.] der Wirkungsradius all dieser Unternehmen war klein, wenn nicht den Zuschauerzahlen, so
doch ihrem Renommee nach, und nur wenige Eingeweihte wussten iiberhaupt von ihrer
Existenz®.

Mehrfach wurde in der Forschung z.B. von Lipp (1980), Behr (1985) und Heidtmann (1992)
behauptet, das KJT habe sich in der damaligen BRD nur als Mirchentheater entwickelt, das um
die Weihnachtszeit herum von allen staatlichen und stddtischen Biithnen gepflegt wurde.
Doderer (1994: 27) streitet eine solche Behauptung vehement ab und betont, dass das
westdeutsche KJT in dem besagten Zeitraum eine eigene Entwicklung durchgemacht® sowie
verschiedene Erscheinungsformen angenommen hat.*’

In der ersten Zeit nach dem Kriegsende wurde nicht viel fiir das KJT geschrieben. Die
wenigen Texte, die veroffentlicht wurden, sind heute dennoch leider kaum mehr zu bekommen
und Stiicke, die nicht zur Auffiihrung gelangten, wurden erst gar nicht verlegt und sind deshalb
auch nicht erhéltlich. Im Zeitraum von 1945 bis Anfang der 1950er Jahre wurden iiberwiegend
Mairchenbearbeitungen aufgefiihrt, wobei das Marchentheater zum am héufigsten praktizierten
Konzept wurde, welches zudem an die lange Tradition des Weihnachtsmérchens ankniipfte. Neu

war der Versuch, es zu einem Repertoire-Theater auszubauen (Doderer 1994: 55ff.).

¥ Eine detaillierte Profilbeschreibung der einzelnen Biihnen ist auch bei Doderer (1994: 201ff.) zu

finden. Dort ist nachzulesen, wie es in den sechs Stddten der ehemaligen BRD zur Griindung der
genannten Kinder- und Jugendtheater gekommen ist, welche Entwicklung diese Theater genommen
und was sie dem kindlichen und jugendlichen Publikum vorgesetzt haben.

So bemerkt beispielsweise Behr (1985: 21) iiber diesen Zeitraum: ,,Dennoch geschah bis zur Mitte der
60er Jahre beim Kindertheater so gut wie nichts. Man pflegte weiter das Weihnachtsmérchen und
verlie sich auf so bewdhrte Dichtungen wie Rduber Hotzenplotz, Emil und die Detektive und
Peterchens Mondfahrt.*

Doderer teilt die Entwicklung des KJTs in drei Entwicklungsphasen mit gleitenden Ubergiingen ein
(Doderer 1994: 271f.). Besonders relevant fiir diesen Abschnitt sind die Ergebnisse zur zweiten Phase:
von Beginn der 1950er bis zur Mitte der 1960er Jahre.
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Begriindungen fiir ein solches Maérchentheater waren eine ,,von einer biirgerlichen
Péadagogik seit dem 19. Jahrhundert gendhrte Vorstellung vom Maérchen als der eigentlichen
Kinderlektiire, Ergebnisse der Entwicklungspsychologie seit den zwanziger Jahren und der
Wunsch der Kriegsgeneration, die Kinder mit Phantasie zu unterhalten und sie vom Elend des
realen Lebens in den Triimmern abzulenken* (Doderer 1994: 55). Neben traditionellen
Mairchenspielen, die auf die Vorlagen der Briider Grimm sowie von Wilhelm Hauff oder Hans
Christian Andersen zuriickgingen, hatte somit der Klassiker unter den deutschen
Weihnachtsmérchen, also Bassewitz® Peterchens Mondfahrts aus dem Jahre 1912, weiterhin
Konjunktur (Doderer 1994: 57). Daneben wurden auch Adaptionen von Kinder- und
Jugendbiichern bzw. Abenteuerstiicke auf Jugendbiihnen geboten. Zu diesen zéhlte z.B. Tom
Sawyers Abenteuer von Mark Twain. Es war der Anfang eines ,,Jugendliteraturtheaters* mit der
Tendenz, die Klassiker der Weltliteratur fiir die Jugend auf die Biihne zu bringen (Doderer
1994: 27).

In der Zeit von Anfang der 1950er Jahre bis zur ersten Héilfte der 1960er Jahre ist im
westdeutschen KJT, so Doderer (1994: 29), ,ein Hang zu einer harmlosen, pddagogisch-
didaktisch orientierten Kindertiimlichkeit [...] erkennbar®“. Zunichst stand weiterhin das
traditionelle Mérchentheater mit einer oft noch pompéseren Ausstattung als bisher im
Vordergrund. Symptomatisch fiir die Mirchentheater-Asthetik dieser Jahre ist ,nicht nur die
Annidherung an das Literaturtheater, sondern ebenso die moglichst weitgehende Annéherung des
phantastischen Mérchenstoffs an die Realitit (Doderer 1994: 81). Unter ,,Anndherung an die
Realitédt™ ist hier eine mdglichst realistische Darstellungsweise zu verstehen (Doderer 1994:
81f.). Zudem kam es zu einem Ausbau des Jugendliteraturtheaters, wobei zumeist &ltere
literarische Vorlagen (Stifter, Dickens, Stevenson, May u.a.) benutzt wurden. Es wurde viel
Erzéhlgut bearbeitet, weil Mangel an Stiicken herrschte (Doderer 1994: 29 u. 85f.). Auch die
beiden Késtner-Dramatisierungen (Emil und die Detektive und Piinktchen und Anton) sowie
Forsters Jugendstiick Robinson soll nicht sterben aus den 1930er Jahren wurden héufig
aufgefiihrt, so z.B. in Niirnberg, Berlin, Dortmund, Miinchen, Hamburg und Frankfurt am Main
(Doderer 1994: 135, 151 u. 156).

Zu Gegenwartsproblemen nahm nur ein, allerdings mehrfach inszeniertes Biithnenstiick fiir
Kinder Stellung: Dieter Rohkohls (1919-1971) Fips mit der Angel. Dieses 1951 in Berlin
uraufgefiihrte Stiick schilderte das Schicksal eines Kriegswaisenkindes in der westlichen
Besatzungszone (Doderer 1994: 86 u. 135ff.). Dass in dieser Zeit kaum gegenwartsbezogene
Stiicke gespielt wurden erklért sich nach Doderer (1994: 29) folgendermaBen: ,,Offensichtlich
gab es bei den Verantwortlichen eine nur begrenzte Vorstellung dariiber, was man Kindern und
Jugendlichen zeigen konne. Sie meinten, Kinder brauchten leichte Unterhaltung, keine

Problemorientierung.

46



Historischer Abriss

Die Entwicklung des KJTs der 1950er Jahre muss auch im Zusammenhang mit dem
Angebot der anderen kulturellen Medien gesehen werden (dazu insb. Heidtmann 1992). Wie
bereits in den vergangenen Jahren, also zur Zeit der Weimarer Republik und spéter des Dritten
Reiches, war das KJT immer stirker der Konkurrenz von Rundfunk und Film ausgesetzt. Aus
der Geschichte des Kinderfilms ist zu entnehmen, dass er nach ersten Nachkriegsanfangen mit
Mairchenthemen — 1948 war Frau Holle der erste Kinofilm fiir Kinder — zwischen 1953 und
1956 eine kurze Bliitezeit erlebte (Heidtmann 1992: 37ff.). Hinzu kam, dass dem KJT ab 1953
ein michtiger Konkurrent erwachsen war: Am 17. Mérz 1953, wenige Wochen nach Beginn
regelméiBiger Ausstrahlung von Fernsehprogrammen fiir Erwachsene, wurde die erste

Fernsehkinderstunde gesendet (Heidtmann 1992: 77ff.; auch Schmidbauer 1987).

1.3.6 Neue Impulse fiir das KJT

Ein Wandel der BRD-Kindertheaterlandschaft ging in der zweiten Héilfte der 1960er Jahre
vonstatten, als auf politischem, kulturellem und gesellschaftlichem Gebiet entscheidende
Verdanderungen eingetreten sind. Wesentliche Impulse fiir diese Verdnderungen gingen von der
politisch motivierten 68er-Bewegung aus. Preuss-Lausitz (1995: 18) weist darauf hin, dass in
einem verflochtenen Prozess studentische Revolte, sozialdemokratische Erneuerungspolitik,
okonomischer Wandel und Bildungsreformpolitik beteiligt gewesen sind. Damit wandelte sich
auch die Lage des KJTs entscheidend. Der Wandel war vor allem auf zwei Faktoren
zuriickzufiihren: zum einen auf das steigende Interesse der Studentenbewegung am Kind und
dessen Erziehung als Folge einer kritischen Reflexion der gesellschaftlichen Zustéinde; zum
anderen auf die Krise des Theaters Ende der 1960er Jahre, entstanden aus einem politisch
verdnderten Bewusstsein (Kayser 1985: 5f.; Lipp 1980: 100).

Kindheit im Westdeutschland der 1950er und 1960er Jahre war laut Forschung (Sauer 2007,
Hoffmann 1976) im Wesentlichen durch Verbote, ein autoritdres Erziechungssystem sowie durch
fehlende Teilhabe der Kinder am 6ffentlichen Leben gekennzeichnet. Mit dem Ausklingen der
Adenauverdra wurde das Thema ,Kindererziechung und -kultur populdrer Gegenstand
offentlicher Diskussion, da man in der jungen Generation ein starkes Potential fiir die
Vorbereitung gesellschaftlicher Umwilzung sah. Kinder galten zu dieser Zeit als unterdriickte
Minderheit, die sich emanzipieren miisse und lernen sollte, wie sie sich gegen unterdriickende
Herrschaftsstrukturen auflehnen konnte (Sauer 2007: 343f.). Zur Lage des Kindes in der BRD
war ndmlich eine ganze Reihe von wissenschaftlichen Untersuchungen, Analysen und
Umfragen durchgefiihrt worden, die in erschreckender Weise das Ausmall der
Kinderfeindlichkeit aufzeigten und die Unterdriickungsmechanismen der BRD-Gesellschaft

zutage brachten (Hoffmann 1976: 175f.).
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Die Lebenswirklichkeit von Kindern und Jugendlichen war von autoritiren
Erziehungsmethoden in Schule und Familie sowie den Auswirkungen zunehmender sozialer
Differenzierung der Gesellschaft geprdgt. Im Rahmen einer als kinderfeindlich angesehenen
Gesellschaft begannen Péddagogen und Sozialarbeiter sich verstirkt fiir Kinder und Jugendliche

einzusetzen und sie in ihrer Entwicklung aktiv zu unterstiitzen. Dazu Jahnke (1999: 176):

Ankniipfend an reformpédagogische und sozialistische Erziehungskonzepte
vom Anfang des Jahrhunderts, vollzog sich ein radikaler
Perspektivenwechsel: Kinder sollten nicht lidnger als bloBe Objekte
erwachsener  Erziehungsdressur  betrachtet, sondern  in  ihrer
Handlungsfdhigkeit als Subjekte bestirkt werden, um in der immer
konflikttrachtigeren westlichen Gesellschaft bestehen zu konnen.

Auf der Suche nach neuen Erziehungsmethoden stiel man auf die Schriften von A.S. Neill
(1883-1973), Wilhelm Reich (1897-1957), Edwin Hoernle (1883-1952) u.a. und stellte das
»Modell“ der antiautoritiren Erziehung der herkémmlichen géngigen Pddagogik entgegen. In
West-Berlin entstanden spontan die ersten so genannten ,,Kinderldden®, die als Gegenmodell
zum traditionellen Kindergarten fiir Drei- bis Sechsjdhrige antiautoritdres Lernen und Spielen
praktizierten. Zentrale Prinzipien waren dabei die Kollektiverziehung, sexuelle
Selbstregulierung und der Aufbau kritisch-politischen Bewusstseins der Kinder (Kayser 1985:
51f).

Als Experimentierfeld solcher Ideen einer antiautoritdren Kindererziehung lisst sich neben
der so genannten , Kinderladenbewegung“*' auch ein neues Modell von KJT anfiihren, welches
gelegentlich als ,,emanzipatorisches Kindertheater (Bauer 1980) bezeichnet wurde. Dabei
handelte es sich um ein fiir und mit Kindern und Jugendlichen entwickeltes Theater, das seine
theoretischen Grundlagen neben der sozialistischen Kindererziehung (Hoernle) unter anderem
auch auf die Kindertheaterpraxis der 1920er Jahre bezog, auf Versuche in Richtung eines
proletarischen Kindertheaters in der Sowjetunion (Saz, Lacis) und insbesondere auf Walter
Benjamins Programm eines proletarischen Kindertheaters aus dem Jahre 1928, das 1969 als
Raubdruck in Berlin im Umlauf war und zu einem wichtigen Werk fiir die antiautoritiren

Vertreter des KJTs wurde (Kayser 1985: 12f.).

4 Antiautoritdres, repressionsfreies ,,Gegenmodell zu den biirgerlichen, meist konfessionellen
Kindergirten, das aus der antiautoritiren Phase der Studentenbewegung in den spiten 60er Jahren
des letzten Jahrhunderts im bundesrepublikanischen Deutschland entstand. Dabei verstand sich die
,Kinderladenbewegung® als Teil einer gesamtgesellschaftlichen Protestbewegung gegen die
bestehenden Verhéltnisse. Insofern richtete sie sich ,gegen die autoritire Erziehung in der
biirgerlichen Kleinfamilie* und wollte ,,durch die antiautoritire Erziehung in Kinderkollektiven freiere
und kritikfihigere Kinder darauf vorbereiten, als Erwachsene den ,Kampf um die Uberwindung der
Klassengesellschaft’ weiterzufiihren (vgl. Lexikon der Psychologie, URL:
www.psychology48.com/deu/d/kinderladenbewegung/kinderladenbewegung.htm;  abgerufen am:
21.06.2015).
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Das ,,emanzipatorische Kindertheater wandte sich der sozialen Realitdt der Kinder und
Jugendlichen zu, mit einer, fiir das bundesdeutsche KJT bis dahin ungewohnten, realistischen
Spielweise, in die musikalische Elemente wie Lieder und moderne Rockmusik integriert waren.
Die Stiicke dieses neuen KJTs orientierten sich am Alltag der jungen Menschen, sie
thematisierten zum Beispiel Familien- oder Schulverhéltnisse. Die erzdhlten Geschichten und
der Realismus der Spielweise beruhten auf griindlicher Recherche in der Lebenswelt von
Kindern und Jugendlichen, so in Kindergidrten und Schulen, auf Spielpldtzen und
Jugendzentren. Es ging nicht darum, dass die jungen Zuschauer ihre Lebenswirklichkeit auf der
Biihne wieder erkennen sollten, sondern konkrete Lebenssituationen als verdnderbar zu zeigen.
Mit der Kunst zielte man darauf ab, gesellschaftliche Verhaltnisse sichtbar zu machen, damit die
Kinder und Jugendlichen ihre eigene Lebenssituation besser verstehen und moglicherweise
verdandern konnten (Taube 2008:12).

Dieses im Kontext der Politisierung der Studentenbewegung entstandene Modell eines
neuen KJTs entwickelte sich auBerhalb der Institution Stadttheater, die zu jener Zeit das
Theatersystem der alten Bundesrepublik prigte, und wurde durch freie Theatergruppen
entwickelt.* Richtungsweisend war hierbei das 1966 in Berlin gegriindete Theater fiir Kinder
im Reichskabarett, das spétere Grips-Theater, das zwar ein Privattheater war und ist, aber mit
dem dort entwickelten ,,emanzipatorischen Kindertheater” Vorbild fiir viele freie Gruppen war,
die sich dem Kinderpublikum zuwandten (Kayser 1985: 27).* Der Mitbegriinder und
langjdhrige kiinstlerische Leiter des Grips-Theaters Volker Ludwig (mit richtigem Namen
Eckart Hachfeld, geb. 1937) beschrieb die Zielsetzung der Gruppe so: ,,Theater ist fiir uns ein
Mittel zur Einwirkung auf auBertheatralische Zustinde in Richtung auf eine qualitative
Verdanderung unserer Gesellschaft® (Ludwig bei Laturell/Mayer 1974: 70). Politisch-
O0konomische Ursachen der Alltagsprobleme und -konflikte wurden insofern im Grips-Theater
beim Namen genannt, aber auch in zahlreichen Kinder- und Jugendbithnen im deutschen
Sprachraum wie z.B. in Nordrhein-Westfalen (Schneider 1998c: 9).

Wiéhrend die professionellen Kinder- und Jugendtheater das Ziel, ihr Publikum zu
»emanzipieren”, in erster Linie durch die Auffiihrungen selbst und durch so genannte

7z

»Nachbereitungshefte*" sowie Vor- und Nachgespriache mit dem Publikum erreichen wollten,

42 . . . . . . . . .
»Frei” verweist dabei als Begriff auf zwei Arbeitsvoraussetzungen: einmal auf den 6konomischen

Status der Gruppen, die ohne Forderung auskamen, zum anderen auf das Organisationsmodell. Im
Gegensatz zu der im 6ffentlichen Theaterbetrieb existierenden Hierarchie und Arbeitsteilung wurden
in den freien Gruppen alle Produktionsschritte von allen Ensemblemitgliedern gemeinsam diskutiert
und beschlossen. Auffithrungen, und zum Teil auch die ihnen zugrunde liegenden Stiicke, entstanden
so von einem Autorenkollektiv und nicht von einem einzelnen Autor.

# Zur Geschichte und Entwicklung des Grips-Theaters: Kolneder (1983) u. Fischer (2002).

# Zu allen seinen Stiicken seit Doof bleibt doof (1973) lieB das Grips-Theater ein ,,Materialheft* von
Padagogen zusammenstellen, das Hintergrundinformationen sowie didaktische Hinweise fiir die
Aufarbeitung des Themas im Unterricht enthielt. So konnte iiber die Auffithrung hinaus die
Diskussion iiber ein Stiick von den Lehrern weitergefiihrt werden (dazu Kolneder 1983: 161ff.).
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begannen andere Theaterschaffende, Theater mif Kindern und Jugendlichen zu spielen, um
dieses Ziel zu erreichen. Ein Beispiel liefert das 1969 gegriindete Kindertheater im Markischen
Viertel in Berlin. Zu seinen Griindern zéhlte Volkhard Paris, der in einem Konzeptpapier die
bildende Wirkung des Theaterspiels unterstrich: ,,Durch das Selbstspiel der Kinder sollen
hemmende Faktoren abgebaut und Ich-Stirkung ausgebildet werden, es sollen kognitive,
emotionelle und motivationale Fahigkeiten entwickelt werden* (zit. n. Hoffmann 2008: §3).

Noch eine weitere Berliner Theatergruppe interessierte sich fiir die Theaterarbeit mit
Kindern: das Hoffmann‘s Comic Theater, das ab 1970 neue Formen und Formate des
Theaterspielens erprobte.” So wurde 1971 und im Rahmen des von der Westberliner Akademie
der Kiinste veranstalteten KJT-Festivals eine Kinderstadt aufgebaut. Dabei ging es der Gruppe
um neue Sichtweisen auf die Wirklichkeit: ,,Sieben Tage lang konnten Kinder Buden, Hiuser
und Geschéfte auf einem Abenteuerspielplatz errichten, drei Tage lang konnten sie dort die
Geschiftigkeit im Kapitalismus als Ladenpichter und Arbeiter gegen Bankiers und Armee
nachspielen. Die Erwachsenen hatten gewisse Schaltfunktionen, die es zur Eskalation der
ausbeuterischen Verhiltnisse kommen lassen konnten (Schneider 1984: 23).* In den folgenden
Jahren entwickelten sich das Theater fiir und dasjenige mit Kindern und Jugendlichen als
nahezu unabhingige Stromungen voneinander.

Parallel zu dieser Entwicklung im bundesdeutschen KJT-Bereich ist festzuhalten, dass die
groflen Theater ab Mitte der 1960er Jahren des Kinder- und Jugendpublikums gewahr wurden,
als ndmlich ihre Gesamtbesucherzahlen rapide zuriickgingen. Wie Rischbieter (1970: 5) in
Theater heute bemerkt, gingen um 1968 nicht mehr als 5% der Bevdlkerung regelméBig ins
Schauspieltheater. Hinzu kam noch, dass keine neue Besuchergeneration heranwuchs: Der
Verkauf von Schiiler- und Studentenkarten sank rapide von 9,5% 1963/64 auf 8,4% 1967/68
und die Tendenz blieb weiterhin riickldufig. Angesichts des drastischen Besucherschwunds
empfahl der Deutsche Biihnenverein seinen Mitgliedsbiihnen, das Kinder- und Jugendpublikum
zum Gegenstand kiinftiger Werbebemithungen zu machen. Nach Schedler (1972: 147) fiihrte
dies zuerst nur zu einer Inflation der Weihnachtsmérchen — nun nur iiber das ganze Jahr verteilt.

Der Bithnenverein veranstaltete 1969 eine Umfrage zur Situation des KJTs, an der sich iiber
72% der Mitglieder (Staats-, Stadttheater, Landesbiihnen und einige Privattheater) beteiligten.
Es offenbarte sich die prekére Lage des KJTs in der Bundesrepublik: 62 aus den 117 befragten
Theatern fiihrten (einschlieBlich des obligaten Weihnachtsmérchens) insgesamt 75
Inszenierungen fiir Kinder vor, 23 keine einzige; hinzu kamen 37 Inszenierungen fiir
Jugendliche von 23 Theatern (Lipp 1980: 100). Darauthin publizierte der Verband zwei Jahre
spater eine breit angelegte Studie zum Kinder- und Jugendtheater, die an verantwortliche

Theaterleiter und Politiker gerichtet war. Den Verfassern der Studie ging allerdings nicht um

*3 Zur Vorgeschichte s. den Beitrag ,,Hoffmann‘s Comic Theater 1963-1968 in: Hiifner (1970: 250ff.).
% vgl. ausfiithrlicher zu diesen beiden Gruppen bei: Schedler (1972: 260ff.) u. Kayser (1984: 14ff.).
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inhaltlich-dramaturgische Fragen, sondern allein um organisatorische Aspekte: Jedes Theater
sollte mindestens zwei Kinderstiicke pro Spielzeit spielen; die jungen Zuschauer sollten so friith
wie moglich an die Biihnenkunst herangefiihrt werden; Kinder sollten iiber das Kindertheater
ihre Liebe zur Biihnenkunst entdecken, um spiter die leeren Theatersessel zu fiillen.”’

Gegen Ende der 60er Jahre erwuchs allerdings ein neuer Blick fiir das KJT. So wurden
Stiicke entwickelt, die ihr junges Publikum ernst nahmen und die Intention ihrer Arbeit nicht
nur auf die Unterhaltung des Konsumenten beschrénkten. Zwar hatten die Méarchenbearbeitung
(meist nach den Briidern Grimm) und das Literaturtheater (d.h. Adaptionen von Jugendbiichern
und Klassikern der Weltliteratur fiir die Jugend) auch in dieser Zeit weiterhin Bestand — die
Jahresstatistik 1968/69 des Deutschen Biihnenvereins in der Sparte Kindertheater weist
ausschlieBlich Mérchenproduktionen aus®™ —, aber auch an den stidtischen und staatlichen
Biihnen zeigte das neue, vor allem durch freie Theatergruppen vorangebrachte und praktizierte
»emanzipatorische Kinder- und Jugendheater* seine Auswirkungen (Schneider 1998c: 9).

Herausragende Beispiele fiir eine solche grundlegende Neuorientierung waren die ersten,
vom Grips-Theater entwickelten Stiicke Stokkerlok und Millipilli (UA: 17.5.1969), Maximilian
Pfeiferling (UA: 5.11.1969) und Mugnog-Kinder! (UA: 2.5.1970), die recht bald von vielen
Theatern in der ganzen Bundesrepublik nachgespielt wurden. Die Stiicke haben gemeinsam,
dass sie sich auf Themenbereiche aus der Um- und Alltagswelt von Kindern oder Jugendlichen
konzentrieren. Dabei erscheinen Kinder als unterdriickte Minderheit, deren Naturrecht auf
Widerstand es zu fordern gilt. Die Grips-Stiicke machen zum ersten Mal Kinder zu aktiven
Handlungstridgern ihres eigenen Geschicks, indem diese sich gegen die Interessen von
autoritiren Erwachsenen und kinderfeindlichen Institutionen durchzusetzen versuchen.
Maximilian Pfeiferling erzéhlt beispielsweise von einem Jungen, der mit seinem
Zahnliickenpfiff ein Mittel findet, sich gegen die Erwachsenen zu behaupten.

Auf formaler Ebene war in diesen Stiicken der Einfluss Brechts zu erkennen. Um beim o.g.
Beispiel zu bleiben: Am Anfang der Vorstellung stellt sich jeder Schauspieler vor und soll das
Kinderpublikum griien. Jeder erzdhlt, was er kann (ndhen, die Zeitung lesen, fernsehen,
»klauen“, usw.) und welche Rolle er {ibernimmt (Vater, Mutter, Bruder, Schwester,
Hausbesitzer, usw.). Diese Art Verfremdungseffekt wird dadurch vervollstindigt, dass die
Schauspieler in der Pause die einfache Ausstattung unmittelbar vor den Kindern wechseln.

AuBlerdem wird die einfache, liberschaubare Handlung regelmifig von ,,Songs* betont, die das
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Dazu das Vorwort zur Studie zum Kinder- und Jugendtheater in: Deutscher Biithnenverein (1971: 2f.).
Dazu auch Schedlers bezeichnender Beitrag bei Theater heute (8/1969) ,,So sieht Kindertheater
hierzulande aus — Sollte es aber so aussehen?“. Hier konstatiert Schedler, dass es aufler
Dramatisierungen und Bearbeitungen von Klassikern der Kinder- und Jugendliteratur in der
damaligen BRD praktisch kein Kindertheater mehr gab. In seinem Beitrag unternimmt Schedler eine
Kritik zu ausgewdhlten Auffiilhrungen von neun Biihnen (u.a. Miinchen, Niirnberg, Dortmund).
Kritische Aufmerksamkeit finden z.B. Inszenierungen von Kistners Piinktchen und Anton oder
Forsters Robinson soll nicht sterben. Dabei formuliert er seine Einwidnde gegen solche
Kindertheaterpraxis.
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Geschehen kommentieren. Die Ubersteigerung und die kabarettistische Verzerrung zur Groteske
gehorte sonst zu den Elementen der ersten Grips-Stiicke (Kolneder 1983: 11ff.; Fischer 2002:
491t).

Dieses neue KJT wollte kein Illusionstheater mehr sein — daher die realistische Darstellung.
Dadurch wurde eine sich von den géngigen Marchenvorstellungen abhebende neue Welle des
Kindertheaters ausgeldst und dabei eine rege Diskussion erdffnet. Gesprochen wurde iiber
Mirchen- oder Traumwelt, die die Kinder der Realitdt fernhielt, oder die Emanzipation der
Kinder, die sie zum Handeln anspornte. Dass diese Diskussion schon bald auch eine breitere
interessierte Offentlichkeit beschiftigte, lag an den im Oktober 1969 in Theater heute
erschienenen Sieben Thesen fiir sehr junge Zuschauer, die Melchior Schedler in offensichtlicher
Anlehnung an Peter Weiss‘ Thesen fiir das dokumentarische Theater verfasst hatte. Diese
Thesen entfachten heftige Kontroversen, denn Schedler forderte im Kern die Abschaffung des
iberkommenen Weihnachtsmérchens. An seiner Stelle empfahl er Spielvorlagen, die sich ganz
im Sinne der Grips-Stiicke an der Realitdt der Kinder orientierten, deren Konflikte mit der
Umwelt behandeln sollten, um deren Ich-Stirke zu erhdhen. Aber vor allem wollte er die Kinder

. . . o siee e - 49
selbst zu Akteuren machen, um ihre soziale Fantasie und Kreativitdt zu mobilisieren.

1.3.7 Das KJT der 1970er Jahre

Im Rahmen einer solchen Aufbruchstimmung diskutierten und erprobten
Kindertheaterschaffende neue Konzepte; Stralentheater und Clownerien sollten kleine
Zuschauer belustigen und animieren; die Guckkastenbiihne musste zugunsten eines
»Mitspieltheaters* aufgegeben werden. Fiir lingere Zeit blieben im neuen deutschen KIJT
politische Aufkldrung und Sozialkritik zentrale Anliegen. Es entstanden viele neue Stiicke, die

sich mit Gegenwartsproblemen beschéftigten. Dabei sollte die gesellschaftliche Realitit

*So schreibt Schedler: ,,[...] Das Kindertheater muss sich seine Stoffe in unserer Gegenwart suchen, die

nicht die Gegenwart Wilhelm Grimms [...] ist (wie die Mérchenfanatiker implizieren) und nicht die
von Erich Késtners Neuer Sachlichkeit (wie uns die Jugendbuch-Puristen einreden wollen). Wir
brauchen Spielvorlagen die sich der Erfahrungsbereiche unserer Kinder bedienen. Dazu gehdren die
moderne Arbeitswelt ebenso wie Comics und kommerzialisierte Lebenshilfe, antiquierte
Schulsysteme ebenso wie die Erosion aller familidren und gesellschaftlichen Beziehungen. [...] Die
Kinder sollen Stiicke sehen diirfen, deren Themen Suburbs und Minderheiten sind, die APO und die
Gastarbeiter. Die Dramatik fiir Kinder muss sich darum kimmern, ihre traditionelle Reise- und
Abenteuerstoffe durch realistische Abbildungen der Dritten Welt zu ersetzen und auch darum,
kindliche Sexualitdt auf die Bithne zu bringen [...]* (These 2). Und weiter: ,,[...] Das Kindertheater
muss seine kleinen Zuschauer zu Mitspielern machen, es muss seine Zuschauer auf die Biihne lassen,
um sich von ihnen [...] einen Vorgang rekonstruieren zu lassen, von dem der Fragende nichts weil3.
[...] Die Zuschauer werden gebeten, das Biihnenbild ab-, um- oder aufzubauen. [...] Die Akteure
lassen sich Ratschldge geben, wie die Handlung weiterzugehen habe. [...] Die Spielvorlagen miissen
so beschaffen sein, dass sie sich durch das Eingreifen der Kinder verdndern kénnen. Es muss dem
Theater fiir sehr junge Zuschauer darauf ankommen, kindliche Spontaneitét freizusetzen und den
Kindern durch ihre aktive Mitbestimmung Selbstbewusstsein und Kombinationsfreude zu geben. [...]*
(These 4) (Schedler 1969: 30ff.).
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erkennbar und durchschaubar gemacht werden. Damit setzte nach Einschitzung von Doderer
(1994) eine ganz neue Phase im kinderdramatischen Bereich ein. Diese beschreibt er als eine
Phase ,,[...] eines sich langsam ankiindigenden tiefgreifenden Themenwandels, der Hinwendung
zu Darstellungen sozialer Probleme, realistischerem Stil und zu einer aktiveren Rolle des
jugendlichen Publikums* (Doderer 1994: 29). Dies spiegelte sich vor allem in den Stiicken des
Grips-Theaters wieder, das fiir das ganze Jahrzehnt modellbildend wurde und die Entwicklung
anderer Gruppen entscheidend beeinflusste.

Mit den Grips-Stiicken nach der Aufbruchsphase um 1970 beginnt ein neuer Abschnitt in
der Geschichte des neueren deutschen KJTs (Fischer 2002). Ob Balle, Malle, Hupe und Artur
(UA 1971),”° Trummi kaputt (UA 1971), Mannomann! (UA 1972) und Doof bleibt doof (UA
1973), jedes mal wurde von Grips dem KJT ein neuer stofflicher Bereich aus dem Alltag
erschlossen. Zu Klassikern des KJTs avancierten zumindest zwei der Grips-Stiicke: Ein Fest bei
Papadakis (UA 1973), das als erstes deutschsprachiges Theaterstiick {iberhaupt die Vorurteile
deutscher Arbeitnehmer gegen die Gastarbeiter behandelte, und Mensch Mddchen! (UA 1975),
das sich mit dem Thema Midchen- und Frauenemanzipation auseinandersetzte. Mit Das hdltste
ja im Kopf nicht aus wurde auch 1975 das erste ,,emanzipatorische* Stiick fiir Jugendliche im
Grips-Theater aufgefiihrt. Damit begann eigentlich die neue Phase in der Entwicklung des
Ensembles. Mit dem Konzept eines ,,emanzipatorisches Jugendtheaters* wurden weitere Stiicke
entwickelt und aufgefiihrt. Dabei wurden Konflikte der nidchsten Umwelt aufgegriffen, z.B.
Schule, Arbeitswelt, Jugendarbeitslosigkeit und Identifikationsschwierigkeiten (Die schonste
Zeit im Leben, UA 1978; Alles Plastik, UA 1981), aber auch abstraktere Themen wie Dritte-
Welt-Problematik (Banana, UA 1976) oder Umweltverschmutzung und Okologie (Wasser im
Eimer, UA 1977).

Bald wurden weitere selbstindige Kindertheatergruppen gegriindet, die nicht minder
erfolgreich eigene theatralische Konzeptionen entwickelten. Im Vordergrund standen dabei zwei
andere Berliner Gruppen. 1970 wurde das Birne-Theater fiir Kinder gegriindet, das als der
Einfiihrer vom ,,Mitspieltheater” gilt. Kennzeichnend dafiir war das aktive Eingreifen des
Publikums ins vorgegebene Spiel. Kristov Bréndli (geb. 1947), Mitgriinder des Birne-Theaters,
hat das ,,Mitspiel“-Konzept so beschrieben: ,,Mitspiel bedeutet: Eingriff! Die Kinder greifen in
das Stiick, in den Gang der Handlung ein und versuchen, die Handlung nach ihren Erkenntnisen
und Gefiihlen zu beeinflussen* (Bréndli 1977: 10).

Die Spieler des Birne-Theaters setzten sich laut Bréndli im gemeinsamen Spiel und
Gespriach mit der Realitdt und den konkreten Erfahrungen von Kindern und Jugendlichen
auseinander und schrieben vor diesem Hintergrund ihre Stiicke. So wurden Erfahrungen

gesammelt: ,,Wir reden und spielen viel mit Kindern, weil wir in den Stiicken von den

% Das Stiick wurde, wie auch schon zwei Jahre frither Stokkerlok und Millipilli, mit dem Briider-

Grimm-Preis des Landes Berlin fiir das beste neue Kindertheaterstiick ausgezeichnet.
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konkreten (Lebens-)Erfahrungen der Kinder ausgehen. Indem wir diese Situationen spielen,
ergibt sich fiir die Kinder und uns die Moglichkeit, Zusammenhinge zu hinterfragen und
bessere Handlungsmdglichkeiten zu {iberlegen® (zit. n. Bauer 1980: 110). Zu den Erfolgen der
Birne-Gruppe gehort das oft nachgespielte Krimi-Stiick Langfinger (UA 1975 in West-Berlin),”'
in dem es um Ladendiebstahl von Kindern und den Abbau von Vorurteilen geht: Ein
Kommissar, der zugleich die Funktion eines Spielleiters {ibernimmt, hat einen Uhrendiebstahl
aufzuklaren. Verdéchtigt sind zwei gleichaussehende Méadchen; das eine kommt aus begiiterten,
das andere aus drmlichen Verhiltnissen. Im Mittelpunkt stehen dabei die gesellschaftlichen
Vorurteile, wobei die zuschauenden Kinder tiber die Téaterin zu entscheiden haben. So lernen
sie, ihre eigenen Vorurteile zu untersuchen (Schneider 1984: 35ff.).

Vom Grips-Theater trennten sich 1973 einige Mitspieler, um das Ensemble Rote Griitze zu
griinden, das einige der meistaufgefiihrten, -nachgespielten wund -kritisierten Stiicke
herausbrachte: Mit ihrem Mitspielstiick Dariiber spricht man nicht! (UA 1973 in West-Berlin)™
durchbrach sie das Sexualtabu im KJT. Das Stiick mit dem Untertitel ,,Ein Spiel vom
Liebhaben, Lusthaben, Kindermachen und Kinderkriegen, vom Schimen und was noch alles
vorkommt* erzdhlte von Kindern, die ihre Sexualitét erkennen, hinterfragen und mit ihr lustvoll
umgehen. Mit Puppen und wenigen einfachen Requisiten werden Alltagsszenen geschaffen, die
eigene Gefiithle zeigen und erkldren, was andere fiihlen. Spontanitdt, Spielwitz und hiufige
direkte Einbeziehung des Kinderpublikums in die Spielhandlung schaffen eine offene und
freundliche Atmosphére, um sich {iber Sexualitdt ohne Zuriickhaltung auseinandersetzen zu
konnen. Das Stiick ist so angelegt, dass an vielen Stellen Fragen aufgeworfen werden, die bei
der Auffiihrung gemeinsam zu beantworten sind (KJTZ 1992: 286ff.; ausfiihrlich dazu bei
Schneider 1984: 46ff.). Aufgrund der Thematik und jargonhaften Alltagssprache wurde das
Stiick von konservativen Kreisen mit starkem Misstrauen aufgenommen; man schreckte sogar
nicht davor zuriick, der Gruppe ,,Sexualindoktrination von Kindern und Jugendlichen zu
unterstellen (Schroder 1986: 16) und hatte daher in einigen Stiddten Auftrittsschwierigkeiten.
Nach Dariiber spricht man nicht! entstanden die Jugendstiicke Was heif3it hier Liebe (UA 1976)
und Mensch, ich lieb dich doch (UA 1980), die von Sexualitdt und Drogenkonsum handelten.
Mit diesen Stiicken wurde die Rote Griitze zu einem der bedeutendsten Ensembles in der
Bundesrepublik.

Dass die Berliner Gruppen ,,sich zu Anfang der siebziger Jahre [...] so nachdriicklich in
Szene setzen konnten™ (Jahnke 2001: 44) ermutigte die Griindung weiterer freier Gruppen in
vielen anderen deutschen Grofstiddten. So entstand 1973 das Klecks-Theater in Hamburg, im

gleichen Jahr das Rammbaff-Kindertheater in Hannover, 1975 das Klappmaul-Theater in

31 Abgedruckt in: 3mal Kindertheater (Bd. 5). Miinchen: Ellermann, 1976.
2 Abgedruckt in: Brombacher, Giinter et al. °1984 [1973]. Dariiber spricht man nicht. Miinchen:
Weismann; Frankfurt a.M.: Verlag Autorenagentur.
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Frankfurt/Main und 1978 das Reibekuchen-Theater in Duisburg. 1981 z&hlte man fast 60 freie
Gruppen, die stindig Theater fiir Kinder und Jugendliche produzierten. Diese spielten entweder
die antiautoritdren Stiicke der Berliner Gruppen nach, oder aber — und das galt fiir die Mehrzahl
— sie entwickelten eigene Textvorlagen, in denen in Mitspielform Konflikte von Kindern und
Jugendlichen aufgegriffen wurden, die zumeist vor kleineren Zuschauergruppen (z.B.
Schulklassen) aufgefiihrt wurden (Jahnke 2001: 44).

Die Arbeit der neuen, engagierten Kindertheatergruppen regte Kinderbuchautoren an, die
fiir ungewohnliche Formen und Inhalte offen waren, sich dem KJT zuzuwenden. Damit machte
sich eine neue Tendenz im deutschen KIJT bemerkbar. Wichtig war dabei die
Wiedererscheinung des Fantastischen. Schon ab Mitte der 1970er Jahre erschienen insofern
Clowns- und Mirchenstiicke, die mehr oder weniger als Gegenreaktion zum streng realistischen
Kindertheater a la Grips entstanden. Herausragende Beispiele dafiir waren die Stiicke von zwei
Autoren: Friedrich Karl Waechter (1937-2005; s.u. Kap. 3) und Paul Maar (geb. 1937), die in
den 1970er Jahren sowohl der bundesdeutschen Kinder- und Jugendliteratur als auch dem KJT
wichtige Impulse gaben (Schneider 1984: 68f.).

Die kinderdramatische Produktion vom Zeichner, Cartoonist und Kinderbuchautor Friedrich
K. Waechter wurde durch die Konzepte der antiautoritiren Erziehung und der Frankfurter
Kinderladenszene angeregt. Bei ihm verbanden sich gesellschaftskritisches Bewusstsein, Nédhe
zur naiven Gedankenwelt von Kindern, Sinn fiir Situationskomik und groteske, manchmal
makabre Einfille zu sehr eigenstindigen Biihnenstiicken. Die ersten Stiicke beruhten auf
Grimmschen Mérchenstoffen, die er neu bearbeitete. Hierzu gehoren Die Beinemacher (1974),
Der Teufel mit den drei goldenen Haaren (1975 geschrieben und dann mehrmals {iberarbeitet;
UA 1981 in Miinchen) und Die Bremer Stadtmusikanten (UA 1977 in Frankfurt/Main).
Allerdings stellten diese Marchenbearbeitungen in keinem Fall bloBe Paraphrasierungen der
zugrunde liegenden Mairchenvorlagen dar, sondern eigenstindige und eigenwillige
Interpretationen.

So unterschieden sich Waechters Stiickfassungen deutlich von den erzdhlerischen
Fassungen der Briider Grimm, desgleichen von den traditionellen Weihnachstmérchenstiicken.
Zum Erstlingswerk Die Beinemacher schreibt Schneider (1984: 75): ,,Aus dem Mairchen
,Tischlein deck dich* [...] entstand das Waechtersche Szenario unter dem neuen Titel [...] worin
zwar noch die mérchenhaften Elemente der Vorlage verwandt wurden, aber eigentlich nur, um
in dieser ,Verfremdung* die Merkmale einer frithkapitalistischen Welt besser paraphrasieren zu
konnen.”“ Die beiden darauffolgenden Stiicke stellen zwei weitere Beispiele fiir die neue
Dramatisierung von alten Volksmérchen im Rahmen des Anspruchs von ,,emanzipatorischem
Kindertheater dar. Dabei, so Schneider (1984: 75), ,,[erproben] Abhédngige und Unterdriickte
[...] Auswege der Abwehr und des Schutzes gegen Angriffe der Herrschenden. Von daher
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emanzipieren sich seine Helden, werden zu Aktiven und lassen das Bestimmtsein durch
iibernatiirliche Kréfte hinter sich.*

Wenngleich Waechters frithe Arbeiten fiir das KJT hauptsdchlich Marchenstoffen galten, so
beschiftigte sich Waechter auf keinen Fall ausschlieBlich damit. Mit dem ,,Mitspiel“-Stiick
Pustekuchen (UA 1975 in Frankfurt/Main) trat eine zweite, stofflich-thematisch ganz anders
angelegte Linie hervor: Das Stiick verbindet fantastische und realistische Geschichten. Der
Ausgangspunkt der Handlung ist ein doppelbddiges Spiel im Spiel, das dazu auffordert, den
Alltag zum Biihnenraum und die Gegenstdnde der Alltagsumgebung zu Requisiten zu machen.
Theater als Spiel steht im Vordergrund, aus zuschauenden Kindern sollen aktive Mitspieler
werden. Gemeinsame LoOsungen werden angeboten und sollen untereinander durchgespielt
werden (Schneider 1984: 76).

Die anfangs fast reine méirchenhafte Phase wurde auch durch eine parallellaufende
Clownsstiick-Phase fortsgesetzt. Halbwegs realistische Ausgangssituationen aus dem kindlichen
Erfahrungsbereich wurden hier mit fantasievoll-clownesken FElementen kombiniert.
Angekiindigt wurde dieser neue Ansatz mit Schule mit Clowns (UA 1975 in Frankfurt/Main),
das zum Erfolgsstiick wurde. Damit wurden dem ,,emanzipatorischem Kindertheater neue
asthetische Moglichkeiten eroffnet. Da benutzte Waechter nimlich das Mittel der Clowneske,
um die Autoritdtsstrukturen im Schulunterricht zu kritisieren. Das Stiick thematisiert eine
lustige Schule, in der ein autoritérer, strenger Lehrer verzweifelt versucht, vier Clowns-Schiiler
Allgemeinbildung beizubringen. Die Clowns bemiihen sich redlich, aber stillsitzen und lernen
gelingt ihnen nicht so recht. Das Stiick spielt an einem Ort, den die Kinder kennen: der Schule,
mit Schiilern, die sich all die Unarten leisten. Nichts ist wie in einer realen Schule und doch
haben alle Szenen etwas damit zu tun. Mit diesem Stiick wurden Schule und Schulalltag
spielerisch umgebaut, auf die fantastisch witzige Ebene der Clownerie verlagert (Schneider
1984: 77).

Die Form des Clownstheaters setzte Waechter in weiteren Stiicken fort, so z.B. bei Kiebich
und Dutz (UA 1979 in Frankfurt/Main). Damit legte Waechter ein Theaterstiick vor, das sich
mit den Themen Freundschaft und Angst beschéftigt. Das Stiick handelt vom kindlichen
Verhiéltnis zur Wirklichkeit allgemein, wobei zwei prototypische Grundhaltungen, diejenige von
Angst und Regression (Dutz) und diejenige von Neugier und Aktion (Kiebich) in den
Hauptrollen entwickelt werden. Ausgangspunkt ist also die zaghafte Anndherung zweier
ungleicher Freunde und das Aufzeigen ihrer unterschiedlichen Kommunikationsebenen. Beide
durchlaufen dann einen Bewusstwerdensprozess und landen schlielich auf einer gemeinsamen
Freundschaftsebene. Wie in den Grips-Stiicken sollte mit diesem Stiick das Vertrauen auf die
eigene Stirke vermittelt werden; es sollte den Kindern Mut gemacht werden, damit sie den
Widrigkeiten des Lebens begegnen konnten. Indem Waechter allgemeinmenschliche Themen

wie Freundschaft, Angst und Solidaritit behandelte und diese fantasievoll darstellte, unterschied
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er sich vom Kindertheater eines Grips-Theaters. Indem er aber diese Themen zur Uberwindung
alltiglicher Situationen einsetzte, bezog er sich auf die Realitit. Insofern lieBe sich eine
augenscheinliche Parallelitdt zum Grips-Theater beobachten.

Clownhaftes fand sich auch in den Stiicken vom Kinderbuchautor und Zeichner Paul Maar.
In seinen Stiicken integrierte er ,,Szenen, die aufgebaut sind wie ein Clowns-Sketch, Slapstick,
Pantomime, optische Sensationen (wenn Kisten z.B. ihre Farbe wechseln), Happening-artige
Aktionen [...] usw.”“ (Maar zit. n. KITZ 1994: 236). In Kikerikiste (UA 1973 in Hamburg),
einem Spiel liber das Entstehen solidarischen Handelns, in dem der Ablauf — dhnlich wie bei
Waechter — clownesk und slapstickhaft in Form komischer Nummern konzipiert ist, versucht
zum Beispiel ein Musikmarschierer in glitzernder Uniform, mit groer Pauke, zwei Freunde mit
falschen Versprechen auseinander zu bringen (Schneider 1984: 69).

Der erneute Riickgriff auf Miarchen- und Clownerie-Elemente bei Waechter und Maar liel3
sich als Gegenpol zu der von Grips und anderen Gruppen ausgeldsten ,,Neue Welle* (Schedler
1972: 147) und der Tradition der Dramatisierung von realitidtsnahen Stoffen verstehen. Die
Stiicke waren zwar dem sozial-emanzipatorischen Kindertheater verpflichtet, bedeuteten also
keine Wende zuriick zum Weihnachtsmérchen und dem Traum-Abenteuer-Spiel, allerdings:
Wurden beim Grips-Theater Realitit und Konfliktpotentiale dieser Realitdt anhand konkreter
gesellschaftlicher Situationen dargestellt, so abstrahierten Maar und Waechter ihre Themen und
erweiterten sie um fantastische Inhalte (Schneider 1984: 68).

Die Inhalte und Formen, die im bundesdeutschen KJT in den 1970er Jahren hervorgebracht
wurden, spiegeln den Umbruch des KJTs in einem Angebot, das von Unterhaltungsstiicken iiber
Mairchen- und Literaturadaptionen bis zum kritischen Kinder- und Jugendstiick reicht. Ein
Gesamtiiberblick iiber die 1977/78 an deutschsprachigen Biithnen aufgefiihrten Kinder- und
Jugendtheaterstiicke ldsst sich aus der Werkstatistik des Deutschen Biithnenvereins gewinnen:
Von 171 inszenierten Stiicken waren 30% Marchen oder méarchenhafte Stoffe, 25% dem
.emanzipatorischen Kindertheater zuzurechnen, 20% Unterhaltungsstiicke ohne explizit
mairchenhaften oder emanzipatorischen Charakter und 12% Kinderliteraturadaptionen (Lipp

1980: 1091.).

1.3.8 Das KJT der 1980er Jahre

Auch wenn bis Mitte der 1980er Jahre problembehandelnde Stiicke immer noch als das
»einzig wahre KJT galten, so zeigte schon die Entstehung des Clowntheaters und die
Wiederentdeckung der Maérchen fiir das KJT bereits Ende der 70er Jahre, dass
Theaterschaffende auch wieder Interesse am Vergniigen ihres Publikums hatten. Dazu

Schneider (1998c: 10): ,,Allméhlich [...] wurden die Elemente der vergniiglichen

57



Historischer Abriss

Zuschauervorstellung, des spaBligen, lustvollen Vorfithrens wiederentdeckt und damit der
anfanglichen didaktisch-pddagogischen Strenge wieder abgeschworen®.

Im Laufe der 80er Jahre verdnderte sich tatséchlich die Einstellung der Stiickeschreiber und
Theaterschaffenden gegeniiber dsthetischen Fragen. Jene wollten den Kindern und Jugendlichen
nun auch Spal} und Freude bereiten, die durch die Inszenierung vermittelt werden sollten. Es
entstanden viele Stiicke, die Realitdt und Fantasie kombinierten. Das Kindertheater versuchte
dabei, andere Wege zu gehen: auch den eines neuen Mérchentheaters. Insofern wurden die
ehemals verpdnten Mérchen in bearbeitender Form wieder in die Spielpldne aufgenommen.
Dass sich marchenhafte und fantasiebetonte Stoffe im KJT durchsetzen konnten, war vor allem
— so meint die Forschung — der Verdienst von zwei Autoren, die bereits in den 1970er Jahren
ihren Durchbruch hatten: Friedrich K. Waechter und dem ebenso bereits erwéhnten Paul Maar.
Waechter interpretierte Marchenstoffe aus der Grimm-Sammlung mit Witz und Poesie — etwa
die Neufassung des Stiickes Der Teufel mit den drei goldenen Haaren (1982) —, Maar hingegen
verwendete Mirchen bzw. mirchenhafte Stoffe als Anlass, um seine fantasievollen Stiicke zu
schreiben. Auch ein anderer Autor verdient in diesem Zusammenhang Erwdhnung: Wilfrid
Grote (geb. 1940), dessen Kinderstiicke emanzipatorischen Anspruch mit der Welt des
Marchens, des Traums und der Fantasie verbanden.

Die Hinwendung zum Fantastischen und Mérchenhaften wurde durch eine Bucherscheinung
begiinstigt: Ende der 1970er Jahre erschien erstmals in deutscher Ubersetzung das Buch des
amerikanischen Kinderpsychologen Bruno Bettelheim (1903-1990) Kinder brauchen Mdrchen.
Darin erforschte Bettelheim aus psychoanalytischer Perspektive, warum die Erzdhlungen fiir
Kinder so wichtig und fesselnd sind. Der Erfolg der Thesen von Bettelheim beschleunigte in
den 1980er Jahren die Rehabilitation der Gattung ,,Méarchen* — auch fiir das KJT. Bettelheims
Ansichten fielen ndmlich in eine Zeit, in der Mérchen in dem Verdacht geraten waren, als
Instrumente  biirgerlicher Repression Heranwachsenden falsche Vorstellungen und
Einstellungen zu vermitteln. Die Gewaltdarstellungen, vor allem in den Erzdhlungen der Briider
Grimm, spielten in diesen marchenkritischen Debatten eine zentrale Rolle. Aus
gesellschaftstheoretischer Sicht wurde argumentiert, Méirchen legitimierten Gewalt, indem sie
aggressive Losungsmuster anbdten. Aus padagogischer Perspektive wurde vermutet, dass die
dargestellte Gewalt Aggressionen und Angste bei Kindern hervorruft. Bettelheim machte darauf
aufmerksam, dass die Mérchen — im Gegensatz zu dem, was die Kritiker der 1960er und 1970er
Jahre behaupteten — wohl der Erfahrungswelt der Kinder entsprechen. Das ,,Zauberhafte* der
Mairchen entspricht ndmlich nach seiner Untersuchung zum Beispiel dem animistischen Denken
des Kindes, denn bis zum Pubertitsalter denke das Kind, dass leblose Gegenstinde und Sachen
ein menschenéhnliches Leben fithren (Bettelheim 1995: 55ff.).

Bettelheim hob die Méarchen-Diskussion somit nicht nur auf ein neues Niveau, sondern gab

zusdtzlich ,,den Kindertheater-Produzenten neue Argumente in die Hand. In der Praxis
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bedeutet[e] das allerdings, dass die Mehrzahl der Theater Bettelheim als Alibi fiir ihre
,Weihnachtsmérchen‘-Praxis zitiert[e], um die eigene ,schlechte Tradition® zu kaschieren®
(Jahnke 2001: 56). Wie auch immer soll hier nur darauf hingewiesen werden, dass nach einer
Statistik des Deutschen Biihnenvereins im Jahr 1987 die Mércheninszenierungen auch zehn

Jahre spiter noch den Lowenanteil zum bundesdeutschen KJT lieferten:

Z3hlt man die Auffithrungen der Spielzeit 1986/87, so kommt man zu der
Erkenntnis, dass der Anteil der Marchen mit etwas iiber 30 Prozent konstant
geblieben ist. Interessant ist aber eine andere Feststellung: Zahlt man die
Zahl der Besucher, dann ist der Anteil der Marchen weit groBer, ndmlich fast
genau 40 Prozent! Das kommt daher, dass gerade die Marchen in groflen
Héusern gespielt werden, wihrend viele andere Kinder- und Jugendstiicke in
wesentlich kleineren Rdumen, also auch vor weniger Zuschauern, ablaufen.
(Deutscher Bithnenverein 1987: 46)

Tatséchlich griffen die meisten Biihnen wieder auf die Praxis zuriick, ,,Ensemblemitglieder
mit dem Schreiben von Bearbeitungen bekannter Méarchenvorlagen zu beauftragen™ (Jahnke
2001: 55). Dariiber hinaus produzierten einige Intendanten der deutschen Staats- und
Stadttheater zur Weihnachtszeit wie eh und je lippig ausgestattete Weihnachtsmirchen als
Kassenfiiller. Diese in den Augen der Beflirworter einer Erneuerung ,,niedrige* Mérchen- und
Spielpraxis — die iibrigens bis heute ungebrochen anhélt — blieb das ganze Jahrzehnt erfolgreich
erhalten. Wie beliebt das an Gorners Vorgaben orientierte Marchentheater war, lasst sich wieder
aus den Statistiken des Deutschen Biihnenvereins zu den verschiedenen Spielzeiten zwischen
1981 bis 1990 ablesen: In den Tabellen mit den hochsten Auffithrungszahlen iiberwiegen an der
Spitze Mérchen und Abenteuer: Unter den ersten zehn Hits findet man immer nur bekannte
Bearbeitungen nach den Briidern Grimm. Es gibt von Dornréschen (mit 1089 Auffithrungen das
meistgespielte Kinderstiick der Spielzeit 1981/82) {liber Aschenputtel (mit 771 Auffiihrungen an
der Spitze der Tabelle der Spielzeit 1985/86) bis zu Der gestiefelte Kater (in der Spielzeit
1989/90 vorn mit 358 Auffithrungen) all die bekannten Grimmschen Mérchenbearbeitungen.

Das Pendant zum traditionellen Mérchentheater bildeten Friedrich K. Waechter (s.u. Kap.
3), Paul Maar sowie der neue Autor Wilfrid Grote.

Mit Maar entwickelte sich das KJT inhaltlich und eroberte dabei neue Bereiche. Anfang der
1980er Jahre entwickelte er in enger Zusammenarbeit mit der Wiirttembergischen Landesbiihne
in Esslingen drei ,,Stlicke der Spielfreude® (Schneider 1998c: 10) mit fantastischen Elementen:
Miitzenwexel, Freunderfinder und Die Reise durch das Schweigen, die als Esslinger-Trilogie
bekannt wurden. In den beiden ersten Stiicken verdndert sich der Alltag durch fantastische
Ereignisse: Miitzenwexel (UA 1981), teilweise auf der Basis von Improvisationen des

Ensembles entstanden, ist ein turbulentes Spiel iiber die Macht in der Familie: Darin kann jedes
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Familienmitglied Macht iiber die anderen ausiiben, sobald eine ritselhafte Miitze ihren Besitzer
wechselt.

Freunderfinder (UA 1982) erzéhlt von einem Jungen, der seine Isolation zunédchst dadurch
iberwindet, dass er sich einen Freund erfindet, bis er auf eine wirklliche Freundin trifft. Mit Die
Reise durch das Schweigen (UA 1983) entwickelte Maar ein modernes Mérchenstiick mit
»strenge[r] Farbsymbolik* (Jahnke 2001: 100): Darin wird die Geschichte eines jungen und
stummen Prinzen erzéhlt, der in die Welt hinausgeht, um seine Sprache wiederzufinden; die
Reise endet mit der Entdeckung des Ichs, das mit den Wortern heranreift (Jahnke 2001: 100).
1986 entstand Eine Woche voller Samstage (nach dem gleichnamigen Kinderbuch von 1973), in
dem ein respektloses Fantasiewesen (das Sams) einem verschiichterten Biiroangestellten (Herrn
Taschenbier) in situationskomischen Episoden zu Selbstbewusstsein verhilft. Im gleichen Jahr
erschien ein neues Mairchenstiick: Das Wasser des Lebens (UA 1986 in Wiirzburg). Damit
entwarf Maar auf der Grundlage des Mérchens der Briider Grimm (KHM 97) eine mérchenhafte
Parabel iiber den Ubergang vom Kind- zum Erwachsensein: Drei junge Menschen (Elisabeth,
Nanna und Brauskopf) machen sich auf, die Quelle zu finden, die ewiges Jungsein verspricht.
Zwei geben jedoch unterwegs auf, griinden eine Familie und lassen sich auf die Abenteuer des
Alltags ein, wihrend Nanna weiterzieht und nach vielen Schwierigkeiten tatséchlich vom
Wasser des Lebens trinkt und fiir sich den Traum vom ewigen Jungsein erfiillen kann (KJTZ
1994: 235).

Auf formaler Ebene zeichnen sich Maars Stiicke durch ihre stationenhafte Episodenstruktur
aus. In Die Reise durch das Schweigen werden z.B. die Grundsituationen der Selbstfindung des
jungen Prinzen beschrieben. Auch in der Biihnenfassung von Einer Woche voller Samstage
bedient sich Maar des Stationenhaften. Dem Buch entnimmt er die wichtigsten Stationen der
Handlung, die den Wochentagen folgt. Zeitspriinge werden durch einen Erzdhler tiberbriickt.
Auch bei Das Wasser des Lebens kommen Erzdhler vor: Die Figuren sind gleichzeitig
Protagonisten und Erzdhler der Geschichte, indem sie aus der Rolle heraustreten und eine
Erzdhlerfunktion iibernehmen. Weitere charakteristische Elemente der Maarschen Stiicke sind
die psychologische Figurenzeichnung sowie Sprachspielereien und Situationskomik, die fiir
vergniigliche Unterhaltung sorgen (KJTZ 1994: 233).

Auch Wilfrid Grote entwickelte im Laufe der 1980er Jahre mehrere Kinderstiicke, die reale
bzw. alltéigliche Problematiken mit der Welt des Mirchens und der Fantasie verbinden. Ahnlich
wie Maar ist auch Grote ein Autor, der in seinen Stiicken fantastische Erlebnisse in den Alltag
so einbaut, dass dieser schlieBlich verdndert erscheint. Nach diesem Muster entstanden u.a. Das
Krokodil weint mit (UA: Theater der Jugend Miinchen 1980), Konig in der Pfiitze (UA: Avanti-
Theater Aachen 1982) und Hinter den sieben Tapeten (UA: Theater der Jugend Miinchen
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1984).% Das Stiick Das Krokodil weint mit, das in 6 Revue-Abteilungen Mut zu allen moglichen
Arten von Trdnen machen will, spielt in einer Erwachsenenwelt, die aus der Sicht eines
kindlichen Betrachters beschrieben wird und in der sich die mitspielenden Figuren sehr kindlich
benehmen, d.h. so, als ob sie einer kindlichen Fantasie entsprungen wéren.

Denselben Kunstgriff wandte Grote spater noch héufiger an, z.B. bei Konig in der Pfiitze,
das einen emanzipatorischen Anspruch mit der Welt des Méarchens verbindet: Das Stiick wird
von einem Maérchenerzdhler mit einer Art ,,Es war einmal“ eingeleitet, scheint allerdings in
unserer Zeit zu spielen: Der Konig ldsst sich in einer gepanzerten Luxuslimousine durch das
exotische Marrakesch kutschieren und seine Untertanen in der Teppichfabrik fiir sich arbeiten
bzw. im Krieg fiir sich kdmpfen. Im Stiick taucht ein Aufruf zur fantasievollen Auflehnung
gegen eine tyrannische Obrigkeit auf, also gegen einen Ausbeuter, der nicht Mitglied der
eigenen Klasse ist. Das zentrale Anliegen ist, den Kindern zu zeigen, dass man sich von Angst
nicht ldhmen lassen darf.® Obwohl Grote bestimmte Formen von Mitspieltheater fiir seine
Stiicke ablehnt, gibt es hier einige Mitmachelemente: Die kindlichen Zuschauer sind immer
wieder aufgefordert, mit den einzelnen Figuren im Stiick neue Kunststiicke, Tdnze und Lieder
zu entwickeln und einzustudieren, um sie vor der Hinrichtung durch den Kénig zu bewahren,
der jeden ersten Freitag im Monat etwas Neues vorgefiihrt bekommen mochte.

Auch Grotes Hinter den sieben Tapeten ist in einer kindlichen Fantasiewelt angesiedelt.
Darin wird die Geschichte eines sich stindig streitenden Paares (Ohrenrot und Naseweis)
erzihlt, das durch ein Loch in der Wand — hinter den sieben Tapeten: eine Anspielung auf die
sieben Berge als Ort des Abseits, wo man aus dem Abstand (wieder) zu sich selbst finden kann
— in eine Mérchenwelt gelangt. Dort stoflen die beiden auf eine komische Figur: Siebensinn, die
ihre sechs Kinder (Nase, Ohr, Hand, Mund, Auge, Herz) verloren hat und diese nun sucht. Grote
baut in die Handlung eine Reihe von Dialogen, die aus verschiedenen bekannten Mérchen (z.B.
Schneewittchen, Rumpelstilzchen, Rapunzel) stammen.

Neben selbst erfundenen Mirchen bearbeitete Grote auch Mérchenstoffe aus der Sammlung
der Briider Grimm unter besonderer Beriicksichtigung ihres sozialen Gehaltes, wie
beispielsweise Der treue Johannes (UA: Theater der Jugend Miinchen 1984), Der Bdrenhduter
(UA: Theater in der Kreide, Miinchen 1985) und HansMeinlgel (UA: Stidtische Biihnen Essen
1986).> In Letzterem steht sich z.B. Kinder- und Erwachsenwelt gegeniiber; darin wird das

Thema der Liebe der Eltern zu ihrem Kind, bzw. des Fehlens dieser Liebe, abgehandelt: Es geht

53 Die beiden letzten Stiicke sind in der Stiicksammlung Hinter den sieben Tapeten (Frankfurt a.M.,

1985) abgedruckt.

Dem Abdruck des Textes ist eine kurze Einleitung des Autors vorangestellt: ,,[...] wer Angst hat, kann
nicht klar sehen. Denn Angst legt sich wie ein undurchdringlicher Schleier vor die Augen. [...] Nun ist
es wirklich nicht schlimm, wenn sich einer mal vor Angst in die Hosen macht, besser ist es, wenn
einer immer wieder Locher in den Schleier reif3t” (Grote 1985)

Grotes Bdrenhduter kam 1985 beim Verlag der Autoren in Frankfurt/Main heraus; Der treue
Johannes und HansMeinlgel liegen nur als Bithnenmanuskript beim Stiickgut Theaterverlag in
Miinchen vor.
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darum, dass Kinder mit ihren Eigenarten nicht so von den Eltern angenommen werden, wie sie
sind. Bei der Bearbeitung hélt sich Grote sehr eng an die Mirchenvorlage. In leichter
Abidnderung des Grimmschen Mairchens ldsst Grote zwei Konigspaare sich in den Wald
verirren, beiden hilft HansMeinlgel, den Weg zuriick zum Schloss zu finden. Von beiden
verlangt er in einem schriftlichen Vertrag den gleichen Lohn — ndmlich das, was ihnen zuerst
begegnet, sobald sie nach Hause kommen. Grote baut dazu in seine Handlung einfache
Momente aus dem heutigen Alltag ein, die eigentlich v6llig natiirlich sind (der Kénig muss z.B.
seine Notdurft verrichten), die er allerdings ins Absurde {iibersteigert und dadurch die
»Marchenrealitdt (hier: die konigliche Wiirde) in Frage stellt.

Auch bei Der treue Johannes ist Grote dhnlich verfahren. An kritischen Stellen besteht
Johannes, der als Erzdhler immer wieder aus dem Marchen heraustritt, darauf, dass es seine
Geschichte sei, und sie nach seinem Willen weitergehen miisse. Und am Schluss versichert man
sich gegenseitig, dass es ein Mérchen sei, das gut ausginge. Um es noch besser ausgehen zu
lassen, hat Grote den Schluss verharmlost. Im Vergleich zum Grimmschen Marchen werden die
beiden Kinder des Konigspaares nicht wirklich umgebracht, um den versteinerten Johannes mit
ihrem Blut bestreichen zu kénnen.™

Die Hinwendung zu einer fantasievolleren Asthetik im westdeutschen KJT wurde nach
Schneider (1998c: 11) auch von der Einflussnahme ausldndischer Theatergruppen, insbesondere
aus dem europiischen Ausland, unterstiitzt.”” Die Arbeit anderer europiischer Kinder- und
Jugendtheater wurde in der Bundesrepublik vor allem durch Gastspiele und Festivals bekannt.
Das Mailidnder Teatro del Sole von Carlo Formigoni (geb. 1933) z.B. gastierte bereits Anfang
der 1980er Jahre am Theater der Jugend in Miinchen (Kayser 1985:115f) sowie an
verschiedenen Landesbiihnen und Stadttheatern in Baden-Wiirttemberg (u.a. das Landestheater
Tibingen, das Theater der Stadt Heidelberg, das Schnawwl-Theater in Mannheim). In
Zusammenarbeit mit dem Tiibinger Ensemble entstanden auBerdem Schneewittchen (UA 1982)
und Die Schéne und das Tier (UA 1983). In diesen Stiicken entwickelte Formigoni auf der
Basis der psychoanalytischen Mércheninterpretation von Bettelheim sein choreographisches

Improvisationstheater (Jahnke 2001: 98f.).*®

* Uber die Auffiihrungen von Der treue Johannes am Theater der Jugend in Miinchen und Der

Bdrenhduter am Kinder- und Jugendtheater in Essen berichtet Angelika Laubscher in ihrem Artikel
,»von Sindbad dem Lasttriger und von Sindbad dem Abenteurer. Bemerkungen zu neueren
Inszenierungen im Kinder- und Jugendtheater®, in: Fundevogel 26/Mai 1986, S. 8f.

Bei Chronisten wie Jahnke ist die Rede von ,,Internationalismus® in der westdeutschen KJT-Szene
(dazu Jahnke 2001: 106ff.).

Als stilistische Elemente lassen sich der sehr korperbetonte Einsatz der Spieler nennen, der Einsatz
von Rhythmusinstrumenten zur Unterstiitzung von Spannungsmomenten sowie eine sehr sparsame
und karge Ausstattung. Da die Stiicke in gemeinsamer Improvisationsarbeit mit den Schauspielern
entwickelt wurden, sind sie auch von deren Spielfreude geprdgt. In diesem Sinne werden auch die
dargestellten tragischen Gefiihlswelten wie Tod, Eifersucht, Liebe immer durch komische Elemente
etwas aufgebrochen. Formigoni versieht die Binnenhandlung, das eigentliche Mérchengeschehen, oft
mit einer realistischen Rahmenhandlung: In Schneewittchen z.B. wollen die Eltern ausgehen, das Kind
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Ab Mitte der 1980er Jahre wurde die deutsche KJT-Landschaft dann durch das schwedische
und das niederlidndische KJT geprégt (Jahnke 2001: 106): Ein von der bundesdeutschen Sektion
der ASSITEJ veranstaltetes deutsch-schwedisches Kindertheatertreffen in Kiel vermittelte 1984
die Besonderheiten des schwedischen Kindertheaters. Hinzu kamen die Ubersetzungen
schwedischer Kinderstiicke sowie zahlreiche deutsche Erstauffithrungen vor allem in Essen und
Miinchen, die den Trend zum Schwedenstiick unterstiitzten. Bemerkenswerte Urauffiihrungen
waren Medeas Kinder (DE 1983) von Suzanne Osten (geb. 1944) und Per Lysander (geb. 1944),
Eine Nacht im Februar (DE 1986) von Staffan Gothe (geb. 1944) und Metamorphosen (DE
1988) von Nils Gredeby (geb. 1954). Allen Stiicken gemeinsam ist, dass sie stark psychologisch
orientiert und an Mérchen- und Mythenstrukturen angelehnt sind. Inzwischen gehoéren diese
Stiicke zum Repertoire des deutschen KJTs.

Durch die internationalen KJT-Festivals ,,Schauspiele* in Miinchen (1985, 1986 und 1988)
wurde auch das KJT der Niederlande bekannt. Vor allem das Theater Wederzijds aus
Amsterdam und sein viel gespielter Autor Ad de Bont (geb. 1949) inspirierten die deutsche
Szene durch Grenziiberschreitungen zum Musik- und Tanztheater fiir Kinder und Experimente
mit der bildenden Kunst — z.B. Versammlung um die Braut (DE 1986). Dariiber hinaus diente
die Amsterdamer Gruppe mehreren deutschen Ensembles als Vorbild, wie z.B. dem Miinchner
Theater der Jugend, die nach der Methode der holldndischen Truppe arbeiteten: Aus
individuellen Rollenwiinschen und Themenvorstellungen wurde in gemeinsamer Arbeit durch
Recherche und Improvisation das Konzept eines Stiickes entwickelt; danach begann der
Regisseur-Autor mit der Niederschrift der Biihnenfassung. Aus der Vielzahl von
niederldndischen Stiicken, die Eingang in die Spielpldne der westdeutschen Kinder- und
Jugendtheater fanden, sind besonders erwéhnenswert: Ad de Bonts Das besondere Leben des
Hilletje Jans (DE 1986 in Niirnberg) und Dussel & Schussel (DE 1987 in Frankfurt/Main)
sowie Der Junge im Bus (DE 1989 in Berlin) von Suzanne van Lohuizen (geb. 1953). Auch

diese Stiicke gehdren bis heute zum Repertoire des deutschen KJTs.

bleibt allein mit der GroBmutter zuriick, die ihm nun das Grimmsche Mérchen vorliest. Das Méadchen
beginnt zu traumen und die Miarchengeschichte erscheint als Auseinandersetzung mit der realen Welt,
den realen Konflikten in der Familie des Médchens (Jahnke 2001: 99). Die Verbindung zum
Traumspiel (z.B. Peter Pan, Peterchens Mondfahrt) wird hier deutlich. In Die Schéne und das Tier
wird die Geschichte auf drei Ebenen erzéhlt — als Spiel im Spiel, in dem die Handlung als 6ffentliche
Theaterprobe ausgegeben wird, als Marchen vom Tierbrdautigam und als Mythos von Amor und
Psyche (Jahnke 2001: 57). (Zur Arbeitsweise von Formigoni vgl. auch Hentschels ausfiihrliche
Analyse der Mérchenbearbeitung Torsolo, Torcicollo et Torcibudella (1986) nach Der goldene Zweig
aus der Sammlung Perraults in: Hentschel 1988: 228ft.).
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2. Vom Mirchen zum Stiick: Methodische und theoretische Uberlegungen zur

Dramatisierung von Miirchen

Die vorliegende Arbeit behandelt das Verhéltnis zwischen einer epischen Vorlage (dem
Mirchen) und deren Dramatisierung, d.h. deren Bearbeitung fiir die Biihne, wobei das
Augenmerk im Besonderen auf die Kinderbiihne gelegt wird. Insofern soll eine Gattungsform
des Dramas angesprochen werden, die aus der dramatischen Gestaltung von Mairchenstoffen
resultiert: das Méarchenstiick.

Bei der Besprechung vom Mirchenstiick muss eingehend von zwei Gattungen bzw.
gattungsmaBigen Erscheinungnen die Rede sein: vom Theaterstiick und vom Mérchen. Dabei
diirfen weitere Kernfragen nicht iiberhort werden: Was sind Gattungen? Inwiefern lisst sich der
Begriff ,,Gattung* bei unserem Vorhaben anwenden? Dariiber hinaus geht es bei der
Mairchenstiick-Besprechung auch um grundsitzliche Fragen der Gattungstheorie, von der
Bestindigkeit absoluter Gattungen iiber die widerspriichliche Frage historischer Gattungen bis
hin zur Frage der Gattungsmischung. Sind die Schliisselmerkmale unserer Gegenstinde erst
einmal festgelegt, dann wird wiederum die Rede davon sein, inwieweit von einer Gattung
Modrchenstiick gesprochen werden kann.

Die Gattungsdebatte umfasst ein weites Gebiet, was uns eine Erklirung zu unserer
Gattungsvorstellung abverlangt. Bekanntlich handelt es sich bei Gattung um einen
mehrdeutigen Begriff. In der traditionellen Poetik bedeutete Gattfung einen Satz von
kiinstlerischen Normen, die von Autoren und Kunstkritik beachtet werden mussten, solange
man an der Erhaltung einer gewissen Ordnung interessiert war (Lausberg 1960). In der
Literaturgeschichte hat Gatrung dagegen unterschiedliche Bestimmungen gefunden. Einmal ist
sie als oberflichliche Einordnung von Kunstwerken hingenommen worden, deren geniehafte
Individualitidt aber nur sehr schwer eine vereinfachende Schematisierung duldet (Croce bei
Fubini 1971: 691f.). Und wieder einmal gilt sie als das Auftreten von formellen Merkmalen sehr
unterschiedlicher Art (Verssprache, Motive, Personenbeschaffenheit, Stil, Mischung mit
anderen Gattungen usw.), die Gemeinsamkeiten und Konventionen innerhalb kiinstlerischer
Produktionen einer Zeit bzw. einer Stromung zu identifizieren erlaubt.

Die skeptische Auffassung ausgenommen, wonach es bei Gattungen letztendlich um eine
klassifikatorische Angelegenheit geht, sieht man dennoch, inwieweit eine normative und eine
geschichtliche Auffassung von Gattung schwer zu vereinen sind. Die normative, im 17. und
frithen 18. Jahrhundert in Frankreich (Boileau) und Deutschland (Gottsched) besonders beliebte
Auffassung geht von einer nicht mehr wandelbaren, ja fertigen Vorstellung von Gattung aus,
was wiederum eine Hierarchie sowie das Bild einer mehr oder weniger durchschaubaren
Unterteilung stiftet. Die geschichtliche, am Ende des 18., Anfang des 19. Jahrhunderts

entstandene Auffassung (F. Schlegel, Hegel) gibt dagegen eine solche Erwartung auf und
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bemiiht sich oft in Zusammenarbeit mit phinomenologischen Anndherungen wie Formalismus
und Strukturalismus (Propp, Liithi, Lotman, Pfister), Merkmale herauszufinden, die von einer
wandelnden Kodifizierung zeugen. Insofern muss die geschichtliche Auffassung ebenso die
Erwartung aufgeben, eine erschopfende Kartografierung von Ober- und Untergattungen
durchfithren zu konnen. Dementsprechend ldsst sich eine normative Poetik schwerer als eine
historische mit der Erkenntnis der tatsdchlichen Kunstproduktion vereinigen, wéhrend eine
geschichtliche dank ihrer axiologischen Behutsamkeit besser in der Lage ist, Neuigkeiten zu
begegnen und sie einzuordnen.

Mitten in diesem Zwiespalt bietet die kritische Philologie des Peter Szondi (1929-1971) ein
hilfreiches Mittel zur Anwendbarkeit der GroBe Gatrung. In der Nachfolge der Bestrebungen
um eine historische Poetik der Frankfurter Schule (Adorno, Benjamin) schlidgt Szondi vor, als
Richtlinie einer historischen Poetik Hegels Postulat zur Bestimmung von wahrer Kunst zu
benutzen (Szondi 1963: 10). Hegels Gleichung von Kunst als Umsetzung von Form in Inhalt
sowie umgekehrt von Inhalt in Form erlaubt Szondi und der Frankfurter Schule, formelle
Aspekte als den Niederschlag zeitgeschichtlicher Problematiken anzusehen, sowie den
Ausdruck geschichtlicher Belange als mitbedingtes Ergebnis der Entfaltung formeller Mittel.

Hegels dialektisches Postulat erlaubt eine Aufhebung des fritheren Gegensatzes zwischen
Wesen und Zeit, Norm und Wandlung. Szondi wendet es auf den Bereich des Theaters an,
indem er eine Gattung bestimmt, welche ohnehin als geschichtliche, dennoch verhéltnismaBig
bestidndige Grofle angeschaut werden kann, ndmlich das moderne Drama. Bekanntlich erlaubt
Szondis Diagnose des modernen Dramas, eine Verbindung zwischen gesellschaftskritischen
Anspriichen der Moderne und der Konventionen des modernen Dramas zu bestimmen. Ist die
Moderne in Europa darauf angelegt, den Menschen als Individuum anstatt eines Versatzstiickes
innerhalb einer Hierarchie sowie die Sprache anstatt der Gewalt als Schlichtmittel unter den
Menschen aufzufassen, so ist das moderne Drama bemiiht, sich das zunutze zu machen, was auf
das Verhiltnis zwischen den Menschen als echtes Bewdhrungsfeld der menschlichen Existenz
hinweist: ,,Es [das Drama] war das geistige Wagnis des nach dem Zerfall des mittelalterlichen
Weltbilds zu sich gekommenen Menschen, die Werkwirklichkeit, in der er sich feststellen und
spiegeln wollte, aus der Wiedergabe des zwischenmenschlichen Bezuges allein aufzubauen®
(Szondi 1963: 14).

Der Aufbau einer neuen Form bedeutet unter diesem Gesichtspunkt nicht nur ein
widerspriichliches Abtasten von Ausdrucksmitteln, sondern auch eine miihselige, vom Dichter
und von seinen Zeitgenossen oft erst andeutungsweise geahnte Suche nach neuen
Entsprechungen zwischen Inhalt und Form. Die Absage an ein Regelwerk erfordert aus
theoretischer Sicht einen flexiblen Umgang mit den Bezugspunkten. Insofern stellt Szondis
historische Asthetik eine weitere grundlegende Berichtigung der normativen Poetik dar. So wie

»die Eule der Minerva erst mit der einbrechenden Ddmmerung ihren Flug [beginnt]* (Hegel

66



Theoretischer Rahmen

1964: 28), so entsteht in Kunst und Poetologie eine dreifache Spannung. Erstens versuchen die
Kiinstler mit Hilfe bewdhrter Formen neue Stoffe auszudriicken. Zweitens entstehen somit
widerspriichliche, z.T. ungeahnte neue Formen, deren Geeignetheit erst spéter erkannt wird.
Einem solchem Widerspruch mit Erwartungen in Hinblick auf Bestindigkeit der Formen kann
man erst mit einer historischen Poetik beikommen, die auf Polaritidten setzt.

Insofern wird in dieser Arbeit prototypisch vorgegangen. Zu den Herausforderungen der
Gattungstheorie gehdrt, dass in der Spannung zwischen Bewédhrung und Erneuerung oft sehr
wenige Werke eine Gattung kanonisch vertreten. Vielmehr muss in Kritik und in Forschung die
Diskussion von einer prototypischen Gattungsvorstellung ausgehen (Propp 1928 [dt. 1975],
Liithi 2005 [1947], Rolleke 2004 [1985]; Szondi 1963 [1956], Klotz 1978 [1960], Pfister 1997
[1977]). Ahnlich wird hier vorgegangen.

Unser Augenmerk gilt einerseits dem historischen Prototyp von Biihnentexten, so wie er im
franzosischen Barock (Corneille, Racine) und in der deutschen Klassik und Vorklassik (Goethe,
Schiller, auch Lessing) unter der Form des modernen Dramas (Szondi 1963: 14ff.) ausgebaut
wurde. Damit wird keineswegs behauptet, dass das moderne Drama ein Vorbild fiir das
Mirchenstiick ist oder dass etwa Mérchenstiicke an einem solchen Mafstab gemessen werden
miissen. Vielmehr geht es darum, anhand des Protoyps modernes Drama die Tendenz und
Moglichkeiten des Biihnenstiicks als Satzung medialer Chancen, aber auch medialer
Einschrinkungen im Blick zu behalten.

Das Biihnenstiick findet gegeniiber einem unmittelbaren Publikum statt, dessen
Empfindungskraft umso effektiver in Einfiihlung umgesetzt wird, je unmittelbarer die Handlung
dargestellt und je weniger Verzerrungen in zeitlicher, réumlicher und gestalterischer Hinsicht im
Angesicht der Zuschauerschaft vorgenommen werden. Im modernen Drama wurde an und fiir
sich eine bestimmte Illusion, ja eine Konvention gefordert, die eng mit der humanistischen
Erwartung einhergeht, Konflikte unter Menschen lie8en sich in Sprache umsetzen.

Ein Konflikt koénne ndmlich unter Individuen auf uniibersehbar einheitliche Weise
durchgenommen und in einen Abschluss zugespitzt werden, zumal alles im abgesteckten
Zwischenraum unter den beteiligten Menschen sowie unter strenger Verwendung von Sprache
darstellbar wird. Offensichtlich bietet kaum ein Stiick des modernen Dramas ein absolut treues
Portrdt menschlicher Handlungen. Kein Stiick des modernen Dramas kann in seinen
Einzelheiten mit der geschichtlichen Wirklichkeit iibereinstimmen. Aber die Gattung an sich
nimmt die medialen Chancen der Einfiihlung durchweg wahr, die die Auffithrung in sich birgt.
Insofern kann das moderne Drama als Bezugspunkt einer ernst zu nehmenden und erfolgreichen
Tendenz auf der Biithne verstanden werden. Das moderne Drama stellt in unserer Arbeit einen
medialen Bezugspunkt und kein &sthetisches oder poetisches Vorbild dar.

Wenn auch in unaufhdrlicher Verwandlung, so ist diese historische Gattung bis in die zweite

Halfte des 20. Jahrhunderts in Nordamerika und Europa mafBigeblich gewesen (Arthur Miller,
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Jean Paul Sartre, Harold Pinter usw.). Weder das Gewicht der alten griechischen Tragddie, noch
die histories des Shakespeare, noch das Krisentheater des 20. Jahrhunderts (Absurdes Theater,
Samuel Beckett, Thomas Bernhard) haben die vorteilhafte Dialektik des modernen Dramas
endgiiltig in Frage gestellt. Man kann sogar behaupten, dass in der Abwechslung mit
entgegengesetzten Gattungen das moderne Drama eine eigene Bekriftigung erfahren hat. Die
interne Dialektik des modernen Dramas iibernimmt vielmehr schliisselhafte Anforderungen der
klassischen Poetik beziiglich Biihnentexte, wie z.B. den Anspruch auf Einheitlichkeit, die
Einhaltung der Wahrscheinlichkeit und die Rolle der Einfiihlung. Sofern das moderne Drama
also einen wiederkehrenden Prototyp der modernen Theaterkunst im westeuropdischen
Kulturkreis vertritt, stellt es einen Bezugsrahmen fiir jeden Versuch bereit, umittelbar vor
Zuschauern mit Hilfe von Schauspielern eine Handlung darstellen zu wollen.

So wie bei jeder anderen angewandten Form der Theaterkunst (Vaudevil, Schwank), die
weniger auf Experiment und mehr auf Wahrnehmung bewihrter FuBBstapfen aus ist, wird auch
bei Mairchenbearbeitungen fiir ein Kinderpublikum von der Anwendung von Schablonen
ausgegangen. Gleichzeitig ist es nicht verwunderlich, dass jede solche Schablone sich nach den
dialektischen Vorziigen des Dramas bzw. des modernen Dramas ausrichtet, daher im 18. und
19. Jahrhundert wiederholt verwendet wurde und deren Meisterwerk im deutschsprachigen
Raum Goethes Iphigenie auf Tauris (1787) ist. Mairchenstiicke weisen zwar einen
uniibersehbaren Abstand zum kanonischen Drama auf, so wie wir es in Goethes Iphigenie
verkorpert antreffen. Dennoch weisen sie ebenso gut gemeinsame Merkmale nach, sobald sie
eine auffiihrbare Vorlage darstellen, deren Handlung und Figuren die mediale Grundlage mit
dem modernen Drama als kulturgeschichtliche Gipfelleistung teilen.

Im Rahmen der westlichen Kultur der Neuzeit sowie insbesondere des deutschsprachigen
Kulturkreises hat sich eine Begrifflichkeit um die Gattung Drama herausgebildet, die es uns
erlaubt, uns dieser Vorstellung als prototypischen Bezugspunktes zu bedienen. Insofern stellen
die Leistungen von Aristoteles (1994), Freytag (1969 [1922])%, Szondi (1963), Klotz (1978),
Pfister (1997), Platz-Waury (1999 [1977]), Asmuth (1984 [1980]), Andreotti (1996),
Melchinger (1956) sowie Salvat (1981) neben weiteren Autoren wie Fischer-Lichte (1983;
1990), Ubersfeld (1998 [1977]), Bobes (1997 [1987]), Pavis (1998), Balme (2003 [1999]),
Garcia Barrientos (2007 [2001]) und Brincken & Englhart (2006) niitzliche Richtlinien dar, die
bei der Erarbeitung besagten prototypischen Bezugspunkts Hilfe geleistet haben. Hinzu kommt
die Auseinandersetzung mit dem abgesteckten Mérchenstiick als ,,Weihnachtsmérchen®, wie sie
vor allem bei Tornau (1958), Schedler (1972) und Jahnke (1977) vorliegt. Wie dargelegt wird,

haben die Erwartungen an und die Vorstellungen von der Debatte um die Biithnenbearbeitung

% Erstmals 1863 erschienen.
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von Mirchen den Merkmalen des modernen Dramas und des Dramas im allgemeinen oft
entsprochen.

Was die Terminologie anbelangt, geht die Berufung auf das moderne Drama als den
medialen Bezugspunkt der europdischen Moderne mit praktischen Losungen einher, indem die
attributiven Hinweise darauf nicht modern-dramatisch, sondern schlichtweg dramatisch lauten
werden. In der Tat spielt am zeitgendssischen Horizont eine Alternative im Sinne des antiken
Dramas keine Rolle, weder als alte Tragddie noch als alte Komddie. Daher schlieBen wir uns
Szondi (1963: 13) an, wenn er als Adjektiv flir modernes Drama einfach ,,dramatisch* wihlt,
sowie liberhaupt fiir modernes Drama schlicht ,,Drama® gesagt wird. Um die Prototypik des
Ansatzes im Auge zu behalten, wird der Bezugspunkt gelegentlich durch das entsprechende
substantivierte Adjektiv (Dramatisches) oder sein entsprechendes Derivat (Dramatik)
bezeichnet. Ab und zu wird ebenso die Rede von Drama sein, aber in eben der gleichen
Absicht: als prototypischer, ideell-geschichtlicher Gattungsbegriff, der zahlreiche
Umformungen zulésst.

Bei Mdrchen seinerseits ist von einer konkreten Auspridgung der historischen Gattung
Mdrchen die Rede, ndmlich derjenigen, die im neuzeitlichen Europa des 19. Jahrhunderts
besonders im deutschsprachigen Raum eine eigene Tradition gestiftet hat. Schon weil der
Ausgangspunkt der Biithnenbearbeitungen kein rein poetologischer, sondern vielmehr eine breite
Vielfalt solcher bearbeiteter Textvorlagen ist, eriibrigt sich eine Stellungnahme zu allgemeinen
Gestaltungsprinzipien der epischen Kunst.

Damit ist bei uns die volkstiimliche Variante des Mérchens gemeint, so wie sie fiir die
deutschsprachige Literatur durch Jacob Grimm (1785-1863) und seinen Bruder Wilhelm Grimm
(1786-1859) festgehalten wurde, und zwar in der von ihnen herausgegebenen Anthologie
Kinder- und Hausmdrchen (Erstdruck 1812; zweiter Band 1814, Druckangabe 1815. Die letzte
Ausgabe der Sammlung erschien 1857).° Von unserem Standpunkt aus wird insofern sowohl
von Mirchen als auch von Grimms Maérchen synonymisch die Rede sein. Die Einschriankung
auf die Grimmschen Miérchen ist auf den tatsdchlichen Einbezug von zahlreichen Mirchen aus
der Grimmschen Sammlung in die historische Gattung Mdrchenstiick zurtickzufiihren. In ihrer
Historizitit wiirden sich Grimms Mérchen als eine der historischen Ausprigung des Dramas in
der europdischen Moderne besonders zuvorkommende Variante erweisen.

Literaturgeschichtlich anders als bei Marchentraditionen aus anderen Kulturkreisen werden
die Konflikte in der Grimmschen Sammlung vorwiegend durch Menschen und personifizierte

Figuren, eher als durch Tiere oder durch Wunderwesen getragen. Eine solche

60 Zitiert wird nach folgender Ausgabe: Briider Grimm. Kinder- und Hausmirchen. Ausgabe letzter

Hand. Mit einem Anhang sdmtlicher nicht in allen Auflagen verdffentlicher Méarchen. Hrsg. v. Heinz
Rolleke. Stuttgart: Reclam, 1997 [1980]. Im Folgenden wird diese Quelle als KHM abgekiirzt. Auch
die Zdhlung der Maérchen ergibt sich durch die Abkiirzung KHM plus die entsprechende
Nummerierung.
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Anthropologisierung der Protagonisten eines sich auf unterschiedliche Kulturkreise
erstreckenden erzdhlerischen Gutes zeugt von einer Funktionalisierung des anonymen
Kulturgutes, die der von den Gelehrten selbst beteuerten Akkuratheit Liigen straft. In der
Diskussion um das Editionsvefahren der Briider Grimm ist deutlich auf solche Mingel an
Akkuratheit bei der Gewihrleistung der Quellenechtheit hingewiesen worden: ,,Wir wissen
heute, dass diese von den Briiddern Grimm immer wieder betonte Haltung zur
Volksiiberlieferung eine Fiktion ist“ (Uther 1990: 281), was fiir die Nachwelt wiederum
sicherlich eine unerwartete Abwendung von den Verfahrensweisen der bewéhrten Philologen
und Mitbegriinder der historischen Philologie bedeutet. Viel wahrscheinlicher lassen sich die
motivischen Besonderheiten der Grimmschen Fassung sowie deren umstrittenes
Dokumentierungsverfahren dadurch erkldren, dass hierbei diejenigen Merkmale vorgezogen
wurden, die dem gesellschaftlichen Wunschbild eines freiheitlichen, aufgekldrten Biirgertums
im 19. Jahrhundert entsprechen (Rolleke 2004: 27ff.). Es ging offensichtlich nicht nur um die
Legitimation der deutschen Nation aus den Quellen der Vergangenheit, sondern ebenso um die
Forderung eines titigen, gefiihlsvollen Menschenbildes (Uther 2008: 512-517). Die Anndherung
an eine solche Idealfigur der neuzeitlichen Gesellschaft bedeutete auch im Bereich der
Kinderliteratur einen Gegensatz zur Standeszugehorigkeit des alten Regimes. Bei aller
Grausambkeit, ja Skurrilitit mancher Mérchen fanden doch die Biihnenbearbeiter der KHM der
Nachfolgezeit darin einen dem modernen Drama entprechenden gemeinsamen Nenner, sofern
die Figuren der Grimmschen Mairchen hauptsdchlich Menschen sind. Angesichts der
Schwierigkeit, die Bezeichnung ,,Volksmérchen* durch naheliegendere wie ,,Buchmirchen* zu
ersetzen, wird hier in Bezug auf Uberlieferung sowie vermeintliche Echtheit dem Beispiel von
Bluhm und Neuhaus gefolgt (Neuhaus 2005: 4) und der Begriff ,,Volksméarchen* erst unter
Hinweis auf seine Bedingtheit, also auf die historischen Grimms Mérchen, benutzt.

Zur Anndherung an den Begriff ,Mérchen” sowie zur Bestimmung gattungsmaBiger
Merkmale des Mirchens, die im Laufe der Verwandlung in ein Biihnenstiick geformt werden,
wird auf grundlegende Literatur zuriickgegriffen. Hierzu kommen phinomenologische
Annéherungen wie Formalismus (Propp 1975) und Strukturalismus (Liithi 2005; 1977 [1962];
1990a [1962]; 1990b [1975]) hauptsdchlich in Frage. Zu entstehungs- und
gattungsgeschichtlichen Fragestellungen zum Mairchen, insbesondere zu den KHM findet der
Forscher im Bereich der Grimmphilologie eine ergiebige Hilfe. Vor allem die Ansdtze von
Rolleke (2004; 1998) und Uther (2008) bieten uns die ausfiihrlichsten und grundlegendsten
Darstellungen. Daneben ist im Zusammenhang mit der literaturhistorischen Forschung noch

Gritz (1988) von Bedeutung.
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2.1 Grundlegende Merkmale von Mérchen und Drama

Die Umformung eines Mérchens in einen Biithnentext legt bedeutende Widerspriiche bloB.
Sie sind durch die Abweichungen, ja Gegensitze zwischen der epischen Vorlage und den
Erfordernissen eines Biihnentextes bedingt. Sie stellen Biihnenbearbeiter vor erhebliche
Herausforderungen. Um das AusmaRB der Herausforderung auszuloten, wird in den néchsten
beiden Abschnitten eine Gegeniiberstellung zwischen grundlegenden Gestaltungselementen der
geschichtlichen Gattung Mdrchen und einer im Sinne eines medialen Bezugspunktes
prototypisch aufgefassten Gattung Drama vorgenommen.

Uber die individuell schépferische Leistung hinaus geht mit einer jeden Bearbeitung von
Mairchen fiir die Bithne ein vielfiltiges Umschalten formeller Konventionen aus
entgegengesetzten Gattungssystemen einher, die im Laufe der Jahrhunderte ausgeformt wurden.
Auf der Biihne trifft das Bemiihen von Mirchenbearbeitern insofern nicht nur auf neue
biihnengerechte Darbietungsverfahren, sondern auch auf betrachtliche gattungsmiBige
MaBnahmen.

Es geht nicht nur um das Umschreiben der Vorlage fiir mehrere Darsteller oder um ein
umfassendes Wahrnehmen der Auffiihrung durch ein Publikum. Jeder Eingriff bedeutet einen
Schritt Weg vom Original sowie einen Schritt hin in unterschiedliche, eventuell dem Original
entgegengesetzte Wege. Denn mit jedem Eingriff werden Zusammenhinge aufgerufen, die zu
verschiedenen Gattungstraditionen gehoren.

Genauso wie bei Musik, Malerei oder Lyrik hat sich im Laufe der Geschichte im Bereich
der Biihnenkunst ein reiches Netzwerk von Gestaltungsverfahren herauskristallisiert. Daher
scheint die Frage berechtigt: Ist eine Biihnenbearbeitung doch ein Wechsel von Gattung, dann
was erwartet ein ehemaliges Mairchen iiberhaupt auf der Biihne? Im Voraus ldsst sich
annehmen, dass ein komplexes Netz von Zusammenhédngen vorzufinden ist. Zum einen bietet
sich das Drama bzw. das moderne Drama als ein abgesteckter Bezugspunkt mit deutlichen
Formen und Konventionen. Zum anderen aber bietet die Geschichte der Biihnenkunst eine
grofle Vielfalt weiterer formeller Losungen, an denen wiederum kulturelle und ideologische
Merkmale abgelesen werden konnen. Es handelt sich um Handhabungsverfahren der Biihne, die
z.T. aus einer frilheren Zeit stammen, jedoch meistens formelle Alternativen bzw.
Fortfilhrungen zur prototypischen Gattung darstellen. Dazu zéhlen in der westlichen
Kulturlandschaft besonders Shakespeares Historien sowie ihre Nachfolger.

Bei einer ndheren Betrachtung von Gattungsmerkmalen bei Drama und Mérchen scheint uns
angemessen, fiir unsere Auseinandersetzung drei Auswertungsbereiche zu identifizieren. Erstens
geht es um eine Einordnung der formellen Merkmale im jeweiligen Konventionsrahmen, denn
Formen befinden sich in ganz unterschiedlichen, ja oft entgegengesetzten Rahmenverhéltnissen.

Das fingt bei den jeweils gewdhnlichen Formen an und mag sich bis in unterschiedliche
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Gebiete kulturgeschichtlicher Zugehorigkeit erstrecken. Ein Gesprich unter Figuren im
Mairchen bedarf z.B. eines offenkundigen Signalisierungszusatzes, wihrenddessen der Erzéhler
ausgeblendet werden muss. Im Drama ist es dagegen die natiirlichste und offensichtlichste
Darbietungsform. Genauso lehrt uns die Gattungskritik, inwiefern der Zusammenhang von
Konventionen in jeder Gattung auch kulturgeschichtlichen Erwartungen bzw. Anspriichen
entsprechen kann. Insofern gleicht eine unbedachte Ubernahme einzelner Merkmale von einer
Gattung in eine andere einer Tauschung.

Zweitens soll uns das Wahrnehmen von gattungsméfigen Merkmalen erlauben, die
verschiedenen Eingriffe seitens der Mérchenbearbeiter in den Griff zu bekommen, sodass man
aus der Zersplitterung durch unzihlige Losungen gewisse Strange gewinnen kann.

Drittens ldge es uns sehr daran, zu ermessen, inwiefern das Mérchenstiick als solches eine
besondere Gattung mit eigenen Gattungsmerkmalen repréasentiert. Wiirden Mérchenstiicke eine
historische Gattung bzw. Untergattung fiir sich bilden? Abgesehen vom Notieren jedes nur
moglichen individuellen kiinstlerischen Einfalls, kommt es uns darauf an zu tiberpriifen, ob an
der Abwandlung in der Gattung Mdrchenstiick eine interne Kohidrenz abgelesen werden kann

oder aber allein einem gliicklichen Zufall zuzuschreiben ist.

2.1.1 Grundlagen des Dramas

Unter medialem Bezugspunkt fiir die Biihnenkunst ist keine universelle, auBerhalb der
Dramengeschichte stehende Gattungsform gemeint. Die Rede ist dabei vielmehr vom Prototyp
der im neuzeitlichen Europa herausgearbeiteten Formen zur Auffiihrung einer Handlung vor
einer Zuschauerschaft unter Beteiligung von Schauspielern. Trotz aller augenscheinlichen
Ubereinstimmung bleiben somit sowohl literarische Varianten wie die alte Tragddie und
Shakespeares Historien als auch weitere Untergattungen, wie z.B. Kirchenspiele oder
Stralenprozessionen, auflerhalb unserer Betrachtung, wenn auch wichtige Merkmale friiherer
Gattungen im modernen Drama iibernommen worden sind.

Wir richten uns hauptsdchlich nach den um das moderne Drama aufgebauten Konventionen
und zwar indem wir uns an die Interpretation anlehnen, die von Peter Szondi (1963) in der
Nachfolge der historischen Asthetik Hegels und der Frankfurter Schule ausgebaut wurde. Als
eigentiimlichen Beitrag dieser epochal zwischen Renaissance und Naturalismus zu verortenden
Gattung betrachtet Szondi deren Aufbau rund um eine zivilisierte, sprachlich zu gestaltende
Bewiiltigung zwischenmenschlicher Konflikte. Das moderne Drama taugt zugleich als
Treffpunkt fritherer Traditionen und als Bezugspunkt spéterer Bestrebungen. Die berithmten
drei Einheiten aus der aristotelischen Bestimmung der Tragddie stellen somit im modernen
Drama eine ausgeprigte Bestrebung dar. Nichtsdestominder bietet aber die Konvention des

modernen Dramas den geeigneten Rahmen zur Erprobung von ,.Losungsversuchen (Szondi
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1963). Dies reicht von der piece bien faite (dazu Salvat 1966: 259) und der politischen Revue
iber die Existenzdramatik bis hin zur Stationendramatik des Expressionismus (Szondi 1963:
1091f., 95ft. u. 105ff.).

Am modernen Drama als bedeutender geschichtlicher Gattung werden unsererseits die
Bezugspunkte abgelesen, zu denen entweder aus der Néhe oder aus der Ferne jede
Biihnenbearbeitung eines Marchens Stellung nehmen muss. Ebenso sehr bieten die Leistungen
der kritischen Philologie bei Peter Szondi eine nachvollziehbare Grundlage zur Uberpriifung
eventueller gattungsméBiger Merkmale eigener Art bei den hybriden Mérchenstiicken dar.

Jenseits aller Vorurteile gegeniiber Hybriditdt und angewandter Kunst stellt sich nun die
Frage nach dem kiinstlerischen Wert beim vielfdltigen Phidnomen Mdrchenstiick. Dabei
kommen nicht nur Szondis an Hegel angelehnte kritische Philologie zur Hilfe, sondern weitere
Diskussionen zur Asthetik, die einen Fortschritt bei der Bestimmung des Gattungsbegriffs
geleistet haben. Zu den bedeutendsten gehdren die beiden Versuche Friedrich Schlegels (1772-
1829), Gattungen auf Grund einer selbstindigen Dialektik Subjekt-Objekt zu erkliren.®' Jedoch
zeichnet sich die Leistung der kritischen Philologie dadurch aus, dass eine plausible Verbindung
zwischen Sozial- bzw. Kulturgeschichte und Gattungsgeschichte erzielt wird, was eine
Weiterverwendung des Begriffs der Gattung iiberhaupt erst ermoglicht.

Es eriibrigt sich insofern eine erschopfende Auseinandersetzung mit abstrakteren
Diskussionsebenen im Sinne der klassischen Gattungsbestimmungen bei Friedrich Schlegel.
Dies soll wiederum nicht heilen, dass so einprigsame Einblicke wie diejenigen aus der
Friihromantik unbeachtet bleiben. Auf alle Fille bietet der frithromantische Uberblick auf die
Dialektik zwischen Subjekt und Objekt ein hilfreiches Bild zur Darstellung tiefliegender

Gegensitze zwischen verschiedenen Gattungen.

2.1.1.1 Das moderne Drama: Asthetik einer neuzeitlichen Gattung

Bekanntlich teilt die Epoche machende Studie Szondis (1963) verschiedene paradigmatische
Stiicke aus der Zeit zwischen 1890 und 1950 in drei verschiedene Gruppen ein, ndmlich: 1)
Krise des Dramas; 2) ,,Rettungsversuche®; und 3) ,,Losungsversuche”. Mit der Dreiteilung wird

die Rolle der Stiicke in der Auflosungsperiode des modernen Dramas eingeschitzt, womit

' Fiir Friedrich Schlegel verhalten sich Epik, Lyrik, Dramatik — ganz im Hegelschen Sinne — wie These,

Antithese und Synthese: Die epische Dichtung ist das objektive Element der Poesie, die lyrische ist
das subjektive Element, und die dramatische verbindet beide Dichtungsarten, die epische und die
lyrische in sich (Garcia Berrio/Huerta Calvo 1995: 12; Garcia Berrio 1994: 582ff.). Die Begriffe des
,»Objektiven” und des ,,Subjektiven” werden auch von seinem Bruder August Wilhelm Schlegel
(1767-1845) aufgegriffen, und zwar in seiner Kunstlehre-Vorlesung, die am Ende einen Abschnitt
iber die ,,Dichtarten® enthélt: ,,Das Epische, das rein objektive im menschlichen Geiste. Das Lyrische,
das rein Subjektive. Das Dramatische, die Durchdringung von beyden® (Schlegel 1968: 357).
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gleichzeitig die Beschaffenheit des modernen Dramas als herausragendes Moment der
Biihnenkunst schrittweise auseinandergelegt wird.

Anhand eines theoretischen Dreischritts bespricht Szondi also einzelne Bithnenwerke sowie
verschiedene Stilrichtungen der modernen Biihnenliteratur und kniipft an Hegels Asthetik und
seine Bestimmung der Form-Inhalt-Dialektik an. In der Wissenschaft der Logik betont Hegel
das ,,absolute Verhiltnis des Inhalts und der Form, ndmlich das Umschlagen derselben in
einander, sodass der Inhalt nichts ist, als das Umschlagen der Form in Inhalt, und die Form
nichts, als das Umschlagen des Inhalts in Form* (Hegel 1955: 302). Das eben bedeutet nichts
anderes, als dass es keinen Inhalt ohne Form geben kann, und zudem, dass Letztere dem
Thematischen nicht &uBlerlich bleibt. Eine solche Konzeption fiihrt zum Gedanken, dass das
Drama eine in sich geschlossene, aber freie und in jedem Moment von neuem bestimmte
Dialektik darstellt (Szondi 1963: 15). Eine solche Auffassung erlaubt es Szondi, eine historisch-
formsemantische Analyse der dramatischen Gattung sowie der Verdnderungen innerhalb der
Gattung vorzunehmen, wie sie Hegel selbst bereits in seiner Asthetik — z.B. im Hinblick auf den
Ubergang vom Epos zum Roman (Hegel 1970: 330ff.) — vorweggenommen hat. Szondis
Hauptinteresse liegt auf dem Widerspruch zwischen (aktuellem) Inhalt und (iiberlieferter) Form,
also Stoffwahl und Drama, wie dieser Widerspruch als ,Krise” (Szondi 1963: 20ff.) im
modernen Drama zum Ausdruck kommt und welche ,,Losungsversuche (Szondi 1963: 105ff.)

dafiir gefunden wurden.

Das Drama

Szondi betont, dass man es beim modernen Drama mit einer historisch abgesteckten
Erscheinung zu tun hat: ,,wie es im elisabethanischen England, vor allem aber im Frankreich des
siebzehnten Jahrhunderts entstand und in der deutschen Klassik weiterlebte® (Szondi 1963: 12).
Die dramatische Form sei nicht von iibergeschichtlicher Herkunft und Giltigkeit, sondern in der
Renaissance, also in der Zeit entstanden, in der sich das Weltbild der Subjektivitit durchsetzte
und insofern Ausdruck des Wagnisses eines nach dem Zerfall des mittelalterlichen Weltbildes
zu sich gekommenen Menschen war (Szondi 1963: 14). Einhergehend mit dem Zusammenbruch
der mittelalterlichen Welt sei der Mensch seit der Renaissance nur als ,,Mitmensch® in das
Drama eingegangen. Insofern habe ihm die Sphére des ,,Zwischen®, also die intersubjektive
Sphire, die wesentliche seines Daseins geschienen, und die wichtigsten Bestimmungen waren
»Freiheit und Bindung* sowie ,,Wille und Entscheidung® (Szondi 1963: 14).

Im Drama der Neuzeit trete insofern der Mensch als handlungs- und
verantwortungsméchtiges Individuum mittels eines Entschlusses zur Tat in Erscheinung: Der
Ort der ,,dramatische[n] Verwirklichung® ist der Akt des ,,Sich-EntschlieBens*. Wiahrend die

»Mitwelt™ dergestalt auf ihn bezogen wird, bekommt sie eine dramatische Funktion (Szondi
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1963: 14). Dabei wird eine der Biihne gerechte und den iibrigen Grundgattungen Lyrik und
Epos erhellende Differenzierung geleistet: Die Konzentrierung auf das ,,Zwischen™ schliefe
sowohl die innere als auch die duflere Welt aus, wobei zugleich die Abgerundetheit der
dramatischen Gattung besser gewihrleistet wird. Das Drama stellt eine geschlossene Welt fiir

sich dar. In diesem Sinne auch Hegel (1970):

[...] von allem aber, was vor sich geht, muss es [das Drama] die
AuBerlichkeit abstreifen und an deren Stelle als Grund und Wirksamkeit das
selbstbewusste und tétige Individuum setzen. Denn das Drama zerféllt nicht
in ein lyrisches Inneres, dem AuBeren gegeniiber, sondern stellt ein Inneres
und dessen duBere Realisierung dar. Dadurch erscheint dann das Geschehen
nicht hervorgehend aus den duBeren Umstdnden, sondern aus dem inneren
Wollen und Charakter und erhélt dramatische Bedeutung nur durch den
Bezug auf die subjektiven Zwecke und Leidenschaften. Ebensosehr jedoch
bleibt das Individuum nicht nur in seiner abgeschlossenen Selbstindigkeit
stehen, sondern findet sich durch die Art der Umstdnde, unter denen es
seinen Charakter und Zweck zum Inhalte seines Wollens nimmt, sowie
durch die Natur dieses individuellen Zweckes in Gegensatz und Kampf
gegen andere gebracht.”

Der liberal-humanistische Anspruch auf die Selbstrealisierung des Menschen im und durch
das Individuum sowie das Vertrauen in die Wirkungsmacht individuellen Handelns werden
damit zu zentralen Themen des klassischen Dramas. Positive Muster dazu sind die Werke

Corneilles und Racines sowie die Dramen aus der Weimarer Klassik.

Absolutheit als formeller Anspruch

Kennzeichnend fiir das klassische Drama der Moderne ist nach Szondi, dass es ,,absolut® ist.
Das Drama ,kennt nichts auBler sich® (Szondi 1963: 15). Daraus ergeben sich mehrere

Merkmale beziiglich Autor, Zuschauer, Bithne, Schauspieler und Handlung:

* Im Drama tritt der Autor selbst nicht in Erscheinung: ,,Der Dramatiker ist im Drama
abwesend“ (Szondi 1963: 15). Insofern findet der Ausdruck des Autors nur indirekt

iiber seine Figuren statt.

* Der Zuschauer ist auch nicht in die Struktur des Dramas einbezogen, d.h. er sieht sich
unmittelbar mit den dargestellten Figuren konfrontiert. Der Zuschauer ,,wohnt lediglich
der dramatischen Aussprache bei* (Szondi 1963: 15). Seine Anwesenheit kann insofern
im Drama nur durch wiederum absolute Identifizierung mit den Figuren erfolgen

(Szondi 1963: 16).

62 Hegel auf http://www.textlog.de/5856.html (abgerufen am 7. Oktober 2015).
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* Die Guckkastenbiihne erscheint als die richtige architektonische Form. Denn sie hat
keinen Ubergang zum Zuschauerraum, hebt sich ab, wird erst bei Beginn des Spiels
sichtbar, also existent, und entzieht sich mit Aktschluss dem Blick des Zuschauers
(Szondi 1963: 16). Sie ist gut dafiir geeignet, die Illusionierung des Zuschauers zu
fordern. Denn sie ist mit Biihnenbild, Kostiimen, Requisiten, dem Schauspielstil und der
Sprache auf eine mdglichst getreue Nachahmung der Wirklichkeit ausgerichtet (Pfister
1997: 44). Dadurch erhédlt der Zuschauer den Eindruck, einem der Realitit
entnommenen Schauspiel beizuwohnen; er vergisst sozusagen, im Theater zu sein

(Szondi 1963: 15).

* Der Bezug des Schauspielers zur Rolle bleibt aus. Vielmehr vereinen sich ,,Schauspieler

und Dramengestalt zum dramatischen Menschen® (Szondi 1963: 16).

* Indem die Handlung im Drama nur sich selbst meint (Szondi 1963: 16), gestattet das
Drama weder Variation noch Zitat. Denn zum einen wiirden sie sich auf etwas dem
Drama AuBerliches beziehen. Und zum anderen wiirde dies die Anwesenheit einer dem
Drama fremden, iibergeordneten Erzdhlinstanz voraussetzen (Szondi 1963: 17). Da
szenische Darstellungen aus der Urspriinglichkeit des Dramas resultieren, ist dies ein

Grund, ,,warum historisches Spiel allemal »undramatisch« ausfallt* (Szondi 1963: 17).

Auch Pfister verweist auf das absolute Verhéltnis Drama-Dramatiker / Drama-Zuschauer.
Allerdings setzt er dieses in Beziehung zum Begriff der ,,vierten Wand“:% ,,Das Fehlen des
vermittelnden Kommunikationssystems, [...], bedingt die ,Absolutheit® des dramatischen Textes
gegeniiber Autor und Publikum, wie sie in der realistischen Konvention der ,vierten Wand* ihre
konsequenteste Biihnenrealisierung gefunden hat™ (Pfister 1997: 22). Dabei ist allerdings nach
Pfister mit Einwendungen zu rechnen. Zu Recht verweist er auf die fiktive und nur punktuelle
Giltigkeit der Absolutheit des Dramas, von der Szondi spricht (Pfister 1997: 22).

Die fiktive Vorherrschaft verhindert ndmlich nicht, dass das Drama als solches zum
Dramatiker als Schopfer bzw. ,,Werkproduzent* (Pfister 1997: 20) gehort. Andererseits darf
man auch nicht vergessen, dass der Dramentext fiir den Zuschauer geschrieben wird und die
Auffithrung fiir das Publikum ist, d.h. indirekt richtet sich die Kommunikation auf der Biihne

natiirlich an ein Publikum. Erst bei der Rezeption des Textes, sowohl der literarischen als auch

% Der Terminus der ,,vierten Wand* selbst wurde im 18. Jahrhundert durch Diderot eingefiihrt und

bezeichnet die zum Publikum hin offene Seite einer Biihne, die innerhalb der Biihnenhandlung als
Wand verstanden wird. Das Biilhnengeschehen wird somit in einem abgeschlossenen Raum
dargestellt, denn die Figuren durchschreiten diese imagindre Wand nicht und interagieren auch nicht
mit dem Publikum. Fiir das naturalistische Theater gegen Ende des 19. Jhs. wurde das Paradigma der
,vierten Wand“ pragend (dazu Pfister 1997: 44; auch Fischer-Lichte 2005: 262f.).
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der theatralischen, wird nach Konvention die Fiktion aufgestellt, dass dramatisches Sprechen
weder Sprechen des Dramatikers noch Anrede des Publikums ist (Spang 1991: 28). Und
schlieBlich: Die Absolutheit des Dramas kann punktuell durchbrochen werden, z.B. durch
dramaturgische Konventionen wie Beiseitesprechen, Monolog ad spectatores und chorische
Kommentierung, und somit ,,verfremdend in seiner Fiktionalitit bewusst gemacht werden*

(Pfister 1997: 22).

Die Grundsdtze des Dramas: Gegenwart, Dialog, Handlung und Figuren

Durch Szondis kritische Philologie ldsst sich Drama dadurch definieren, dass es eine in sich
abgeschlossene Handlung durch Dialoge darzustellen anstrebt. Diese Handlung wird durch die
daran beteiligten Personen unmittelbar und gegenwdértig auf der Biihne préisentiert (Schweikle
1990: 108f.; auch Wilpert 1979: 189f.). Besagte Definition stimmt in hohem Mafle mit Szondis
idealtypischer Auffassung des klassischen neuzeitlichen Dramas iiberein, wobei hier die
Gegenwirtigkeit des Dramas, das Zwischenmenschliche (bzw. Dialogische) und die
dramatische Handlung als grundlegende Kategorien herausgestellt werden. So lieBe sich nach
Szondi das Drama als ,,die Dichtungsform des je gegenwartigen (1) zwischenmenschlichen (2)
Geschehens (3)“ definieren. Diese drei Grundeigenschaften der dramatischen Gattung seien fiir

klassisches Drama bzw. ,,dramatisches* Drama ,,absolut (Szondi 1963: 75f.).64

a) Forderung nach Gegenwart

Seit dem 18. Jahrhundert betont die Gattungspoetik die Gegenwirtigkeit der
Dramenhandlung (bzw. des Biihnengeschehens) als oberstes Prinzip der zeitlichen Darstellung
im Drama. Hieraus ergibt sich die Vorstellung, dass die Ereignisse der dramatischen Handlung
sukzessive aufeinander folgen und in der Ausrichtung auf den Ausgang ihren zentralen
Bezugspunkt finden. Idealtypisch ausgeprigt findet sich dies im Briefwechsel zwischen Schiller
und Goethe.”” Dabei werden die Unterschiede zwischen Epik und Dramatik an den
Beispielfiguren des Homerischen Rhapsoden als dem Prototyp des epischen Erzéhlers und des
tragischen Mimen als dem Prototyp dramatischer Reprisentation erldutert: Wéhrend der
Rhapsode seine Gegenstinde als vollstindig vergangen erzdhle, suche der Mime bzw. der
Dramatiker die von ihm erzéhlten Ereignisse als vollkommen gegenwirtig zu darstellen
(Schiller 1965: 791f.). Auch Hegel (1970: 274) unterstreicht, das Drama geschehe ,,in

unmittelbarer Gegenwartigkeit* seiner Handlung.

6 Pfister (1997: 90ff.) greift diese Charakterisierung auf und verwendet fiir das figurenperspektivische,

also ,,dramatische” Drama den Begriff des ,,absoluten Dramas*.
Vgl. den gemeinsamen Artikel ,,Uber epische und dramatische Dichtung* (entstanden 1797, gedruckt
1827) bei Schiller (1965: 7901f.).
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Szondi bezeichnet dies als ein Merkmal des Dramas. Die fiktive Zeit des Dramas sei in der Tat
jeweils die Gegenwart bzw. der ,,Zeitablauf des Dramas [...] eine absolute Gegenwartsfolge*
(Szondi 1963: 17). Angeschaut werden weder Zersplitterung noch Einblenden aus der
Vergangenheit. Um nachvollziehbar zu werden, muss eine einzige Gegenwart herrschen. Jeder
Moment flihrt somit zum néchsten. Es herrscht eine angespannte Zielstrebigkeit ebenso wie eine
Zukunftstrachtigkeit der Handlung. Vergangenheit kennt das Drama nur als vergangene
Gegenwart, die als solche nicht mehr aktuell ist (Szondi 1963: 17).

Dadurch wird ebenfalls die implizite Anwesenheit eines Monteurs oder einer vermittelnden
Erzdhlfigur verhindert (Szondi 1963: 18). Jedes Ausbrechen aus der dramatischen Absolutheit
des Hier und Jetzt wiirde vielmehr eine epische Dimension erdffnen. Die Absolutheit der
dramatischen Gegenwart im klassischen Drama trigt beim Zuschauer dagegen zur
Aufrechterhaltung der Einfiihlung in die Biihnenbegebenheiten bei. Einfiihlung ist und bleibt
eine der Schliisselkategorien des klassischen Dramas.

Die Unmittelbarkeit der Darstellung sowie das Fehlen einer Vermittlungsinstanz im Drama
wurde von Aristoteles in seiner Poetik reflektiert und mit dem Begriff ,,Mimesis* bezeichnet.
Mimesis meint in der Tragodie ,,die Nachahmung von Handelnden und nicht durch Bericht*
(Aristoteles 1994: 19), sodass im Drama, im Gegensatz zum Epos, das ,,aus Bericht besteht*
(Aristoteles 1994: 17), die Geschichte in Form von direkter Rede dargebracht und

wihrenddessen gehandelt wird.

b) Fortbestehen im Dialog

Schon bei Aristoteles galt der Dialog als Wechselrede zwischen Figuren als ein im Drama
konstituierendes Element (Aristoteles 1994: 21).% Aber die Auffassung, der Dialog der Figuren
sei das Wichtigste im Drama, wurde erst mit der Frithromantik (A.W. Schlegel),67 dann vor
allem durch Hegel, in den Mittelpunkt der Dramentheorie gestellt. So wird der Dialog bei Hegel
nicht nur als die sprachliche Grundform des Dramas angesehen, sondern auch mit der
Etablierung einer konfliktorientierten Handlungsebene in Bezug gesetzt: ,,.Die vollstindig
dramatische Form [...]*, postuliert Hegel in seinen Vorlesungen iiber die Asthetik, ist der
Dialog. Denn in ihm allein kdnnen die handelnden Individuen ihren Charakter und Zweck [...]

gegeneinander aussprechen, in Kampf geraten und damit die Handlung in wirklicher Bewegung

% Daneben werden auch die Handlung, die Charaktere, die Erkenntnisfahigkeit (bzw. die Absicht), die

Inszenierung und der Gesang als weitere formale Elemente des Dramas genannt (Aristoteles 1994: 21-
25). (Dazu Asmuth 1984: 3ff.; zum Begriff ,,Erkenntnisfahigkeit vgl. auch Aristoteles 1994: 110,
Anm. 6).

67 Vgl. die Studie ,,Uber den dramatischen Dialog“ (1796) bei Schlegel (1962: 107ff.).
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vorwirtsbringen® (Hegel 1970: 498f.; Hervorhebungen im Original).® Im Sinne Hegels gilt
also, dass im dramatischen Dialog die Figuren sprachlich zueinander in Beziehung treten,
Probleme verhandeln und verschiedene Perspektiven konfrontieren bzw. vermitteln. Dabei
leistet aber auch das Dialogische das Vorantreiben von Handlung.

Auch bei Szondi (1963: 14f.) wird dem Dialog als sprachlichem Mittel des Dramas eine
»alleinherrschende® Rolle zugewiesen (Szondi 1963: 15). Nur dieses Verfahren sei in der Lage,
die zwischenmenschliche Wirklichkeit sprachlich zur Darstellung zu bringen: Der von
Entschluss zu Entschluss fiihrende Dialog treibe die Dramenhandlung als Zuspitzung und als
Auflésung eines Konflikts zwischen Menschen vorwirts.

Der Konflikt gipfelt in der Entscheidung der Hauptfigur zu einer Tat. Nach dem klassischen
Dramenverstdndnis miissen alle Handlungsmotivationen der Figuren aus dem Dialog
hervorgehen. ,,Der Dialog [ist] Trager des Dramas. Von der Moglichkeit des Dialogs héngt die
Moglichkeit des Dramas ab®, betont Szondi (1963: 19). Dabei geht es also im wesentlichen um
das Reden zwecks Bewiltigung von Konflikten, um das ,,Zwischen* des Menschen und nicht
zuletzt um das Loslassen von dunklen Hierarchien; insofern geht es um die humanistische
Bejahung einer allen Menschen und nicht nur den Angehdrigen hoherer Stdnde zugénglichen
Fahigkeit.

Selbstverstdndlich finden sich Dialoge zwischen Figuren auch in lyrischen und narrativen
Texten — bei letzteren durch einen Erzdhler vermittelt, wenn auch durch mehr oder weniger
ausfiihrliche Redeeinleitungen.6g Aber hier wie dort kommt dem Dialog als ,eine[m]
fakultative[n] Gestaltungsmittel unter anderen® (Pfister 1997: 24) keine solche Bedeutung zu
wie im Drama. Damit vertritt Pfister (1997: 23f.) nicht nur Szondis Standpunkt, der Dialog sei
das grundlegende Darstellungsmittel des Dramas (auch Wellek/Warren 1972: 249; Asmuth
1984: 9 u. Bobes 1997: 240ft.), sondern fragt auBerdem danach, welche Aufgaben dieser im
Drama hat. Pfister (1997: 151) spricht hier von einer ,,Polyfunktionalitit des dramatischen
Dialogs, da dieser gleichzeitig mehrere Funktionen erfiillen kann.

Unter Anlehnung an Jakobsons Kommunikationsmodell unterscheidet Pfister dabei
zwischen referentieller, expressiver und appellativer Funktion (Pfister 1997: 153-161):"°

Dramatischer Dialog ist nicht nur ein reines Sprachgeschehen. Vielmehr gilt er als Instrument

% Dazu auch: ,,Das eigentlich Dramatische endlich ist das Aussprechen der Individuen in dem Kampf

ihrer Interessen und dem Zwiespalt ihrer Charaktere und Leidenschaften™ (Hegel 1970: 496).

Einen Grenzfall bildet hier der Briefroman, der ausschlieBlich oder doch iiberwiegend aus
schriftlichen AuBerungen von einer Person in der 1. Person besteht.

Siehe auch die Funktionen bei Pfister, die jedoch bei uns nicht ausfiihrlicher zur Erorterung kommen:
die phatische, die metasprachliche und die poetische. Die phatische Funktion dient der Herstellung
und Aufrechterhaltung des Partnerbezugs im Dialog (Pfister 1997: 161f.). Die metasprachliche
Funktion bezieht sich auf die Thematisierung und Bewusstmachung der Sprache selbst als Objekt
(z.B. der Redeweise einer Figur) und besteht oft in einer gestdrten Kommunikation (Pfister 1997:
163ff.). Die Einstellung auf die Nachricht als solche und um ihrer selbst willen ist schlieBlich die
poetische Funktion (Pfister 1997: 166f.).
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zur Erzeugung von Handlung, wirkt also situationsverdndernd (Pfister 1997: 169). Als
»aktionales Sprechen® fiihrt er sonst die Handlung weiter und ldsst die Gegenséitze, aus denen
der dramatische Konflikt entsteht, zutage treten.

Dem dramatischen Dialog kommt weiterhin die Funktion der Darstellung des
Redegegenstands (Menschen, Dinge, Vorgéinge) zu; diese referentielle Funktion herrscht in
konventionellen Redeformen des Berichtens vor, so bei Expositionserzdhlung, Botenbericht und
Teichoskopie (Mauerschau): ,In narrativer Vermittlung werden hier Handlungs- und
Geschehensabléufe rein sprachlich dargestellt, die aus 6konomischen Griinden nicht unmittelbar
szenisch prisentiert werden konnen® (Pfister 1997: 153).”!

Des Weiteren dient der Dialog im Drama zur Figurenkonzeption. Weil sich die Figuren tiber
ihre Rede selbst darstellen, hat der Dialog neben einer referentiellen auch eine expressive
Funktion (Pfister 1997: 156ff.), da durch das Gesprochene (bzw. die so genannte ,,dramatische
Replik*) eine von einer Erzdhlerstimme losgeloste Figurencharakterisierung geleistet werden
kann (Pfister 1997: 177). Die appellative Funktion dient schlieBlich als Mittel fiir die
Beeinflussung eines Dialogpartners und kommt deshalb vor allem in Uberredungs- und
Umstimmungsdialogen zum Tragen.72 Fiir Pfister (1997: 158) zeigt sich der Handlungscharakter
der dramatischen Rede gerade in der apellativen Funktion besonders deutlich.

Eine Sonderrolle im Spektrum der Rede im Drama nimmt der Monolog ein. Pfister (1997:
23) weist darauf hin, dass die im Drama dargestellte dramatische Rede der Figuren nicht nur im
Dialog, sondern auch im Monolog erfolgen kann (auch Bobes 1997: 188).” Dialog und
Monolog lassen sich nach Pfister im Hinblick auf die Situation des Sprechers auf der Biihne
unterscheiden: Wiahrend der Dialog aus einer abwechselnd gefiihrten Rede und Gegenrede von
zwei oder mehreren Figuren besteht, verlduft die Kommunikation im Monolog nur in eine
Richtung, d.h. sie richtet sich ,,an kein Gegeniiber auf der Biihne* (Pfister 1997: 180). Der
Monolog ist also im Gegensatz zum Dialog ein ,,Selbstgesprach®.

Mit dem Verfahren des Monologs verbinden sich oftmals ineinander {ibergehende

Aufgaben, die im Drama sonst schwer zu Stande gebracht werden konnen. Es kann zunéchst

"' Der Botenbericht z.B. erlaubt die Wiedergabe vergangener Ereignisse bzw. von Ereignissen, die in

rdumlicher und zeitlicher Entfernung zum Biihnengeschehen stehen. Ein bekanntes Beispiel der
deutschen Klassik ist die Mitteilung des schwedischen Hauptmanns in Schillers Wallensteins Tod
(1800), als er iiber Max Piccolominis Heldentod erzdhlt (4. Aufzug, 10. Auftritt, V. 3018-3072)
(Pfister 1997: 153ff.). Die Teichoskopie bezieht sich hingegen auf Vorgénge, die sich im Augenblick
der jeweiligen Biihnensituation abspielen, ohne dass sie von den Zuschauern wahrgenommen werden.
Ein treffendes Beispiel dafiir findet sich in Schillers Maria Stuart (5. Aufzug, 10. Auftritt): Dabei wird
Marias Hinrichtung von Leicester durch eine Wand akustisch miterlebt (Pfister 1997: 278ff.).

So zum Beispiel im Dialog zwischen Emilia und ihrem Vater in Lessings Emilia Galotti (1771), als
sie versucht, ihren Vater umzustimmen und zu bewegen, ihr den Dolch zu iiberlassen in der Absicht
sich damit zu toten (5. Aufzug, 7. Szene).

Im deutschen klassischen Drama selbst, z.B. bei Goethes Iphigenie auf Tauris (1787) sowie bei
Schillers Rédubern (1781) und Wallenstein-Trilogie (1799), wird die dialogische Figurenrede zum
grofen Teil durch die monologische ersetzt. (Zu Form und Funktion des Monologs im klassischen
Drama siehe Matt 1976: 711f.).
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zwischen mehreren Monologarten als informationsvermittelnden Kategorien differenziert
werden:

Der ,,epische Monolog®* (Wilpert 1979: 521) wird daher als Mittel der Exposition dazu
verwendet, um den Zuschauer vor allem in die historische Zeit des Dramas einzufithren, sowie
ihn von Vorgeschichte und Gefiihlslage und Absichten der Handelnden (z.B. Offenlegung von
Plinen) in Kenntnis zu setzen,”® wobei zugleich eine dramatisch spannende Funktion ausgeiibt
wird (Pitz 1977: 85f). Insofern wird er in der Literaturwissenschaft auch
»Expositionsmonolog* genannt (Pfister 1997: 191). Daneben wird der ,,epische Monolog® auch
zur Mitteilung nicht darstellbarer oder bereits dargestellter Vorginge eingesetzt.”

Zur Darstellung des Innen- und Gefiihlslebens der Hauptfiguren wird der ,lyrische
Monolog* (Wilpert 1979: 521) gebraucht. Der ,,Reflexionsmonolog® (Wilpert 1979: 521)
dagegen bietet den Figuren die Moglichkeit, das vergangene und das zukiinftige Geschehen
sowie die gegenwirtige Situation aus ihrer individuellen Perspektive zu bedenken. Damit
ibernimmt er die Funktion der vermittelnden Kommentierung des antiken Chors (Baumbach
1986: 349).

Auf dem Hohepunkt der Verwicklungen wird schlieflich der ,,Konfliktmonolog*
herangezogen. Er wird zumeist vom Helden gesprochen. In ihm wigt dieser das Fiir und Wider
bestimmter Handlungsmoglichkeiten ab, er bedenkt auch Alternativen, verwirft sie wieder und
kommt letztendlich zu einer Entscheidung. Diese Entscheidung fiihrt entweder die Losung des
Konfliktes herbei oder bereitet die Katastrophe vor.”®

Eine besondere Form der monologischen Figurenrede bildet das so genannte
»Beiseitesprechen® (Pfister 1997: 192ff.), wobei eine Figur ihre Gedanken fiir die Zuschauer
horbar duBlert, es aber gegeniiber den anderen Figuren durch Sprechen in eine andere Richtung

. LT
verschweigt.

™ So ermdglicht z.B. bei Schillers Riubern (1781) der erste Monolog von Franz Moor, die Hintergriinde

seines Handelns zu erfahren. Ein Beispiel aus dem Korpus stellt Das tapfere Schneiderlein (1995) in
der Bearbeitung durch Alexander Gruber dar. In einem langen Monolog erzdhlt Schneider Florian Flix
davon, dass er anstatt mit Drachen, Ungeheuern und Riesen nur mit Nadel, Faden und dem Mantel des
vornehmen Herrn Olearius zu kdmpfen hat (Gruber 1995: 1).

Ein geeignetes Beispiel aus unserem Korpus ist Kurt Bortfeldts Aschenputtel. Da tritt der Knappe
Kugelrund-Kerngesund im ersten Zwischenspiel kurz auf und erzdhlt iiber das im Schloss
stattgefundene Fest (Bortfeldt 0.J.: 42).

" Den genannten Funktionstypen entspricht in etwa das eher struktural orientierte
Kategorisierungsschema von Pfister (1997: 190f.)). Dabei unterscheidet der Autor zwischen
aktionalen, d.h. situationsverdndernden (Konfliktmonolog) und nicht-aktionalen Monologen. Letztere
unterteilt er dann in informierende und kommentierende Monologe, die keine direkte
Handlungsauswirkungen haben. Dazu gehdren z.B. der informierende epische Monolog und der
kommentierende Reflexionsmonolog. Die Stellung des lyrischen Monologs in Pfisters Schema bleibt
offen.

Beispiele dafiir sind in unserem Korpus bei Aschenbréodel oder Der gliserne Pantoffel von C.A.
Gorner und Hans Zimmermann (1962 [1874]: 19) anzutreffen.
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Neben informationsvermittelnden Funktionen wird der Monolog zusétzlich verschiedenen
strukturellen Bediirfnissen gerecht. Der ,,technische Monolog* (Wilpert 1979: 521) wirkt daher

strukturell handlungsgliedernd, und zwar in dreierlei Hinsicht:

1. Als ,Briicken- oder Ubergangsmonolog® (Pfister 1997: 186) wird er zur Verbindung
verschiedener Auftritte bzw. zur Szenenverkniipfung eingesetzt. Dadurch verhindert
man, dass die Biihne zu irgendeinem Zeitpunkt leer bleibt.”

2. Gleiches gilt fiir den als ,Auftritts- und Abgangsmonolog® (Pfister 1997: 186)
bezeichneten Monologtyp, der zur Vorbereitung und oftmals kommentierenden
Zusammenfassung von Handlungsentwicklungen gebraucht wird.”

3. Und als ,,Binnenmonolog® (Pfister 1997: 186), der an jeder anderen Stelle des
dramatischen Textes stehen kann, findet der technische Monolog oft zur retardatio, d.h.

der Verzogerung in der Entwicklung der Handlungsabldufe Verwendung.

Als technisches Mittel kann der Monolog auch die Zeit, sowohl die reale (z.B. fiir
Umkleidungen oder Rollenwechsel) als auch die Handlungszeit,* iiberbriicken helfen.

Es ist festzuhalten, dass die hier vorgestellten Formen und Funktionen des Monologs in
dramatischen Werken nur selten ihre ideale Auspridgung erhalten. Vielmehr begegnen wir stets
Mischformen. (Weiteres zum Monolog bei Schauer/Wodtke 1961: 418ft.).

Neben den Reinformen Dialog und Monolog kommt im Drama auch eine Mischung von
beiden formalen Kategorien vor. So kann ein Dialog einen Monologcharakter bekommen, wenn
der Redende nur noch &uflerlich ein Gegeniiber hat, aber eigentlich mit sich selbst verhandelt.
Im gleichen Sinne kann auch ein Monolog dialogische Ziige tragen, wenn ein Gegeniiber
vorhanden ist, an das sich der Redner wendet oder mit dem er sich auseinandersetzt. Diese
beiden Sachverhalte werden jeweils als ,,Monologisierung des Dialogs* (Pfister 1997: 182) und
»Dialogisierung des Monologs* (Pfister 1997: 184) bezeichnet. Bei Letzterer sind wiederum

weitere Auspragungen zu unterscheiden. Dazu gehoren:

" Das ist besonders bei Racines Phédre (1677), aber auch bei Lessings Minna von Barnhelm (1767) und

Emilia Galotti (1772) anzutreffen. Das o.g. Mirchenspiel aus unserem Korpus bietet auch einige
Beispiele dafiir, so z.B. wird eine Verbindung zwischen dem ersten und dem zweiten Bild durch den
Monolog von dem Zauberlehrling Syfax vor dem Vorhang geschaffen (Goérner/Zimmermann 1962
[1874]: 8).

Ein Beispiel dafiir aus unserem Korpus ist Robert Biirkners Rumpelstilzchen (Nachdr. 2001). Da
nimmt der ,,Méarchenpostillon* in langen Zwischenspielen den Kontakt mit den jungen Zuschauern
auf und rekapituliert die Handlung der vorangehenden Szenen.

Auch als ,reale Spielzeit“ und ,fiktive gespielte Zeit“ bezeichnet. Unter der ,realen Spielzeit”
verstehen wir mit Pfister (1997: 369) die Zeitdauer der Auffiihrung, ndmlich den realen Zeitraum vom
Beginn bis zum Ende der Auffiihrung, abziiglich der Pausen. Die ,fiktive gespielte Zeit* ist dagegen
bereits im dramatischen Text mehr oder weniger prazise fixiert und braucht im inszenierten Text nur
noch verdeutlicht und sinnfillig gemacht zu werden.

79

80

82



Theoretischer Rahmen

1. die Apostrophe, d.h. Anrufungen abwesender Personen — z.B. an eine Gottheit — oder
lebloser Dinge (Wilpert 1979: 9);

2. der so genannte ,,innere Dialog®, d.h. das innerliche Sprechen mit sich selbst, wobei
sich der Sprecher in zwei oder mehrere Subjekte aufspaltet (Pfister 1997: 184f.);

3. das ad spectadores, also die Wendung an das Publikum, wobei eine von einem

Schauspieler dargestellte Figur die Zuschauer direkt anspricht (Wilpert 1979: 6).%

¢) Erwartung einer einheitlichen Handlung

Etymologisch gesehen leitet sich der Begriff ,,Drama‘ vom griechisch-lateinischen drama
ab und bedeutet soviel wie ,,Handlung®. Den Begriff fiihrte Aristoteles in der Poetik erstmals
theoretisch ein (Asmuth 2007: 7). Bei ihm heiBt es, die Tragddie sei Nachahmung (,,Mimesis*)
bzw. Darstellung menschlicher Handlungen (Aristoteles 1994: 7-9). Das ist freilich nicht nur
auf das Drama beschrinkt, auch die Epik gilt als nachahmende (mimetische) Gattung.
Allerdings unterscheiden sich, wie weiter oben schon angedeutet, Epik und Dramatik
hauptséchlich dadurch, dass in der ersten die Darstellung, also die Wiedergabe des Geschehens
durch einen vermittelnden Erzéhler erfolgt, wahrend in der zweiten diese durch unmittelbare
Schaustellung von Handelnden geschieht (Aristoteles 1994: 9). Folgt man dann tatséchlich
Aristoteles’ Ausfithrungen, so gilt die bei ihm als mythos bezeichnete Handlung als
wesentliches Element im Drama; vor allem den Charakteren gegeniiber wird sie als
iibergeordnetes Prinzip gesehen: Es konnte ohne Handlung gar keine Tragddie entstehen,
dagegen wohl ohne Charaktere (Aristoteles 1994: 21). In der Poetik betont Aristoteles
wiederholt den Vorrang der Handlung vor den Charakteren; er nennt sie ,,Seele der Tragodie*
(Aristoteles 1994: 23), denn ,,die Tragddie ist nicht Nachahmung von Menschen, sondern von
Handlung und von Lebenswirklichkeit* (Aristoteles 1994: 23).

Ganz im Sinne Aristoteles versteht auch Szondi die Handlung bzw. das Geschehen als
wichtigstes Strukturelement des Dramas. Allerdings geht er in seiner Charakterisierung der
klassischen neuzeitlichen Dramenform einen Schritt weiter, indem er dabei die Absolutheit der
dramatischen Handlung an sich formuliert. Und zwar folgendermaBen: ,,Und das Geschehen ist

im Drama absolut, weil es sowohl von der innerlichen Zustindlichkeit der Seele wie von der

1 Als Beispiel sei hier eine Stelle aus Hermann Wanderschecks Mirchenstiick Aschenputtel aus

unserem Korpus angefiihrt: ,,Aschenputtel: Ach, liebe Mutter, warum bist du so friih von mir
gegangen? Jetzt, wo sich der gute Vater eine neue Frau genommen hat, muss ich nur in der Asche
sitzen. Die bdse Stiefmutter und ihre beiden Tdchter verspotten mich. Lieb Miitterlein, was fange ich
nur an? Den ganzen Tag muss ich den FuBboden scheuern und Linsen aus der Asche lesen. [...] Der
arme Vater ist nicht mehr der Herr im Haus und darf sich um nichts mehr kiimmern. Héttest du mich
doch nicht allein zuriickgelassen! Ach, lieb Miitterlein, kannst du mich dort oben im Himmel héren?
[...I" (Wanderscheck 0.J.: 4).

Als Beispiel sei auf das bereits erwéhnte Mérchenstiick Das tapfere Schneiderlein (1995) in der
Bearbeitung von Gruber hingewiesen (siche Fuinote 74).
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duBerlichen der Objektivitit abgehoben ist und in Alleinherrschaft die Dynamik des Werkes
begriindet™ (Szondi 1963: 76). Hier wird deutlich gemacht, dass die dramatische Handlung
selbst Moglichkeiten wie Selbstreflexion (z.B. in Form eines inneren Monologs) fiir das
klassische Drama genauso unzuldssig macht wie politische, gesellschaftliche oder dhnliche
Beziige, die auBBerhalb des Bithnengeschehens anzusiedeln wéren.

Auch Pfister nennt die Handlung als wichtiges Element dramatischer Texte. Im Vergleich
zu Szondi unterscheidet er jedoch pragnant zwischen ,,Handlung®, nimlich der ,,absichtsvolle[n]
Wahl“ (Pfister 1997: 270) einer Biihnenfigur, und ,,Geschehen”, welches dadurch
gekennzeichnet ist, dass ,,zwar die Bedingungen fiir eine Geschichte, nicht aber die fiir eine
Handlung erfiillt sind*“ (Pfister 1997: 270). Ein Drama stellt dann Geschehen dar, wenn das
menschliche Subjekt nicht mehr in der Lage ist, die Handlung zu beeinflussen, d.h. die
Situationen koénnen von den dramatischen Figuren nicht verdndert werden, da diese nicht
handlungsmaichtig sind. Der Geschehensbegriff impliziert also bei Pfister Handlungslosigkeit,
Statik und Passivitdt. Das liefe sich hédufig in Dramen der Moderne ausgehend vom
naturalistischen Drama bis hin zu Becketts absurdem Theater aufzeigen (dazu Pfister 1997:
270).

Ein Wesensmerkmal der dramatischen Handlung ist der dramatische Konflikt, der aus dem
Aufeinandertreffen gegensitzlicher Krifte, Werte oder Willensrichtungen entsteht, sich
entwickelt und ,,zu einer eindeutigen und endgiiltigen Losung gefiihrt wird* (Pfister 1997: 320).
Schon Aristoteles® Bestimmung der Handlung als Kniipfung und Losung eines Knotens wies in
diese Richtung (Aristoteles 1994: 57). Dass die dramatische Handlung der Entfaltung eines
Konflikts zwischen Individuen — hdufig zwischen Protagonist und Antagonist — dient, ist seit
der Klassik eine selbstverstindliche Voraussetzung im Verstindnis des modernen Dramas. So
sprach schon Hegel (1970) von ,dramatischer Kollision“,* also einem »Widerspruch
entgegenstehender  Gesinnungen, Zwecke und Tétigkeiten” als Angelpunkt des
Biihnengeschehens: ,,Die dramatische Handlung®, so Hegel aufschlussreich, beruhe ,,wesentlich
auf einem kollidierenden Handeln“.* In seiner Bestimmung des klassischen Dramas erweitert
Szondi (1963: 14) dann die Kategorie des Konflikts gegeniiber Hegel, indem er individuelle
Konflikte und den individuellen Helden, der zwischen gleichwertigen Forderungen zu
entscheiden hat, zur Konfliktgestaltung im Drama hinzurechnet.

Nach Asmuth lassen sich im Drama in der Regel zwei Arten von Konflikten ausmachen:
duBere und innere Konflikte. Bei dulleren Konflikten ringen zwei (oder mehrere) Parteien, die
des Protagonisten und die des Antagonisten, um Macht, Besitz, die Gunst eines Menschen oder

Ahnliches (Asmuth 1984: 143). Dabei spielen nach auBen in Erscheinung tretende Konflikte im

% Die von Hegel eingefiihrte Kategorie der ,,Kollision“ hat sich allerdings als Begriff in der

Dramentheorie kaum durchgesetzt. Uberwiegend wird zusammenfassend der Begriff ,,Konflikt*
verwendet.

' Hegel auf http://www.textlog.de/5855.html (abgerufen am 7. Oktober 2015).

84



Theoretischer Rahmen

Drama eher eine Nebenrolle, denn sie verweisen schnell auf duBlere Umstidnde, die die
Absolutheitsforderung der dramatischen Form im Sinne von Szondi infrage stellen wiirden: Sie
wiirden die Einheit der Handlung sprengen und somit auch die Chancen einer Einfiithlung des
Zuschauers. Ferner bediirfen du3ere Umstidnde einer allwissenden Gestalt bzw. Erzdhlerinstanz,
die ebenso die Einheit der Handlung sprengen wiirde. Neben der Darstellung duBerer Konflikte
wird der damit verbundene innere bzw. seelische Konflikt aufeinanderstoBender Anspriiche
daher zum zentralen Thema eines Dramas, wenn sich eine Figur zwischen entgegengesetzten
Wiinschen, Forderungen oder Erwartungen entscheiden muss. Der innere Konflikt leistet im
Drama einen Beitrag dazu, ein zwischen politisch-6ffentlichen und privaten Interessen (Pflicht
und Neigung), zwischen moralischen und individuellen Bediirfnissen (Ehre und Liebe)
zerrissenes Individuum herausragen zu lassen (Asmuth 1984: 144). Uberhaupt hilft der innere
Konflikt, das Individuum als Subjekt in seiner Konfliktsituation hervorzuheben.* Mehr als der
duBlere Konflikt ermoglicht der innere Konflikt es dem Zuschauer, sich mit den handelnden
Figuren zu identifizieren und sich in deren ,,Wirklichkeit* hineinzuversetzen (Asmuth 1984:
144).

Das mimetische Prinzip, also die kiinstlerische Nachahmung der Wirklichkeit, wie sie
Aristoteles fordert, soll den Anforderungen der Wahrscheinlichkeit geniigen (Aristoteles 1994:
29). Mit Wahrscheinlichkeit ist nicht Wirklichkeitstreue oder Moglichkeit, sondern ,,innere
Schliissigkeit™ gemeint (Asmuth 1984: 149). Damit dies gelingen kann, muss die Handlung
nach Aristoteles so geartet sein, dass sich die um einen Helden herum entwickelnde Handlung
ohne jede Abschweifung und ohne Nebenschauplétze als eine geschlossene Einheit verstehen
lasst. In dieser darf kein Element iiberfliissig sein. Jedes Element muss fiir die Handlung
funktional zwingend notwendig sein. Insofern sieht Aristoteles die Einheit der Handlung
dadurch gewihrleistet, dass die einzelnen Handlungsteile so zusammengesetzt sind, ,,dass sich
das Ganze verdndert und durcheinander gerdt, wenn irgendein Teil umgestellt oder
weggenommen wird* (Aristoteles 1994: 29). Die Einheit der Handlung ist damit die Forderung
nach Geschlossenheit und Konzentration der dramatischen Handlung. Das Ausbleiben von
Zersplitterung erhdht wiederum umso mehr die Einfiihlungschancen seitens des Zuschauers,
denn er wird nicht dazu veranlasst sich vorzustellen, was im Ort A geschieht, wenn die
Handlung auf Ort B verlegt wird.

Das Bemiihen um eine plausible Verkniipfung der einzelnen Handlungsteile geht mit der
Urséchlichkeit der Handlungsfolge und der Zielbestimmtheit der dramatischen Handlung
einher. Indem nach Aristoteles (1994: 25) die Mitte aus dem Anfang und das Ende aus dem

% Als Beispiel dafiir wird bei Szondi (1963: 14) Corneilles Le Cid (1636) genannt. Als klassisches
deutsches Beispiel fiir den Widerstreit zweier unvereinbarer sittlicher Anforderungen liele sich hier
auch auf Goethes Schauspiel Iphigenie auf Tauris (1787) hinweisen.
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Vorhergehenden resultieren sollen,” stellt die dramatische Handlung einen in sich
geschlossenen  Kausalzusammenhang dar. Daraus ergibt sich im Drama ein
Handlungszusammenhang als Ganzes, das durch die Finalitit der vorwértsdringenden
Endbezogenheit der verschiedenen Teile gekennzeichnet ist (dazu auch im Briefwechsel
zwischen Goethe und Schiller von 1797 bei Stapf [1970: 284ff.; 403ff. u. 9691.]).

Dramatisches Handeln ist die Verwirklichung eines Handlungszieles, also einer intentional
entworfenen Situation. Sie ist ein von zweckgerichtetem Willen beherrschter, zielorientierter
Vorgang und gilt somit als willentlich. Der Entwicklungsweise der Epik gegeniiber bewirken
die Figuren im Drama durch zielgerichtetes Handeln eine Finalorientierung des Geschehens
bzw. eine ,stete Fortbewegung zur Endkatastrophe” (Hegel 1970: 488; Hervorhebung im
Original). Aber schon vor Hegel scheint in der Unterscheidung von ,,Motiven‘ dramatischer und
epischer Werke bei Goethe und Schiller auf, dass es unter dem Aspekt der Finalitdt der
Handlungsentwicklung  eigentlich um  Zielstrebigkeit geht: Wihrend der Epik
Hrickwirtsschreitende” Motive eigentiimlich seien, bediene sich das Drama vornehmlich
,vorwirtsschreitende[r], welche die Handlung férdern® (Schiller 1965: 790f.).

Das von Aristoteles formulierte Dramenkonzept, die Handlung miisse (1) in sich
geschlossen sein, also ein Anfangsmoment und einen Abschluss haben, sie solle (2) keine
bedeutenden Nebenhandlungen haben, also im Prinzip nur den einen Hauptstrang umfassen,
dieser solle (3) zielgerichtet auf den Abschluss hinfilhren, wobei die einzelnen
Handlungssequenzen (4) kausal, also nach dem Prinzip von Ursache und Wirkung miteinander
verkniipft seien, wurde zum paradigmatischen Bezugspunkt und prigte die europédische
Dramentheorie bis in die Moderne.

Insbesondere im 17. und 18. Jahrhundert erscheinen die von Aristoteles aufgestellten
Forderungen fiir die dramatische Handlung als solide Konventionen bei der Gestaltung von
anspruchsvollen Dramen in Frankreich und Deutschland. Die 1674 erschienene L ’Art Poétique
von Nicolas Boileau (1636-1711) wirkte friihzeitig im Sinne einer Ausrichtung an antiken
Vorbildern, Johann Christoph Gottscheds (1700-1766) Versuch einer Critischen Dichtkunst vor
die Deutschen nahm um 1730 diesen Leitfaden auf und spann ihn fiir Deutschland fort. In
beiden Poetiken wurde vor allem die so genannte ,,.Lehre von den drei Einheiten* recht streng
ausgelegt. Sie galt als unumstoBliche Norm.

Erwartet wurde dabei nicht nur eine einheitliche, in sich abgeschlossene Handlung. Ebenso

baute man auf eine angemessene zeitliche Ausdehnung — bei Aristoteles darf die Zeitdauer nicht

% Diesen bei Aristoteles zentralen Aspekt des Handlungsaufbaus sieht auch Pfister als strukturierendes

und Sinn stiftendes Moment, zumal er auf dem ,Prinzip der Sukzession* beruht. Demgemil
prasentieren ,zwei aufeinander folgende Szenen [...] zwei aufeinanderfolgende Phasen der
Geschichte” (Pfister 1997: 273). Das Sukzessionsprinzip hat zur Folge, dass prinzipiell in der
dramatisch angelegten Form chronologische Umstellungen, Riickblenden, Wiederholungen und
Handlungsiiberschneidungen vermieden werden.
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mehr als 24 Stunden {iiberschreiten (Aristoteles 1994: 17) — sowie auf einen mdglichst
einheitlichen, iiberschaubaren Schauplatz.®” Das bedeutet, dass Episoden, Nebenhandlungen,
Zeitspriinge und Ortsverdnderungen von vornherein auszuschlieen waren. Angesichts dessen
darf es nicht verwundern, dass die Bithnenkonventionen nur schwer von den drei Einheiten als
Gewihrleistung von Wahrscheinlichkeit und Einfiihlung absahen. Neben dramentheoretischen
spielten aber auch biithnenpraktische Griinde eine entscheidende Rolle fiir die Durchsetzung der
Drei-Einheiten-Lehre. Bei der Einheit des Ortes ist das leicht nachzuvollziehen. Im antiken
Drama war der Chor schlieBlich stidndig auf der Biihne, und auf der Biihne des Barocktheaters,
das von Proszenium und einschiebbaren Kulissen abgegrenzt war, lieen sich keine schnellen
Dekorationswechsel und damit Ortswechsel durchfiihren.

Historisch bedingte Entwicklungen begriinden allerdings die Komplexitét des Dramas und
fiihren zu Unterschieden in der Konzeption von Dramaturgie, Raum, Zeit und der Figuren.
Inwiefern die franzdsischen Klassiker Jean Racine (1639-1699) und Pierre Corneille (1606-
1684) sich an eine strenge Ubernahme alter, fiir die griechische Tragddie maBgeschneiderter
Bestimmungen gehalten haben, zeigt iibrigens, dass das westeuropdische Drama in seiner
Historizitét eigene Merkmale aufweist. Insbesondere die Stiicke Racines, zu denen z.B. Phédre
(1677) z&hlt, zeichnen sich durch die Beibehaltung der starren Einheitenkonventionen aus. Die
strenge Geschlossenheit der Handlung, die sich aus der Wahrung der Orts- und Zeiteinheit
ergibt,® wird auch #uBerlich durch eine streng geregelte Verbindung benachbarter Szenen
gewdhrleistet. So bleibt bei Szenenwechsel innerhalb eines Aktes mindestens eine Figur auf der
Biihne, um die Kontinuitit des Geschehensablaufs sicherzustellen. Allerdings ist die
Handhabung der Drei-Einheiten-Lehre im franzosischen klassischen Drama nicht immer
gegeben: bei Corneilles Le Cid (1637) z.B. werden vor allem die Einheiten des Ortes und der
Zeit nicht beachtet.

Das von Gottsched adaptierte klassizistische Formmuster bildete seinerseits zwar die
Grundlage fiir die deutsche bzw. Weimarer Klassik, ist allerdings als ideale Auspriagung zu
verstehen — vor allem bei Goethe, etwa in Iphigenie auf Tauris (1787). In der deutschsprachigen
Dramenproduktion ist sie so eher selten vorgekommen. Unter dem Einfluss der Shakespeare-
Rezeption beispielsweise wurde schon die Norm der Einheiten in der Frithphase des Sturm und

Drang abgelehnt.*” So weist Herder in seinem Shakespeare-Aufsatz von 1773 den normativen
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Eine Einheit des Ortes forderte Aristoteles allerdings nicht ausdriicklich (Platz-Waury 1999: 30).

Die einzige Haupthandlung, ndmlich Phédres verzweifelte Leidenschaft zu Hippolyte und deren
Folgen, spielt sich innerhalb der vorgegebenen 24 Stunden und nur an einem einzigen Schauplatz ab
und zwar in der Vorhalle des Palasts von Trézéne. Die Szene wechselt im Verlauf des Stiicks nicht.
Fiir den Sturm und Drang diente ndmlich das (zeitlich vor der franzésischen klassischen Tragddie
liegende) Drama Shakespeares als Vorbild. Dieses zeichnete sich vor allem durch seine allen
klassizistischen Regeln widersprechende Vielfalt von Handlung, Zeit und Ort aus. Im einzelnen
duBerte sich diese Vielfaltigkeit in einer komplexen, hdufig mehrstrangigen Handlung, in deren weiter
zeitlicher Erstreckung und in der Vielzahl von Schauplitzen. Bei aller Tendenz zur Durchbrechung
der drei Einheiten finden sich bei Shakespeare allerdings auch noch Stilelemente des einheitlichen
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Anspruch der Einheitentheorie streng zuriick, indem er die aristotelischen ,,Regeln®, auf die sich
Gottsched und insbesondere die franzdsische Klassik berief, aus den besonderen Bedingungen
der griechischen Biihne ableitet und damit deren Historizitit betont. Und schon zwei Jahre
zuvor (1771) verwirft der junge Goethe in seiner Rede Zum Schdikespears Tag die Einheiten als
»lastige Fesseln unsrer Einbildungskraft™ (Goethe 1994: 225).

An Shakespeares Beispiel werden so neue Dramen entwickelt, die eine (im Vergleich zu
Shakespeare) extreme Auflockerung von Handlung, Raum und Zeit erreichen — allen voran
Goethes historisches Drama Gotz von Berlichingen (1773): Es spielt an insgesamt iiber flinfzig
Orten, und die dargestellte Zeit wird nicht auf einen Tag beschrinkt, sondern durch mehrere
parallel laufende Handlungen gedehnt. Wenn nach den bewussten Verstofen gegen die
Einheiten in der Dramatik des Sturm und Drang ein klassisches Drama wie Iphigenie in seinen
dufleren Abmessungen durchaus mit den drei Einheiten iibereinkommt, so beruht das nicht auf
einer Wiederbelebung der Drei-Einheiten-Lehre, sondern auf einem gewandelten Verstindnis
vom Drama und seiner Form (bzw. inneren Form) (Weimar 2007: 409).

Schillers erstes Drama Die Rduber (1781) kennt beispielsweise die engen Grenzen der drei
Einheiten nicht. Es wahrt weder die Einheit der Zeit (diese erstreckt sich iiber einen Zeitraum
von 2 Jahren, statt der geforderten 24 Stunden), noch die des Ortes: Die Handlung spielt an
verschiedenen, weit voneinander entfernten Schauplitzen, ndmlich im Schloss, in der Schenke
und im Wald. An die Stelle der Einheit des Ortes ist auBerdem ein Wechsel zwischen
Innenraumszenen und in der ,,freien* Natur spielenden getreten. Weiter ist nicht einmal von
einer Einheit der Handlung im klassischen Sinne zu sprechen. Dass beide Briider (Karl und
Franz) einander nie begegnen, zeigt die Zweistridngigkeit der Handlungsfiihrung. Abgesehen
von vorsétzlichen Experimenten (Die Braut von Messina) bedienen sich Schillers Dramen der
spaten Phase iiberhaupt der alten Regeln nur dort, wo es fiir die Konzeption sinnvoll ist — z.B. in
Maria Stuart (1800) mit weitgehender Beachtung der drei Einheiten.

In der Folge der normativen Poetiken des 17. und frithen 18. Jahrhunderts wurden dann im
zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts Aristoteles’ Uberlegungen zum Aufbau der Dramaturgie
neu entdeckt. Die dsthetischen Forderungen des Aristoteles an die Tragddie wurden um die
Mitte des Jahrhunderts von Gustav Freytag (1816-1895) in seiner 1863 ver6ffentlichten
Abhandlung theoretisch iibernommen. So fasst Freytag (1969) mit Berufung auf Aristoteles die
Theorie des klassischen, aristotelisch gepridgten Dramas in stark schematisierter Form
zusammen, indem er die Dramenstruktur als ,pyramidalen Aufbau“ beschreibt und die
Handlung nach einem Fiinf-Akt-Schema konzipiert.” Die nach diesem Muster aufgebaute

Handlung wird von Freytag (1969: 102 u. 170f.) folgendermaBlen begrifflich bestimmt:

Dramas (vgl. hierzu Klotz 1978: 238).
In komprimierter Form findet sich die Einteilung der Handlung auch in drei Akte (Platz-Waury 1999:
113; auch Pfister 1997: 414 [Anm. 96]). Hierzu auch Hegels (1970) idealtypische Form des Dramas,
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1. Akt - Einleitung

2. Akt - Steigerung

3. Akt - Héhepunkt

4. Akt - Fall oder Umkehr
5. Akt - Katastrophe

Die Einleitung oder Exposition (Asmuth 1984: 102) dient im 1. Akt zur Darlegung der
Verhéltnisse und Zustéinde, denen der dramatische Konflikt entspringt einschlieBlich ihrer
Vorgeschichte.”) Dem steht zu, alle relevanten, d.h. alle am Konflikt beteiligten Figuren
einzufithren und vorzustellen sowie die Konfliktkonstellation deutlich werden zu lassen
(Asmuth 1984: 104). Durch ein ,,erregendes Moment* (Freytag 1969: 102), d.h. ein wichtiges
Ereignis oder einen bedeutsamen Entschluss der Hauptfigur, wird dann im 2. Akt der Konflikt
in steigender Handlung zum Hoéhepunkt (3. Akt) gefiihrt. Hier durchléuft der Konflikt bzw. der
Weg oder Entwicklungsgang des Helden eine entscheidende Phase, in der eine Wende zum
Guten oder zum Schlechten einsetzt — von Freytag als ,tragisches Moment* (Freytag 1969: 102)
bezeichnet. Dadurch wird im vorletzten Akt des Dramas der Fall des Helden oder die
Umkehrung des Handlungsverlaufs eingeleitet. Die fallende Handlung findet in der
Konfliktlosung (Katastrophe) ihren Abschluss, oft nachdem der Ausgang durch ein ,,Moment
der letzten Spannung® (Freytag 1969: 102), das die fdlschliche Hoffnung auf die mogliche
Errettung des Helden bewirkt, noch verzogert worden ist. In der Diskussion hat es sich
eingebiirgert, den von Freytag beschriebenen modellhaften Dramenaufbau nach klassizistischem

Schema als ,,geschlossenes Drama“ (Klotz 1978: 14) zu bezeichnen.

die folgendermafBlen beschrieben wird: ,,Der Zahl nach hat jedes Drama am sachgeméBesten drei
solcher Akte, von denen der erste das Hervortreten der Kollision exponiert, welche sodann im zweiten
sich lebendig als Aneinanderstoflen der Interessen, als Differenz, Kampf und Verwicklung auftut, bis
sie dann endlich im dritten auf die Spitze des Widerspruchs getrieben sich notwendig 16st™ (Hegel
aufhttp://www.textlog.de/5855.html; Hervorhebungen im Original) (abgerufen am 7. Oktober 2015).
Die Exposition braucht keinesfalls auf den Drameneingang beschrénkt zu sein (Pfister 1997: 124). Es
gibt eine ganze Reihe von Stiicken, in denen der Zuschauer im Verlauf des Dramas schrittweise von
der Vorgeschichte in Kenntnis gesetzt wird. Das ist vor allem fiir das so genannte ,analytische
Drama“ charakteristisch, also fiir jene Form des Dramas, das in der letzten Phase eines
fortgeschrittenen Ereigniszusammenhangs einsetzt und riickwérts schreitend die vergangenen
Ereignisse auseinander rollt (Platz-Waury 1999: 113). Die Handlung entfaltet sich so als
Entschliisselung einer die Gegenwart bestimmenden Vergangenheit. Als Prototyp des analytischen
Dramas gilt Sophokles’ Kénig Odipus (ca. 425 v. Chr.). Klassische Beispiele sind Schillers Die Braut
von Messina (1803) und Kleists Der zerbrochene Krug (1806). Als Musterbeispiele des modernen
Dramas gelten die Stiicke Ibsens, z.B. Gespenster (1881) und John Gabriel Borkman (1896) (Szondi
1963: 18ff.). Und im US-amerikanischen Drama der zweiten Hélfte des 20. Jahrhundert lassen sich —
wohl bedingt durch den Einfluss Ibsens — dann auch weitere Beispiele fiir ganz oder teilweise durch
eine analytische Struktur bestimmte Dramen finden, etwa mit Millers A/l My Sons (1947) und Death
of a Salesman (1949) (Szondi 1963: 1151f.).
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Der Formtyp des ,,geschlossenen® (oder ,,tektonischen®) Dramas trifft im wesentlichen die
Form der von Aristoteles beschriebenen Tragddie; daher ist die ,,geschlossene Form zugleich
die ,aristotelische” Form des Dramas: ,,Das geschlossene Drama strebt danach, eine geistige
Totalitdt zu vermitteln [...] Ganzheit, Einheit, Unversetzbarkeit der Teile charakterisieren die
Handlung, die einen Ausschnitt aus einem pragmatisch, zeitlich und rdumlich Gréferem und
Komplexerem darbietet™ (Klotz 1978: 216f.). Zentrale Merkmale des ,,geschlossenen Dramas*
nach Klotz liegen in der Orientierung an der neuzeitlichen klassizistischen Drei-Einheiten-Lehre
(Raum, Zeit, Handlung). Kennzeichnend dafiir ist also ein einstringiger Verlauf, der alle
Ereignisse in einer einzigen Handlung integriert. Nebenhandlungen sind dabei ohne
Eigengewicht. Besitzt ein Drama aufBlerhalb der Haupthandlung andere Seitenstridnge, so dienen
sie einzig dem Prinzip der Ganzheit, d.h. sie werden allein dazu benutzt, neue Aspekte, die Teil
der Haupthandlung sein miissen, einzufiihren und zu erkldren. Die Handlung des
»geschlossenen Dramas® ist schliissig, linear und kontinuierlich. Sprunghaftigkeit wird stets
vermieden. Die verschiedenen Szenen gleiten unmittelbar ineinander iiber, Szenenwechsel
werden nur durch Verdnderung der Figurenzahl auf der Biihne angezeigt. Eine Figur bleibt
allerdings immer auf der Biihne, wihrend die Neuankommenden zumeist am Ende der Szene
angekiindigt werden.” Die dargestellte Handlung im Drama der ,geschlossenen Form ist
kausal verkniipft (d.h. aufeinander aufbauend) und strebt insofern in einer Entwicklung auf
einen bestimmten Schluss hin. Zu der Einheit der Handlung kommt als weiteres Merkmal des
»geschlossenen Dramas die begrenzte Figurenzahl, d.h. eine entsprechend geschlossene
Figurenkonstellation, mit wenigen Figuren, zwischen denen ein dichtes und kompliziertes Netz
von Beziehungen existiert. Auf Nebenfiguren wird entsprechend verzichtet. >

Den Gegenpol zur ,,geschlossenen* Dramenform bildet die ,,offene” Form (Klotz 1978: 14).
So zeichnet sich das ,,offene®, ,,atektonische® Drama durch komplexe Verhéltnisse von Ort, Zeit
und oft mehrstringiger Handlung aus. In seiner dramaturgischen Konstruktion ist es davon
geprégt, dass es keinen ,,Ausschnitt als Ganzes™ sondern ,,das Ganze in Ausschnitten” zeigt
(Klotz 1978: 215f.). Bevorzugt wird dabei im Gegensatz zum ,,geschlossenen Drama*“ ein
Handlungsgefiige, in dem die Gesetze der ,,Einheit, Ganzheit und Unversetzbarkeit der Teile*
genauso aufgehoben werden wie die Einheiten des Ortes und der Zeit: ,,Der Einheit von
Handlung, Raum und Zeit dort steht hier die Vielfalt von Handlung, Raum und Zeit gegeniiber*
(Klotz 1978: 219). Lange Zeitspannen, zahlreiche Ortswechsel sowie wiederkehrende

Leitmotive oder Sprachbilder, die fiir Verkniipfungen sorgen, kennzeichnen das Strukturmodell

%2 Das lieBe sich anhand von Beispielen aus Goethes Iphigenie illustrieren: ,,[...] Ich sehe den Konig

kommen* (I, 2); ,,[...] Still! / Sie kommt [...] (II, 1); ,,[...] Hier! - Der Bote / kommt von dem Koénige
mit schnellem Schritt™ (IV, 1). (Goethe 2013: 10, 26f., 44)

In nahezu idealtypischer Auspriagung présentiert sich der Formtyp des ,,geschlossenen® Dramas im
franzosischen klassischen Drama — vor allem bei Racine, etwa in Phédre (1677) — sowie im Drama
der deutschen Klassik (Goethe und Schiller in ihrer Weimarer Zeit).

93

90



Theoretischer Rahmen

der ,,offenen” Form im Drama. Ferner gibt es keinen klaren Anfang und Schluss: Die Handlung
setzt unvermittelt ein und bricht auch unvermittelt ab und zwar gerade deshalb, um den
Ausschnittscharakter des Dargestellten hervorzuheben.”

Als Vorwegnahme zu spiteren Ausfithrungen zum Mérchenstiick sei an dieser Stelle bereits
darauf hingewiesen, dass zur Beschaffenheit der neuen Gattung oft die Einhaltung einer

einheitlichen Handlung gehdrt, aber kaum diejenige des Ortes noch der Zeit.

d) Figuren als Handlungstrdger

Geht man von der obigen Bestimmung des Dramas als Nachahmung einer Handlung
(,,Mimesis*) aus, so wird klar, dass diese Handlung von einem handelnden Subjekt ausgefiihrt
werden muss. Die beiden Kategorien Figur und Handlung sind also untrennbar miteinander
verbunden. Auf ihre dialektische Bezogenheit ist von Pfister (1997: 220) hingewiesen worden.
Im Allgemeinen stehen beide Kategorien im Drama in einem kausalen Motivationsverhéltnis
wechselseitiger Bedingtheit: Einerseits ist die Veranlagung einer dramatischen Figur Ursache
fiir bestimmte Handlungsweisen, andererseits kann die Figur durch Ereignisse der Handlung
beeinflusst werden und z.B. ihren Charakter &ndern (Platz-Waury 1999: 106).

Im Gegensatz zu einer weit verbreiteten Konvention (dazu Asmuth 1984: 90ff.) ist bei uns
von Figur die Rede. Von Bezeichnungen wie ,,Person® oder ,,Charakter ist deshalb Abstand zu
nehmen, um so einerseits die ontologische Unterscheidung zwischen fiktiver Figur und realem
Menschen hervorzuheben, und andererseits, weil der Begriff ,,Charakter* im Deutschen eher auf
die allgemein geistige Eigenart eines Menschen abzielt.”” Damit schlieien wir uns Pfister an,
der den Begriff ,,Figur® statt ,Person* oder ,,Charakter vorzieht, da er auf ein ,intentional
Gemachtes, Konstrukthaftes, Artifizielles* verweist und dessen Funktionalitdt betont (Pfister
1997: 221).

Pfister unterstreicht den Unterschied zwischen fiktiver Dramenfigur und realem Menschen
und stellt fest, dass eine fiktive dramatische Figur von ihrem Kontext nicht ablosbar sei, da sie
nur in diesem Kontext, also der Welt des Dramas existiere. Die Figuren eines Dramas existieren
nur im Stiick und durch das Stiick. Sie fiihren kein Eigenleben und sind nur prédsent, soweit sie
dargestellt sind. Als Triger der Handlung haben sie bestimmte Eigenschaften und Merkmale,
verfolgen Absichten und lassen Griinde fiir ihr Handeln erkennen. Aufgrund ihrer
Konstrukthaftigkeit sind sie durch einen begrenzten Merkmalsatz von Eigenschaften bestimmt

(Pfister 1997: 221; auch Platz-Waury 1999: 76). Daher kommt jeder einzelnen Information von

% Der Formtyp des ,offenen” Dramas ist vor allem durch das mittelalterliche Drama, das Drama

Shakespeares, des Sturm und Drang (der junge Goethe, der junge Schiller) und des Naturalismus
vertreten.

Vgl. zu ,,Charakter: Duden online: http://www.duden.de/rechtschreibung/Charakter (Zugriff am
07.10.2015).
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vornherein besondere Bedeutung zu, so kann z.B. der Rollenname einer Figur hinweisend auf
ihren Charakter sein (Pfister 1997: 221f.).

Dadurch unterscheiden sich die Figuren eines Dramas von realen Personen, aber nicht von
den Figuren in narrativen Texten. Zur Abgrenzung von der Erzéhlliteratur bedarf das Drama
einer zusitzlichen Bestimmung. Diese findet sich im Bereich der Darstellung. Dazu gehort vor
allem die Tatsache, dass die Gattung des Dramas den Menschen auf der Biihne zu einer Rede
zwingt (vgl. Diirrenmatt bei Pfister 1997: 224). Sieht man also von Vermittlungsinstanzen und
Konventionen wie etwa der ,,des unmotivierten Monologs® (Pfister 1997: 223) ab, dann ist eine
dramatische Figur nur so weit darstellbar, als sie sich als Redende durch das Gesprich selbst
darstellt, zumindest im klassischen Drama: ,,Der Mensch im Drama erscheint dominant als ein
Sich-selbst-Darstellender, nicht ein Fiir-Sich-Seiender, d.h. [...] er erscheint dominant als
Redender* (Pfister 1997: 223). Die Figuren des Dramas also sind vor allem bestimmt durch das,
was man von ihnen sieht und hort. Und sie existieren nur, soweit sie sinnlich wahrnehmbar sind.

Solche Darstellungsweise der Figuren im Drama impliziert auch, dass oft anders als
Romanfiguren etwa dramatische Figuren immer einen fragmentarischen Charakter haben
miissen, d.h. ihr Satz an Informationen eingeschrinkt, ja begrenzt ist. Im Vergleich zum
Romanleser, der in minutidsen Darstellungen nahezu alles iiber die Figuren erfahren kann
(soziale Determination, psychologische Veranlagung), hat der Zuschauer eines Stiicks nur
beschrankt Einsicht in die biographische Dimension einer Biihnenstiickfigur sowie in ihr
Innenleben. Das liegt einerseits am limitierten Umfang eines Dramas und andererseits daran,
dass Innenschau nur durch AuBerungen der Figur selbst moglich ist (Pfister 1997: 222f)).

Lenkt man den Fokus nun auf die Anlage dramatischer Figuren, so bieten sich nach Pfister
folgende Moglichkeiten an, wenn man die Eigenschaften bzw. Merkmale einer Dramenfigur
herausarbeiten mochte: Konstellation und Konfiguration, Konzeption und Charakterisierung
(Pfister 1997: 225ff.). Vor allem Pfisters Uberlegungen zur Konzeption und Charakterisierung
dramatischer Figuren erweisen sich als optimaler Ausgangspunkt fiir die genaue Beobachtung
und Analyse der Figuren im Mérchenstiick. Daher werden wir uns weiterhin darauf stiitzen.

Nach Pfister stellt die Figurenkonzeption das Menschenbild bzw. die Grundvorstellungen
der dramatischen Figuren dar, die diesen zugrunde liegen und somit auch die vom Autor
intendierten Bestimmungen mit einbeziehen, wéhrend die Figurencharakterisierung ,die
formalen Techniken der Informationsvergabe® (Pfister 1997: 240) bezeichnet, mit denen
dramatische Figuren préisentiert werden. Die Figurencharakterisierung speist sich aus einem
iiberhistorischen festen Repertoire. Im Gegensatz dazu ist die Figurenkonzeption eine rein
historische Kategorie, die nur in ihrer jeweiligen Konkretisierung typologisch variabel ist. Die
einzelnen Varianten in der Konzeption dramatischer Figuren werden im Folgenden
zusammenfassend dargestellt, um anschlieBend das Repertoire moglicher Techniken der

Figurencharakterisierung zu entfalten.

92



Theoretischer Rahmen

Was die Figurenkonzeption anbelangt, so unterscheidet Pfister im Wesentlichen vier
Dimensionen, nach denen die Figuren im Drama eingeteilt werden konnen: Eine erste
Moglichkeit ist die Untersuchung der Figuren im Hinblick auf ihre Entwicklung wahrend des
Handlungsverlaufs, d.h. die Differenzierung von statischen Figuren, die sich nicht verdndern
und im Verlauf des Stiicks ihre Ansichten und Einstellungen beibehalten, und dynamischen
Figuren, die sich besonders in ihrem Charakter wandeln und weiterentwickeln (Pfister 1997:
2411ff.). Ein zweites Kriterium ist die Einteilung in ein- oder mehrdimensionale Figuren, wobei
hiermit die Charakterisierung entweder durch einen kleinen und in sich schliissigen Satz an
Merkmalen (eindimensional)”® oder durch eine hohe Anzahl von komplexen Merkmalen
(mehrdimensional) erfolgt (Pfister 1997: 243f).

Der Gegensatz von ein- oder mehrdimensionalen Figuren deckt sich im Ubrigen weitgehend
mit dem von Typus vs. Individuum. Vor allem das Drama des 16. und 17. Jahrhunderts bedient
sich des Typus als einer Figur, die durch ein mehr oder weniger festes Verhaltensmuster
definiert ist. Als Typus wird eine Figur ohne individuelle Prigung bezeichnet, eine Figur, die
beispielsweise fiir einen Stand (Koénig, Hofling, Bauer), eine Berufsgruppe (Miiller, Schneider)
oder eine Altersstufe steht, reduziert auf deren charakterliche Eigenschaften. Pfister hat ein
ganzes Repertoire solcher Typen herausgearbeitet: der Geizige, der Heuchler, der Prahlhans
usw. Individuum meint demgegeniiber die individuell gezeichnete, komplexe und entsprechend
widerspriichliche Figur, die in der Geschichte des klassischen Dramas des 18. Jahrhunderts eine
Rolle spielt. Um die Individualitdt plausibel zu machen, ist eine Fiille an charakteristischen
Details erforderlich, die die dramatische Figur mehrdimensional erscheinen ldsst. Dies erfolgt
dadurch, dass sie wandlungsfahig ist und in verschiedenen Situationen immer neue Seiten ihres
Wesens erkennen ldsst. Das hat unter anderem die Folge, dass die Figur einmalig und
unverwechselbar, ja von den anderen Figuren abgrenzbar wird, dass also Identitit per
definitionem gewihrleistet werden kann (Pfister 1997: 245f.).97

Hinsichtlich der Figurencharakterisierung unterscheidet Pfister wiederum vier Verfahren,
die zur Darstellung der Figuren in Anspruch genommen werden konnen: explizit und implizit
figural sowie explizit und implizit auktorial. Explizit figurale Figurencharakterisierungen
erfolgen durch Eigenkommentare oder Fremdkommentare anderer Figuren und implizit figurale
Charakterisierungstechniken beschrianken sich auf die Selbstdarstellung der dramatischen Figur
durch ihre Sprechweise, ihr Verhalten, aber auch durch ihr Aussehen (Pfister 1997: 2511f.). Die

explizit figurale Form der Charakterisierung nimmt im é&lteren, der klassischen Tradition

% Im Extremfall sind die Figuren auf einen einzigen Charakterzug reduziert, der sie zu Karikaturen

werden ldsst.

Neben den hier vorgestellten Varianten in der Figurenkonzeption unterscheidet Pfister noch zwischen
»geschlossener vs. ,offener” und ,.transpsychologischer” vs. ,,psychologischer Konzeption (Pfister
1997: 246ft.). Da diese von Pfister unternommenen Unterscheidungen fiir die Figurenanalyse der
Mirchenstiicke aus unserem Korpus nicht so stark im Vordergrund stehen und deshalb fiir die
folgende Untersuchung nicht relevant sind, verwenden wir sie fiir unsere Analyse nicht.
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verpflichteten, rhetorisch orientierten Drama den Lowenanteil an. Denn die Handlung ist hier
zumeist ins Wort verlagert, weshalb man durch die Rede mehr iiber die Figuren erféhrt als durch
ihr Handeln. Neuere Dramatiker ziehen eher die implizite Charakterisierung vor. Sie bauen
lieber auf die Beobachtung der Figurenhandlungen als auf den Bericht (Asmuth 1984: 86). Vgl.
dazu Lessing: ,,Wir wollen es auf der Biihne sehen, wer die Menschen sind, und kénnen es nur
aus ihren Taten sehen. [...] Auch in den kleinsten kann sich der Charakter schildern* (Lessing
1973: 272).

Zu der explizit auktorialen Charakterisierung zdhlen vor allem die im Nebentext
vorkommenden Schilderungen und Regieanweisungen des Autors, aber auch sprechende
Namen sind in dieser Kategorie wieder zu finden. Bei der implizit auktorialen
Figurendarstellung handelt es sich um Korrespondenz- und Kontrastrelationen, d.h. die
Beziehungen der Figuren untereinander werden analysiert (Pfister 1997: 262ff.).

Hierbei erschlieft sich die Mdglichkeit, eine Methode anzuwenden, die im Rahmen der
formalistisch-strukturalistischen Maérchenforschung ihren Ursprung hat und spéter eine
Anwendung in der Dramenanalyse gefunden hat (Pfister 1997: 234). Die Rede ist hier von
Vladimir Propps Modell, das die einzelnen Figuren nach ihren Handlungsfunktionen einander
zuordnet: Held - Helfer - Widersacher (dazu Propp 1975, insb. Kap. 6 ,,Die Verteilung der
Funktionen auf die handelnden Personen).

Ein dhnliches Modell entwickelte Etienne Souriau (1950) fiir das Drama, allerdings mit den
sechs Funktionen Held, Helfer, Gegner, erstrebtem Wert, Schiedsrichter und gewiinschtem
Erwerber. Nach Souriau lieBen sich in jeder gegebenen Situation die beteiligten Figuren und die
dramatischen Funktionen auch einander zuordnen. Das wird von Pfister als potentielles
Beschreibungsmodell fiir eine ,handlungsfunktionale Strukturierung des Personals und die
Abfolge der Figurenkonstellationen im Drama angesehen (Pfister 1997: 234; dazu auch
Asmuth 1984: 99f.). Davon ausgehend lieBen sich Biithnenfiguren mit ihren verschiedenen
Merkmalen ,als Verkorperungen von Funktionen begreifen, die im Rahmen des
Handlungsablaufs zu besetzen sind“ (Asmuth 1984: 99). Eine einzelne Figur kann eine, aber
auch mehrere Funktionen verkorpern, und umgekehrt kann eine Funktion auch in mehreren
Figuren verkorpert sein (Pfister 1997: 234).”®

Unter den von Propp und Souriau genannten Handlungsfunktionen kommt jener des Helden
bzw. Protagonisten eine vorrangige Stellung zu, steht doch der Held im Mittelpunkt der
dramatischen Handlung bzw. sein Handeln wird von einem bestimmten Ziel bestimmt, das er im

Laufe der Geschichte erreichen muss, also etwa Liebe, Ehrgeiz, Macht usw. Als Kontrast zum

% Ersteres kann z.B. an der Figur der Gréfin Orsina bei Lessings Emilia Galotti (1772) nachgewiesen

werden (Asmuth 1984: 101). Als bekannte Beispiele fiir Figuren, die die gleiche Funktion
wahrnehmen, sind andererseits Orest und Thoas aus Goethes Iphigenie auf Tauris (1787) zu nennen.
Hier fungieren die beiden Figuren fiireinander als Gegner, da sich ihre Absichten Iphigenie betreffend
widersprechen.
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Helden konzipiert und ihm in der Figurenkonstellation unmittelbar gegeniibergestellt tritt die
Funktion des Gegenspielers bzw. Antagonisten in Erscheinung. Der Gegenspieler steht dem
Erreichen des Ziels des Helden im Wege und zwingt ihn damit immer wieder zu Umwegen.
Diese antagonistische Kraft kann entweder personifiziert werden” oder unpersonlich sein, so
z.B. in Form von einem Machtkollektiv,'” von gesellschaftlichen Verhiltnissen oder aber von
einer negativen inneren Qualitdt des Protagonisten.

Von der Held-Gegenspieler-Beziehung aus lisst sich dann die Figur des Helfers bestimmen.
Im Konflikt mit seinem Gegner bleibt der Held oft auf die Hilfe von anderen Figuren, also den
so genannten Helfern angewiesen. Innerhalb des Biihnenstiicks iibernehmen solche
Helferfiguren in der Regel eine beigeordnete Funktion, da sie z.B. fiir die Hauptfigur handeln,
deren Nachrichten iiberbringen oder dieser als Vertraute oder Ratgeber zur Seite stehen.'”’
Gleich wie der Held kann auch der Gegenspieler einen Helfer besitzen. Andreotti (1996: 154)
bezeichnet ihn entsprechend als ,negativen Helfer. Als schlimmer Helfer zeichnet er sich
durch die Rolle des Intriganten aus, der durch sein Komplott den Helden zu {ibertdlpen

versucht'” (ausfiihrlich zur Intrigantenrolle in: Asmuth 1984: 124ff.).

2.1.1.2 Alternative Versuche zum absoluten Drama

Zu Recht hat Pfister auf die Problematik der Beziehbarkeit des Szondischen Idealtyps auf
konkrete historische Bithnentexte hingewiesen.

Die Bestimmungen dessen, was Szondi ,,absolutes Drama* nennt, lassen deutlich erkennen,
dass eine besondere dramaturgische Form postulativ zum Idealtypus des neuzeitlichen Dramas
erhoben wird. Es ist das Drama der streng geschlossenen Form: die franzdsische Tragddie und
die klassischen Dramen Schillers und Goethes (Die Braut von Messina, Iphigenie auf Tauris).
Diese absolute dramatische Form ist somit an einen kurzen Zeitraum und eine relativ kleine
Zahl von dramatischen Werken gebunden. Neben und vor dem ,,absoluten Drama® existieren
wiederum vielmehr bezeichnende Alternativen bzw. vorwegnehmende Abzweigungen zum
spateren Idealbild, das bei uns den Wert eines protoptypischen Bezugspunkts einnimmt, so z.B.
im Mittelalter, bei Shakespeares histories und im spanischen Barock-Prototyp. Diese lassen sich
grob als ,,epische (bzw. ,,undramatische*) Varianten des Dramas erfassen.

Bei Pfister wird Szondis absolute dramatische Form fiir ,,eine idealisierte Norm* gehalten,

»die in der Geschichte dramatischer Texte immer wieder durchbrochen wird® (Pfister 1997:

% 7.B. Elisabeth in Schillers Maria Stuart (1800).

1% Etwa die herrschende Oberschicht bei Biichners Woyzeck (1879).

1 n Lessings Minna von Barnhelm (1767) z.B. stellen Franziska und Paul Werner als Diener und
Vertraute typische Helferfiguren dar.

1250 wie wir es fiir den Kammerherrn Marinelli in Lessings Emilia Galotti (1772) und den Sekretir
Wurm in Schillers Kabale und Liebe (1784) kennen.
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103£.). Darin liegt aber der Hauptwert von Szondis Ausfithrungen fiir unsere Annéherung an das
Mirchenstiick. Das moderne absolute Drama gibt weniger ein fertiges, abgerundetes
asthetisches Bild ab als einen Satz medialer Moglichkeiten, der die Zuschauerschaft unmittelbar
wahrnimmt und zwar in zweifachem Sinne. Als Gattungsprototyp zeigt der darin vorhandene
mediale Trend allen Interessierten an der Handhabung der Biihne einerseits, unter welchen
Voraussetzungen die Chancen zur Wahrnehmung der Anwesenheit der Zuschauerschaft und
somit zur Forderung der Einfiihlung zunehmen. Andererseits weist Szondi, und zwar unter
Anlehnung an Hegel, inwiefern ein Biihnenstiick keine hohle Gebidrde sein darf. Das moderne
absolute Drama nimmt nicht nur medial seine Zuschauerschaft wahr, sondern auch
kulturgeschichtlich. Der Versuch, auf duflere Umstdnde, Zufdlligkeiten, Bestimmungen durch
die Obrigkeit usw. zu verzichten, geht im absoluten Drama der westeuropdischen, religids
weitgehend reformierten Neuzeit mit dem Hinweis auf zwei Merkmale ihres idealen
Menschenbildes einher: das Individuum als Sitz von Entscheidungen und Quelle von Konflikten
sowie die Individuen als Benutzer eines falligen Mittels zur Schlichtung von Konflikten,
ndmlich die Sprache. Insofern bieten sich die bisher ausgefiihrten Gattungsmerkmale des
Dramas unter Verweis auf Szondi als niitzliches Beschreibungsinstrumentarium fiir die Analyse
von Biihnenstiicken an.

Das von Szondi (1963: 14-19) beschriebene Drama stellt einen medialen Bezugspunkt dar.
Allerdings also nicht unbedingt einen dsthetischen, sondern vielmehr einen mit bedeutsamen
sozialen Implikationen gepridgten Bezugspunkt. Es zeichnet sich vor allem durch drei Aspekte
aus: die Bedeutung des Helden bzw. des Individuums als Subjekt, das aktiv handelt; die
Moglichkeit, die  (zwischen)menschliche = Wirklichkeit  sprachlich  durch  eine
entscheidungstrachtige Handlung zur Darstellung zu bringen; und die Bedeutsamkeit des
Individuums als Mitgestalter von Neuerungen bzw. Konflikten in seiner gesellschaftlichen
Umgebung.

Fiir die mediale Angemessenheit der immer wieder angestrebten, jedoch meistens erst im
Ideal anzutreffenden Form des absoluten Dramas spricht die Nachhaltigkeit oder Ausdauer als
Bezugspunkt der Bithnenkunst im westlichen Theater, auch wenn die darzustellenden Konflikte
nicht mehr hineinpassten, ja dagegen krass gestofen sind. Davon zeugen die ergiebigsten
Impulse der europdischen und der nordamerikanischen Dramatik zwischen 1880 und 1950,
welche Szondi einmal als ,,Krise des Dramas® und dann als ,,Losungsversuche® der Gattung
einstuft.

Représentative Stiicke Tschechows, Hauptmanns, Strindbergs, Ibsens und Maeterlincks
legen Zeugnis davon ab. Szondi weist einprdgsam nach, inwieweit es den Autoren schwer
gefallen ist, sich von der bewdhrten Form abzuwenden, um eben neue Konflikte auf die Biihne
zu bringen, die nicht mehr der Erwartung entsprachen, die Biihne stehe fiir den Ort eines

einfiihlsamen Austragens von Konflikten durch Rede und Handlung. Es handelte sich um die
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Bewiltigung neuer Themen, denen gegeniiber der Dialog und die Vorstellung eines
verantwortlichen Individuums zu kurz kommen, was die absolute Dramenform zu sprengen
drohte. Dies wirde u.a. bedeuten, die Zuschauerschaft vor neue Formen zu stellen. Dem
versuchten die Autoren mit allerlei Tricks und einfallsreichen Losungen zu entgehen. lhre
Stiicke handelten von sozialen Missstinden, von der Auflésung traditioneller Bindungen, vom
lahmenden Gewicht der eigenen Vergangenheit, von der Unmdglichkeit eines selbstbestimmten
Handelns, von der Dezentrierung des Subjekts in der modernen Massengesellschaft u.a. Solche
Themengefiige passten nicht nur nicht mehr in die alten, aber publikumsbeliebten Formen,
sondern tliberhaupt in die Darstellbarkeit angesichts eines Publikums. Sowohl die Darstellung
dulerer Umsténde als auch diejenige intimster Widerspriiche wiesen immer wieder iiber die
Schranken des absoluten Dramas hinaus.

Bei den groflen Dramatikern der Jahrhundertwende wurde also deutlich, dass die
Konventionen des absoluten Dramas gesprengt wiirden. Die Entfremdung des Individuums
gegeniiber der Industrialisierung und Verstidterung, aber auch gegeniiber sich selbst sowie
gegeniiber der einst vertrauten menschlichen Umgebung, erzeugt neue Spannungen, die mit
Hilfe des absoluten Dramas nur mit groffter Miihe, ja mit ausgesprochenen Tricks seitens der
Autoren aufgegriffen werden konnten.

Um einen Ausweg aus der Sackgasse bemiihte sich im Rahmen unterschiedlicher
Losungsversuche noch eine spétere Generation, bis es dann endlich zum epischen Theater des
Bertolt Brecht in der Nachfolge der deutschen Neuen Sachlichkeit kommen konnte. Damit bot
sich im 20. Jahrhundert ein zweiter Bezugspunkt fiir die Bearbeiter von Méarchenstiicken an, der
aber erhebliche Einschriankungen in sich barg. Bevor darauf eingegangen wird, lohnt es sich, die
Losungsversuche in der Bezeichnung Szondis in Erinnerung zu rufen, denn sie zeugen wieder
von der immensen Anziehungskraft des absoluten Dramas. Damit sind die Versuche von
Pirandello, Sartre, Garcia Lorca, Wilder, Priestley oder Arthur Miller gemeint, einen Ort zum
Redeaustausch, ja zum Dialog unter Menschen allgemein zu schaffen. Zum groBlen Teil hdngen
solche Versuche mit dem Verbreiten existentieller Perspektiven zusammen, die den Wert des
Einzelnen wieder in den Vordergrund zu stellen versuchen, auch wenn es dabei eher um das
Bewusstsein der eigenen Geschichtlichkeit und Nichtigkeit im Schofle der Zeit geht, also um
weit weniger als um den Elan der Aufkldrung. Bezeichnenderweise haben solche Versuche, fiir
die Wiirde des Einzelnen gegeniiber blinden Méchten zu pliddieren, immer wieder nach der
absoluten Dramenform gegriffen, solange es um Biihnenstiicke gegangen ist.

Am ergiebigsten jedoch erweist sich ein Ansatz, der zuriickreicht bis zu Shakespeares
histories und zugleich die Impulse zur Auflosung der Ortskonvention durch das Stationendrama
von Strindberg bis zum Expressionismus iibernimmt. Gemeint ist das Epische Theater des
Bertolt Brecht, dessen Appell an den niichternen Zuschauer eine tiefgreifende Erneuerung aller

mimetisch-realistischen Verfahren fiir die Bithnenkunst nach sich gezogen hat. Neben der
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absoluten Form des modernen Dramas bietet es sich als Bezugspunkt fiir Bearbeiter von
Mairchenstiicken an. Allerdings muss zugleich eingesehen werden, dass die hohere Freiheit in
der Handhabung dramaturgischer Mittel paradoxerweise am besten mit einer kritischen
Perspektive einhergeht, die die Einfiihlung in das Biihnenspiel storen kann. Niemand diirfte sich
alsdann wundern, wenn die Anndherungen an die Konventionen des Dramas eher gesucht
werden und nur schlimmstenfalls, wenn keine andere Wahl als die vollige Verzerrung des
Originalmirchens iibrig bleibt, auf die Asthetik des sonst bewihrten epischen Theaters des
Brecht zuriickgegriffen wird.

Auf alle Fille ist das Epische Theater als eine tiefgreifende Erneuerung der Biihnenkunst
anzusehen. Dramatische Texte werden zu hybriden Werken, die epische bzw. erzéhlerische
Elemente (Titelprojektionen, Spruchbédnder, Erzdhlerfigur, kommentierende Songs) in ihren
Ausdruck aufnehmen, d.h. sie vereinen dramatische Momente mit erzdhlerischen
Ausdrucksformen. Die Darstellung erzdhlender Elemente in der dramatischen Struktur wird vor
allem durch das ,,epische Ich* erméglicht, das nun in Form einer Dramenperson auf die Biihne
kommt. Das ,epische Ich*“ erlaubt die Bevorzugung der narrativen vor der dramatischen
Darstellung der Geschichte. Es stellt eine reflexive Distanz zum Dargestellten dar. Es berichtet
iiber das Geschehen, das sich nicht mehr wie bei der traditionellen Form selbst hervorbringt,
sondern durch das ,,epische Ich* vermittelt wird. Dieses ist oft nicht direkt in das Geschehen
involviert, sondern wird zu dessen Erzdhlinstanz. Die Episierung des Dramas fiihrt zu einer
»Einbeziehung des Dichters, der als episches Ich das Wort nimmt“, so Szondi (1963: 98)
aufschlussreich.

Die Episierung des Dramas im 20. Jahrhundert prigt sich nach Szondi bei verschiedenen
Autoren in der Tat unterschiedlich aus. Als episierende Alternativen zum Drama nennt er u.a.
das expressionistische Drama, die politische Revue, die Montage und das Epische Theater. Bei
all diesen von Szondi unter ,,.Losungsversuche* eingeordneten Erscheinungsformen, die das
Drama um neue Gestaltungsmoglichkeiten erweiterten, kommt die episierende Synthese voll
zum Tragen. Diese entwickelt aus den neuen Inhalten eine entsprechende neue Form und bringt
damit Form und Inhalt, also Ausdruck und Bedeutung, wieder zur Deckung.

Das expressionistische Drama (Kaiser, Toller) geht auf Strindbergs Stationendrama zuriick
(Szondi 1963: 105ff.) und 16st die Handlung in einer ekstatischen Uberfiille an Bildern auf.

In der politischen Revue des Regisseurs Erwin Piscator erscheinen die Bilder, wie im
sozialen Drama des frithen Hauptmann, als Ausschnitte und daher als Hinweise auf AuBerliches
(SZondi 1963: 110ff.), und die Einbeziehung des Films zur Aktualisierung des Geschehens
bestitigt vollends den Sieg des Epischen (Szondi 1963: 112f.). Weitere formelle Neuerungen
stellen neben dem Nebeneinander von Biihnengeschehen und Leinwandgeschehen auch
Bildprojektionen dar, ferner Chore und Aufrufe, die sich unmittelbar an das Publikum wenden.

Piscator stellt neue Mittel der Technik in den Dienst der Biihne: Er setzt laufende Bénder,
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Simultanbiihnen und Drehscheiben ein (Szondi 1963: 114) und hebt damit die Guckkastenform
des Theaters auf.'”

Die traditionell strenge Komposition des Dramas durch eine Folge von fiinf Akten, die
jeweils in durch das Hinzukommen oder das Abtreten von Figuren markierte Auftritte
gegliedert waren, ist im 20. Jahrhundert von einer lockeren Szenenfolge abgeldst worden. Dabei
hat nicht selten die vom Film iibernommene Technik der Montage die Vorherrschaft des
herkémmlichen Handlungsaufbaus ersetzt, wie sie bei Bruckner, etwa in Die Verbrecher
(1929), anzutreffen ist. Der Zuschauer erfahrt so die Handlung durch das ,,epische Ich®, das als
unsichtbare Hand der Montage sozusagen alle Fidden in der Hand hélt. Nach der
Montagetechnik werden die miteinander nicht zusammenhdngenden Szenen nebeneinander
gestellt, wodurch weder eine einheitliche, organische Handlung noch ein zeitrdumlicher
Zusammenhang entstehen kdnnen (Szondi 1963: 126f.).

Brecht steht ebenso wie der Regisseur Piscator in der direkten Nachfolge des Naturalismus
sowie in ndchster Zeitgenossenschaft zur Neuen Sachlichkeit. Schon ins naturalistische Drama
waren Elemente des Epischen eingedrungen, da nicht mehr die Beziehung des Menschen zu den
Mitmenschen, sondern der soziale Hintergrund zum anonymen Hauptdarsteller geworden war.
Wie dem Naturalisten Hauptmann geht es Brecht wesentlich um die Miteinbeziehung der realen
sozialen und O6konomischen Lebensumstinde der Menschen, um Objektivitit und einen
naturwissenschaftlichen Blick auf die Bedingungen seiner Zeit. Anders als Hauptmann geht
Brecht nun einen Schritt weiter und fordert, dass sich der wissenschaftliche Blick, dem sich die
Natur unterwerfen musste, nun den Menschen zuwende (vgl. Kleines Organon fiir das Theater,
Brecht 1993). Insofern vergleicht er das Theater mit einem wissenschaftlichen Labor, in dem
»die zwischenmenschlichen Beziehungen im Zeitalter der Naturbeherrschung, genauer: die
»Entzweiung« der Menschen (Szondi 1963: 116) abgebildet werden sollen. Wegen der
Grundeigenschaften des Dramas war ihm jedoch vollstindig klar, dass ein solches Vorhaben
nicht durch die iiberlieferte dramatische Form realisiert werden konnte. Dazu bedurfte es
vielmehr einer neue Bauform, deren Strukturen Brecht ausdriicklich als ,,episch bezeichnet.

Zur Bestimmung des Begriffs soll auf das bekannte Brecht-Schema mit einigen der ersten
theoretischen Uberlegungen zum Epischen Theater hingewiesen werden (vgl. die Anmerkungen
zur Oper ,, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny*“, Brecht 1967). Darin stellt Brecht (1967:
10091.) die ,,dramatische Form* der ,,epischen Form* des Theaters gegeniiber. Erwdhnenswert

erscheinen an dieser Stelle vor allem die folgenden Hinweise:

1) Im Gegensatz zum dramatischen Theater ,,verkorpert die Biihne in der epischen Form

' Die Revueform diente als Folie fiir eine spezielle Dramaturgie des deutschen Jugendtheaters ab den

1970er Jahren. Vor allem freie Gruppen, wie z.B. das Grips Theater, kniipften in ihren Stiicken an die
Tradition der politischen Revue an, wie sie Piscator bekannt gemacht hatte (vgl. dazu Jahnke 1996:
77).
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des Theaters nicht einen Vorgang, sondern erzéhlt ihn.

2) Der Zuschauer wird im epischen Theater nicht iiber das Sprungbrett der Identifikation
in die Handlung des Stiickes hineinversetzt, sondern ihr im Gegenteil vielmehr diesem
gegeniibergesetzt. Dabei macht die von Brecht entwickelte Theaterform aus dem
willenlos sich Identifizierenden Zuschauer den aktiven Betrachter. Grundsitzliche
Absicht ist es, den Zuschauer aus seiner gewohnt passiven Haltung, die durch die
Suggestion (bzw. Einfiihlung) des Dargestellten entsteht, herauszuholen und ihn zu

einer kritischen Stellungnahme anzuspornen.

3) Nicht der Ausgang, sondern der Gang, also der Verlauf der Handlung ist fiir Brecht
wichtig. Damit ist in diesem Zusammenhang auch die Aufwertung der einzelnen Szenen
im Sinne ihrer autonomen Bedeutung beriihrt, die wiederum im Gegensatz zum
klassisch-dramatischen Strukturprinzip steht. Was den Zeitablauf anbelangt, so liegen
hiufig zwischen den einzelnen Szenen (oft auch als ,Bilder” bezeichnet) grof3e

Zeitspriinge, was offenbar im krassen Gegensatz zur absoluten Form des Dramas steht.

Der Anspruch auf ,,Verfremdung® prigt Brechts Theatertheorie. Durch eine verfremdende
Darstellung soll dem Zuschauer ein distanziert-kritischer Blick auf die gesellschaftlichen
Verhiltnisse, in denen er lebt, erdffnet werden (vgl. Punkt 2). Die Distanz zum Geschehen, die
dafiir nétig ist, wird durch die so genannten ,,Verfremdungseffekte* (kurz ,,V-Effekte®) erreicht
(Knopf 1980: 388ff.). Das ganze Theaterspiel kann so durch Prolog, Vorspiel oder
Szeneniiberschriften als etwas Dargestelltes verfremdet werden. Auch die einzelnen Figuren
konnen sich durch Selbstvorstellung oder Uberfiihrung in die dritte Person selber verfremden.
Hervorgerufen wird auch der ,,V-Effekt™ durch Unterbrechungen des Handlungsablaufs — u.a.
durch die Einfithrung von Kommentaren, den Einschub von Zwischenspielen oder den Einbau
von Songs und Liedern. AuBlerdem wird die Verfremdung durch die Schauspielweise verstérkt,
indem der Darsteller nicht wie in der traditionellen Theaterpraxis in seiner Rolle aufgeht,
sondern Distanz behilt; er soll klar als Schauspieler zu erkennen sein. Dazu schldgt Brecht dem
Schauspieler bei der Erarbeitung seiner Rolle vor, dass er gewissermalBlen die darzustellende
Figur zeigt und dabei mogliche Alternativen des Verhaltens erkennen ldsst. Das Biihnenbild ist
im epischen Theater ein weiteres Merkmal der Verfremdung: Die Biihne wird nur mit den
notwendigsten Requisiten ausgestattet, sie kann auch eine Leinwand zur Projektion von Texten

und Bilddokumenten besitzen, Lichtquellen sind teils deutlich zu sehen. Dem Zuschauer soll
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nicht wie im klassischen Theater eine andere ,,Welt* vorgetduscht werden; er soll vielmehr
durch die verfremdende Darstellung das Schauspiel klar als solches erkennen.'®

Somit bietet sich Brechts Episches Theater als ein Satz bewdéhrter stilistischer Mittel, der
genauso wie die Konventionen des absoluten Dramas allen Bearbeitern von Mérchenstiicken zur
Verfligung steht. Dennoch darf es nicht verwundern, wenn epische Mittel auch bei der
Biihnendarbietung von Erzmustern der epischen Kunst, so wie Mirchen es sind, dennoch nicht
unbedingt vorgezogen werden. Episches Theater setzt auf Abstand und Distanz, was von
Bearbeitern nicht unbedingt vorgezogen zu werden braucht. Dariiber hinaus war Brecht ein
grofler, einmaliger Dichter, der seine Sprache vergleichbar mit Shakespeare gehandhabt hat. Bei
aller Anziehungskraft, die Bearbeiter fiir Brecht und sein Episches Theater empfunden haben
mogen, erweisen sich die genannten Einschrinkungen als echte Nachteile, die Biihnenbearbeiter

eventuell von einer kompromisslosen Nachahmung Brechts abgehalten haben mogen.

2.1.2 Annidherung an das Mirchen als literarische Gattung

Die Besprechung der Gattung Mdrchenstiick macht eine Auseinandersetzung mit dem
Begriff ,,Miarchen* erforderlich. Bei allem Anschein von Selbstverstidndlichkeit ist es nicht
leicht, ihn zu erfassen und einzugrenzen.

Die Gattungsbezeichnung ,,Mérchen® ist ein weit gefasster Begriff und wird einmal
eingeschréankter, einmal ausgedehnter verwendet. Im Hinblick darauf wurden daher seitens der
Mairchenforschung Begriffe wie ,,Mérchen im eigentlichen Sinn*“ und ,.eigentliche Marchen*
geprdgt. Im Mittelpunkt stehen die nach dem Verzeichnis von Aarne/Thompson/Uther (ATU)
so genannten ,,Zauber- oder Wundermérchen® (Liithi 1990a: 2 u. 17). Es gibt zahlreiche
Definitionsversuche zur Bestimmung des ,.eigentlichen Mirchens®. Gemeinsam ist ihnen die
Verbindung des Mairchenbegriffs mit den Ausdriicken ,Zauber”, ,Wunder* und
,,Ubernatiirliches”. Im Allgemeinen ist das Mirchengeschehen vor allem durch wunderbare
Begebenheiten bestimmt, die den allgemein anerkannten Naturgesetzen widerprechen (Liithi
1990a: 2f.). In diesen Mérchen begegnen uns ,,Zauber, Wunder, Ubernatiirliches” als etwas
vollig Selbstverstdndliches. Darin herrscht bei allen Méarchenforschern von Jolles (1999 [1930])
iiber Liithi (2005) bis Klotz (1985) Einigkeit.

Weiterhin umfasst ,,Marchen* mehrere Subgruppierungen. Neben den zu den ,,eigentlichen

Mairchen™ gehdrenden Novellen- und Legendenmédrchen gibt es auch die so genannten

1% Ende der 1960er, Anfang der 1970er Jahre kniipfte das Berliner Grips-Theater an die von Brecht

entwickelte Form an. Auf literatur- und theatertheoretischer Ebene besteht zwischen dem Konzept des
,.emanzipatorischen Kindertheaters a la Grips und dem Epischen Theater Brechtscher Prigung
weitgehende Ubereinstimmung. Auf formaler Ebene z.B. ist in den friihen Grips-Stiicken der Einfluss
Brechts deutlich zu erkennen (ausfiihrlich zum Erbe Brechts beim Grips-Theater vgl. Fischer 2002:
971t.).
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»dchwank-“ und ,,Tiermédrchen” (Poge-Alder 2011: 28; Liithi 1990a: 16). Zwischen den
verschiedenen Subgruppierungen lisst sich oft nur schwer unterscheiden, da Uberginge sowie
Uberlappungen formaler und inhaltlicher Natur zwischen ihnen hiufig flieBend sind (Liithi
1990a: 17). Gemeinsam sind ihnen Méarchenmotive; unterschieden werden sie durch deren
Kombination mit anderen Motiven und ihre Darstellungsart (P6ge-Alder 2011: 48).

So verfiigen Novellenmirchen iiber eine wesentlich groere mimetische Veranlagung als die
Zaubermirchen, denn die zauberischen Elemente fehlen hier ganz und werden etwa durch
unldsbare Raitsel ersetzt, wie bei der Klugen Bauerntochter (KHM 94). In novellenartigen
Mirchen geht es um Liebe, Treue, Schicksalsmidchte und Verbrechen (Liithi 1990a: 18).
Legendenmarchen folgen hingegen in etwa dem Schema der Zaubermérchen, nur treten in ihnen
Legendenfiguren wie die Jungfrau Maria auf; sie zeichnen sich durch einen belehrenden Schluss
aus (z.B. Marienkind, KHM 3).

Schwankmérchen gelten als ,,Mittelgattung® oder ,,Zwischengattung®, die Zaubermérchen
und Schwank miteinander verbinden (Uther 2007: 335; Solms 1999: 98). So iibernimmt das
Schwankmérchen vom Zaubermérchen das dreiteilige Handlungsschema (Panzer 1982: 40)
sowie die wunderbaren Figuren (Riesen, Teufel usw.), das Wunder an sich aber fehlt (Solms
1999: 98). Dabei wird das Marchenwunder ersetzt durch Mut und List des Helden gegen die
Ubermacht des Starken, so etwa in Das tapfere Schneiderlein (KHM 20) (Solms 1999: 99;
2009: 194f.). Das Schwankmérchen erinnert mehr an eine Parodie oder Satire denn an das
iibliche Mirchengeschehen: Die Ordnung des irdischen Daseins wird dabei in Frage gestellt;
Wesen und Pragungen von Menschen oder Tieren werden iiberspitzt dargestellt, um sich tiber
Schwéchen oder auch die vermeintliche Starke anderer lustig zu machen.

Bei den Tiermirchen schlieBlich, z.B. das von Die Bremer Stadtmusikanten (KHM 27), sind
die Hauptfiguren oder Triger der Handlung keine Menschen, sondern nahezu ausschlieBlich
anthropomorphisierte Tiere (Bies 2009: 624). Viele von den Tiermérchen sind auch
schwankhafte Erzdhlungen (Solms 1991: 201).

Bei aller Bedeutung der Erzéhlmotive als Merkmale einer solchen literarischen Gattung, ist
es doch ersichtlich, wie schwer aus deren Vielfalt eine einheitliche Gattungscharakterisierung zu
gewinnen ist. Insofern ist die Forschung auf weitere Anndherungen angewiesen, ndmlich
einerseits beziiglich der Eingriffe durch einen Vermittler auf eine Typisierung der Texte hin,
andererseits auf Grundlage des Zusammenspiels der Motive, wobei vom mimetischen Wert der
Motive in strengerem oder in schwicherem Grad abgesehen wird.

Ersteres FEinordnungsfeld wird durch die Unterscheidung zwischen ,,Volks-“ und
»Kunstmérchen bezeugt, die im frithen 18. Jahrhundert besondere Popularitit vor allem durch
den Einfluss der franzdsischen Feenmirchen fanden (Gritz 1988). Kunst- und Volksmérchen
als Unterkategorien des Marchens lassen sich in mehreren Punkten voneinander abheben. So

wird z.B dem Volksmérchen eine Autorlosigkeit zugeschrieben, wodurch es sich grundlegend
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vom Kunstmérchen abgrenzt (Liithi 1990a: 5). Allerdings, wie in Neuhaus auseinandergesetzt,
werden beide Untergattungen in der heutigen Mérchenforschung anhand unterschiedlicher
textinterner Merkmale voneinander unterschieden und definiert (s.u.), und zwar nicht mehr
allein anhand der Frage, ob der Mérchentext einen bekannten Autor hat oder nicht (Neuhaus
2005: 3ft.). Das zweite Beobachtungsfeld ist durch die sich ergéinzenden Beitrdge aus der
strukturellen Analyse entscheidend bereichert worden, also sowohl aus der formalen Analyse
bei Propp als auch aus der Stilanalyse bei Liithi.

Der Beobachter kommt allerdings bald zum Ergebnis, dass die Fragestellung nach dem
Vermittler und diejenige nach der Handhabung struktureller Verfahren sich einander kaum
ausschlieen. Vielmehr bekriftigen Befunde aus der strukturellen Motivdiskussion die
Bestimmung eines Volksméarchens gegeniiber einem Kunstmérchen. So widerspricht Neuhaus
dem Prinzip der Miindlichkeit: ,,Das hier betonte Definitionsmerkmal der miindlichen
Tradierung ist heute nicht mehr haltbar. [...] Bei der miindlichen Weitergabe von Mérchen [...]
[handelt es sich] um einen Mythos* (Neuhaus 2005: 3). In dieser Hinsicht fiihrt Neuhaus weiter
aus, dass dem Volksmérchen das Merkmal der miindlichen Weitergabe nicht abgesprochen
werden solle, nur miisse dessen Bedeutung relativiert werden. Verdnderungen durch Oralitét
seien bis zum 18. Jahrhundert oftmals aufgrund von Analphabetismus geschehen, oder weil
schriftliche Zeugnisse fehlten. All dies sei aber nicht mehr rekonstruierbar (Neuhaus 2005: 3f.).
Die Zuordnung ,,Volksmirchen - miindlich tradiert, kein Autor” und ,,Kunstmérchen - Autor*
ist fiir Neuhaus auch nicht mehr haltbar, so meint er weiter: ,,Alle Marchen haben einen Autor,
selbst wenn der sich heute nicht mehr feststellen 14sst™ (NeuhauS 2005: 3). Unter Riickgriff auf
verfiigbare Untersuchungen zu Grimms Méirchen (u.a. Rolleke, Bluhm) wird dann bei ihm an
vielen Beispielen aufgezeigt, wie sehr die Méirchen von den Briidern Grimm stilisiert und
bearbeitet wurden, dann aber als ,,authentisch® und ,,natiirlich® ausgegeben wurden (Neuhaus
2005: 136ff.).

Hier soll das ,,Méarchen* nach wie vor als Form der volkstiimlichen Erz&hlprosa in Betracht
gezogen werden (Schweikle 1990: 472). Neben dem Versuch einer Definition des ,,Mérchens*
im Hinblick auf Struktur, Form und Wesensziige sollen dabei auch Abgrenzungen zwischen den
in der germanistischen Literaturwissenschaft eingefiihrten Begriffen ,,Volksmérchen und
~Kunstmérchen* getroffen werden.

Das ,Mirchen® interessiert uns vor allem in Bezug auf dessen gattungsspezifische
Grundmerkmale. So wird unser Hauptaugenmerk zunichst darauf liegen, was unter einer
maérchenhaften Struktur zu verstehen ist (s. 2.1.2.1).

Uber phidnomenologische Belege zu gattungsspezifischen Merkmalen hinaus sind auch
Aspekte wie der Kontext, aus dem Mérchen und Urheber stammen, sowie die Uberlieferungs—
und Wirkungsgeschichte der Mérchen fiir unser Anliegen relevant. Wichtige Ergebnisse dazu

haben philologische Deutungsansitze, insbesondere die Beitrdge zur Grimm-Philologie
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geliefert, die sich in den letzten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts (insb. ab den 1970er Jahren)
zur spezifischen Erforschung des umfangreichen Werks der Briider Grimm, seiner
gesellschaftlich-historischen Bedingungen und weitreichenden Rezeption herausgebildet hat.
Vor allem fiir das Phdnomen der ,,Buchmirchen”, also der zwischen , Volks“- und
»Kunstmérchen stehenden Texte (Bausinger 1979: 974ff.) hat sich die philologische Methode
als besonders ergiebig herausgestellt.

Besondere Aufmerksamkeit gilt den Mérchen der Briider Grimm (s. 2.1.2.2). Dabei wird der
Versuch unternommen, die aktuelle Forschung zur Entstehung und Entwicklung der
Grimmschen Mérchensammlung mit einzubeziehen. Beriicksichtigt werden sowohl das einzelne
Mairchen als auch die KHM als Gesamtkonzept. Die Untersuchungen Rdllekes und Uthers
haben eindeutig nachgewiesen, dass die Grimms ihre Texte nicht in fertiger Form vorliegend
hatten, sondern sie aus Biichern, Zeitschriften und miindlicher Uberlieferung gesammelt und
somit ausschlieSlich Texte in bereits bearbeiteter Form tbernommen haben; und dadurch

lediglich das bisher letzte Glied einer langen Erzéhltradition sind.

2.1.2.1 Aufbaumerkmale des Mérchens

2.1.2.1.1 Propps formale Ansiitze

Der literaturtheoretische Ansatz des Formalisten Vladimir Propp (1895-1970) stellt sich als
Hilfe beim Aufspiiren formeller RegelméBigkeiten des Marchens heraus, die tiber funktionelle
oder ideologische Erkldrungszusammenhénge hinausgehen. Propp arbeitet in der Tradition des
russischen Formalismus um 1920. Gemeinsames Ziel der russischen Formalisten ist es,
sdmtliche Einheiten eines Systems (bzw. einer Struktur) herauszuarbeiten und einzuordnen,
sowie die Regeln ihrer Kombinationen zu beschreiben. Vor allem werden die formalen Regeln
der Textkomposition gesucht. Dabei werden auBerliterarische Beziige (z.B. der Kontext, aus
dem die Literatur und insbesondere der Autor stammen, die soziodkonomischen und
historischen Bedingungen usw.) ausgeblendet und damit die Literatur als autonomer Bereich
betrachtet. Fiir die Formalisten steht die einem Werk zugrundeliegende Struktur im Mittelpunkt
der modernen Literaturwissenschaft.

Mit seiner vom russischen Formalismus gepragten Marchen-Morphologie (russ. 1928), die
ihre Wirkung erst im Zuge einer englischen Ubersetzung aus dem Jahre 1958 entfaltet hat (erst
1972 ins Deutsche iibersetzt),'” hat Propp beachtliche Pionierarbeit auf dem Gebiet der
strukturalistischen Erzdhlforschung geleistet (Niinning 2004: 600). Darin postuliert er, analog

zur Beschreibung von Organismen in der Biologie, StrukturméBigkeiten des Mirchens als

195 Zum Herkunftsnachweis aller hier und im Folgenden angefiihrten Belege s. die deutsche Ausgabe von

1975.
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literarischer Gattung ableiten zu konnen, die mit Hilfe von Strukturformeln darstellbar sind.
Propp ist dariiber hinaus ein erfolgreiches Analyseverfahren von Figurenkonstellationen in
Volksmirchen zu verdanken. Uberhaupt gilt Propps Figurentypologie heute als einer der
einflussreichsten Beitrdge zur Méarchenforschung.

Propp nennt seine Methode morphologisch und versucht, die Frage nach dem Urmérchen
durch die systematische Analyse eines begrenzten Satzes von russischen Volksmérchen zu
beantworten. Er nutzt vor allem die den Grimmschen Marchen vergleichbare
Mairchensammlung von Alexander N. Afanassjew (1826-1871), die 1855-1863 erschien und
ebenfalls Bearbeitungen in den Tendenzen des 19. Jahrhunderts unterlag. Auch wenn Propp
seine Untersuchungen auf die von Afanassjew gesammelten Mérchen, insbesondere auf die
»Zauber- oder Wunderméirchen* bzw. ,Mérchen im eigentlichen Sinn“'®  der Sammlung
eingeschrankt hat, lassen sich seine Grundiiberlegungen und zentralen Erkenntnisse
weitestgehend auf andere europédische Volksmaérchen iibertragen (Poser 1980: 80) — auch auf die
von den Briidern Grimm gesammelten KHM.

Fiir Propp sind Marchen fixierte Texte und nicht in den historischen Zusammenhang ihres
Zusammentragens und Veroffentlichens eingebettet (Poser 1980: 195). Bei seiner Analyse geht
Propp insofern nach der Struktur der Mérchen vor, wozu er die Handlungsabldufe und die
handelnden Personen betrachtet. Auch beabsichtigt er, die wiederkehrenden Elemente des
Zaubermirchens zu untersuchen. Aus der Untersuchung des Afanassjew-Korpus folgert er, dass
Mairchen einen einzigen Typus darstellen, in dem vor allem dieselben ,,Funktionen* (so nennt
Propp die kleinsten Einheiten der Handlung) immer wieder auftauchen: Wéhrend Namen und
Attribute einer handelnden Person verschieden sein konnen, bleiben ihre Handlungen bzw.
»funktionen® stets konstant (Propp 1975: 25). Propps grundlegende Entdeckung besteht also
darin, dass es zahllose Zaubermdrchen gibt, die einen vollig verschiedenen Inhalt, aber die
gleiche Struktur haben. Er sieht in der Struktur das Konstante, der Inhalt sei dagegen variabel.
AuBerdem ist Propp davon iiberzeugt, dass in den Zaubermirchen die Handlungen wichtiger als
die Handlungstrager seien — er hélt die Handlungen fiir das Wesentliche: ,,Die Funktionen der
handelnden Personen sind ,,unabhédngig davon, von wem oder wie sie ausgefiihrt werden. Sie
bilden die wesentlichen Bestandteile des Marchens™ (Propp 1975: 27). Als Beispiele fiir

»Funktionen® nennt Propp u.a.: ,,Ein Familienmitglied verldsst das Haus fiir eine Zeit™; ,,dem

1% Der Begriff stammt von Walter A. Berendsohn (1884-1984). ,,Eigentliche Mirchen® sind fiir ihn nur

die ,,Liebesmirchen®: ,,Das Marchen ist eine Liebesgeschichte mit Hindernissen, die ihren Abschluss
in der endgiiltigen Vereinigung des Paares findet. Die Vollform hat zwei Abschnitte; der eine handelt
von den Hindernissen vor der ersten Vereinigung, der andere von der Trennung und den Hindernissen
bis zur Wiedervereinigung®™ (Berendsohn 1968: 35). Auch Liithi (1990a: 2) weist auf den Begriff hin
und stellt fest, dass die ,,eigentlichen Mérchen” von der Miarchenforschung gréBtenteils als Zauber-
oder Wundermérchen genommen werden, da sie den Kern des von Antti Aarne geschaffenen und von
Stith Thompson bearbeiteten, heute als grundlegend betrachteten Typenregisters bilden.
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Helden wird ein Verbot erteilt“; ,der Held und sein Gegner treten in einen direkten
Zweikampf*; ,,der Feind wird bestraft™; ,,der Held verméhlt sich und besteigt den Thron®.

Propps Kernthese legt nahe, dass es 31 verschiedene ,Funktionen“ bzw.
Handlungseinheiten fiir das Zaubermérchen gibt (Propp 1975: 31-65). Viele von denen
gruppiert er paarweise als Gegensitze, wie z.B. Mangel-Beseitigung, Verbot-Verletzung,
Kampf-Sieg usw. Dies heilit allerdings nicht, dass alle 31 ,,Funktionen* in jedem Maérchen
enthalten seien, wohl aber, dass alle ,Funktionen“ eines gegebenen Maérchens in der
idealtypischen Reihe zu finden sind, und zwar an der richtigen Stelle (Propp 1975: 27f).
Demnach lieBe sich die Struktur jedes Mérchens als eine Aneinanderreihung von ,,Funktionen*
bestimmen. Die im Maérchen aufeinander folgenden ,,Funktionen® bilden nach Propp eine
lineare Kette, die sich durch eine klare und feste Strukturierung auszeichnet. Propp (1975: 234)
spricht in diesem Zusammenhang von ,eisernen Kompositionsgesetzen®.'” So nimmt die
Mairchenhandlung ihren Ausgang von einer ,,Schidigung® oder einem ,,Fehlelement”, worauf
der Mirchenheld'® ausziehen und Abenteuer oder schier unlsbare Aufgaben zur Behebung
eines solchen Mangels bewiltigen muss. Die am Anfang dargestellte Konfliktsituation
entwickelt sich dann iiber ,,vermittelnde Funktionen zur Hochzeit oder anderen abschlieBenden
Funktionen®. Propp (1975: 91) spricht hier von ,,konfliktldsenden Funktionen®. Das Gesetz der
Dreizahl und das positive Mirchenende sind dabei mafigebliche Faktoren.

Dariiber hinaus postuliert Propp in seiner Marchen-Morphologie sieben Grundtypen von
Handlungstrdgern bzw. Figuren, die den genannten 31 ,Funktionen“ zugeteilt werden:
Gegenspieler (oder Schadenstifter), Schenker (oder Lieferant), Helfer, Zarentochter (oder die
gesuchte Gestalt) und deren Vater, Sender, Held und falscher Held (Propp 1975: 79f.).
Demnach kennt das Mérchen also sieben ,,handelnde Personen®, genauer: Rollen — denn ein und
dieselbe Figur kann mehrere Rollen {ibernehmen (Propp 1975: 98 wu. 122). Im
handlungsorientierten Ansatz Propps werden Figuren also auf ihre Funktion in der
Tiefenstruktur reduziert und damit nicht inhaltlich, sondern strukturell analysiert (wogegen
Liithi dem Inhaltlichen Nachdruck verleihen wird: Fiir ihn ist der Held nicht bloB ein Instrument
im Dienste der Handlung. Als reprédsentativer Vertreter des Menschen steht der Held
gleichzeitig als Handlungstrager im Mittelpunkt des Mérchens).

Propps ,,Funktionen“ beziiglich der Marchenfiguren sind in der Mérchenforschung und
dariiber hinaus weitgehend iibernommen worden. Allerdings nicht ohne Kritik. Kritisch
hinterfragt wird Propps Anspruch, erst und allein mit Hilfe seiner Methode und mit der

Bestimmung der ,,Funktionen* kldren zu kdnnen, was das Mérchen an sich darstellt. Kritisiert

%7 Dies hat durchaus Verwandtschaft mit der Definition, die Aristoteles dem mythos bzw. der Handlung

als ,,Seele des Dramas* gibt: Handlung sei eine Zusammenfiigung der Geschehnisse mit fester Folge
von ,,Anfang®, ,Wende* und ,,Losung* (Aristoteles 1994: 57).

Wenn hier und im Folgenden vom Mairchenhelden bzw. Helden die Rede ist, so ist auch die
Mirchenheldin bzw. Heldin gemeint, auch wo dies nicht ausdriicklich erwéhnt wird.
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wird ebenso, inwiefern bei der Auswahl des Untersuchungsmaterials bereits eine
Vorentscheidung getroffen wird, was als Zaubermérchen zu gelten hat. [hm wird insofern nicht
selten vorgeworfen, dass sich seine Untersuchung ausschlie8lich auf diejenigen russischen
Zaubermirchen beziehen ldsst, die bereits in sein Untersuchungskorpus aufgenommen wurden.
Dabei konnte man durch eine etwas grobere Einteilung der Funktionen sicher eine hoéhere
Generalisierbarkeit schaffen (Brackert 1980: 31ff.). Auch wirft Brackert (1980: 37) Propp vor,
dass sein Analysemodell schnell an seine Grenzen st683t, sobald man den Rahmen des Mérchens
verldsst. Andere Mérchenforscher, wie Bausinger (1980: 52f.) oder Liithi (2005: 118), machen
darauf aufmerksam, dass Propps gekiirzte Strukturformeln (z.B. Mangel/Beseitigung,
Verbot/Verletzung, Kampt/Sieg) zu allgemein seien und sich damit auch auf andere literarische
Gebilde neben dem Mirchen problemlos iibertragen lieBen. Und Dundes findet den absoluten
Gebrauch des Proppschen Begriffs ,,Funktion® befremdend und versucht dies durch das Wort
»motifeme* (Motivem) zu ersetzen (Liithi 1990a: 120; Bausinger 1999: 258).

Trotz aller Kritik ist nicht zu verkennen, dass Propps literaturwissenschaftlich-formale
Herangehensweise einen neuen Weg der Mairchenforschung beschritten hat. Mit seinen
Untersuchungen zur ,,Morphologie des Maérchens hat er wichtige Grundlagen zu einer
strukturalen Analyse von Erzéhltexten und besonders der Gattung der Mérchen geliefert. Das
von Propp entwickelte Verfahren zur Analyse von Mérchen wirkte anregend in der gesamten
Erzéhlforschung und fand in der zweiten Jahrhunderthélfte des 20. Jahrhunderts Erweiterungen
und Fortsetzungen, wobei diese insbesondere auf die strukturalistischen Ansétze der so
genannten Pariser semiologischen Schule verweisen, der u.a. Roland Barthes (1915-1980),
Claude Bremond (geb. 1929), Algirdas J. Greimas (1917-1992) und Tzvetan Todorov (geb.
1939) angehérten (Zuschlag 2002: 36ff.). Propps Arbeit war ebenfalls anregend fiir andere
bekannte franzosische Strukturalisten wie z.B. Etienne Souriau (1892-1979). In ausdriicklicher
Ankniipfung an Propp versuchte er, Propps erfolgreiches Analyse- und Beschreibungsverfahren
von Figurenkonstellationen in Volksméarchen auf dramatische Texte anzuwenden (Souriau
1950: 83ff.).'” Das hat fiir unsere Zwecke manchen groBen Nutzen gebracht, insbesondere beim
Vergleich der Trager der grundlegenden Handlungfunktionen im Méarchen und im Biihnenstiick.

In der Nachfolge Propps ragt der Schweizer Mirchenforscher Max Liithi (1909-1991)
heraus: Beide haben ein Muster entworfen, das auf eine bestimmte Gruppe von Mairchen
zutrifft, insbesondere auf die KHM der Briider Grimm und die durch diese Tradition
beeinflussten Aufzeichnungen in anderen europdischen Léndern. Dabei fokussiert Liithi aber
andere Aspekte: In seiner Formbetrachtung versucht er im Vergleich zu Propps
»reduktionistischem® Verfahren, das sich auf die Organisation der Abfolge der Motive

konzentriert, die ,,4sthetischen Werte* dagegen eher vernachlédssigt (Bausinger 1984: 343),

1% Eine ausfiihrliche Darstellung zum Modell Souriaus findet sich bei Asmuth (1984: 99ff.).
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stilistisch-dsthetische Fragen deutlicher zur Geltung kommen zu lassen. Insofern wire Liithis
Leistung als ,.eine Art Gegenstiick zu Propps Strukturanalyse* zu werten, wie Liithi selbst
formuliert (Liithi 2005: 3).

Liithi halt Propps grundlegende Aussage, dass die Struktur aller Mérchen gleich sei und
lediglich seine Inhalte voneinander abweichen nicht in jedem Fall vertretbar. Fiir ihn kann
umgekehrt auch ein und dieselbe Aussage in ganz verschiedenes gebauten Sétzen formuliert
werden. In diesem Fall bliebe der Inhalt konstant und die Struktur wire variabel. In der Tat
sollte man aber nach Liithi statt von konstanten und variablen besser von strukturbildenden und
nicht strukturbildenden Elementen sprechen. Trotz der angegebenen Einwinde erkennt Liithi
aber auch die weitreichende Bedeutung von Propps Werk an — er hat die Proppsche Leistung im
letzten Kapitel seines dem Volksmérchen gewidmeten Werkes gewiirdigt (Liithi 2005: 115ff.) —
und stellt dabei fest, dass sich seine eigene Stilanalyse und Propps Strukturanalyse ergdnzen

(Liithi 2005: 121).

2.1.2.1.2 Liithis stilistischer Ansatz

Ab den 50er Jahren stellt Liithi die grundlegende Merkmalbestimmung fiir die
literaturwissenschaftliche Marchenforschung dar. Darin analysiert er neben der Grimmschen
Mirchensammlung Volksmérchen aus ganz Europa''® und hebt deren formale und stilistische
Merkmale hervor. Diese beschreibt er anhand einer Grundform, die eine Konstruktion ist: Es
gibt sie eigentlich nicht (Liithi 2005: 7). Dabei handelt es sich um eine idealtypische Sicht bzw.
eine typologische Beschreibung des Mairchens, die geographische und individuelle
Eigenschaften aufler Acht ldsst. Entsprechend beschiftigt er sich auch nicht mit der
sozialhistorischen Einbettung der von ihm ausgewéhlten Maérchen (Liithi 1990a: 25). Als
Literaturwissenschaftler geht es Liithi um eine formale Literaturbetrachtung: Ihn interessiert das
Mairchen vor allem in seiner schriftlich fixierten Erzdhlform und zwar sowohl in Hinblick auf
den Stil als auch auf die Struktur. Liithi ist hierbei mit der Uberzeugung Propps einverstanden,
dass die Struktur, nicht der Inhalt die Grundlage des Marchens bilde.

Als grundlegende Erkenntnis gilt, dass das europdische Volksmérchen trotz
unterschiedlichster Variationen eine Grundform besitzt, die durch gleiche Wesensziige
charakterisiert ist (Liithi 1990a: 25). Demnach zeichne sich der Grundtyp des européischen
Volksmidrchens durch zwei wesentliche Merkmale aus: Zum einen neigt es zu einem
bestimmten Personal, Requisitenbestand und Handlungsablauf, zum anderen zu einer
bestimmten Darstellungsart (Stil). Die Darstellungsart ist wiederum durch bestimmte

Formkriterien gekennzeichnet, fiir die Liithi die Begriffe Eindimensionalitét, Flachenhaftigkeit,

19 Insgesamt werden Quellen aus 15 Sprachraumen Europas ausgewertet.
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abstrakter Stil, Isolation und Allverbundenheit sowie Sublimation und Welthaltigkeit prigte
(Litithi 2005: 8ft.).

Die von Liithi gewonnenen Merkmale des europdischen Volksmérchens sind heute
allgemein im Gebrauch, da sie hiufig bei Mérchen im Stil der KHM anzutreffen sind. Die
Mairchen der Briider Grimm spielen aufgrund der Vielzahl der von Liithi untersuchten Méarchen
zum einen nur eine untergeordnete Rolle, und sie haben zum anderen dadurch, dass vor allem
Wilhelm Grimm gestalterisch in die Texte eingegriffen und sie in einzelnen Ziigen verdndert
hat, ihren eigentlichen Charakter als miindlich {iiberlieferte Marchen -eingebiifit. Dies
beeintrachtigt allerdings nicht ihren Grundcharakter als Volksmérchen, sodass eine Anwendung

der von Liithi gewonnenen Ergebnisse auf die Méarchen der Briider Grimm gerechtfertigt ist.

a) Handlung

Fiir alle Mérchen stellt Liithi zunédchst einen besonderen Handlungsverlauf fest, der dem
einfachen Schema Schwierigkeiten-Bewiéltigung (,,Kampt/Sieg” bzw. ,,Aufgabe/Losung”) folgt
(Lithi 1990a: 25). Den Handlungsbogen teilt er dann in bestimmte Sequenzen ein: Zuerst gibt
es eine Ausgangssituation, d.h. einen Konflikt, der zum Aufbruch des Helden fiihrt. Danach
folgt der Handlungskern und die Losung des Konflikts (der zundchst unldsbar schien) durch
wunderbare Helfer, Zaubermittel oder Zauberkrifte. Am Ende wird der Held gliicklich.

Bei der Beschreibung der Ausgangssituation wird in den Schauplatz, den Personenkreis und
den Zusammenhang der Geschichte eingefiihrt. Liithi und Propp stimmen darin iiberein, dass
der Ausgangspunkt aller Mérchen durch einen Mangel oder eine zu iiberstehende Notlage, eine
Aufgabe, ein Bediirfnis oder weitere schwierige Bedingungen gekennzeichnet ist. So werden
Kinder im Wald ausgesetzt, weil die Eltern sie nicht mehr erndhren kénnen (wie beispielsweise
bei Hdinsel und Gretel, KHM 15), drei goldene Haare sollen vom Kopf des Teufels geholt
werden (etwa in KHM 29) oder beim Helden {iiberwiegt die Abenteuerlust oder der
Vermihlungswunsch, sodass er auszieht. Die Bewiltigung derartiger Probleme seitens des
Helden wird dann im Laufe der Handlung dargestellt (Liithi 1990a: 25; 1990b: 68).

Bei vielen Mairchen wird der Handlungsverlauf in zwei, fast immer in drei
Handlungsabldufen bzw. Episoden strukturiert. Liithi spricht in dem Zusammenhang von einer
Zweier- und Dreierrhythmusneigung der Mérchenhandlung (Liithi 2005: 20). Eine zweiteilige
Handlung liegt vor, wenn sich der Gewinn, Sieg oder Preis als ungesichert herausstellt und
erneut dieselbe oder eine ihr dhnliche Schwierigkeit bewiéltigt werden muss. Die dreiteilige
Version betrifft beispielsweise drei Briider oder einen Protagonisten, der dreimalig konfrontiert
wird, also wenn z.B. drei Helden hintereinander ausziehen, drei Aufgaben erledigt werden
miissen sowie drei Gegenspieler besiegt oder drei Gegenstinde gefunden werden miissen (Liithi

1990a: 25f.; 1990b: 98). Im Laufe der Handlung kommt es zur Begegnung mit wunderbaren
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Maichten oder iibernatiirlichen Ereignissen und zwar sowohl guter als auch boser Natur, die sich
entweder als behilflich oder als hinderlich erweisen.

Die Losung im Spannungsbogen wird schlieBlich durch eine Zuspitzung vorbereitet, bei der
sich eine Wende ereignet und damit auch eine Losung sichtbar wird. Mit der Schlusssituation ist
fast ausnahmslos ein guter Ausgang verbunden: Am Ende der Geschichte wird das Bdose
bestraft, das Gute belohnt und die gestérte Ordnung wieder hergestellt. Meist endet das
Mirchen in einer konfliktlosenden Situation wie einer Hochzeit. Idealtypischerweise erringt der
Mairchenheld hierbei Reichtum und sozialen Aufstieg.

Im Zusammenhang mit der Darstellung der Handlung im Mérchen lassen sich weitere
Merkmale feststellen. So fithrt Liithi aus, dass die Marchenhandlung stets einstringig und
geradlinig ist (Liithi 2005: 34), d.h. es gibt nur eine Erzdhlperspektive und keine verzweigten
Nebenhandlungen, sondern nur einen geradlinigen Handlungsbogen (Klotz 1982: 80). Insofern
betont Liithi, dass die Marchenhandlung scharf umrissen und inhaltlich stark formelhaft ist
(Lithi 1990a: 26). Motive der Handlung sind dabei die zentralen Themen des Menschseins
iberhaupt. Dazu zdhlen die existentiellen Probleme des Zusammenlebens und oft
Familienkonflikte wie Geschwisterstreit, VerstoBung (Kénig Drosselbart, KHM 52), Tod,
Trennung, Brautwerbung, Kinderlosigkeit (Rapunzel, KHM 12), Kindesaussetzung (Hdnsel und
Gretel, KHM 15) usw.

Neben solchen weltlichen Motiven beinhalten Mérchen auch magische Motive wie
Begegnungen mit fantastischen Wesen (Zwerge, Hexen, Riesen, Teufel) und die Erlosung
Verwiinschter (Der Froschkonig oder der eiserne Heinrich, KHM 1). Im Méirchen werden
magische und weltliche Motive miteinander vereint und lassen dabei die typischen
»~Marchenmotive* entstehen. Dazu zéhlen beispielsweise der Sieg des Kleinen bzw. Schwachen
iiber das GroBle bzw. Michtige (Das tapfere Schneiderlein, KHM 20), die ungliickliche oder gar
im Tiefschlaf liegende Prinzessin (Dornréschen, KHM 50; Schneewittchen, KHM 53) und der
reiche Prinz, der ein armseliges Méddchen heiratet (Aschenputtel, KHM 21).

Andere Merkmale der Handlungsdarstellung im Mérchen betreffen die chronologische
Abfolge der Ereignisse, die durch zeitliche Bestimmungen markiert wird (Liithi 1990a: 29).
Bekannteste Formel epischer Sukzession ist dabei: ,,Es war einmal, [...]. Nun traf es sich, dass
[...] (oder: Es trug sich zu, dass [...])*. Hinzutreten kénnen: ,,danach®, ,,ein paar Tage darauf*,
»hach einiger Zeit“, ,,am frithen Morgen®, ,,als es nun Abend war* usw. In der Darstellung der
Handlungsabldufe wird zudem auf Riickblenden verzichtet. Von einer Eingangsformel an wie z.
B. ,.Es war einmal“geht der Erzéhlstrang vielmehr nach vorn (Liithi 2005: 44; 1990b: 69).

Das Kunstmidrchen weist dagegen keine einstringige Handlungsstruktur auf, vielmehr gibt
es neben der Haupthandlung viele ineinander verschachtelte Nebenerzdhlungen, die die
Haupthandlung umrahmen oder durchweben. Zeitliche Riickblenden kommen im Vergleich

zum Volksmidrchen hiufig vor, die Handlungsstruktur wirkt dadurch deutlich komplexer, was
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sich auch im Satzbau und in der Sprache wiederfindet: Der Satzbau ist raffinierter und mit
vielen Nebensitzen durchzogen, das Vokabular ist gehoben und anspruchsvoll, zum Teil weist
es schwierige Namen oder Begriffe auf. Nicht selten hat das Kunstmérchen ironische Ziige. Was
ithm fehlt, ist eines der Kennzeichen des Volksmirchens, also die Formelhaftigkeit:
Unbestimmte Eingangssignale wie ,,Es war einmal...” oder ,,Es lebten einmal...“ sind nicht
vorhanden, vielmehr werden Handlungsort und -zeit angegeben und detailliert beschrieben
(Neuhaus 2005: 8). Wilhelm Hauffs (1802-1827) Das kalte Herz beginnt zum Beispiel
folgendermaBen: ,,Wer durch Schwaben reist, der sollte nie vergessen, auch ein wenig in den
Schwarzwald hineinzuschauen [...]* (zit. n. Stiasny 1995: 114). Auch in Der goldne Topf von
E.T.A. Hoffmann (1776-1822) erféhrt der Leser gleich zu Anfang genau, wo und wann sich das
Geschehen abspielt: ,,Am Himmelfahrtstage nachmittags um drei Uhr, rannte ein junger Mensch
in Dresden durchs Schwarze Tor und geradezu in einen Korb mit Apfeln und Kuchen hinein,

die ein altes héssliches Weib feilbot [...]* (Hoffmann 1978: 3).

b) Figuren

Anders als bei Mérchentraditionen aus anderen Kulturkreisen erzdhlt das europdische
Volksmirchen von Menschen und personifizierten Figuren. Liithi merkt jedoch in diesem
Zusammenhang an, dass Méarchenfiguren kein ,,Abbild* von wirklichen Menschen sind, sondern
fiir das Marchen neu geschaffene Gestalten, die dadurch iiber ganz spezifische — nicht mehr
normalen menschlichen Gesetzen unterliegende — Eigenschaften verfiigen (Liithi 2005: 14).
Tatsdchlich erinnern die Situation und das Schicksal des verirrten oder ratlosen Marchenhelden
an menschliche Grunderfahrungen.

Was die Charakterisierung der Haupt- und Nebenfiguren anbelangt, wiirden sie aufler der
prigenden Eigenschaft (gut, fleifig, dumm, wunderschon, klug usw.) keine Individualitit
besitzen. Die Personennamen wéren hierzu bezeichnend. Wenn tiberhaupt ein Name in Frage
kommt, so ist es dann ein Allerweltsname, der eine Typisierung bekréftigt: Hansel, Johann und
vor allem Hans, fiir die Heldinnen Gretel, Else, Maria u. dgl. (Liithi 1990a: 28; auch Panzer
1982: 29). Panzer filigt aulerdem hinzu, dass die typisierende Namensgebung fast nur eintritt,
wenn Personen des niederen Standes, besonders Bauernkinder, Helden des Mirchens sind
(Panzer 1982: 29). Oft tragen Mairchenhelden auch Namen, die sie durch ein bestimmtes
Merkmal kennzeichnen, wobei es sich hdufig um sprechende Namen handelt: Dornrdschen,
Rotképpchen, Das tapfere Schneiderlein, Schneewittchen. Die Nebenfiguren ihrerseits bleiben
iiberhaupt unbenannt, meist werden sie nur durch Verwandschaftsverhéltnisse (Bruder, Mutter,
Stiefmutter), Berufsbezeichnungen (Schneider, Bauernjunge) oder gesellschaftliche
Rollenzuschreibungen (Konig, Prinzessin) bezeichnet und wortwortlich damit angesprochen

(Liithi 1990a: 28).

111



Theoretischer Rahmen

In der Mérchenwelt werden Verhaltensmuster verschiedenen Figuren zugeteilt (Liithi 2005:
13ff.). Es besteht ein grofer Kontrast zwischen den Gestalten. Eine bestimmte Tugend
verkorpert der Mérchenheld und gleichzeitig wird das gegenteilige Laster in der Kontrastfigur
abgebildet. Da stehen sich Gut (Aschenputtel) und Bose (Stiefmutter), Flei3 (Goldmarie) und
Faulheit (Pechmarie), Hochmut (Konigstochter) und Bescheidenheit (Konig Drosselbart),
Klugheit und Mut (das tapfere Schneiderlein) und Dummbheit und Feigheit (Riesen) klar
gegeniiber. Eine solche Polarisierung macht die Figuren der Mérchen einseitig und damit auch
einfacher zu verstehen (Bettelheim 1995: 151.).

Am wichtigsten ist der Mairchenheld. Als Trager der Handlung steht er im
uneingeschrinkten Mittelpunkt des Méarchens. Um ihn herum ist alles aufgebaut, sowohl Dinge
als auch die Natur (Liithi 1990b: 24). Er stammt im Allgemeinen aus der ,,menschlich-
diesseitigen Welt™ und hat Figuren aus dem Diesseits und dem Jenseits an seiner Seite, die als
Auftraggeber, Helfer (dankbare Tiere, Feen, alte Frauen, kleine Ménnchen), Gegner (Hexen,
Stiefschwestern, Stiefmiitter, Riesen, Zwerge) oder bloBe Kontrastfiguren auftreten konnen
(Lithi 1990a: 27). So genannte Kontrastfiguren (hdufig Familienmitglieder wie z.B. iltere
Briider oder Schwestern, Stiefgeschwister und Stief- oder Schwiegermiitter) spielen dem Helden
aus Eifersucht iibel mit, indem sie mit dessen Gegnern zusammen arbeiten. Die besonderen
Eigenschaften sowie die starken Gegensitze heben zwar die Personlichkeit des Mérchenhelden
noch stirker hervor. Allerdings ist der Mérchenheld selber keine Personlichkeit, sondern
erscheint auch als allgemeine, entindividualisierte Figur (Liithi 1990a: 28).

Zum Mirchenhelden gehort bezeichnenderweise, dass er ein ,,Wandernder” und ein ,, Téter*
ist: ,,Er durchwandert die Welt und handelt* (Liithi 1990b: 159). Allerdings bemerkt Liithi dazu,
dass die Handlung des Helden zu Beginn des Mérchens nicht dem eigenen Entschluss
entspringt. Nicht durch die innere Regung, sondern durch &uBlere Anldsse wird der Held zum
Handeln gezwungen: Er handelt aus einem Mangel bzw. einer Zwangslage heraus (Liithi 1990a:
30). Im Laufe der Méarchenhandlung werden seine Handlungen dann nicht nur von emotionalen
und psychologischen Motiven, sondern ebenso von auflen gesteuert. Anzeichen dafiir sind
Aufgaben, Verbote, Bedingungen, Ratschldge sowie der Erhalt einer magischen Gabe und der
Eingriff von iiberirdischen Wesen bzw. vermittelnden Instanzen, die Hilfe aller Art leisten
(LUTHI 1990a: 30; 2005: 16f.). So bekommt Aschenputtel Unterstiitzung durch die Tauben
(KHM 21), Schneewittchen durch die sieben Zwerge (KHM 53) usw.

Seinerseits riickt im Kunstmirchen die Gestaltung der Figuren in den Vordergrund: Die
agierenden Figuren sind nicht mehr die eindimensionalen Figuren, wie sie aus dem
Volksmirchen bekannt sind, sondern vielschichtige Personlichkeiten, d.h. sie konnen gute und
bose Eigenschaften besitzen, auch wenn in der Regel das eine oder das andere iiberwiegt. Die
wichtigsten Figuren werden psychologisiert. Dazu gehort, dass ihre Handlungen durch

psychologische Umstdnde begriindet werden; sie sind auch in der Lage, eine persdnliche
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Entwicklung durchzumachen. Oftmals werden die Figuren auch in einer konkreten Gesellschaft

und in Alltagssituationen gezeigt (Neuhaus 2005: 8).

¢) Darstellungsart

Als Kennzeichen der mérchenhaften Darstellungsart nennt Liithi die formaldsthetischen
Kategorien ,Eindimensionalitit”, ,Fldchenhaftigkeit, ,abstrakter Stil, ,Isolation wund

Allverbundenheit®, ,,Sublimation und Welthaltigkeit®.

* Eindimensionalitdt* (Liithi 2005: 8ff.) erfasst zunédchst, dass das Mérchen keine
Schranken zwischen Diesseits und Jenseits kennt. Es handelte sich also um eine
,Zweiwelt-Erzihlung* (Liithi 1990a: 4). Uberginge zwischen den beiden verlaufen
problem- und liickenlos. Dass Schneewittchen das Reich der sieben Zwerge erwandert
(KHM 53), ist fiir den Handlungsverlauf kein darstellerisches Problem. Es fehlt die
Dimension des Wunderbaren. Den Figuren kommt nichts aulergewdhnlich oder seltsam
vor: ,,.Der Mérchendiesseitige hat nicht das Gefiihl, im Jenseitigen einer anderen
Dimension zu begegnen® (Liithi 2005: 12): Briiderchen und Schwesterchen wundern
sich nicht, dass das Brunnenwasser Briiderchen in ein Reh verwandeln kann (KHM 11).
Auch Hénsel und Gretel wundern sich nicht {iber die Existenz eines essbaren Hauses
und verkehren mit dessen hexenhafter Bewohnerin wie mit ihresgleichen (KHM 15).
Rotképpchen und der Wolf etwa sprechen und handeln miteinander, als handle es sich
um das Selbstverstindlichste der Welt (KHM 26). Wenn Dornréschen nach hundert
Jahren aufwacht, riickt das Geschehen weiter, als sei nichts geschehen (KHM 50). Und
wenn die Miillerstochter im Rumpelstilzchen-Marchen unerwartet Besuch von einem
kleinen Méannchen erhilt, erschrickt oder wundert sie sich nicht, sie stutzt nicht einmal
(KHM 55).

Unverzichtbarer Bestandteil des Wunderbaren ist der Animismus, also die Belebung
von Gegenstdnden und von unbelebter Natur oder die Personifikation von Tieren, die
folglich auch fiahig sind, sich Menschen mitzuteilen. So sitzt im Mérchen Von dem
Machandelboom (KHM 47) das geschlachtete Briiderchen in Vogelgestalt auf dem
Machandelbaum und singt dort die Geschichte seiner Ermordung. Und so singt auch bei
Dem singenden Knochen (KHM 28) der ermordete Bruder aus einem Knochen heraus
die Anklage gegen den Tater. Die Personifikation von Tieren geschieht vor allem durch
die Fahigkeit sprechen zu konnen. Tiere sind sprachbegabt wie die Menschen und
diesen in Freundschaft verbunden. Das Verhiltnis ist dabei auch von ihrer Seite ganz

menschlich-personlich gefasst (Panzer 1982: 26f.).
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»Flachenhaftigkeit™ (Liithi 2005: 13ff.) wiirde der Mérchenstil ebenso aufweisen. Der
Begriff stammt aus der bildenden Kunst und wird insbesondere auf Handlung und
Figuren iibertragen. Demnach besitzt das Méarchen keine raumliche, zeitliche, geistige
und seelische Tiefengliederung. Es stellt alles auf eine Ebene, ndmlich die der
Handlung, um die gesamte Aufmerksamkeit auf den Handlungskern zu lenken. Dem
entspricht der Mangel an fehlender Individualitdt der Figuren, und im Besonderen auch
darin, dass sie keine ,lebendige” Innenwelt haben: Sie sind ,Figuren ohne
Korperlichkeit, ohne Innenwelt* (Liithi 2005: 13) und ihre Eigenschaften werden in
Form von Handlung ausgedriickt (Liithi 2005: 15ff.). Im Maérchen ist nicht von
Gefiihlen und Eigenschaften wie Mitleid, Arglosigkeit, oder Edelmut seiner Helden die
Rede, sondern es zeigt sie. Eigentlich werden sie nur dann erwéhnt, wenn sie den
Fortgang der Handlung fordern. Vgl.: ,,Wenn ein Miarchenheld sich weinend auf einen
Stein setzt, weil er sich nicht mehr zu helfen weil3, so wird dies nicht berichtet, damit
wir seinen Seelenzustand sehen, sondern weil in diesen Féllen gerade diese Reaktion
des Helden den Kontakt mit dem jenseitigen Helfer herbeifiihrt™ (Liithi 2005: 15).
Tatséchlich ist der Charakter der Mérchenfiguren durch die Ereignisse des jeweiligen
Mairchens festgelegt. Es sind erst diese Geschehnisse, die ihm seinen eigentlichen
Gehalt verleihen (Klotz 1982: 80).

Zur ,Flachenhaftigkeit“ gehdort noch die Raum- und Zeitlosigkeit, die die
Mirchenhandlung bestimmt: Mérchen handeln in unbestimmter Gegend oder in ,alten
Zeiten* (Liithi 2005: 20). Namenlos wie die meisten Mérchenfiguren sind auch die im
Mairchen dargestellten Landschaften. Briiderchen und Schwesterchen gehen etwa in die
weite Welt (KHM 11), der Konig in Konig Drosselbart 14dt die heiratslustigen Ménner
»aus der Ndhe und Ferne™ ein (KHM 52), Schneewittchen wohnt hinter den sieben
Bergen (KHM 53). (Dazu auch Klotz [1985: 10 u. 11]: In seinen Ausfiihrungen zu
Handlungsort und -zeit im Volksméirchen weist Klotz auf die ,,Unschirfe und
Unermesslichkeit der rdumlichen Verhéltnisse hin, die ,,in einer absoluten Landschaft™
irgendwo ,,im vagen Weitweg"“ angesiedelt sind.) Ahnlich ist die Darstellung der Zeit,
so wie es aus den hédufigen Fingangsformeln ,,Es war einmal®, ,,Vor langer Zeit* oder
,Vor Zeiten war* hervorgeht. Wihrend solche Eingangsformeln den zeitlosen Charakter
des Mérchens hervorheben, setzen manche unvermittelt ein, z.B. ,,Ein Kdnig hatte eine
Tochter* (Konig Drosselbart, KHM 52) oder ,,An einem Sommermorgen* (Das tapfere
Schneiderlein, KHM 20).

Sowohl in ihrer mimetischen Bezogenheit als auch beziiglich der internen Spannung
sind Zeit und Raum also bedeutungslos. Mirchenhelden sind auch nicht von der Zeit
betroffen, d.h. sie altern nicht, sie bleiben in dem zeitlosen Bereich zwischen ,,Es war

einmal“ und ,,Und wenn sie nicht gestorben sind, dann leben sie noch heute*“ als
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»lypen® (Liithi 2005: 16) gegenwirtig. Konige, Konigssbhne und Diener koénnen
beliebig lange Zeit in Tiere, Pflanzen oder Steine verzaubert sein — wenn sie erlost
werden, sind sie genau so alt oder jung wie damals, als sie verwiinscht wurden. So
erwachen Dornroschen und ihr gesamter Hofstaat aus ihrem hundertjdhrigen Schlaf
wieder zum Leben, ohne dass nach ihrer Erlosung die geringste Spur des Altwerdens an

ihnen haften geblieben ist (KHM 50) (Liithi 2005: 20f.).

e Unter ,abstraktem Stil* (Liithi 2005: 25ff.)) ist die Knappheit in der Schilderung
gemeint. Handlungsfreudig fiihrt das Méarchen seine Figuren von Punkt zu Punkt, ohne
sich irgendwo schildernd aufzuhalten. Fiir Liithi hdngt dies mit wirkungsésthetischen
Priorititen zusammen: Die Handlung an sich sei wichtig. Dabei falle auf, wie
Mineralisches, Metallisches sowie alles Klare vorzugsweise in der Darstellung von
Dingen, Lebewesen und Farben verwendet wird. Die Farbpalette ist allerdings
eingeschrankt: Vor allem sehr klare, kréftige Farben — rot, weill und schwarz, daneben

golden und silbern — dominieren (Liithi 1990a: 29).""

Bei den Figuren sind besagte
Extremdarstellungen beliebt: Gutes und Boses, Schones und Héssliches bzw. Grofes
und Kleines — Gegensédtze iiberhaupt treten prinzipiell erst in absoluten Formen in
Erscheinung. Auch Gegenstinde sind meist in extremer Form sowie typisierend
gestaltet: Ein Haus ist entweder eine drmliche Hiitte oder aber ein prunkvolles Schloss
(LUTHI 1990a: 28). Der Zug zum Extremen passt auch zu den Belohnungen (grofe
Reichtiimer, die Hand der Prinzessin, ein halbes Konigreich usw.) nach Bewiltigung
der gestellten Aufgaben und zu scharfen Bestrafungen, wo Toleranz ausgeschlossen ist
(Liithi 1990a: 30).

Zum ,,abstrakten Stil*“ gehort auch die Wiederholung bzw. Variation (Liithi 1990b:
91), sei es strukturell als Wiederaufnahme bestimmter Handlungsteile oder sprachlich
als Wiederkehr gleicher Formeln und Ausdriicke (Liithi 1990b: 93f.), wie sie z.B. die
GroBmutter beim Uberlisten des Teufels (KHM 29) dreimal benutzt: ,,Ich habe einen
schweren Traum gehabt, da hab ich dir in die Haare gefasst™ (Grimm 1997: 171). Die
festgeprigten Eingangs- und Schlusswendungen zéhlen insofern dazu: ,,Es war einmal*
und ,,Und wenn sie nicht gestorben sind, dann leben sie noch heute® (Liithi 1990b:
62f.). Die Zahl Drei ist Stilformel und zugleich Bauformel (Liithi 1990b: 57). Sie
betrifft die Darstellung (drei Briider, drei Prinzessinnen, drei goldene Haare) und
bestimmt den Ablauf der Handlung (drei Episoden, drei Abenteuer, drei Proben). So

muss das Schneiderlein drei Gegner (Riese, Einhorn und Wildschwein) besiegen, bevor

1 g6 wiinscht sich die Konigin ,.ein Kind so weill wie Schnee, so rot wie Blut und so schwarz wie das
Holz an dem Rahmen® (Grimm 1997: 53), und Schneewittchen wird geboren. Und Aschenputtel
wendet sich an das Bdumchen, das auf dem Grab seiner Mutter steht, und spricht: ,,Bdumchen, riittel
dich und schiittel dich, wirf Gold und Silber {iber mich* (Grimm 1997: 141).
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er die Konigstochter und das halbe Konigreich bekommt (vgl. KHM 20). Im Verlauf der
Handlung gibt es auch Verse und Formeln, die drei Mal wiederholt werden, um ihre
magische Kraft zu verstirken, z.B. ,,Spieglein, Spieglein an der Wand, / wer ist die
schonste im ganzen Land?“ (KHM 53). Damit verbunden ist das Gesetz der Steigerung,
und zwar so, dass bei der dritten Episode fast immer ein Hohepunkt eintritt: drei-,
sechs-, neunkopfiges Untier, drei immer schonere Prinzessinnen usw. (Liithi 1990a: 30).

An den dinischen Folkloristen Axel Olrik (1864-1917) und seine Uberlegungen zu
den Regeln der Komposition in der Volksdichtung (dazu Olrik 1909: 1-12) ankniipfend,
bezeichnet Liithi die Dreizahl mit Achtergewicht als das ,,vornehmste Merkmal der
Volksdichtung® (Liithi 1990a: 30). Die dritte Wiederholung bringe dann statt der
Steigerung eine Wende: Von den drei Briidern, die ausziehen, um drei Aufgaben zu
bewaltigen, missgliickt es bei den beiden ersten, der Dritte hat Erfolg (z.B. Der goldene
Vogel, KHM 57), oder der Mérchenheld selber versagt in den zwei ersten Episoden, in
der dritten aber ist er erfolgreich (Liithi 1990b: 98 u. 101). (Zur Bedeutung der Dreizahl

im Personenbestand sowie in der Handlungsstruktur auch Panzer 1982: 351.).

Liithis Stilmerkmale ,,Isolation* und ,,Allverbundenheit* (Liithi 2005: 37ff.) bedingen
einander: ,,... alles ist isoliert und eben deshalb universal beziehungsfahig®™ (Liithi 2005:
53). Als Erkldrung gilt: ,,Das Mérchen isoliert die Menschen, die Dinge, die Episoden
und jede Figur ist sich selber so fremd, wie es die einzelnen Figuren einander sind*
(Lithi 2005: 43). Dies schlédgt sich strukturell nieder: Die Episoden bilden jede eine
Einheit fiir sich. Insofern ist der typische Mairchenheld allein und unabhéngig, d.h.
weder an Verwandte, Heimatland noch an eine Vergangenheit gebunden. Aus
vorangegangenen Erlebnissen sammelt er keine Erfahrungen. Insofern ist er nicht im
Stande, Konsequenzen aus einer schon einmal erlebten Situation zu ziehen. Auch beim
wiederholten Versuch, eine Aufgabe zu losen, handelt er immer wieder neu aus der
Isolation heraus, d.h. so, als ob er das erste Mal mit der Situation konfrontiert worden
wire (Liithi 2005: 22). Insofern bewegen ihn die Schicksalsschlige nur duBerlich
vorwirts, ohne aber in die Tiefe seines Gemiits hineinzuwirken.

Somit sind alle Abenteuer im Mairchen moglich (Liithi 1990b: 153ff), was

wiederum zu einem paradoxen Ausgleich in eine ,,unsichtbare Allverbundenheit* fiihrt:

Nur was nirgends verwurzelt, weder durch duflere Beziehung
noch durch Bindung an das eigene Innere festgehalten ist, kann
jederzeit beliebige Verbindungen eingehen und wieder 16sen.
Umgekehrt empfangt die Isolation ihren Sinn erst durch die
allseitige Beziehungsfdhigkeit, ohne sie miissten die duBerlich
isolierten Elemente haltlos auseinanderflattern. (Liithi 2005: 49)
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»Sublimation® (Liithi 2005: 63f.) ist fiir Liithi das wichtigste Merkmal des Mairchens
iberhaupt. Gemeint ist die Entwirklichung und Entleerung der Méirchenmotive
(Werbung, Armut, Kindesaussetzung, Verstimmelung, Verwandlung usw.) von ihrem
urspriinglichen Sinngehalt. Marchenmotive werden in einen anderen Zustand versetzt,
der Wirklichkeit nicht mehr abbildet, aber dafiir reprdsentiert (Liithi 2005: 75). Er
behauptet, es gebe keine eigentlichen Mirchenmotive, sondern jedes Motiv, sei es
gewoOhnlich oder wunderhaft, werde zum ,Mirchenmotiv®, sobald es ins Mérchen
aufgenommen und vom Mirchen mérchenhaft gestaltet werde (Liithi 2005: 69f.). Zwar
operiert das Mirchen mit magisch-mythischen Elementen, aber das Uberwirkliche
verfliichtigt sich und das Geschehen kommt real vor. Begegnungen mit Zauberwesen
und {bernatiirlichen Ereignissen werden so im Maérchen als selbstverstindlich
hingenommen.

Der Held besitzt wunderbare Eigenschaften und Féhigkeiten. Fabelwesen wie z.B.
sprechende Tiere, Feen, Hexen, Riesen, Zwerge usw. treten auf, wunderbare
Gegenstinde kommen vor, und Figuren aus dem Diesseits und dem Jenseits stehen
nebeneinander und interagieren ganz unbefangen miteinander. Das Wunder, ,,das mit
einem Schlage alles verdndern, verwandeln kann (wéhrend in der Wirklichkeit das
allméhliche Sichwandeln vorherrscht)* (Liithi 1990a: 30), sei im Maérchen etwas

Selbstverstdndliches. So Liithi (2005: 56) weiter:

Das besondere am Maircheninhalt ist seine Verwobenheit mit
dem Wunderbaren. [...] Im Mairchen ist das Wunder ein
Element der Handlung und hat in ihr seinen bestimmten Sinn;
deshalb wird es ohne Staunen und Erregung hingenommen, als
ob es selbstverstindlich wire.

(Dazu auch Panzer 1982: 26ft.).

Im Gegensatz zum Volksmirchen steuert die Handlung im Kunstmérchen nicht nur
auf ein gliickliches, sondern eventuell auf ein ungliickliches Ende zu, verbunden mit
einer relativen Offenheit des Schlusses (Neuhaus 2005: 8). So endet Ludwig Tiecks
(1773-1853) Der blonde Eckbert mit den Worten: ,Eckbert lag wahnsinnig und
verscheidend auf dem Boden; dumpf und verworren horte er die Alte sprechen, den
Hund bellen, und den Vogel sein Lied wiederholen* (Tieck 1971: 25).

Im Ganzen zeigt sich das Weltbild im Kunstmérchen komplexer: ,,Geschildert wird
nicht ein geschlossenes Weltbild, sondern eine fragmentarisch erfahrbare,
problematische Welt, in der sich ein Subjekt bewegen muss, das sich auch seiner selbst,

vor allem der eigenen Wahrnehmung, nicht sicher sein kann* (Neuhaus 2005: 8).
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Aus der Folge der sublimierten Darstellung bescheinigt Liithi dem Marchen
»Welthaltigkeit™ (Liithi 2005: 72): Es nimmt die Welt umfassend in sich auf, da es alle
wesentlichen Vorgénge wirklichen Seins spiegelt, die im Laufe des menschlichen

Lebens eine Rolle spielen.

Mit seiner Diagnose bringt Liithi Erkenntnisse aus der gegenwirtigen Semiotik in die
Mirchendiskussion ein, worauf Lotman (1993: 300 ff.) fiir die geformte Sprache der
Sprachkunst und Lakoff/Johnson (2003: 11ff.) {iberhaupt fiir die erweiterte, sei es
metonymische oder metaphorische Verwendung der Sprache hingewiesen haben. Der
Kommunikationsrahmen bedingt demnach die Vermittlung der Aussage. Das haben die Briider
Grimm offensichtlich vor Augen gehabt, als sie sich um einen stereotypisierten Rahmen bemiiht
haben, wie Rolleke (2004: 42) nachgewiesen hat.

Liithis Gattungmerkmale lassen eine deutliche Verwandtschaft zum Kunstméarchen
erkennen, wobei untereinander Unterschiede bestehen. Zur Unterscheidung von Volks- und
Kunstmirchen nutzt Liithi (1990a: 14) die Definition des Marchens als ,,einfache Form* von
André Jolles (1874-1946). Fiir ihn gehort das Mérchen zu den neun ,,Einfachen Formen®, die er
in seinem gleichnamigen Buch (1999) untersucht; dazu zdhlen auch die Gattungen Mythos,
Sage, Legende, Schwank und Witz, Sprichwort und Rétsel (Bausinger 1993: 623ff.). Jolles*
Konzept der ,,Einfachen Formen* greift auf den frithromantischen Begriff der ,,Naturpoesie*

12 zuriick, wenn fiir ihn das Mirchen als ,,einfache Form* ohne Zutun

(im Sinne Jacob Grimms)
eines Dichters entsteht, d.h. aus sich selbst erschaffen wird (Jolles 1999: 8). Damit setzt Jolles
die alte Grimmsche These vom Gegensatz zwischen ,,Naturpoesie (durch ein ,,Sich-von-selber-
machen®) und ,,Kunstpoesie* (als ,Zubereitung®) in seine eigene These vom Gegensatz
zwischen den ,,Einfachen Formen® und den Kunstformen der Literatur um. Fir Liithi ist das
Mairchen zwar auch ,,einfache Form®, im Gegensatz zu Jolles erkennt er jedoch das Mérchen als
eigene Kunstform an. Aufgrund seiner Formuntersuchung behauptet er, das Mérchen als reine

Dichtung sei das Werk hoher Kiinstler, von denen es zum Volk herabkommt (Liithi 2005: 93).

Liithi betont im Vergleich zu Jolles die Bedeutung der miindlichen Tradierung im Marchen:

"2 Dazu den von Jolles dargelegten Briefwechsel zwischen Jacob Grimm und Achim von Arnim (Jolles

1999: 221ff). Dabei geht es um die Streitfrage, ob ein Gegensatz zwischen ,,Naturpoesie® und
Kunstpoesie® besteht oder nicht. J. Grimm ist der Ansicht, die ,,Volkspoesie“ (bzw. ,,Naturpoesie*),
zu der Mirchen (sowohl Mirchentexte, die bereits zu lesen waren, wie auch das, was den Grimms
erzéhlt wurde) zéhlen, trete ,,aus dem Gemiit des Ganzen* hervor. Durch die Vorstellungen Herders
beeinflusst glaubt er an eine kollektive Urheberschaft; Méarchen als einfache, urspriingliche
Volksdichtung seien aus dem Volk selbst entstanden. Im Gegensatz dazu sei ,,Kunstpoesie von
einzelnen Dichtern geschaffen. Fiir ihn sei , Kunstpoesie® eine ,,Zubereitung®, ,Naturpoesie“ ein
,»Sich-von-selber-machen®. Von Arnim vertritt demgegeniiber eine vollig unterschiedliche Position
und behauptet, Volksdichtung in dem Sinne, wie sie Jacob Grimm versteht, gebe es nicht; es gebe nur
Dichter und jeder Dichter, der vom Volk anerkannt wird, sei zugleich ein Volksdichter.
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Zum Begriff des Volksmirchens gehort, dass es ldngere Zeit in miindlicher
Tradition gelebt hat und durch sie mitgeformt worden ist, wihrend man das
Kunstmidrchen zur Individualliteratur rechnet, geschaffen von einzelnen
Dichtern und genau fixiert, heute meist schriftlich, in fritheren Kulturen durch
Auswendiglernen tiberliefert. (Liithi 1990a: 5)

Angesichts der Berlihrung mit anderen Gattungen wie beim Mérchenstiick trifft Liithi den
kiinstlichen, gattungsstiftenden Charakter von vermeintlich volksmiBigen Marchen, als er auf
eine Gradation, nicht aber auf ein kategoriales AusschlieBen bei der Unterscheidung hinweist.
Die philologische Arbeit von Uther und Rolleke zeigt, dass es sich hierbei nicht nur um die
einfache, sondern um die vereinfachte Form Volksmidrchen geht. Der Eingriff der Vermittler ist
nidmlich nicht zu libersehen, was einen kiinstlerischen, gattungsméfigen Rahmen zur Folge hat,
dem gegeniiber eine kategorielle Unterscheidung des Kunstmérchens als nicht sinnvoll
anzusehen ist.

Beide Unterkategorien des Mérchens weisen einige Gemeinsamkeiten auf, die Neuhaus
(2005: 7ff.) auch bespricht. Als Beispiel nennt er eine durch Mangel gekennzeichnete
Ausgangssituation sowie das Vorkommen wunderbarer Gegenstinde und Figuren. Auch die
Symbolik und Metaphorik ist &hnlich, allerdings unterscheidet sich das Kunstmérchen
diesbeziiglich durch Originalitdt (Neuhaus 2005: 8).

Nicht mehr ganz so einfach durch das Gegenteil abzugrenzen sei das Element des
Wunderbaren, wie Neuhaus schlie8lich konstatiert. Das Kunstmadrchen weist meistens
mindestens zwei unterschiedliche Wahrnehmungsebenen des Wunderbaren auf. Nicht jede
Figur hat diese Fahigkeit, neben der Realitdt eine weitere Wirklichkeit zu erkennen, die sich
nicht durch Naturgesetze erkliren ldsst (Neuhaus 2005: 8), wie sprechende Tiere oder dhnlich
magische Gegenstidnde. Die Trennung dieser beiden Welten wird dabei sehr unterschiedlich
dargestellt, beispielsweise durch den Wechsel der Wahrnehmungsebene oder durch andere
narrative Techniken (Wiihrl 2003: 3). Das Wunderbare erhédlt somit eine tiefergehende
Ausarbeitung und schafft dadurch eine eigene Wirklichkeit der jenseitigen Welt. Die
Verschmelzung von Diesseitigem und Jenseitigem wird im Kunstmérchen meist kontrastreicher

vorgenommen.

2.1.2.2 Die Miirchen der Briider Grimm: Asthetik einer historischen Gattung

Da bei ,,Mérchen” an sich auch von der historischen Gattung Mdrchen bzw. ,,Grimms
Mirchen* die Rede ist, muss sich der Forscher an den letzten Stand philologisch-geschichtlicher
Belege halten, zumal, wie wiederholt vorbemerkt, die Leistung der Grimms in den letzten
Jahrzehnten in ein neues Licht geriickt wurde.

Als fithrender Vertreter der geschichtlichen Auffassung und unbestrittene Autoritdt, was die
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Briider Grimm betrifft, gilt der Erzdhlforscher Heinz Rolleke (*1936). Neben
Entstehungsgeschichte, Quellen und Textgenese hat er sich auch mit den Beitrdgern und dem
biografischen Kontext der KHM beschéftigt. In seinen Arbeiten (v.a. 2004; 1998) zeigt er, wie
die Mairchen der Briider Grimm durch eine bewusste Bearbeitung vom miindlichen
Volksmirchen zu einem schriftlichen Kunstmérchen wurden und dabei die Ansichten und den
Stil der Oberklasse widerspiegelten.

Im Rahmen der Forschung sind ebenso die Ergebnisse des deutschen Erzédhlforschers Hans-
Jorg Uther (*1944) hervorzuheben. In seiner Studie (2008) zu Aspekten wie Entstehung,
Deutung und Wirkung der KHM, die sich grofStenteils mit Rollekes Erkenntnissen decken, wird
der Versuch unternommen, simtliche zu Lebzeiten der Briider Grimm erschienenen Marchen im
kulturhistorischen Umfeld von Aufklarung und Romantik zu verorten. Ein besonderes
Augenmerk gilt dabei thematischen Vernetzungen innerhalb der Sammlung und des
Gesamtwerks der Briider Grimm sowie den Adaptions- und Revitalisierungsprozessen in den
verschiedenen literarischen Gattungen und audiovisuellen Medien. Uthers Handbuch
dokumentiert auBerdem die unterschiedlichen Phasen der Textbearbeitung und widerlegt damit
verbreitete Irrtlimer der Forschung.

Beziiglich des Mérchens in der deutschen Aufklarung findet die Forschung auBlerdem in den
Untersuchungen von Manfred Gritz (*1950) eine ergiebige Hilfe. Er weist nach (1988), dass
das Mirchen keineswegs eine zeitlose Gattung darstellt, sondern stets verschiedenen Einfliissen

— literarischen und sozial-historischen — unterlegen gewesen ist.

2.1.2.2.1 Vorfeld und Entstehung der Sammlung

Die Entstehung der KHM-Sammlung zieht sich iiber einen Zeitraum von mehr als 50 Jahren
hin und ist sehr eng mit dem Lebensweg der Briider Grimm und ihrem wissenschaftlichen
Werdegang verbunden. Aus ihren Biografien (dazu Denecke 1990: 171ff. u. 186-195; Denecke
1971; Martus 2013) sind einige Aspekte hervorzuheben, die fiir die Grimmsche
Mairchensammlung wichtig wurden. Daneben ist die Entstehungsgeschichte der KHM vor dem
Hintergrund der deutschen romantischen Bewegung zu konturieren.

Die Forschung nennt mehrere Griinde, die fiir die Entstehung und Durchsetzung der
Mairchensammlung der Briider Grimm verantwortlich waren. Zum einen war es die direkte
Aufforderung von Clemens Brentano (1778-1842) Volkserzéihlungen113 aufzuzeichnen, zum
anderen das Selbstverstidndnis der Zeit (Neuhaus 2005: 131 u. 132). Die Menschen hatten trotz
der verstandesbetonten Aufkldrung ihr Bediirfnis nach Transzendenz nicht verloren und die

Epoche der Romantik versuchte, dem Volk diese Sehnsucht zu erfiillen. Federfiithrend fiir diesen

"3 Urspriinglich ist der Begriff zu verstehen als im ,,Volk (d.h. von allen Bevélkerungsschichten

unterhalb des Biirgertums und des Adels) erzéhlte [...] Geschichte® (Richter/Merkel 1974: 42).
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Zustand waren die sich langsam vollziehenden wirtschaftlichen und gesellschaftlichen
Veranderungen, wie die Entstehung der modernen Naturwissenschaft, der Aufstieg des
Biirgertums und die Auflosung des gegebenen Ordnungssystems des Feudalismus mit der
Franzosischen Revolution von 1789. Diese Verdanderungen hatten den einfachen Mann zu seiner
eigenen Freiheit gefiihrt, lieBen ihn aber auch auf sich alleine gestellt. Er verlor durch diese
Freiheit seinen sicheren Halt im Leben und sah auch keine bessere Aussicht fiir auf das Leben
nach dem Tod (Neuhaus 2005: 132f.).

Dies bewirkte bei den deutschen Romantikern Kritik an der bestehenden Kultur und eine
Hinwendung zum Vergangenen. So wurde im Kreis der Frithromantiker (Novalis, F. Schlegel,
Hoffmann) der Begriff des Goldenen Zeitalters im Sinne einer mythischen Vorzeit entwickelt.
Zentrales Merkmal dieses Zeitalters war die Einheit der Natur und die Einbettung des Menschen
in diese Einheit. Man wiinschte allerdings keine Riickkehr zu einem statischen Idealzustand im
Sinne des antiken Mythos. Vielmehr erwartete man neuartige Verhiltnisse, die durch eine nicht
endende Dynamik gekennzeichnet sein sollten (Neuhaus 2005: 6).

Bei Schlegel, zu dessen Lieblingsideen das kiinftige Goldene Zeitalter gehorte, finden sich
entsprechende Konzeptualisierungen. Im Hinblick auf die Verdnderungen nach der
Franzosischen Revolution sprach er von einem fehlenden Zentrum als Halt fiir den Menschen
(frither sei dies die Mythologie gewesen). Bei ihm ist in Bezug auf die Gegenwart, die

momentan noch haltlos erscheint, nachzulesen:

Mich deucht, wer das Zeitalter, das heiflit jenen groBen Prozess allgemeiner
Verjlingung, jene Prinzipien der ewigen Revolution verstiinde, dem miisste es
gelingen konnen, die Pole der Menschheit zu ergreifen und das Tun der ersten
Menschen, wie den Charakter der goldnen Zeit, die noch kommen wird, zu
erkennen und zu wissen. Dann wiirde das Geschwitz aufhoren, und der Mensch
inne werden, was er ist, und wiirde die Erde verstehen und die Sonne. Dieses ist
es, was ich mit der neuen Mythologie meine. (Zit. n. Best 1978: 9ff.)

Diese neue Mythologie, von der die Marchensammlung der Briider Grimm ein Teil sein
sollte, sollte den Menschen in den Zeiten des Umbruchs neuen Halt im Leben geben.

Das Werk der deutschen Romantiker war nicht nur durch die wirtschaftlichen und
gesellschaftlichen Verdnderungen geprégt, sondern ebenso durch die politischen Verhéltnisse
der damaligen Zeit. Insofern héngt die Entstehung der KHM eng mit der Entwicklung des
modernen deutschen ,,Nationalgefiihls* und ,,Nationalbewusstseins* zusammen, besonders mit
der seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts schnell und stark anwachsenden Sehnsucht nach der
nationalen Einigung Deutschlands — sowohl im politischen als auch im kulturellen Sinne. Dies
ergab sich vor allem aus der Franzosischen Revolution und der européischen Besetzungen durch
Napoleon (Neuhaus 2005: 133). Zu jener Zeit, da die machtlosen deutschen Kleinstaaten keine

politische Einheit mehr bildeten, sondern zu einem Grofiteil unter dem Einfluss der
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franzdsischen Besatzung standen, fiirchtete man um den Bestand und die Tradition des
deutschsprachigen Kulturguts. Daher schien die Bewahrung und Propagierung dieses Kulturguts
in ihren mannigfachen Erscheinungsformen dringend geboten (Rélleke 2004: 25f.). Indem die
Menschen vermehrt den Wurzeln ihrer nationalen und kulturellen Identitdt in literarischen
Uberlieferungen wie z.B. Volksliedern und Maérchen suchten, wurde Volkspoesie dann zu
Nationalpoesie. Uberdies glaubte man, dass insbesondere die miindlichen Volksiiberlieferungen
gefdhrdet seien, und zwar durch die in dieser Zeit weite Verbreitung der Schreib- und
Lesefdhigkeit durch die allgemeine Schulpflicht sowie durch die Auflosung klassischer Orte des
Erzéhlens, etwa der Grof3familien und ganzer Bereiche gemeinsamer Hausarbeit. Den Briidern
Grimm war diese Situation iiberhaupt nicht fremd. lhnen war bewusst, dass wenn die
Volksliteratur nicht gesammelt werden wiirde, sie im Laufe der Zeit verloren ginge, weil sie
langsam aus den Kopfen der Leute verschwinden wiirde (Rolleke 2004: 26f1.).

In diesem Zusammenhang ist auBerdem von Bedeutung, dass sich seit dem letzten Viertel
des 18. Jahrhunderts im deutschsprachigen Raum ein historisches und literarisches Interesse fiir
die so genannte ,,Volksliteratur entwickelt hatte (Uther 2008: 493). Dabei spielte Johann
Gottfried Herder (1744-1803) fiir die so genannte ,,Jiingere oder Heidelberger Romantik* und
damit auch fiir die Briider Grimm die Rolle eines Wegbereiters. Vor allem Herders Aufruf zum
Sammeln von Mairchen, Volkssagen und Mythologien sowie seine Vorstellung von einer
deutschen Volksdichtung sollte sich bei den jiingeren Romantikern, insbesondere bei Clemens
Brentano und Achim von Arnim, bald zu einer vermehrten Wertschitzung der Erzéhltradition
niederer sozialer Schichten entwickeln (Uther 2008: 493; Pdge-Alder 2011: 124f.)). In der
Volksdichtung tiberhaupt glaubten sie eine Quelle der Poesie zu entdecken (Liithi 1990a: 1).
Daher arbeiteten sie systematisch daran, die miindlichen Uberlieferungen in den
verschiedensten Formen festzuhalten, und bald erschienen erste Sammlungen mit Volkspoesie,
die kurze, iiberschaubare und spannungsreiche Wundergeschichten enthielten (Uther 2008:
493). Das Mirchen erlebte dadurch im Gegensatz zur Zeit der Aufkldrung eine Renaissance, die
von der zur gleichen Zeit neu entstehenden Kinderliteratur profitierte, die wie kaum ein anderer
Faktor zur Aufwertung des Mérchens beitragen sollte: Statt der bisherigen Herabwiirdigung des
Mairchens als unglaubwiirdig und unbedeutend ,,gab es einen Trend, Mérchen als literarische
Gattung aufzuwerten und als ideale Lektiire fiir jugendliche Leser zu betrachten* (Uther 2008:
493f1).

Die Motivation zur Sammlung der KHM lésst sich auch auf die Marburger Studienzeit der
Briider Grimm zuriickfiihren, als beide iiber ihren Professor Friedrich Carl von Savigny (1779-
1861) den Dichter Clemens Brentano trafen. Brentano machte die Briider auf die miindliche
Erzéhltradition aufmerksam und konnte sie fiir seine Bestrebungen zur Sammlung von

Volkserzdhlungen gewinnen (Rélleke 2004: 35f.). Zusammen mit Achim von Arnim (1781-
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1831) beabsichtigte er eine Fortsetzung seiner gerade (1805-1808) herausgegebenen
dreibdndigen Volksliedersammlung Des Knaben Wunderhorn (Ro6lleke 2004: 32).

Von der romantischen Uberzeugung iiber Reinheit und Urspriinglichkeit des Volkes gefiihrt,
widmeten sich die Grimms somit in der Folge der Sammlung von Marchentexten. Laut eigenen
Angaben begannen sie 1806 mit der Sichtung &lterer literarischer Zeugnisse, dann im Jahre
1807 mit dem systematischen Aufzeichnen miindlich {iberlieferter Marchen (Uther 2008: 485).
Nach dreijdhriger Sammeltdtigkeit konnte 1810 ein Originalmanuskript von 46 Texten zur

"4 Da Brentano aber keine Absichten

freien Verwendung an Brentano geschickt werden.
erkennen lieB3, das ihm {ibersandte Manuskript zu verdffentlichen, entschlossen sich die Grimms
ab 1811 dazu, ihre eigene Mérchensammlung mit der Hilfe von Arnim herauszugeben (Rolleke
2004: 791t.).

Die Méarchensammlung der Briider Grimm erschien in zwei Teilen: Der erste Band (mit 86
Mirchen) kam zu Weihnachten 1812 in Berlin unter dem Titel Kinder- und Hausmdrchen
heraus; 1815 folgte dann der zweite Band, er umfasste 70 Méarchen. Die beiden Bénde gelten als
Erstfassung und enthalten die Mérchen, die spéter zu den beliebtesten wurden (Rolleke 2004:
82, 84 u. 88; Uther 2008: 495f.). Das rege Interesse an den KHM erforderte eine neue
Herausgabe der beiden Binde. So kam bereits 1819 eine zweite, iiberarbeitete und erweiterte
Auflage auf den Markt (Rélleke 2004: 92). Dabei wurden 27 Mérchen des ersten Bandes und
sieben des zweiten Bandes gestrichen. Gegeniiber der Erstauflage waren 14 Stiicke neu (Rolleke
2004: 94).

Aus literaturhistorischer Sicht erfreute sich die KHM-Sammlung in der ersten Hélfte des 19.
Jahrhunderts der grofiten Beliebtheit iiberhaupt. Zu weiter Bekanntheit trug insbesondere die
von Wilhelm Grimm besorgte Ausgabe von 1825 bei, also die so genannte ,,Kleine Ausgabe®,
in der eine Auswahl von 50 der beriihmtesten Méirchen abgedruckt wurde. Dazu gehdrten so
bekannte Mirchen wie u.a. Aschenputtel, Schneewittchen, Rapunzel, Hdnsel und Gretel und
Dornréschen (Rolleke 2004: 92f.)."° 1837 folgte dann die so genannte ,,GroBe Ausgabe* (177
Erzéhlungen), welche fiir den publizistischen Durchbruch der KHM auf dem Buchmarkt sorgte;
ihren Erfolg hat sie dem Wechsel zur Verlagsbuchhandlung Dieterich in Gottingen zu
verdanken (Rolleke 2004: 93).

Inzwischen hatte der Gebrauch von Mairchen bezeichnenderweise zu péddagogischen
Zwecken (Lesebuch, Sprachlehrbuch) zugenommen. Der neue Markt fiir Kinderbiicher
entwickelte sich rasant und ebnete den Weg fiir stindig neue Ausgaben der KHM (Uther 2008:
499). So wurde die Ausgabe 1837 zu Lebzeiten der Briider Grimm 1840, 1843 und 1850 neu

"% Urspriinglich enthielt das Manuskript um die fiinfzig Stiicke, die jedoch durch den Verlust von

mehreren Blittern und dadurch, dass ein halbes Dutzend gar nicht zugeschickt worden sei, auf 46
zusammengeschmolzen waren (Rolleke 2004: 79).

Die ,,Kleine Ausgabe” der KHM wurde zwischen 1833 und 1858 in kaum verdnderter Form noch
neunmal herausgegeben (Rolleke 2004: 92f.; Uther 2008: 500f.).
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aufgelegt, dabei stark verdndert und ergénzt, und bis zum Erscheinen der 7. Auflage (der so
genannten ,,Ausgabe letzter Hand*) im Jahre 1857 aktualisiert. Sie vergroferte sich einerseits
im Laufe der Auflagen durch neu dazu gekommene Texte, andererseits wurden einige
Mairchentexte aus der Sammlung entfernt oder ersetzt (Rolleke 2004: 94; Uther 2008: 499f1.).
Die KHM-Ausgabe letzter Hand von 1857 diirften die Grimms als Vollendung ihrer Arbeit an
den Mirchen betrachtet haben; sie stellt mit 211 Maérchen die umfangreichste Sammlung der
Grimms dar (Uther 2008: 499).

Mit der Zeit ist das Grimmsche Werk die beriihmteste und weitest verbreitete
deutschsprachige Mirchensammlung iiberhaupt geworden (Rélleke 1993: 1278f.). Dazu auch
Uther: ,,Zu Beginn des 21. Jahrhunderts stehen die KHM, gefolgt von Mérchen Hans Christian
Andersens und Charles Perraults, an der Spitze der internationalen Beliebtheitsskala von
Mirchen* (Uther 2012: 46). Wiederholt ist die Sammlung in ihrer Wirksamkeit und Verbreitung
mit der Luther-Bibel verglichen worden. Rolleke fasst diese Wirkungsgeschichte in folgende
Worte: ,Lernte man in fritheren Generationen sein Deutsch direkt oder indirekt aus Luthers
Bibel und Katechismus, so seit der Mitte des 19. Jahrhunderts zum guten Teil unbewusst aus
Grimms Kinder- und Hausmdrchen® (Rolleke 1997: 968).

Die KHM-Sammlung nimmt in der Mérchenforschung auch einen hohen Stellenwert ein,
und zwar in dem Sinne, dass die Briider Grimm bei ihrer Sammelarbeit parallel Grundlegendes
der Gattung Volksméirchen erforschten, indem sie die von ihnen zusammengetragenen Texte mit
detaillierten Erlduterungen zu Wesensart, Bedeutung und Ursprung versahen (Uther 2008: 522;
Rolleke 2004: 82).

Zwar waren die Grimms nicht die ersten, die schriftliche und miindliche Quellen ,,aus dem
Volk* aufzeichneten und bearbeiteten: Bereits 1782 bis 1786 hatte Johann Karl August Muséus
(1735-1787) seine Volksmdrchen der Deutschen herausgegeben, 1787 erschien Christian
Wilhelm Giinthers Kindermdrchen aus miindlichen Erzdhlungen gesammelt, 1789 bis 1792
folgte die Sammlung Neue Volksmdrchen der Deutschen von Benedikte Naubert (1752-1819),
1808 veroffentlichte der mit Jacob und Wilhelm Grimm nicht verwandte Albert Ludwig Grimm
(1786-1872) seine Kindermdrchen, und schlieBlich kam 1812 die Sammlung Volkssagen,
Mdrchen und Legenden von Johann Gustav Gottlieb Biisching (1783-1829) heraus (Roélleke
2004: 211t.).

Aber die Ansétze der Briider Grimm zeichnen sich maBigeblich durch ihre Editionspflege
aus. Denn sie waren es, die sich mit ihrer Sammeltétigkeit von Marchen — aber auch Sagen,
Legenden und Liedern — erstmals systematischen und wissenschaftlichen Prinzipien
verpflichteten und damit Einfluss auf die gesamte Folgeentwicklung der Gattung Volksmdrchen
nahmen. Die KHM-Sammlung konstituiert ferner eine eigenstdndige, neue literarische Gattung,

die gelegentlich schlichtweg als ,,Gattung Grimm* bezeichnet worden ist (Neuhaus 2005: 2).
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Der Begriff wurde von Jolles 1930 (hier 1999) geprégt. Damit stellte er die These auf, dass
man ein literarisches Gebilde dann als Mairchen anzuerkennen pflege, wenn es mehr oder
weniger mit dem iibereinstimmt, was in den KHM der Briider Grimm zu finden ist (Jolles 1999:
219). Die Grimmschen Mairchen sind insofern Mafstab bei der Beurteilung &hnlicher
Erscheinungen geworden. Es ist allerdings zu erwdhnen, dass wenn von Grimmschen Mérchen
die Rede ist, dann meist deren ,,Zauber- oder Wundermérchen gemeint sind. Zwar machen sie
die zahlenméBig kleinere Gruppe aus — sie machen hochstens ein Drittel der gesamten
Sammlung aus (Rolleke 2004: 43)"'® — aber sie bilden eine wichtige Gruppe, da sie alle

bekannten und weitverbreiteten Grimm-Texte darstellen (Rolleke 2004: 42).

2.1.2.2.2 Zur Herkunft der Mirchenstoffe

Die gern gehorte Aussage, wonach die Briider Grimm mit Notizblock und Bleistift {iber
Land zogen und bei einfachen Gewdéhrsleuten miindliche Volksiiberlieferungen sammelten,
bestdrkt zwar den Mythos um die Grimms und um ihr Leben als Méarchensammler, entspricht
aber nicht der Wirklichkeit (Uther 2008: 491; Rolleke 2004: 78).

Rollekes Untersuchungen weisen allerdings nach, dass die in den KHM enthaltenen
Mirchen in der Tat im Wesentlichen miindlichen Ursprungs sind. Sie wurden aber den Briidern
Grimm schriftlich zugetragen oder diktiert: Neben eigenen Aufzeichnungen nutzten die Grimms
weitgehend die Mitteilungen von Freunden und Korrespondenten oder haben auf personlichen
Besuch von Mirchenerzéhlern gewartet (Rolleke 2004: 76ff.). Sie arbeiteten vor allem am
Schreibtisch; eigentlich verlieBen sie ihre Studierstube nur selten, und wenn sie es dennoch
wagten, kehrten sie meistens mit einer kldglichen Ausbeute zuriick, wie aus Wilhelm Grimms
eigenen Angaben hervorgeht. Beim Versuch, von einer alten, im Marburger Elisabeth-Hospital
lebenden Frau Mairchen erzdhlt zu bekommen, musste er gestehen: ,,Das Orakel wollte nicht
sprechen (zit. n. Rélleke 2004: 79)." Daneben stammen viele andere Erzihlungen aus
literarischen Quellen unterschiedlicher Herkunft — fiir 63 der 200 KHM 146t sich eine
literarische Vorlage nachweisen, wie Rolleke (1998: 8) herausgefunden hat (dazu auch Uther
2008: 488).

Uber die generelle Mdoglichkeit einer miindlichen Tradierung ist auch seitens Griitz
kontrovers diskutiert worden (Griatz 1988: 31ff.). So hat er festgestellt, dass es im 18.
Jahrhundert in Deutschland keine Volksméarchen mit einer urwiichsigen Existenz im Volk gibt,

sondern dass die Mérchen des beginnenden 19. Jahrhunderts auf franzdsische und orientalische

"% Dazu kommen noch Tiermérchen (z.B. Die Bremer Stadtmusikanten, KHM 27), Legenden (z.B. Der

singende Knochen, KHM 28), Schwankmaérchen (z.B. Das tapfere Schneiderlein, KHM 20; Die kluge
Else, KHM 34), Liigenerzdhlungen (z.B. Das Mdrchen vom Schlauraffenland, KHM 158),
Ritselmérchen u.a.m.

"7 Zu den Sammelreisen des jiingeren Grimm-Bruders s. Rolleke (2010: 44).
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Quellen zuriickgehen. Daraus ist jedoch nicht zu schliefen, dass ,,die KHM so gut wie
ausschlieBlich franzosisches Erzdhlgut [reprdsentieren]” (Liithi 1990a: 52f.). Die KHM sind
alles andere als eine blinde Ubernahme franzosischer Mirchenliteratur, wie die Forschungen im
Bereich der Grimm-Philologie nachgewiesen haben.

Die Frage, welche Méirchenerzéhler welche Texte beigesteuert haben, sowie auf welche
literarischen Vorlagen sich die Briider Grimm gestiizt haben, hat die KHM-Forschung bis in die
Gegenwart hinein viel beschéiftigt. Durch die Arbeit von Rolleke und Uther ist es heute
moglich, die Gewidhrspersonen sowie die benutzten schriftlichen Quellen der meisten Mérchen
zu bestimmen und deren ,,Volkstiimlichkeit* zu widerlegen. Eine ausfiihrliche synoptische
Darstellung der auf literarische Quellen zuriickzufiihrenden Mérchen — zusammen mit der
Publikation dieser Quellen — bietet Rolleke (1998: 587f.). Dabei werden auch Tendenzen der
Grimmschen Mirchenbearbeitung sowie vor allem Herkunft und Eigenart ihrer Quellen
dargestellt und untersucht. Auch Uther (2008: 592-595) hat eine Auswahl der Quellen
herausgegeben und auf weitere Beziige aufmerksam gemacht.'"™

Die Ergebnisse aus der KHM-Forschung verraten uns nicht nur einiges iiber die Textgenese
der Grimmschen Mairchen, sondern erweisen sich auch innerhalb einer sozialgeschichtlichen
und gattungsorientierten Betrachtung als sehr aufschlussreich. Roéllekes und Uthers
Untersuchungen haben dazu beigetragen, fehlerhafte Ansétze richtigzustellen. Dabei wird
zweifelsfrei mit wissenschaftlichen Daten belegt, was schon lange vermutet wurde, nimlich die
Tatsache, dass es nicht die viel berufenen alten hessischen Marchenfrauen aus dem Volk waren,
denen die Grimms ihre Mirchen verdankten,'"” sondern junge, gebildete Frauen aus
wohlhabenden Biirgerfamilien. Angesichts dieser Feststellung versteht es sich, dass ,,mit solch

dezidierter Auswahl von Beitrdgern auch eine Vorauswahl der bekannt werdenden Texte

"8 Dazu auch http://www.maerchenlexikon.de/Grimm/beitracger.htm (abgerufen am 16. September

2014).

Nichtsdestoweniger pflegten die Briider Grimm den Mythos der ,,icht hessischen* Mirchen, wie es in
der Vorrede zum zweiten KHM-Band von 1815 lautet, indem sie die Rolle einiger
Mairchenbeitragerinnen besonders hervorheben. Als besondere Gewéhrsfrau wird eine in der Nahe von
Kassel ansdssige ,,Béuerin“ angefiihrt: Dorothea Viehmann, die keineswegs die alte Bauerin war, als
die die Grimms sie darstellen, sondern eigentlich eine gebildete Frau mit franzosischen Wurzeln, die
aus dem biirgerlichen Milieu stammte (Rolleke 2004: 90f.). Diese Marchenbeitrdgerin hat Anlass zu
viel Gesprichsstoff geboten, denn sie wurde zu einer idealtypischen Mérchenerzihlerin stilisiert.
Davon zeugt die Beschreibung, die in der Vorrede zu den KHM von 1819 zu lesen ist — dem vom
Malerbruder Ludwig Emil Grimm (1790-1863) gezeichneten (und ab der 2. Auflage von 1819 als
[llustration fiir den zweiten Band der Grimm-Sammlung gewihlten) Portrdt voll und ganz
entsprechend — und die man hier kurz zitieren kann: ,,Die Frau Viehménnin war noch riistig und nicht
viel liber fiinfzig Jahre alt. Ihre Gesichtsziige hatten etwas Festes, Verstandiges und Angenehmes, und
aus groBen Augen blickte sie hell und scharf (Grimm 1997: 19). In diesem Zusammenhang soll auch
die ,,alte Marie* erwdhnt werden, die als eine der Hauptquellen fiir den ersten Band der KHM gilt. In
den verdffentlichten Herkunftsangaben der Beitrdge dieser Gewéhrsfrau beschrankten die Grimms
sich auf duBerst vage Angaben wie ,,aus Hessen®, ,,aus den Maingegenden‘ oder schlicht und einfach
,miindlich®, um auf das anonyme Volk als Triger und Gestalter der Méarchen zu bestehen. Auch wenn
die ,,alte Marie* anfangs von der KHM-Forschung als Haushélterin identifiziert wurde, stellte sich im
Nachhinein heraus, dass sie die dlteste Tochter der Familie Hassenpflug war: Marie Hassenpflug, die
mit den franzosischen Literaturmirchen vielfach vertraut gewesen war (Rolleke 2004: 77).
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gegeben war: Rudimentire, fragmentarische, in sich widerspriichliche, durchaus nicht immer
priide Geschichten, wie sie das >Volk« zu erzéhlen liebt, kamen kaum in den Horizont
Grimmscher Sammeltitigkeit™ (Rolleke 1997: 975).

Bei ihrer Marchensammeltitigkeit haben die Briider Grimm allerdings nicht nur miindliche,
sondern auch schriftliche Uberlieferungen herangezogen (Uther 2008: 488). Sie haben sich
dabei hauptsidchlich auf bestimmte, schriftsprachlich fixierte Quellen des 16. bis 18.
Jahrhunderts sowie auf Handschriften und Drucke des Mittelalters gestiitzt: ,,Sie {ibernahmen
aus Brentanos und aus der reichen Kasseler Bibliothek Texte, die thnen méarchenhaft erschienen,
aus vier Jahrhunderten von Hans Sachs, Montanus, Moscherosch, Schuppius, Jung-Stilling und
dergleichen mehr* (Rolleke 2007: 15).

Andere Texte sind bekannten Mairchenbiichern entnommen: Zum einen aus dem
Pentamerone (1634 und 1636 in zwei Binden postum erschienen unter dem Titel Lo cunto de li
cunti; dt. Das Mdrchen aller Mdrchen, 1846) des neapolitanischen Schriftstellers Giambattista
Basile (ca. 1575-1632), zum anderen aus der dlteren arabischen Maérchensammlung
Erzihlungen aus den Tausendundein Ndéchten (ca. 8-10 Jh.) (Rolleke 2004: 14f. u. 18).

Als literarische Quelle fiir die KHM gilt weiterhin Charles Perraults (1628-1703)
Mirchenbuch Histoires ou contes du temps passé, avec des moralités (auch Contes du ma mere
[’Oye) (1697), das eine bedeutende Wirkung auf die Méarchenentwicklung im deutschsprachigen
Raum austibte (Rolleke 2004: 15f.). Das Werk umfasste acht Erzdhlungen, ,,von denen sieben
offensichtlich echte Volksmérchen sind*“ (Liithi 1990a: 48). Perrault passte die Méarchen jedoch
dem Geschmack des damaligen literarischen Publikums an, vor allem dem des Pariser Salons:
Er erzdhlt sie in einem halb naiven, halb ironischen Tonfall, und schlieB3t sie immer mit einer
kommentierenden Moral in Versform. Die Spuren der ,echten Mairchen fithren u.a. zu
Dornroschen (KHM 50), Rotkdppchen (KHM 26), Blaubart (Anhang KHM 9), Der gestiefelte
Kater (Anhang KHM 5), Frau Holle (KHM 24) und Aschenputtel (KHM 21) (Liithi 1990a: 48;
auch Neuhaus 2005: 67f. u. 139ff.).

Auch Madame d’Aulnoys Mérchensammlungen Contes des fées (1697) sowie Contes
nouveaux ou les fées a la mode (1698) haben stark auf die Grimmschen Mérchen eingewirkt.
Dabei finden sich verwandte Fassungen u.a. zu Das singende springende Léweneckerchen
(KHM 88), Briiderchen und Schwesterchen (KHM 11), Der arme Miillerbursch und das
Kdtzchen (KHM 106), Rumpelstilzchen (KHM 55), Sechse kommen durch die ganze Welt
(KHM 71) (Rolleke 2004: 17).

2.1.2.2.3 Zur Bearbeitung der Mérchen

Das Vorgehen der Briider Grimm ldsst sich kurz in drei Schritte einteilen: zuerst die

Sammlung und Verschriftlichung des Materials, dann dessen (sprachlich-stilistische wie
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inhaltliche) Be- und Uberarbeitung und letztendlich die Weitererzihlung im ,,einfachen® Stil des
Mairchens in Buchform. Die Freiheit bei der Bearbeitung miindlicher Erzéhlungen war natiirlich
grofler als bei schriftlichen Quellen, da bei der Herkunftsangabe ,,miindlich* die Fakten von
Lesepublikum und Kritik nicht nachgepriift werden konnten (Rolleke 2004: 99), wohingegen
dies bei literarischen Vorlagen sehr wohl der Fall war. Es ist mittlerweile bekannt, dass die
Briider Grimm textgetreuer verfuhren, wenn sie literarischen Vorlagen folgten (Rolleke 1998:
8).

In der frithen Phase ihrer Beschiftigung mit Mérchen entwickelten die Briider Grimm noch
keinen eigenen Mairchenstil, wie er uns in den spiteren KHM-Ausgaben immer mehr
entgegentreten wird. Die ersten Vorschlidge zu einer Méarchenedition kamen von Runge und
Brentano selbst (Rolleke 2004: 47). Deshalb suchten die Grimms nach Materialien, die dem
vorgegebenen Muster entsprachen. Auf der Suche nach dem Urmirchen stieBen sie auf zwei
Mirchenaufzeichnungen aus miindlicher Uberlieferung des Malers und Kiinstlers Philipp Otto
Runge (1777-1810) von Anfang 1806. Dabei handelt es sich um die als KHM 19 und KHM 47
wiedergegebenen Mirchen Von dem Fischer un syner Fru und Von dem Machandelboom, die

120 . . .
Fir die Grimms waren

wiederum von Brentano und vor allem von Arnim empfohlen wurden.
diese beiden Mairchentexte als idealtypisch, als Gattungsmuster schlechthin aufzufassen
(Rolleke 2004: 57). Dies war nicht nur dadurch begriindet, dass Runge dabei alle vorhandenen
Informationen zu Herkunft, Aufzeichnung, Stilistik, Motivik und Inhalt zur Verfiigung stellte,
sondern auch dadurch, dass die Texte in plattdeutscher Mundart verfasst waren und die Grimms
die Volkstiimlichkeit stirker darin erkannten (Rolleke 2004: 59 u. 60). Fiir sie war der Dialekt
zugleich Ausdruck von Zutraulichkeit und innerer Vollstindigkeit (Grimm 1997: 18).
Tatséchlich haben die Grimms immer wieder ausgesprochen, dass sie die von Runge
niedergeschriebenen Méirchen fiir vorbildlich hielten. So wird in dem von Jacob Grimm
verfassten Aufruf zum Méirchensammeln von 1811 der Machandelboom als Universalmuster
hervorgehoben (vgl. Grimm bei Rolleke 2004: 72). Rolleke hat Runges Mirchen als ,,Urmeter*
(Rolleke 2004: 58) fiir die spédtere Grimmsche Marchensammlung bezeichnet und die dort
vorgebildeten Merkmale der Verwandtschaft mit der alten Tierfabel, der mythengeschichtlichen
Bedeutung und der Aufnahme aus miindlicher Tradition herausgestellt (Rdlleke 2004: 60). In
diesem Zusammenhang hat auch Liithi (1990a: 53) gezeigt, dass sie in idealtypischer Weise die
Stilztige der KHM enthalten. Vieles, was den spidteren Grimm-Maérchenstil (s. 2.1.2.2.4)
ausmacht, ist bereits bei den Marchentexten Runges vorgegeben: Die Vorliebe fiir

aneinandergereihte Hauptsitze, fiir ,,und* und ,,da“, fiir Steigerung durch Wortwiederholung121

120 7u Arnims Rolle bei der Vermittlung beider Texte an die Briider Grimm s. Rélleke (2004: 59).

2! In Von dem Fischer un syner Fru (KHM 19) heift es z.B.: ,,un he angeld un angeld* oder ,,un he seet
un seet”. Runges charakteristische Wiederholungen wichtiger Verben oder Adjektive wurden von
Wilhelm Grimm iibernommen und auf zahllose seiner Marchenbearbeitungen iibertragen. So heifit es
in Der Teufel mit den drei goldenen Haaren (KHM 29): ,,Ich rieche, rieche Menschenfleisch®, in Der
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und fiir Lautspiele findet sich schon bei ihm, ebenso Anschaulichkeit und Humor. Dazu gehéren
nach Roélleke (2004: 64f.) auch die bekannten Eingangs- und Schlussformeln ,,Dar woor maal
eens, also ,,Es war einmal®, und ,,Door sitten se noch bet up hiiiit un diissen Dag®, also ,,...
noch heute”, die Vergegenwértigung durch wortliche Rede, die Neigung zur Groteske und zum
Extremen, die Typenhaftigkeit der Figuren, die Selbstverstidndlichkeit, mit der das Wunderbare
hingenommen wird, und die Einfligung von Verseinlagen.

Den beiden Erzdhlungen von Runge entsprechend legten die Briider Grimm ihre
Mairchensammeltétigkeit an: Bei der kommenden Auswahl orientierten sie sich an der Struktur
und der Art der Runge’schen Mairchen, dabei suchten sie nach &hnlich vollstdndigen,
anschaulich erzdhlten Geschichten, die unter anderem auf einen Helden konzentriert waren und
in der Regel zu einem gliicklichen Ausgang fiihrten (Roélleke 2000: 37ff.). Alles, was den
Rungeschen Anspriichen nicht geniigte, wurde geméfl dem gefundenen Muster inhaltlich,
sprachlich und stilistisch {iberarbeitet: ,,Texte, denen diese Qualitéten nicht eigneten, die aber
aus anderen Griinden interessant und erhaltenswert erschienen, wurden erst vorsichtig, dann
energisch diesen Leitbildern angendhert (Rolleke 2004: 64). Sdmtliche Merkmale einer
lebendigen Volksdichtung — alles Fragmentarische, Derbe und Widerspriichliche — lieBen die
Grimms somit unbeachtet, verwarfen sie im Laufe ihres Arbeitsprozesses oder schrieben sie um,
bis sie den unverkennbaren Stil Runges erreicht hatten.

Als Gattungsmuster haben den Briidern Grimm neben den von Runge aufgezeichneten
Mirchen auch Brentanos Bearbeitungen volkstiimlicher Stoffe gedient, allerdings aus
schriftlicher Tradition (vgl. dazu die synoptische Darstellung der Erzéhlung Gesichte
Philanders von Sittewald (1642) vom Barockdichter Johann Michael Moscherosch (1601-1669),
deren Bearbeitung durch Brentano gedruckt in der Badischen Wochenschrift vom 11. Juli 1806
und die Grimmsche Redaktion von 1812 mit dem Titel Von dem Mduschen, Viogelchen und der
Bratwurst (KHM 23) bei Rolleke [2004: 48ff.]). Die Grimms folgten der schonenden
Brentanoschen Redaktion. Sie kiirzten nur ,,unmérchenhafte* Passagen, so z.B. tendenzidse
Anspielungen auf die Zeitgeschichte. In Bezug auf die Textauswahl und den Beitrdgerkreis
blieben sie auch diesen frithen Ansichten treu (Rélleke 2004: 54f.).

Der Arbeitsweise der Briider Grimm ist viel Aufmerksamkeit gewidmet worden. Trotz
unterschiedlicher Arbeitsmethode tadelten sie nie die des anderen (Rolleke 2004: 83). Wahrend
Jacob Grimm einen klaren Ausdruck ,,ohne Schminke und Zutat* (Liithi 1990a: 54) bevorzugte
(allerdings bei ihm bestimmt im Sinne einer romantischen Begeisterung fiir das Urspriingliche
und Volkstypische), schmiickte sein Bruder Wilhelm, besonders im zweiten KHM-Band von
1815, die Geschichten aus. Das Simple erschien auch Wilhelm volksnéher, doch fiihlte er sich

zur romantischen Literatur und zum Stil der Biedermeierzeit hingezogen. Jacobs Streben, eine

Froschkonig (KHM 1): ,,[...] und der Brunnen war tief, so tief [...]* und in Schneewittchen (KHM 53):
,[...] und machte da einen giftigen, giftigen Apfel®.
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Art Urform zu rekonstruieren, verlangte hingegen nach einer wortwértlichen Ubersetzung, also
nach einer ,,buchstabengetreue[n] Aufzeichnung* (Liithi 1990a: 54), die das Ausschmiicken und
breite Schildern verponte. Allerdings war er sich dessen bewusst, dass Gehortes bzw. miindlich
mitgeteilte Texte nie wortgetreu aufgezeichnet werden konnen. Er griff zu diesem Vergleich:
Vollkommen angemessen zu erzdhlen wiirde bedeuten, ein Ei ausschlagen zu wollen, ,,0hne
dass nicht Eierweill an den Schalen kleben bliebe* (zit. n. Rolleke 2004: 62). So trat Jacob
Grimm nach Erscheinen des ersten Mérchenbandes 1812 nach und nach in den Hintergrund und
lie seinem jiingeren Bruder freie Hand. Im ganzen lag der Akzent bei Jacob Grimm mehr auf
der dokumentarischen Auswertung bestimmter Elemente von Miérchen als auf deren
sprachlicher Gestalt. Und auch wenn er weiterhin am Sammeln von Maérchentexten beteiligt
war, so war es in Wirklichkeit Wilhelm Grimm, der vom zweiten Band an den Grofiteil der
Arbeit an den KHM verrichtete (Rolleke 2004: 82f.; Uther 2008: 498) und damit an der
Verbesserung und Bearbeitung der Mérchen den grofiten Anteil hatte.

Die Mirchentexte wurden eigentlich von den Anfingen des Sammelunternehmens bis zur
»Ausgabe letzter Hand“ der KHM von 1857 sorgfiltig be- und iiberarbeitet. Sie wurden um-
oder sogar neu geschrieben und dabei neue Elemente in den Vordergrund gestellt. Wichtig ist in
diesem Zusammenhang zu bemerken, dass ,,die Briider Grimm wie ihre Beitrdger natiirlich
Kinder ihrer Zeit waren und einige Mérchen und viele Einzelpassagen durch den Geist dieser
Zeit ihrer letzten Fixierung geprigt erscheinen® (Rolleke 2004: 100). Dies gelte etwa fiir eine
gewisse Verbiirgerlichung und ,,Verbiedermeierlichung* dlterer Textversionen. So motivierten
die Grimms in Dornroschen (KHM 50) die unterlassene Einladung der 13. Fee durch die
Situation einer ans Biirgerliche angelehnten koniglichen Haushaltung; die tibliche Aussteuer
umfasste eben nur 12, nicht 13 Gedecke, wihrend bei Perrault eine 7. Fee einfach aus
Vergesslichkeit nicht eingeladen wird (Rolleke 2004: 101).'*

Was an den Texten verdndert und verbessert wurde, ist allerdings mehrfach von
Mirchenforschern untersucht worden. Nach Liithi (1990a: 54) hitten sich die Grimms
anlésslich der Drucklegung nicht nur Reinigung und Umstilisierung der ihnen vorliegenden
Texte — und Wilhelm dazu noch ihre Erweiterung — gestattet; sie hitten manchmal durchaus
auch mehrere Varianten eines Mairchens miteinander kombiniert, wie die Vorrede zur
Zweitauflage von 1819 dokumentiert: ,,Verschiedene Erzdhlungen haben wir, sobald sie sich
erginzten und zu ihrer Vereinigung keine Widerspriiche wegzuscheiden waren, als eine
mitgeteilt” (Grimm 1997: 22). In diesem Zusammenhang spricht Rélleke (2004: 64) von einer
»~Kontamination®“, also einer Vermischung von verwandten Mérchenvarianten. Ahnlich hat

Uther (2008: 505) darauf hingewiesen, dass die Bearbeitungsstufen von wortlicher Ubernahme

122 Zu weiteren Angleichungen einiger Mérchen an die Vorstellungen der biirgerlich-biedermeierlichen

Gesellschaft durch Wilhelm Grimm s. Rélleke (2004: 101f.).
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bis zu intensiver sprachlicher und inhaltlicher Umgestaltung und der Verschmelzung mehrerer
Fassungen von Mirchen reichen.

Am Anfang der Bearbeitungstitigkeit haben die Briider Grimm sich zu treuer Wiedergabe
der Uberlieferungen verpflichtet gefiihlt und verboten sich, irgendetwas hinzuzufiigen. Nach
eigenen Angaben sammelten sie die Méarchen nach dem Grundsatz, alles ,,durch den Mund des
Volkes [zu] tiberliefern®. Thre Vorgehensweise haben die Grimms in der Vorrede zu der 1819
erschienenen Zweitauflage genauer beschrieben, dabei auch Position zu ihrer Arbeitsweise

bezogen:

Was die Weise betrifft, in der wir hier gesammelt haben, so ist es uns zuerst
auf Treue und Wahrheit angekommen. Wir haben ndmlich aus eigenen
Mitteln nichts hinzugesetzt, keinen Umstand und Zug der Sage selbst
verschonert, sondern ihren Inhalt so wiedergegeben, wie wir ihn empfangen
hatten. (Grimm 1997: 21)

Wihrend die Grimms sich dabei gegeniiber den Bearbeitungen ihrer Dichterkollegen und
Vorgénger abgrenzen, indem sie darauf hinweisen, dem zusammengetragenen Material nichts
absichtlich hinzugefiigt zu haben, so ist der Ausdruck ,,Treue und Wahrheit™ nicht wortlich zu
verstehen. Denn sie selbst geben dann dort auch eine Verdnderung des ,,Ausdrucks und der
Ausfithrung® (Grimm 1997: 21) offen zu, d.h., dass die tatsdchliche Gestaltung, also die
Formulierung der Erzéhlungen von ihnen selbst stammt. Uther (2008: 507) hat insofern darauf
aufmerksam gemacht, dass sich die ,,Treue und Wahrheit der Grimmschen Erzéhlungen nur
auf die Wiedergabe des vorliegenden Stoffes erstrecke, kaum aber auf den Wortlaut des
Gehorten (dazu auch Weishaupt 1985: 123).

Mit der redaktionellen Bearbeitung des Gesammelten vollzog sich tatsidchlich ein Wechsel
vom miindlich Erzdhlten zum schriftlich Fixierten (Rélleke 2004: 40). Sowohl das Verfahren
der ,,Kontamination®, also der Vermischung verschiedener Mércheniiberlieferungen, als auch
die stilistische Uberarbeitung sind als Versuche zu verstehen, einen idealen ilteren,
vollstindigen Text in gegenwirtiger Form herzustellen. Der Ubergang von der variablen
Erzéhlform zu einer fixierten Fassung fiir ein lesendes Publikum verlangte dabei eine
Gestaltung, die unter anderem Tonart, Beiseitegesprochenes und Gestik ersetzte. Denn die
wenigsten Marchenerzihler erzéhlten so, dass der mitgeschriebene Text einem Lesepublikum
prasentiert werden konnte — ein Beispiel aus Grimms Vorlage zu Katz und Maus in Gesellschaft
(KHM 2) illustriert diesen Umstand (Rolleke 2004: 39f1.).

Bei der Bearbeitung wurde insbesondere seitens des jiingeren Wilhelm nach strenger
motivischer Verkniipfung einzelner Partien unter Beibehaltung der Handlungsstruktur gestrebt,
héufig auch nach anschaulicher und bewegter Situationsdarstellung. Es wurden Symmetrien im

Aufbau der Mirchen herausgearbeitet. Direkte Rede ersetzte indirekte Rede. Lehn- und
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Fremdworter franzosischer Herkunft wurden entfernt und durch deutsche Ausdriicke ersetzt:
Aus Prinz, Prinzessin und Fee wurden Konigssohn, Koénigstochter und Zauberin. Es wurden
Verkleinerungsformeln eingesetzt (z.B. Schneiderlein, Spieglein, Tellerlein) sowie Passagen
ausgeschmiickt und hinzugefiigt (Rolleke 2004: 95-99). Dabei wurden volksldufige
Sprichworter und Redensarten sowie andere Elemente von Miindlichkeit hinzugefiigt, z.B.
volkstiimliche Doppelausdriicke wie ,,Speise und Trank* (Liithi 1990a: 54; dazu auch Rolleke
2004: 100; ausfiithrlich zum Auftreten volkstiimlicher Wendungen in den KHM v.a. Rolleke
/Bluhm 1988). Vor allem durch die Einfiigung von Spriichen und eigentiimlichen Redensarten
des Volkes hat Wilhelm Grimm versucht, den KHM den Anschein zu verleihen, dass sie
durchweg aus der wortlichen Weitergabe durch die Landbevodlkerung stammten (Rolleke 2004:
86). Kritischer bezeichnet Rohrich die Bearbeitungsweise Wilhelms als ,(fingierte oder
simulierte Miindlichkeit* (Rohrich 2001: 521). Als charakteristische Bearbeitungstendenzen
gelten nach Liithi (1990a: 54) auch die Ersetzung des Prisens durch das erzédhlende Imperfekt
(Priteritum) als Erzdhlmodus sowie die Vorliebe fiir ,archaisierende Wendungen, ferner
Verkleinerungsformen und auch Gefithlsworter®.

Von Auflage zu Auflage der KHM stieg dann der Anteil der sprachlich-stilistischen und vor
allem inhaltlichen Eingriffe. Den groBeren Part an der kontinuierlichen Uberarbeitung der
Mirchentexte hatte wieder Wilhelm Grimm. Bemerkenswert ist, dass sich Wilhelms Eingriffe
auf den ersten Band der Méarchensammlung bezogen; die Méarchen des zweiten Bandes wurden
im Vergleich dazu so gut wie nicht liberarbeitet (R6lleke 2004: 88).

Bei den Inhalts- und Stildinderungen wurde nicht nur Widerspriichliches und Sozialkritisches
aus den Maérchentexten herausgenommen, sondern auch der Versuch unternommen, die Texte
einem ,einheitlicheren naiv-volkstiimlichen, kindgeméfBeren und auch biedermeierlicheren*
(Rolleke 1997: 983) Marchenstil anzupassen. Zugleich nahm Wilhelm Grimm auch noch
bewusstere Stilisierungen vor, indem er im Sinne biirgerlichen Wohlverhaltens moralisierte.
Diesbeziiglich hat Uther (2008: 515) festgestellt, dass biirgerliche Tugendlehren und
padagogische Anliegen langsam Eingang in die KHM fanden. Bereits in der Vorrede zum ersten
Band der Erstausgabe von 1812 haben die Briider Grimm den Inhalt verschiedener Méarchen
charakterisiert und daraus gefolgert: ,,In diesen Eigenschaften aber ist es gegriindet, wenn sich
so leicht aus diesen Mérchen eine gute Lehre, eine Anwendung fiir die Gegenwart ergiebt (zit.
n. Solms 1999: 4). Im Vorwort zur Zweitauflage von 1819 wurde dann die Wirkung der den
Mirchen innewohnenden Poesie und die Funktion der Sammlung genauer beschrieben: Sie
»erfreue, wen sie erfreuen kann, also auch, dass es als ein Erziehungsbuch diene* (Grimm 1997:
16f.).

In diesem Zusammenhang stellt bei der Bearbeitung der KHM die Verdnderung der
Zielgruppe einen wichtigen Punkt dar. War die Mairchensammlung anfangs aus

wissenschaftlichen Griinden entstanden und ausschlieBlich fiir ein erwachsenes Lesepublikum
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vorgesehen, traten nun Kinder an die Stelle der Hauptadressaten (Rolleke 2004: 82). Die
Textbearbeitung fiir ein kindliches Lesepublikum setzte zwar friih ein, schon im zweiten KHM-
Band von 1815 deutete sich Entsprechendes an. Aber besonders ab der Zweitauflage von 1819
wurde die Sammlung von Wilhelm Grimm bewusst als Kinderbuch gestaltet. Einige seiner
Anderungen wie etwa die Entfernung anstdBiger Stellen erkldren sich aus diesem Bestreben
(Lithi 1990a: 54). Entsprechend heifit es in der KHM-Vorrede zur zweiten Auflage: ,,Wir
suchen die Reinheit in der Wahrheit einer geraden, nichts Unrechtes im Riickhalt bergenden
Erzéhlung. Dabei haben wir jeden fiir das Kinderalter nicht passenden Ausdruck in dieser neuen
Auflage sorgfiltig geloscht (Grimm 1997: 17). Die Grimms reagierten damit auf Kritik, die
Mirchen seien nicht kindgerecht (Rélleke 1997: 981 u. 2004: 85).'%

Noch stérker als Kinderbuch war die ,,Kleine Ausgabe® von 1825 gedacht, die von da an als
Erziehungsbuch in den biirgerlichen , Kinderstuben®, dem hauptsidchlichen Leserkreis, eine
entscheidende Rolle spielen sollte (Liithi 1990a: 54). Denn die nun stirker auf die Erziehung
ihrer Kinder fixierten Miitter sahen die Grimmsche Méirchensammlung als ein wertvolles
Vorlesebuch fiir ihre Kinder (Ro6lleke 2004: 27).

Die bewusste, weitgehende Umstellung auf ein kindliches Lesepublikum machte ein breites
Spektrum an Anderungen notig. Um kindgemiB im Sinne der biirgerlichen Ideologie des 19.
Jahrhunderts zu sein, musste Wilhelm Grimm einiges an den Inhalten der Mérchen weiter
verdndern und vertuschen. So wurde beispielsweise AnstoBiges (etwa direkte sexuelle
Anspielungen und Beziige) veréndert oder auch weggelassen. Wie z.B. das Rapunzel-Mérchen
(KHM 12) entschérft wurde, wird bei Rolleke (2004: 87) anschaulich gemacht: Wéhrend
Rapunzel in der Fassung von 1812 indirekt ihr Verhdltnis mit dem Prinzen zugibt und ihre
Schwangerschaft andeutet, bleibt ab 1819 die Schwangerschaft unerwéhnt. Ein weiteres
Beispiel stellt Dornréschen (KHM 50) dar: Dornréschen wird 1812 noch wachgekiisst, ab 1819
nur noch ,,mit dem Kuss beriihrt®.

Auch im Sinne einer Anpassung an das Kinderpublikum wurden Mérchen, die als sprachlich
schwer verstindlich oder als zu grausam erschienen, aus der Sammlung entfernt (Ro6lleke 1997:
981). Dies geschah aus heutiger Sicht allerdings nicht konsequent, denn interessanterweise sind
manche grausamen Elemente sogar noch hinzugefiigt worden. Ein Beispiel dafiir ist die
Bestrafung der Schwestern von Aschenputtel, die in der Erstausgabe des Mérchens von 1812
noch ungestraft davon kommen. Die Ausgabe von 1819 fiigt hingegen eine Strafe hinzu: Den
Stiefschwestern werden jeweils beim Kirchenein- und -ausgang von Tauben die Augen
ausgepickt (KHM 21). In dieser Hinsicht schienen die Briider Grimm auf Kritik gefasst zu sein,

denn sie erklédrten die Anwesenheit von Grausamkeit folgendermaBen:

'3 Hierbei handelte es sich um Achim von Arnim sowie die konkurrierenden Marchenherausgeber Albert

Ludwig Grimm und Johann Gustav Gottlieb Biisching.
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[...] Regen und Tau féllt als eine Wohltat fiir alles herab, was auf der Erde
steht, wer seine Pflanzen nicht hineinzustellen getraut, weil sie zu
empfindlich sind und Schaden nehmen konnten, [...] wird doch nicht
verlangen, dass Regen und Tau darum ausbleiben sollen. Gedeihlich aber
kann alles werden, was natiirlich ist, und danach sollen wir trachten. (Grimm
1997: 17)

Da die KHM als Lektiire fiir biirgerliche Kinder sowie als Erziehungsbuch dienen sollten, ist
es verstindlich, dass die Uberarbeitung Wilhelm Grimms auch teilweise mit Moralisierungen
und zeitgemiBen pidagogischen Wertvorstellungen in Einklang gebracht wurde. Uberhaupt sind
einige der im KHM enthaltenen Mairchentexte den Werten des biirgerlichen Biedermeiers
angepasst worden. In diesem Zusammenhang hat Uther darauf aufmerksam gemacht, dass eine
Vielzahl biirgerlicher Werte und Normen in den KHM der Welt des Biedermeier entspreche.
Dazu gehort z.B. tugendhaftes Verhalten wie Giite, Fleil und Aufrichtigkeit; Bosheit, Faulheit,
Neid und Eifersucht gelten hingegen als Untugenden. Die Tugendhaftigkeit wird am Ende der
Grimmschen Miérchen immer belohnt (Uther 2008: 517). Gut und fleiBig sind Eigenschaften,
die den Figuren in den Mérchen dabei helfen, zum Schluss als Sieger dazustehen. Gut zu
bleiben, obwohl jemandem etwas Boses angetan wird, ist positiv (Solms 1999: 11). Fleil wird
gewoOhnlich von einer armen jungen Frau verkorpert, entsprechend den Normen der
biirgerlichen Gesellschaft ihrer Zeit (SOLMS 1999: 30). Vor allem die weiblichen Figuren sind
dafiir bekannt, dass sie solche guten und positiven Werte verkorpern, so etwa bei Aschenputtel
(KHM 21) oder bei Schneewittchen (KHM 53).

AuBlerdem gab es neben der oben angedeuteten Entsexualisierung ab der zweiten Auflage
von 1819 nun auch eine zunehmende Sentimentalisierung und Verchristlichung bei der
Uberarbeitung einzelner Mirchentexte. Liithi spricht in diesem Zusammenhang von einer
»Ethisierung, zuweilen im Sinne biirgerlichen Anstands® (Liithi 1990a: 54). Ersteres ist
besonders deutlich in dem Méarchen von Schneewittchen (KHM 53) zu erkennen; so beweinen
ab 1819 die Tiere (eine Eule, ein Rabe und ein Tdubchen) das tote Schneewittchen. Als Beispiel
fiir die Einarbeitung siiBlich-idyllischer christlicher Bilder gibt Roélleke (2004: 101) die
zahllosen redensartlichen Berufungen des lieben Gottes sowie das Auftreten des
Schutzengeleins bei Schneeweifichen und Rosenrot (KHM 161) an. Hierzu weist auch Bastian
auf das Hinzufiigen christlicher Elemente in das Méirchen Briiderchen und Schwesterchen
(KHM 11) durch Wilhelm Grimm hin. So lieB er ,etwa [...] die Titelheldin ein Abendgebet
sprechen und erkldrte das Motiv, dass ihr durch die Umarmung des Konigs das Leben
wiedergegeben wird mit ,Gottes Gnade‘“* (Bastian 1981: 35).

Die Rolle der Kleinfamilie sowie die Verteilung der Geschlechterrollen entsprechend dem
damaligen Zeitgeschmack waren auch Inhalt der von Wilhelm Grimm vorgenommenen

Textverdnderungen. In beiden gerade genannten Beispielen werden die weiblichen Hauptfiguren
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in der Funktion der idealen Hausfrau beschrieben; sie sind sehr arbeitsam und machen alles, was
ihnen gesagt wird.

Bei der Bearbeitung der Marchentexte wurden nicht nur Wertvorstellungen und Normen der
Zeit eingefiigt, sondern zusitzlich akzentuiert, was zu einem zugespitzten Menschenbild in dem
Werk gefiihrt hat. Aufgrund dieser insoweit eindeutigen Bearbeitungstitigkeit der Briider
Grimm hat Rolleke angemerkt, dass die Grimmsche KHM-Sammlung allméhlich zu einer
»Dokumentation (vermeintlich durchweg) alter und bedeutungsvoller Volksiiberlieferung mit
zunehmend belehrenden (,mittelbare Erziehung®) und unterhaltenden Tendenzen® wurde

(Rolleke 1993: 1282).

2.1.2.2.4 Zum eigentiimlichen ,,Grimm-Ton*

Durch Verschriftlichung und stindiges Be- und Uberarbeiten entstand zwischen dem
mindlich erzdhlten Volksméarchen und dem literarisch hochstilisierten Kunstméirchen ,,etwas
vollig Neues®, d.h. eine ganz neue literarische Gattung: das ,,Grimmsche Buchmirchen* mit
seinem kanonbildenden Repertoire und dem unverkennbaren, fortan vorbildlichen Ton (Rélleke
2004: 68 u. 86).

Auch bei Liithi (1990a: 53) werden die Méarchen der Briider Grimm als eigene Kategorie
»Buchmérchen eingestuft. Liithi weist darauf hin, dass durch die KHM der Briider Grimm das
Volksmidrchen endgiiltig buchfdhig geworden sei, und spricht auch von ,,ins Buch gerettete
Mirchen® (Liithi 1990a: 51). Das Grimmsche Buchmirchen sei dementsprechend ein gehobenes
Mirchen: ,,Es hat eine wichtige Funktion, es fiillt die durch das Versiegen der miindlichen
Uberlieferung entstandene Liicke und ist zum lebendigen Besitz von Kindern und Erwachsenen
geworden® (Liithi 2005: 99).

Die Verschriftlichung und Uberarbeitung Wilhelm Grimms gab den Mirchen einen
besonderen Ton sowie einen einheitlichen Stil, sodass heute durchaus von einem
unverwechselbaren Grimmschen Miérchenstil gesprochen wird. Dieser zeichnet sich nach
Rolleke (1997: 991f.; 2004: 42f.; 2010: 44ff.) durch bestimmte Merkmale aus, die sich
groBtenteils mit den von Liithi festgelegten Stilmerkmalen des Volksmédrchens decken (s.
2.1.2.1.2). Dazu gehoéren neben |, tatsichlicher oder hypothetischer miindlicher Uberlieferung
(die ihre Spuren hinterlassen hat)* (Rolleke 2004: 42) u.a. auch:

* die Formelhaftigkeit;

* die Freude an der hdufigen Wiederholung;

e die Literarisierung der Sprache durch die Einbringung von schlicht gebauten
Reimversen;

* die Vorliebe fiir bestimmte Zahlen (Zahlensymbolik), Farben und Materialien;
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* die schlechte Ausgangslage des Méarchenhelden, der durch Hochzeit oder Erwerb eines
Konigreichs am Ende entschéddigt wird und damit seine Situation langfristig verbessert;

e die stereotype Isolation des Helden;

* die unbestimmte Verortung (hdufig Naturrdume);

* die Zeitlosigkeit, wodurch der Held ,,iiber das Ende hinaus weiter lebt*;

* die besondere Gabe oder sonstige Hilfe des Numinosen;

* der Optimismus im Sinne einer psychologischen Selbstmotivation inklusive gutem
Ende;

* die eindimensionale Vorstellung der Figuren;

* die oberflichliche Figurenzeichnung und damit das Fehlen des Vernunft- und
Gefiihlsbereichs (keine Individualitit);

e die Typenhaftigkeit aller Figuren, d.h. der Maérchenhelden sowie ihrer Helfer,
Widersacher, Partner und der Nebenfiguren;

* vor allem aber die Einbringung des Wunders und der spezifische Umgang damit, denn

Wunder sind im Zaubermaérchen selbstverstindlich und daher ohne sie nicht denkbar.

Mit ihren zwischen miindlicher Uberlieferung und schriftlicher Bearbeitung, also
gattungstheoretisch zwischen ,,Volks“- und ,,Kunstmérchen* angesiedelten Mérchen formten
die Briidder Grimm ,,den Mdrchentypus, der im allgemeinen Bewusstsein die Gattung {iberhaupt
reprasentiert™ (Bausinger 1980: 168; Hervorhebung im Original). Dies wurde auch von Jolles

(1999: 219) schon frith erkannt und entsprechend formuliert:

Die Grimmschen Mairchen sind mit ihrem Erscheinen [...] ein Malistab bei
der Beurteilung &dhnlicher Erscheinungen geworden. Man pflegt ein
literarisches Gebilde dann als Mérchen anzuerkennen, wenn es [...] mehr
oder weniger iibereinstimmt mit dem, was in den Grimmschen Kinder- und
Hausmaérchen zu finden ist. Und so wollen auch wir [...] zunédchst allgemein
von der Gattung Grimm sprechen.

Seitdem wird die Gattung der ,,Volksmérchen* prototypisch durch die KHM-Sammlung der
Briider Grimm vertreten (Neuhaus 2005: 5). Damit wird wohl nicht behauptet, es hitte vor
Grimm keine Mérchen in der deutschen Literatur gegeben; Neuhaus erwéhnt ,,Volksmérchen*
von Musius, und die Gattung ist auch bei Wieland, Goethe, Tieck und Novalis anzutreffen
(NEUHAUS 2005: 78, 70ff. u. 89ff.). Doch die Briider Grimm vollbrachten mit ihrer
Mirchensammlung auf diesem Gebiet eine so bedeutende Tat, dass ihre Méirchen als Vertreter
des deutschen Volksmarchens betrachtet werden.

Nun ist ja der Begriff ,,Volksmérchen® nicht ganz unproblematisch, weil er mit der
Vorstellung verbunden wird, die die Briider Grimm im Zusammenhang mit ihrer KHM etabliert

haben: Die Mirchen seien geradewegs von den einfachen Menschen abgelauscht worden,
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sodass sie die miindliche Erzédhltradition der unteren sozialen Schichten spiegeln. Die
Mirchenforschung, insbesondere die Grimm-Forschung (Rolleke, Uther) hat dies allerdings
langst als Fiktion entlarvt und nachgewiesen, dass die Grimms die von ihnen gesammelten
Erzéhlungen literarisch bearbeitet haben. Demzufolge seien ihre so genannten ,,Volksméarchen*
Collagen aus diversen literarischen Vorlagen, die vor allem aus der Biirgerschicht stammten.
Angesichts dieser neuen FErkenntnis haben einige Maérchenforscher (v.a. Bluhm) die
Bezeichnung ,,Volksmérchen® prignant als ,Idealbegriff charakterisiert und den Begriff
,,Buchmirchen* fest etabliert.

In der Mérchenforschung ist es leider noch nicht zu einem Adorno wie bei der Musik, noch
zu einem Szondi wie fiir das Drama gekommen, der uns erklirt, ob bei der Gattung Mdrchen
jene Erwartung Hegels einem wahren Kunstwerk gegeniiber in Erfiillung geht oder nicht.
Rolleke und Uther haben uns allerdings gezeigt, inwiefern aus den Eingriffen der Vermittler
Jacob und Wilhelm Grimm eine Reihe von Erzéhlungen entstanden ist, die ratselhafte
Abenteuer in vermeintlich urzeitlichen Umstdnden preisgeben und dabei selten auf die
Vermittlung moralischer Lehren verzichten, was alles wiederum vorziiglich in den
Erwartungshorizont der Biedermeierzeit passt. Eine solche historische Gattung meinen wir
nunmehr, wenn von ,,Mérchen” die Rede sein wird, wobei wir uns gleichzeitig auch auf
rezeptionsgeschichtlich festgewordene Bezeichnungen berufen werden, die uns erlauben, die
Grimmsche Variante des Volksmirchens nach wie vor als Mérchen zu bezeichnen. Am
genauesten diirfte eine Bezeichnung sein wie Grimmsches Buchmirchen. Da aber hinsichtlich
der Bearbeitung fiir die Biithne keine echten Volksmérchen noch Kunstméarchen in Frage
kommen, scheint uns die Metonymie berechtigt, die historische Gattung Grimmsches

Buchmirchen mit der allgemeinen Gattungsbezeichnung gleichzusetzen, also Mérchen.

2.2 Vermischung von Miirchen und Drama: die Dramatisierung von Miirchen

2.2.1 Begriffserklirungen

Bevor wir auf die Begegnung zwischen Mérchen und Drama eingehen, sollen einige
grundlegende Begriffe erldutert werden, die oft bei der Transformation von einer Gattung in
eine andere verwendet werden. Dazu gehoren allgemeine Begriffe wie ,,Bearbeitung™ und
»Adaption* sowie speziellere Bezeichnungen wie ,,Biihnenbearbeitung* und ,,Dramatisierung®.
Im allgemeinen Sprachgebrauch werden diese Termini oft synonym verwendet. So werden im
heutigen deutschsprachigen Raum zwar ,,Adaption* und ,,Bearbeitung® meist gleichgesetzt (vgl.
DUDEN), aber man sollte sie nicht vollstdndig gleichsetzen. Vielmehr erweist es sich von

Nutzen, ihre Unterschiede wahrzunehmen.
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Zu unterscheiden sind zunichst einmal die Begriffe ,,Bearbeitung™ und ,,Adaption. Der
allgemeine Begriff ,,Bearbeitung® steht fiir jede nicht durch den Autor selbst vorgenommene,
das Original verdndernde Umgestaltung eines Werks (Wilpert 1979: 77). ,,Bearbeitet* der Autor
selbst sein Original, wird dann aber von Fassung gesprochen (Wilpert 1979: 264).

Dabei wird bei ,,Bearbeitung* noch keine Aussage iliber Gattungszugehorigkeit von Original
und Bearbeitung getroffen. Erst die ,,Adaption (Deutsch auch ,,Adaptation”) meint die
Anpassung eines literarischen Werks an eine andere Gattung oder ein anderes Medium, wozu es
in der originalen Form nicht konzipiert war (Wilpert 1979: 6). Zur ,,Adaption® in dieser
Bedeutung zdéhlen die Verfahren Horspiel- und Biithnenbearbeitung von Erzdhlwerken oder
Filmen sowie die Fernsehbearbeitung oder Verfilmung von Dramen oder Romanen.

Einem dhnlichen Ansatz folgt Pavis, wenn er den Begriff ,,Adaption® beschreibt (Pavis
1998: 35). Allerdings bleibt bei ihm der Medientransfer unberiicksichtigt. Dafiir wird der
Gattungswechsel hervorgehoben. Pavis beschreibt ,,Adaption” als Umsetzung oder
Umgestaltung eines Textes bzw. als Umwandlung einer Gattung in eine andere, so wird z.B. ein
Roman zum Theaterstiick. Bei Adaptionen treten neben den rein strukturell bedingten
Verdnderungen meist auch intentionale, d.h. bearbeitungstypische Verdnderungen auf. Bei
Literaturadaptionen fiir die Bithne kann es z.B. zur Abénderung von Figuren und Handlungen
bis zur Unkenntlichkeit der Vorlage kommen. Es kann sogar dazu kommen, dass die Aussage
des Originals vollkommen verdreht wird. Das bedeutet: Es findet nicht nur eine Anpassung an
die neue Gattung statt, wobei ein Roman in Dialoge und vor allem in Handlungen umgesetzt
wird, sondern auch eine Bearbeitung des Stoffs an sich.

In der vorliegenden Arbeit wird in erster Linie von ,,Adaption* die Rede sein und zwar in
der erweiterten Bedeutung, die man bei Pavis antrifft. Auch wenn unser Augenmerk nicht
unbedingt dem Wechsel vom Medium Gedrucktes hin ins Medium Biihne gilt, rechtfertigt
Pavis’ Einblick die Auffassung, beim Tranfer Mirchentext zum Biihnentext handle es sich
weder um eine neue Fassung noch um eine schlichte Bearbeitung, sondern um eine regelrechte
Adaption bzw. Adaptation. Aus stilistischen Griinden wird der Ausdruck ,,.Bearbeitung* bzw.
,bearbeiten trotzdem gelegentlich in Erscheinung treten, wobei wir nicht die
literaturtechnische Auffassung meinen, sondern deren allgemeinere Bedeutung von ,.etwas (zu
einem bestimmten Zweck) iiberarbeiten, neu gestalten®.

Im Hinblick auf eine Begriffsbestimmung ist noch der genauere Begriff der
»,Dramatisierung®™ zu beriicksichtigen. Damit wird die Bearbeitung eines Stoffs fiir die Biihne
bezeichnet. Ausgangspunkt dabei ist in der Regel ein epischer Stoff (Wilpert 1979: 194), auch
wenn theoretisch jede andere literarische Vorlage ,,dramatisiert™, d.h. zu einem Theaterstiick
umgearbeitet werden kann. Auf jeden Fall hat die ,,Dramatisierung™ immer eine dramatische
Form zum Ziel und kann entweder im Sinne von dramatischem Text oder zur Bezeichnung der

Biihnenvorlage verwendet werden (Pavis 1988: 147; Kroplin 1986: 120).
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Gerade in dieser letzten Bedeutung wird der Begriff der ,,Dramatisierung® oft demjenigen
der ,Biihnenbearbeitung* gleichgesetzt. Um wieder mit Wilpert zu sprechen, heil3t
,Bihnenbearbeitung® jede ,,Anpassung einer dramatischen Dichtung an die Erfordernisse und
Moglichkeiten der Biihnenauffiihrung® (Wilpert 1979: 117). Das Anpassungsspektrum kann
von einer geringfligigen Strichfassung bis hin zur Auflésung der urspriinglichen Struktur
reichen.

Da in der hier vorliegenden Arbeit allerdings von Stiicktexten und nicht unbedingt von
deren Umsetzung innerhalb eines Inszenierungsprozesses die Rede ist, kommt bei uns der
Begriff ,Dramatisierung® als Biihnenvorlage nicht zur Anwendung. Vielmehr meint
»Dramatisierung* bei uns immer das durch Bearbeitung einer epischen Vorlage entstandene
neue Theaterstiick im Sinne eines dramatischen Texts — also Adaption in Richtung Biihne.
Dabei wollen wir von der modernen Debatte um das dramatische bzw. aristotelische Theater
absehen, also ob der Bearbeiter Abstand halten mdchte zum kanonischen (im Sinne Brechts:
aristotelischen) Drama oder nicht. Eine Betrachtung von dessen Darstellung auf der Biihne als
Auffithrung ist bei uns nach wie vor ausgeschlossen und zwar nicht nur, weil erst in den
wenigsten Féllen eine Aufzeichnung davon vorliegt, sondern weil unsere Aufmerksamkeit dem
textuellen Aufbau gilt.

Wenn des Weiteren bei uns von ,,.Dramatisierung®, ,,Bearbeitung* oder ,,Adaption* einer
epischen Vorlage die Rede ist, so ist damit immer ein Maérchen gemeint. In der
Literaturwissenschaft wird das Marchen der erzihlenden Prosaliteratur zugerechnet (u.a. Garcia
Berrio 1995: 177f.). Insofern wird bei uns neben epischer auch von erzdhlerischer Vorlage
gesprochen. Dariiber hinaus wird hiufig von Mairchenvorlage die Rede sein, weil bei den
betrachteten Bearbeitungen immer ein Mérchen als Grundlage dient. Da auBerdem Mérchen der
Briider Grimm Grundlage unserer Untersuchung sind, werden alle anderen mdglichen
Mirchenautoren (z.B. Perrault, Andersen, Hauff) ausgeklammert. Insofern werden in dieser

Arbeit Marchen mit Mérchen der Briider Grimm gleichgesetzt.

2.2.2 Einrahmende Fragen zur Dramatisierung von Mérchen

Im Zusammenhang mit der Dramatisierung von Mirchen gilt es also zuerst, bestimmte
Fragen zum Bearbeitungsprozess von der Mérchenvorlage zum Biihnenstiick zu behandeln. Im
Mittelpunkt stehen Fragen nach dem ,,Wie“, also nach der Vorgehensweise beim Bearbeiten.
Uns geht es vor allem darum zu beobachten, wie die Biihnenbearbeiter auf der Basis unseres
Korpus die Geschichte aus der erzahlerischen Vorlage herausfiltern und daraus Dramatisches

schaffen. Dabei sind insbesondere folgende Fragestellungen zu erdrtern und zu kliren:
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1. Wie gehen Bearbeiter bei der Verwandlung von Mirchen zu Mérchenstiicken mit der
Mairchenvorlage vor?

2. Nehmen sie Verdnderungen am Grimmschen Ausgangsmérchen vor?

3. Betreffen solche Verfahren die Umsetzung der Handlungsverlaufe?

4. Kann man allgemeine Beobachtungen zur Art und Weise machen, wie Episches in
Dramatisches umgesetzt wird?

5. Lassen sich an solchen Beobachtungen RegelmifBigkeiten erkennen?

6. Wie lieBe sich dann die Auswirkung solcher RegelméBigkeiten bezeichnen?

2.2.3 Die Herausforderung, Mirchen zu dramatisieren

Bei der Besprechung von Mérchenstiicken gilt es zunéchst zu betonen, dass es sich stets um
die Anpassung eines urspriinglich in erzdhlerischer Form behandelten Stoffes an eine
biihnenméfBige Form handelt und nicht umgekeht. Das Ausbleiben einer solchen Mischform
verweist auf eine durchgehende Einbahnstraerichtung vom Maérchen auf die Biihne, was an
und fiir sich etwas Bezeichnendes darstellt. Damit geht die Frage einher, inwieweit eine solche
Bearbeitung eines Stoffes nicht gattungsmiBigen Merkmalen unterliegt, ob also iiber den
konkreten Text hinaus nicht formelle Konventionen im Spiel sind, die sich entweder als
forderlich oder als stérend auswirken. Einerseits scheint es nahezuliegen, dass die Gattung

Miirchen besondere Vorteile zur Ausformung literarischer Stoffe'** besitzt (Neuhaus 2005:

370). Andererseits weist sie nach, dass die Biihne als Darbietungsform auch ihre Vorziige hat.

Als gattungsméBig werden die morphologischen Besonderheiten einer konventionalisierten
Form angesehen. Solche Konventionen setzen der Einbildungskraft zwar Grenzen sowie
Einschrinkungen, aber zugleich erlauben sie, einen Handlungsstrang im Rahmen gewisser
Erwartungen zu entfalten. Dies bezieht die Erwartungen seitens des Publikums mit ein. Bei aller
Ungeniigsamkeit einer strengen Annahme von Gattungsnormen bieten sie jedoch
ausgesprochene Vorteile, was eine schnelle Verstindigung mit dem Publikum anbelangt.

Die Gattung Mdrchen stellt innerhalb erzdhlerischer Formen eine besondere Konstellation
dar. Wie Propp in der Umgebung des Russischen Formalismus nachgewiesen hat, unterzieht
sich ndmlich die Erzdhlerstimme im Marchen der Darlegung gewisser Funktionen. Dabei
zeichnet sich deren Darbietung durch eine breite Palette von Figurenmdglichkeiten, denn sie
unterliegt keiner anthropozentrischen Mimesis. Daraus lassen sich Widerspriiche zur
anthropomimetischen Gattung Drama erwarten und zwar in einem doppelten Sinne
vorausahnen: Einerseits wiirden Spannungen beziiglich der Nachvollziehbarkeit der

Handlungsstringe in Frage kommen. Anderseits lassen sich Widerspriiche im Sinne der

124 Der Begriff ist zu verstehen als ,,eine Handlungsstruktur, die verschiedenen Texten zugrunde liegt

(Neuhaus 2014: 114). Siehe dazu auch den Eintrag ,,Stoff* in Weimar (2007: 521f.).
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Auffiihrbarkeit der Stoffe auf der Biihne vorstellen. Das Freimachen des Biithnenrahmens fiir
durchweg unwahrscheinliche, ja schwer unnachvollziehbare Begebenheiten aus der
Mairchenwelt wiirde die Aufhebung, ja die Sprengung jeder Rahmenschranke, die kiinstlerisch
erst iiberhaupt die Moglichkeit eines Sinns zuldsst (Lotman). In der Theorie kdnnte eine solche
Bereicherung der Biihnenwelt mit Fabelwesen zu einer Lahmung der Biihne fiihren, wenn es
darum gehen sollte, Fabelwesen um jeden Preis sehen zu lassen, anstatt sie in die Vorziige eines
Biihnentiicks einspannen zu lassen.

Die Unterschiede zwischen Mérchen und Biihnenstiick zeigen sich im Handlungsaufbau wie
auch in der Gestaltung der Figuren. In diesem Sinne stehen Biihnenbearbeiter vor nicht minder
komplexen gattungsspezifischen Herausforderungen. Beide Komplexe lassen sich im Lichte
poetologischer Ansitze besprechen, insofern sie auf die Auswirkungen bewdihrter historischer
Gattungen hinweisen. Gelegentlich mdgen solche Anforderungen zwar als Normen vorkommen,
ohne dass wir uns aber erneut in eine Debatte {iber kiinstlerische Autorititen und
Normensetzung einzulassen brauchen. Als Entscheidendes kommt uns jetzt eher vor, dass der
Dramenschopfung formale Konstanten entspringen (s. 2.1.1), die Biihnenbearbeiter bei der

Umsetzung mirchenhafter Stoffe vor erhebliche Herausforderungen stellen.

2.2.3.1 Herausforderungen beim Aufbau der Handlung

Bei der Bearbeitung von Mirchen fiir das Theater stehen Biihnenbearbeiter vor einer
gewissen Problematik, und zwar zunédchst auf Grund der Notwendigkeit, die Erzdhlerstimme
abzuschalten, die als Vermittlungsinstanz im Erzéhltext vorhanden ist. Im Vergleich zum
dramatischen Text schaltet sich im narrativen Text zwischen der Geschichte und dem Leser
nidmlich ein Zwischenglied ein: der Erzdhler (Kayser 1962: 201). Dieses von der Erzéhltheorie
erkannte Gattungsmerkmal der Mittelbarkeit (z.B. Stanzel 1991: 15 u. 22), das die Erzéhlung
vom Drama wesentlich unterscheidet, trifft auch auf das Mérchen als erzdhlerische Gattung zu:
Mairchen werden von einer aullerhalb der erzdhlten Welt stehenden Erzdhlinstanz, also von
einem ,auktorialen Erzihler (Stanzel 1991: 24) erzihlt.'” Wie lisst sich nun die
charakteristische auktoriale Erzédhlsituation des Mairchens auf der Biihne vermitteln oder
vielmehr ausgleichen.

Zum Ausgleich der Erzédhlerstimme stehen Biihnenbearbeitern unterschiedliche Verfahren
zur Verfiigung. Der Monolog sowie die ihm obliegenden Aufgaben (s. 2.1.1.1) erweisen sich
z.B. bei der Umgestaltung von Erzdhltexten in dramatische Szenen als besonders ergiebig. Oft

wird tatsdchlich der Monolog als Ersatzleistung fiir die Erzdhlerstimme herangezogen. Auf

125 In weiteren erzihltheoretischen Ansitzen, wie bei Genette, wird hierzu von einer ,,heterodiegetischen®

Erzdhlinstanz gesprochen. Wie schon bei Stanzel ist diejenige Instanz zu verstehen, die nicht in der
Geschichte vorkommt, also eine auBlerhalb des Erzdhltens befindliche, scheinbar neutrale
Erzdhlinstanz (Genette 1998: 33 u. 175ff.).
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unserem Textkorpus treten die diversen Varianten hiufig auf. Dabei wird die Abwesenheit einer
formell als Figur auftretenden vermittelnden Erzdhlinstanz des Marchens oft durch Monologe
mit ausgesprochen erzdhlendem Charakter ersetzt (s. Bortfeldts Aschenputtel und Richters
Dornréschen). In langen Monologen treten Erzdhlerfiguren auf, die hiufig gleichzeitig auch am
Biihnengeschehen beteiligte Figuren sind. Insbesondere die Form des ad spectatores, wo solche
Personen aus der Rolle fallen, ist fiir viele Monologe in den Stiicktexten unseres Korpus
priagend.

Neben dem Anspruch auf Ausgleich der Erzdhlerstimme besteht bei jeder
Mirchenbearbeitung fiir die Bithne auch ein Anspruch auf dramaturgische Gestaltung des
Erzdhl- bzw. Mirchenstoffs. Die dem Mairchen zugrunde liegende Geschichte miisste
dementsprechend in gegenwértigen Dialog, Handlung und Bild umgesetzt werden. Dabei kann
sich die Umsetzung allerdings an dramatische Konventionen anlehnen, d.h. sich nach den
erfolgreicheren Biihnentextkonventionen im Sinne von klassischer Figurenkonzeption und
Handlungsaufbau ausrichten. So gilt es vordergriindig, die Fabel des Mérchens durch die
Entfaltung eines Dialogs bzw. der Rede der Figuren darzustellen. Weitere Anforderungen
kommen zum Vorschein, so z.B. die Notwendigkeit, fortwdhrend die Handlung zu
dynamisieren, d.h. im Sinne einer dramatischen Spannung Vorgédnge zu beschleunigen, die an
und fiir sich Zeit brauchen.

Ein wichtiger Bestandteil der Umsetzung ist die sprachliche Gestaltung, insbesondere die
Figurenrede bzw. das dialogische Sprechen der Figuren, wie dies fiir das Drama konstitutiv ist
(Szondi 1963: 15; Pfister 1997: 23f.). Im Gegensatz zum narrativen Text, in dem sowohl der
Erzihler als auch die Figuren zu Wort kommen, ,,reduzieren sich die sprachlichen AuBerungen
im [..] dramatischen Text auf die monologischen oder dialogischen Repliken der
Dramenfiguren (Pfister 1997: 23), wie bereits unter 2.1.1.1 b) dargestellt. Dramenspezifisch ist
insofern die weitgehende Beschrinkung auf die direkte Rede der handelnden, also der vom
Autor des Stiickes gestalteten Figuren, sei es als Dialog oder als Monolog.

Der Gestaltungsprozess der Figurenrede darf allerdings nicht als bloes Umschreiben der
Dialoge von einer Gattung in die andere verstanden werden. An dieser Stelle sei nur an
Schneiders Hinweis erinnert, dass es Biihnenbearbeitern nicht darum gehe diirfe, die Dialoge
unter den Figuren aus der jeweiligen Marchenvorlage herauszunehmen und das Erzédhlte in Rede
und Gegenrede bildhaft auf der Bithne zu formulieren. Denn ,,das Herausfiltern der Geschichte
aus dem Buch, die wértliche Ubernahme der Dialoge von der Vorlage kann doch nicht Aufgabe
des Theaters sein* (Schneider 1987: 69). Das heil}t, das Ziel der biihnenhaften Umsetzung des
Maircheninhalts darf also nicht darin bestehen, ein ,,dialogisiertes Méarchen fiir die Biihne zu
entwickeln. Angestrebt werden muss vielmehr die literarische Eigenstindigkeit des neuen
Textes als Drama gegeniiber der epischen Vorlage (Schneider 1987: 69). Damit sind gewisse

Erfordernisse gemeint, also die Darstellung von Vorgéngen sowie das Mit- und Gegeneinander
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handelnder Figuren. Als Hauptmerkmal gilt dabei der Konfliktaufbau und dessen
Darstellbarkeit auf der Biihne.

Die Angemessenheit der Dialogform hdngt mit medialen und gattungsmiBigen Merkmalen
zusammen. Einerseits kann das Zusammenkommen von Menschen auf der Biihne nur schwer
im Schweigen bzw. in deren Verwandlung zu stummen Puppen in den Hénden offensichtlicher
Puppenspieler bestehen. Neben Ausldaufern ins Komische stiftet andererseits die Geschichte der
hoheren Biihnenkunst eine Tradition, wo sich die Figuren nicht nur aussprechen, sondern
logischerweise eine stetige Dialektik zwischen &uBeren Umstinden und innerer Veranlagung
ausdriicken (Szondi 1963: 14; Pfister 1997: 320f.). Im Gegensatz dazu zeichnen sich Méarchen
dadurch aus, dass sie ausschlieBlich ein dufleres Geschehen darstellen, d.h. es werden dabei
keine innerseelischen Konflikte oder Denkabldufe geschildert. So bringt es die Heldin im
Mirchen Die zwolf Briider (KHM 9) beispielsweise fertig, sieben Jahre lang zu schweigen:
,,von den seelischen Noten und Konflikten, die in ihr dabei entstehen miissen, erzdhlt uns das
echte Mérchen nichts* (LiithI 2005: 16). Wo immer das Mérchen kann, ,,ersetzt es Inneres durch
AuBeres®, d.h. anstelle seelischer Triebkrifte werden im Mirchen 4uBere AnstoBe gesetzt (Liithi
2005: 17). Daraus resultiert auch das Verhéltnis der einzelnen Figuren untereinander. So werden
im Mairchen nicht nur innere, aber auch zwischenmenschliche Konflikte ausgespart:
Mairchenfiguren beriihren sich nur als Handelnde. Insofern trifft eine weitere
Merkmalsunterscheidung zwischen Drama bzw. Biihnenstiick und der besonderen Gattung

Mdirchen durchaus zu:

So sperrt es [das Mairchen] sich, [...], gegen umfangreiche soziale und
psychische Problemkomplexe: z.B. Erfolg und Versagen im Beruf, Politik,
Konflikt zwischen Pflicht und Neigung, Reibungen zwischen Klassen,
Rassen, Religionen. Ferner gegen Motive, die von psychischen und
gesellschaftlichen Komplikationen ausgehen und in handfesten Ereignissen
sich entladen: Selbstmord, Kindsmord, Vatermord. (Klotz 1982: 82)

Konfliktsituationen, also gegensitzliche Haltungen zwischen den einzelnen Figuren sowie
gegenldufige Aktionen schaffen Spannung im Drama. Jedes von einer dramatischen Figur
verfolgte Ziel kann mit dem Ziel einer anderen Figur in Widerspruch oder Kampf geraten und
dabei Spannung aufbauen. Aus der Wechselbeziehung (Aktion und Reaktion) entfaltet sich
dann die dramatische Handlung. Offensichtlich kollidiert dies wieder mit dem Handlungsablauf
im Maérchen.

Hier wird vielmehr gezeigt, wie die einem Ziel entgegenstehenden Hindernisse durch den
Hauptprotagonisten geschickt iiberwunden werden (Liithi 1989: 22). Charakteristisch dabei sind
die hiufigen Priifungssituationen auf Leben und Tod. Dadurch wird Spannung erzeugt, die auf
den Zuhorer/Leser sich aufs heftigste auswirkt. Allerdings beruht die Spannung der Geschichte

nicht so sehr darauf, ob der Held dabei siegt, sondern wie er den Sieg erringt. D.h.: Auf welche
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Weise gelingt es dem Mérchenhelden, die Proben zu bestehen, die Hexe zu iiberlisten oder den
Unhold abzuwehren? (Liithi 1989: 22). Im Marchen richtet sich also die Spannung auf die
Erwartung, dass dem Helden etwas zustoft, sowie darauf, den Mut und die List des Helden bei
der Beseitigung von Schwierigkeiten, meist durch iibernatiirliche Hilfe, zu bewundern.
Uberhaupt ist die Uberlistung des Starken durch den Schwachen eines der beliebtesten
Mairchenthemen: Es gehort zum stdndigen Motivgut der meisten so genannten Schwankmaérchen
(Solms 1999: 99). Im Mérchen Das tapfere Schneiderlein (KHM 20) z.B. werden die Riesen
nicht etwa durch bloBes Zuschlagen iiberwunden, sondern durch die List des Protagonisten. List
ist auch bei Tiermérchen ein stindig wiederkehrendes Thema. Hier wird besonders der
Gegensatz zwischen dem Stirkeren, aber Diimmeren, und dem Schwécheren, aber Schlaueren
ausgetragen. So siegen im Maérchen Die Bremer Stadtmusikanten (KHM 27) die Tiere mit
Klugheit iiber die Réuber.

Das Aufkommen unerwarteter Hindernisse bzw. von durch den Helden langst vorher mit
beigesteuerten Widerspriichen kann zwar ebenso héufig bei Shakespeares Tragddien, z.T. auch
in der antiken Tragddie beobachtet werden. Aber eine tiefgreifende und erfolgreiche
Anwendung von fiir das Theater typischen Herausforderungen wurde mit dem Drama der
Moderne erreicht, als die Handlung immer deutlicher auf einen zwischenmenschlichen Konflikt
zuriickgefiihrt werden konnte und ferner auf ein klares, unumgéangliches Ziel hinauslief (Szondi
1963: 14).

Auch wenn die Uberlistung des Bosen durch den Mirchenhelden an einen Entschluss
erinnern konnte, entspringt sie nicht aus der Dialektik der Gegensétze, sondern ist eher als
instinktive, gliickliche Reaktion auf den Zufall zu betrachten. Denn ,,Mérchenfiguren werden
grundsédtzlich nicht so sehr durch eigene Entschliisse gelenkt, sondern durch Anstéfe von

auBen® (Liithi 1977: 44). Mit Recht bemerkt Panzer:

Entwicklung und Verkniipfung der Handlung durch geistige Beziehungen
und sittliche Gedanken ist im allgemeinen nicht die Sache des Marchens.
Fast nie finden die einzelnen Stufen seiner Handlung sich seelisch, aus dem
Innern seiner Personen begriindet, aus ihrem gemiitlichen und sittlichen Sein
und Erleben abgeleitet. Vielmehr erscheint die Handlung iiberall von auflen
gestoBBen. (1982: 32f.)

Daran erkennt man einen Hauptunterschied zwischen Mérchen und Drama, bzw. Erzéhlung
und bithnenméaBigem Text, der umso schérfer wird, je mehr Originaltreue der Biithnenbearbeiter
walten lassen mochte.

Sowohl die Ausfithrung eines Konfliktes als auch dessen Losung machen bei
Biihnenstiicken den Kern der Spannung aus. Damit héngt die durchgehende Gegenwart der
Handlung zusammen, was wiederum die Einfiihlung des Zuschauers in die Handlung umso

mehr erleichtert. Die unmittelbare mediale Gegenwart bei Biihnenstiicken wird dadurch
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wahrgenommen und gesteigert. Angesichts solcher Erwartung von Spannung darf es nicht
verwundern, dass bei der Bearbeitung von Mirchen fiir das Theater gerade die Verstirkung
konfliktreicher Situationen eine bedeutende Stellung einnimmt. Statt der fiir Maérchen
charakteristischen Reihe spannender Abenteuer und Erlebnisse der Helden miissten nun in der
Dramatisierung eher Menschen in ihren Beziehungen zueinander und ihren Konflikten
miteinander dargestellt werden. Dazu gehort im Endeffekt ebenso, dass die handelnden Figuren
entscheidende Entschliisse treffen (Szondi 1963: 14), die zur Fortfilhrung der Handlung
beitragen und notwendigerweise zu einer Losung hindréngen.

Hierbei verdient das Einhalten der drei Einheiten besondere Beachtung, die Spriinge bzw.
erzéhlerische Eingriffe vermeiden helfen: 1) Einheit der Handlung, also die Beschrinkung auf
eine einzige Handlung (oder zumindest die Unterordnung von Nebenhandlungen); 2) Einheit
des Ortes, also das Unterlassen von Schauplatzwechseln (oder zumindest die Beschrankung auf
nahe beieinander liegende Schaupldtze) und 3) Einheit der Zeit, also das Unterlassen von
Zeitspriingen zwischen den Aufziigen des Biihnenstiicks, was gewohnlich in die Einhaltung der
Handlung innerhalb 24 Stunden ineinander lief. Die Einhaltung solcher Formkonventionen
erlaubt es, die Wahrscheinlichkeit und Glaubhaftigkeit der szenischen Darstellung sowie die
Einfiihlungschancen seitens des Zuschauers besser zu gewdhrleisten. Anders als in der
Darstellung durch Bilder — und zwar in den verschiedenen Medien (Spielfilm, Fernsehfilm,
Zeichentrickfilm), wo die Versetzung in andere, neue Situationen zur Genilige wahrgenommen
werden kann — ist die Bithnenvermittlung auf die durchgehende Gegenwart angewiesen, was
eigenartige, ja gattungsspezifische Einschrinkungen auferlegt. Freilich konnen z.B. zeitlich wie
rdumlich weit entfernte oder dem Zuschauer nicht zumutbare Ereignisse mit Hilfe von
Botenberichten oder der so genannten Teichoskopie (Mauerschau) in die Handlung eingebracht
werden. Allerdings stellen solche Mittel unterschiedliche Formen ,,narrativer Vermittlung® im
Drama dar (Pfister 1997: 280; auch Asmuth 1984: 109ff.), die die Unmittelbarkeit einer
konfliktreichen Gegenwart in Frage stellen wiirden. Eine solche Gegenwart wire dann keine
absolute mehr, sondern wiirde sich als eine durch duflere Umstdnde mitbedingte, fragliche Welt
offenbaren, was die Gegenwirtigkeit beeintrachtigen und sogar ldcherlich machen wiirde.

Die nahe liegende Einhaltung der drei Einheiten bei der Umsetzung eines Maérchens in
dramatische Form erweist sich jedoch als nicht reibungslos.

Als charakteristisch fiir die Darstellung des Marchens gilt besonders die Ausrichtung auf
eine zwar einstrangig gefiihrte, aber zeitlich entfaltete Handlung (Liithi 2005: 34; 1990a: 29) (s.
2.1.2.1.2). In der Mérchenhandlung werden alle Elemente chronologisch aneinander gereiht.
Zwar diirfte dies auch fiir das Drama gelten, aber hinsichtlich der zeitlichen Abfolge der
Handlung seien Dramatiker weit strenger gebunden als Epiker. Um es mit Pfister zu
formulieren: ,,Die dramatische Préisentation der Geschichte ist [...] stirker auf ein ,einsinniges"

Nacheinander festgelegt als die narrative Présentation® (Pfister 1997: 274). Dabei bereiten
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verlaufende Handlungen, Uberschneidungen oder Riickblenden dem Romanleser wenig
Schwierigkeiten, indem der Erzdhler immer helfend eingreifen kann. Hingegen ,,lassen sich im
Drama Szenenfolgen mit hiufigem Richtungswechsel in der zeitlichen Abfolge der Ereignisse
vom Zuschauer nur schwer erfassen” (Platz-Waury 1999: 120). Lammert verweist auf die
eigentiimlichen, gewissermaBen dazu gehorigen Freiheiten der Erzdhlung, die im diametralen
Gegensatz zum Anspruch auf Einheitlichkeit des Dramas stehen: ,,Die Bauformen einer
Erzdhlung erhalten ihre Kontur erst dadurch, dass die monotone Sukzession der erzdhlten Zeit
beim Erzdhlen auf verschiedene Weise verzerrt, unterbrochen, umgestellt oder gar aufgehoben
wird* (Ldmmert 1967: 32; Hervorhebung im Original).

Wie lésst sich im Hinblick darauf die Grundhandlung des Marchens auf die Bithne bringen?
D.h.: Wie lassen sich beim Tapferen Schneiderlein in der Bearbeitung von Richter die
Riickblenden in die Handlung einfiigen, um zum Beispiel die Erinnerungen der Titelfigur
darzustellen? Wie kommen die Vorausschauen in die Zukunft bei Leudesdorffs Konig
Drosselbart zustande? Und wie werden die einzelnen Unterbrechungen im Verlauf der
Handlung bei Biirkners Dornréschen und Rumpelstilzchen bearbeitet?

Eine weitere Herausforderung bietet die fiirs Mérchen charakteristische Vielstofflichkeit.
Die Stoffvielfalt steht im krassen Gegensatz zur im modernen Drama gipfelnden Tendenz zur
Einstrangigkeit und zur Abgeschlossenheit der Handlung. Wie gehen nun Biithnenbearbeiter mit
der epischen Vielstofflichkeit um, damit die Handlung iiberschaubar wird? Womit bewaltigen
sie die gewohnlich eher umfangreiche Geschichte im Mairchen? Dabei kommen wieder
Verfahren mit deutlicher Gattungszugehorigkeit zum Tragen: ,Die Riicksicht auf
Darstellbarkeit verlangt straffste zeitliche wie stoffliche Konzentration des Geschehens, engstes
Ineinandergreifen der  Wechselwirkungen innerhalb des schmalen dargestellten
Handlungsausschnitts* (Wilpert 1979: 190).

Der Vielheit von Handlungen, Orten und Zeitpunkten beim Mairchen steht eine fiir das
Drama zu erwartende Verdichtung gegeniiber, was als ,,Prinzip der Konzentration* (Pfister
1997: 274) bezeichnet wird. DemgemiBl ,muss die zu présentierende Geschichte von
beschrinktem Umfang sein* (Pfister 1997: 274), also was die Zahl der Handlungen und
Geschehensabldufe betrifft. Dem Zuschauer muss ndmlich die Moglichkeit gegeben werden, ein
Ganzes zu tiberblicken. Nach Aristoteles handelt es sich dabei um eine wirkungséasthetische,
psychologisch im  Sinne der Gedéichtniswéhrung beim  Zuschauer gemeinte
VorbeugungsmafBnahme. Hierzu mogen wir folgenden Hinweis beachten: ,,Demzufolge miissen,
wie bei Gegenstinden und Lebewesen eine bestimmte GroBe erforderlich ist und diese
iibersichtlich sein soll, so auch die Handlungen eine bestimmte Ausdehnung haben, und zwar
eine Ausdehnung, die sich dem Gedéichtnis leicht einpragt (Aristoteles 1994: 27). Wenn es
dem Drama an Uberschaubarkeit und Einprigsamkeit der Handlung fehlt, dann kann dessen

eigentliche Wirkung — ,Jammer und Schaudern® (Aristoteles 1994: 19) — gar nicht erst
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eintreten. Weitere Ansichten messen der Konzentration die Gewé&hrung zwischenmenschlichen
Aufeinandertreffens sowie die Vermeidung jeglicher Ablenkung zu: Was wire also geschehen,
wenn sich die Prinzessin / der Koénig / der Riese an jenem Tag nicht an dem jenem Ort
aufgehalten hitte?

Um den Marchenstoff bithnengemdl fassen zu konnen, miissen daher bei der Umsetzung
von Mirchen in Spielform zwangsliufig Anderungen im Handlungsverlauf der erziihlerischen
Vorlage seitens der Bithnenbearbeiter vorgenommen werden. Dazu gehort oft eine Abkiirzung
der urspriinglichen Mairchengeschichte sowie die damit verbundene Konzentration auf
bestimmte Episoden, was das Auslassen einzelner Vorgidnge mit einbezieht. Biirkners
Dornroschen bietet ein besonders lehrreiches Beispiel dafiir, wie man auf einen erheblichen Teil
des Grimmschen Ausgangsméirchens verzichtet und damit sich auf die entscheidende
Krisenphase, also auf die Darstellung konfliktreicher Situationen konzentriert. Die fiir das
Verstindnis des Verlaufs notwendige Vorgeschichte mit den =zeitlich zuriickliegenden
Voraussetzungen des Konflikts wird dann im Verlaufe des Stiicks durch ein kurzgefasstes
Figurengesprich aufgedeckt.

Die Konzentration auf einzelne Episoden des urspriinglichen Mérchens kommt auch bei
anderen Stiicken unseres Korpus zum Vorschein, z.B. bei Kénig Drosselbart und Briiderlein
und Schwesterlein vom Autorenduo Doll/Fleckenstein. Die Verdichtung der Marchenvorgénge
ist ihrerseits auf einen komplexeren Einbau ins Mérchenstiick angewiesen. Dies zwingt zu einer
komplexen Aufbereitung durch viele Szenen, um aus der Knappheit des Maérchens an
zwischenmenschlichen Begegnungen eine biihnenhafte Handlung zu gestalten. Die Analyse
wird dann zeigen, dass Bithnenfassungen tatséchlich eine bedeutende Entfaltung von szenischen
Handlungen darstellen, die erst in der Mérchenvorlage aufs Knappste angedeutet werden. Neben
Textédnderungen, also Streichungen von Handlungsteilen und Straffungen in der Handlung,
werden bei der Mirchenadaption auch Streichungen einzelner Figuren der urspriinglichen
Grimmschen Geschichte vorgenommen.

Die zeitliche Erstreckung in einem Maérchen stellt einen ganz besonderen Gegensatz zur
nahe liegenden konventionaliserten Einheit der Zeit im Biihnenstiick dar. Oft erstrecken sich
Mairchenhandlungen iiber eine ldngere Zeit hinweg. Sie konnen sogar Jahrhunderte umfassen
(z.B. Dornroschen, KHM 50). Allerdings bietet sich auch hier eine Reihe von Mdglichkeiten,
eine solche Herausforderung zu bewiltigen.

Am bedeutendsten zeichnen sich sowohl die Zeitraffung als auch die Aussparung ganzer
Zeitabschnitte der urspriinglichen Geschichte aus. Die ausgesparten Abschnitte kdnnen dann
durch sprachliche Vor- und Riickgriffe oder durch aktionale und szenische Andeutungen
anndhernd wiedergegeben werden (Pfister 1997: 370). Dazu bietet unser Korpus mehrere
anschauliche Beispiele. In Weths Aschenputtel z.B. verkiindet eine zu Wort kommende

Erzdhlerfigur: ,,[...] So vergingen Tage, Wochen und Monate [...]“ (Weth ca. 1975: 13). Bei
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Wanderschecks Aschenputtel findet gerade am Anfang folgender Vorgriff auf das Schlossfest
statt: ,,PRINZ: [...] Meine Herren, die Zeit dringt. In drei Tagen findet der Ball statt [...]*
(Wanderscheck o.J.: 3). Bei Biirkners Dornroschen wird die Gegenwart der Zuschauer
schlieBlich dadurch wahrgenommen, dass auf eine sonst kaum vorhandene Art und Weise die
Glocken wiederholt lduten.

Ein weiterer Anlass der Divergenz zwischen Gattungen erfolgt dadurch, dass im Maérchen
die einzelnen Momente der Geschichte zwar aufeinander folgen, aber nicht unbedingt in einem
kausalen Zusammenhang stehen. Liithi hat darauf hingewiesen, dass die einzelnen Episoden im
Mairchen voneinander abgegrenzt sind — z.B. durch Schauplatz- oder Figurenwechsel — und
gegeneinander isoliert, also nicht aufeinander bezogen stehen (Liithi 1990b: 55). Einem solchen
episodenhaften Nacheinander von Handlungsabldufen im Mirchen steht die Erwartung auf
Einheit der Handlung im Biihnenstiick krass gegeniiber. Aus der in der Regel dreiféltigen
Motivkette des Mérchens (Liithi 2005: 20) sehen sich somit Bithnenbearbeiter herausgefordert,
eine einheitliche Handlung zu gestalten. Die darzustellende Handlung also miisste kausal
miteinander verkniipft sein (Klotz 1978: 216). Das reine Zusammenfiigen mehrerer Episoden
aus den Abenteuern eines Mairchenhelden ergibt nicht unbedingt die gewiinschte
Handlungseinheit im Biihnenstiick. Uberhaupt erschwert das Fehlen eines kausalen
Zusammenhangs im Mérchen, also eines ,roten Fadens® eine Anpassung an herkdmmliche
Formen dramatischer bzw. biihnengerechter Darbietung. Wie lassen sich also bei den uns
vorliegenden Mairchenstiicken die einzelnen Bilder bzw. Sektionen der auf der Biihne
darzustellenden Geschichte zusammenhalten, um damit die Erwartung einer einheitlichen
Handlung zu gewihrleisten?

Zur Uberwindung besagter formeller bis technischer ~Widerspriiche greifen
Biihnenbearbeiter auf zusammenhaltende Elemente zuriick. Es bietet sich dabei eine breite
Vielfalt von z.T. in der Geschichte der Biihnenkunst selbst erprobten, z.T. heterodoxen Mitteln
dar. Das Spektrum reicht hier von der Anwendung eines Botenberichts bis hin zur Einfiihrung
neuer Figuren, etwa Erzdhler- und Kommentatorfiguren, wie in der gebildeten Biihnenkunst auf
den Auslidufern des modernen Dramas wahrgenommen werden mussten (s. Szondi zum
Gedéachtnistheater von Arthur Miller sowie zum Drama des Naturalismus).

Neben den dargestellten Herausforderungen in Bezug auf eine gegliickte Biihnenform
(Ausgleich der Erzdhlerstimme, Angemessenheit eines Konflikts unter Individuen, Einhalten
der drei Einheiten) kommen schlieBlich zwei zusétzliche Sachverhalte in Frage: zum einen das
Vorhandensein des Wunderbaren und Ubernatiirlichen im Mirchen, zum anderen die
Verwendung von Wiederholungen in den Geschichten im Sinne von wiederkehrenden
Situationen.

Wiéhrend das Wunder ein wichtiges Element des Maérchenstils, ja eine fiir das Marchen

gattungskonstituierende Bedingung ist (Liithi 2005: 56), findet es nur sehr schwer einen Platz

148



Theoretischer Rahmen

auf der Biihne, denn es verlangt zusitzliche, kaum glaubhafte Erlduterungen und Erkldrungen.
Wird im Mérchen das Vorhandensein von Begebenheiten und Figuren wie z.B. sprechende
Tiere, Feen, Hexen, Riesen und Zwerge als selbstverstindlich hingenommen, so wird durch die
Anwesenheit solcher Elemente auf der Biihne das Prinzip der Wahrscheinlichkeit ernsthaft
gefdhrdet. Insofern sollte bei der Bearbeitung von Mérchen lieber darauf verzichtet werden.

Ebenso muss auf das ,,Prinzip der Wiederholung* (Liithi 1990b: 91) hingewiesen werden.
Im Marchen gilt Wiederholung als grundlegendes Strukturelement; iiberhaupt ist das Prinzip der
Wiederholung ,.eines der augenfalligsten Stil- und Kompositionsmerkmale des Volksmérchens*
(Liithi 1990b: 91). Dabei geraten z.B. Mérchenfiguren wiederholt in dieselbe Lage, Wiinsche zu
duBern, sich zu bewdhren oder schlielich zu versagen. Wiederholung gehoért zu den
Aufbauprinzipien jeder miindlichen Erzihlung. Uberhaupt hat sie eine bedeutsame Rolle im
Mairchen inne. Beim Vortragen verschaffen ndmlich Wiederholungen dem Maérchenerzéhler
sowohl Entspannung als auch verldssliche Anhaltspunkte. Auch von den Zuhorern werden
Wiederholungen oft als Entlastung empfunden, d.h. sie gelten als eine Rezeptionspause sowie
als Orientierungspunkte angesichts neuer Stringe der Erzdhlung. Da der Mérchenhorer nicht
wie der Leser zuriickbléttern kann, werden Wiederholungen somit zu Erinnerungsstiitzen (Liithi
1990b: 91). Uberhaupt wirkt sich die Wiederkehr ganzer Partien gliedernd, d.h. ,,formend,
gestaltend, Struktur schaffend* (Liithi 1990b: 91) aus, was dazu beitrdgt die Erzdhlung zu
strukturieren, indem ihr Kontinuitidt und Einheitlichkeit verlichen wird.

Wiederholungen kommen im Méirchen in verschiedenen Formen und auf mehreren Ebenen
(s. 2.1.2.1.2) vor: Genau gleich oder nur leicht modifiziert werden im Laufe der Handlung
Worter, Formeln (etwa bei zauberischen Versen), Verhaltensweisen und Handlungsabldufe
wiederholt. Zu letzterem gehdrt die Aufreihung von zwei oder drei einander folgenden
gleichartigen oder @hnlichen Episoden. Auch das Auftreten gleicher oder dhnlicher Figuren
wiederholt sich: drei S6hne, drei Schwestern, drei Riesen, drei Zwerge oder dreimal das gleiche
alte Mannchen (Liithi 1990b: 93f.).

Die hdufige Verwendung der Dreizahl im Marchen sieht Liithi allerdings nicht nur als bloBe
Wiederholung, sondern auch als Steigerung, und zwar des Umfangs (womit die Erzidhlung
ausgedehnt wird) sowie der von der Hauptfigur zu bewiltigenden Schwierigkeiten (Liithi
1990b: 101f.) — und damit natiirlich auch der Spannung (Liithi 1990b: 104f.). Mit drei gewagten
Aufgaben stellt der Konig den kleinen Schneider auf die Probe (Das tapfere Schneiderlein,
KHM 20), dreimal erscheint Aschenputtel zum Fest in immer strahlenderen Kleidern
(Aschenputtel, KHM 21) und drei goldene Haare vom Kopf des Teufels soll der Junge ausreiflen
(Der Teufel mit den drei goldenen Haaren, KHM 29).

Vor allem die grundsitzliche Tendenz des Mérchens zur Wiederholung in Form von
Wiederaufnahmen bestimmter Handlungsteile kollidiert mit der iiberlieferten dramatischen

Form auf Grund des Sukzessionsprinzips (Pfister 1997: 273). Selbst die Krone des
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Biihnenwerks — also das Drama — kann dadurch antidramatisch wirken, dass bereits vergangene
und scheinbar abgeschlossene Vorginge wiederkehren.

Allerdings koénnen bei Mirchendramatisierungen die fiir das Maérchen typischen
Wiederholungen sich als besonders ergiebig erweisen, und zwar hauptsdchlich aus
rezeptionsésthetischen und technischen Griinden auf der Biihne selbst, also weit weg vom
eigentlichen Erzdhlen. Durch Wiederholungen, Wiederaufnahmen und Parallelismen erzielen
Biihnenbearbeiter ndmlich nicht nur beabsichtigte Zuschauerwirkungen, so z.B. Spannung zu
wecken und Aufmerksamkeit zu erzeugen. Damit erleichtern sie auch dem kindlichen
Zuschauer das Verstindnis des durch eine Vielfalt an Sinneserfahrungen (Biihnenbild,
Dekoration, Beleuchtung, Musik) uniibersichtlich geratenen Biihnengeschehens. Gerade in
diesem Sinne mag die Wiederholung zum mdglichen Aufbaumoment des Biihnenstiicks werden.
Sie erweist sich vielmehr als ein wichtiges Element zur dramatischen Kohésion.

Jedenfalls wird auf traditionellen Biihnenformen der Infragestellung der Wahrscheinlichkeit
durch Wiederholungen sowie durch Einschub von Wunderbarem prinzipiell aus dem Weg
gegangen. Beide Phidnomene zielen auf das Identifikationsprinzip und die Forderung nach
Glaubhaftigkeit des Dargestellten. Damit stoBen die Bithnenbearbeiter unumgénglich gegen das
Primat der Wahrscheinlichkeit bzw. dagegen, wie anders seine Einhaltung in den beiden
Gattungen Mdrchen und Drama aussieht.

Eng verbunden mit dem Wahrscheinlichkeitsbegriff ist der Zufall, der sich bei der
Umsetzung von Mirchen als Theaterstiick gegen den Hintergrund einer nuanciert aufgebauten
Dramenkunst auch als problematisch herausstellen kann. Im Maérchen spielt Zufall eine grof3e
Rolle: Mirchenhandlungen sind hédufig dem Zufall preisgegeben und Mirchenfiguren sind oft
von Zufillen abhéngig. Helfende und ratgebende Figuren erscheinen immer gerade dann, wenn
sie gemdl der Situation bendtigt werden, aber meistens zuféllig. Und am Schluss werden oft
alle Widrigkeiten durch einen gliicklichen Zufall iiberwunden. Bei Rumpelstilzchen (KHM 55)
z.B. ist es ein kleines Méannchen, das unverhofft und zufillig im entscheidenden Augenblick
auftritt und der verzweifelten und hilflosen Miillerstochter in ihrem Verlies dabei hilft, Stroh in
Gold zu verwandeln. Erst durch einen gliicklichen Zufall kann sie also ihr Leben retten und
Konigin werden.

Im Gegensatz dazu weist die Unvertrdglichkeit des Dramas mit dem Zufall darauf hin,
inwiefern Biihnenprdsenz und Wunderbares bzw. Unwahrscheinliches nur schwer zusammen
passen. Handlungen auf der Schaubiihne unterstehen einem deutlichen Gebot fiir
Wabhrscheinlichkeit, denn sie werden vor den Augen einer unmittelbaren Zuschauerschaft
gezeigt, deren Vielfalt und somit unterschiedliche Akzeptanz gegeniiber unwahrscheinlichen
Vorgéngen oft eine unvorhersehbare Herausforderung darstellen mag. Gewiss mogen auf der
Biihne weitere Vermittlungsformen wie Musik, gebundene Sprache, Akrobatisches und Tanz

zum Auffangen der Aufmerksamkeit der Zuschauer auch bei unwahrscheinlichen Handlungen
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erkennbar verhelfen; dennoch ist es kein Wunder, dass aus der Gesamtheit von
Biihnentraditionen gerade die eine Form entstanden ist, also das moderne Drama, in der das
Gebot fiir Wahrscheinlichkeit und anthropozentrische Mimesis einen Hohepunkt erreicht. Im
Drama, zumal in der klassischen Ausprigung des durch Szondi beschriebenen modernen
Dramas, gibt es keinen Spielraum fiir den Zufall; d.h. Zufille, genauso wie unwahrscheinliche
Elemente, werden dabei mdglichst ausgeschlossen: Ereignisse und Begegnungen von Menschen
beruhen nicht auf Zufall, sondern auf gezieltem menschlichem Handeln. Handlungen und
Figuren sind in einem Motivationsverhéltnis miteinander verkniipft (Szondi 1963: 18).
Mirchenstiicke streben zwar den Zustand der klassischen Dramaturgie keineswegs an, aber die
fir die Bearbeitung Zustindigen verspiliren nichtsdestoweniger, welche Grenzen den
Handlungen aus Wundermérchen gesetzt sind, falls die Akzeptanz der wenige Meter weg
sitzenden Zuschauer nicht allzu sehr in Anspruch genommen werden will. Beim
Bearbeitungsprozess miissten somit die in der Handlung dargestellten Figuren auch mit
nachvollziehbaren, mimetisch zumutbaren Motiven ausbalanciert werden (s. 2.2.3.2).

Im Hinblick darauf soll am Beispiel der Méarchenstiicke in unserem Korpus gezeigt werden,
wie Biihnenbearbeiter mit der Wahrscheinlichkeitsfrage und dem Zufall umgehen. Es gilt

insbesondere folgende Fragen zu kléren:

1. Wird Wahrscheinlichkeit von den Bearbeitern als besonders anstrebenswert erachtet?

2. Wird nach einer eigenen Motivierung des Biihnengeschehens gesucht?

3. Inwieweit gelingt es den Bearbeitern, den Zufall vollstindig zu gewéhren? (Bzw.: Ist
ein Verhiltnis zwischen einem solchen Gewéhren und der Popularitit der Stiicke zu

erkennen?

Zu guter Letzt stellt sich noch die Frage nach der Gestaltung des Dramenschlusses, d.h.:

4. Wie wird die Handlung seitens der Bithnenbearbeiter zu Ende gefiihrt?

5. Lassen sich dabei durchgehende Losungen ausmachen?

Daran diirfte man ersehen, auf wie unterschiedliche Weisen Erzdhlung und
Biihnendarstellung die Konfliktlosung bewerkstelligen. Wéhrend beim Mérchen der Konflikt
tendenziell auf fantastische Weise gelost wird, indem Wundersames herangezogen wird
(Neuhaus 2005: 372), zeigt sich die dramatische Form eher wahrscheinlichen Ldsungen
verpflichtet.

Ferner weisen formelhafte Schlussséitze der stofflichen Grundlage wie u.a. ,,Und wenn sie
nicht gestorben sind, leben sie noch* (Fundevogel, KHM 51), ,,[...] lebten gliicklich zusammen
bis an ihr Ende* (Briiderchen und Schwesterchen, KHM 11) oder ,,[...] und sie lebten vergniigt
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bis an ihr Ende* [Dornroschen, KHM 50]) offensichtlich auf zwei verschiedene Sachverhalte
hin: Zum einen handelt es sich dabei um einen gliickhaften Schluss, also den Sieg des Guten
iiber das Bose — wobei idealtypischerweise die Hauptprotagonisten Ehegliick, Reichtum oder
sozialen Aufstieg erringen —, zum anderen geht es dabei auch um ein offenes Ende. Das
bedeutet: Der Zuhorer/Leser erféahrt nicht, wie die Geschichte zu Ende geht.

Erwartet werden auf dem medial bedingten Biihnenstiick hingegen eher abgeschlossene
Handlungen. Denn dem Biihnenstiick wohnt ein Anspruch auf Absolutheit bzw.
Abgeschlossenheit gegeniiber fremden Beziigen inne. Sein Hohepunkt im modernen Drama
vertrdgt keinesfalls den Vergleich mit dem geschichtlichen Anlass in der Menschheits- bzw.
Sozialgeschichte. Insofern ist historisches Drama ein Wiederspruch an sich (Szondi 1963: 17).
Das Drama duldet keine Ablenkung, was die Vorstellung einer Fortsetzung der Geschichte
miteinbezieht. Die Dramenhandlung ist auf Vollendung und Abschluss hin abgestimmt. Jede
Handlung muss entsprechend abgeschlossen werden: ,,Der Idealtyp der geschlossenen Form
gestaltet eine in sich vollig geschlossene Geschichte mit voraussetzungslosem Anfang und
endgiiltigem Schluss* (Pfister 1997: 320).

Zur Beantwortung der oben angefiihrten Fragen sei folgender Vorgriff auf die Darstellung
im néchsten Kapitel erlaubt.

Die angefiihrten Fragen er6ffnen zwar einen weiten Ausblick, aber es ist kaum zu
iibersehen, dass eine allgemeine Tendenz bei den Biihnenbearbeitern gerade das
Zusammenraffen der Handlung in mehr oder weniger enger Anlehnung nach dem Skopus der
Abgeschlossenheit des Biihnenstiicks ausrichtet, der die Geschichte der Gattung offensichtlich
nachweist. In Vorwegnahme kommender Ausfiihrungen sei hier nun auf unterschiedliche
Losungen bei der Bearbeitung der Handlung hingewiesen. Tendenziell greifen die
Biihnenbearbeiter inhaltlich in die Grimmsche Mairchenhandlung ein und interpretieren den
Schluss um, um so eine abgeschlossene Handlung herauszubekommen. Dabei werden

verschiedene Verfahren angewandt:

1. Einfiihrung versohnender und dem Ausgangsmérchen sonst fremder Schliisse, wie z.B.
bei den Aschenputtel-Bearbeitungen von Wanderscheck und Bortfeldt;

2. Einsatz von Reden resiimierenden Inhalts, z.B. bei Richters Dornréschen;

3. Wendung einer der handelnden Figuren an die jungen Zuschauer, wie bei Das tapfere
Schneiderlein in der Bearbeitung von Richter;

4. Einlage von Tanz, Musik und festlichem Spiel, wie etwa bei Biirkners Rumpelstilzchen;

5. Hinzufiigen von Figuren (z.B. hilfreiche Tiergestalten oder wohlwollende Feen), die die
Aufgabe eines deus ex machina iibernehmen und dem Geschehen die Schlusswende

geben.
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2.2.3.2 Herausforderungen bei der Figurengestaltung

Im vorangegangenen Abschnitt war die Rede von den Herausforderungen beim Aufbau der
Handlung, denen Biihnenbearbeiter bei der Bearbeitung von Mérchen fiir die Bithne ausgesetzt
sind. Wir haben gesehen, dass dabei eine Anderung der inneren Struktur und des Aufbaus des
zugrunde liegenden Mirchens erforderlich ist, und zwar auf Grund von wesentlichen formalen
Konstanten des Dramas. Anderung des Handlungsaufbaus und Anderung der Figurengestaltung
sind zwei unmittelbar voneinander abhidngige Gegebenheiten. Darum geht es nun in diesem
Abschnitt um die Herausforderungen seitens der Bearbeiter bei der Konzeption und
Charakterisierung der Figuren.

Eine historische Anndherung an die Gattungstheorie erlaubt somit vorauszuahnen, welche
poetologischen Konflikte die Biihnenbearbeiter von Maérchen iiberwinden miissen.
Grundsitzlich handelt es sich dabei um Losungen fiir den komplexen Bereich der Handlung im
Stiick. Innerhalb eines solchen breiten Geflechtes ragt allerdings die GroBe Figur als
abgesteckte Gestaltungsinstanz besonders hervor. lhre abgesonderte Betrachtung ermdglicht
eine Erweiterung der Sicht auf jene Herausforderungen.

Besondere Beriicksichtigung verdient hierbei die Individualisierung der Mérchenfiguren.
Dabei ragen besonders die Haupttrdger der Handlung heraus. Bekanntlich ist behauptet worden,
dass im Mérchen die handlungstragenden Figuren keine Individualitat (Liithi 1990a: 28; 2005:
13) besitzen, auch nicht im Sinne einer eigenen Geschichte (Liithi 1990b: 55). Dies mag sie
andererseits von gewohnlichen erzdhlerischen Gestalten, etwa von Romanfiguren ebenso
unterscheiden. Pfister spricht in diesem Zusammenhang von der ,,biographisch-genetischen
Dimension® der Romanfiguren und weist darauf hin, dass dabei ,,die sozialen Determinanten
einer Figur, ihre Entwicklung, ihre psychologische Disposition und ihre ideologische
Orientierung in beliebiger Ausfiihrlichkeit und Detailliertheit entfaltet werden® (Pfister 1997:
223).

Analog dazu (und im Gegensatz zum Mairchen) weist das Drama als Gipfel der
Biihnenkunst individualisierte, komplexe und vielschichtig angelegte Gestalten auf. Das wird
von Pfister mit dem Begriff ,,mehrdimensionale Figurenkonzeption* gekennzeichnet (Pfister
1997: 243f.). Insofern werden Biihnenfiguren generell durch einen grofen Satz an Merkmalen
definiert, d.h. mit einem bestimmten Personlichkeitsprofil versehen. Neben dem biografischen
Hintergrund sind sie durch eine Kombination personlicher und damit unverwechselbarer
Eigenschaften ausgezeichnet, die Aussehen, geistige und charakterliche Ziige, Werte usw.
umfassen (Pfister 1997: 244).

Dementsprechend stellt gerade die Umsetzung der von Liithi festgestellten Merkmale der
Mairchenfiguren eine besondere Herausforderung dar; also Mangel an Individualitit,

Flachenhaftigkeit, Isolation und Beziehungslosigkeit. In Frage kommt hier auch die Tatsache,
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dass im Maérchen kein Konflikt im Sinne des Gipfelpunkts Drama herbeigefiihrt wird. Zwar
werden im Mérchen existenzielle Probleme im Alltag, dabei oft Familienkonflikte thematisiert
(Rohrich 1982: 68f.), aber die darin auftretenden Figuren tragen keine inneren Konflikte mit
sich selbst oder mit den Gleichartigen aus. Ebenso wenig wird erwartet, dass in die eventuellen
Konflikte hauptsdchlich mit Hilfe der Sprache eingegangen wird. Wie bereits (2.1.2.1.2 b)
dargestellt, geht es beim Mérchenhelden vielmehr darum, die ihm von auflen gestellten Proben
zu bestehen. Zur erfolgreichen Losung der gestellten Aufgaben ist dabei kein personlicher,
individueller sowie individualisierender Entschluss notig, sondern Gliick, Mut, der Besitz
magischer Krifte oder auch Klugheit (Liithi 1990a: 30). In diesem Sinne miissen
Biihnenbearbeiter aus den entindividualisierten und flachen Mairchenfiguren Menschen als
Redende, also Figuren in zwischenmenschlicher Interaktion entstehen lassen.

Im Gegensatz zum Maérchen wird im Drama als dem Gipfelpunkt der Bithnenkunst zudem
vorausgesetzt, dass der Protagonist nicht nur als sprechendes, sondern auch als reagierendes
Subjekt geschildert wird. Zu den Kernaufgaben der Biihnenbearbeiter zéhlt insoweit, die
Hauptfigur die Initiative ergreifen zu lassen, d.h. den Marchenhelden sein eigenes Schicksal
selbst bestimmen zu lassen. Wird der Held im Mérchen passiv und von duflerer Fiihrung, also
von Aufgaben, Verboten, Bedingungen, Gaben und Ratschldgen anderer Figuren abhingig
dargestellt (Liithi 1990a: 30; 2005: 16f.), so neigt die Biihnenkunst tendenziell hingegen oft
dazu, den Hauptprotagonisten aktiv, selbststindig agierend und sich selbst fiihrend darzustellen.
Im Allgemeinen ist sein ganzes Handeln dadurch gekennzeichnet, dass es aktiv, dynamisch und
intentional, also psychologisch oder ideologisch motiviert ist (Asmuth 1984: 150; Platz-Waury
1999: 105). Aus dem ,,charakterlosen* Marchenhelden ohne Innen- und Aulenwelt (Liithi 2005:
13) muss also ein durchaus individueller Charakter entstehen, der sein Schicksal selbst in die
Hand nimmt.

Die einzelnen Figuren, insbesondere die Hauptfigur, in ihrer Charakterisierung nach dem
eigenen freien Willen, also nach eigener Motivation handeln zu lassen, leistet einen ergiebigen
Beitrag zur Festigung des mimetischen Prinzips: Dadurch wird gewéhrleistet, dass aus den
handelnden Figuren glaubwiirdige Menschen entstehen konnen. Damit erhélt die gesamte
Dramenhandlung eine erhohte Wahrscheinlichkeit. Um die Biihnenhandlung iiberhaupt
glaubhaft werden zu lassen, muss sich oft eine tiefgreifende Umgestaltung und psychologische
Verfeinerung des Mérchenhelden ergeben. Die duBlerliche Geschehensautomatik im Maérchen
muss in innermenschliche Vorginge umgesetzt werden, die sich im Gemiit eines autonomen
Individuums abspielen.

Es stellt sich schlielich noch die Frage nach der Einfithlung des Zuschauers in die
einzelnen, auf der Biihne dargestellten Figuren und ihre Situation, was durch ihre Mimesis,

Glaubwiirdigkeit und Wahrscheinlichkeit gefordert wird.
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3. Darstellung und vergleichende Analyse von Mérchendramatisierungen im deutschen

KJT

Im Bereich dramatischer Texte ist hdufig ein bearbeitender Riickbezug auf bereits
vorliegende Dramatisierungen eines mythischen oder geschichtlichen Stoffs zu finden (Pfister
1997: 72; auch Frenzel 1992). Die Bearbeitung vorliegender Dramen spielte beispielsweise in

Brechts dramatischem Werk eine wichtige Rolle.'*

Knopf hat darauf hingewiesen: ,,Brecht
kniipft an schon Gestaltetes, [...], nimmt es auf, ,zitiert* es (bis zum beriihmten Plagiatsvorwurf)
und bearbeitet es* (Knopf 1980: 2; zu Brechts Bearbeitungen auch Subiotto 1975).

Aber die Verwandlungen von erzdhlerischen Vorlagen in Biihnenstiicke sind kein so
verbreiteter Vorgang. Im deutschen Gegenwartstheater — zumindest seit Mitte der 1990er Jahre
— ist allerdings ein verstirkter Trend zur Bearbeitung von Romanen fiir die Biihne zu
beobachten, der zwischen den Paradigmen der Postdramatik und dem modernen Erzéhltheater
steht (Kurzenberger 1998; Brandstetter 1999; Lehmann 2008: 196ft.).

Im Laufe seiner vergleichsweise kurzen, etwa hundertfiinfzigjdhrigen Geschichte hat aber
schon das deutsche KJT eigenartigerweise immer wieder auf epische Literatur zuriickgegriffen.
Konkret hat es zur Dramatisierung erzdhlender Kinder- und Jugendliteratur, vor allem
altbekannter Mairchen tendiert. Eine &hnliche Entwicklung hatte sich bereits zuvor im
deutschsprachigen Biihnenraum angebahnt, z.B. im Drama der deutschen Romantik. Dabei
finden wir Dramatisierungen von Mairchenstoffen bei Ludwig Tieck (Der gestiefelte Kater,
1797) und Heinrich von Kleist (Kdthchen von Heilbronn, 1810), spiter im Gefolge der
Romantik auch bei Georg Biichner (Leonce und Lena, 1836), Friedrich Hebbel (Der Rubin,
1851) und Gerhart Hauptmann (Die versunkene Glocke, 1896; Und Pippa tanzt, 1906). Zu den
Vorldufern dieses Phinomens in Osterreich zihlen Franz Grillparzer (Der Traum ein Leben,
1834) sowie Ferdinand Raimunds Zauberpossen und dramatisierte Maérchen. Allerdings
wandten sich diese Méarchendramen vorziiglich an ein erwachsenes Publikum. Das deutsche
KIJT erdftnet insofern eine interessante Perspektive in die unterschiedlichen Mittel einer solchen
Wanderung.

Wie im historischen Riickblick (Kap. 1) bereits erldutert, hat vor allem die Adaption von
Mairchen fiir die Biihne einen immer groBeren Raum in der Theaterpraxis fiir Kinder in
Deutschland eingenommen. Geschichtlich gesehen geschah dies in dem Mafe, dass lange Zeit

»Kindertheater und Méarchenspiel fiir ein und dasselbe galten (Schedler 1973: 170).

126 7u nennen wiren hier z.B. die Sticke Leben Eduards des Zweiten von England (1924), eine

Bearbeitung von Marlows The Troublesome Raigne and Lamentable Death of Edward the Second,
King of England (1594); Die Antigone des Sophokles (nach der Hélderlinschen Ubertragung fiir die
Biihne bearbeitet) aus dem Jahre 1947; Der Hofmeister (1949) von Lenz; Der Biberpelz und Der rote
Hahn (1950) von Hauptmann; Coriolan (1951-1955) von Shakespeare; und Don Juan (1952) von
Moliére.
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Tatsdchlich sind Marchen seit ihren Anfangen ein traditionelles Reservoir fiir das deutsche
Kindertheater gewesen, aus dem die unterschiedlichen Geschichten gewonnen worden sind.
Schon im 19. Jahrhundert war Gorner mit seinen Biihnenbearbeitungen deutscher und
franzdsischer Maérchen Vorreiter. Im Laufe des 20. Jahrhunderts haben sich dann auch
Kindertheaterautoren massiv aus dem groBen Mérchen-Fundus bedient. Vermutlich gehéren die
von den Briidern Grimm gesammelten und bearbeiteten Volksmérchen zu den Stoffen, mit
denen sich dramatische Autoren am meisten auseinandergesetzt haben. Aber nicht nur die
Mairchen der Briider Grimm, sondern auch die der groen Mérchenerzédhler innerhalb und
aullerhalb Deutschlands, wie Hauff, Bechstein, Andersen, Perrault und anderer hat es immer
wieder als Bearbeitungen fiir die Kinderbiihne gegeben.

Neben Mérchenstoffen sind auch oft bekannte Romane der Kinder- und Jugendliteratur fiir
die Biihne adaptiert worden. Dazu zdhlen Erich Késtners Emil und die Detektive und Piinktchen
und Anton, Ottfried PreuBlers Rduber Hotzenplotz, Michael Endes Momo, Astrid Lindgrens
Pippi Langstrumpfund Ronja Rdubertochter oder Carlo Collodis Pinocchio — allesamt moderne
Mairchen.

Formal lieBe sich also einerseits das Zuriickgreifen auf erzdhlerische Vorlagen, seien es
Mairchen oder Kinder- und Jugendbiicher, als Prinzip der Gattung Kinder- und Jugendtheater
feststellen. Inhaltlich und thematisch wiren andererseits Kinder- und Jugendstiicke in hohem
MaBe von Kinder- und Jugendromanen bestimmt.

Das Theater fiir Kinder und Jugendliche in Deutschland ist untrennbar verbunden mit der
Tradition des von Gorner erfundenen ,,Weihnachtsmirchens®. Mairchenstiicke, wie sie von
Gorner geschrieben und produziert wurden, haben von der Mitte des 19. bis zum Ende des 20.
Jahrhunderts das Bild des KJTs in Deutschland geprigt — im Grunde prégen sie es noch heute.
Vor allem in den ersten Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg und bis 1970 (Doderer 1995:
27ff.), aber auch dann im Jahrzehnt in den 1970er Jahren besetzten Dramatisierungen
klassischer Mérchenstoffe (Grimm, Hauff, Andersen, Mérchen aus der Sammlung Erzdhlungen
aus den Tausendundein Ndchten) die Spielpline der ehemaligen bundesdeutschen Biihnen
(Frose 1983: 491f.). Dabei handelte es sich vorwiegend um Mérchendramatisierungen nach dem
Modell des ,,Weihnachtsmirchens* (Doderer 1995: 202). Ahnliches galt fiir das Stiickangebot
der Verlage fiir die Altersgruppen von 6 bis 9 Jahren. Auf jéhrlichen Fachtagungen zu Fragen
des KJTs wurde seitens Kindertheater-Experten und Dramaturgen oft auf das veraltete
Repertoire der Verlage hinsichtlich dramatischer Literatur fiir Kinder und Jugendliche
hingewiesen. So ist z.B. im Protokoll zur 1971 in Miinchen stattgefundenen Arbeitstagung der
Sektion BRD der ASSITEJ Folgendes zu lesen — und zwar nicht frei von Kritik an der seinerzeit

herrschenden, durch Stagnation gekennzeichneten Situation des Kindertheaters:
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Von insgesamt ca. 200 Angeboten an Stiicken, fallt immer noch der grofite
Teil auf Bearbeitungen von Grimm, Andersen und 1001 Nacht. Stiicken, die
auf den politischen, gesellschaftlichen und religiésen Situationen und
Entwicklungsstadien vergangener Jahrhunderte basieren. Der erste Kontakt,
den Kinder mit der Literatur machen, ist somit ein Kontakt mit bosen Hexen,
Zauberern und Réubern, alten traurigen Konigen, guten Feen, armen aber
sauberen und ehrlichen Dienstmigden. (Baum 1971: 0.S.)

Auch in den 1980er Jahren standen weitgehend Bearbeitungen von Mérchen (insbesondere
Grimmscher Mérchen) auf den Spielpldnen der meisten 6ffentlichen Biihnen: Hier feierte ,,die
alte Praxis des Weihnachtsmérchens frohliche Urstind““ (Jahnke 1994: 45). So war 1981/82
Dornroschen nach den Briidern Grimm das meistgespielte Kinderstiick mit 1.089
Auffithrungen. Fiir die Spielzeit 1985/86 zeigte sich dann, dass sich die Zahl der aufgefiihrten
Mirchen (31,7%) ebenso wie in den vorherigen Jahren erhdht hatte: Der Deutsche
Biihnenverein errechnete allein 771 Auffithrungen des Aschenputtels und 268 Vorstellungen
von Schneeweifichen und Rosenrot. Schon damals wies Schneider auf die Zunahme der
Mairchenspiele hin: ,,Unter den zehn Titeln, die am haufigsten gespielt wurden, basieren allein
sechs auf Vorlagen der Briidder Grimm* (Schneider 1987: 66). Auch in der Spielzeit 1989/90
iberwogen an der Spitze der Tabelle der meistgespielten Kinder- und Jugendtheaterstiicke
»Mairchen und Abenteuer* (vgl. die Jahresstatistik 1989/90 des Deutschen Biihnenvereins).

Im KJT in der ehemaligen DDR bestand eine vergleichbare Situation. So wurden in der Zeit
zwischen 1950 und 1972 auch Mirchenbearbeitungen auf Kinderbiihnen geboten. Vielfach
handelte es sich dabei um Dramatisierungen der bedeutendsten und bekanntesten Mérchen der
Briider Grimm oder Andersens (Hoffmann 1976: 145ff.)). Hoffmann unterscheidet drei
Entwicklungsphasen mit gleitenden Ubergingen: Die erste Phase umfasste die Jahre 1945 bis
1950 wund stellt die Phase der Mairchendramatisierungen nach dem Modell des
»Weihnachtsmérchens* dar, so wie es auch in Westdeutschland gepflegt wurde. Zu den
Hauptelementen der Stiicke gehoren also ,,dramaturgischer Aufputz einfacher Geschichten,
Kinderballett, Dekors ohne Bezug zur Fabel, Siillichkeit und Idyllisierung einst kriftiger Stoffe,
und tiiber allem eine Moral, die das Kind wiinscht, wie der gute Biirger zu werden habe*
(Hoffmann 1976: 145f.). Diese Phase brach nicht ab, sondern hielt sich besonders an mittleren
und kleinen Theatern. Es folgte eine zweite Phase, in der Bithnenautoren sich von der Tradition
des ,,Weihnachtsmirchens® zu distanzieren versuchten. Unter dem Einfluss sowjetischer
Mirchentheater-Autoren wie Schwarz und Marschak entwickelte sich schnell eine
eigenstindige Marchendramatik (Hoffmann 1976: 146). Die in dieser Zeit entstandenen
Mirchenstiicke zeichneten sich durch eine soziale Didaktik und eine politische Aktualisierung
aus (Hoffmann 1976: 148). Die dritte Phase begann Mitte der 1960er Jahre (Hoffmann 1976:
152) und war besonders geprdgt von einer ,totalen Poetisierung des Mérchens, wobei das

Poetische durchaus auch [...] in den siebziger Jahren [...] zu finden ist* (Jahnke 1992: 44). Die
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1980er Jahre wurden dann auch durch eine weiterhin starke Bevorzugung des Mirchentheaters
gekennzeichnet: Von 1980 bis Ende 1988 waren z.B. von den 207 Inszenierungen der fiinf
professionellen Kinder- und Jugendtheater der DDR 122 Auffiihrungen Mérchen, also mehr als
die Hélfte (Hoffmann 1990: 21). Zum Standard gehorten Bearbeitungen Grimmscher Méarchen
sowie internationale, vor allem russische Volksmérchen (Wardetzky 1992: 21).

Im wiedervereinten Deutschland der 1990er Jahre hatte die Bearbeitung von Maérchen fiir

die Biihne als ,,Weihnachtsmérchen weiterhin Hochkonjunktur (Jahnke 1994: 47).127

Das geht
im Prinzip bis heute so weiter. Die Form des ,,Mirchenerzdhlens® mag sich zwar verdndert
haben, aber das iibliche ,,Weihnachtsmérchen* als saisonbedingte Inszenierung gibt es heute wie
damals: Bis in unsere heutige Zeit verstromt es alljdhrlich um die Weihnachtszeit seine
marchenhafte Atmosphére und zieht Kinder, wie auch Erwachsene in seinen Bann (Bohn 2008).
Tatsdchlich standen nach Angaben des Deutschen Biihnenvereins fiir die Spielzeit 2010/2011
unangefochten die Briider Grimm wieder an der Spitze der Tabelle der meistgespielten Autoren
in Deutschland.

An Mirchendramatisierungen nach dem Modell des traditionellen ,,Weihnachtsmérchens*

ist allerdings immer starke Kritik geiibt worden (Jahnke 2001: 131) und zwar u.a. wegen der Art

und Weise, wie dabei mit dem Mirchen umgegangen worden ist:

Das (epische) Sujet wurde bis zur Unkenntlichkeit aufgeldst in einer
theatralischen Konzeption, die allein darauf abzielte, dem Auge etwas zu
bieten: Balletteinlagen, grof3e (theatralische) Aktionen und Dekorationen, die
sich auf offener Biihne verwandelten. Dariiber hinaus wurde das Mérchen
durch ein reiches Figurenarsenal — insbesondere komischer Personen —
ergdnzt, sodass das ,,Weihnachtsméirchen* zum préachtigen Spektakel geriet.
(Jahnke 1983: 41)

Kritik am ,,Weihnachtsmérchen* hie allerdings nicht unbedingt Kritik am Mairchen als
Vorlage, sondern beschrieb allein eine Spielpraxis. Vor allem wurde die Praxis des
»Weihnachtsmérchens von Schedler angeprangert. Schon in seinen im Oktober 1969 in
Theater heute verdffentlichten Sieben Thesen fiir sehr junge Zuschauer (s. Kap 1, Abschn.
1.3.6) hatte er ,,die Abschaffung des ,Weihnachtsmérchens‘ gefordert (Jahnke 1983: 42).

Neben Schedler war das traditionelle Mérchentheater auch seitens der Theaterpiddagogik in
Frage gestellt. So gaben nach Michael Behr (geb. 1960) traditionelle Mércheninszenierungen
den Kindern festgelegte und klischeehafte Bilder vor. Behrs Kritik richtete sich gegen die

Festlegung, die die Fantasie der Kinder unterdriicke:

27 Dazu auch die Werkstatistiken ,,Wer spielte was?*“ des Deutschen Biihnenvereins ab der Spielzeit

1990/91.
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Bilder behindern das freie Gedankenspiel eines jeden Rezipienten. Ein nicht
vorformendes Anklingenlassen unbestimmter urtypischer Vorginge gewinnt
ja seine faszinierende Wirkung gerade dadurch, dass sich Erfahrungen und
Gefiihle individuell mit ihnen verbinden konnen. Die Festlegung, die die
Theaterbiihne mit jenen traditionellen Marcheninszenierungen schafft,
verhindert solches geradezu. Sie raubt dem Méirchenrezipienten jene ganz
personliche Ebene des Vorstellens und Durchlebens, sie degradiert den
Mirchenstoff zum ausschlieBlichen Biihnenspektakel. (Behr 1985: 12)

Ist heute noch die Rede von ,,Weihnachtsmérchen®, dann ist es unter den Experten geldufig,
von einer Vereinfachung der Gattung Kinder- und Jugendtheater zu sprechen. Diese
Einschdtzung liegt einerseits, wie auch schon frither, im Unterhaltungscharakter der Stiicke
begriindet, d.h. in der Absicht, das Kinderpublikum zu unterhalten (Jahnke 1994: 37).
Andererseits ist sie der Schwiche in der dsthetischen (z.B. durch das Vorhandensein von
stereotypisierten Handlungen und Figuren) und Auffiihrungsqualitét traditionell geschriebener
Mirchenstiicke zuzuschreiben. Hierin zeigt sich die Vulnerabilitit des ,,Weihnachtsmarchens®
als theatralische Gattung.

Allerdings handelt es sich beim ,,Weihnachtsmérchen“ eigentlich um ein sehr vielfaltiges
Genre, denn Dramatiker arbeiten an ein und dem gleichen Mérchenstoff mit dem Ergebnis, dass
unterschiedliche Perspektiven entstehen. Bekannte und beliebte Méarchen der Briidder Grimm wie
z.B. Aschenputtel (KHM 21) oder Dornréschen (KHM 50) haben tatsdchlich dramatische
Autoren zu immer neuen Biihnenbearbeitungen angeregt, d.h. zu neuen Darstellungen, in denen
Handlungen und Figuren aus wechselnder Perspektive geschildert worden sind. Die
unterschiedlichen  Blickrichtungen und Bedeutungsverlagerungen haben somit den
verschiedenen Werken ein durchaus eigenes Gepréige verliehen. So sind die Handlungen der
Mirchenstiicke von Biihnenbearbeitern wie z.B. Robert Biirkner (1887-1962) oder Kurt
Bortfeldt (1907-1981) mit zahlreichen Musik- und Tanzeinlagen durchsetzt. Dieser Sachverhalt
zeigt bereits deutlich, dass Theaterautoren sich bei der Bearbeitung von Mérchen fiir die Biihne
einen grofen Spielraum herausnehmen, um ihren eigenen Zugang zu den epischen Geschichten

zu finden.

3.1 Tendenzen bei der Bearbeitung von Mérchen fiir die Biihne

Bei der Besprechung der verschiedenen Bearbeitungstendenzen miissen auf jeden Fall
diejenigen Alternativen bedacht werden, die sich Biihnenbearbeitern bei der Dramatisierung
eines Mairchens anbieten. Dabei wird grundsétzlich von zwei entgegengesetzten Polen der
Biihnenkunst ausgegangen, nimlich von der dramatischen bzw. aristotelisch-klassischen und
der ihr diametral entgegengesetzten epischen Form der Bithnenkunst. Wéahrend erstere sich auf
die Forderung von Mimesis und Einfiihlung einstellt und auf die Erfiillung der drei Einheiten

Handlung, Raum und Zeit zuriickgeht, 16st sich letztere von der tradierten Dramenform, indem
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sie die genannten Einheiten preisgibt und sich hin zum Epischen wendet. Beide Konzeptionen
sind ohnehin als idealtypische Ausprigungen zu betrachten, denen sich die einzelnen
Mairchenstiicke aus unserem Korpus immer nur mehr oder weniger anndhern. Damit ist eine
strukturelle Besonderheit der Stiicke, keineswegs eine #dsthetische noch iiberhaupt eine
wertméBige Einschdtzung gegeben.

Uberhaupt wird der erzihlerische Charakter der episch angelegten Form des Dramas in der
Prisenz von Erzdhler- bzw. Kommentatorenfiguren deutlich. Dadurch beschrankt sich das
sprachliche Medium nicht nur ausschlieBlich auf die unvermittelte Figurenrede, also auf den
zwischenmenschlichen Dialog, sondern konstituiert sich auch durch die gefilterte Wiedergabe
von Ereignissen seitens der Erzdhlerfigur. Durch die unmittelbare Wendung der Erzéhlerfiguren
ans Publikum wird dariiber hinaus der Spielcharakter des Dargestellten betont und so die
dramatische Illusion verhindert. Neben der Priasenz von Erzihlerfiguren lassen sich noch andere
epische Formelemente nennen, die zu einer erzdhlerischen Struktur der Stiicke beitragen. Dazu
gehoren Prologe, Chore und aus der Rolle fallende Figuren, ebenso wie die im Gegensatz zur

strengen aristotelischen Bauweise des Dramas lockere Aneinanderreihung der Szenen.

3.2 Das Miirchenstiick: Charakterisierung einer Mischgattung

Wurde im Kapitel 2.1 ein theoretischer Uberbau mit Hilfe philologisch-historischer Ansitze
(Szondi, Rélleke, Uther) einerseits und deskriptiv-strukturalistischer Ansétze (Pfister, Propp,
Liithi) andererseits schrittweise besprochen, so soll jetzt auf die Vermischung der Gattung
Mdrchen und der Gattung Drama am Beispiel der in unserem Korpus vorliegenden
Mairchenstiicke analytisch eingegangen werden. Dabei sollen die im Kapitel 2.2 dargestellten
Moglichkeiten und Herausforderungen bei der Bearbeitung von Marchen fiir die Bithne sowie
die dort gestellten Fragen, die nun durch ndhere Untersuchung gekldrt werden miissen, in
Erwégung gezogen werden.

Das Hybridum Mdrchenstiick bietet ein Zwischenfeld dar, das aber keine reine Addition
bedeutet, sondern eine eigenartige, zwischen den beiden Polen Erzdhlung und
Biihnenauffiihrung sich erstreckende Textgattung. Die Auseinandersetzung damit hat in
Deutschland inzwischen einen langen Weg zuriickgelegt. Insofern berufen wir uns vor allem auf
die Vorarbeiten durch Tornau (1958), Schedler (1972) und Jahnke (1977), die die Tradition des
Mirchenstiicks als ,,Weihnachtsmérchen im deutschsprachigen Bithnenraum beschreiben. Vor
allem Tornaus Arbeit war richtungsweisend und sie ist immer noch unentbehrlich fiir jeden, der
sich mit der Gattung Mérchenstiick beschaftigen mochte.

So griindlich auch in den genannten Arbeiten auf biihnenausgerichtete bzw.
kultursoziologische Fragen eingegangen wurde, so sehr vermisst man doch eine

Auseinandersetzung mit den Textvorlagen selbst. Die Herangehensweise beim
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Adaptionsverfahren muss vielmehr anhand der Belege, also der Textvorlagen, hinterfragt
werden. Dadurch ldsst sich eine eigene Sparte in der Geschichte des KJTs in Deutschland
erschlieBen, ndmlich diejenige, in der Erneuerer unermiidlich — sei es auf traditionellere, sei es
auf modernere Weise — um eine Erweiterung des Repertoires gerungen haben. Textkorpora
mogen insofern ein breites Spektrum an Losungen beinhalten und somit ein kennzeichnendes
Panorama auf eine zwar geschichtlich befristete Textsorte, jedoch zugleich gattungsméBig
ergiebige Variante bieten, der wir uns verpflichtet fithlen, als Mischgattung anzusehen. In

engem Zusammenhang mit diesen Beobachtungen stehen folgende Fragen:

1. Inwiefern handelt es sich bei der geschichtlichen Variante Mdrchenstiick um eine
festgelegte Form bzw. um eine Gattung?

2. Was fir Umwandlungen lassen sich gegebenenfalls an der Form festmachen?

3. Wie lassen sich die Experimente eines ihrer bedeutendsten Erneuerer, nimlich Friedrich
Karl Waechter (1937-2005), darin einordnen?

4. Lasst sich die Entwicklung von den Anfangen bis Waechter mit Hilfe genannter Studien
ausreichend erkldren?

5. Lésst sich eine internationale Anwendbarkeit der deutschsprachigen Tradition
aufzeigen? D.h.: Stehen wir vor einer universell anzuwendenden Gattung oder vielmehr

allein vor einer lokal-geschiftlich zu erkldrenden Variante?

Das KJT weist gerade in Zeiten tiefgreifender Technologisierung eine besonders
verheiBungsvolle Rolle aus. In diesem Zusammenhang sind unter anderem z.B. die
Filmadaptionen bzw. die Verfilmungen von Grimmschen Mairchen durch den US-

amerikanischen Filmproduzenten Walt Disney (1901-1966) zu beachten. 128

'8 Die Auseinandersetzung mit der geschichtlichen Gattung Mdrchenstiick ermdglicht in der Tat die

Untersuchung weiterer Umsetzungsphdnomene von Mérchen, wie z.B. die Umsetzung Grimmscher
Mirchen in Zeichentrickfilme durch Disney. Er war einer der Ersten, der sich die Méarchen der Briider
Grimm vornahm und zu einem Film umschrieb. So kam 1937 seine erste Méarchenadaption in die
Kinos: der Zeichentrickfilm Schneewittchen und die sieben Zwerge (Originaltitel: Snow White and the
Seven Dwarfs). Dieser Mairchenfilm bildete aufgrund seines groBen Publikumserfolges den
Grundstein fiir eine Vielzahl von weiteren Zeichentrickfilmen aus der Disney-Company. Finf der
tiber 50 Zeichentrickfilme Disneys sind Adaptionen Grimmscher Marchen. Zu den wohl bekanntesten
zdhlen Aschenputtel unter dem englischen Namen Cinderella (1950) und Dornréschen bzw. im
Originaltitel Sleeping Beauty (1959). Und zu den jiingsten Disney-Marchenadaptionen z&hlt der Film
Tangled aus dem Jahre 2010, der in Deutschland unter dem Namen Rapunzel — Neu verfohnt gezeigt
wurde. Eine allgemeine Eigenschaft dieser Mirchentrickfilme ist, dass sie auf Motive und Stoffe
zurilickgreifen, die auf jiingere als auch dltere Zuschauer vollstidndig vertraut wirken, wodurch sie sich
generationsiibergreifend halten. AuBerdem wirken sie zeitlos, da die zugrunde liegenden Stoffe
ebenso zeitlos sind: der Konflikt Gut gegen Bose, der Kampf des Kleinen gegen den GroBen usw.
Eine weitere wesentliche Eigenschaft besteht in der archetypischen Gestaltung der auftretenden
Figuren, d.h. sie besitzen allgemeinmenschliche Merkmale, sie sind stilisiert oder abstrahiert (s.
Heidtmann 1992: 3ff.; 1997: 2591f., 1998: 23ff. u. 2000: 821f.).
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Allerdings sollte man mit Erfahrungen in anderen kiinstlerischen Landschaften behutsam
umgehen. Um Missverstidndnissen vorzubeugen und den Fachleuten auf dem Gebiet behilflich
zu sein, wurden eben im vorangegangenen Kapitel (s. 2.1.1 u. 2.1.2) historisch-formelle
Bezugsgroflen herausgearbeitet. Aus dieser Doppelperspektive erhoffen wir uns einige Klarheit
iiber den Stoff dieser Arbeit zu verschaffen, namlich in Hinblick auf die Charakterisierung der

uns vorliegenden, dem Genre des Mirchenstiicks angehdrenden Kinderstiicke.

3.3 Textauswahl

Als Bewihrungsfeld bedient sich die vorliegende Arbeit einer Sammlung bezeichnender
Mairchenspiele, die gleichsam ein Korpus der historischen Gattung bildet. Unser Korpus umfasst
traditionell einzustufende sowie moderne Mérchenstiicke.

Das Korpus der traditionellen, also nach dem ,,Weihnachtsmirchen“~-Modell geschriebenen
Stiicke besteht aus insgesamt 20 Biihnentextvorlagen. Dabei werden folgende Biihnenbearbeiter

und Stiicke herangezogen:

* C.A. Gorner (1806-1884) und Hans Zimmermann
Aschenbrédel oder Der gliserne Pantoffel: Mdrchenspiel nach den Briidern Grimm
(Nachdr. 1962 [1874])

* Robert Biirkner (1887-1962)
Dornroschen. Ein Mdrchenspiel in drei Bildern (Nachdr. 2001a [1922])
Rumpelstilzchen. Ein fréhliches Mdrchenspiel in drei Bildern (Nachdr. 2001b [ca.
1975])

* Inge Leudesdorff (geb. 1919)
Rumpelstilzchen. Ein Mdrchen in acht Bildern nach den Briidern Grimm (Nachdr.
ca. 1980a [verm. 1947])
Konig Drosselbart. Ein Mdrchen in vier Bildern nach den Briidern Grimm (Nachdr.
ca. 1980b [verm. 1948])

*  Kurt Bortfeldt (1907-1981)
Aschenputtel. Weihnachtsspiel nach dem Grimmschen Mdrchen (0.J. [verm. 1960er
Jahre])

¢ Hermann Wanderscheck (1907-1971)
Aschenputtel (0.J. [verm. 1960er Jahre])

* Hans Peter Doll (1925-1999) und Giinther Fleckenstein (geb. 1924)
Rumpelstilzchen. Ein Mdrchen nach den Gebriidern Grimm (Nachdr. 1978 [verm.
1960er Jahre])
Koénig Drosselbart. Ein Mdrchen nach den Gebriidern Grimm (1966)
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Briiderlein und Schwesterlein. Ein Mdrchen frei nach den Briidern Grimm (Nachdr.
ca. 1985)
* Guido von Kaulla (1909-1991) und Thekla von Kaulla (geb. 1915)
Das tapfere Schneiderlein (1963)
¢ Karlheinz Komm (1934-2013)
Das tapfere Schneiderlein. Mdrchen-Lustspiel nach Grimm (1970)
* Georg A. Weth (geb. 1936)
Konig Drosselbart. Ein Mdrchen in sieben Bildern nach den Gebriidern Grimm (ca.
1970)
Aschenputtel. Ein Mdrchen in fiinf Bildern nach den Gebriidern Grimm (ca. 1975)
e QGert Richter (geb. 1929)
Das tapfere Schneiderlein. Ein Mdrchenspiel in vier Bildern nach den Briidern
Grimm (1977)
Dornroschen. Ein Mdrchenspiel in sieben Bildern nach den Briidern Grimm (1981)
* Alexander Gruber (geb. 1937)
Der Teufel mit den drei goldenen Haaren. Stiick fiir Kinder nach dem Mdrchen der
Briider Grimm (1977)
Das tapfere Schneiderlein. Stiick fiir Kinder nach dem Mdrchen der Briider Grimm
(Nachdr. 1995 [1986])
* Carmen Blazejewski (geb. 1954)
Briiderchen und Schwesterchen. Theatermdrchen nach den Briidern Grimm (1996)
* Hans Thoenies (geb. 1932)
Der Teufel mit den drei goldenen Haaren. Nach den Briidern Grimm (1998)

Das untersuchte Textkorpus von traditionellen Marchenstiicken umfasst also 4
Bearbeitungen des Mairchens Aschenputtel, 4 von Das tapfere Schneiderlein, 3 des
Rumpelstilzchens, 3 von Kénig Drosselbart, 2 des Dornrdschens, 2 von Briiderchen und
Schwesterchen und 2 von Der Teufel mit den drei goldenen Haaren. Zum Mairchenspiel
Aschenbrédel oder Der gldserne Pantoffel von GoOrner und Zimmermann ist Folgendes
anzumerken: Der Nebentitel selbst weist darauf hin, dass es sich dabei nicht um eine
Bearbeitung des Grimmschen Aschenputtel-Mérchens (KHM 21) handelt, sondern dem Stiick
primér Perraults Fassung Cendrillon ou La petite pantoufle de verre (1697) zugrunde liegt. Die
Einbeziehung dieses Stiicks ins Korpus der Arbeit ist insofern bedingt zu betrachten, als es sich
in diesem Fall um eine Bearbeitung des als ,,Vater des deutschen Weihnachtsmérchens* (Tornau
1958: 37) geltenden Autors handelt, und begriindet sich ferner durch deren Vorbildfunktion fiir

die spdter im deutschen Sprachraum entstandenen Marchenbearbeitungen.
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Eine besondere Erweiterung erfihrt unser Textkorpus durch Einbeziehung von
Bithnenmarchen des Autors Friedrich Karl Waechter. Insbesondere werden verschiedene, z.T.
sehr unterschiedliche Versionen ein und desselben Stiickes herangezogen. Dabei geht es um
Bearbeitungen von Der Teufel mit den drei goldenen Haaren (KHM 29). Zum Waechter-
Sonderkorpus gehoren also die 1975 entstandene Urfassung des Stiicks, die den gleichnamigen
Titel wie die Méarchenvorlage tragt, die liberarbeiteten Versionen von 1982 und 1988 (wieder
mit dem gleichen Titel) sowie die Fassung von 1991 mit dem neuen Titel Vom Teufel mit den
drei goldenen Haaren. Im Vergleich zu den oben aufgelisteten Stiicken handelt es sich dabei um
moderne Mérchenstiicke, die als Bithnenbearbeitungen eine neue Zugangsweise zum Mairchen
bieten.

Als Begriindung fiir die selektive Auswahl bestimmter Mirchenstiicke bzw. fiir die

Nichtaufnahme bestimmter anderer sei auf Folgendes hingewiesen:

* Die Stiicktexte wurden nach dem Kriterium ausgewdhlt, dass darin Marchen bewiltigt
werden. Fiir deren Aufnahme war ebenso sehr der Bekanntheitsgrad im europdischen
Kulturraum entscheidend. Dabei wurden insbesondere Mérchen der Briider Grimm
beachtet.

* Zur Aufnahme der Stiicke ins Korpus wurde auch die Héufigkeit der Inszenierungen
sowie deren Beurteilung durch die (Fach-)Presse gewertet.

* Die Stiicke wurden ebenfalls aufgrund des Bekanntheitsgrades der Autoren ausgewéhlt.
Es handelt sich dabei also um Marchenstiicke bedeutender Autoren, die das KJT im
deutschen Sprachraum geprédgt haben und immer noch prigen. Bis in die Gegenwart
hinein bekannt sind vor allem Biirkners Biihnenbearbeitungen, die seit Jahren immer
wieder fiir das Kinderpublikum gespielt werden.

* Fiir die Auswahl der Stiicke wurden auch Empfehlungen durch Biihnenverlage sowie

Hinweise von kompetenten Theatermachern und -wissenschaftlern beriicksichtigt.

Zur Textauswahl ist noch anzumerken, dass im Falle von Waechters Der Teufel mit den drei
goldenen Haaren, das im Korpus mit insgesamt vier verdffentlichten Fassungen vertreten ist,
die Auswahl auf der stindig neuen Beschiftigung des Autors mit dem Grimmschen Stoff
basiert. Vor diesem Hintergrund erscheint es unerldsslich, das Analysespektrum durch die
Fokussierung auf eine verbindliche Textbasis einzugrenzen, und zwar im Sinne einer
okonomischen Arbeitsweise. Die Einbeziehung aller von Waechter vorgenommenen Fassungen
vom Teufel ist ndmlich in dem von uns projektierten Rahmen nicht zu leisten. Um dennoch eine
einheitliche Textbasis zu garantieren, werden daher die oben schon erwdhnten Fassungen von

1975, 1982, 1988 und 1991 als Grundlage der Analyse angesetzt.
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3.4 Darstellung von Handlung und Figuren am Beispiel des Korpus

Hier wird sich die Diskussion hauptsichlich damit beschiftigen, wie sich die uns
vorliegenden Biithnentextvorlagen zu Handlungsstruktur und Figurengestaltung verhalten, sowie
welche Merkmale sich dabei als charakteristisch bezeichnen lassen. Eine Trennung zwischen
Handlung und Figuren fillt verstindlicherweise schwer, weil beide Kategorien sehr eng
miteinander zusammenhéingen (Pfister 1997: 220; Platz-Waury 1999: 106; sowie oben Abschn.
2.1.1.1). Da die dramatischen Figuren durch die Handlungszusammenhénge geprigt sind und
nur im Bezug auf diese dargestellt werden konnen, erscheint es uns notwendig und sinnvoll, die
beiden Kategorien gemeinsam zu behandeln.

Im Rahmen der Besprechung vom Aufbau der Handlung verdient der Konflikt besondere
Aufmerksamkeit. Dabei ist grundsitzlich zu untersuchen, inwiefern Ubereinstimmungen
zwischen Biihnenstiick und Mirchenvorlage vorliegen oder grundlegende Anderungen in der
Fabel vorgenommen worden sind. Daneben wird auch zu beobachten sein, wie
Biihnenbearbeiter in die Grimmsche Mirchenhandlung eingreifen, um das zugrunde liegende
Mairchen in ein dramatisches bzw. theatralisches Medium umsetzen zu konnen. Welche
Kunstgriffe machen sich Bearbeiter bei der Umsetzung der Mérchenvorlage zum Biihnenstiick
zunutze, damit z.B. die im Drama zu erwartenden drei Einheiten von Handlung, Zeit und Ort
eingehalten werden? Beriicksichtigt werden sollen dabei beispielsweise gewisse grundlegende
Faktoren, die den Fortgang und Zusammenbhalt der dramatischen Handlung gewihrleisten sowie
die Wahrscheinlichkeit des Dargestellten erhéhen und damit dazu beitragen, den Zuschauer
emotional in das Geschehen einzubeziehen.

Zur Figurenzeichnung gehodren insbesondere Fragen nach der typischen oder individuellen
Zeichnung und nach statischer oder dynamischer Anlage der Figuren. Die Verbindung zwischen
Figurenzeichnung und Handlungsschilderung soll durch FEinbeziehung der Fragen nach
peripherem oder zentralem Charakter der Figur, also nach deren dramaturgischer Funktion als
Neben- oder Hauptfigur, sowie nach ihrer passiven oder aktiven Rolle und ihrer Funktionalitét

erreicht werden.
3.4.1 Analyse traditioneller Mérchenstiicke

Zuerst setzen wir uns mit gattungsspezifischen Merkmalen der als ,traditionell
einzustufenden Miérchenstiicke auseinander. Der Gegensatz zwischen ,traditionell und
»modern® beruht auf grundlegend verschiedenen Vorstellungen dariiber, wie Mérchenstoffe
dramatisiert werden, d.h. wie Mairchen fiir die Biihne aufbereitet und als Theaterstiick
aufgefiihrt werden. Der Begriff ,,traditionell” bedeutet eine Form der Bearbeitung von Méarchen

ganz nach dem traditionellen, von den meisten 6ffentlichen und privaten Bithnen gespielten
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»Weihnachtsmérchen®. Als ,,modern* gelten in der Forschung Mirchenstiicke, die ab Mitte der
1970er Jahre der Praxis des konventionellen Maérchentheaters entgegenwirken wollten. Es
handelt sich um diejenigen Stiicke, welche ein Pendant zur Méarchenrezeption auf stddtischen
und privaten Biihnen bildeten und damit neue Wege im Mairchentheater fiir Kinder in
Deutschland beschritten. Dazu zéhlen einerseits die auf Grimmschen Stoffen basierenden
Biihnenmirchen von Friedrich Karl Waechter (Die Beinemacher, 1974; Der Teufel mit den drei
goldenen Haaren, 1975; Die Bremer Stadtmusikanten, 1977) und Hans Mathes Merkel (Das
Mdrchen vom starken Hans, 1977) im Rahmen des Anspruchs vom ,,emanzipatorischen* KJT,
also jenem ,Theater fliir und mit Jugendlichen, das seine Adressaten zu einer kritischen
Reflexion der Umwelt und des eigenen Verhaltens anregen* wollte (Kayser 1985: 1);
andererseits die im Laufe der 1980er Jahre durch Paul Maar (Die Reise durch das Schweigen,
1983; Das Wasser des Lebens oder Die Geschichte von Nana und Elisabeth, 1986) und Wilfrid
Grote (Der treue Johannes, 1984; Der Bdrenhduter, 1985; Katze und Maus in Gesellschaft,
1985; HansMeinlgel, 1986) entstandenen Biithnenbearbeitungen nach bekannten Grimmschen

Mairchenvorlagen.

3.4.1.1 Weiterbestehen des zugrunde liegenden Miirchens

Die Beobachtung der als ,traditionell* aufgefassten Marchenstiicke unseres Korpus ergibt,
dass die meisten Biihnenbearbeiter bei der Ubertragung des Mirchens in den dramatischen
Modus kaum etwas an der Grimmschen Kernfabel abidndern konnen, auch wenn man der
Handlung offensichtlich einen Schein dramatischer Auseinandersetzung gewidhren mochte.
Untersucht man die Handlungsebene und das Figurenrepertoire der einzelnen
Biihnentextvorlagen, so lisst sich in den meisten Fillen tatsichlich eine betrdchtliche Anzahl
von Gemeinsamkeiten in Handlung und Figuren zwischen Biihnenstiick und zugrunde
liegendem Mirchen erkennen. Dabei ist auffillig, dass die Bearbeiter bei der Umsetzung des
Mairchens auf die Bithne grofitenteils eine Anndherung an bereits vorhandene Konventionen des
Dramas versuchen, was ihnen aber nur zum Teil gelingt. Trotz solcher Versuche, sich an
dramatische Konventionen anzulehnen, siecht man den Biihnenstiicken ihren Ursprung als
Mairchen an. Folglich arbeitet der grofte Teil der uns vorliegenden Stiicke eher mit den
Stilmitteln des Marchens.

Bei allen offensichtlichen Unterschieden zwischen den einen und den anderen Vertretern
der Biihnenkunst fdllt es schwer, die Parallelen hinsichtlich der Handhabung dramatischer
Formen zwischen den traditionellen Biihnenbearbeitern von Mérchen einerseits und den gro3en
Namen der Biithnenkunst im ausgehenden 19. Jahrhundert andererseits zu {ibersehen
(Strindberg, Ibsen, Tschechow, Maeterlinck, Hauptmann). Bei Letzteren hat Szondi

nachgewiesen, wie ihr Werk ,,in seinem Inhalt (verneint), was es, aus Treue zum Uberlieferten,
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formal weiter aussagen will: die zwischenmenschliche Aktualitit (Szondi 1963: 75). Der neue
Subjekt-Objekt-Gegensatz kennt keine zwischenmenschliche Aktualitdt mehr, aber die grofen
Autoren geben sich dennoch Miihe, die neuen Konflikte in die bewdhrte Form des Dramas zu
gieBen.

Trotz des enormen isthetischen Abstandes ldsst sich ein Ahnliches auch unter unseren
traditionelleren Biihnenbearbeitern von Maérchen verzeichnen. Durch Uménderungen der
marchenhaften Fabel (s. 3.4.1.2) versuchen sie immer wieder, weit auseinanderliegende
Geschichten in dramatische Aktualitdt zu versetzen. Jedoch geschieht dies nur sehr bedingt, wie
das Gewicht von herkdmmlichen Handlungs- und Figurenkonstellationen immer wieder
bezeugt.

Tendenziell kdnnen in diesem Zusammenhang folgende Merkmale festgehalten werden:

1) Konfliktlose Handlungen

Blickt man auf die in den Méarchenstiicken dargestellten Handlungen, so zeigt sich, dass die
Ubertragung von der einen Gattung in die andere nicht immer mit der Entfaltung eines
entsprechenden dramatischen Konflikts im Sinne des Audrucks einer ,,Kollision von
Gegensitzen und Widerspriichen (Allkemper/Eke 2006: 123) einhergeht. Vielmehr weisen die
Mairchenstiicke eine allgemeine Tendenz zur Mérchenform hinsichtlich der Handlung auf,
nidmlich ,,Schwierigkeiten und ihre Bewiltigung* (Liithi 1990a: 25).

Die zur Analyse herangezogenen Mérchenstiicke haben demzufolge ihr Wesentliches in der
Darstellung einer Handlung, in der der darin agierende Held seinem Schicksal ausgesetzt ist und
ihm folgen muss, wenn es ihm Ungliick schickt. So wird dabei in erster Linie eine Handlung
gezeigt, die eigentlich eine Herausforderung und eine Aufgabensetzung enthilt, aber keinen
zwischenmenschlichen Beziehungskonflikt im dramatischen Sinne aufweist, also keinen
Konflikt polarer Kréifte oder gegensitzlicher Haltungen, die beim Zuschauer wirkliche
Spannung erzeugen.

Zwar gibt es zwischen dem Helden und den iibrigen auftretenden Figuren viele kleine
Konflikte, die wir bereits aus der Geschichte des zugrunde liegenden Grimm-Mérchens kennen.
So wird Aschenputtel von der Stiefmutter und den Stiefschwestern schlecht behandelt,
Briiderchen und Schwesterchen flichen vor den Schikanen der bosen Stiefmutter in den Wald,
die stolze Kdnigstochter wird von ihrem Vater verstoBen usw. Allerdings gibt es dabei keinen
Kampf zwischen widerstreitenden Gegensétzen, wie dies fiir das Drama aus dem Theater fiir
Erwachsene, zumal in der klassischen Auspridgung des durch Szondi beschriebenen modernen
Dramas, konstitutiv ist (Szondi 1963: 14). Im Gegensatz dazu wird dabei oft der Held im
engeren, epischen Sinn auf eine ganze Reihe von Abenteuern geschickt, in denen er Mut und

Geschick beweisen muss. Der Zuschauer nimmt so an der Entwicklung eines Helden teil, der

167



Darstellung und Analyse

mit scheinbar unlosbaren Aufgaben belastet konfrontiert wird, vor denen er zwar zunichst
vollig hilflos steht, zu deren Bewiéltigung ihm aber dann in groBter Not Hilfe zuteil wird.

Ein besonders gutes Beispiel dafiir stellt Richters Das tapfere Schneiderlein dar. Wie im
Ausgangsmérchen der Briider Grimm (KHM 20) besteht auch hier der ,Konflikt“ in der
Beseitigung der Schwierigkeiten seitens des Helden (Schneider Fridolin Leichtfuf}), die der
Erwerbung der Prinzessin Rosenbliite und der endgiiltigen gliicklichen Vereinigung im Wege
stehen, also die Begegnung mit den beiden Riesen, dem rasenden Wildschwein und dem
unzdhmbaren Einhorn. Kein eigentlich dramatischer Konflikt dominiert also bei Richter,
sondern die fiir den Helden entscheidenden Begegnungen und Abenteuer, bei denen die Proben
auf Leben und Tod ebenso eine Rolle spielen wie deren Losungen.

Auch bei den verschiedenen Adaptionen des Rumpelstilzchen-Stoffes (KHM 55), so bei
Leudesdorff sowie bei Doll/Fleckenstein, wiederholt sich das zugrunde liegende Grundschema
der Bewdhrungsproben der Grimmschen Mairchenvorlage: Nach der Losung der drei ersten
Aufgaben (das Goldspinnen) gerit die Miillerstochter in eine neue Notlage (Rumpelstilzchens
Erpressung), die sie mit einer neuen Aufgabe bewailtigen muss: dem Namenraten. Und auch
dafiir gibt es einen Beleg aus der Aschenputtel-Biihnenbearbeitung von Wanderscheck. So wie
im Grimmschen Mairchen (KHM 21) muss auch hier die Hauptfigur (Elfi) die von ihrer
Stiefmutter Ulrike aufgestellten, scheinbar unlosbaren Aufgaben (die Erbsen- und
Linsenauslese) 10sen, bevor sie zum Ball gehen darf und am Ende ihr Gliick findet.

In allen vier Féllen wird — genauso wie im zugrunde liegenden Mirchen — die Spannung
dadurch erreicht, dass der Hauptfigur ein Ziel gesetzt wird, das erst durch Lésung von Aufgaben
und Uberwindung von Schwierigkeiten erreicht werden kann. Dabei bereitet oft das Einsetzen
des Verstandes des Helden den jungen Zuschauern ein Vergniigen, den Sieg des kdrperlich
Schwécheren iiber den Stirkeren durch Schlauheit und Mut zu sehen. Das ist besonders an der
Handlung im o.g. Beispiel von Das tapfere Schneiderlein zu erkennen.

Eben dadurch, dass in den Maérchenstiicken die Rezipienten mit Handlungen konfrontiert
werden, die keinen Beziehungskonflikt zwischen zwei Personen aufweisen, sondern vielmehr
Schicksalserlebnisse darstellen, ist anzunehmen, dass dabei keine herkommlich dramatische
Einfiihlung des Zuschauers intendiert wird. Der Fatalismus bedeutet tatsdchlich eine potentielle
Verhinderung zur Ausschopfung der rezeptiven Veranlagung. In diesem Sinn besteht das Wesen
des theatralischen Erlebnisses vorliegender Marchenstiicke darin, dem Kinderpublikum eine
Reihe von Abenteuern vorzufithren bzw. ,konfliktlose® Geschichten zu zeigen, wobei die
Zuschauer zu Beobachtern menschlicher Schicksale werden. Hier hat also die Einfiihlung des
Publikums in den Konflikt von Gegensdtzen keine Prioritdt mehr. Einfilhlung wird vielmehr
durch andere Mittel erreicht. Eine naheliegende Mdglichkeit besteht beispielsweise in dem
Einsatz vollig neuer Figuren (z.B. Erzdhlerfiguren), die als Ansprechpartner die Einfiihlung der

zuschauenden Kinder in die Figuren und Situationen beférdern konnen.
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2) Fremdbestimmte Handlungen

Neben konfliktlosen Handlungen treten in den Mérchenstiicken auch ,.fremdbestimmte*
Handlungen auf. Darin werden die Helden zum Objekt unergriindlicher Méchte, was vollig im
Gegensatz steht zum dramatischen Ideal eines Subjekts, das zum Objekt wird, aber kraft seiner
eigenen Handlung. Denn schaut man kurz auf die Figurenebene der Stiicke, so stellt sich schnell
heraus, dass der Grofiteil der wichtigsten handlungstragenden Figuren nicht durch eigene
Entschliisse gelenkt wird, so wie es im Drama zu erwarten ist (Szondi 1963: 14), sondern eher
durch AnstoBe ,,von auBlen im Sinne von Ratschligen, Zaubergaben, Aufgaben und
Schicksalsschldgen, so wie es fiir das Marchen charakteristisch ist (Liithi 1990a: 30; 1977: 44).
Fremdbestimmtes trifft insbesondere dann zu, wenn die im Stiick handelnden und dargestellten
Menschen duBeren Einfliissen nachgeben — sei dies, dass man einem anderen gehorcht, dass
man gezwungen, getrieben oder von Gefiihlen iibermannt wird oder dass man sich sogar der
Willkiir oder dem Zufall tiberlésst.

Gerade dadurch, dass die Haupttrager der Handlung stindig einem unfreien Handeln
unterstellt sind und sich in beinahe automatisch ablaufenden Handlungsfolgen in ihr Schicksal
ergeben, wirken die meisten der Mérchenstiicke antidramatisch, d.h. die einzelnen Stufen der
Handlungen der Protagonisten werden nicht aus dem Innern begriindet und zwar vor allem
deshalb, weil es ihnen an der notwendigen Motivation fehlt. Vielmehr werden die einzelnen
Handlungsstufen auch nicht nach dem Kausalitatsprinzip aufgebaut (Pfister 1997: 267), d.h. sie
stehen nicht unter dem Gesetz von Ursache und Wirkung, sondern die Handlungen der
Protagonisten werden ,,von auflen (unmotiviert) manipuliert. Darum werden sie auch oft durch
eine deus-ex-machina-artige Figur herbeigefiihrt, so wie wir es fiir das antike Theater (z.B. bei
Euripides) kennen. Allerdings gab es dei ex machina nicht nur in der antiken Tragddie und in
der unter ihrem Einfluss stehenden Renaissance- und Barocktragddie. Auch das zeitgendssische
Theater kennt Beispiele fiir das plotzliche Auftreten solcher Figuren — vgl. nur die Goétter in
Brechts Der gute Mensch von Sezuan (1953), hier allerdings in ironischer Verwendung.

Damit kann wieder ein nachvollziehbarer Parallelismus zwischen Biihnentext und
Mairchenvorlage hergestellt werden: So wie der deus ex machina ,Grundsatz der
Mairchenhandlung® (Panzer 1982: 33) ist, so gibt es auch in den meisten Mérchenstiicken eine
allgemeine Abhéngigkeit von gottdhnlichen Eingriffen. Haufig erscheint darin ndmlich eine
dem méirchenhaften deus ex machina vergleichbare Figur, z.B. der beschiitzende ,,goldene
Vogel“ in Wanderschecks Aschenputtel, die Baumfee ,HaselnuB“ in Bortfeldts
Biihnenbearbeitung des gleichen Marchens, die giitige Fee ,,Floralia® in Richters Dornroschen
oder wie sie in den verschiedenen Adaptionen innerhalb unseres Korpus auch immer genannt
werden mag. Diese ilibernatiirliche Figur ist es, die die Handlung bestimmt bzw. die Aufgabe

ubernimmt, eine restlos verfahrene Situation aufzulGsen.
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Allerdings handelt es sich dabei nicht immer nur um Figuren der aulermenschlichen Welt.
Menschliche Figuren konnen auch als deus ex machina auftreten. Ein Beispiel dafiir bietet etwa
die Figur der Musfrau in der bereits angefiihrten Bearbeitung Das tapfere Schneiderlein durch
Richter (im Stiick trdgt sie {ibrigens den Namen Minchen Brumm). Hier wird die Titelfigur,
Schneider Fridolin Leichtful, von der immer in letzter Sekunde auftauchenden Frau Brumm vor
dem sicheren Tod gerettet (Richter 1977: 86, 93 u. 95). Uber das iiberraschende Eingreifen einer
solchen Figur wird weiter unten (s. 3.4.1.2, Abschn. 7) noch néher die Rede sein und zwar im

Rahmen der Losung des dramatischen Konflikts.

3) Marchendhnliche Struktur

Was den dramaturgischen Aufbau der Handlung anbelangt, so neigen Biihnenbearbeiter
auch dazu, sich vom zugrunde liegenden Grimmschen Mérchen leiten zu lassen, insofern sie der
erzdhlerischen Vorlage in deren, wenn man so will, , dramaturgischem* Aufbau folgen.
Wardetzky hat dies schon in ihren Untersuchungen zum Thema ,,Mérchen® erkannt und darauf
hingewiesen, dass bei der dramatischen Umsetzung einer Mairchenvorlage manche
Biihnenbearbeiter ein dramaturgisches Gefiige aus dem ,,théatre imaginaire’ des epischen
Stoffes* gewinnen (Wardetzky 1998: 15).'%

Genauer gesehen sind nach Wardetzky (2007: 53) die meisten Marchen tatsdchlich nach
dem Muster des klassischen, aristotelisch geprdgten Dramas oder doch zumindest in ihrer
Bauweise ,,dramatisch® strukturiert, d.h. mit Einleitung (bzw. Exposition), Steigerung,
Hohepunkt, Umkehr und Katastrophe, was in der Tat dem von Freytag (1969: 102) entwickelten
fiinfteiligen Strukturmodell entspricht und prototypisch fiir die Handlungsstationen eines
Dramas der geschlossenen Form (Klotz 1978: 14) steht (s. 2.1.1.1).

Sich der Grimmschen Méirchenvorlage bedienend, ziehen es Biihnenbearbeiter also vor, im
Mairchenstiick eine sich zwischen Anfang (Mangelsituation) und Ende (Authebung der
Mangelsituation durch den Helden) erstreckende Handlung zu zeigen. Wichtig ist dabei die
entscheidende Handlungsphase, also der Kampf und Sieg des Helden. Pragend bei dieser
Struktur ist der stereotype Verlauf der Handlung: Dabei muss der Held als junger Mann oft
unter ungliicklichen Umsténden Heimat und/oder Elternhaus verlassen und sich auf den Weg in
eine ihm unbekannte Welt machen. Unterwegs begegnet er einer Reihe von Abenteuern, die ihn
zugleich mit einem Spektrum von méchtigen Gegenspielern und anspruchsvollen Aufgaben
konfrontieren. Hier kommen oft {ibernatiirliche Krifte zum Zuge: Zum einen die guten, die dem

Helden helfen, und zum anderen die bésen, die ihn aufzuhalten versuchen. Am Ende findet der

129 Wardetzkys Beobachtung erinnert stark an Mallarmés Bemerkung zur Lesepraxis: ,, Toute lecture

évoque un théatre imaginaire* (Mallarmé 1945: 330).
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Held sein Gliick. So aufgebaut sind z.B. die im Korpus enthaltenen Biihnenbearbeitungen der
Mirchen Das tapfere Schneiderlein, Briiderchen und Schwesterchen und Der Teufel mit den
drei goldenen Haaren.

Das eben dargestellte Handlungsschema kehrt leicht variiert an anderen Marchenstiicken aus
unserem Korpus wieder. So ist es Grundlage fiir die Handlung der verschiedenen
Rumpelstilzchen-Biihnenfassungen. Es gibt natiirlich auch noch weitere Variationen zum
Muster, das nur jeweils mit unterschiedlichen Motiven konkretisiert und durch Vervielféltigung
seiner Grundelemente erweitert wird: Bei den verschiedenen Biihnenadaptionen des
Aschenputtels findet man z.B. das Motiv von der verkannten und zu den niedrigsten Arbeiten
gezwungenen Tochter. Auch die Adaptionen von Kénig Drosselbart gehdren z.T. hierher.

Neben stereotypen Handlungsmustern lassen unsere Biithnentextvorlagen weitere Merkmale
zum Aufbau der Handlung erkennen, die auch sonst fiir die Darstellungsart des Mérchens
charakteristisch sind. Dazu gehort die Ausrichtung auf eine einstrdngig gefiihrte Handlung ohne
Nebenhandlungen, d.h. es wird ein einziges Ereignis gezeigt. Damit wire die Voraussetzung
geschaffen, mit der Biihnenbearbeiter auf die fiir das Drama zu erwartende Einheit der
Handlung im Sinne ihrer Geschlossenheit zielen wiirden.

Allerdings ist die Handlung einer Vielzahl der vorliegenden Mérchenstiicke so ausgerichtet,
dass diese sich in einer lockeren Folge von Szenen entfaltet und damit durchaus vergleichbar ist
mit der Stationenfolge im Drama der offenen Form (Klotz). Das geht damit einher, dass die Orte
der Handlung hdochst disparat und zeitlich weit auseinander liegen sowie insgesamt einen
langeren Zeitraum umfassen. Die traditionelle Handlungseinheit kann nur dadurch gewonnen
werden, indem handlungsverkniipfende Elemente seitens der Bearbeiter im Stiick eingesetzt
werden. Dazu gehoren z.B. oft bereits in der Grimmschen Méarchenvorlage enthaltene Figuren,
die die Aufgabe eines Erzédhlers iibernehmen und den Handlungsfaden zusammenhalten.

Leudesdorffs Rumpelstilzchen bietet sich als gutes Beispiel dafiir an. Hier bedient sich die
Bearbeiterin einer aus der erzédhlerischen Vorlage entnommenen Figur, die im Verlauf der
Handlung als ,,implizierter [bzw. verdeckter] Erzéhler* (Schmid 2008: 73) mit verbindender
Funktion zwischen den einzelnen Handlungsteilen fungiert. So {ibernimmt es Hans, der
zuverldssige Page des Konigs (im Ausgangsmérchen durch einen Boten verkdrpert), die
Dynamik der Geschichte zwischen Rotraut, also der Miillerstochter und zukiinftigen Konigin,
und dem hinterlistigen Zwerg Rumpelstilzchen zu entwickeln. Die Hauptfunktion der Figur des
Pagen besteht insofern darin, zum einen die dramatische Handlung voranzutreiben, d.h. er
bringt der im Turmverlies eingesperrten Miillerstochter etwas zu essen und hilft ihr auch bei der
Suche nach ihrem Vater (Leudesdorff 1980a: 27f. u. 44). Zum anderen bringt er die Geschichte
zu einem gliicklichen Abschluss: Er ist in der Tat derjenige, der den Namen des bosen Wichts
erfahrt und der hoffnungslosen Konigin schlieflich die erwiinschte Nachricht bringt

(Leudesdorff 1980a: 61ff. u. 67ff.).
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Auch in Richters Adaption Das tapfere Schneiderlein ldsst sich eine dramaturgische
Handlungseinheit iiber eine Figur aus dem gleichnamigen Mérchen verwirklichen, und zwar
iiber die Figurencharakteristik der Musfrau (Frau Brumm). Tatséchlich nimmt diese Figur bei
Richter eine im Verhiltnis zur Grimmschen Maérchenvorlage anders gestaltete formale
Konzeption ein: Sie schliipft in die Rolle eines Erzéhlers, dessen Handlungen eine durchgéngige
Motivation des Protagonisten, also des Schneiders Fridolin Leichtfu3, vorschreiben. Bereits fiir
den Ausgangspunkt des Stiickes zeichnet sie verantwortlich: Indem sie dem Schneider vom
»Pflaumenland“ erzéhlt und damit seinen Aufbruch motiviert, wirkt sie als Arrangeuse des
Schicksals des Titelhelden. Die Figur der Musfrau bringt aber nicht nur die Handlung in Gang;
im weiteren Verlauf des Stiickes dient sie auch deren Organisation, wobei sie als die eigentlich
agierende Kraft erscheint.

Neben solchen Figuren, die im Laufe des Stiickes die Rolle eines Erzdhlers einnehmen,
erhalten auch so genannte ,,explizite Erzéhler” (Schmid 2008: 72) eine verkniipfende Funktion
zwischen den einzelnen Handlungsteilen (s. 3.4.1.3). Im Gegensatz zu den oben dargestellten
~implizierten“ bzw. verdeckten Erzdhlern treten ,.explizite Erzdhler* als individualisierte
Sprecher aus der Bithnenhandlung hervor und melden sich — somit fiir die Zuschauer sichtbar —
personlich zu Wort. Zu dieser Kategorie zdhlen sowohl spielexterne als auch spielinterne
Figuren (Pfister 1997: 109 u. 112). Die Verwendung solcher Erzédhlerfiguren bewirkt allerdings
nicht die vom konventionellen Drama erstrebte Wahrscheinlichkeit, sondern eher
Unwahrscheinlichkeit und damit Distanzierung der Zuschauer von der dargestellten Handlung,

was zu einer deutlichen Episierung des Biihnengeschehens fiihrt.

4) Eine dem Mirchen sich annidhernde Zeit- und Ortsgestaltung

Untersucht man die Mdrchenstiicke im Hinblick auf die Zeitgestaltung, so stellt sich heraus,
dass die meisten Biihnenbearbeiter aus unserem Korpus auch der urspriinglichen
Mairchenvorlage der Briider Grimm nahe stehen, d.h. ihre Stiicke bestehen aus einer linear und
chronologisch entwickelten Handlung und weisen eine mehrtdgige Dauer, also einen
ausgedehnten Zeitraum auf. Einen Sonderfall innerhalb des Korpus stellen die unterschiedlichen
Dornroschen-Biihnenbearbeitungen dar. Biirkners Dornroschen umfasst einen Zeitraum von
iiber hundert Jahren. Und auch Richters Dornréschen erstreckt sich iiber einen langen Zeitraum.
So lédsst der Bearbeiter den Koch Balduin in unmittelbarem Kontakt mit dem Kinderpublikum
sagen: ,,[...] Wollt ihr denn die Geschichte horen? [...] Also, das war vor vielen, vielen Jahren
[...]“ (Richter 1981: 3).

Die Zeitstruktur wird in den Stiicken allerdings nicht nur von der chronologischen Abfolge
szenisch dargestellter und damit stets gegenwairtiger Situationen bestimmt. Neben Phasen der

chronologischen Linearitét finden sich oft auch vielfache Zeitspriinge, also Riickblenden bzw.
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Riickgriffe auf Vergangenes wie Vorgriffe auf Zukiinftiges. Hierzu kommt noch die
Beschleunigung der dargestellten Vorgidnge: Tage und Stunden vergehen in den
Mirchenstiicken wirklich schnell. Um nur zwei Beispiele zu nennen: Vorgriffe auf Zukiinftiges
finden sich z.B. bei Wanderschecks Aschenputtel, so z.B. wenn Prinz Peter am Anfang des
Stiickes sagt: ,,Meine Herren, die Zeit dréngt. In drei Tagen findet der Ball statt™ (Wanderscheck
0.J.: 3). Und Riickgriffe auf Vergangenes kommen bei Biirkners Dornréschen vor, wie etwa in
der folgenden Stelle: ,,Konigin: O die bose, bose Fee! Aus Arger und Wut, weil wir vergessen
hatten, sie zu Roschens Taufe einzuladen, hat sie ihre schreckliche Drohung ausgesprochen.
Aber du hast ja alle Spinnrdder und Spindeln aus unserem Lande entfernen lassen, sodass sich
Rdschen ja gar nicht stechen kann® (Biirkner 2001a: 9).

Zur Zeitgestaltung ldsst sich auch noch feststellen, dass die Bithnenbearbeiter auf eine Reihe
von Mitteln zuriickgreifen, um den Zeitablauf bzw. die zwischen den Bildern oder Szenen
liegende Zeitspanne beim Zuschauer wahrnehmbar zu machen. Ein der Erzdahlung verwandtes
Mittel ist die Angabe von Uhrzeit, Tageszeit, Jahreszeit usw., sei es als Biihnenanweisung im
Nebentext oder in der Figurenrede im Haupttext™ — oder womdglich auch beide zusammen.
Beim Ersteren obliegt es in der szenischen Darstellung dann dem Regisseur, die vom Bearbeiter
vorgegebenen Anweisungen ins Bild zu setzen. Hierfiir ein Beispiel aus Leudesdorffs
Rumpelstilzchen: ,,[...] Zu Beginn des Bildes ist es ziemlich dunkel. Kurz vor Erscheinen des
Rumpelstilzchens féllt immer stirker werdendes Mondlicht durch‘s Fenster, durch das spéter
auch der kommende Tag sichtbar wird. [...] (Leudesdorff 1980a: 20). Ganz anders als bei
Dolls/Fleckensteins Rumpelstilzchen: Hier kommt der Zeitablauf lediglich in der Figurenrede
zur Sprache. So lassen die beiden Bearbeiter den Koénig im 2. Bild sagen: ,,Schneller als
gedacht, / Uber Nacht, / Hat sie Gold gemacht* (Doll/Fleckenstein 1978: 18). Die zur Konigin
aufgestiegene Miillerstochter sagt dann im 3. Bild: ,,[...]. Hétte ich vor einem Jahr den Mut
gehabt, dem Konig zu sagen, dass ich aus Stroh nicht Gold machen kann, dann wire es nie so
weit gekommen* (Doll/Fleckenstein 1978: 22). Und zu Beginn des 5. Bildes heilit es
schlieBlich: ,,K6nigin: Nun ist der dritte Tag angebrochen. Bald ist meine Frist zu Ende, und ich

kenne den Namen immer noch nicht* (Doll/Fleckenstein 1978: 34).

B0 Wir iibernehmen hier die von Ingarden (1960: 220) geprigten Begriffe von ,Haupttext“ und

»Nebentext®. Im Unterschied zum ,,Haupttext* bezeichnet ,,Nebentext™ alle Textelemente, die keine
Figurenrede sind, also der nicht gesprochene Text. Dazu gehort u.a. der oft groBe Bereich der
Bithnenanweisungen, d.h. die Hinweise zu Ort, Zeit, Figurencharakteristik, Tonalitdt, Gestik,
nichtverbalen Handlungen und akustischen Phédnomenen. (Dazu auch Pfister 1997: 35f.; Asmuth
1984: 51ff.). An der von Ingarden eingefiihrten Begrifflichkeit ist seitens der Theatersemiotik viel
Kritik geiibt worden und zwar aufgrund ihrer Fixierung auf den Dramentext. So wird der bei Ingarden
genannte ,,Nebentext® von Ubersfeld (1998: 17f.) mit dem Begriff ,,Didaskalien” bezeichnet, womit
sowohl die Biithnenanweisungen als auch die Namen der Figuren und alles andere im Text
geschriebene gemeint ist, das keine Figurenrede darstellt (dazu Balme 2003: 77; auch Bobes 1997:
173f)).
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Auch eine Mischung aus beiden Verfahren ist, wie schon gesagt, nicht ungewohnlich. Bei
Bortfeldts Aschenputtel z.B. wird der Verlauf der Tageszeit wihrend der Handlung meist durch
die Figuren angegeben. So bemerkt Rosalind”' zu Beginn des 1. Bildes: ,,Bald wird es Abend
werden (Bortfeldt o.J.: 8). Weiter vorne im selben Bild finden wir folgende Wechselrede
zwischen Rosalind und einer der Stiefschwestern: ,,Rosalind: Guten Tag, Trude!* / ,,Trude:
Guten Abend, kdnnte man besser sagen. Die Sonne geht doch schon unter (Bortfeldt 0.J.: 21).
Gegen Ende des Bildes ist dann der Tag weiter fortgeschritten: ,,Rosalind: Gute Nacht, mein
liebes Viterchen, wie schade, dass du schon gehen musst™ (Bortfeldt o.J.: 25). Daneben wird
aber auch dem Publikum durch Anweisungen im Nebentext der Tagesverlauf bewusst gemacht:
»([...] — Wéhrend der nichsten Szene wird es langsam ddmmrig)“, heiBt es im weiteren Verlauf
des Bildes (Bortfeldt o.J.: 25). Und an einer weiteren Stelle des Stiickes heifit es noch: ,,(][...]
Das Biihnenbild liegt jetzt im Mondschein. Man sieht im Hintergrund zwischen den Baumen
den Vollmond strahlen. [...])* (Bortfeldt 0.]J.: 40).

Damit ist die Moglichkeit der Verwendung von Lichteffekten zur Darstellung eines
Zeitsprungs angesprochen. Auch Wanderscheck z.B. bestimmt in seiner Aschenputtel-
Biihnenbearbeitung die Lichtverhdltnisse auf der Biihne im einigen Szenen bzw. Bildern
vorangesetzten Nebentext und weist dabei auf den Fortgang der Zeit hin: Bald nach Beginn des
Stiickes ist auf der Biihne eine Waldszenerie bei Dimmerung und Mondschein zu sehen (vgl. 1.
Bild, S. 3). In der darauffolgenden Szene ist es wieder hell, d.h. das Geschehen spielt am
Vormittag (vgl. S. 5). Am Anfang des dritten Bildes ist es Mittag auf der Biihne (vgl. S. 6). Der
Ball im Schloss findet dann vor Sonnenuntergang statt (vgl. 4. Bild, S. 10) und geht bis spét in
die Nacht: ,,([...]. Die Uhr steht auf neun und dreht sich im Laufe der Szene bis auf Mitternacht.
[...D%, heifit es im fiinften Bild (S. 12). Im sechsten Bild fillt die Morgenddmmerung durch ein
Fenster (vgl. S. 15). Der Tag ist im achten Bild weiter fortgeschritten: Der Prinz erscheint vor
dem goldenen Vogel bei ,,Abendddmmerung mit Mondenschein® (vgl. S. 20). Und die
Schuhprobe findet am nédchsten Morgen, also im Morgengrauen statt (vgl. 9. Bild, S. 21).

Ebenso wie Lichteffekte weisen hédufig auch schlagende Uhren bzw. Glockenschlidge auf
den Zeitablauf hin. In kaum einem anderen Maérchenstiick aus unserem Korpus ist das
Hinweisen auf bestimmte Zeitpunkte und ihre Folge durch Glockenschlige so deutlich wie in
der Bearbeitung des Dornréschens durch Biirkner. Dabei sind fiir die Zeitbestimmung die
Glockenschldge in der Hofkiiche maB3gebend (vgl. 2. Bild, 8. Szene, S. 60ff.). Der wiederholte
Glockenschlag, der das von der bosen Fee Angekiindigte immer néher riicken lasst, hat im

Stiick eine Doppelwirkung: Zum einen wird die Sukzession der Handlung markiert, zum

P! In Bortfeldts Biihnenbearbeitung heifit Aschenputtel zu Beginn Rosalind. Den unvorteilhaften

Rufnamen bekommt sie erst von den gemeinen Schwestern verpasst. Diese tragen iibrigens die Namen
Hilde und Trude.
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anderen wird wachsende Spannung erzeugt. Damit werden die akustisch durch Glockenschlage
signalisierten Zeitangaben zu unheilvollen Zeichen.

Mairchenvorlagen und Biithnenbearbeitungen weisen auch deutliche Parallelen bei der
Schauplatzgestaltung auf: In allen Maérchenstiicken des Korpus gibt es, wie auch in den
zugrunde liegenden Grimmschen Mairchen, einen stidndigen Ortswechsel zwischen den
einzelnen Bildern und Szenen. So zeigen die Stiicke eine Vielzahl von Schauplidtzen und der
Zuschauer blickt sowohl in die freie Natur als auch in geschlossene Raume: Schlosshofe,
Hofkiichen, Sile, Schlossgérten, Walder usw. Am stindigen Wechsel des Schauplatzes zeigt
sich auch das stete Fortschreiten der Zeit. Damit erschopft sich die Funktion der Orte ,,nicht im
Atmosphirischen, sondern ihr rascher Wechsel ist imstande, Zeit im Sinne des dramatischen
Fortgangs zu gliedern* (Piitz 1977: 24). Die durch Verwandlung des Biihnenbilds signalisierten
riumlichen Verinderungen sowie die Ubergiinge von Szene zu Szene setzen ein VerflieBen von
Zeit voraus und legen dem Zuschauer ein Nacheinander der einzelnen Handlungsteile nahe.

Wir sehen also, dass wegen der oft anzutreffenden Zeitspriinge die im konventionellen
Drama zu erwartende Einheit der Zeit von den Biihnenbearbeitern nicht eingehalten wird. Die
Einheit des Ortes wird auch nicht streng durchgehalten, auch wenn die Bearbeiter darauf achten,
dass die verschiedenen Schauplitze der Stiickhandlung dem gleichen rdumlichen
Zusammenhang angehdren, z.B. Schloss und Umgebung. Beide Sachverhalte gehen deutlich mit
einer Abnahme der Wahrscheinlichkeit einher.

Die Auflosung der Einheit des Ortes und der Einheit der Zeit gegeniiber konventionellem
Drama wird allerdings sehr oft durch das Eingreifen einer von den Biihnenbearbeitern
erfundenen Erzdhlerfigur ersetzt, so wie es schon bei der Einhaltung der Einheit der Handlung
der Fall war (s. oben unter Punkt 3). Durch das Vorhandensein einer solchen Figur konnen die
Bearbeiter z.B. iiber ausgedehnte Zeitrdume hinwegspringen. Die gegeniiber dem Grimmschen
Mairchen vollig neue Figur des Marchenpostillions aus Biirkners Rumpelstilzchen stellt hierfiir
ein Beispiel dar: Im Zwischenspiel zwischen dem 1. und 2. Bild nimmt der Mérchenpostillion
Kontakt mit den jungen Zuschauern auf und verkiindet dabei: ,,[...], und die Rosemarie, die ja
eine Miillerstochter ist, wandert nun auch, nédmlich ins K6nigsschloss. Vielmehr, das ist schon
wieder ein Jahr her, dass sie dorthin wanderte — so schnell vergeht die Zeit im Mérchenlande
[...] (Biirkner 2001b: 47).

Durch den Einsatz von Erzdhlerfiguren wird auch dariiber berichtet, was sich auf der Biihne
szenisch nicht darstellen lasst, und zwar als zeitlich und/oder rdumlich ,,verdeckte Handlung*

(Klotz 1978: 30ff.)."** Richters Figur des Kochs Balduin in Dornréschen bietet ein Beispiel

32 Die ,zeitlich verdeckte Handlung® informiert den Zuschauer iiber ausgesparten Zeitraum zwischen

den Szenen und Akten oder wihrend der Bithnenhandlung und ermdglicht Raffungen, wéhrend die
Hraumlich verdeckte Handlung® die Einfilhrung auBerhalb der sichtbaren Biihne bzw. simultan
ablaufender Ereignisse erlaubt. Anders als die unmittelbar szenisch dargestellte Handlung ist die
,verdeckte Handlung® immer perspektivisch (Pfister 1997: 276), indem ,,Denken und Fiihlen des
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dafiir, wie nicht auf der Biihne dargestellte bzw. darstellbare Begebenheiten als ,,verdeckte
Handlungen® in den Bericht an die zuschauenden Kinder integriert und in Riickgriffen als
vergangene Geschehnisse nachgeholt werden. Im direkten Kontakt mit dem Kinderpublikum
berichtet insofern der Koch im ersten Zwischenspiel iiber die Zeit vor der Geburt der Prinzessin
Roschen (RICHTER 1981: 20). Im zweiten Zwischenspiel informiert er dann iiber die
Vorbereitungen fiir das Tauffest im Schloss (Richter 1981: 26).

5) Vorhandensein von Wiederholungen

Im Rahmen der dramatischen Handlung ist analog zur Méirchenhandlung auch das
Vorhandensein von Wiederholungen bzw. Parallelismen unter den Bildern und Szenen der
meisten Marchenstiicke hervorzuheben. Dies geschieht in verschiedener Form, sei es als
Wiederkehr von Situationen (in leichter Abwandlung meistens) oder als dreimalige
Wiederholung eines dem Grimmschen Ausgangsmirchen entnommenen Spruchs. Dazu gehort
auch die dem Mirchen entnommene Formel der Dreizahl und das damit verbundene Gesetz der
Steigerung (Liithi 1990a: 30). Letzteres gilt besonders fiir diejenigen Biihnenbearbeitungen, in
denen die Hauptfigur dreimal nacheinander &hnliche (oder gleichartige) Aufgaben zu 16sen hat,
wie z.B. bei Konig Drosselbart und Rumpelstilzchen in der Bearbeitung von Leudesdorff, oder
dreimal Gefahren bestehen muss, etwa bei Richters Das tapfere Schneiderlein.

Unter dem Aspekt der Wiederholung ergibt sich demzufolge eine weitere Identitdt zwischen
Biihnenadaption und erzdhlerischer Vorlage. In der dramatisch angelegten Form des
Biihnenstiickes wird nimlich das Vorhandensein von Wiederholungen, also die Wiederkehr des
Gleichen (oder Ahnlichen) als Durchbrechung des Sukzessivititsprinzips der Geschichte
verstanden (Pfister 1997: 273), d.h. als Unterbrechung des Handlungsfortgangs und damit als
Bruch der Einheit der Handlung. Wiederaufnahmen lassen sich daher oft als anti-illusionistische
Mittel verstehen. Sie sind z.B. typische Elemente des epischen Dramas, die die Einfiihlung des
Zuschauers erschweren.

Das Beibehalten formelhafter, marchentypischer Wiederholung kennt Differenzierungen.
Besonders extreme Fille stellen Leudesdorffs Biihnenbearbeitungen dar, weil sie in Bezug auf
den dramaturgischen Aufbau eine ausserordentliche Treue gegeniiber dem Original aufweisen.
Wie im Grimmschen Ausgangsmirchen (KHM 55) wird z.B. der Aufbau von Rumpelstilzchen
durch einen Rhythmus der Dreigliedrigkeit beherrscht, indem die Dreizahl eine zentrale
Bedeutung in der Handlungstruktur inne hat. So stellt die Adaption die Bewiltigung der
Schwierigkeiten in drei Stufen dar, genauso wie im ersten Erzdhlteil der Grimm-Vorlage: Die

Zentralfigur Rotraut, also die Miillerstochter, muss sich dreimal hintereinander der gleichen

Berichterstatters den Bericht pragen” (Platz-Waury 1999: 103). (Ausfiihrlich geht auch Piitz auf die
,.verdeckte Handlung* ein; dazu Piitz 1977: 2121f.).
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unmoglichen Aufgabe stellen, ndmlich Stroh zu Gold zu spinnen, um ihr Leben zu retten. Dies
entwickelt sich mit fortschreitender Steigerung der Schwierigkeit und erhoht die Spannung. So
auch bei Kénig Drosselbart: Dreimal klagt die verstoBene Konigstochter, dass sie den guten
Konig, dem Wald, Wiese und Stadt gehoren, verschméht habe und nun einem Spielmann in
seine drmliche Hiitte folgen miisse. Und dreimal wird sie auf harte Proben gestellt: Sie muss die
Haushaltsfiihrung alleine ibernehmen und alle anfallenden Hausarbeiten erledigen, die sie im
Schloss ihres Vaters nie tun musste. Sie soll auch zum Lebensunterhalt beitragen und Geschirr
auf dem Markt verkaufen. SchlieBlich muss sie noch im Schloss des Konigs Drosselbart als
Kiichenméddchen arbeiten.

Auch fiir die Wahrung der Wiederholung gibt Bortfeldts Aschenputtel einen Beleg,
allerdings im Kontrast zu Leudesdorffs Bearbeitungen mit geringerer Treue zum
Ausgangsmérchen der Briider Grimm, zumindest im Hinblick auf die Darstellung. Dreimal tanzt
Aschenputtel mit dem Prinzen im Grimmschen Mérchen, und jedes Mal entwischt sie ihm (vgl.
KHM 21). Dabei bedient sich der Bearbeiter verschiedener Mittel, ndmlich Lieder und
narrativer Vermittlung, um der mairchenhaften Wiederholung entgegenzuwirken. Statt
dramatischer Darstellung ldsst insofern Bortfeldt den ersten Auftritt Aschenputtels auf dem
Hofball im Bericht des treuen Knappen des Prinzen darlegen und zwar &hnlich einem

Botenbericht:

Kugel: [...] Stellt euch mal vor, ihr lieben Kinder: [...] Gestern nacht hatte
ich mich verlaufen im Méarchenwald — und als ich dann ins Schloss kam, war
das Fest schon zu Ende. Ich hab gar nichts mehr davon gesehen. Ein
wunderschones Maidchen soll dagewesen sein in einem wunder-
wunderschonen Kleid. Sie haben sie alle ,,Die Prinzessin“ genannt. Aber um
Schlag zwolf Uhr war sie verschwunden. (Bortfeldt 0.J.: 42)

Dadurch wird nicht nur auf dramatische Darstellung zugunsten narrativer Vermittlung
verzichtet, sondern auch die fiir das Drama zu erwartende Verdichtung des Geschehens
eingehalten.

Wiederholungen bzw. Parallelismen unter den Bildern und Szenen spielen nicht nur eine
bedeutsame Rolle bei der Spannungserzeugung aufgrund ihrer Eigenschaft als retardierende
Mittel, so z.B. bei den im vorliegenden Abschnitt angefiihrten Marchenspielen von Leudesdorft.
Sie verhelfen auch dazu, die auf der Biithne darzustellende Geschichte zusammenzuhalten und
ithr damit dramatische Kohidsion gegeniiber der moglichen Zerstreuung durch die
Biihnenbearbeitung und die Reizvielfalt des theatralischen Mediums (Biihnenbild, Beleuchtung,
Ton usw.) zu verleihen. Hierbei wiirde dann das Prinzip der Wiederholung technischen und
zugleich dsthetischen Bediirfnissen entgegenkommen. Am deutlichsten wird ein solcher
Sachverhalt in Aschenbrodel von GoOrner/Zimmermann durch den hiufigen Gebrauch der

Biihnentechnik (u.a. Projektionen, Verwandlungen) zum Ausdruck gebracht, so wie sie z.B. bei
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der Flucht der Protagonistin nach dem =zweiten Ballbesuch eingesetzt wird

(Gorner/Zimmermann 1962: 26).

6) Vorhandensein wunderbarer und iibernatiirlicher Elemente

Bei der szenischen Umsetzung des Mairchenstoffes greifen die behandelten
Biihnenbearbeiter auch gerne das Wunderbare des jeweils zugrunde liegenden Grimmschen
Mairchens auf. Tatsdchlich enthalten die dargestellten Geschichten wunderbare und
ubernatiirliche Elemente. Dies verdeutlicht sich einerseits darin, dass in den Marchenstiicken
zahlreiche, aus der jeweiligen Maérchenvorlage iibernommene marchenhafte Figuren sowie
allerlei zauberhafte Dinge und wunderbare Gegenstinde vorkommen. Da gibt es z.B.
Fabelwesen wie sprechende Tiere, Zauberer, Feen, Hexen, Riesen und Zwerge. Zu den Zauber-
und Wunderdingen z&hlen verzauberte Spinnrédder, prachtige Ballkleider, von Tieren gezogene
Wagen, die Aschenputtel zum Ball des Prinzen bringen, Spiegel, durch die man das Geschehen
in anderen Riumen verfolgen kann, zauberhafte Blumen, die sprechen konnen, Wasser, das
Menschen in Tiere verwandelt, Speisen, die wieder das Lachen zuriickbringen und sofort gute
Laune machen und so weiter.

Andererseits tritt das Wunderbare in Erscheinung, indem diesseitige und jenseitige
Gestalten nebeneinander stehen und unbefangen miteinander verkehren. Damit wird das
Diesseits und Jenseits gleichermaB3en aufgehoben, so wie wir es fiir das Mérchen bereits kennen.
Denn das Jenseits ist bekanntlich im Mairchen erlebnismdBig nah, in ihm wird ein
selbstverstindlicher Umgang mit den Figuren im Jenseits mdglich. Solch flieBender Ubergang
von Diesseits und Jenseits entspricht der von Liithi so genannten ,,Eindimensionalitit®. Bei ihm
hei3t es konkret: ,,Die Menschen des Marchens, Helden wie Unhelden, verkehren mit diesen
Jenseitigen, als ob sie ihresgleichen wiren. Ruhig und unerschiittert nehmen sie ihre Gaben in
Empfang oder schieben sie beiseite, lassen sich von ihnen helfen oder kimpfen mit ihnen, dann
gehen sie ihren Weg weiter (Liithi 2005: 9).

Ein Beispiel fiir das selbstverstindliche Nebeneinander dieser beiden Dimensionen bietet
Leudesdorffs Rumpelstilzchen. So wie in der Grimmschen Mérchenvorlage (KHM 55) begegnet
auch hier die Hauptfigur (die Miillerstochter Rotraut) einer jenseitigen Gestalt in Form eines
Mainnchens mit den Kriften, Stroh zu Gold zu spinnen. Allerdings erfahrt sie das Fantastische
ohne groBle Anteilnahme, d.h. sie wundert sich nicht {iber das pldtzliche Erscheinen des fremden
Minnchens. Fiir sie scheint es zur selben Dimension zu gehoren. Sie verkehrt mit dem
Jenseitigen, als ob es ihresgleichen wire (Leudesdorff 1980a: 24ff., 31ff. u. 36ff.).

Ahnliches gilt fiir andere Figuren, die das Wunder ohne innere Bewegung erfahren, d.h. sie
handeln, ohne iiber den Charakter des Wunderbaren nachzudenken. Begleitet wird z.B. das

Aschenputtel in Bortfeldts Adaption von zwei intelligenten und sprachbegabten Tieren (Katze
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Kritzekratze und Méauschen Piep), es erscheint ihm sogar eine Fee namens Haselnuf3 und erfiillt
seine Wiinsche: Auf den bekannten Zauberspruch hin zaubert sie Aschenputtel ein
wunderschones Kleid und einen goldenen Wagen, sodass es heimlich und unerkannt zum Ball
des Prinzen fahren kann (Bortfeldt o.J.: 40f. u. 82f.). Auch bei Richters Dornroschen taucht
ganz selbstverstindlich die gute Fee Floralia auf und hilft Prinz Heinrich vom Blumenland in
der Not: Sie gibt ihm eine zauberhafte Heckenrose, mit der er die tddliche Dornenhecke des
Schlosses tiberwinden und Prinzessin Dornréschen erldsen kann (Richter 1981: 65ff.). Und der
Miillerssohn Findling bei Der Teufel mit den drei goldenen Haaren in der Bearbeitung durch
Thoenies kann ohne Probleme in die Holle eintreten, wobei er niemals ins Staunen gerdt oder
Furcht vor dem Ubernatiirlichen verspiirt (Thoenies 1998: 46ff.).

Dabei ist allerdings nicht zu iibersehen, dass der Auftritt solcher Fabelwesen, Zauber- und
Wunderdinge und Jenseitswesen im Stiick eine erhebliche Abnahme der Wahrscheinlichkeit des

auf der Biithne Dargestellten mit sich bringt.

7) Miérchenhafte Elemente bei der Figurenkonzeption

Untersucht man die Figurenebene der uns vorliegenden Mérchenstiicke im Hinblick auf die
Konzeption der einzelnen Biihnenfiguren und besonders der Handlungstrager etwas néher, so
konnen — wie auch bei der Handlungsschilderung — weitere Parallelen zum Mérchen gezogen
werden, die jene von Liithi festgestellten Merkmale der Mérchenfiguren in Erinnerung rufen;
also keine eigenstdndige Individualitét, Flachenhaftigkeit, Isolation und Beziehungslosigkeit.

In der Regel erscheinen die handlungstragenden Figuren der Mehrzahl der untersuchten
Biihnenstiicke wie jene des Grimmschen Ausgangsmaérchens, d.h. sie sind nicht in erster Linie
Individualititen, sondern eben Trager des Geschehens und Erleider ihres Schicksals. Besonders
auffallig ist es, dass sie von der Dynamik der Ereignisse mitgerissen werden. In diesem Sinne
wirken sie nicht, wie es sonst fiir das Drama charakteristisch ist, als aktive Subjekte, die sich
gegen die Willkiir auflehnen und ihre Schicksale in die eigenen Hénde nehmen. Vielmehr
werden sie als passive Subjekte wahrgenommen. Oft sind es Zufille und giinstige duBere
Umstédnde (Aufgaben, Verbote, Bedingungen, Gaben, Ratschlége), die ihr Gliick und Schicksal
besiegeln. Entschliisse, Begegnungen zwischen Menschen oder sogar ihr gréfter Erfolg
kommen eher zufillig zustande — wie auch bei Mirchenfiguren schon so manches durch
schicksalhafte Wendungen, Zufille und spontane Entscheidungen seinen Lauf nimmt. Da also
die einzelnen Handlungstriger durch schicksalhafte Zufille gefiihrt werden, neigen sie
entsprechend stark zu Objekten anstatt zu selbstidndig handelnden Subjekten.

Exemplarisch zeigt sich das an der charakterlichen Darstellung der Aschenputtel-Figur. So
ist z.B. aus der Biihnenbearbeitung des bekannten Mérchens durch Wanderscheck Folgendes

zur Titelfigur zu entnehmen: Aschenputtel heif3t hier Elfi, die die Hauptfigur der Geschichte ist.
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Den Mittelpunkt der Handlung bildet, wie bei der Grimmschen Vorlage, Elfis ungerechtes
Schicksal, das das eines traurigen und hilflosen Médchens ist. Sie ist die &rmste Magd im Haus
und wird Aschenputtel genannt, weil sie immer staubig und schmutzig aussieht. AuBerdem wird
sie von der Stiefmutter schlecht behandelt und hart bestraft und von ihren beiden
Stiefschwestern schikaniert. Ahnlich wie bei den Grimms ist Elfi bei Wanderscheck auch eine
passive Figur, d.h. sie erduldet ihr ungliickliches Schicksal und denkt gar nicht daran,
irgendetwas zu dndern oder aufzubegehren. Besonders die liebevolle Fiirsorge eines goldenen
Vogels bewirkt eine entscheidende Entwicklung und Verdnderung ihres Schicksals. Wie auch
das Grimmsche Aschenputtel also ist Elfi ihrem Schicksal ergeben und darauf angewiesen, dass
der Prinz sie rettet.

Ahnliches gilt fiir die Miillerstochter-Figur bei den einzelnen uns vorliegenden
Biihnenadaptionen des Rumpelstilzchens. So zeigt die Bearbeitung des Grimmschen
Mairchenklassikers durch Doll und Fleckenstein auch eine Miillerstochter, die in der Geschichte
die Rolle einer von den drei méannlichen Figuren (Vater, Konig und Rumpelstilzchen)
fremdbestimmten Frau hat. Wie im Ausgangsmaérchen ist sie eine entsprechend rein passive
Figur, hilflos, tranenreich und von Zufidllen abhéngig. Sie verdient weder ihr Ungliick am
Anfang, als der prahlerische Vater sie als Spinnerin anpreist, noch verdient sie ihr Gliick, denn
nur der Zufall rettet ihr das Leben und verhilft ihr zum sozialen Aufstieg. Spéter braucht die zur
Konigin aufgestiegene Miillerstochter auch noch Helfer, um gegen das fordernde
Rumpelstilzchen anzugehen. Erst am Ende der Geschichte wird sie bedingt aktiv: Sie schickt
zwei Kammerherren (Potz und Blitz) aus, um den Namen des bésen Méannchens zu erfahren.

Neben der fehlenden Beriicksichtigung individueller Anlagen der Hauptprotagonisten
unterstiitzt auch deren eindimensionale Charakterisierung im Sinne Pfisters (1997: 243) die
mirchenverwandte Konzeption der in den uns vorliegenden Stiicken vorkommenden Figuren.
Dabei werden eher funktionalisierte (Stereo)typen individuell gezeichneten, komplexen
Biihnenfiguren vorgezogen, d.h. im Gegensatz zu den nach Pfister mehrdimensional angelegten
Figuren (Pfister 1997: 244) kommen bei den zur Analyse herangezogenen Mirchenstiicken eher
eindimensional gezeichnete Figuren vor. Die meisten Protagonisten werden entsprechend durch
einen kleinen und in sich schliissigen Satz an Merkmalen bestimmt. Im Extremfall reduziert
sich dieser Satz auf einen einzigen Charakterzug, sodass manche Figuren zu Karikaturen
werden. Vor allem Neben- und Randfiguren, also die zum Hof und zur Dienerschaft gehdrigen
Figuren, werden in groben Umrissen und dabei stark karikiert und tiberzeichnet geschildert. Ein
Beispiel dafiir stellt die Figur des Wéchters in Biirkners Rumpelstilzchen dar, der auf den
Charakterzug der Tolpelei festgelegt ist. Dieses Merkmal wird schon durch seinen sprechenden
Namen eingefithrt: Tolpatsch. Daneben kommt die Langsamkeit als ein weiteres

Charaktermerkmal bei ihm zum Vorschein und alle seine Repliken bestétigen dies dann nur
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noch, so z.B. wenn er Ausdriicke wie ,,Gut Ding will Weile haben®, , Eile mit Weile* und
»lmmer langsam voran‘ benutzt.

Was noch die Konzeption der Figuren der uns vorliegenden Mairchenstiicke anbetriftt, so
lasst sich auch feststellen, dass die darin dargestellten Figuren tendenziell eher statischer Natur
sind, d.h. sie bleiben im Laufe der Stiickhandlung iiberwiegend gleich und weisen
dementsprechend keine Entwicklungstendenzen auf. So sind beispielsweise in Bortfeldts
Aschenputtel die Hauptfigur Rosalind (genannt Aschenputtel) und ihre beiden
Gegenspielerinnen Hilde und Trude Figuren, deren wesentliche Eigenschaften schon zu Beginn
des Stiickes festgelegt werden. Im Verlauf der Stiickhandlung veridndern sie sich dann nicht
mehr. Wie im Marchen der Briider Grimm (KHM 21) bleibt die Protagonistin trotz ihrer
Unterdriickung durch die Stiefmutter bescheiden, fleiflig, giitig und brav. Ebenfalls sind auch
die beiden Stiefschwestern das ganze Stiick iiber eitel, eifersiichtig und innerlilch wertlos.
Anders etwa die Figur der Stiefmutter. Im Vergleich zu Rosalind, die im Laufe des Stiickes eher
passiv bleibt, weist die von Natur aus bose Figur der Stiefmutter deutliche Entwicklungsziige
auf: Kurz vor dem Ballbesuch ist sie von Rosalindes Traurigkeit duferst betroffen und wandelt

sich von der herzlosen Stiefmutter zur Stiefmutter der Hochherzigkeit:

Mutter: [...] (Zu Rosalind:) Weil Weihnachten ist, darfst du heute mit deiner
Katze spielen, und auch das Maiuschen darf ausnahmsweise dabei
sein. Und nun wein nicht mehr und leb wohl.

Rosalind: (unterdriickt das Schluchzen) Ja, Mutti, leb wohl.

Mutter: (gibt ihr rasch und heimlich einen Kuss, dann links ab.)

Rosalind: (sieht ihr erstaunt nach, bricht wieder in Trédnen aus und geht mit
der Schiissel in die Stube.)

(Bortfeldt 0.J.: 80).

Allerdings gilt die eindimensionale und statische Konzeption der Figuren keineswegs
generell fiir alle im Stiicktextkorpus vorkommenden Figuren. Es gibt bei der Vielfalt von
Figuren auch Ausnahmen. Bei ndherem Hinsehen lésst sich tatséchlich feststellen, dass nicht
alle Maérchenstiicke von der Eindimensionalitit ihrer Figuren leben, sondern auch vom
Gegensatz mehr- und eindimensionaler Figuren. Bei Richters Das tapfere Schneiderlein z.B.
erweisen sich vor allem die Handlungstrager im dramatischen Geschehen (Schneider Fridolin
Leichtfull und Prinzessin Rosenbliite) als mehrdimensionale Figuren, wahrend weitere Figuren
wie etwa die Hofleute (z.B. der Kriegsminister und der Leibarzt) als eindimensionale Figuren
angelegt sind. Und auch in den verschiedenen vorliegenden Bithnenbearbeitungen des Konig
Drosselbart-Mirchens wird die Hauptprotagonistin, also die hochnésige Konigstochter, als
verdnderungsfahig dargestellt. Bei den mehrdimensional konzipierten Figuren ist es aber
mitnichten so, dass es sich um gerundete und ausgefeilte Charaktere im psychologischen Sinne

handelt, sondern vielmehr um Figuren, die nur ein geringes Mall an Komplexitdt bieten. Da
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solche Figurenkonzeptionen allerdings einen deutlichen Unterschied zum Grimmschen
Ausgangsmarchen darstellen, liegen hier interessante Abweichungen vor, die im Rahmen des
Vergleichs Mérchenvorlage/Biithnenadaption als Eingriffe der Bearbeiter hervorgehoben werden
sollen (s. 3.4.1.2).

Es muss allerdings tendenziell eher von einer marchentypischen Eindimensionalitdt der
Biihnenfiguren aus unserem Korpus die Rede sein. Eine solche Eindimensionalitét schlieB3t ihre
Psychologisierung ebenso wie ihre soziale und volle familidre Einbindung aus. So gewinnen die
in den Mairchenstiicken auftretenden Figuren in der Regel kein eigenes Profil, d.h. sie lassen
weder eine individuelle Prigung erkennen, noch werden sie durch einen komplexeren Satz von
Merkmalen definiert, die auf den verschiedensten Ebenen liegen und z.B. ihren biografischen
Hintergrund betreffen. Nicht einmal die Psychologie der Hauptfiguren wird vertieft. Treten bei
ihnen geistige Eigenschaften hervor, so sind es praktische, wie List, Klugheit oder
Kunstfertigkeit. Dabei handelt es sich eher um schwankende Personlichkeiten, die
verschiedenen Priifungs- bzw. Gefahrensituationen ausgesetzt werden und nur deshalb
reagieren.

Daneben stehen die meisten der Figuren lediglich fiir einen Stand oder eine Berufsgruppe,
reduziert auf deren charakteristische Eigenschaften, die allerdings meist mit jedem anderen
Stand oder Beruf ebenso leicht zu verbinden wiéren. Auch durch eventuell vorkommende
Namens- oder Berufsbezeichnungen werden die Figuren nicht aus der eindimensionalen
Darstellung gelost. Manche tragen zwar Eigennamen, aber es sind Allerweltsnamen ohne
individualisierende Merkmale, z.B. Hans, Peter, Florian, Ulrike, Rosalind, Sabine. Und mit
Bezeichnungen wie z.B. ,,K6nig®, ,,Prinzessin®, ,,Miillerstochter* oder ,,Schneider* wird auch
keine konkrete Person gezeichnet. Insgesamt werden die Figuren durch ihre Funktion bestimmit.
Diese ergibt sich z.T. aus der Gattung des Mérchens selbst.

Da jede mogliche Individualisierung der Figuren ausgeschlossen wird, bleiben diese in den
Biihnenstiicken, wie auch in den zugrunde liegenden Grimmschen Mérchen, Typen. Eine solche
Tendenz zur Typisierung lasst sich z.B. an der in den Marchenstiicken unseres Korpus beliebten
Typenfigur des Prahlhans beobachten. Er ist sowohl eitel und dumm als auch feige und
angeberisch, wobei er seine Feigheit durch das Auftischen erfundener Heldentaten komisch
vertuscht. Beispiele dafiir sind die einzelnen Figuren, die in den uns vorliegenden
Rumpelstilzchen-Bearbeitungen den Miiller verkdrpern, etwa Miiller GroBwort bei Leudesdorff

und Miiller Prahlhans bei Biirkner. Weitere Beispiele fiir Typenfiguren sind:

e der Tolpatsch (z.B. die Figur des Teufels aus Thoenies’ Der Teufel mit den drei
goldenen Haaren, der Hofmarschall von Trampel aus Komms Das ftapfere
Schneiderlein, der Prinz Marzipan aus Das tapfere Schneiderlein in der Bearbeitung

von den Kaullas und der Wéchter Tolpatsch aus Biirkners Rumpelstilzchen)
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* der Habgierige (als Konig fungierend)
* der leichtsinnige Junge (einmal als Schneider, einmal als Findling und einmal sogar als
Kiichenjunge fungierend)

e der begriffsstutzige und vergessliche Diener (z.B. der Koch bei Biirkners Dornréschen)

Im Hinblick auf eine solche Typisierung der einzelnen Figuren wie auch das damit
gekoppelte Fehlen jeglicher psychologischen Schilderung ist nicht zu {ibersehen, dass damit die
empathische Teilhabe des Zuschauers an den Schicksalen der Protagonisten eher verhindert
wird.

In Ergdnzung zur Darstellung der in den Stiicken auftretenden Figuren sei abschlieSend
noch vermerkt, dass die meisten von ihnen einander in oppositorischen Konstellationen im
Sinne Pfisters (1997: 227ff.) zugeordnet sind. Das lésst sich vor allem an sich komplementar
zueinander verhaltenden Figurenpaaren nachweisen. Die Oppositionen lassen sich insbesondere
zwischen den Hauptfiguren beobachten, aber sie betreffen auch scheinbar unbedeutende
Nebenfiguren. Hier spielen sozialer Stand, kognitive Féhigkeiten, Verhaltensformen usw. eine
Rolle. Solche gegensitzliche Konzeption der Figuren entspricht dabei der Kontrast- und
Extremdarstellung der im Grimmschen Mérchen auftretenden Figuren und ist eng mit ihrer
(Stereo)typisierung verbunden.

Ein gutes Beispiel dafiir stellt Dornroschen in der Bearbeitung durch Biirkner dar. Hier
lassen sich die Figuren in zwei Kategorien einteilen. Die groBte Gruppe bildet die mit positiven
Eigenschaften ausgestatteten Figuren, die um Prinze3 Rdschen sind und diese beschiitzen. Zu
ihnen gehdren der Konig, die Konigin, die Diener und der Prinz. Diesen positiv
gekennzeichneten Figuren steht, von Arger und Wut zerfressen, die bdse Fee als negative
Gegenfigur gegeniiber. Sie verkdrpert die Macht des Bosen und die Zerstérung der Harmonie.

Auch in Biirkners Rumpelstilzchen-Biihnenbearbeitung sind die Figuren kontrastierend
gestaltet. Dabei bilden vor allem die unterschiedlichen Verkorperungen der Diener einen
Kontrast: Den Gegensatz zur ungeschickten und phlegmatischen Verkdrperung vom Wéichter
Tolpatsch bildet der fixe Miillerbursch Friedel, dessen beste Beschaffenheit die
Geschwindigkeit ist. Daneben werden die beiden Figuren deutlich in ihrer Sprache voneinander
abgegrenzt. So zeichnet sich der Wachter besonders durch die Ausdrucksweise (s. weiter oben)
aus. Die Kontrastierung von Figuren ist in Biirkners Stiick auch in dem Aufbau der Beziehung
Miiller-K6nig sehr deutlich. Beide Gestalten sind gegensétzlich angelegt und stehen
entsprechend mit ihren entgegengesetzten Eigenschaften einander gegeniiber: Wéhrend der
Miiller als prahlerisch und unehrlich charakterisiert wird, zeichnet sich der Konig durch seine
ehrliche und aufrichtige Beschaffenheit aus.

Neben Gegensitzen lassen sich auch Korrespondenzbeziehungen zwischen den auftretenden

Figuren beobachten. Um das zu illustrieren, sei nochmals auf das Beispiel des Aschenputtels
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von Bortfeldt hingewiesen: Hier ergibt sich eine deutliche Parallele zwischen den beiden
Hauptprotagonisten, also zwischen dem Aschenputtel Rosalind und dem Prinzen. Wegen ihres
ungliicklichen und traurigen Schicksals weist Rosalind Ahnlichkeiten mit dem Prinzen auf.

Nicht umsonst trigt er den bezeichnenden Namen Traurig.

3.4.1.2 Eingriffe in das zugrunde liegende Miirchen

Neben der Tendenz zum Fortbestehen méirchenhafter Merkmale in den meisten Stiicken,
was eindeutig dafiir spricht, dass sich die als ,,traditionell* zu bezeichnenden Biihnenbearbeiter
bei der Umsetzung des Mirchenstoffes eng an die Grimmsche Vorlage halten, sind auch
mancherlei Bearbeitungseingriffe am Ereignisablauf und am Figurenbestand des zugrunde
liegenden Mairchens erkennbar. So verdeutlicht die Beobachtung der Handlungs- und
Figurenebene der uns vorliegenden Biihnentextvorlagen, dass die Bearbeiter dazu neigen, eine
Vielzahl bedeutender Anderungen an der urspriinglichen Handlung und den typischen Figuren
des jeweiligen Grimm-Maérchens vorzunehmen. Grundsétzlich erweisen sich hier folgende
Abénderungen als besonders relevant: Die Grundhandlung bleibt dieselbe, doch wird diese
anders dargestellt bzw. aufgelost. In den meisten Féllen helfen sich die Bearbeiter mit
Streichungen. Dasselbe gilt fiir die Figuren, d.h. die Bearbeiter bedienen sich zwar der durch die
Vorlage vorgegebenen Figuren, tauschen aber oftmals Figuren aus, fligen neue hinzu oder
streichen andere aus der Handlung. Sie formen sogar Figuren und geben ihnen andere
Charaktereigenschaften. Neben diesen Eingriffen in die Grimmsche Mérchenvorlage beziehen
die untersuchten Biihnenbearbeiter auch eine ganze Reihe von Darstellungsmitteln in ihre
Stiicke ein, die dem zugrunde liegenden Mirchen fremde Momente einfiigen. Das Spektrum
reicht hier vom Einsatz so genannter zwischengeschalteter Erzdhlinstanzen bis hin zum

Einspielen von Liedern und Tanzeinlagen (S. 3.4.1.3.).

1) Auslassen von Mérchenteilen

Wollen Biihnenbearbeiter auf eine Anndherung an das kanonische Drama bzw. das so
genannte ,,geschlossene Drama (Klotz) nicht verzichten, sehen sie sich bei der Dramatisierung
von Mirchen grofleren Umfangs dazu gezwungen, stark selektiv zu verfahren — und zwar vor
allem aufgrund des Anspruchs auf Einheitlichkeit. In diesem Sinne, und um den Grimmschen
Mairchenstoff dramengemiB fassen zu konnen, miissen bei der Umsetzung vom Marchen ins
Stiick zwangsldufig Anderungen an der Grundhandlung vorgenommen werden. Hierzu gehort
die Verkiirzung des Ausgangsstoffs durch das Auslassen auserwéhlter Teile und damit die
Konzentration auf bestimmte Episoden der urspriinglichen Geschichte der Grimms. Der Vielheit

von Handlungen, Orten und Zeitpunkten des Mairchens steht ndmlich die fiir das Drama zu
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erwartende Konzentration gegeniiber (Pfister 1997: 274). Das Auslassen einzelner Marchenteile
stellt sich in diesem Sinne als hilfreiches Ausfiihrungsmittel heraus, d.h. es dient beim
Bearbeiten des Marchenstoffs nicht nur der Anndherung an eine wirksame dramatische Form,
sondern auch dem Zusammenhalten der auf der Biihne darzustellenden Mérchengeschichte
angesichts der urspriinglichen Vielfalt von Handlung, Raum und Zeit.

Ein Beispiel hierfiir ist Biitkners Dornroschen-Adaption. Dabei wird die Originalfabel der
Briider Grimm stark gekiirzt, indem die Biihnenhandlung am Tag vor dem fiinfzehnten
Geburtstag der Prinzessin beginnt. Biirkner verzichtet hier also auf den ersten Teil der Vorlage
der Briider Grimm (KHM 50), ndmlich auf das grof3e Fest, bei dem die bose Fee den Fluch auf
die neugeborene Konigstochter legt, und konzentriert sich damit auf den zweiten Teil, also die
entscheidende Krisenphase, in der die Prinzessin sich sticht und in Zauberschlaf fillt. Durch das
Auslassen der vorderen Glieder der dramatischen Entwicklung wird dann der Eindruck des
Unerbittlichen vertieft, die Katastrophe beherrscht somit das ganze Stiick. In diesem Sinne
verhdlt sich Biirkners Bearbeitung nach dem Muster eines analytischen Dramas, dessen
»~entscheidende Begebenheiten schon vor Beginn der Biihnenhandlung unabénderlich
abgeschlossen sind, und das nur die letzte Stufe der Handlung* vorfiihrt (Miiller/Wess 1999:
181) — so wie es z.B. in Sophokles‘ Konig Odipus (ca. 429-425 v. Chr.), Schillers Die Braut von
Messina (1803), Kleists Der zerbrochene Krug (1811), sowie in Ibsens enthiillenden Analysen
vergangener Seelengeschichten (etwa Gespenster, 1881) feststellbar sei (Miiller/Wess 1999:
105; auch Asmuth 1984: 132; Platz-Waury 1999: 114).

Das Biihnenstiick Briiderlein und Schwesterlein von Doll/Fleckenstein ldsst auch einige
Handlungsmomente des Grimmschen Ausgangsmarchens (KHM 11) vermissen. So wird dabei
z.B. auf die Darstellung der Vorgeschichte verzichtet, d.h. der Gang der beiden Geschwister in
den Wald wird in der Biihnenfassung nicht gezeigt. Zu Beginn der Handlung leben Briiderchen
und Schwesterchen bereits im Wald, in einer alten Kohlershiitte. Die fiir das Verstidndnis des
Verlaufs notwendige Vorgeschichte mit den zeitlich zuriickliegenden Voraussetzungen des
Konflikts wird im Laufe des Stiickes aufgedeckt. So heiflt es kurz zu Beginn des zweiten Bildes:
»Schwesterlein: [...] Wir haben Vater, Mutter und die Heimat verloren...“ (Doll/Fleckenstein
1985: 14). An einer weiteren Stelle heiflit es dann: ,,Schwesterlein: Kohlerstochter, du weil3t,
dass ich dich sehr, sehr lieb habe. [...] Aber Briiderlein und ich haben nach dem Tode der Eltern
gelobt, uns nie zu verlassen* (Doll/Fleckenstein 1985: 15).

Als weiteres Beispiel fiir das Auslassen einzelner Teile des Ausgangsstoffs sei noch Kénig
Drosselbart auch in der Bearbeitung von Doll/Fleckenstein angefiihrt. Auch hier werden
bestimmte Teile des Grimmschen Stoffs bei der Dramatisierung ausgespart, so z.B. das vom
Vaterkonig veranstaltete grof3e Fest, zu dem alle heiratslustigen Ménner von hoherem Rang und
Stand eingeladen werden. Das Fest lassen die beiden Bearbeiter nicht auf offener Biihne

stattfinden, sondern liefern es als ,,verdeckte Handlung* durch den Dialog zwischen dem
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Vaterkonig und seiner Tochter nach. Im dialogischen Riickblick wird erzihlt, wie die Prinzessin
alle Freier verschmiht hat, die da versammelt waren, und wie sie an einem jeden etwas

auszusetzen hatte (Doll/Fleckenstein 1966: 4).

2) Komisierung von Handlung und Figuren

Die Betrachtung der Mérchen