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VORWORT

Intergenerationelle Formen im Tanz gemeinsam entdecken

Dagmar Domros

»Die Grenzen verwischen — Auf der Suche nach intergeneratio-
nellen Formen im Tanz« — der Titel des Fachaustauschs, zu dem
das Theater o.N. und das tanzhaus nrw 2023 in Berlin und
Disseldorf einluden, deutet schon an, dass wir das »Grenzen
verwischen« reizvoll finden und dass wir darin ein Potenzial nicht
nur fir den zeitgendssischen Tanz, sondern auch fir die Gesell-
schaft vermuten.

Am Anfang stand die Beobachtung, dass das kulturelle
Leben in Deutschland viel starker als in anderen Kulturen oder
Landern in zwei Sphéren unterteilt wird. Auf der einen Seite
haben wir die Lebenswelt der Kinder. Dazu gehéren Kitas und
Schulen, Sportvereine und auch speziell auf die Altersgruppen
zugeschnittene Kulturangebote. Auf der anderen Seite liegt die
Welt der Erwachsenen mit Arbeit und Politik sowie Theatern und
Opernhéusern, die mehr oder weniger exklusiv fir eine Gberwie-
gend gebildete Mittelschicht zuganglich sind.

Schaut man sich die Verteilung von Ressourcen an, ist eine
starke Hierarchisierung der beiden Welten zu konstatieren. Der
Ausschluss von Kindern aus vielen Bereichen spiegelt auch den
Ausschluss anderer Gruppen wider.

Sicherlich ist die Trennung in eine Kinder- und eine Erwachse-
nenwelt auch eine Errungenschaft und ein Zeichen des Wohl-
stands. Die Kinderrechte sind hierzulande vergleichsweise gut
implementiert, und auch wenn es an vielen Ecken hapert, strebt
die Gesellschaft danach, jungen Menschen eine unbeschwerte
Kindheit zu ermoglichen. Dazu gehort, sie vor Inhalten zu schit-
zen, die sie moglicherweise verstéren, vor Kummer und Harm,
vor Kinderarbeit. Dieser Schutzgedanke bringt jedoch auch eine
Form der Entmindigung mit sich, und es liegt oftmals eine naive
\/ors’re||ung von einer universellen (schonen) Kindheﬁserfohrung
zugrunde, die es so nicht gibt.

Aus der geschilderten Situation lassen sich Fragen fur unsere
Arbeit ableiten, die wir mit Kolleg*innen der Tanzszene sowie
der Kinder- und Jugendtheaterszene diskutieren wollten.

Von der Kunst her gedacht: Tate eine spielerische Auflésung
der Grenzen zwischen erwachsenem und jungem Publikum
der Kunstform Tanz vielleicht gut¢ Oder andersherum gefragt:
Beschneidet man die kinstlerische Arbeit vieler zeitgendssischer
Choregrof*innen/ wenn man sie auf ein bestimmtes Alter in der
Zielgruppe festlegen will2

Von den Zielen her gedacht: Kénnen intergenerationelle For-
mate uns helfen, Tanz und Theater mehr zu 6ffnen, den haufig
elitaren, exklusiven Charakter der darstellenden Kinste zu
Uberwinden, aktiv am Kulturwandel mitzuwirken und bisher
ausgegrenzte Gruppen zu erreichen?

In zwei Veranstaltungsblécken —im Marz in Berlin und im Mai
in Dusseldorf — haben wir uns diesen Fragen aus verschiedenen
Richtungen gendhert. In Berlin tauschten wir uns dariber aus,
was das Auflésen von Altersgrenzen fur die Kommunikation mit
unserem Publikum bedeutet. Wie kindigen wir die Stiicke an?
Was sagen wir Erzieher*innen und Lehrer*innen? Wie gehen wir
mit Erwartungen ume

Und wir sprachen mit Choreograf*innen iber ihre Erfahrun-
gen mit sogenannten All-ages-Inszenierungen. Wir wollten wis-
sen, ob ein frisches und aktives Nachdenken tber das Gegen-
Uber, das »Duk, ihnen kinstlerisch neue Raume eréffnet hat.

In Dusseldorf erkundeten wir, welche Rolle partizipative cho-
reografische Formate in der Uberwindung von Generationen-
grenzen in der Kunstrezeption spielen kénnten. Dort, wo die
Hierarchien zwischen Bihne und Zuschauer*innenraum teilweise
aufgelsst werden, kénnte auch ein Potenzial liegen, den Wis-
sens- und Erfahrungsvorsprung erwachsener Zuschauer*innen
gegeniber einem jungen Publikum zu nivellieren. In solchen
Formaten bringen Vorkenntnisse keinen Vorteil, das distanzierte
Zuschauen wird zugunsten einer sinnlichen, gemeinschaftlichen
Erfahrung eher verunméglicht und schafft so gleiche Vorausset-
zungen fir alle Generationen.

Die Beitrdge in dieser Broschire geben einen Einblick in den
Austausch und die Diskussionen zu den oben genannten Fragen.
Bestenfalls wecken sie bei weiteren Choreograf*innen und
Theaterschaffenden Neugier und Inspiration, sich sowohl einem
jungen als auch einem altersgemischten Publikum zuzuwenden,
und spornen uns an, weiter an den Zugdangen und der Offnung
unser Kunst for immer mehr Menschen zu arbeiten.



ALTERSANGABEN - NOTWENIIG ONER LUBERFLLSSIG?

Lena Scheitz

Beim Fachaustausch »Die Grenzen verwischen: Auf der Suche
nach intergenerationellen Formen im Tanz« finden sich Anfang
Marz 2023 Vertreter*innen aus Kunst, Vermittlung, Pédagogik,
Journalismus und Wissenschaft zusammen und diskutieren die
Notwendigkeit von Altersangaben im Theater fir junges Publi-
kum: Wozu dienen sie, in welchen Fallen hindern sie — und wie
konnten Alternativen aussehen®

Die erste Bestandsaufnahme zeigt, wie heterogen mit diesen
Fragen umgegangen wird. Wéhrend das tanzhaus nrw sich
von konkreten Altersangaben gelést hat und Sticke nur noch
in jene fir Kinder und solche fur Jugendliche einteilt, weist das
Fundus Theater auf seiner Website darauf hin, dass ihre Sticke
»mafigeschneidert« fir eine bestimmte Altersgruppe seien.
Vera Strobel skizziert den Entwicklungsprozess im Umgang mit
Altersangaben im Theater o.N.: Um den Ansatz des Theaters fur

die Jungsten zu etablieren, wurde hier zundchst mit deutlichen
Angaben gearbeitet. So wurden Sticke jenseits klassischer Nar-
rative mit dem Marker »ab 2 Jahre« beworben. Da Eltern und
Erzieher*innen aus dieser Angabe aber oftmals schlossen, dass
die betreffenden Sticke fur dltere Kinder uninteressant seien,
reagierte das Theater o.N. mit konkreteren Angaben zu Alters-
spannen. Auch wenn sich dies vergleichsweise bewdhrt hat, sind
damit noch langst nicht alle Probleme gebannt: So machten
viele Theater beispielsweise auch die Erfahrung, dass Begleit-
personen Mindestaltersangaben nicht ernst nehmen. Wahrend
das Fundus-Theater seine ohnehin deutlichen Angaben noch
ergdnzt — »Babys sind auch Kinder und fir all unsere Vorstel-
lungen zu jung« —, sefzen andere Theater die Altersangaben
sozusagen prophylaktisch ein wenig zu hoch, da diese sowieso
um ein bis zwei Jahre unterlaufen wirden.

Was steckt eigentlich hinter der Idee von Altersangaben?® Zu-
nachst einmal haben sie eine Schutzfunktion: Manche Themen
und Asthetiken sprechen Kinder nicht an oder kénnen sie tber-
fordern und ihnen schlimmstenfalls schaden. Florian Bilbao weist
auf die besondere Verantwortung hin, die Theaterschaffende
hier haben. Denn fir Kinder sind es oftmals die ersten Erfahrun-
gen mit dem Theater: Wenn diese »Kostprobe« nicht gelingt,
besteht die Gefahr, dass es auch die letzte bleibt. Stella Kon-
stantinou vom HAU Hebbel am Ufer merkt an, dass von Alters-



angaben nicht nur die Kinder, sondern auch das Kunstwerk
und die Kinstler*innen profitieren kénnen. Das Ausweisen von
Altersangaben signalisiere, dass sich die Performer*innen auf
die spezifischen Interaktionen mit einem jungen Publikum vor-
bereiten und diese in Spielweise und Dramaturgie integrieren.
Im Rahmen dieses Fachaustauschs, bei dem die intergeneratio-
nellen Formen im Tanz im Fokus stehen, schlief3t sich hier die
Frage an, wie es gelingen kann, Sticke zu schaffen, bei denen
es die Schutzfunktion von Altersangaben gar nicht braucht, weil
sie verschiedene Altersklassen gleichermaf3en ansprechen.

So wurde im Gespréch immer wieder das Label for all ages
thematisiert. Viele Teilnehmer*innen des Fachaustauschs besuch-
ten am Morgen die Auffihrung von »LUFT«, oder planten den
Besuch fur den folgenden Tag. Der Choreograf Nir de Volff,
der normalerweise fir ein ausschlieBlich erwachsenes Publikum

arbeitet, entwickelte mit dem Tanzstick eine Inszenierung, die fir

Kinder ab 3 Jahren wie auch fur Erwachsene funktionieren soll.
Gelungen ist dies wohl auch deshalb, so vermuteten die Disku-
tierenden, weil Tanz im Vergleich zum Sprechtheater tendenziell
interpretationsoffener ist und die Abwesenheit von Sprache den
Unterschied zwischen kindlichem und erwachsenem Sprachni-
veau obsolet werden l&sst.

Der Befurchtung mancher Kritiker*innen, anspruchsvolle Themen
wurden in All-ages-Produktionen verflacht und fir das junge
Publikum banalisiert, kann mit solchen Beispielen begegnet
werden. Vielschichtig gestaltete Choreografien kénnen Anknip-
fungspunkte fir Menschen unterschiedlichen Alters bieten und
Kinder und Erwachsene jeweils vor ihrem eigenen Erfahrungs-
und Wissenshorizont abholen. Was fur die freie Kinder- und
Jugendtheater- und -tanzszene selbstverstandlich ist, wird durch
All-ages-Produktionen sichtbar gemacht: Tanz und Theater fur
junges Publikum darf sich traven, Kinder als Rezipient*innen
einer Kunstform ernstzunehmen und muss sich keinesfalls ihren
antizipierten Bedirfnissen anbiedern.

Dariber hinaus sind sich die Teilnehmenden einig: Das Theater
for all ages kann den Austausch zwischen verschiedenen Gene-
rationen férdern, das gemeinsame Erleben von Kunst und Kultur
baut Bricken und schafft intergenerationelles Verstandnis. Das
Theater o.N. berichtet beispielsweise von gelungenen Vorstel-
lungen mit Kita-Kindern und Bewohner*innen von Pflegeheimen.
Insbesondere vor dem Hintergrund der deutschen Gesellschaft,
die Kinder- und Erwachsenenwelten deutlich voneinander trennt,
konnen All-ages-Produktionen bestehende Grenzen aufweichen.
Zitiert werden verschiedene Beispiele aus anderen Landern wie
Spanien, in denen die Durchlassigkeit zwischen den Generatio-
nen nicht nur privat, sondern zum Beispiel bei Theaterfestivals
gelebt wird, oder aus der Demokratischen Republik Kongo, wo
die meisten Inszenierungen ohnehin im 6ffentlichen Raum ge-
zeigt und Kinder deshalb als Publikum stets mitgedacht werden'!
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Mit dem Theater fur alle Altersklassen verbindet sich auch eine
Hoffnung der Szene: die Neuverteilung von Geld und Aufmerk-
samkeit. Denn eine der Schattenseiten der strikten Trennung
zwischen Kinder- und Erwachsenenkultur in Deutschland ist auch
die ungleiche Verteilung der Ressourcen zuungunsten der Kinder.
Eine Offnung des Kinder- und Jugendtheaters fir erwachsenes
Publikum wirde auch den Zugang zu weiteren Férderprogram-
men ermoglichen.

Doch genau hier sehen die Teilnehmenden auch eine Gefahr.
Denn Grundlage fur die Unterfinanzierung der Kinder- und
Jugendtheater sei eine generelle adultistische Struktur der
(deutschen) Gesellschaft: Erwachsene haben mehr soziale und
dkonomische Macht als Kinder und jingere Menschen werden
auf dieser Grundlage von dlteren Menschen diskriminiert. Ent-
sprechend abgewertet wird Kultur fir Kinder im Vergleich zu
Kultur, die sich an ein erwachsenes Publikum richtet. In dieser
hierarchischen Grundkonstellation kénnen auf Kinderbedirfnisse
ausgerichtete Raume safe spaces sein, deren konzeptionelle
Offnung fur ein erwachsenes Publikum die Gefahr birgt, dass
adultistische Strukturen sich hier wiederholen.

Umgekehrt befurchten die seit den 1970er Jahren etablierten
Kinder- und Jugendtheater mit ihrer gewachsenen Expertise
finanzielle Mittel zu verlieren, wenn zukinftig immer mehr Institu-
tionen, die vornehmlich fir Erwachsene produzieren, sich jungem
Publikum zuwenden und auf die ohnehin knappen Fordermittel
zugreifen.

Ein bewusster Umgang mit dem Thema bietet aber gleicherma-
3en die Chance, ebenjene Hierarchien zu hinterfragen und zu
dekonstruieren, sodass das Theater ein empowernder Ort fir
junge Menschen bleibt. Der Wissenstransfer vom Kinder- zum
Erwachsenentheater kann auch auf anderen Ebenen fruchtbar
sein. So ist das Kinder- und Jugendtheater mit Schul- und Kita-
publikum konfrontiert, in dem gesellschaftliche Milieus ver-
gleichsweise durchmischt sind. Wéahrend etablierte Stadttheater
das Problem haben, dass sie immer nur vom gleichen bildungs-
burgerlichen Publikum besucht werden, darf sich das Kinder- und
Jugendtheater eines sehr diversen Publikums erfreuen. Damit
einhergehend widmet sich das Kinder- und Jugendtheater der
Frage nach der inhaltlichen und asthetischen Zuganglichkeit der
Sticke fur Kinder mit unterschiedlichen sozialen Hintergrinden.
Von diesen Diskursen kann auch das Theater fir Erwachsene
profitieren.

An dieser Stelle laufen die unterschiedlichen thematischen Fa-
den der Diskussion zusammen, denn die Frage nach Altersanga-
ben scheint sich einzubetten in gréf3ere Fragen nach Zielgruppe,
Ansprache und Vermittlungstechniken. Altersangaben sollen
Orientierung bieten und Kindern mit ihren Begleitpersonen einen
gelungenen Theaterbesuch erméglichen, wobei Lange, Mittel



und Themen eines Stickes hierbei als Kriterien dienen. Doch wie
Livia Patrizi von den Tanzkomplizen anmerkt, sind natirlich nicht
alle Reaktionen auf ein Stick innerhalb einer Kita- oder Schul-
gruppe gleich. Auch kann ein Stick, das zwar grundlegend fir
eine Bandbreite an Altersklassen funktioniert, darunter leiden,
wenn das junge Publikum gemischt wird. Beispielsweise kann die
Kombination von Kitakindern und Schulgruppen als Publikum
einer Vorstellung Hierarchien eréffnen und so dazu fuhren, dass
die jingeren Kinder sich eingeschichtert fihlen. Die Frage nach
dem Alter stellt sich also nicht nur fir ein Stick, sondern auch fir
jede individuelle Vorstellung.

Bei allen Schwierigkeiten in der Festsetzung von Altersanga-
ben wird deutlich: Uber eine einfache Angabe zum Alter hinaus
braucht es mehr Kommunikationsarbeit, zum Beispiel in Form von
individueller Beratung, Veranstaltungshinweisen und Anmerkun-
gen zur Barrierefreiheit. Auch der Padagoge Benjamin Olzem
betont die Wichtigkeit dieser Kommunikationsarbeit und pladiert
dafur, Begleitpersonen moglichst gut auf den Theaterbesuch
vorzubereiten. So kénnten Regeln und Handlungsanweisungen
(zum Beispiel »der Raum darf verlassen werden, wenn ein Kind
Angst hat oder sich unwohl fihlt« oder »alle Reaktionen auf das
Bihnengeschehen sind in Ordnung«) den Erwachsenen helfen,

sich selbst wahrend des Theaterbesuchs zu entspannen. Einige
Theater arbeiten auf ihrer Website mit ausklappbaren Zusatz-
informationen, die manchmal »Barrierefreiheit« heifien, manch-
mal »Inhaltsbeschreibung«. Hier werden die Inszenierungen in
Bezug auf die verwendeten Mittel oder die thematisierten Inhal-
te beschrieben, sodass Besucher*innen sich informieren kénnen,
ob das Stick fur sie geeignet ist, ohne nachfragen zu mussen.
Mit sogenannten Triggerwarnungen tun sich die meisten der
Diskutierenden schwer, denn Theater brauche Uberraschung,
negative Emotionen und Herausforderungen und solle sich auch
Tabus und Grenzen zuwenden dirfen. Auch hier muss also indi-
viduell diskutiert und abgewogen werden, sodass der Spagat
zwischen Zugdnglichkeit bzw. Barrierefreiheit und kinstlerischem
und theaterpadagogischem Anspruch gelingt.

Die Frage danach, ob und wann wir Altersangaben brau-
chen, ist = so viel hat sich wahrend der Diskussion gezeigt — eng
verzahnt mit Themen wie Barrierefreiheit, Klassismus und Reprd-
sentation — auf der Bihne und im Zuschauerraum. Die Orientie-
rung und der Schutz, die Altersangaben bieten kénnen, scheinen
wichtig zu sein — fir Publikum und Kinstler*innen gleichermaf3en.
Doch auch die Grenzen dieser Einteilung werden in der Pra-
xis deutlich, insbesondere wenn man die Individualitdt und
Heterogenitat der Bedurfnisse von Kindern und auch von ihren
Begleitpersonen in den Blick nimmt. An dieser Stelle zitiert Gabi
dan Droste Christel Hofmanns Begriff der »Dramaturgie des Zu-
schauverraums«. Letztlich ist es wohl das, was das Theater leisten
muss: das Publikum durch Kommunikations- und Vermittlungsar-
beit mit den passenden Sticken und Vorstellungen zusammen-
zufhren, sich dabei immer wieder die Frage zu stellen, ob es
Menschen gibt, die hierbei strukturell ausgeschlossen werden —
und dem gegebenenfalls entgegenzuwirken.

1 So berichtet vom Kinstler Freddy Tsimba auf dem FRATZ Symposium 2019 im
ersten Austausch unter dem Titel »Hast du an die Kinder gedacht?«. Sehr gut
dargestellt wird dies in »Systéme K, einem Dokumentarfilm von Renaud Barret
iber die freie Kunstszene in der kongolesischen Hauptstadt Kinshasa.



ATMEN LIND THERTER FLIR ALLE ALTERSGRUPPEN

Nicola van Straaten

Die Entwicklung von Theater- und Tanzstiicken fir alle Alters-
gruppen ist recht kompliziert, obwohl man meinen kénnte, es
sei ganz einfach. Als ich beim Schreiben dieses Textes iber
das Thema Theater fir alle Altersgruppen nachdachte, kam ich
immer wieder auf die Tatsache zuriick, dass unsere gegenwdr-
tigen gesellschaftlichen Strukturen nur sehr wenig Raum fir das
Zusammensein von Menschen unterschiedlicher Altersgruppen
bieten. Versucht man als Kinstler*in diese Norm zu durchbre-
chen, stéf3t man auf zahlreiche Herausforderungen. Zum Glick
sefzen sich dennoch einige Kunstler*innen und Theater aktiv mit
dem Thema auseinander und fragen, wie und warum Kinder
einen so marginalen Platz in der Kulturlandschaft einnehmen
und wie man hier Abhilfe schaffen kann.

Nir de Volffs Stick »LUFT«, das in Zusammenarbeit mit dem
Theater o.N. entstand, war der erste Versuch des Choreografen,
eine Tanzperformance nicht speziell fir Kinder, sondern fir ein
altersgemischtes Publikum zu entwickeln. Die drei Performer*
Medhat Aldaabal, Mouafak Aldoabl und Renan Manhées
erforschten in »LUFT« verschiedene Aspekte des Atmens. Inspi-
riert von de Volffs langjchriger Praxis, die er »Breathing Bodies
Movement« nennt, hatte ich das Gefuhl, dass dieses einfache,
aber umfassende Thema des Atems und der Atmung eine sehr
effektive Methode war, um Publikum jeden Alters anzusprechen,
insbesondere durch Bewegung.

An dem Tag, an dem ich mir das Stick anschaute, bestand das
Publikum Gberwiegend aus drei Kita-Gruppen, wodurch ich
zuerst den Eindruck erhielt, das Stick richte sich an ein jingeres
Publikum. Im Verlauf des Stickes konnte ich die Gblichen Merk-
male eines »Kindersticks«, wie etwa eine offenkundig morali-
sche oder didaktische Botschaft, allerdings nicht erkennen, und
so war es mir moglich, aus meiner eigenen Perspektive in das
Stick einzusteigen. Dennoch herrscht immer, wenn sich Kinder in
einem Theaterraum befinden, eine besondere Stimmung: Jedes
Mal, wenn ich mir eine Auffihrung fir oder mit einem jingeren
Publikum ansehe, spure ich eine ganz spezielle Gerduschkulisse
und Energie. Das Geheimnisvolle und Magische am Theater
wird durch ihre scharfen Augen, ihre unberechenbaren Ausrufe
und ihr ausgepragtes Spielgefihl noch verstarkt. Die Anwe-
senheit und Energie von Kindern veréndert meine Auffohrungs-
erfahrung auf eine Weise, die ich als wertvoll empfinde, und
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verdeutlicht einmal mehr die Notwendigkeit, mehr generations-
ibergreifendes Theater zu entwickeln.

Als wir den Hauptsaal des Dock 11 betraten, lag in der hinteren
rechten Ecke der Bihne etwas traurig in sich Zusammengefalle-
nes, das wie ein goldenes Zelt aussah. Drei Performer* traten
von hinten mit einem freundlichen Léacheln auf und luden die
Kinder ein, auf die Bihne zu kommen, mit ihnen zu spielen und
den Raum zu erkunden. Zwar mussten die Kinder zuerst leicht
angestofien werden, aber als sie merkten, dass sie sich im gan-
zen Raum frei bewegen durften, spielten sie und es herrschte ein
richtiges Chaos. Die Performer* waren mittendrin und tanzten
mit den Kindern, die wiederum ihre Bewegungen nachahmten.
Etwa zehn Minuten nahmen die Kinder und Performer* die
Bihne ein, rannten, riefen, tanzten, und ich war gespannt, wie
sich diese Spielplatzenergie in Theaterenergie umwandeln
wirde. Wie sich herausstellte, unterscheiden sich Theater und
Spielplatze letztendlich vielleicht gar nicht so sehr voneinander,
denn der Ubergang verlief ziemlich reibungslos. Als die Per-
former* die Kinder zurick zu ihren Platzen leiteten, verstummte
die spielerische Musik, im Anschluss verschwanden die Perfor-
mer* hinter der Bihne. Der Raum, der jetzt bis auf das schlaffe,
goldene Etwas leer war, verdunkelte sich und es wurde ruhig.
Zuerst war ich Uberrascht, wie schnell es den Kindern gelang,



ihre spielerischen Schreie auf der Bihne in ein neugieriges und

meist aufmerksames Zusehen zu verwandeln. Aber dann musste
ich mich wiederum Uber meine eigene Verwunderung wundern,
wie schnell Kinder in der Lage sind, ihr Verhalten zu édndern und
sich an ihre Umgebung anzupassen.

Als das Stick offiziell begann, erfillten Vogelstimmen den Saal
und entfGhrten uns in einen wilden, dschungelartigen Raum.
Aldaabal, Aldoabl und Manhdes betraten abwechselnd die
Buhne mit jeweils einem Solo, das ihre eigene spezifische
Bewegungsqualitat und Persénlichkeit zum Ausdruck brachte.
Alle drei trugen einen auf sie abgestimmten enganliegenden
gefiederten Einteiler in leuchtenden aber dennoch gedeckten
Farben. Was ihre Bewegungen anbelangte, so hatte jeder von
ihnen eine sehr unterschiedliche Energie und einen eigenen Stil.
Aldoabl machte den Anfang und fohrte einen Tanz mit aus-
schweifenden ruckartigen Bewegungen und eleganten Stirzen,
Sturzfligen und Neigungen auf, eine akrobatisch daherkom-
mende Choreografie, auf die die Kinder mit hastigem Einatmen
und anerkennenden Kommentaren reagierten. Der Tanz eines
Vogels im Flug, ein ununterbrochener Flow, Luft, die sich horbar
spaltet. Aldoabl verlief3 die Bihne, Aldaabal trat auf. Die Musik
wechselte von zwitschernden Waldvégeln in einen jazzigen
Sound. Beim Solo dieses Tanzers habe ich mir einen Vogel auf
dem Boden vorgestellt. Mit erhobenen Armen und Handen auf
den Schultern schenkte der Performer dem Publikum ein warmes
und freundliches Lécheln und erinnerte mich an einen Vogel, der
ein kleines Fiepen von sich gibt, oder an die winzigen Végel, die
auf zwei Beinen hin und her hipfen. Nach diesem Solo betrat
Manhées mit so viel Theatralitat die Bihne, dass die Kinder
sofort anfingen zu lachen. Ich hatte den Eindruck, der Tanzer*
stellt einen frechen Vogel auf einem Baum dar, der zuschaut und

flirtet und einem das Mittagessen direkt aus der Hand stibitzt,
wenn man nicht aufpasst.

Nachdem jeder Tanzer* vorgestellt worden war, folgte ein Trio,
in dem die Ténzer* mal eine Einheit bildeten und mal ausein-
anderdrifteten. Die Choreografie war dynamisch: An manchen
Stellen schien sie lose gewebt, wenn sich die Energie im Raum
verteilte, an anderen Stellen schien sie enger gestrickt. Mir fiel
auf, dass sich die Kinder, wenn sich die Tanzer* in einem be-
stimmten Rhythmus bewegten, der die Choreografie zusammen-
hielt, besser konzentrierten, ihre Aufmerksamkeit schien auf der
Welle des Gleichklangs und der einheitlichen Choreografie zu
reiten. Anderten die Tanzer ihre Bewegungsqualitat, oder wech-
selten in ein Solo oder Duo, verlor sich ihr Fokus wieder.

Die Okonomie der Aufmerksamkeit scheint, was Kinder anbe-
langt, eigenen Regeln zu folgen. Sie folgen dir die ganze Zeit
aufmerksam, bis sie es nicht mehr tun. Wenn sie sich ablenken
lossen und sich abwenden, bedeutet das nicht unbedingt, dass
sie dir nicht wieder aufmerksam folgen kénnen. Die geschenkte
(und abgewendete) Aufmerksamkeit erlebe ich als erschreckend
ehrlich, schnelllebig und authentisch — wie Quecksilber, das so-
wohl zerbrechlich als auch belastbar ist. Im weiteren Verlauf des
Stickes erweckten manche Bewegungen bei den Kindern Bilder,
in einer kurzen Handbewegung sahen sie zum Beispiel eine
Spinne (»Spinne! Spinnel« riefen einige). Ein Tanzer* schlich
sich an einen anderen Tanzer* heran und iberraschte ihn — ein
Spiel, das die Kinder sofort erkannten und iber das sie lachen
mussten. Einige Kinder imitierten einen Tanzer*, der seine Hande
iber dem Kopf hielt und sich in einen Fuchs oder vielleicht in

ein Reh verwandelte. Die Kinder fingen diese Momente des
gestischen Erzahlens ein, schienen sich aber nicht an ihnen fest-
zuklommern. Das gefiel mir an der Arbeit: Sie bot eine Bildspra-
che an, die unserer Fantasie freien Lauf lief3, bestand aber nicht
auf einer bestimmten Erzéhlung. Von dem Atem geleitet, floss
die Choreografie durch eine Reihe von Bildern, die Emotionen
oder Assoziationen hervorriefen, fixierte sich aber nicht auf eine
konkrete Botschaft oder bevormundete die Kinder durch strikte
Uberwachung oder durch Einforderung ihrer Aufmerksamkeit.

Die schnellen Aufmerksamkeitswechsel, die ich wéhrend »LUFT«
spurte, schienen sich am choreografischen Rhythmus zu orien-
tieren. Sie brachten mich immer wieder zu den Aspekten des
»Atems« zurick — zur Luft als einer Strémung, die sich sammelt,
bewegt, aufsteigt, abfallt und sich auflost. Die einnehmende und
mitreiflende Musik sowie die Prasenz und Energie der Tanzer*
ermaglichten viele verschiedene Erfahrungen und boten gleich-
zeitig einen Raum, in dem sich die Energie verteilen konnte. Das
schnelle und abwechslungsreiche Tempo der Choreografie lief3
nicht nur eine Vielzahl von Bewegungen zu, die die zahlreichen
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Weisen zu Atmen widerspiegelten, sondern konkretisierte auch
die Beziehung zwischen Atem und eigenen Emotionen. In der
einzigen Szene mit gesprochenem Wort fragte ein Tanzer mehr-
mals: »Warum fihle ich mich manchmal ...« und beendete den
Satz dann mit verschiedenen Weisen zu Atmen: schnelles Atmen,
langsames Atem, auf3er Atem sein, keinen Atem haben und
Seufzen. Dieser kurze Moment hat mir verdeutlicht, wie wertvoll
es ist, mit jungen Menschen, auf die eine zunehmend iberwal-
tigende Welt wartet, Uber die lebendige Rolle des Atems zu
diskutieren und sie zu erforschen.

Allein die Tatsache, drei Tanzer* mit Barten und langen Haaren
auf der Bihne zu zeigen, die sich sanft, kraftvoll, verspielt und
infim bewegen, war eine subtile und zugleich radikale Aussage.
Wie die Geschlechtsidentitat der Tanzer* auch aussehen mag,
»LUFT« hat diesem jingeren Publikum ein unglaublich wichtiges
Bild von Mdannlichkeit vermittelt, da sich die Tanzer* durch ver-
schiedene emotionale Zusténde bewegten und atmeten. Im an-
schlief3enden Kinstlergespréich auf3erte sich de Volff dazu und
bestatigte, dass es eine politische Entscheidung war, mit diesen
Tanzern* und diesem Thema zu arbeiten.

Zum krénenden Abschluss wurde die Musik intensiver, als das
»schlaffe goldene Zelt« sich letztendlich bewegte. Dieses Etwas,
das die ganze Zeit auf der Bihne gelegen hatte, fillte sich nun
mit Luft, hob ab und verwandelte sich in einen gigantischen gol-
denen Vogel, eine aufgeblasene Uberraschung, die die Bihne
verschlang. Die Theatralitat, mit der dieses gewaltige Wesen
leichtfiBBig auf die Bihne schwebte, bereitete mir wahrscheinlich
mehr Freude als den Kindern. lhre fortlaufenden Kommentare
und ihre Offenheit wahrend des gesamten Stickes erlaubten
mir, vor Vergnigen zu jauchzen und in die Hande zu klatschen,
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wahrend ich die Ankunft des goldenen Vogels beobachtete und
miterlebte, wie sich der Kreis des Stickes schloss, mit Végeln,
Flug, Bewegung, Luft und dem Potenzial zur Transformation.

Im anschlieBenden Kinstlerinnengesprach zahlte de Volff eini-
ge Herausforderungen bei der Entwicklung des Stickes auf und
begrundete seine Entscheidung, anders als gewdhnlich zu arbei-
ten, beispielsweise den Text und das gesprochene Wort nicht so
stark in den Mittelpunkt zu stellen. Mir kam der Gedanke, dass
ein Theaterstick fur alle Altersgruppen nicht nur die Theaterer-
fahrung des Publikums bereichert, sondern auch neue Bedingun-
gen und Parameter fur die Arbeit von Kulturschaffenden bietet.
Darin wiederum liegt das Potenzial, den kinstlerischen Prozess
sowohl zu erweitern als auch zu vertiefen und gleichzeitig die
gesellschaftliche Norm in Frage zu stellen, das Publikum nach
Alter zu gruppieren. Die Zusammenkunft dieser zwei Faktoren,
der Entwicklung kunstlerischer Fahigkeiten und die stufenweise
kontinuierliche Transformation gesellschaftlicher Normen ist,
zumindest fur mich, einer der aufregendsten Aspekte bei der
Arbeit von Tanz und Performance fir alle Altersgruppen.



IIE GRENZEN VERWISCHEN

Ein Gesprach zum Choreografieren for all ages

Marie Yan

Am 3. Marz eine Diskussionsrunde Gber Altersbeschrankungen.
Am darauffolgenden Tag ein generationsibergreifender Work-
shop. Um 16 Uhr dann die Auffihrung der Performance »LUFT«
von Nir de Volff. Das Licht geht aus, dann wieder an, das

Publikum verlasst den Raum. Einmal drauf3en durchatmen, im ge-

schutzten Innenhof des DOCKT, direkt an der Kastanienallee —
einem dieser fur Berlin typischen ehemaligen Handwerksbetrie-
be aus rotem Backstein —, dann zurick in den Raum. Diejenigen,
die eine Ubersetzung ins Englische bendtigen, setzen sich

die dinnen Kopthérer auf und lassen sich freundlich erkléren,
wie man den richtigen Kanal einstellt. Neben Nora Haakhs
Zeichnungen aus den vorherigen Austauschformaten befindet
sich eine Reihe von Stuhlen. Das Kunstler*innengesprach mit
den Choreograf*innen Isabelle Schad, Nir de Volff und Alfredo

Zinola, moderiert von Tessa Hart, beginnt!

Performances fiir alle Altersgruppen entwickeln:
Gegebenheiten und Zufalligkeiten

Tessa Hart Nir, bisher hast du nur Sticke fir Erwachsene entwi-
ckelt — wolltest du damit kein Publikum aufien vor lassen, hattest
du das dabei von Anfang an im Hinterkopfe Wolltest du keine
Altersgruppe ausschliefen?

Nir de Volff Ehrlich gesagt hatte ich nie den Wunsch oder die
Vision, ein Stiick fir ein so junges Publikum zu entwickeln, [das]
kam durch Corona, auf einmal hatte ich viel Zeit zum Nachden-
ken, zum Beobachten ... Und dann habe ich mich gefragt, was
macht das mit Kindern Was sehen sie in der Welté Plotzlich
tragen alle Leute auf der Straf3e eine Maske. Welche Auswir-
kungen hat das auf ihr emotionales System?? Und dann dachte
ich, ich wirde gerne ein Projekt zum Thema Atmung entwickeln.
lch dachte, vielleicht kénnte ein Tanzprojekt eine unterbewusste
Freiheit erffnen, ein Interesse am Kérper des Téinzers oder der
Téinzerin: Wie sieht die Atmung beim Tanzen aus@ Und dann war
ich mit Vera [Strobel] in Kontakt und jetzt sitze ich hier.

Isabelle Schad Es war ein Unfall — der bekanntlich nie wirklich
einer ist — ich habe ein Stiick fir Erwachsene gemacht, »Der Bau«
nach Katka mit schwarzen Sitzscéicken. Und viele Zuschauer*innen
haben ihre Kinder mitgebracht. [..] Der Produzent kam mit seinen
beiden Kindern und wahrend wir uns nach der Auffihrung unter-

hielten, spielten die Kinder das ganze Stick nach, jeden einzel-
nen Teil. [...]

Das hat mir sehr gefallen, [...] etwas zu zeigen, das autonom
wird, das den Kindern genug Reize oder Impulse bietet, dass sie
es selbst ausprobieren wollen, nicht weil sie es miUssen, sondern
aus reinem Interesse. [...] Fiir »Der Bau« haben wir unzdhlige
Antrége gestellt, die alle abgelehnt wurden, und gleichzeitig
kam dieser grof3e Hype im Tanz auf, fir Kinder zu arbeiten. [...]
Ich wiirde sagen, in dieser Zeit fand ein Umbruch statt. [..] Ich
dachte, [»Der Bau« ist] schon fir Kinder. Ich muss an dem Stiick
nicht viel éndern. Wir kénnen es einfach zeigen und im Anschluss
kommen die Kinder auf die Bihne und machen, was sie wollen.
Ich habe es dem Theater o.N. angeboten und dann nahm es sei-
nen Lauf, [danach] kam die Einladung fir »HARVEST«, ein Stiick,
das ich speziell fir die Altersgruppe 3+ entwickelt habe.

Alfredo Zinola Das ist eine lustige Frage: »Wann hast du ange-
fangen, fir ein gemischtes Publikum zu arbeiten@« Vielleicht sollte
ich eher sagen: »Wann hast du akzeptiert, dass das Publikum aus
gemischten Altersgruppen bestehté« [..] Denn die Idee des Tanz-
hauses® war ja, »zu versuchen, nicht mit Altersbeschréinkungen zu
arbeiten«. [...] Und dann wird einem bewusst, dass das Publikum
immer gemischt ist. Und wenn die Arbeit partizipativ ist, stellt sich
die Frage, wie man das Partizipative allen zugénglich machen
kann. Und mit allen meine ich alle. Damit sind nicht nur die Klei-
nen gemeint, sondern alle, die kommen. Und ... das ist spannend.

Die Entwicklung: Prasenz und Wahrhaftigkeit

Weiter geht es mit Fragen zur Stuckentwicklung. Was wich vom
Ublichen ab beziehungsweise was musste beachtet werden®

Nir de Volff Der Prozess begann mit sehr ernsten Fragen an die
Téinzer*innen. »Was lguft in deinem Leben gerade nichte« Oder:
»Was hat sich in den letzten Jahren in deinem Leben chaotisch
oder dramatisch angefihlté« »Wie konntest du das wegat-
mené« Von dort habe ich entwickelt; jede Ténzer*in hat, wenn
man so will, eine eigene »atmende Persénlichkeit« bekommen.
[...] Normalerweise arbeite ich viel mit Witzen, mit Humor, aber
dieses Mal wollte ich das nicht, oder zumindest nicht so viel. Ich
wollte den Kindern etwas anderes bieten, damit sie viel tiefer in
sich reinhorchen, was in ihnen vorgeht und wie es sich anfihl,



sie sollten nicht nur Spaf3 haben. Wir haben alles sehr langsam
entwickelt, und ehrlich gesagt war es ein sehr schwieriger Prozess.
Aber dann war »LUFT« da. [..] Mit allen, mit Kindern, Teenagern,
Schauspieler*innen, Nicht-Tanzer*innen, arbeite ich mit der
Breathing-Bodies-Movement-Methode*.

Isabelle Schad beschreibt einen langwierigen Prozess der Mate-
rialfindung fir »HARVEST« und dass die unterschiedlich grofien
Stécke, die das Bihnenbild und die Requisite bilden, dem Stiick

verhalfen, sich zu entwickeln.

Isabelle Schad Bei »HARVEST« hatte ich irgendwann das Ge-
fuhl, dass meine Performer*innen eine Rolle spielten. Dass zu sehr
die Absicht bestand, Kinder anzusprechen, dass eine Vorstellung
davon existierte, was sie erwartet, welche Reaktionen sie erhalten
wirden. Und ich glaube, was bei jeder Performance wichtig ist,
ist schlichtweg ein Da-Sein, ein In-sich-selbst-Sein, diese sinnliche
Prasenz, sich wirklich dem Ganzen hinzugeben, und nicht etwas
vorher Einstudiertes zu zeigen, zu reprasentieren. [...] In Kinder-
gartengruppen gibt es oft eine Gruppendynamik, die Gruppe
lacht gemeinsam oder ist kollektiv iberrascht, auf beides kann
man leicht reagieren, aber es gibt auch Unterbrechungsdynami-
ken. Wie geht man damit um@ Wie gewinnt man die Aufmerk-
samkeit zuriick? Fihlt man sich dann verloren@ Deshalb ist es so
toll, ein Stick oft aufzufihren.

Tessa Hart Das zu nehmen, was der Raum einem bietet, ist ein
tolle Féhigkeit.

Nir de Volff Ich arbeite seit Jahren mit Wahrhaftigkeit; in Tanz
und Theater kann es sehr schnell fake wirken oder zu einer Art
»auBerer Energie« kommen — eine Konsequenz, wenn man nur
mit viel Energie tanzt. Seit Jahren arbeite ich mit der Atmung,
weil man mit der Atmung nicht ligen kann. Die Atmung ist ein
Teil unseres Kérpers, unserer Persénlichkeit und unseres Lebens,
auf vielen verschiedenen Ebenen. Gehirn, Atmung, Emotionen.
Wahrhaftigkeit entsteht in einem Prozess. Fragt man sich, wie man
atmen soll, kommt die Wahrhaftigkeit von selbst. Diese Suche
nach Wahrhaftigkeit wollte ich weiterfihren. Schon ein- oder
zweijcéhrige Kinder kénnen spiren, wann etwas wahrhaftig, offen
und kommunikativ ist und wann nicht. Und ich denke, die Wahr-
haftigkeit der Téinzer*innen auf der Bihne ist ein Kanal, den wir
alle als Publikum spiren.

Isabelle Schads Worten entnehme ich, dass in der Aufmerksam-
keit Présenz liegt: sowohl in der Aufmerksamkeit der Performe-
r*in als auch in der des Publikums. Présenz bedeutet fir mich
eine Ganzheitlichkeit in der Art und Weise, wie der Kérper den
Raum einnimmt, in der Art und Weise, wie er sich auf jeden
Moment bezieht, mit einer Kontinuitat, die das Publikum fes-
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selt. Prasenz liegt in den kinstlerischen Fahigkeiten, die den
Performer*innen ein gewisses Maf3 an Kontrolle Uber die eigene
Wirkung verleihen, liegt in einer Aufrichtigkeit und in der Rezepti-
on des Publikums.

Wahrhaftigkeit hingegen liegt fur mich zundchst einmal nah
am eigenen Wunsch und Antrieb, umgesetzt in Bewegung. Wie
Nir de Volff beschreibt, wird sie dann zu einem lebenswichti-
gen Prozess, der an die menschliche Atmung gekoppelt ist und
anhand dem die Performer*innen das emotionale und physische
Fundament eines Stiickes finden. Ich frage mich, ob Wahrhaftig-
keit auch am Anfang stehen konnte, sich im Proberaum zeigt
und sich erst vor Publikum in einen Treibstoff fir Prasenz verwan-
delt? Und unterscheidet dann ein Qualitétsunterschied oder ein
Intensitatsunterschied Kindersticke von Sticken fir ein alters-
gemischtes Publikum?@ Vielleicht nicht nur das, vielleicht verhilft
ein empirischer Ansatz jedem Stick einzigartig zu werden, wie
Alfredo Zinola aus seiner langjdhrigen Arbeit fir junges Publi-
kum vorschlagt:

Alfredo Zinola Jemand hat vorhin gesagt, dass »etwas fir
Kinder ist«. Ich kann mir vorstellen, dass man ein Stiick entwickelt
und dann sagt: »Dieses Stick funktioniert fir Kinder«, dieses
Stick ganz besonders. Ich habe das Gefihl, dass oft aus einer
bestimmten Erfahrung heraus abstrahiert wird, und dann gesagt
wird, dieses Thema funktioniert fir Kinder oder eben nicht. »Wir
wissen, dass« bunte Kostime bei Kindern gut funktionieren, oder
»wir wissen, dass« Dunkelheit bei Kindern nicht funktioniert und so
weiter. Aber oft gibt es, wenn man anféingt zu abstrahieren, ein
Problem. Bleibt man hingegen bei etwas Konkretem, dann verste-
he ich den Begriff »fir Kinder« absolut. Aber wenn iber Themen
oder Details gesprochen wird, finde ich es schwierig.



Rickmeldung als ein Weg zur Emotion

Tessa Hart berichtet, dass das Theater o.N. in der Regel vor
jeder Premiere eines Stickes Kindergartengruppen einlédt, und
fragt, welchen Beitrag diese Arbeitsweise zum kreativen Prozess
leistet. Isabelle Schad erinnert sich, dass bei der Uberarbeitung
von »Der Bau« fur Kinder ein dreijahriges Kind im Testpublikum
saf3, das anfing zu weinen, als die Ténzer*innen, die sich hinter
den schwarzen Sitzsécken des Stiickes versteckt hatten, die
Sacke bewegten. »So haben wir gemerkt, dass das [.. ] for Drei-
oder Vierjahrige furchterregend sein kann, und kamen auf die
Idee, dass die Performer*innen zuerst bei den Sdcken sitzen und
man im Anschluss sieht, wie sie sich verstecken. Und trotzdem ist
da dieser Zauber, wenn sie verschwinden. Jede Rickmeldung
z8hlt«

Alle Choreograf*innen betonen die Wichtigkeit einer solchen
Rickmeldung, die auch durch die Tourneefdhigkeit von Kinder-
stucken ermaglicht wird, einer »wiederholten Begegnungx,
wie Alfredo Zinola es ausdrickt. Auf diese Weise kénnen auch
Vorurteile von Erwachsenen dariber abgebaut werden, woran
Kinder interessiert sein kdnnten oder nicht. Ein Lernprozess,
in dem die Vermutungen der Erwachsenen korrigiert werden
konnen — wie Isabelle Schad es beschrieben hat — und in dem
dazugelernt werden kann: Alfredo Zinola zum Beispiel kam
bei einem Rechercheprozess zu seinem Stick »PELLE« zu der
Erkenntnis, dass der nackte Kérper eines Erwachsenen fir Kinder
nicht so interessant ist, wohl aber die Méglichkeit, ihn berthren
zu kénnen. Was dann zum Ausgangspunkt wurde, um Uber
Kérperpositivitat und Inklusion nachzudenken.

Isabelle Schad Kinder sind aufgrund ihrer Reaktionen oder viel-
leicht auch ihrer Verwirrtheit ein Maf3stab fir die Kohdrenz eines
Stiickes. [...] Wenn fir Kinder ein Stick von A bis Z funktioniert,
dann funktioniert es auf jeden Fall fir alle. Deshalb hatte ich mit
Dagmar und Vera® besprochen, »ab drei Jahre und fir alle« zu
schreiben. Sonst arbeiten wir weiterhin mit Kategorien.

Grenzen verwischen: Beziehungen ernstnehmen

Tessa Hart kommt erneut auf das urspringliche Thema zurick,
auf Auffihrungen fir ein generationsibergreifendes Publikum.
Werden die Kinstler*innen ihre Arbeit in diese Richtung fort-
setzen? Auf eine ihrer letzten Fragen bekommt sie von Alfredo
Zinola eine sehr schéne Antwort — als Schlusswort dazu, was
bei der Entwicklung von Kunst fir ein generationsibergreifendes
Publikum beachtet werden sollte.

Tessa Hart (zu Alfredo Zinola) Du hast einen Workshop fir Kin-
der, fur deren Begleitpersonen und fir Tanzprofis gegeben. Wie
bist du dabei vorgegangen, was hast du mitgenommen?

Alfredo Zinola Es war etwas chaotisch. Das Interessanteste fir
mich war ... Ich sage »Konstellation« dazu, wenn eine Begleit-
person mit einem Kind kommt. Dann geht es um eine Beziehung,
nicht nur um den Erwachsenen und um das Kind, man kann sie
nicht einfach teilen. Man muss die Beziehung mitdenken und das
ist spannend. Da gibt es so viele Aspekte. Ich habe sehr einfache
Ubungen durchgefihrt, eine mit Popmusik, in der der eine schaut
und der andere tanzt. Und da war ein drei Jahre altes Kind, des-
sen Mutter mit geschlossenen Augen tanzte. Das war unglaublich
schon. Und dann tanzte das Kind, offnete die Augen und sagte:
»Hast du mir zugesehen@« Das hatte etwas sehr Intimes, ich weif3
nicht, ob man das in einem Stick wiedergeben kann. Aber wenn
wir Gber diese Beziehung sprechen, diese Konstellation, finde ich
das sehr bereichernd. Oft héren wir: »Die Eltern reden zu viel «
oder »Die Lehrer*innen machen sténdig »>Sch-sch-sche.«. Es ist
gut, sich daran zu erinnern, dass es sich nicht nur um Eltern oder
Lehrer*innen handelt, sondern um Beziehungen. Wenn man diese
Mischung ernst nimmt, gewinnt [das Stick] dazu.

1 Im folgenden Artikel gebe ich die einzelnen Beitrége nicht immer chrono-
logisch wieder, sondern setze sie neu zusammen, um die gesamte Diskussion
bestméglich abzubilden.

2 Zu diesem wichtigen Thema zeigt eine Anfang 2022 in den USA veréffentlichte
Studie, erschienen im Fachjournal »JAMA Pediatrics«, dass die wahrend der
Pandemie geborenen Babys in der grobmotorischen, feinmotorischen und
sozial-emotionalen Entwicklung schlechter abschnitten als die Babys, die vor
der Pandemie geboren wurden. Um die Entwicklung ihres Babys zu verfolgen,
wurden Eltern gebeten, einen Fragebogen auszufillen. In: Harvard Health
Publishing, https://cutt.ly/V720wyQ (letzter Zugriff: 24.05.2023) Eine weitere
in Dublin durchgefihrte Studie, die Ende 2022 veroffentlicht wurde, kam zu
einem ahnlichen Ergebnis: Auch hier wiesen Babys, die Anfang 2022 geboren
wurden, verzogerte Kommunikationsféhigkeiten auf. In: Frankfurter Allgemeine
Zeitung, https://cuttly/n720FbY (letzter Zugriff: 14.04.2023)

3 Mit dem tanzhaus nrw hat Alfredo Zinola unter anderem das Stiick »PELLE«
entwickelt.

4 Eine von Nir de Volff entwickelte Methode, die »nach einer (wahrhaftigen)
Verbindung zwischen Nervensystem, Atmung und Geist« strebt. In:
http://totalbrutal.net/teaching (letzter Zugriff: 18.04.2023)

5 »[..] eine interaktive Performance zu den Themen »Intimitat, Nahe, Fursorge
und Respekt, die mit Berihrung arbeitet.« In:
https://alfredozinola.com/productions/pelle/ (letzter Zugriff: 16.04.2023)

6 Dagmar Domrés und Vera Strobel, zusammen mit Doreen Markert die Kinst-
lerische Leitung des Theater 0.N., haben das Stick »HARVEST« im Rahmen der
Offensive Tanz fir junges Publikum in Auftrag gegeben und koproduziert.



Tessa Hart ist seit Uber 15 Jahren Kulturmacher*in, Kultur- und
Strukturwand(l)er*in in Performing Arts, Film und soziokulturellen
Bereichen. Sie ist Mitgrinder*in und seit sieben Jahren Ko-
Leiter*in des Bread & Roses Theatre in London, Gesamtleiter*in
von AfroPolitan Berlin und Kinstlerische Leiter*in des Produktions-
unternehmens Goblin Baby Co. Sie ist Teil verschiedener Jurys,
unter anderem beim IKARUS Kinder- und Jugendtheaterpreis. Als
Autorin hat sie verschiedene Beitrage zu deutsch- und englisch-
sprachigen Sammelb&nden verfasst, unter anderem »Realitéten.
30 queere Stimmen« (etece buch) und »Schwarz wird grofige-
schrieben« (&Téchter).

Isabelle Schad studierte Klassischen Tanz in Stuttgart, arbeitete
mit zahlreichen Choreograf*innen, bevor sie 1999 begann, eige-
ne Arbeiten zu entwickeln. |hre Recherche konzentriert sich auf
die Beziehungen zwischen Selbst, Wahrnehmung und Erfahrung,
Choreografie und (Re-)Présentation. lhre Projekte werden inter-
national in unterschiedlichen Kontexten auf Festivals, in Museen
oder theatralen RGumen gezeigt. Sie unterrichtet weltweit, ist
Shiatsu-, Reiki- und Aikido-Praktizierende und Ko-Organisatorin
des Arbeitsortes Tanzhalle Wiesenburg in Berlin. Im Rahmen von
Deutscher Tanzpreis 2019 erhielt Schad eine Ehrung fir heraus-
ragende kinstlerische Entwicklungen im zeitgendssischen Tanz.
Ihr Werk »HARVEST« (2021), eine Zusammenarbeit mit dem
Theater o.N./Offensive Tanz fir junges Publikum, wurde fir den
lkarus-Preis 2022 nominiert.

Nir de Volff wuchs in Israel auf und absolvierte seine Tanzaus-
bildung an der Bat-Dor-Hochschule in Tel Aviv. Im Sommer 2007
grindete er die Company TOTAL BRUTAL. Seitdem arbeitete er
mit einer Vielzahl Berliner Kinstler*innen und Spielstétten, so unter
anderem mit She She Pop am HAU Berlin, Falk Richter an der
Schaubihne am Lehniner Platz und Nurkan Erpulat am Maxim
Gorki Theater. Nir de Volff wird regelméf3ig von internationalen
Theatern und Institutionen fir zeitgendssischen Tanz dazu eingela-
den, Workshops und Master Classes zu der von ihm entwickelten
Bewegungsmethode BBM —Breathing Bodies Movement zu leiten.

Alfredo Zinola ist Choreograf und Performer. Er schloss sein
Studium an der Universitat Turin (ltalien) mit einem Bachelor in
Anthropologie ab und studierte Modern Dance an der Folkwang
Universitat der Kinste in Essen sowie Kuratieren in den Szenischen
Kiinsten an der Universitait Salzburg (Osterreich). Sein kiinstleri-
sches Hauptaugenmerk liegt auf der Produktion von zeitgen&ssi-
schen Tanzstiicken fir junges Publikum. Dabei will er die Grenzen
dessen erweitern, was eine Auffihrung fir Kinder sein kann, und
er méchte hinterfragen, in welcher Beziehung Gesellschaft und
Kindheit stehen. Zinola versucht in seiner Arbeit, eine konsistente
und kompromisslose Erfahrung zwischen dem Publikum und den
Interpreten zu erzeugen.
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ZHWEI THGE LINTER PROFIS

Celine Rose

Zwei Tage voller neuer Eindricke,

zwei Tage voller neuver Ideen,

zwei Tage voller never Lésungsansdtze

und zwei Tage voller angeregtem Austausch.

Umgeben von Leuten aus ganz verschiedenen Branchen durfte
ich in diese Welt eintauchen und mich einfach mit dem Fluss trei-
ben lassen. Meinen Stift und Papier immer in der Hand, damit
ich alles mitnotieren konnte. Eine kleine Reiziberflutung durch
die ganzen unterschiedlichen Ansichten, aber dennoch eine
sehr angenehme und entspannte Atmosphdare. Ich habe mich
direkt willkommen gefihlt und durfte ein Teil der Gemeinschaft
werden. Das Kiken, wie man es gerne sagt, durfte ich sein. Eine
junge Perspektive umgeben von Leuten, die schon mitten im
Geschehen sind. Eine interessante Reise war das fir mich. Am
ersten Tag qualmten die Képfe iber verschiedenen Fragestellun-
gen und am zweiten Tag durfte ich selbst kérperlich entdecken,
wie es sich anfuhlt, wenn man versucht, die Grenze zwischen
Kindern und Erwachsenen zu verwischen. Die Mischung war
super.

Am ersten Tag waren Fragen im Raum, ob Kinstler*innen die
verschiedenen Altersangaben beim kinstlerischen Prozess mit
einbeziehen. Eine weitere Frage war: Wenn wir alles for all ages
definieren, schaffen wir die Genres Theater und Tanz fir junges
Publikum ab, wofir wir solange »gekémpft« haben? Um Aner-
kennung, um Ressourcen etc.

Ich konnte sehen, wie sich alle Gedanken dariber gemacht
hatten, und es war deutlich zu sehen, dass dieses Thema spar-
tenUbergreifend ist. So abgetrennt die Szenen wirken, desto
mehr sind sie eigentlich verbunden. Die gleichen Fragen und die
gleichen Probleme. Das Wort Verantwortung fiel ganz oft in die-
ser vierstindigen Tagung. Wer hat Gberhaupt die Verantwortung
oder an wen geben wir die Verantwortung ab? Wie gestaltet
man ein Stick, damit der erste Geschmack mundet und man Lust
hat, weitere Bissen zu nehmen? Vertrauen in den Prozess und in
die Arbeit schaffen, damit man mit dem Publikum auch ein Ver-
trauensverhdlinis eingehen kann.

Drei Worter, die es sehr gut zusammengefasst haben und die
ich mir notiert habe, sind: Dramaturgie des Zuschauerraums'.
Ich glaube, das erklart sich von selbst und war fir mich perfekt
formuliert.

Aufderdem ist das Theater ein Ort der Begegnung. Wenn ich

ins Theater gehe, dann mochte ich ein Erlebnis haben und auch
emotional berthrt werden. Kinder wollen auch ihre eigenen
Erlebnisse und Erfahrungen sammeln, aber teilweise werden sie
durch &uf3ere Einflisse darin gebremst. Ein Theater ist ein Raum
der Entfaltung. Wir Erwachsenen nutzen ihn fir uns. Warum ge-
ben wir den Kindern nicht auch die Chance? Wir versuchen sie
zu beschitzen oder wir wollen, dass ein Besuch perfekt verlauft.
Aber nichts ist perfekt und das ist auch gut so. Ich beobachte
das selbst, wenn ich in einer Vorstellung mit vielen Kindern

sitze, dass sie ihre eigenen Interpretationen haben und manche
Situation anders fihlen und erleben. Aber davon kann ich so
viel schépfen. Sie gehen nicht so verkopft in eine Vorstellung. Sie
gehen komplett »leer« in die Performance, wahrend wir vorher
alles durchlesen wollen und alles am besten schon vorher wissen

wollen. Warum orientieren wir uns nicht einfach mal an der
Kindern?

Der Austausch war fir mich sehr sehr spannend und aufschluss-
reich. Ich wurde sogar gefragt, ob es langweilig fir mich war.
Ich kann nur sagen, zu hundert Prozent nein. Ich konnte so viel
mitnehmen und lernen. Uber manche Punkte werde ich auch
noch nachdenken und mir meine eigenen Gedanken machen.
Ein stetiger Prozess.

Am zweiten Tag, dem Workshoptag?, tanzten wir zusammen mit
den Eltern und ihren Kindern oder eben als Erwachsene ohne
Kinder. Wir durften aber »grofde Kinder« werden und waren ein-
geladen, mitzumachen und zu beobachten. Eine Ubung dabei
war, dass die Kinder die komplette Kontrolle Gber die Eltern
haben durften. Fir die Eltern keine leichte Aufgabe. Schlief3lich
ist das eigene Kind das kleine Schéfchen, was man beschitzen
und behiten mochte. Interessant zu sehen, wie unterschiedlich
die Kinder an die Aufgaben gingen. Am Anfang ruhige Zuriick-
haltung und am Ende reges Mitmachen und Mitdenken. Die
Kinder haben gemerkt, dass sie in den Fokus geruckt sind und
jetzt ihr Moment gekommen war, um zu leuchten.



Die einfachste Aufgabe, wie wir Erwachsenen sagen wirden,
bestand darin, mit einem Partner Hand in Hand durch den Raum
zu laufen und Punkte zu finden, die interessant erscheinen, und
diese zu erkunden. Wéhrend die meisten Erwachsenen nur die
einfachen Dinge wie die Wénde, die Lampen oder Punkte auf
dem Boden erkundeten, gingen die Kinder spielerisch an die
Aufgabe ran. So wurden normale Socken oder Flaschen und
die Tribune interessant. Eine spannende Erkenntnis fir mich, die
mich zum Nachdenken angeregt hat. Sehen wir Erwachsenen
die kleine Dinge nicht mehr bewusst oder wollen wir sie nicht
mehr sehen, weil sie so »normal« fir uns sind2 Haben wir das
Spielerische verloren?

Nachdem wir den korperpraktischen Teil beendet hatten,
gingen wir Gber in den Austausch. Dabei wurden differenzier-
te Sichtweisen erlautert und kleine Momente, die besonders
waren, hervorgehoben. Auf kleine Zettel schrieben wir in kurzen
Stichpunkten, was wir beobachtet hatten, und in den meisten
Punkten waren wir uns alle einig. Die wesentlichsten Punkte fir
mich waren folgende:

Gegenseitiges Vertraven wurde gestdarkt Man konnte klar
sehen, wie durch die Ubungen mit geschlossenen Augen die
Beziehung Eltern—Kind nochmal ganz anders dargestellt wor-
den ist. Jede*r musste sich auf den anderen verlassen. Dies fallt
mit einem anderen Erwachsenen leichter, weil man sich mehr
austauschen kann, aber Kinder kénnen dies genauso. Auf3erdem
wurde die Bindung nochmal mehr gestarkt, weil man im realen
Leben nicht in einem safe space ist und tanzt.

Unterschiedliche Sensitivitét Spannend fir mich zu sehen,
wie ein Kind Berihrungen ansetzt. Eher sanft oder doch eher
efwas ruppig.

Bewusstsein fir den Raum und die Mitmenschen Eine klare
Entwicklung war zu erkennen. Am Anfang waren die Kids etwas
verloren in diesem grofien Studio, aber nach mehreren Erkun-
dungen konnte man sehen, wie sie ihr Umfeld bewusst mitbe-
kommen haben.

Die »Machtposition« des Erwachsenen wird abgelsst
vom Kind Weil die Kinder die Verantwortung tbernommen
haben, mussten die Eltern versuchen, alles einmal fallen zu las-
sen und sich den Umstanden anzupassen. Bewusst die Kontrolle
abgeben und nicht nachdenken, was alles passieren kann.

Fur mich waren es zwei sehr gelungene Tage, abgeschlossen
mit dem Tanzstick »LUFT« und dem anschlieBenden Gesprach.
Ich habe jetzt wieder neuen Input bekommen, Gber den es sich
lohnt weiterzudenken.
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Nach Christel Hoffmann

2 »lch-du-du-Ich: kinstlerisches Arbeiten auf Augenhdhe« von Alfredo Zinola:
Der Workshop richtet sich an professionelle Tanzschaffende, Kinder ab

3 Jahren und Begleitpersonen. Die erste Stunde galt der Erkundung des
eigenen Kérpers und der performativen Begegnung zwischen Kindern und
Erwachsenen. Wer hat Angst vor wem? Wie schafft man Vertrauen durch
Bewegungen untereinander? Die beiden weiteren Stunden dienen der Refle-
xion der Erfahrung mit den Erwachsenen und élteren Kindern.

Celine Rose ist angehende Profiténzerin und wird an der Tanz
Akademie Balance 1 Berlin ausgebildet. Beim Fachaustausch war
sie fur die Tanzbotschafter*innen der Offensive Tanz fir junges
Publikum Berlin unterwegs. Das sind junge Menschen, die es sich
zur Aufgabe gemacht haben, anderen jungen Menschen Tanz zu
vermitteln. Beim Fachaustausch »Die Grenzen verwischen« konnte
Celine neue Erfahrungen fir ihre eigene Arbeit sammeln, aber
gleichzeitig auch ihre junge Perspektive einbringen. lhr Resimee
hat sie im vorstehenden Text festgehalten.



CHOREOGRAFIE ALS GEOFFNETE ORINLNG

Zur Rezeptionssituation partizipativer Choreografie

Dominika Cohn

Zum Einstieg machte ich mit einem praktischen choreografischen
Experiment beginnen. Die Ubung ist angelehnt an die partizi-
pative Choreografie »Fadenspiele« der YET Company aus dem
Jahr 2022, an der ich als Dramaturgin mitgewirkt habe. Ich will
damit exemplarisch eine choreografische Partizipationssituation
erlebbar machen und dabei — hoffentlich - Fragen aufwerfen,
die fur meinen Vortrag und unsere anschlieBende Diskussion
relevant sein werden.'

Die Anwesenden sitzen in einem Kreis. Die Vortragende nimmt
nun ein leuchtend blaues Bindel hervor, das aus einem langen,
aufgewickelten Band besteht. Sie éffnet das Bindel, fasst das
Ende des Bandes und reicht es behutsam und auffordernd der
néichsten Person im Kreis weiter. Auf diese Weise wird das Band
langsam von Person zu Person vorwarts gereicht und schlangelt
sich durch den Stuhlkreis, bis es wieder bei der Vortragenden
ankommt. Sie knotet die beiden Enden zusammen. Ein Ring aus
blavem Stretchband ist entstanden, gehalten von den Handen
der Teilnehmer*innen. Musik seizt ein. Die Vortragende beginnt
nun Bewegungen mit dem Band auszufihren: Es zwischen den
Héanden etwas zu dehnen, es hoch und runter zu bewegen. Die
anderen beobachten aufmerksam, tun es ihr teils nach, finden
teils eigene Varianten. Schliefilich erhebt sich die Vortragende,
noch immer das Seil haltend, langsam vom Platz. Die Gruppe
folgt. Gemeinsam loten sie den nun viel gréf3er gewordenen
Bewegungsspielraum aus. Einzelne iberkreuzen das Band, gehen
zu Boden, lassen sich mitziehen oder bleiben beobachtend. Mit

dem Verklingen der Musik ist die Ubung beendet.

Wie hast du dich gerade wahrend dieses kurzen choreografi-
schen Experiments gefihlte Hat etwas daran dein Interesse
geweckt, vielleicht die Textur des Bandes® Hattest du Lust, dich
damit zu bewegen oder hast du dich vielmehr etwas unsicher
gefuhlt, vielleicht sogar peinlich beriihrte Fihltest du dich verbun-
den mit den anderen oder eher von ihnen beobachtet? Mein
Beitrag widmet sich heute genau dieser Situation: dem Akt der
Teilhabe in einer partizipativen Choreografie — und den mit die-
ser Partizipation verbundenen Potenzialen, Ambivalenzen und
Herausforderungen. Ich beziehe mich dabei nicht auf dezidierte
Vermittlungsformate, sondern auf solche Choreografie, die im
Moment der Auffihrung ihr Publikum physisch einbezieht, das

heifit insbesondere iber Bewegung und Beriihrung. In meiner

Forschung bezeichne ich dies als korporal-sensuell partizipative
Choreografie.? Solche Formate richten sich haufig (auch) an
junges Publikum, funktionieren aber losgelést von der Kategorie
»Vermittlung«. Dabei kann aber durchaus beides zusammenfal-
len.

1. Partizipation und choreografische Ordnung
Zunéchst will ich etwas spezifischer kléren, was ich Gberhaupt
mit partizipativer Choreografie meine.

1.1 Definition Choreografie

Eine fir den hiesigen Kontext anschlussfahige Definition liefert
Gabriele Klein, die Choreografie als »Ordnung von Bewegung
in Raum und Zeit« bezeichnet (Klein 2019). Auch partizipative
Choreografien ordnen durchaus Bewegungen in spezifischem
Raum und der ihnen eigenen Zeit, was unsere beispielhafte
Ubung ansatzweise verdeutlicht hat. Die Besonderheit bei parti-
zipativer Choreografie ist nun allerdings, dass diese Ordnung
nicht auf der Bihne zum Zuschauen ausgefihrt wird, sondern
dass sie die Besucher*innen selbst umfasst. Daraus ergibt sich
unabdingbar eine Offnung der Rollen: Zuschauer*innen sind
hier Teilnehmende.

2.1 Was meint hier Teilhabe?

Partizipation im Sinne von Teilhabe bzw. Teilnehmen bekommt
hier eine konkrete, eine physische Dimension. Choreografie

teilt hier mit den Anwesenden das, was, wenn man so will,

die »Kernkompetenzen« des Tanzes sind: namlich Bewegen,
Berihren und dabei in einem relationalen Sinne aufeinander
Bezug nehmen. Teilen bedeutet hier aber gleichzeitig auch ein
choreografisches Ein-Teilen des Raumes und ein Zu-Teilen von
Aktionsmoglichkeiten. In dieser Perspektive wird die Ambivalenz
des Begriffs Teilen zwischen divide und share offenkundig: Als
dividing im Sinne von Zu- und Einteilungen droht partizipati-

ve Choreografie zu einer potenziell bevormundenden Geste

zu werden, wenn infendierte Partizipation keinen Raum mehr
fur Abweichungen und Dissenz l@sst. Als sharing verstanden
hingegen erdffnet partizipative Choreografie einen Spielraum
fur eigene Handlungen und Entscheidungen im Sinne eines
Méglichkeitsraums (Matzke 2009): Gelingt dies, so funktionieren
partizipative Choreografien dann nicht als strenge Vorgabe,
sondern erdéffnen die Maglichkeit, aktiv auf das choreografische
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Geschehen einzuwirken, es zu gestalten oder zu verandern. Dies
fohrt mich dazu, hier von einer gedffneten choreografischen
Ordnung zu sprechen.

2. Erfahrungsrdume jenseits distanzierter Draufsicht
Die Intervention vom Anfang hat verdeutlicht, dass das, was es
in korporal-sensuell partizipativer Choreografie wahrzunehmen
und zu erleben gibt, sich nur in ihrem konkreten, leiblichen Voll-
zug entfalten kann. Anders als im dunklen Zuschauer*innenraum
einer klassischen Guckkastenbihne lasst sich in der Rezeptions-
situation korporal-sensuell partizipativer Choreografie per se
keine Auf3enperspektive einnehmen. Es gibt kein Buhnengesche-
hen, das sich bildhaft darstellt, das sich »objektivieren« lief3e.
Jenseits einer visuellen und distanzierten Draufsicht eréffnen sich
dahingegen andere Erfahrungsraume, die ich in drei Dimensio-
nen zusammenfasse, namlich taktil, kindsthetisch und relational.

2.1 Taktile Erfahrungsrdume

Im Rahmen einer partizipativen Choreografie berihrt zu werden
und woméglich Unbekanntes und Unbekannte selbst zu berih-
ren, irritiert: Es ist ungewdhnlich und fremd. In unserem Beispiel
vorhin ging es nur um Berthrungen zwischen euch und dem
blauen Band. Es gibt aber vielfdltige zeitgendssische Choreo-
grafien, die explizit mit Kérperberihrung arbeiten. Die Teilnah-
me an solchen Choreografien scharft auf mannigfache Weise
die taktile Wahrnehmung der Rezipierenden, spielt mit ihr,
fordert sie heraus. Das Fihlen als solches wird zur Sensation —
Sensation nicht als visuelles »Spektakel« verstanden, sondern
im urspringlichen Wortsinn: als Empfinden. Beriihrung erfordert
dabei notwendigerweise physische Nahe. Dies begrindet den
immer auch prekdaren Charakter solcher Formate: Wo Intimitét
erzeugt wird, kénnen auch Unsicherheit oder gar Unbehagen
entstehen.



2.2 Kindsthetische Erfahrungsrédume

Teilnehmende taktiler Choreografien werden auf vielfaltige
Weise in Bewegung versetzt — auch dies hat das Eingangsbei-
spiel hoffentlich in Ansatzen verdeutlicht. Im choreografischen
Rahmen wird dabei gleichzeitig die Wahrnehmung fir die eige-
nen Bewegungen gescharft. Die kindsthetische Wahrnehmung
ist dabei noch schwerer greifbar, noch diffuser als die taktile
Wahrnehmung, ereignet sie sich doch nicht an den Auf3enfla-
chen des Kérpers, sondern in seinem Innern, zum Beispiel als
Bauchkitzeln. Traditionell wurde dem Bewegungssinn deshalb
die Fahigkeit abgesprochen, tberhaupt ein asthetischer Sinn zu
sein. Dementgegen stelle ich mit M&ddalina Diaconu und Martin
Seel heraus, dass sich Momente der Bewegungswahrnehmung
in korporal-sensuell partizipativer Choreografie — parallel zur
taktilen Rezeptionsdimension — als Formen asthetischer Wahr-
nehmung kategorisieren lassen (Diaconu 2005, Seel 2000).

2.3 Relationale Erfahrungsraume

Doch was ist mit der gewissen Zuriickhaltung, die sich haufig
einstellt, wenn partizipative Choreografie auf den Plan fritte
Vielleicht hat sich vorhin wahrend unserer Ubung auch bei der
ein oder anderen hier im Raum ein leichtes Unbehagen einge-
stellt, der Anflug von empfundener Peinlichkeit oder ein Hadern
mit dem Mitmachen. Meine Analyse hat gezeigt, dass solche
Empfindungen ein wesentlicher Bestandteil der Rezeption korpo-
ral-sensuell partizipativer Choreografie sind. Momente der Unsi-
cherheit, des Haderns und inneren Auslotens fasse ich, ange-
lehnt an Joseph Vogl, als Rezeptionshaltung des Zauderns (Vogl
2008). Hierin eréffnet sich eine dritte Rezeptionsdimension, in
der vielfaltige Beziehungnahmen ausgehandelt werden. Ich
bezeichne dies als relationalen Erfahrungsraum. Relevant sind
dabei insbesondere zwei Spielarten von Relationalitat, namlich
der Umgang mit den eigenen Handlungsspielrdumen und die
sich einstellenden Blickrelationen. Anders als in konventionellen
Buhnenformaten spiren Teilnehmende taktiler Choreografie die
Auswirkungen dieser relationalen Aushandlungsprozesse dabei
ganz buchstablich am eigenen Leib.

3. Herausforderungen: besondere Bedeutung der
Rahmung

Nachdem ich darauf eingegangen bin, welche Spezifika sich in
der Rezeption korporal-sensuell partizipativer Choreografie ent-
falten kannen, komme ich nun auf die Rezeptionssituation selbst
und ihre Herausforderungen zu sprechen. Die Aufféhrungssitua-
tion ist jo hier eigentlich eine etwas merkwirdige: Anders als in
einem partizipativen Tanzprojekt mit abschlief3ender Bihnenauf-
fuhrung wurde hier nicht Gber mehrere Wochen etwas gemein-
sam entwickelt, sondern teilnehmende Zuschauer*innen sind ad
hoc und ohne weitere Vorbereitungen vor Ort. Im Gegensatz zu
einem Workshopformat sind diese Teilnehmer*innen auch nicht

in Trainingskleidung gekommen, um etwas zu iben, sondern

sie sind da, um eine choreografische Auffihrung zu erleben.

Fir die Teilnehmenden stellt dies eine besondere Situation dar,
namlich irgendwie im Moment der Auffihrung physisch an einer
Choreografie beteiligt zu sein, ohne deren »Ordnung« vorher
zu kennen. Die Herausforderung bei partizipativer Choreografie
liegt meines Erachtens darin, diese besondere Rezeptionssitua-
tion so zu rahmen, dass eine Bereitschaft zu Akten des kérper-
lichen Mit-Teilens entsteht, ohne dass dieses als aufgezwungen
erlebt wird.

3.1 Performer*innen als Guides

Die Performer*innen tbernehmen in dieser spezifischen Rezep-
tionssituation Aufgaben, die tber ihre Rolle als Tanzer*innen
weit hinausgehen. Obgleich, wie ich vorhin gesagt habe,
Zuschauer*innen in partizipativen Formaten zu Teilnehmer*innen
werden, ist es wichtig zu benennen, dass die Rollen nicht
ganzlich verwischen: Performer*innen haben gegentber den
Teilnehmenden essenziell andere Voraussetzungen: Sie sind
zumeist professionell ausgebildete Tanzer*innen, waren Teil

des Entwicklungsprozesses und sind also im Gegensatz zu den
Rezipient*innen mehrfach vorinformiert. Sie sind diejenigen, die
die geltende choreografische Ordnung kennen, und agieren

so als Expert*innen der jeweiligen Choreografie. In dieser
Rolle sorgen sie dafir, dass die Ordnung so weit in Kraft fritt,
dass sich das jeweilige takfil-kinasthetische und relationale
Geschehen iberhaupt aktualisieren kann. Somit lassen sich

die Performer*innen als Guides verstehen, denen die Aufgabe
zuteilwird, die choreografische Ordnung zu Gbermitteln, die
Zuschauer*innen zu begleiten und auch, ganz konkret, fur deren

Wohlbefinden und Sicherheit zu sorgen.

3.2 Vorinformation und Erwartungshaltung

Neben dem Geleitetwerden durch die Performer*innen erscheint
im Zusammenhang mit der Rezeptionssituation die Frage da-
nach wichtig, wie eine korporal-sensuell partizipative Choreo-
grafie vorab angekindigt wird. Meine Auswertung vielfaltiger
Ankindigungstexte hat gezeigt, dass in allen Fallen deutlich auf
die besondere Rezeptionssituation verwiesen wird, die Teilneh-
mende zu erwarten haben: Es wird darauf verwiesen, dass es
zu Berihrungen kommen kann, dass eigenes Bewegen maglich
oder gefragt ist usw. Die Ankindigungstexte Gbermitteln damit
relevante Grundprinzipien der jeweiligen gedffneten Ordnung
an potenzielle Teilnehmende bereits im Vorfeld — und ermég-
lichen so eine Art grundsatzlicher Zustimmung zur Teilnahme.
Umgekehrt hat aber diese Vorinformation einen Einfluss auf die
Erwartungshaltung von Teilnehmer*innen.



3.3 Praktikabilitéten

In meiner Auswertung vielfaltiger Ankiindigungen zu partizipa-
tiven Choreografien zeigte sich auf3erdem, dass hier offenbar
praktische Informationstbermittlung eine Rolle spielt: zum
Beispiel Hinweise zum Verstauen von Jacken und Taschen, zum
Verfahren mit Brillen oder Schuhen, zur Dauer der Performance,
oder dazu, ob man, etwa bei installativen Arbeiten, frei ein-
und ausgehen kann. Im Zusammenhang mit einer gedfineten
choreografischen Ordnung erfillen diese organisatorischen
Details eine wichtige Funktion: Sie sorgen dafir, dass Teilneh-
mende ganz praktisch Uberhaupt in der Lage sind, sich auf das
jeweilige Setting einzulassen — zum Beispiel indem sie keine
Winterjacke unter den Arm geklemmt haben. Hierzu ist zu
sagen, dass die Gestaltung der Rezeptionssituation partizipati-
ver Choreografie (zumindest bislang), anders als im klassischen
Guckkastentheater, nicht auf gangige Konventionen zurickgrei-
fen kann. Die gezielte Ubermittlung praktischer Informationen in
verschiedenen Instanzen im Vorfeld einer solchen Auffihrung ist
als Versuch zu werten, eine ungewohnte und tatséchlich (noch)
unkodierte Rezeptionssituation entsprechend zu rahmen.

Abschlie3end will ich den Vorschlag formulieren, partizipative
Choreografie als Einladung zu verstehen. Choreograf*innen,
Tanzer*innen, Dramaturg*innen, Produzierende usw. sind daran
beteiligt, diese Einladung zur Teilhabe entsprechend zu gestal-
ten und zu Ubermitteln. Ob und wie Besucher*innen diese Ein-
ladung dann annehmen, bleibt freilich unvorhersehbar: Partizi-
pative Choreografie birgt immer auch das Risiko zu scheitern.

1 Der Text stellt die Verschrifflichung eines Vortrags dar, welcher im Rahmen des
Fachaustauschs »Die Grenzen verwischen: Suche nach intergenerationellen
Formen im Tanz« im Mai 2023 im tanzhaus nrw in Disseldorf gehalten wurde.

2 Im Rahmen meiner Dissertation »Choreografien des Taktilen: Zur Rezeption
korporal-sensuell partizipativer Choreografie als @sthetische Praxis« habe ich

primar folgende sechs Arbeiten untersqchi: »In Many Hands« (Kate Mclnstosh,

2016), »Invited« (Seppe Baeyens und Ultima Vez, 2018), »CO-TOUCH« (Vera
Shelkina, Kristina Petrova und Katia Reshetnikova, 2020), »Tactile Quartett«
(Vera Tussing, 2019) sowie »Fluid Grounds« (Benoit Lachambre, 2018).
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Partizipativ choreografieren
Janne Gregor

Du hast mit den beiden Krump-Ténzer*innen Yara Traore
und Peter Haefs den Workshop »Krumpomania« entwickelt,
den die Teilnehmenden des Fachaustauschs in Disseldorf
ausprobieren durften. Woher kam die Idee und wie verlief
der Entwicklungsprozess?

Der Workshop basiert auf einer Stickidee, die ich seit Langerem
mit mir herumtrage, und zu der Yara Traore und Peter Haefs,
zwei weitere Krump-Ténzer*innen, verschiedene Schulklassen
und ich gemeinsam in einer Residenz am tanzhaus nrw recher-
chieren durften: ein partizipatives Krump-Tanzstick fir junges
Publikum, bei dem dieses durchgehend selbst in Bewegung ist
und eigene Bewegungsvorschlage macht.

Friher habe ich regelmafig mit Schulklassen Tanzsticke
angeguckt. Oft kamen danach Bemerkungen wie »das habe
ich nicht verstanden« oder »das ist was fir Gymnasiasten«. Au-
3erdem hatte ich zur selben Zeit interessehalber Krump-Events
besucht und immer grofde Lust gehabt mitzutanzen; die Begeis-
terung und die Energie der Tanzer*innen wirkten ansteckend
auf mich. Nach diesen beiden Erfahrungen kam mir die Idee,
ein Stick zu entwickeln, bei dem die Energie der Tanzer*innen
auf das Publikum Uberschwappt, es einlédt mitzumachen, und
gleichzeitig das Gefihl, etwas »verstehen« zu sollen, gar nicht
erst auftaucht. Dass man diese Distanz los wird, die im Theater
entstehen kann.

Der Tanzstil Krump hat einen Hintergrund von Diskriminierung
und Partizipation. Erist in den 1990ern in Los Angeles entstan-
den, als Aufbegehren der Schwarzen Community gegen die
soziale Unterdrickung und als Ventil fir Emotionen. Es ist uns ein
Anliegen, das selbstermachtigende Lebensgefihl von Krump in
einen Theaterraum zu Gberfihren und im partizipativen Prozess
mit Schiler*innen dazu zu forschen.

Wie ist eure Erfahrung mit dem Workshop bei jungem
Publikum?

Wir waren positiv Uberrascht, wie gut dieses Format wahrend
der Residenz von den Schulklassen angenommen wurde. Die
Befurchtung, dass es die Kinder viel Uberwindung kosten wiirde,
sich selbst zu bewegen, 18ste sich innerhalb von Sekunden in

Luft auf.

Die Tanzer*innen wirkten so vertravenerregend und einladend,
dass die Klassen direkt mitgemacht haben. Teilweise haben sie
so an den Tanzer*innen geklebt, dass diese sich fir manche Mo-
mente regelrecht Platz schaufeln mussten, um sich frei bewegen
zu kénnen. Im Nachgespréch kamen dann auch Themen auf,
bei denen die Tanzer*innen von ihren personlichen Lebenswe-
gen und Hintergrinden erzahlt haben, wo ihnen das Krumpen
geholfen hat. So wurde der Tanzstil kontextualisiert und das
soeben erfahrene Erlebnis der »Kraft der Gruppe« als Thematik
des Stickes gefestigt.

Einem Workshop ist das Element der Partizipation
inhdrent. lhr wollt den Workshop als Stiick auf die Biihne
bringen. Wie wird das funktionieren und wo liegen die
Herausforderungen?

Im Prinzip ist der Unterschied zwischen dem Workshopformat
wahrend des Fachaustauschs und dem geplanten Buhnenstick
nicht besonders grof3. Bei aller Offenheit fur Abweichungen,

die fur das Stick elementar sind, werden wir nun allerdings eine
gesetzte Struktur entwickeln. Es gibt eine Dramaturgie, Auftei-
lungen im Raum, Aktionen in Kleingruppen, mit allen und von
Einzelnen. Bei dieser Setzung unterstitzen uns die Livemusik, das
Licht und das Biohnenbild.

Wichtig ist mir, dass die Kinder und Jugendlichen einerseits
durch gemeinsames Bewegen in der Gruppe ein Zusammen-
gehérigkeitsgefihl erleben, aber vor allem auch, dass sie
eigene Vorschlage machen kénnen, die den Tanzer*innen und
der gesamten Gruppe Impulse geben. Neben dem Teil des
Mitmachens und dem des Vorschlagens wird es auch einen Teil
des Zuschauens geben, bei dem die Krump-Tanzer*innen mit
ihrem Tanz zur Geltung kommen und das Publikum einfach »nur«
zugucken kann.

Wichtig ist auch die Zielsetzung, eine Tanzerfahrung zu ver-
mitteln, die man im zeitgendssischen Tanzkontext nur selten
erfahrt: die unmittelbare Wirkméchtigkeit eigener Bewegungs-
erfahrung und den direkten Einfluss des Publikums auf das Stiick
und seine Performer*innen. Im gemeinsamen Tun méchte ich
einem jungen Publikum einen Zugang zu Tanz vermitteln und ihm
die Maglichkeit geben, den Tanz mitzugestalten.

Es wird ein Stick mit der Offnung der Bihne fir alle. Viel-

leicht kann ein solches Stick eine andere Néhe zu der Institution
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»Theater« schaffen. Deswegen méchte ich das Stuck auch in
erster Linie in Theatern statt in Jugendzentren oder Schulen
stattfinden lassen.

Ist es denkbar, den Workshop oder auch das Stiick inter-
generationell, also mit Erwachsenen und Kindern als
Publikum, durch- beziehungsweise aufzufihren?

Ja, das wirde ich mir wiinschen. Doch entweder sind die Sticke
fur Erwachsene und ein paar davon bringen vielleicht mal ihre
Kinder mit. Oder ein Stick ist family friendly, dann traut sich aber
niemand ohne Kind hinein. Leider gibt es an Theatern wenig
Mischformen. Die Gesellschaft sieht aber anders aus. Ich stelle
es mir allerdings ziemlich schon vor, wenn verschiedene Genera-
tionen dieses Stick gemeinsam durchlaufen.

Was wiirdest du sagen: Wann ist Partizipation gelungen?
Erhéhen partizipative Elemente die Zugénglichkeit zu
einem Stiick oder kénnen sie auch Barrieren schaffen?

Da bei mir selber »Mitmach-Theater« Angstschweif3 auslost, bin
ich sehr darauf bedacht, Situationen, die ihn auslésen kénnten,
zu umgehen. Niemand soll sich unmutig oder gar entbléf3t fih-
len. Vorwiegend ist in unserem Stick die gesamte Gruppe in Be-
wegung. Wenn Einzelne hervortreten, dann aus Eigeninitative.

Da wir mit unserem Recherche- und Probenprozess noch in den
Anfangen stecken, kann ich leider noch nicht behaupten, dass
das Stick barrierefrei ist. Um das Stick inklusiv werden zu lassen
und auch damit gréfBBere Gruppen von Menschen mit Behinde-
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rung teilnehmen kénnen, brauchte ich mehr Zeit und vor allem
gemeinsame Proben mit inklusiven Schulklassen. Ich hoffe, dass
ich einen solchen Prozess anfigen kann.

Beim Workshop wurde auch in Kleingruppen dariiber
diskutiert, wie man Teilnehmer*innen dazu motivieren kann,
sich selbst aktiv am Gestaltungsprozess einer Inszenierung
zu beteiligen und kreativ zu werden. Was kénnten hier
mégliche Ansétze sein, insbesondere bei jungem Publikum?

Es gibt verschiedene Ideen. Eine ist, das die Tanzer*innen die
zufélligen Haltungen und Gesten, die jede*r Zuschauende
mitbringt, zundichst »sammeln, sie dann wiederholen und
svertanzen«. Eine Choreografie daraus bauven. Au3erdem gibt
es Momente, eigentlich Spiele, in denen die Gruppe gemein-
sam eine gleiche Bewegung macht, angefihrt von einem Guide,
zundachst eine*r der Tanzer*innen. Dieser Guide wechselt dann
und die Schiler*innen sind die Guides. Jede*r kann Guide sein,
nur fir ein paar Sekunden oder auch ganz lange.

Auch die Livemusik wird partizipativ sein, indem die Kinder
und Jugendlichen Sounds »einspeisen« konnen.

Wahrend des Probenprozesses haben wir sehr eng getaktete
Besuche von Schulklassen, mit denen wir uns gemeinsam auf die
Suche begeben, welche Ansdtze geeignet sind.

Die Premiere des Sticks »Krumpomania« wird voraussichtlich zwi-
schen dem 13. und 19. November 2023 bei den Tanzkomplizen

im Podewil Berlin stattfinden.



AUTORINNEN

Dominika Cohn ist wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut
fur Medien, Theater und Populdre Kultur der Universitat Hildes-
heim. Ihr Werdegang verbindet wissenschaftliche Tatigkeit mit
professioneller choreografischer Praxis. So hat sie Bihnentanz
am Laban Centre in London studiert und ist Co-Leiterin einer
eigenen Tanzcompagnie. lhren Master in Tanzwissenschaft hat
sie an der Freien Universitat Berlin absolviert. Sie war von 2019
bis 2022 Doktorandin im Graduiertenkolleg »Asthetische Pra-
xis«, wo sie ihre Dissertation mit dem Titel »Choreografien des
Taktilen: Zur Rezeption korporal-sensuell partizipativer Choreo-
grafie als asthetische Praxis« verfasst hat.

Dagmar Domrés ist freie Dramaturgin und gestaltete 2010
den Neustart des Theater 0.N. und die Implementierung der
Schwerpunkte »Theater fir die Jingsten« und »Uber den Kiez-
rand hinaus« mit. Seit 2012 gehort sie zum Leitungsteam des
Theater o.N. und konzipiert seitdem viele der Fachveranstaltun-
gen und FRATZ Symposien, die aktuelle Themen und Diskurse
reflektieren und zu den Produktionsprozessen im Kinder- und
Jugendtheater in Beziehung setzen.

Janne Gregor ist Choreografin und Performerin. Sie hat Physi-
sches Theater studiert und 2017 ihren M.A. Choreografie am
HZT Berlin abgeschlossen. Ihre intergenerativen und interdiszipli-
naren Arbeiten wurden an verschiedenen Hausern gezeigt (zum
Beispiel Nordic House Reykjavik, Radialsystem, TD Berlin, Donko
Seko Bamako/Mali, Houseclub/HAU Berlin, LOFFT Leipzig,
Junges Staatstheater Braunschweig, Junges DT, Fringe Festival/
Ruhrfestspiele Recklinghausen, Theater 0.N.). Derzeit plant sie
ein partizipatives Krump-Tanzstick mit den Tanzkomplizen Berlin
und dem tanzhaus nrw.

Nora Haakh ist Kulturwissenschaftlerin, Theatermacherin und
Graphic Recorderin. Sie studierte Islamwissenschaft, Politik-
wissenschaft und Geschichte und promovierte zu Fragen von
Ubersetzung und Transfer im Theater. Als Dramaturgin arbeitete
sie am postmigrantischen Theater Ballhaus Naunynstraf3e und
realisiert eigene Regiearbeiten. Seit 2016 arbeitet sie als Gra-
phic Recorderin mit Live-Visualisierungen und Graphic Clips und
experimentiert mit der Zusammenfihrung von Live-Zeichnung als
Performance und Storytelling auf der Buhne.

Celine Rose ist angehende Profitanzerin und wird an der Tanz
Akademie Balance 1 Berlin ausgebildet. Beim Fachaustausch
war sie fur die Tanzbotschafter*innen der Offensive Tanz unter-
wegs. Das sind junge Menschen, die es sich zur Aufgabe ge-
macht haben, anderen jungen Menschen Tanz zu vermitteln.
Beim Fachaustausch »Die Grenzen verwischen« konnte Celine
neue Erfahrungen fir ihre eigene Arbeit sammeln, aber gleich-
zeitig auch ihre junge Perspektive einbringen. lhr Resimee hat
sie im vorstehenden Text festgehalten.

Lena Scheitz arbeitet seit ihrem Studium der Literaturwissen-
schaft im Bereich der Kulturellen Bildung fir Kulturfestivals,
Literaturhduser und weitere Projekte der Freien Szene mit und

fur Kinder und Jugendliche. 2020 leitete sie das Kinder- und
Jugendprogramm vom internationalen literaturfestival berlin. Seit
2022 ist sie fur das Theater 0.N. als Produktionsleiterin tatig,
unter anderem fir die Festivals FRATZ International und das
Berliner Schaufenster.

Nicola van Straaten ist eine Kinstlerin, Tanzerin und Schrift-
stellerin, die in Durban geboren wurde und derzeit in Berlin
lebt. Als Mitbegrinderin von Any Body Zine in Kapstadt und Teil
des Stream Live Art Writing Collective in Berlin schatzt Nicola
archivarische Praktiken im Kontext der Gemeinschaftsbildung.
Als weif3e Sudafrikanerin beschaftigt sich Nicola mit kolonialem
Erbe und stellt den dekolonialen Diskurs in den Mittelpunkt ihrer
kreativen Arbeit und Praxis.

Marie Yan ist eine mehrsprachige Autorin (franzésisch, eng-
lisch, deutsch) und Dramaturgin. Als Dramatikerin schrieb sie
»A Tidal Home« (Hongkong, 2021), »La Théorie« (Paris, 2021)
und »! need to cross« (Eskisehir, 2019), das zum Festival Starke
Sticke eingeladen und fir den Kamari-Preis nominiert wurde.
Sie lebt in Paris. Ihr nachstes Theaterprojekt, »Minotaurus oder
das Kind im Labyrinth«, basiert auf der Fabel von Friedrich
Durrenmatt und untersucht die Inhaftierung von Minderjchrigen
im franzosischen Justizsystem.
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