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Vorwort

Seit geraumer Zeit mehren sich die Produktionen im zeitgendssischen Tanz,
Theater und in der Performancekunst, in denen Kinder und Jugendliche nicht
nur auf der Biihne, sondern auch hinter und vor der Biihne eine neue Position
einnehmen. Eroffnet werden andere Spielweisen und demokratische Modellie-
rungen, die das Theater als generationeniibergreifenden Verhandlungsraum
erproben. Anliegen dieses Bandes ist es, anhand von vielen Beispielen aktuelle
Diskurse, Hintergriinde und Traditionen dieser vielgestaltigen Entwicklung aus
verschiedenen Perspektiven zu beleuchten und Impulse fiir einen transdiszipli-
naren Diskurs anzuregen.

Eingeleitet wird der Band mit einer Einflihrung, die das Themenfeld zundchst
auf den verschiedenen Ebenen in der Theorie wie auch kiinstlerischen/for-
schenden Praxis absteckt und den Forschungsstand und -bedarf zu bestimmen
ersucht. Im Kapitel 1 und 2 werden Diskurse der Asthetik und Bildung sowie
Theaterwissenschaft bzw. -pddagogik in Reflexion des Kindheitsbildes und des
damit verbundenen Generationenverhdltnisses diskutiert und Interferenzen
sichtbar gemacht. Beriihrt wird dabei das Verhaltnis von Wissenschaft, Kunst
und Bildung als Spannungsgefiige, um es unter transgenerationaler, -kultureller
und -disziplindrer Perspektive zu befragen und neu zu justieren.

An verschiedenen Modellen fiir ein Theater mit Kindern und Jugendlichen
werden im Kapitel 3 deren Strategien und Motivierungen dargelegt, wie Re-
zeption und Produktion eines Theaters mit Kindern und Jugendlichen in dem
Gesamtgeflige von Institution, Pddagogik und Performancekunst als soziale
und dsthetische Praxis zusammenhédngen und sich je zu brechen vermdgen,
um andere Horizonte eines solidarischen Umgangs im transgenerationalen und
-kulturellen Verhdltnis zu eroéffnen. Gezeigt wird, wie sich eine Kinderéffentlich-
keit mit dem o6ffentlichen (erwachsenen) Raum verkniipfend realisieren lasst.

Nicht zuletzt werden im Kapitel 4 generationeniibergreifende Kollabora-
tionen reflektiert, in denen experimentelle Theaterarbeiten, Tanz- und Perfor-
mancekunst mit und von Kindern und Jugendlichen entstehen, in die neue For-
men der Dramaturgie und Asthetik einflieBen und diese modifizieren. Sie zeich-
nen sich darin aus, dass sie uns einen Spalt zwischen der Welt der Kinder und
der Welt der Erwachsenen 6ffnen. Indem die Kinder als Ko-Produzenten bzw.
Ko-Autoren ernst genommen werden, entsteht ein Spiel, das gerade in der An-
erkennung der dem Verhdltnis Erwachsener und Kind strukturell zugrunde lie-
genden Ungleichheit seine Kraft und Brisanz entfaltet. Das Verhaltnis zwischen
dem Kind und Erwachsenen wird in seiner Abweichung dabei weder nivelliert
noch aufgel6st oder fixiert, sondern in seiner Dynamik wachgehalten. Nicht zu-
letzt wachgehalten fir die Kinder und Jugendlichen selbst auf dem Wege zum
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Erwachsenwerden, zu einem zukiinftigen Selbst also, von dem weder sie selbst
noch der Erwachsene wissen kann, wie es sich entwickeln wird. Es fihrt uns zu
einem Theater der Zukunft, in dem die Art und Weise, wie sich Kinder und Er-
wachsene im Generationenverhdltnis begegnen, zugleich mitverhandelt wird.

Koblenz/Frankfurt a. M., Diisseldorf, Rostock, Berlin Januar 2022
Kristin Westphal | Birgit Althans | Matthias Dreyer | Melanie Hinz
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EinfUhrung.
Zwischen Generationen und Wissenschaften

Ihr, die ihr da auftauchen werdet aus der Flut /
In der wir untergegangen sind / Gedenkt /
Wenn ihr von unseren Schwiéichen sprecht /
Auch der finsteren Zeit / Der ihr entronnen seid.

Bertolt Brecht. An die Nachgeborenen 1939

DREAM TOGETHER
Yoko Ono 2020’

Bilder von Kindern und deren Reflexion in den Kiinsten und Wissenschaften ver-
weisen auf eine lange Geschichte. Sie bewegen sich zwischen einerseits der Fas-
zination fiir eine unregulierte Spontaneitat und Wildheit, gar Boshaftigkeit und
andererseits Idealvorstellungen von Kindheit als Utopie, des Urspriinglichen
oder Schopferischen — und wie es im Brecht'schen Zitat anklingt, als Mittler fur
das Kommende. Die Kiinste, die Kinder ins Bild oder in Szene setzen, reflektieren
dabei den Status des Kindes mit und ordnen ihm Attribute zu, die sich mit dem,
was Kindsein in der Realitdt ausmacht, nicht unbedingt decken. So kennen wir
alle das Bild vom heiligen Kind in der christlichen Kunst, das Bild vom Kind als
kleinem Erwachsenen (Diego Veldzquez, Pieter Bruegel), das behiitete und ge-
horsame Kind wie bei Philipp Otto Runge dargestellt, das widerspenstige und
grausame oder traurige Kind bei Wilhelm Busch oder Heinrich Hoffmann, das
StraBBenkind bei Heinrich Zille oder Kinder mit Behinderungen (Diane Airbus),
das Kind als Krieger (Paul Klee) und - derzeit sehr umstritten und seitens von
Aktivist*innen der Forderung nach einem Bilderverbot gegeniiber dem Mu-
seum of Modern Art in New York unterlegen - auch das erotische Kind bei
Balthus (eigentlich Balthasar Klossowski de Rola) aus den 1930er-Jahren. Un-
erwahnt soll nicht zuletzt der kleine Muck aus dem Kunstmarchen von Wilhelm
Hauff bleiben, der nach Michael Parmentier der Prototyp des Kindes ist, das
nicht grof3 werden will und die Legitimitéat einer kulturellen Ordnung in Frage
stellt, die der jungen Generation die Rolle des Hoffnungstragers aufbirdet und
das Verhaltnis zu ihr der zweifelhaften Logik des Fortschritts unterwirft.2

1 Installation anldsslich der Wiedereroffnung des Metropolitan Museums New York nach dem
ersten Lock-down 2020.

2 Vgl. Parmentier 2000, 90. Vgl. auch Benjamin 1978; Lehmann 2003; Hentschel 2018; Scholz
2013; Deckert-Peaceman/Scholz 2018.
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Mit dem Titel Kids on Stage. Andere Spielweisen in der Performancekunst® ist
demgegeniber eine Dynamik angezeigt, die zwischen dem Bekannten und
Uberlieferten und seiner kritischen Uberschreitung zu denken gibt. Damit sind
sowohl die subjektivierenden Krafte gesellschaftlicher und kultureller Diskurse,
Institutionen oder Normative angesprochen, als auch gleichzeitig das selbstre-
flexive Werden von Subjekten innerhalb der sie rahmenden Kontexte, wie hier
in der Gestaltung von Formen des Zusammenseins in den zeitgendssischen
Kiinsten und in transgenerationaler, transkultureller und transdisziplindrer Per-
spektive diskutiert.*

Von daher ldsst sich mit dem Titelbegriff >stage« im Zusammenhang einer
zeitgendssischen Theater- und Performancearbeit mit und von Kindern und Ju-
gendlichen mehr als nur ein &ffentlicher Ort verbinden. Stage/Biihne verweist,
so der amerikanische Literaturwissenschaftler Samuel Weber, »auf eine viel all-
gemeiner gefasste Bedeutung, die nicht nur raumlich, sondern auch zeitlich ist
- ahnlich wie die Stufe im Deutschen«®. So kdnne eine Blihne als stage nicht
nur einen irgendwie gearteten Ort benennen, sondern auch einen Ubergang
— und somit eine zeitliche Stufe oder Phase -, der mit dem franzosischen stade
einhergeht. Stade bezeichnet dort sowohl eine Ubergangsperiode als auch ein
Stadion, eine Arena, eine doppelte Bedeutung, die der franzdsische Psychoana-
lytiker Jacques Lacan (1948) in seine Konzeption des >Dramas« des »Spiegelsta-
diums als Bildner der Ichfunktion« {iberfiihrte. Uber den doppelten raumlich-
zeitlichen Bezug wird — so Weber - einerseits eine zeitliche Ubergangsperiode®
und andererseits »ein Ort des Sammelns oder Versammelns«’, allerdings eines
»hochst labilen«, bezeichnet, wie es Theater und Performancekunst als fliichti-
gen, vergdnglichen Phdnomenen zu eigen ist. Webers Auslegung ist insofern
flr unseren Zusammenhang interessant, da er sich [0st von der traditionellen
Vorstellung eines in sich geschlossenen Theaters und damit der Identitat mit
sich selbst, geht es ihm zufolge doch vielmehr darum, dass »ein Werk qua Spie-
gel Uberaus theatralisch wird, wenn es den Blick eines Anderen herausfordert
und im Vornhinein mit einem ganz anderen Blick antwortet«®. In unserem Falle
haben wir es mit einem zwischen den Generationen angelegten Antwortge-

3 AuchwennimTitel lediglich von Kids die Rede ist, geht es in vielen Beitrdgen ebenso um die
Altersgruppe der Teens.

4 Vgl Beaufils/Holling 2018; Zimmermann et al. 2020.

5  Weber 2019, 250.

6  Man denke in unseren Zusammenhang auch an die Ubergénge, in denen der Prozess des
Erwachsenwerdens sich in korperlich-leiblicher Hinsicht vollzieht, der Ubergang z. B. zur Ado-
leszenz sich besonders als Fremderfahrung auszeichnet, wenn sich Jugendliche der korperlich-
leiblichen Verdanderung, dem Verhéltnis zur Ordnung einer von Erwachsenen bestimmten Welt
als Unterscheidungsgeschehen bewusst werden.

7  Weber 2019, 252.

8  Ebd, 251.
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schehen zu tun. Fur Kinder und Jugendliche auf der Biihne im Angesicht eines
(erwachsenen) Publikums bedeutet dies, dass Erfahrungen in doppelter Hin-
sicht moglich werden: So sehe ich mich als eine*n Andere*n und zugleich sehe
ich, wie ein Anderer mich sieht, ohne jedoch deckungsgleich zu sein. Erinnert
sei an Lacans Beobachtung, dass die Betrachtung des eigenen Bildes im Spiegel
fir Kinder und Jugendliche eine grof3e Faszination und eine hohe Bedeutung
fir die Uberginge in der Identititsentwicklung habe und nach wie vor, worauf
Samuel Weber hinweist, gerade im »Zeitalter der Selfies« »quicklebendig«® sei.
Das Kind empfinde darin den Kontrast zwischen dem Anblick seines Korpers,
wie es ihn von auBen gewinne und wie ihn der Andere sehen kénne, und dem
Bild, das es selbst von seinem Korper habe, der gleichfalls der Kontrast zwischen
dem Ich als Objekt und dem Ich als erlebendes Bewusstsein sei.'

Theater, Tanz und Performance bieten fir diesen Vorgang der Subjektwer-
dung besonders geeignete Situationen des In-Szene-Setzens und Verkdrperns
mit seinen Moéglichkeiten, mit Entwiirfen eines Miteinander-Handelns in trans-
generativer und -kultureller Perspektive weniger als Ergebnis, denn als Aushand-
lungsprozess zu spielen. Wie sich eine solche Praxis theoretisch und methodisch
erschlieen kann, soll im Folgenden einfiihrend nachgegangen werden. Es darf
und soll als Pladoyer gelesen werden, eine Forschung im Bereich einer genera-
tionentlibergreifenden Theater-, Tanz- und Performancekunst mit Kindern und
Jugendlichen anzuregen, wird sie doch bisher eher marginal wahrgenommen.

1 Theater zwischen den Generationen

Theater mit Kindern als Spiegel des Generationenverhdltnis in neuer Weise zu
inszenieren, erfolgte seit Ende der 1990er-Jahre mit den Produktionen am Gen-
ter Kinder- und Jugendtheater einhergehend mit einer groBen Offentlichkeit
Uber Belgien hinaus. Kiinstler*innen bekamen den Auftrag, Stlicke mit Kindern
jenseits der Vorstellung eines belehrenden Theaters fiir Kinder und Jugendli-
che zu entwickeln: Arne Sierens und Alain Platel (Moeder en Kind 1995, Berna-
detje 1997, Allemaal Indiaan 2000), Josse De Pauw ((GBUNG 2001), Tim Etchells
(That Night Follows Day 2007), Gob Squad (Before Your Very Eyes 2011)", Philippe
Quesne (Next Day 2014)'* und zuletzt mit Milo Rau (Five Easy Pieces 2016)", die
alle nie zuvor mit Kindern gearbeitet haben. Er6ffnet wird eine Perspektive, die

9  Weber 2019, 263. Zur dabei notwendigen Anthropologie des Verkennens im Spiegelbild
vgl. Althans 2010; 2011.

10 Vgl. Lacan 1973, 61 f. Dazu vertiefend Westphal (2009) zur Nahe zwischen kindlichem Spiel
und kiinstlerischer Tatigkeit und die Diskurse im postdramatischen Theater, Kinder als Experten
ihres Alltags einzubeziehen (Primavesi/Deck 2014).

11 Vgl. Westphal 2014.
12 Vgl. Mller-Scholls Auslegung 2018, 121.
13 Vgl. Rau 2018; Westphal 2019 und 2017 Online-Quelle.
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nicht mehr darauf angelegt ist, fiir und tiber Kinder und Kindheit zu sprechen,
gar noch ein weiteres Bild vom Kind zu zeichnen. Es ist nicht der Kdrper des Kin-
des als Bild, sondern das lebendige Kind selbst, das nun den tradierten Bildern
szenisch entgegentritt, um diese in all seinen Ambivalenzen, Widerspriichen
in Frage zu stellen. Dabei scheint unweigerlich das Generationenthema auf, in
dem Versuch zu sagen, dass sich die Gegenwart und Zukunft nur mit Kindern
zusammen und nicht Gber sie hinweg gestalten lassen kann.

Gezeigt wird in diesen Arbeiten, wie einerseits die Welt der Kinder und Ju-
gendlichen von Erwachsenen konstruiert und bestimmt wird und andererseits
in der Umkehrung, wie Kinder die Erwachsenen wahrnehmen. Neu entdeckt
wird das Theater als Ort, Uber Rhetoriken und Muster von Erwachsenen- und
Kindsein bzw. Erwachsenwerden und ihre Affekte' szenisch zu reflektieren.
Motive treten zu Tage wie Kontrolle, Flirsorge, Formen von Gewalt, Tod, Verletz-
barkeit, Vereinnahmung, Nachahmung oder Selbstermachtigung. Mit all diesen
Arbeiten geht einher, dass sie dabei das Theater als Theater und dessen Mit-
tel selbst zur Disposition stellen.’ Auch haben diese Arbeiten erheblich dazu
beitragen konnen, Kollaborationen mit Kindern aufzuwerten und dabei gleich-
zeitig zu ent-pddagogisieren, indem sie die Kinder weniger als Zu-Erziehende
denn als Ko-Produzenten und Ko-Autoren zu adressieren versuchen.

Seit diesen sicher epochemachenden Stiicken aus Gent kommen viele wei-
tere Varianten zur Auffiihrung, zunehmend in semi-professionellen und schuli-
schen Bildungskontexten wie auch in Kooperationen von Theatern und Schulen
im europdischen Raum. Eine Variante davon ist, dass Kinder und Erwachsene
- beinahe - gleichberechtigt zusammen auftreten. Verstarkt wird nun das ge-
nerationentlibergreifende Verhaltnis explizit zum Thema, wenn etwa in She She
Pops Stlick Testament (2010 HAU Berlin) die Akteur*innen, die mit 40 Jahren
ja auch noch Kinder sind, ihre Vater auf die Biihne bitten, um sich mit Bezug
auf Shakespeares Kénig Lear an aktuellen Auseinandersetzungen zum Verer-
ben und dem potenziellen Moment des >Wieder-zum-Kinde-Werdens« der El-
tern abzuarbeiten. Boris Charmatz inszeniert mit Enfant (UA Rennes 2011/2018
Berlin) eine Ensemblearbeit mit Kindern und professionellen Tanzer*innen, die
das asthetische Funktionalisieren von kindlichen Kérpern auf der Biihne prob-
lematisiert, und im Tanzstiick Repeater (UA 2007 Berlin), das Martin Nachbar mit
seinem Vater gestaltet, werden die im Leben anstehenden Verschiebungen von
Eltern- und Kindsein beim Anleiten und Sorgen thematisiert.'®

Uber eine klassische Produktionspraxis an Theatern und {iber den schulischen
Raum hinausgehend zeigen sich weiterreichend Modelle wie z. B. das Ham-
burger Forschungstheater am FUNDUS THEATER, das FELD Theater fiir junges

14 Vgl. Siegmund 2020; Nachbar 2020; Westphal 2021a und 2019 Online-Quelle.
15 Vgl. Pauwels 2012, 57.
16 Vgl. die Beitrdge von Kristin Westphal und Melanie Hinz in diesem Band.



Einfihrung

Publikum Berlin, das Ehrenfeldstudio in Kdln, das sich furr intergenerationales
Tanzen engagiert, oder der europaische Jugendwettbewerb flir multimediale
Performances YOU PERFORM mit flinf europdischen Landern ausgerichtet von
der BHF Bank Stiftung Frankfurt am Main, nicht zuletzt das 2020 am Schauspiel-
haus Bochum erweiterte eingerichtete Theaterrevier (Zeche eins). Uber pro-
minente einmalige Auffiihrungsereignisse hinausgehend, eréffnen sie andere
Horizonte flr ein Ineinandergreifen von Theater und Performance mit Kindern,
Jugendlichen und Erwachsenen.

Vor dem Hintergrund verdnderter Produktions- und Rezeptionsweisen geht es
dabeium grundlegende Aspekte des Theaters und der Performancekunstin Hin-
sicht auf Raum- und Zeitwahrnehmung, das Zusammenwirken im gemeinsam
gestalteten Spiel oder das Verhéltnis von Text, Medien und Auffiihrung. Eine Be-
sonderheit zeichnet diese Arbeiten neben der formalen in der inhaltlichen Aus-
richtung aus. So fallt auf, dass sich viele der Produktionen mit Themen befassen,
die man normalerweise von Kindern eher fernhalt. Aufgegriffen werden Fragen
zu Okonomie, Politik, Zukunft oder Theater und Schule als Institution. Und ein
weiterer, struktureller Aspekt tritt in Erscheinung. So geht es mittlerweile in vie-
len Arbeiten mit Kindern und Erwachsenen nicht allein um das szenische Spiel
aufder Buhne allein, sondern auch um die Mitwirkung vor und hinter der Biihne.
Cathrin Rose, die von 2003 bis 2017 die Junge Triennale leitete und heute dem
Theater fir junges Publikum am Schauspielhaus Bochum vorsteht, betont da-
her, dass kulturelle Arbeit fir und mit jungen Menschen immer auch eine po-
litische Handlung sei.”” Ein Projekt wurde wéhrend der Intendanz von Heiner
Goebbels 2012-2014 unter der Programmatik No Education durchgefiihrt und
fur den Preis Kulturelle Bildung der Beauftragten der Bundesregierung fiir Kul-
tur und Medien (BKM) nominiert. The Children’s Choice Award, eine Konzeption
der kanadischen Performancegruppe Mammalian Diving Reflex und Darren
O’Donnell raumte 300 Kindern und Jugendlichen zwischen 11 und 13 Jahren
einen Platz im Festival ein, indem sie drei Jahre lang Veranstaltungen der Ruhr-
triennale besucht haben, die Spielstatten tiber einen roten Teppich betreten ha-
ben, immer in der ersten Reihe gesessen und sich nach der Vorstellung mit den
Kiinstler*innen getroffen und diskutiert haben, um am Ende des Festivals einen
Preis nach ihren Kriterien zu vergeben.' Cathrin Rose beschreibt, dass das nicht
immer auf Zuspruch bei den Kiinstler*innen getroffen sei, ein Austausch Fragen
aufgeworfen habe, fiir wen das Festival gemacht sei, ob Kunst von Kindern ver-
standen werden kdnne und wie wir miteinander umgehen wollen. »Wir sollten
Kindern zuhoéreng, sagt Rose. O’'Donnell fragte die Kiinstler*innen: »Haben Sie
den Mut, mit den Kindern zu verhandeln? Wir werden sehen.«'®

17 Rose 2018, 62.
18 Ebd., 66.
19 Ebd, 67.
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Die sich zunehmend etablierenden Kollaborationen zwischen Kunst, Kul-
tur und Bildung fordern dazu heraus, der Frage nachzugehen, wie in und mit
Theater, Tanz und Performance die Er6ffnung anderer Moglichkeiten im Gene-
rationenverhaltnis erprobt werden kann. Was passiert, wenn in diesen Verfah-
rensweisen, die haufig die Spielweisen von Kindern aufnehmend asthetisieren,
Kinder nicht blof3 als Abbild einer bestimmten Vorstellung vom Kindsein kons-
truiert eingesetzt werden, sondern vielmehr in Unterbrechung dieser Traditio-
nen, Kinder als Experten ihres Alltags auftreten? Wird hier eine neue Form eines
solidarischen Generationenverhaltnisses erprobt, welches sich derzeit Analysen
zufolge in der westlichen Welt als eher auseinanderfallend zeigt?? Verfliissigen
sich gar Unterschiede zwischen Kind und Erwachsenem in diesen Produktio-
nen? Verschieben sich Perspektiven und werden Grenzen zwischen professio-
nellem und nicht-professionellem Tun innerhalb der Wertehierarchien von The-
ater und Pddagogik bewegt?

Im Rahmen des Festivals Dangerous Minds: transgenerationelle Offentlichkei-
ten auf Kampnagel Hamburg in Kooperation mit dem FUNDUS THEATER/For-
schungstheater 2018 wurden Antworten auf diese Fragen erprobt, aufgefiihrt,
diskutiert. Ausgang waren folgende Annahmen, die wir hier ausfiihrlich zitieren
mochten:

»Unsere Gesellschaft orientiert sich am Maf3stab des autonomen Erwachsenen
- eine Figur, deren stereotype Konstruktion allein auf der Abgrenzung zu al-
len kindlichen Zuschreibungen basiert, und der jeder Mensch bestenfalls eine
kurze Zeit seines Lebens entsprechen kann. Die Trennung zwischen den Gene-
rationen ist kaum je scharfer gewesen — die altere wird abgestof3en, die nach-
folgende wird kleingemacht. Das ist das Symptom einer Gesellschaft, die nicht
gelernt hat, Giber Generationen hinweg gemeinsam zu gestalten. DANGEROUS
MINDS geht der These nach, dass Gesellschaften, die den Dualismus von >Kind«
und >Erwachsener< Giberwinden, die besseren Gesellschaften sind. Sie sind ge-
pragt von einem spielerischen Umgang mit Regeln und Machtverhaltnissen,
durch Inklusion statt Exklusion und gehen von der Verletzlichkeit des Anderen,
von der Hilfsbediirftigkeit aller aus. Nur gemeinsam kdnnen Jiingere und Al-
tere klaren, wofr sie (zusammen) leben wollen. Die performativen Kiinste sind
entstehungsgeschichtlich und in ihrer Praxis stark verbunden mit Kdmpfen fir
Gleichberechtigung und Teilhabe. Als solche sind sie pradestiniert dafir, auch
die Position von Kindern und Jugendlichen in der Offentlichkeit zu starken —
und zwar im Interesse der Gesellschaft als ganzer.«*'

An die Theater- und Performancekunst mit Kindern und Jugendlichen stellen
sich von hier aus Fragen wie diese: Wie kdnnen offene Prozesse in formalen bzw.

20 Vgl Liebsch 2017.
21 S.Online-Quelle zu Kampnagel.
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semi-formalen Bildungskontexten initiiert und ihre kiinstlerische Qualitat beur-
teilt werden? Wie lassen sich andere Modelle der Teilhabe und Mitbestimmung
eréffnen? Welche Bedeutung haben dafiir historische Vorlaufer und Traditio-
nen? Sie ziehen weitergehende Fragen nach sich: Wie wird das Spielpotenzial
von Kindern und Jugendlichen aufgegriffen und in einen kiinstlerischen Prozess
transformiert? Wie gestalten sich die Verhéltnisse von Schul- und Theaterraum,
Stadt- und Landraum? Wie kdnnen die gro3en Themen unserer Zeit — Anthropo-
zan, Migration, Care, Digitalisierung, Diversitat und Globalisierung - im Genera-
tionenverhaltnis zur Sprache gebracht und wie Unterbrechungen dieser Verhalt-
nisse in Auffiihrungs- bzw. Probepraktiken hervorgebracht werden?

2 Moglichkeitsraume im Theater
und Generationenverhaltnis

Innerhalb der Diskurse der Erziehungswissenschaften wie auch der neueren
Kindheitsforschung gilt als gesicherte Erkenntnis, dass Kindheit ein sozial und
generational konstruiertes Ordnungsmuster von Gesellschaften darstellt und
dass es letztlich immer die Erwachsenen sind, die Artikulationsweisen von Kin-
dern beschreiben, rahmen oder analysieren. Auch besteht Ubereinkunft darin,
dass von dem »Kind an sichg, der Kindheit, dem »Wesen« oder gar der »Natur«
des Kindes keine Rede sein kann angesichts einer Fille von Ambivalenzen,
Widerspriichen oder Antinomien vor dem Hintergrund einer historischen und
kulturellen Vielgestaltigkeit.? So unterliegt auch der reformpadagogische An-
satz, eine Padagogik »vom Kinde her« zu entwickeln, diesen Problemen und
Widerspriichen. Ihr Bestreben, eine zugrunde liegende Natur freizusetzen, hat
sich als verfehlt erwiesen. Kritisch bemerkt schon Walter Benjamin gegeniiber
dem Bild des unschuldigen, reinen, messianischen Kindes, wie es insbesondere
seit der Reformpadagogik auch Verbreitung in einer Forschung Uber Kinder
gefunden hat: »Unmaglich, sie in einem Phantasiebereich, im Feenlande einer
reinen Kindheit oder Kunst zu konstruieren.«® All dies ist zu bedenken, wenn
Theater als treibende Kraft fiir die Offnung zwischen den Generationen und
die Herstellung einer Offentlichkeit fungiert, in der Kinder als Recherchierende,
Zeigende, Mitreflektierende und Kommentierende gleichermal3en mitwirken.
Geht es doch (zundchst) darum, das grundlegend asymmetrische Verhaltnis
zwischen Kind und Erwachsenem sichtbar zu machen, statt es vorschnell zu ni-
vellieren.?* Burkhardt Liebsch macht darauf aufmerksam, dass die Verwendung
des Begriffs der Kindheit nicht ohne Weiteres zur Entdeckung der Wirklichkeit

22 Vgl. Blaschke-Nacak/Stenger/Zirfas 2018.

23 Benjamin 1969, 67.

24 Vqgl. Scholz 1994; Behnken/Honig 2012. Vgl. die Beitrdge in diesem Band von Kate Meyer-
Drawe, Wilfried Lippitz, die wir in diesem Band zur Wiederverdffentlichung aufgenommen
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dessen flihre, wofir es stehe.” Folglich muss die Pddagogik als praktizierende
Disziplin »in gewisser Weise ihre Begriffe vergessen, um die Wahrnehmung des
Kindes wieder moéglich zu machen, d. h. um sich seinem fremden und freien
Selbst auf unvorhersehbare Weise zu 6ffnen«?. Er pladiert mit Maurice Mer-
leau-Ponty dafir, den Blick auf das Kind und seine konkreten sprachlichen,
sinnlich-leiblichen und symbolischen Ausdrucks-, Spiel- und Artikulationswei-
sen zu richten. Denn Spielrdume des Erkennens finden in einem Rahmen statt,
in dem das Kind den Prozessen der Sozialisation, Natur und Kultur, bzw. be-
schadigten >NaturKulturens, ausgesetzt ist.”” Leitend ist dabei die Erkenntnis,
dass

»die Erziehung von Beginn an nur im Horizont eines zukiinftigen unberechenbaren

Uberschrittenwerdens geschehen kann. Selbst wenn sie auf eine Bildung des Selbst

abzielt, die geradezu mit seiner Selbstbildung sollte zusammenfallen kdnnen, wird

sie niemals an die unbestimmte, nicht vorwegzunehmende und sich schon in ihr
vorbereitende Zukunft des Selbst heranreichen [...J«%.

Fir die Reflexion einer padagogischen und wie hier auch kiinstlerischen Praxis
mit Kindern sind wir herausgefordert, einerseits das Kind als Anderen zu verste-
hen in der Art, wie wir ihm begegnen, und andererseits nachzuvollziehen, wie
dem Kind die wahrgenommene Welt begegnet, so wie sie sich ihm darstellt.?®
Mit Liebsch formuliert verlangt eine Anndherung an das einzelne Kind parado-
xerweise, ihm in der Achtung seiner Fremdheit zu begegnen.® Die Auseinander-
setzung mit Kindern ist nicht zuletzt auch von daher in ethischer Hinsicht als
eine Selbstreflexion der Erwachsenen zu sehen, um sich in Mitverantwortung
fur die Interessen von Kindern einzusetzen.

Johannes Bilstein und Jorg Zirfas fassen zum Geben und Nehmen in der Er-
ziehung grundlegend strukturelle Momente zusammen. »Indem sich der Er-
wachsene dem Kind in der Erziehung (mit)gibt, erzeugt er einen Uberschuss,
der kaum kompensiert werden kann. Er erzeugt eine Beziehung, die prekar und

haben, da sie bis heute nicht an Relevanz und Brisanz verloren haben. Der Beitrag von Kate
Meyer-Drawe/Bernhard Waldenfels Das Kind als Fremder von 1988, den wir ebenfalls im Origi-
nal aufgenommen haben, verdeutlicht zudem, wie der Diskurs des Fremden aufkam gegenuber
einem Verstandnis, das in dieser Zeit eher von der Soziologie her bestimmt war. Er macht auch
sichtbar, wie fremd der Diskurs des Fremden, der auch von der franzésischen Theorieentwicklung
in Phanomenologie und Psychoanalyse entwickelten Konzeption des Anderen beeinflusst wurde,
zu dieser Zeit noch war.

25 Vgl. Liebsch 2007, 37.

26 Ebd.

27 Vgl. Merleau-Ponty 1994, 180; zum Begriff der im Anthropozén nicht mehr auseinander zu
dividierenden Natur-Kulturen Haraway 2018; vgl. auch zum Thema Theater und Anthropozan in
der Performancekunst mit Kindern Westphal 2022.

28 Liebsch 2007, 60 f.

29 Ebd.

30 Ebd, 27.



Einfihrung

unberechenbar und asymmetrisch bleibt.«*' So kdnne man nie sicher sein, ob
die Erziehung auch angenommen oder der Generationenvertrag nicht aufge-
kiindigt werde. Die Fridays for Future-Bewegung ist ein aktuelles Beispiel daftr.
So spricht Greta Thunberg in ihrer Rede auf dem UN-Klimagipfel in New York da-
von, dass ihr die Politiker »mit ihren leeren Worten die Kindheit und die Traume«
gestohlen hétten. Auf dem Klimagipfel in Katowice 2018 sagt sie: »lhr seid nicht
einmal erwachsen genug, die Wahrheit zu sagen. Sogar diese Biirde liberlasst
ihr uns Kindern.«*?

In unserem Zusammenhang ist zu fragen, wie sich dieses generative Verhalt-
nis in den neueren Praktiken und Strategien von Performance-, Tanz- und The-
atermodellen zeigt, mit Kindern und Jugendlichen auf Welt, Selbst, Zukunft zu
sehen. Ubergreifend wird die Frage beriihrt, in welcher Weise neue Spielweisen
des Theaters, der Choreografie und Performancekunst auf die vielerorts formu-
lierte gegenwartige Krise der Demokratie westlicher Pragung antworten und
wie diese in Formen, Inhalte und in Organisationsweisen des Theaters einge-
hen.* Wie verhilt sich das Demokratische jeweils in Kunst und Bildung? Kann
Kunst Gberhaupt demokratisch sein, unterliegt sie nicht ihren eigenen Gesetz-
lichkeiten? Wie ist es mit der Eigensinnigkeit von Kindern in diesem Zusam-
menhang bestellt? Wie kann, ob dieser Paradoxie gleichwohl, das demokratisie-
rende Moment Kunst bewegen und umgekehrt die Kunst das Demokratische?

Und nicht zuletzt stellt sich die Frage, mit welchen normativen und metho-
dischen Herausforderungen die (kiinstlerische) Forschung konfrontiert ist,
wenn sie Bildung und Demokratie als Theater/Prozess untersucht. Welche Her-
ausforderung stellt sich von daher dem*der Erwachsenen in der Rolle als Wis-
senschaftler¥in, als Beobachter*in, als Mitspieler¥in, als Spielleitung, als Kiinst-
ler*in, wenn er*sie in generativer Verantwortung, vom Anderen her denkt?

Auch die neuere Forschung reagiert auf diese Fragen, wenn es darum geht,
nicht langer Gber Kinder zu forschen, sondern mit ihnen. Das hat derzeit nicht
nur im Kontext der padagogischen Forschung dazu gefiihrt, Erhebungsformen

31 Bilstein/Zirfas 2017, 35.

32  Zit.nach Handelsblatt vom 29.7.2020 (Online-Quelle); vgl. ausfihrlich zur Umkehr der Miin-
digkeitszuschreibung und die Analogie zum unschuldigen und messianischen Kind vs. das Kind
als Akteur und Blirger bei Deckert-Peaceman 2021, 33; Thunberg 2021 Online-Quelle; s. den Link
zur Horperformance von Thom Browning (2021), der Stimmen von Kindern zu Fragen der Zu-
kunft und ihren Wiinschen kiinstlerisch bearbeitet; vgl. auch Fopp u. a. (2021), die den Prozess
vom Stockholmer Schulstreik zur weltweiten Klimabewegung nachzeichnen.

33 Schon Friedrich Schiller sah in der dsthetischen Erziehung eine notwendige Voraussetzung
zur Befahigung der Menschen zur politischen Partizipation. »Kunst zeigt, was Freiheit ist und was
Freisein bedeutet. Asthetische Erziehung ist essenziell, denn der Mensch muss erst frei werden,
bevor er moralisch und politisch weitsichtig agieren kann.« (Schiller zit. n. Laner 2018, 130). Jac-
ques Derrida spricht von der s kommenden Demokratie«, die nur weiterentwickelt werde, wenn
sie neue Formen finde. Mit einer »Politik der Freundschaft« im Sinne einer Erneuerung der De-
mokratie schlagt er vor, »eine Alteritat ohne hierarchische Differenz [...] zu denken« (zit. nach
Priddat 2021, 125).
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und -instrumente zu entwickeln, die Kinder beféhigen (sollen), am Forschungs-
prozess teilzuhaben.* Diese Entwicklung ist in der kulturellen und &dsthetischen
Bildungsforschung ebenfalls zu beobachten.® Fir unseren Zusammenhang
stellt sich die Frage, welches besondere Potenzial in den zeitgendssischen Kiins-
ten fur eine Arbeit mit Kindern verborgen ist: Mit welcher Haltung begegnen
Kinstler*innen Kindern und Jugendlichen? Wie werden diese von den Kindern
affiziert, wahr- und angenommen? Wie zeigt sich das Generationenverhaltnis
als asthetische und soziale Praxis?

3 Ankniipfungen im Forschungsfeld
und Forschungsbedarfe

Phénomene der Uberschreitung, Erfahrungen der Irritation, Ubergiange, Schwel-
lenerfahrungen und Grenzverschiebungen sind zentrale Themen innerhalb der
Theaterwissenschaft wie auch der Erziehungswissenschaften, insbesondere in
der Padagogischen und Historischen Anthropologie und Phdnomenologie.*
Angekniipft werden kann dahingehend an Untersuchungen, welche Theater
als Verhandlung und Modell des Seins in Gemeinschaft begreifen.’” Dies wird
auch in den Debatten um die Zukunft des deutschen Stadttheaters diskutiert.3®
Auch stellt sich ein Anknilpfungspunkt mit jenen Vertreter*innen der Perfor-
mancekunst, die in den 1960er- und 1970er-Jahren Kinder in ihr Schaffen ein-
bezogen, was in der Geschichtsschreibung der Performancekunst bislang keine
Beachtung gefunden hat.*

Eine breite Debatte in der kulturellen und asthetischen Bildung wie auch in
der Theaterwissenschaft im nationalen wie internationalen Kontext gilt der For-
derung nach Teilhabe.* Die Untersuchungen von Frank Jebe zu Erfahrungsmog-
lichkeiten der Kinder durch kulturelle Bildung an Ganztagsschulen nach Uber
15 Jahren Hochkonjunktur gelangt fiir das von ihm untersuchte Feld zu bemer-
kenswerten, ernlichternden Ergebnissen. Seine Untersuchung zeigt auf, dass

34 Vgl. Kosica 2018; Liebel 2020.

35 Vgl. Peters 2013, 2018. Hinz et al. 2018. Gunsilius/Kowalski 2021.

36 Vgl. Zirfas 2015; Brinkmann/Westphal 2015; Lohfeld/Schittler 2015. Hingewiesen sei auf
den Beitrag von Johannes Bilstein in diesem Band, der die Perspektive der Padagogischen Anth-
ropologie mit Plessner nachzeichnet, dem noch ein traditionelles Verstandnis von Theater und
Spiel zugrunde liegt, und damit einem aktuellen Diskurs in den Theaterwissenschaften zu be-
gegnen sucht.

37 Vgl.Nancy 1998, 2001; Esposito 2000; Brandstetter/Wulf 2007; Tatari 2014; Dreyer 2016; Ga-
briel 2018.

38 Vgl. Althans 2013, 2015; Mittelstadt/Pinto 2013; Schmidt 2013; van Eikels 2013a.

39 Vgl die Beitrdge von Sibylle Peters und Heike Roms in diesem Band.

40 Vgl. van Eikels et al. 2011; Ruhsam 2011; Bishop 2012; Dreyer 2012; van Eikels 2013b; Zie-
mer 2013; Westphal et al. 2014; Scheuerl/Hinz/Kéhler 2017; Westphal 2018b; Zirfas 2018; Bilstein/
Kneip 2020.
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die Kulturschulentwicklung teilweise weit davon entfernt ist, einen Freiraum fir
die Kinder und Kiinste zu schaffen: Zu fragil seien die Partnerschaften zwischen
den Schulen und externen Kiinstler*innen, zu marktformig die Angebotsstruk-
tur an Schulen, zu prekar die kinstlerische Tatigkeit, zu unklar der Anspruch an
die Kiinste.*" Auch bestehe Forschungsbedarf, wie Kinder ihre Wahl der kiinstle-
rischen Angebote begriinden, da die von Erwachsenen aufgestellten Kategorien
nicht tauglich zu sein scheinen und an den Kindern vorbeigehen.*> Ahnlich ar-
gumentiert Manfred Liebel* vor dem Hintergrund von Kinderrechten und dem
Recht auf kulturelle Teilhabe, wie Stimmen von Kindern in der Offentlichkeit und
Kinderpolitik wahrgenommen werden. Kritisch befragt er die »Zauberformel
Partizipation, die fiir kulturelle Programme bestimmend ist, ohne dass haufig
geklart ist, was darunter genauer mit Blick auf Kinder und Jugendlichen zu ver-
stehen ist. Sein Einwand richtet sich auf eine Politik, die die Stimme der Kinder
fastimmer in dem Sinne verstanden habe, dass die Kinder konventionelle Partizi-
pationsangebote in der Weise aufzugreifen haben, wie es Erwachsene gewohnt
seien, das Wort zu ergreifen. So erschopfen sich solche erwachsenen Zielsetzun-
gen einer kulturellen Teilhabe darin, dass sich Kinder an den Handlungsmustern
der Erwachsenenwelt orientieren.** Mit der Erwartung von Kindern als Akteure
fur ein vernilinftiges Verhalten als miindige Biirger, geht daher nicht nur eine
Normierung einher, sondern auch eine Entmachtung.* Von daher sieht Liebel
die Notwendigkeit, das Verstandnis von Politik zu hinterfragen wie auch das
Sprechen und die Stimme, die den Kindern gegeben werden soll, anders zu kon-
zipieren.* Eine aktuelle Studie von Hannah Kowalski kniipft an dieses Deside-
rat an, indem sie am Beispiel des Hamburger Gdngeviertels Prozesse kollektiven
Entscheidens und Abstimmens als performative Praxis mit Kindern in all ihren
Widerspruichlichkeiten und Ambivalenzen konkret nachzeichnet und wissen-
schaftlich begriindet. Dabei helfen ihr performative Analysekategorien von Zeit,
Raum, Kérper und Dinge. Damit schlieB3t sie eine Liicke in der Forschung, die sich
reduziert auf die bloBe Beschreibung von rein dulBerlich partizipativ bestimmten
Verfahrensweisen.* In ihrer kiinstlerischen Forschung mit Kindern in »Die Perfor-
mance des Gerichts« analysiert Elise von Bernstorff Moglichkeiten, Kinder sowie
(von der Rechtsprechung) marginalisierte Erwachsene zu adressieren und als
Subjekte einzubeziehen, ohne dass diese ausschlief3lich als Schutzobjekte auf-
tauchen. Indem die herrschaftsstabilisierenden oder herrschaftsunterminieren-

41 Vgl. Jebe 2020, 238.

42 Ebd., 241.

43 Vgl Liebel 2020, 120.

44 Vgl. Nodelmann 2008. Er deckt anhand von Literatur auf, wie Kinder als »hidden adults«
dargestellt werden, deren Handlungen sich in den Mustern der Erwachsenenwelt bewegen.

45 Vgl. Deckert-Peaceman 2021, 43.

46 Vgl. Liebel, ebd.

47 Vgl. Kowalski 2021.
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den Effekte der Darstellung selbst zur Auffiihrung kommen, werden Prozeduren
der Stellvertretung kritisch verhandelt, ohne dass lediglich bestehende Hand-
lungsmuster der Erwachsenenwelt eingelibt werden.*

Jorg Zirfas’ Kritik zielt auf das Menschenbild der Programme im Kontext der
Kulturellen Bildung wie »Kultur macht stark plus«. So spricht er sich »gegen
Wartungsprogramme«® fiir ein anderes Subjektverstandnis aus, das die Imper-
fektibilitdt und Vulnerabilitdt gegenliber einem vermeintlichen starken Subjekt
in den Vordergrund stellt.

Innerhalb der Diskurse insbesondere der inter- und transkulturellen Bildung
ist dariber hinaus haufig die Rede von kultureller Identitét. Als Begriindung wird
dabei eine falsch verstandene Vorstellung von einer Globalisierung herangezo-
gen, die im Sinne einer globalen Integration mit einer Homogenitatsvermutung
einhergeht. Demgegentiber vertritt Birger P. Priddat die Position, dass wir »es im
Zuge der Globalisierung mit vielféltigen Interaktionsnetzwerken« zu tun haben,
»aber sie bilden zusammen keinen homogenen Globalisierungsprozess. Kulturell
bleiben die Weltgegenden disparat, bei ihren eigenen kulturellen Ressourcen«®®,
Zu Uberdenken ist von daher die These von Francois Jullien, dass es keine kul-
turelle Identitdt gebe, nur mehr die je verschiedenen Ressourcen einer Kultur.®'

Ein weiterer wichtiger Schwerpunkt sowohl in theater- wie auch erziehungs-
wissenschaftlichen Diskursen ist die Neubewertung praktischen Wissens als
Grundlage von Kognitionen und die Entdeckung des impliziten, emotionalen
und korperlichen Wissens, das in Handlungsfeldern, Institutionen, aber auch in
informellen Bildungskontexten verborgen und insbesondere fur den Bereich
Theater und Performance, Tanz und Choreografie geltend zu machen ist.>* Mit
Blick auf den dabei zunehmend inflationédr verwendeten Begriff des »Wissens«
geht es von daher um eine Prazisierung der unter diesem Begriff gefassten Vor-
stellungen. Dabei wird der Wissensbegriff speziell in Relation zum Begriff der
Erfahrung zu setzen sein, mit dem ein Perspektivwechsel einhergeht.>

48 S.Online-Quelle v. Bernstorff 2018.

49 Zirfas 2020, 150 f.

50 Priddat 2021, 125.

51 Jullien 2017. Was das flr die postmigrantische Theaterarbeit mit Kindern bedeuten kénnte,
skizziert der Beitrag von Gabrielle Ivinson, der aus affekttheoretischer Perspektive und mit Bezug
auf eigene empirische Forschungen zu Traumata von Jugendlichen in >post-industrial areas< in
Wales und auf die postkolonial gerahmte >Poetik der Vielfalt« Edouard Glissants in diesem Band
eingeht.

52 Vgl.Wulf et al. 2001; Wulf/Zirfas 2007; Matzke 2012; Kleinschmidt 2018; Budde et al. 2021.
53 Vgl. Westphal 2021b.
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4 Transdisziplindre Perspektiven

Die transdisziplindre Perspektive des vorliegenden Bandes richtet sich auf die
Zusammenfiihrung innovativer Ansatze und grundlegender Reflexionen in der
Padagogik und Bildungstheorie des Asthetischen auf der einen Seite und in den
zeitgendssischen Kiinsten und ihrer Wissenschaften auf der anderen Seite. Ein
Desiderat ist die Frage danach, was unter dsthetischer Erfahrung jenseits einer
Wirkungszuschreibung zu verstehen ist.>* So stellt sich die Herausforderung,
den Erfahrungsbegriff im Kontext Theater und Bildung theoretisch und empi-
risch-qualitativ zu fundieren.>® Zudem beginnt sich in der Theaterwissenschaft
und -padagogik erst jetzt, angesichts der vermehrten kinstlerischen Produkti-
onen mit Kindern und Jugendlichen, ein Diskurs tber die spannungsgeladene
Beziehung zwischen darstellenden, performativen Prozessen und Bildung in-
tensiver — auch hinsichtlich ihrer Vorgeschichten - zu entfalten.>

Insbesondere der neue Blick auf das Potenzial des Singuldren in Theater, Cho-
reografie und Performance legt nahe, das Verhaltnis von Theater und kultureller
Bildung neu zu beleuchten. In dem Mal3e, wie dsthetische Erfahrung als die-
jenige eines durch keinen Erwartungshorizont vorhersehbaren Ereignisses®’
begriffen wird, stellt sich das Verhaltnis zwischen Theater auf der einen Seite,
Kultur und - eben nicht nur dsthetischer, sondern explizit — kultureller Bildung
auf der anderen Seite neu dar: Theater erscheint als konstitutiver Storfaktor des
Sozialen, der Bildung wie auch jeder wie immer gearteten, in sich geschlosse-
nen Kultur — und genau darin als potenzielle Eréffnung anderer Moglichkeiten
im Prozess einer ergebnisoffenen szenischen Praxis.

Das zeitgenossische Theater, die Tanz- und Performancekunst eréffnen Mog-
lichkeiten, eine generationeniibergreifende Offentlichkeit herzustellen, die
Stimmen von Kindern und Jugendlichen hérbar zu machen. Es ist lohnend, die-
ses zukunftsweisende Projekt, diesen Pakt der Generationen, in seinem Potenzial
in all den genannten Perspektiven im Zusammenspiel zwischen Wissenschaft,
Kunst und Bildung zu beschreiben, zu reflektieren und weiterzudenken.

54 Vgl. Ehrenspeck 2001.

55 Vgl. Rittelmeyer 2013; Bilstein 2013; Westphal 2018b, 363.
56 Vgl.Schafer 2016; Dreyer 2021; Pinkert et al. 2021.

57 Vgl. Derrida 2003; Muiller-Schéll 2003.
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Enfant.
Zwischen Selbst- und Fremdbewegung.

Eine generationenilbergreifende Tanzperformance
von Boris Charmatz

Ein Kind, das zum ersten Mal in seinem Leben
einen Schauder gesplirt hat, als es Ich dachte,
wird von der Stimme der Mutter nicht mehr
gezogen wie von einer Schnur.

Christa Wolf 2007

Seit etwa zwei Dekaden ist das Theater zunehmend als 6ffentlicher Ort entdeckt
worden, um Uber das Verhaltnis von Kind und Erwachsenem in neuer Weise sze-
nisch und performativ nachzudenken. Kiinstler*innen entwickeln Performances
mit Kindern, ohne zuvor mit Kindern gearbeitet zu haben. Er6ffnet wird — wie
in der Einfihrung vorgestellt - eine Perspektive, die nicht mehr darauf angelegt
ist, tber Kinder und Kindheit zu sprechen, gar noch ein weiteres Bild vom Kind
zu zeichnen. Es ist das lebendige, reale Kind selbst, das nun als Kind dem Pub-
likum entgegentritt, mit-handelt und im besten Fall bereits in Probeprozessen
mit-verhandelt. Gespiegelt wird in diesen Arbeiten, wie die Welt der Kinder und
Jugendlichen von Erwachsenen konstruiert und wie die Erwachsenenwelt wie-
derum von den Kindern wahrgenommen wird. Motive wie Kontrolle, Fiirsorge,
Formen von Gewalt, Tod, Verletzbarkeit, Vereinnahmung, Nachahmung oder
Selbsterméchtigung treten zutage.

Mit einem »Theater der Generationen« hat sich zunehmend eine weitere Aus-
pragung herausgebildet, indem Kinder und Kiinstler*innen zusammen auftre-
ten. So wird das Theater zu einem Ort fiir einen transgenerationalen Austausch,
in dem die Stimmen der Kinder und Jugendlichen von Gewicht sind. Mit allen
diesen Arbeiten geht zugleich einher, dass sie dabei das Theater als Theater und
dessen Mittel selbst zur Disposition stellen.! Es geht also nicht nur allein darum,
Uber die zukiinftige Ausgestaltung mit Kindern szenisch nachzudenken, son-
dern auch darum, wie Theater in einem Miteinander und nicht Gber die Kopfe
der Kinder hinweg erprobt werden kann. Seine Relevanz erhalt ein generatio-
nenlbergreifendes Theater auch nicht nur vor der Erkenntnis, dass es um die
Existenz von Theater selbst geht, und die Einbindung eines jungen Publikums

1 Pauwels 2012, 57.
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dringend geboten ist,> sondern vor allem vor der gesellschaftlichen Diagnose,
dass die Trennung zwischen den Generationen kaum je scharfer gewesen ist:
»Die dltere wird abgestof3en, die nachfolgende wird kleingemacht. Das ist das
Symptom einer Gesellschaft, die nicht gelernt hat, Gber Generationen hinweg
gemeinsam zu gestalten.«* Nun sind »die performativen Kiinste entstehungsge-
schichtlich und in ihrer Praxis stark verbunden mit Kampfen fiir Gleichberech-
tigung und Teilhabe. Als solche sind sie pradestiniert dafiir, auch die Position
von Kindern und Jugendlichen in der Offentlichkeit zu stirken — und zwar im
Interesse der Gesellschaft als ganzer«®.

Die choreografische Arbeit Enfant (UA Rennes 2011/Berlin 2018) von Boris
Charmatz mit neun erwachsenen Profitdnzer*innen und dreizehn Kindern ist
Anlass, der Frage nachzugehen, wie das Verhaltnis von Kind und Erwachse-
nem zum Gegenstand einer korperlichen Erfahrung in der Spannung zwischen
Selbst- und Fremdbewegung verkdrpert und bewegt wird. In den Fokus ge-
langt dabei die Frage, welches Potenzial zeitgendssische Verfahrensweisen in
den Kiinsten fiir ein transgenerationales Miteinander im Fireinander mit sich
fuhrt.

Bevor auf die Tanzperformance eingegangen wird, ist zundchst zu kldaren, was
unter dem Begriff Bewegung zwischen Selbst- und Fremdbewegung zu verste-
hen ist, der als theoretischer Zugang fir eine Analyse auf generativer, choreo-
grafischer bzw. sthetischer Ebene gewahlt wurde.

1 Bewegung zwischen Selbst- und Fremdbewegung

Menschliche Bewegungen und ihre Kérper werden gepragt durch Lebens- und
Umweltbezilige, Gesellschaft, Kultur, Natur und Technik, Alter und Geschlecht.
Lebendige Korper sind Ausfiihrende von Praktiken und Teil materieller Kulturen.
Sie vermogen kollektives Wissen in der jeweiligen Tatigkeit — wie hier in ténze-
rischen Bewegungen verfolgt - individuell zur Geltung und zum Ausdruck zu
bringen. Dabei ist der Korper als Handlungstrager, Ausdrucks- und Wahrneh-
mungsorgan an dem beteiligt, was er selbst hervorbringt. Helmuth Plessner
markiert mit dem Begriff Leib die >exzentrische Position< des Menschen in sei-
ner Doppelheit, die ein gleichzeitiges sLeibsein<und >Kérperhabenc<einschlief3t.?

2 Laut einer Studie HORIZONT von 2015, vom Rat der Kulturellen Bildung beauftragt, haben
Jugendliche aus bildungsfernen Hintergriinden kaum Kontakt zu den Kiinsten.

3 Programmbheft 2018 zum transgenerationellen Festival Kampnagel und Fundustheater/For-
schungstheater: s. Online.

4  Ebd.

5  Plessner 1941/1970, 43.Vgl. die genaueren Differenzierungen der zweideutigen Seinsweise
und die Bedeutung des Leibkdrpers nicht nur bei Plessner, sondern auch bei Scheler oder Hus-
serl und Merleau-Ponty, der den Leib als Umschlagstelle zwischen Natur und Kultur versteht bei
Waldenfels (2000, 252-254).
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Das bedeutet: Der Leib, mit dem ich die Welt in der tanzerischen Bewegung
erfahre, ist selbst an dieser Differenz, als Kérper zu fungieren und zugleich im
Kérperhaben von sich Abstand nehmen zu kénnen, beteiligt. Spezifisch fiir eine
tanzerische Bewegung ist, dass »der Leib Medium und Gegenstand in eins ist«®.
Dass der Leibkorper im Tanzen — in ganz besonderer Weise auf der Biihne aus-
gestellt - nach auBen tritt und als ein >anderer< Kérper imaginiert wird, setzt
den Leib noch voraus. So zeichnet sich der >Blihnenleib< nicht nur als ein Diffe-
renzgeschehen zwischen Kérperhaben und Leibsein aus. Vielmehr ist der Biih-
nenleib eingetaucht in eine kommunikative und arrangierte Zwischenwelt, in
der Selbstbeziige und Selbstentziige zugleich wirksam sind. Dieser Bezug im
Entzug spiegelt sich in der Spielweise, die sich zwischen Realitdt und Virtualitat
bewegt. Der zur Schau gestellte Kérper erscheint dann als ein vielfach dimensi-
onierter: als realer in seiner Sichtbarkeit und virtueller in seiner Unsichtbarkeit’;
als spielender, der er selbst ist; als ein anderer in seiner Figur und als fremder
Korper, der Gegenstand der Blicke der Zuschauer¥*innen ist, zu denen er sich
zugleich, darum wissend, verhalt.?

Bewegungen in phdanomenologischer Perspektive betrachtet sind nicht allein
als selbstbestimmte und selbstbeziigliche oder natiirliche zu verstehen, in dem
Sinne, dass sie frei von fremden und kiinstlichen Einflissen waren.? Auch sind
Selbst- und Fremdbewegung nicht als Gegensatz zu sehen. Das Verhaltnis zwi-
schen Subjekt und Objekt, Selbst- und Fremdbewegung ist vielmehr zu denken
als ein differentes, sich wechselseitig bedingendes und wirkendes Ineinander,
welches sich in einem Zwischenfeld einer leiblich-sinnlichen Kommunikation
als Mit-Bewegung vollzieht. So artikuliert sich eine tanzerische Bewegung zum
einen als ein Sichbewegen, zum anderen als ein Bewegtwerden durch Dinge,
den umgebenden Raum oder anderen Tanzer*innen. Bewegtwerden kann ich
auch als Zuschauer*in im Sinne, dass mich eine Bewegung mitreilt und die
Bewegungen eines Tanzenden als eine Moglichkeit fir mich zu betrachten be-
ginne, indem der Tanzende meinen eigenen Korper in die Gesten und Bewe-
gungen seines — mir fremden — Korpers hineinzieht.'

Bewegung ist ein schillernder Begriff, der unter verschiedenen Aspekten ge-
sehen werden kann und in seiner Bedeutung einem Wandel unterlegen ist.”
Auch kommt ihm einerseits eine metaphorische Lesart zu und kann anderer-
seits buchstéblich im Sinne eines sensorischen und motorischen wie auch ko-

6 Meyer-Drawe 2020, 54.

7  Merleau-Ponty (1994) spricht von der Verflechtung von aktivem Sehen des Leib-Subjekts
und passivem Gesehen werden des Korper-Objekts als das chiastische Wechselspiel zwischen
Sichtbarem und Unsichtbarem.

8  Vgl.Westphal 2019, 280 ff.

9  Vgl.Westphal 2020.

10 Vgl. Merleau-Ponty 1984, 437.
11 Westphal 2013a.

37



38

Kristin Westphal

gnitiven Zusammenspiels verstanden werden. Nicht zuletzt ist das bildende
Moment von Tanz und Bewegung hervorzuheben, insofern Tanzen gesellschaft-
liches Leben und seine Bedingungen in Bewegungserfahrungen transformiert.
Auf diese Weise werden »andere Zugange des Verstehens, Erkennens, Be-grei-
fens, Sich-Wehrens von Selbst und Welt erfahren«'?. Kate Meyer-Drawe spricht
in ihrer Abhandlung anlasslich einer Beobachtung eines tanzenden Kindes tiber
Tanzen als eine Erfahrung, die im Sich-Verausgaben grenziiberschreitend ein
Selbstgewinn und Selbstverlust nach sich zieht. Sie kommt zu dem Schluss: »Im
Tanzen bildet sich der Leib.«'

2 Bewegung als Mit-Bewegung im zeitgenodssischen Tanz

Boris Charmatz' ist bekannt fiir seine Choreografien, die mit Gesten (70.000
Gesten' ist der Titel einer seiner Stlicke) arbeiten: jede einzelne als singuldre
sich gleichzeitig in einem Bewegungsfluss und -feld mit anderen maandernd.
Vermittelt wird ein bestimmtes demokratisches Verstandnis von zeitgendssi-
schem Tanz und Bewegung.'® Es geht einher mit der Uberwindung einer blo
abbildenden Beziehung der Kunst zur wahrgenommenen Wirklichkeit, wobei
Charmatz die Korperlichkeit, Haptik und Materialitat aufwertet. So 16st sich der
zeitgendssische Tanz von der Idee einer ausgestellten Pose oder einer hoch-
artifiziellen Geste des klassischen Balletts. Ein Hauptmerkmal der neueren
Choreografien zeigt sich darin, dass es stets um die Unverwechselbarkeit der
Geste eines Tanzenden geht. Diese kann wie in der Musik oder im Theater in
eine Art Polyphonie miinden - das sich besonders bei chorischen Spielweisen
abzeichnende Verhaltnis von Singular und Plural — und sich als Differenzerfah-
rung artikulieren."” Ein weiteres Merkmal zeigt sich im gleichwertigen Umgang
mit allen Elementen einer Auffiihrung und wie sie in ein Verhaltnis treten: Das
umfasst die Akteur*innen genauso wie Text, Musik, Dinge, Tiere oder Pflanzen,

12 Klein 2008, 14 f. Vgl. Westphal/Stenger/Bilstein 2021; Westphal 2021a.

13 Meyer-Drawe 2020, 24 und 54. Tanzen als Erfahrung versteht sie als ein Sich-Bewegen, ein
Sich im Vollzug, indem es ein Selbst zu entdecken gebe, das sich als ein tatiges gestalte, indem
es sich von sich selbst losreife, sich verausgabe. Damit setzt sie sich gegentiber einem haufig
anzutreffenden Verstandnis in der Moderne ab, dem es um die Entdeckung eines wahren Ichs
gehe.

14 Boris Charmatz, seit 2008 in der Leitung des Centre choréographiques national Rennes, de-
klarierte es als Musée de la Danse und griindete unter diesem Titel eine Gruppe. Er beschéftigt
sich mit der Frage nach dem Korper als Archiv, der Suche nach anderen Formen als die der Re-
prasentation. Vgl. Odenwald/Akademie der Kiinste 2019, 289. Seit 2022 hat er die Leitung des
Wuppertaler Tanztheaters inne.

15  Zur Er6ffnung der Intendanz von Chris Dercon zeigt Boris Charmatz drei Projekte auf dem
Flughafen Tempelhof ausgehend von der Idee, den &ffentlichen Raum zu transformieren und
eine temporare Gemeinschaft zu schaffen.

16 Vgl. Westphal 2008.

17 Vgl. Zimmermann in Anlehnung an Jean-Luc Nancy (2020, 119).
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Architektur oder auch Maschinen bzw. technische Mittel des Theaterapparats
selbst. Wir haben es demzufolge nicht mehr mit einem Koérper- und Menschen-
bild zu tun, das sich aus einem Ideal speist und orientiert ist an der Reprasen-
tation des Korpers als Allgemeinem. Der Korper formuliert in neueren Choreo-
grafien auch nicht mehr Sinn wie im klassischen Handlungsballett, sondern
artikuliert Energie, stellt keine Illustration, sondern Prozesse, Verhdltnisse oder
vorlibergehende Zustande dar, die zugleich dem Publikum die Freiheit geben,
den eigenen Assoziationen freien Lauf zu lassen, statt nach einer vorgegebe-
nen Deutung zu suchen. Vor Augen gefiihrt wird dies in der Art und Weise der
Kommunikation der Akteur*innen bzw. der Ubernahme von Verantwortung,
indem jede*r mitbestimmt, was sich wann und wo an Bewegung ereignet und
wie es organisiert wird. Das gilt fir den Proben- und Stlickentwicklungsprozess
in ganz besonderer Weise wie auch flr die Wiederholbarkeit einer Auffiihrung.
Jede*r hat auf alle anderen zu achten und kann sich nicht auf eine*n, der*die
alles schon regeln wird oder vorgibt, verlassen.’ Dieses Improvisieren ohne
zentrierende Ordnung birgt — so Boris Charmatz in einem Interview — ein hohes
Mal an Freiheit, aus der sich eine Form der Gemeinschaft beim gemeinsamen
Bewegen im Vollzug ergibt:
»Eine normale Choreografie macht mir Angst, jede Bewegung wird sofort als gut
oder schlecht bewertet. Ich will gar nichts neu erfinden, sondern mich erinnern, ein
archaologischer Ansatz, oder 10.000 Bewegungen, wo es nicht heif3t, wir erfinden
jetzt mit ein, zwei Gesten eine typische Handschrift, nein, wir machen 10.000 Bewe-

gungen, alles ist gleich gut, Du nimmst Deine Brille, driickst einen Knopf und alles
kommt ins Stlck.«"

Eine seiner Choreografien Enfant soll hier ndher betrachtet werden, in der sich
das Generationenverhaltnis nicht nur thematisch im Sinne von Selbst- und
Fremdbestimmung artikuliert, sondern auch in der Darstellung, der astheti-
schen Formgebung zwischen Selbst- und Fremdbewegung spiegelt.

3 Dreizehn Kinder, neun Tanzer*innen
und drei Maschinen

Zundchst lasst der Titel aufmerken: Angezeigt wird er mit Enfant (lat. infans),
etymologisch zu verstehen als dasjenige, was noch sprachlos ist. Darin liegt eine
Mehrdeutigkeit. So 13sst sich Sprachlosigkeit auch durchaus auslegen als eine
zwischen den Generationen bestehende, der hier mit einer generationentber-
greifenden Tanzperformance - also nonverbal - begegnet wird. Das Besondere
dieser Choreografie ist, dass neun Tanzer*innen und dreizehn Madchen und
Jungen im Alter zwischen fiinf und neun Jahren zusammen auftreten und drei

18 Vgl. Miiller-Scholl 2018, 121.
19 Charmatz 2019:s. Online-Quelle.
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Maschinen mitim Spiel sind. Enfant war Teil des jahrlich stattfindenden Festivals
in Avignon, das 2011 unter dem Motto Aux Enfants unter der Leitung von Boris
Charmatz stand. 2018 wurde das Stiick an der Volksbihne mit Berliner Kindern
wiederaufgefiihrt. Thematisch wird mit und in dem Medium Bewegung, wie Er-
wachsene auf Kinder als Objekte ihrer Erziehung blicken: im Sinne von Schutz,
Flrsorge, aber auch Angst und Furcht vor dem Ausbrechen und der potenziel-
len Loslésung der Kinder von den Eltern. Die Wahrnehmung vom Korper des
Kindes, wie sie im Spiel mit den Tanzer*innen im kooperierenden Miteinander
auf der Biihne hervorgebracht und dargestellt wird, bricht sich dabei zugleich
an der Ambiguitadt zwischen Macht und Ohnmacht, Kérper und Leib, Selbst- und
Fremdbestimmung. Wenn man davon ausgeht, dass Kinder in ihrer anderen
sinnlich-leiblich bedingten Perspektivitat Welt und Sozialitat anders als Erwach-
sene erfahren®, dann werden auf diese Weise nicht nur andere Sichtweisen auf
Tanz und Bewegung eroffnet, sondern auch auf das Generationenverhaltnis.?'

Szenische Beschreibung

Im Halbdunkel der Biihne der Volksbiihne Berlin sehen wir drei Korper in
schwarzer Kleidung im Raum verteilt liegen. Im hinteren Bihnenraum sind mit-
tig eine metallene Maschine wie ein breit angelegtes Rollband, davor ein metal-
lenes Podest und rechter Hand ein machtiger Kran aufgebaut. Ein diisteres Bild
wie einem Alptraum entsprungen. Wie von Geisterhand gelenkt setzt sich der
Kran mit einem Brummen in Bewegung. Mit einem lauten, metallischen Klacken
einhergehend reif3t er ein Kabel los, das an verschiedenen Stellen im gesamten
Blhnenraum befestigt ist.?? Dann geraten ein Tanzer und eine Tanzerin, die FliBe
in Schlingen gesichert, nacheinander in die Fange des Krans, der sie iber die
Biihne schleift, sie hochzieht, wieder absenkt, um sie wieder in die Hohe zu ka-
tapultieren: ein gekonnt unheimliches, virtuos ausgefiihrtes Maschinenballett.
Abgeladen werden sie zuletzt auf den weiteren Maschinen, die mit scheppern-
den und ratternden Gerduschen ihr Spiel mit ihnen fortsetzen. Auf der Plattform
werden die liegenden oder sitzenden Tanzer*innen derart heftig geschittelt,
dass sie sich gerade noch halten kénnen. Auf der rollenden Bahn wird eine lie-
gende Tanzerin hochgefahren, um am Kipppunkt immer wieder herabzurollen.
Weitere Tanzer*innen treten auf, die Kinder auf die Blihne tragen, die sich mit
geschlossenen Augen passiv wie Marionetten bewegen lassen. Ein Tanzer packt
einen Jungen am Genick, um ihn in die Hohe zu ziehen. Ein anderer greift nach

20 Vgl. Lippitz in diesem Band. Westphal 2018.

21 Der folgenden Beschreibung liegt der Besuch der Auffiihrung an der Volksbihne Berlin
(2018) und die Aufzeichnung in Avignon (2011) zugrunde.

22 Andem Ort der Volksbiihne assoziiert man unweigerlich, wenn auch nicht beabsichtigt, die
>Demontage«der Volksbiihne, die mit dem Abgang des Intendanten Frank Castorf zu der Zeit die
Gemuter der Stadt Berlin erhitzt hat.
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den Fullgelenken eines Jungen und zieht ihn kopfiiber Gber seine Schultern.
Eine Tanzerin rollt ein Madchen herein, legt sich bauchlings auf sie, rollt mit ihr
weiter, bewegt sich nach hinten robbend, um es dann - sich selbst zundchst
zum Sitzen, dann zum Stehen aufrichtend - mit hochzuziehen. Der Kérper des
Kindes hdangt dabei schlaff in ihren Armen. Die Tanzerin schwingt den Korper
des Madchens hin und her, dabei gleichzeitig vorwartsgehend.

Zu sehen sind eine Vielfalt parallel laufender Bewegungsaktionen, die, wenn
man es so lesen will, die Macht der Erwachsenen (ber Kinder kdrperlich zu ver-
figen - wie auch die Tanzer*innen von den Maschinen fremdbestimmt bzw.
-bewegt werden, vor Augen fiihrt. Spéter setzen Gerdusche wie von Vogel-
schwarmen oder Kindergeschrei ein, zusatzlich kontrastiert durch die Einspie-
lung des Songs »Billie Jean< von Michael Jackson mit einem vom Computer her-
gestellten stark rhythmisierten Basslauf.?®

Die Dynamik entwickelt sich dahingehend, dass die Erwachsenen die Schwere,
das Lasten? der auf ihren Schultern ruhenden Kinder stimmlich zum Ausdruck
bringen, um dann gemeinsam einen Kanon von Beethoven singend die einzel-
nen Kinder auf den Boden zu betten, mit zunehmend zuckenden Bewegungen
um sie tanzend. Das Bewegungsgeschehen der Tanzer*innen treibt auf einen
weiteren Hohepunkt zu: Die Kinder >erwachen«.?® Zunachst noch am Boden lie-
gend singen sie gemeinsam eine Melodie. Die Tanzer*innen bewegen sich dar-
aufhin immer hektischer um die sich nun selbst bewegenden Kinder herum. Sie
reien sich oder den Kindern T-Shirts oder Hosen vom Leib, wickeln die Kinder
darin ein, um sie zu zéhmen, wéahrend die Kinder beginnen, selbst Initiative zu er-
greifen, sich die Augen reibend aufrichten, um sich den zugreifenden Gesten der
Tanzer*innen erwehrend in den Raum zu bewegen. Nach etwa 40 Minuten der
etwa 70-mindtigen Vorstellung 6ffnen die Kinder jetzt erst ihre Augen! In dieses
Geschehen tritt von hinten ein Dudelsackspieler auf. Von seinen Tonen gerufen,
laufen zundchst noch stolpernd die Kinder hinter ihm her — wiederum wie fremd-
bestimmt und an den Rattenfanger von Hameln erinnernd?®. Doch zunehmend

23 Jackson, eine Kunstfigur verkorpernd, fiihrte seinen beriihmten Moonwalk (ein mechani-
sierter Bewegungsablauf) zum ersten Mal mit diesem Song 1983 auf. In dem von Jackson kom-
ponierten Song geht es um eine Frau, die behauptet, Jackson sei der Vater ihres Kindes.

24 Die Last ist hier buchstéblich im physischen Sinne zu verstehen. So durften die Kinder nicht
schwerer als 20 kg wiegen.

25 Im anschlieBenden Publikumsgesprach berichtet uns Boris Charmatz, dass er mit den Kin-
dern an dem Bild >schlafen< gearbeitet habe. Der urspriingliche Plan war, dass die Kinder bis zum
Ende bewegt werden. Im Probenprozess verlangten die Kinder jedoch danach, auch tanzen zu
wollen. Das fiihrte dazu, mit der Umkehrung zu arbeiten.

26 |Interessant ist die Interpretation aus kulturwissenschaftlicher Perspektive von Elke Liebs
zum Rattenfanger von Hameln, die in Auseinandersetzung mit dem Bild vom wilden, unberiihr-
ten Kind, das als unberechenbar und gefahrlich gedeutet wird, erfolgt. Sie schreibt: »Auf sein
Zeichen hin werfen sie alle Dressur ab, kommen gleichsam zu sich, und dieses Zu-sich-kommen
bedeutet allemal den Abschied von den Eltern.« (Liebs 1986, 21)
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rasen sie wie auch die erwachsenen Tanzer*innen richtungslos im Raum um-
her. Das Bewegungsgeschehen bekommt einen anarchischen Charakter, alles
scheint au3er Kontrolle zu sein. Ein Moment, wo nicht mehr klar ist, auf wessen
Initiative hin die Kreisenden und sich-kreuz-und quer-Bewegenden agieren. Mal,
glaubt man, laufen die Kinder hinter den Erwachsenen her, dann wieder umge-
kehrt, dann wieder die Kinder hinter dem Dudelsackspieler. Sukzessive bahnt
sich ein Umschlag an. Ein Erwachsener nach dem anderen féllt scheinbar (und
vermutlich auch real) erschopft zu Boden. Nun sind es die Kinder, eben noch wil-
lenlose Objekte, die die schweren Korper der Tanzer*innen bewegen. Nun sind
sie es, die von den Kindern bewegt, umarmt und erobert werden. Meist sind es
mehrere Kinder, die die fiir sie fast dreifach so schweren und fast doppelt so gro-
Ben erwachsenen Korper vorwarts schleppen, rollen oder ziehen. Das Gesche-
hen treibt auf einen letzten Hohepunkt zu, dergestalt dass der Dudelsackspieler
von einem Kind in eine Schlaufe des Krans eingehangt und dieser weiterhin Du-
delsack spielend kopfunter nach oben gezogen wird, bis ihm die Luft ausgeht.
Ein kleines Mddchen tritt wahrenddessen aus dem Geschehen an den Rand der
Blhne heraus und richtet ihren Blick auf das Publikum. In der Performance ist es
der einzige gerichtete Blickkontakt mit dem Publikum! Es scheint uns zu fragen:
Und Ihr? Wie seht Ihr auf uns? Ist es der Beginn einer neuen Ordnung zwischen
den Generationen?

Abb. 1: Szene aus Enfant Boris Charmatz Volksbiihne Berlin 2018 © Gianmarco Bresadola
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4 Inszenierungsstil. Dramaturgie. Asthetik

In dieser Inszenierung wird die ganze Spannweite von Fremd- und Selbstbe-
wegung entfaltet, die den Grenzfall zwischen dem lebendigen Korper als ei-
nerseits sich selbst Bewegender und Beweger und andererseits dem Korper als
Objekt, als Gegenstand auslotet und in Relation zum Maschinenkorper setzt.

4.1 Theater als Maschine

Die Buihne zeigt sich dem Publikum als Maschinenraum, in dem die Verkniipfung
von Maschinenbewegungen im Spiel mit lebendigen Kérpern der Akteur*innen
als ein grundlegendes Motiv in die Inszenierung eingeht. Thematisch wird das
ambivalente Verhaltnis von Mensch und Maschine, das sich zwischen Selbstauf-
gabe und Selbstbestimmung, Bewegung als Mit-Tun im Nicht-Tun bewegt. Re-
flektiert wird in der Performance mit den Mitteln der menschlichen Bewegung
der Grenzfall einer solchen Erfahrung, wenn ndmlich die Maschine die Korper-
bewegungen bestimmt und derart zu einem Mit-Akteur auf der Bilhne wird und
einen poetischen Charakter anzunehmen scheint.?’

Charmatz erzahlt in einem Interview, wie er sich als kleiner Junge vorgestellt
hat, von einer Maschine hochgehoben und gedreht zu werden, statt selbst zu
springen, zu fliegen und er selbst nichts tut. Ein Traum eines jeden Ténzers, wie er
sagt.”® Ein Traum, der zugleich an die Grenzen und Endlichkeit menschlicher Be-
wegung flihrt, wie es an einem Beispiel sichtbar wird: Die auf der Plattform und
rollenden Bahn bewegten Korper der Performer*innen fiihren uns Kérperbilder
vor, die anzeigen, wie menschliche Korper an die Grenze der Kontrollierbarkeit
stoBen. Diese verlduft nicht auBerhalb des menschlichen Kérpers, sondern lasst
ihn in sich mit sich fremd werden und Teil des Maschinenkorpers bzw. der Ma-
schinen-Biihnenlandschaft werden. Wir gebrauchen unseren Kérper und sind
ihm zugleich ausgeliefert. Eine Ausdehnung menschlicher Bewegungen mit
von Maschinen hergestellten Bewegungen bleibt davon nicht unberihrt und
fuhrt letztlich aber auf den Leib als Urmedium?® zurlick im Sinne einer Unbere-
chenbarkeit der eigenen Leib- und Korpererfahrung.

27 Mit Hegel lasst sich im weitesten Sinne bedeuten, dass eine Maschine »eine abstracte duss-
re Thatigkeit« ist, die es erlaubt, dass der Mensch sich aus seiner Arbeit zurlickziehen und als
Realitat eigener Art fungieren kann. Meyer-Drawe zufolge ist in Hegels Beschreibung die griechi-
sche Auffassung von mechané als List, Trick und Manéver gegenwartig, durch die Odysseus aus-
gezeichnet sei und die in Theater- und Kriegsmaschinen nachklinge (zitiert nach Meyer-Drawe
1996, 25).

28 Charmatz 2019. Jirgen Seewald spricht von der entbundenen Macht der Maschine als et-
was prinzipiell Grenzenloses: »In ihr tradumt sich die enttduschte Omnipotenz des Kindes in ent-
duBerter Form fort. Im Beherrscher der Maschine erkennt sich das Kind als Beherrscher seines
Korpers wieder.« (Seewald 1992, 408)

29 Vgl. Marcel Mauss, der vom Korper als erstem Werkzeug spricht (1984, 355 f.). Westphal
2002, 146.
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Abb. 2: Szene aus Enfant Boris Charmatz Volksbiihne Berlin 2018 © Gianmarco Bresadola

Einem Kind ist die Endlichkeit des menschlichen Daseins noch nicht bewusst.
Man denke daran, wie Kinder sich unermudlich darin tGiben, beim Schaukeln, bei
Spriingen von Erhdhungen, beim Drehen bis zum Schwindel ihre Grenzen aus-
zuloten - verbunden mit dem Erleben einer unendlichen Weite und Héhe. Und
wer kennt nicht das jubilierende Aufschreien von kleinen Kindern, wenn man
sie in die Luft wirft und wieder auffangt, indem die Schwerkraft fiir einen Mo-
ment aufgehoben zu sein scheint.3° Gegeniiber solchen spontanen leiblichen
Attraktionen bleibt im ersten Teil der Performance jedoch dieses lebendige
Moment, wie Kinder sich zur Welt verhalten, zunédchst aus. Die Darstellung der
scheinbar leblosen Korper stehen in einem seltsamen, unheimlichen Kontrast
zu den Maschinen, die in dieser Performance paradoxerweise als sehr leben-
dig erscheinen, auch wenn die Maschine mit ihren geregelten, gleichférmigen
und apersonalen Abldufen eher den disziplinierten Kérper symbolisiert, wie er
im Tanz, in der Bewegung und auch in der Erziehung eine Rolle spielt. Meyer-
Drawe zufolge thematisieren Maschinen nicht das absolut Andere im Vergleich
zum Menschen: Vielmehr »konfrontieren sie uns mit regelhaften Zusammen-
hangen, von denen auch unsere Existenz nicht frei ist«.”'

Nun spielt das Maschinenmotiv als Faszinosum seit jeher eine grof3e Rolle in
der Literatur, den Bildenden und Darstellenden Kiinsten, indem die Spannung

30 Vgl Bilstein 2019, 81.
31 Meyer-Drawe 1996, 22.
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zwischen Natirlichkeit und Kiinstlichkeit, der Mensch im Spiegel seiner Ap-
parate reflektiert werden.> Sie werfen die immer wieder neu beunruhigende
Frage auf, inwieweit die Menschen die Kontrolle tiber die von ihnen gemach-
ten Maschinen verlieren kdnnten, sowie es in diesem Stilick analog darum geht,
dass Erwachsene die Kontrolle (iber die Kinder verlieren. Betrachten wir hinge-
gen Maschinen — und dazu gehdren auch die Theaterapparaturen — wie auch
Kinder hier metaphorisch als Spiegelbild unserer Existenz, gibt dies uns tber
unsere Vergdnglichkeit und zugleich technische Unverfiigbarkeit zu denken.

4.2 Einander ausgesetzt

Waren es gerade noch die von Maschinen bewegten Korper der Tanzer*innen,
setzt sich das Spiel in der Weise fort, dass es nun die Kinderkorper sind, die von
den Tanzer*innen bewegt werden. Thematisch drangt sich unweigerlich das
Generationenverhdltnis als Fremd- und Selbstbestimmung auf. Eine Vielfalt
an Bewegungen und Gesten entfaltet sich vor unseren Augen, die uns zeigen,
wie Kinder von Erwachsenen getragen, beriihrt, bewegt, aufgehoben, umarmt,
umhdillt, gestiitzt etc. werden. Sie kniipfen an die kindlichen Erfahrungsweisen
an, mit denen Kinder in existenzieller Abhdngigkeit von Erwachsenen auf dem
Weg zur Selbstbestimmung aufwachsen - im Guten wie im Schlechten —, indem
der Erwachsene als der Andere, sinnlich-leiblich als der Kréftige, Warme, Grol3e,
Schnelle, Beschiitzende, Pflegende, aber auch Bedngstigende, Machtige oder
Fremde erfahren wird.?* Irritierend jedoch ist in dieser Performance, dass das
wechselseitige Miteinander (Bewegen) ausbleibt, die Gesten scheinen ins Leere
zu gehen.

Verstarkt wird dieser Eindruck dadurch, dass die Kinder ihre Augen geschlos-
sen halten und somit einer Orientierung im Raum beraubt sind. Sie scheinen
anwesend und abwesend zugleich zu sein, unbestimmbar, wie es der Titel mit
Enfant bereits anzeigt. Zwar sind sie den Blicken des Publikums ausgesetzt, aber
als Blickende bleiben sie dem Austausch der Blicke entzogen. Es ist nicht nur ein
Bruch im Spiel zwischen Sehen und Gesehen werden, sondern auch ein Bruch
mit den gelaufigen Vorstellungen des Kindseins wie das Kind als Hoffnungs-
trager flr das Kommende (Brecht), als kleiner Erwachsener (Diego Velazquez,

32 Vgl. auch die Arbeit von LIGNA, die sich in der Horperformance Der Neue Mensch mit Mey-
erhold, Laban, Chaplin und Brecht dahingehend auseinandersetzen (2011). Vgl. auch Leeker
(2013), die sich mit den frithen Anfangen, Tanz im Zusammenspiel von Tanz und Technik z. B. bei
Loie Fuller auseinandersetzt.

33 Interessant ist der Gedanke von Ole Frahm (LIGNA), der das Theater als Maschine betrach-
tet, in dem die soziale, die technische und menschliche Maschine wirksam seien und sich mit-
einander in einem Kréafteverhaltnis verketten, das niemals ausgewogen sei (Frahm 2022, 21 mit
Bezug auf Mc Carren 2003).

34 Vgl.Langeveld 1968, 136. Er spricht in dreierlei Weise von der Korperlichkeit des Kindes, die
den Leib in seinem Begegnungswert, Erlebniswert und instrumentellen Wert zeigt. Hier: 131.
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Abb. 3: Szene aus Enfant Boris Charmatz Volksbiihne Berlin 2018 © Gianmarco Bresadola

Pieter Bruegel), als gehorsames und behdtetes Kind (Runge) oder als das wi-
derspenstige und grausame Kind (Busch) etc. So gerdt das Miteinander von
Kindern und Erwachsenen zum Auseinander im wechselseitigen Fremdsein der
Blickverweigerung — auch gegeniiber dem Publikum.

Dieser Bezug im Entzug spiegelt sich auch in der Art und Weise der astheti-
schen Darstellung, indem mit starken Kontrasten gespielt wird. Die einzelnen
Bewegungsfolgen, die in sich choreografiert sind, erscheinen im Nebeneinan-
der der Durchfiihrung wie zufillig. So erfolgen unregelmaBig mal schnellere,
mal langsamere Aktionen im Wechsel mit Ruhepositionen, die in einem eigen-
timlichen Kontrast zu den von den Maschinen erzeugten monotonen, rhyth-
misierten Gerduschen stehen. Die Ruhepositionen, das Nicht-Tun und Nicht-
Bewegen sind jedoch nicht als Gegenteil von Bewegung zu verstehen, sondern
als deren Unterbrechung und Grund, von dem die Bewegungsfiguren und -ak-
tionen sich abheben.?> Entsprechend erfolgt auch der Einsatz von Gerauschen,
Rhythmen und Kldngen. So entsteht mit dem Stopp der Maschinen und der
plotzlichen Stille eine erhdhte Aufmerksamkeit auf jene Gerdusche, die durch
die Bewegungen und das Bewegtwerden hervorgerufen werden: schleifen, kla-
cken, quietschen, rascheln, klatschen, Schritte, Atem etc. Im Verlauf des Gesche-
hens kommt es zu weiteren Kontrastierungen: Mit dem Auftritt des Dudelsack-
spielers setzt wie oben beschrieben ein Umschlag ein. Die Kinder »erwachen,

35 Waldenfels 2007, 22.
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Abb. 4: Szene aus Enfant Boris Charmatz Volksbiihne Berlin 2018 © Gianmarco Bresadola

kommen zu sich. Es ist der Moment, in dem es zu einer Bewegungsumkehr
kommt, also eine Ordnung sich auflést und eine neue Ordnung (zwischen den
Generationen) sich erst bilden muss. In der Folge sind es dann die Kinder, die
die Erwachsenen bewegen, die jedoch andere Strategien entwickeln missen,
um die ungleich schwereren und gréBeren erwachsenen Korper zu bewegen.

4.3 Abweichung von kindlichen und erwachsenen Bewegungen

Die Bewegungsaktionen sind aus einer improvisierenden Recherche wdh-
rend der Probenzeit hervorgegangen, die eine Vielfalt an Moglichkeiten fur
die Motive Bewegen und Bewegtwerden hervorgebracht hat, um sie in eine
Performance zu (berfiihren. Singuldre Bewegungen werden nebeneinander
ausgestellt und sind nicht auf eine einheitliche Formgebung oder Hierarchi-
sierung ausgerichtet. Damit geht ein bestimmtes Verstandnis von Tanzen ein-
her, das dem Bewegungsvermogen, den Spiel- und Artikulationsweisen der
Kinder entgegenkommt. lhre Kérper sind nicht als Tanzk&rper ausgebildet und
nicht von einer spezifischen Tanztechnik oder -sprache geformt, wie es fir die
Tanzer*innen - gelibt in Release-Techniken, New Dance und Kontaktimprovisa-
tion — der Fall ist. So bewegen sich die Kinder in dem letzten Teil auch nicht als
ob sie Kinder wéren, sondern wie sie sich selbst als Kinder bewegen. Wir haben
es mit einer Form des Bewegungsspiels zu tun, »das tGber das darstellende Spiel
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hinaus, was Erwachsene darin sehen mdgen, zundchst nichts anderes als sich
darstellt und das auch nur fiir sich«*®.

Die Bewegungen zeigen sich in der Qualitdt eines absichtslosen Gespannt-
seins und in der Qualitat des FlieBens.?” Bewegung im Fluss bedeutet dann ein
Kommen und Gehen, ein Auftauchen und Absinken oder Anschwellen und Vereb-
ben: »Was auf uns zukommt, findet sich, bevor es gesucht wird.«*® Der Rhythmus
entfaltet sich dabei aus der Dynamik der Sich-Bewegenden.

Sichtbar wird in der Auffiihrung ein Unterschied in der Art und Weise, wie
sich professionelle Tanzer*innen und Kinder der Aufgabe stellen, als Beweger zu
fungieren. So bewegen die Tanzer*innen die Kinderkdrper mit grof3er Achtsam-
keit und selbst bei den wilden Gesten — wenn sie geschiittelt und geschleudert
werden - immer in behutsamer Weise mit gezielten und gekonnten Griffen.
Demgegentiber fallen die Bewegungen der Kinder im letzten Teil der Auffiih-
rung, wenn sie die Tanzer*innen meist mit vielen anderen Kindern zusammen

Abb. 5: Szene aus Enfant Boris Charmatz Volksbiihne Berlin 2018 © Gianmarco Bresadola

36 Vgl.den Kommentar Uber eine vergleichbare Choreografie von Philippe Quesne (Next Day)
bei Muller-Scholl 2018, 126.

37 Derdafiirim zeitgendssischen Tanz haufig verwendete Flow-Begriff spiegelt dabei eine Auf-
fassung eines Verlaufs oder Geschehens wider. Flow beschreibt das Verhaltnis zwischen einer
Handlungsanforderung und Handlungsfahigkeit, die als eine Form der gesteigerten Aufmerk-
samkeit und Bewusstheit, die auf die Wahrnehmung, auf den Moment gerichtet ist. Vgl. Westphal
2013b.

38 Waldenfels 2004, 47.
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bewegen, eher fllichtig, zuféllig und weniger routiniert, fokussiert und geformt
aus. Walter Benjamin beschreibt die Qualitat einer erwachsenen Bewegung im
Unterschied zur kindlichen: »Das Kind geht nach hinten so selbstverstandlich
wie nach vorn. Die Schritte nach vorn setzen sich erst auf Grund eines Auslese-
prozesses durch. [...] Eins kann der Erwachsene: gehn — aber eins kann er nicht
mehr: gehn lernen.«®* Auf unseren Zusammenhang libertragen heif3t das, dass
sich die Qualitat einer kindlichen Bewegung durch das noch nicht Abgeschlos-
sene, das Kommende auszeichnet gegeniiber den eingespielten Bewegungen,
gelernten Mustern und Intentionen der erwachsenen Performer*innen. In und
durch Bewegung wird auf diese Weise die generative Differenz sichtbar und re-
flektierbar. Die Kinder kdnnen etwas, das Erwachsene nicht mehr kdnnen wer-
den, und von Wilfried Lippitz als »generative Zeiterfahrung«* bezeichnet wird.

44 Miteinandersein

Fremdbewegen und Selbstbewegen — wie hier am Extrem herausgestellt — ste-
hen sich nicht gegeniiber, sondern »verlaufen auf vielfaltigste Weise ineinan-
der Uber, und dies aufgrund einer Zwischenleiblichkeit, die das Kind und den
Erwachsenen in unserem Beispiel »in einem gemeinsamen Bewegungsfeld
vereint«*'. Das Zwischenfeld, das sich hier abzeichnet, bildet ein eigenes Krafte-
feld. Erwin Straus formuliert dies in der Weise, dass der Einzelne in der tanzeri-
schen Bewegung eine Entscheidung nicht aus einer objektiven Distanz heraus
fallt: »Aus seiner Kommunikation mit den Dingen (in diesem Fall mit den ande-
ren Akteur*innen d. A.) stellt er fest, ob sie sich mit ihm, der sich selbst bewegt,
mit-bewegen oder nicht. Er urteilt Gber die Art der Partnerschaft, ohne tber die
Weise seiner eigenen Bewegung zu reflektieren.«*? Alles Miteinandersein hat so
gesehen Ziige einer Mit-Bewegung.

Dies wirft auch im Ubertragenen Sinne ein Licht auf die Frage nach der trans-
generationalen Ordnung, wenn Tanz mit Kindern und Erwachsenen wie hier im
gegenseitigen Ausgesetzt-sein inszeniert wird. In unserem Fall wird das Mitein-
andersein besonders dadurch bestimmt, dass der Bewegung Richtung und
Beschrankung auferlegt sind, dergestalt die Tanzer*innen Gber 40 Minuten die
Kinder (wie ein Ding) mit sich tragen oder bewegen und spater umgekehrt die
Kinder die Tanzer*innen bewegen. Denn sogar in den Momenten, in denen sich
Erwachsene und Kinder voneinander gel6st im Raum bewegen, bleiben sie auf-
einander bezogen. Martinus J. Langeveld spricht generell von einer »korperli-

39 Benjamin: Kind und Pferd, GS VI, 191 f. (fr. 157).
40 Vgl. Lippitz in diesem Band.

41 Waldenfels 2007, 19.

42 Straus 1978, 245.
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