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zeichnungen bei den Texten von Shelley Etkin (zu »Nesting«) und

Madeleine Fahl (zu »Future Beats«) hat die Kiinstlerin Katelyn
Stiles realisiert. Sie zeichnet in Auffiihrungssituationen live, die
Bilder sind jeweils innerhalb von wenigen Minuten entstanden.

Im Anschluss konnten die Zuschauer*innen die Zeichnungen be-

trachten.
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Freirdume fur das Publikum von morgen eréffnen
Arbeiten zeitgenossischer Tanz- und Performancekinstler*innen

auf dem Festival FRATZ International 2013. Eine Ann&herung
Christine Matschke

Im Jahr 1982 ladt der Kinder- und Jugendbuchautor Michael Ende
den in der Oko- und Friedenspolitik engagierten SPD-Politiker und
Autor Erhard Eppler in sein Wohnhaus in die Albaner Berge nahe
Rom ein. Gemeinsam mit der Schauspielerin, Regisseurin und
Intendantin Hanne Tachl* fiihren sie »abseits von allem tages-
politischen Geschehen« ein freies Gesprach lber Kapitalismus,
Genderproblematik und Gefahren der Wachstumspolitik. Dabei
erzahlt Ende unter anderem von seiner Teilnahme an einer Tagung
des schweizerischen Gottlieb Duttweiler Instituts im Jahr 1979.2

Der Anlass fur das zweihundert Mann starke, internationale
Topmanagertreffen mit Titel »Die Rationalisierungsfalle« war
ein technischer Fortschritt: sogenannte Mikroprozessoren, die es
ermoglichten, menschliche Arbeitsablaufe durch Maschinen zu
ersetzen. Michael Endes Aufgabe auf der Tagung war es, den Fiih-
rungskraften Gretchenfragen zu stellen und ihnen eine Passage
aus seinem Roman »Momo« vorzulesen.

Gesagt, getan. Ende las den Managern aus seinem Buch vor
und unterbreitete ihnen einen gleichsam simplen wie aulRerge-
wohnlichen Vorschlag: »Mir fallt auf, dal% in unserem Jahrhundert
kaum eine positive Utopie mehr geschrieben worden ist. Die
letzten zumeist positiv gemeinten Utopien stammen aus dem vo-
rigen Jahrhundert. Denken Sie etwa an Jules Verne (...) oder an Karl
Marx (...). Sieht man sich aber die Utopien an, die in unserem Jahr-
hundert geschrieben worden sind, angefangen von der Zeitma-
schine von Wells Uber Brave New World von Huxley bis zu 1984 von
Orwell, so finden wir nur noch Alptraume. Der Mensch unseres
Jahrhunderts hat Angst vor seiner eigenen Zukunft (...) Es wird nur
noch in Sachzwangen gedacht. Und Zwange machen Angst. Das
Gefuihl der Hilflosigkeit ist so grof3, dal® wir nicht einmal mehr wa-
gen, uns zu uberlegen, was wir uns eigentlich wiinschen ...«. Allein
dieses Stichwort diirfte in dem ein oder anderen Tagungsmitglied
ein kritisches Stirnrunzeln hervorgerufen haben. Der Vorschlag
von Michael Ende nun bestand darin, sich einmal hundert Jahre in
die Zukunft zu versetzen und zu sagen, wie man es sich wiinsche,
»daf$ die Welt dann aussehen soll«.> Die Manager verweigerten
solch einen »Quatsch« und die Veranstaltung wurde nach einer
halben Stunde abgebrochen.

2019, im Jubilaumsjahr des als Jugendbuchautor ignorierten
und als Eskapist angegriffenen Autors?, steht die Welt unmittel-
barer als je zuvor vor den Auswirkungen kapitalistischer Wachs-

tumspolitik. Die von der jungen Generation initiierte Protestbewe-
gung »Fridays for Future« lasst keinen Zweifel daran. In Zeiten, »in
denen Gewissheiten erodieren, Zukunftskonzepte eher vonseiten
der Technik kommen als von Soziologie und Philosophie, und
rickwartsgewandte Ideologien sich wieder zu Erl6sungshoffnun-
gen spreizen«®, wird gerade auch in der Kunst nach Alternativen
gesucht. So auch bei der diesjahrig vierten Ausgabe von FRATZ
International, dem interdisziplinaren Festival fir allerjingstes
Publikum, ausgerichtet vom Theater o.N. Zur Debatte stand dabei
die Rolle des Theaters, die sinnlich-asthetische Erfassung der Welt
und die Suche nach neuen »Allianzen und Wegen — zu verstehen,
zu kreieren, zu verandern«.®

Suche nach alternativen Wirklichkeiten

Raum fiir Sehnstichte und Hoffnungen gibt das Theater o.N. nun-
mehr seit vierzig Jahren. Seit seiner Griindung im Jahr 1979 ver-
stand sich das Theater, das damals noch Zinnober hieR, als eine
Art Traumlabor. Das neunkdpfige Kollektiv aus Schau- und Puppen-
spieler*innen, fast alle Absolvent*innen der Ostberliner Theater-
hochschule »Ernst Busch, war lange Zeit das einzige freie Theater
der DDR. In der Nische suchte das basisdemokratische Kollektiv



nach einer Verbindung von Arbeit und Leben und begriindete 1985
mit dem Stick »traumhaft« eine Art »fantastischen Realismus, in
dem es nur so gespensterte von abgelebten wie noch unentdeck-
ten Sehnslichten«.” Das Eigene, Autobiografische, das eine allge-
meingultige Bedeutung erlangen kann, ist dabei ein steter Antrieb
flr das Ensemble des Theater o.N. geblieben, auch fir dessen
Jugendtheaterprojekte.

In jenem widerstandigen Interesse am Entwurf alternativer
sozialer Normen und Werte, dem Glauben an kollektive Formen
des Zusammenarbeitens und -lebens sowie in der Riickbesinnung
auf die inneren Welten und Krafte des Menschen scheint auch die
Verbindung zur zeitgendssischen, freien Berliner Tanzszene zu lie-
gen. So waren bei FRATZ 2019 erstmals auch Kiinstler*innen dieser
Szene vertreten. An ausgesuchten Open-Air-Orten im ¢ffentlichen
Stadtraum schufen sie sinnliche Riickzugsorte, die ein lineares
und zielorientiertes Erleben von Zeit vortibergehend auler Kraft
setzten. Im Botanischen Volkspark Pankow etwa luden Angela
Schubot und Jared Gradinger Kinder ab drei Jahren zu einer inten-
siven und interaktiven Begegnung mit der pflanzlichen Natur ein.
Einen Gerausch- und Klangraum zum Traumen eréffneten Shelley
Etkin und Yoav Admoni mit »Nesting« in der Franziskaner-Kloster-
kirche in Berlin-Mitte. Und mit einer Fake Lecture namens »Tipping
Utopia« lieR Stephanie Maher, Mitbegriinderin des Ponderosae.V.,
ihre in der Uckermark verwirklichte Utopie sozialen und kiinst-
lerischen Zusammenlebens im niichternen Konferenzraum des
Podewil lebendig werden.

»YEW:kids«: Vom (Un-)Sichtbaren und (Un-)Glaubwiirdigen.
Oder: Mit dem ganzen Korper zur Welt sein

»Pflanzen haben keine Augen. Fur unsere Arbeit wollten wir daher
einen korperlichen Zustand finden, in dem es kein Vorne gibt. Des-
halb sitzen wir so oft Riicken an Riicken, um solch einen 360-Grad-
Winkel herzustellen wie Pflanzen ihn haben, berichtet Angela
Schubot in einem Mail-Interview mit der Autorin. Wahrend ihres
symbiotischen Duetts in »YEW:kids« haben Angela Schubot und
Lea Kieffer® die Augen geschlossen oder halten sie in einer Art
Abwesenheitsblick: »Ich wiirde eher sagen, dass die Augen dem
restlichen Korper inbegriffen sind und versuchen, alles nach innen
zu ziehen, erklart Jared Gradinger. Dieser Riickzug des Sehens ins
Innere bringt nur eine vermeintliche Blindheit mit sich. Der tanz-
philosophische Ansatz von Angela Schubot und Jared Gradinger
macht eine sinnliche Wahrnehmung nicht langer von visueller
Welterfassung abhangig, sondern ¢ffnet den Kérper — als rundum
blickendes Organ — hin zur Welt. Indem sie dem Sehsinn —als
dominantem Sinn - seine Vormachtstellung entziehen, wird auch
eine herkdmmliche Definition von Realitat infrage gestellt: Als
wirklich und glaubwiirdig gelten in unserer naturwissenschaftlich
orientierten, logisch-rationalen (westlichen) Welt vor allen Dingen
sichtbare Fakten.

6

Sich den Pflanzen ahnlich zu machen, wie diese beiden Kiinst-
ler*innen es tun, ist damit nicht nur ein posthumaner Akt der
Gleichberechtigung allen Lebens, sondern auch eine Absage an
ein Denkmodell, das unser Verhaltnis zur Natur Gber Jahrhunderte
hinweg gepragt hat: den Dualismus von Descartes. Die damit
einhergehende Trennung von Geist und Korper bzw. Denken und
Materie hat unseren Naturbegriff gewissermalen entleert.? Jared
Gradingers kinstlerischer Ansatz, der unter anderem von der spiri-
tuellen Naturforscherin Machaelle Small Wright inspiriert ist, lasst
sich als Gegenmodell zu Descartes lesen: »Alles, was wir wahrneh-
men, ist Teil der Natur. Und wir sind nicht davon getrennt. Natur
ist die Organisation von Form. Unser Bestreben, die Dinge zu defi-
nieren und unsere irrsinnige Fahigkeit, alles zu objektivieren, er-
hoht unser Abgetrennt-Sein von der Welt. Sind wir uns dessen erst
einmal bewusst, dann geht es darum herauszufinden, welches
der beste Weg ist, um der Welt um uns herum zu begegnen. Und
um der Natur in uns zu begegnen. Es gilt lediglich herauszufinden,
was in Dir auf Widerhall stoRt.« Damit spricht sich Gradinger fir
ein vital-schopferisches Verhadltnis des Menschen zur Natur aus:
gedacht mehr im Sinne einer flachen, netzartigen, okosystemi-
schen und ko-kreativen Austauschstruktur denn als zielorientierte,
ausbeuterische Hierarchiepyramide, an deren Spitze der Mensch
als Kronung der Schopfung steht.

Die Trennung des Menschen von der Natur ist eine Absage
an ein qualitatives Wahrnehmungskonzept von Welt: »Wenn
ich einen Baum sehe, dann nehme ich nicht als erstes etwas
Quantifizierbares wahr, sondern ich nehme eben die Qualitat, die
Wesenheit Baum wahr, das Griin, das Lebendige und all seine cha-
rakteristischen Merkmale. Das sind alles Qualitaten, die ich nicht
messen, wagen, zahlen kann, sondern die ich zundchst einmal
erleben muss. Auch das muss ich natirlich erst lernen, tiben, ich
muss dazu erzogen werden. Die Griechen und andere Kulturen
wufdten das, und ihre Padagogik hatte dieses Ziel.«<** Auch wenn



Schubot & Gradinger mit ihrer Arbeit sicherlich nicht auf eine
Padagogik abzielen, so findet sich hier doch eine gewisse Gemein-
samkeit.

In digitalen Zeiten, in denen das Visuelle unsere Wahrnehmung
dominiert und andere Sinne zunehmend verarmen, scheint es
wichtiger denn je zu sein, das Kinder »echten« Erlebnissen ausge-
setzt sind und die Welt mit ihrem ganzen Korper erfahren. Nicht
um eine Fahigkeit zu erlernen, sondern um sich eine »kindliche«
Fahigkeit zu erhalten: Resonanzen aufzusptren und damit in einen
unmittelbaren Austausch zu treten — so wie es das kleine Publi-
kum wahrend »YEW:kids« tat.** Padagogik ware dann keine »Er-
ziehung« mehr, sondern eine Praxis gegenseitigen Lernens —des
Menschen von der Natur und der Erwachsenen von den Kindern
(innerhalb eines dramaturgisch gesetzten dynamischen Feldes).
Das »wildwlichsige«*? Verhalten des kleinen Publikums wahrend
»YEW:kids« scheint dem Theaterverstandnis von Schubot und
Gradinger um ein Vielfaches naher zu sein als das der theater-
sozialisierten erwachsenen Zuschauer*innen. So ist zwar auch ein
ausgewachsener Kérper immer noch ein Resonanzkérper. Doch
haben Erwachsene oft verlernt, ihren intuitiven und spontanen
Impulsen —und damit ihrer eigenen inneren Korperrealitat — zu
folgen. Wie das funktionieren kdnnte, vermittelte Angela Schubot
wahrend des FRATZ Symposiums in einem Workshop zum Thema
Biorhythmus. Hier konnten die Teilnehmenden am Beispiel einer
einfachen Ubung einen dem Korper (und der Welt) inharenten
Biorhythmus erproben, der einen jenseits allen willentlichen Tuns
in Bewegung halt und von innen heraus mit der Welt verbindet.
Initiiert durch ein Bild korperlichen In-die-Erde-Schmelzens sanken
die Teilnehmenden im Sitzen allmahlich vom Kopf aus in sich
zusammen, um sich dann, einem natirlichen inneren Impuls
folgend, wieder aufzurichten.

Festhalten mochte ich hier, dass »YEW:kids«, inspiriert von
Verfahren somatischer Praxis, nicht nur nach neuen Auffiihrungs-
asthetiken fragt, die »innere Intensitaten«*? in einem dynami-
schen, performativen Kraftefeld verorten4, sondern auch nach
einem neuen Verstandnis des Zuschauens. Oftmals sind Eltern
und Padagog*innen, die mit Kindern Vorstellungen des zeitgenos-
sischen Tanzes besuchen, besorgt, ob man Kindern »das« zumuten
darf. Wenn man Zuschauen aber anders versteht — als aktives,
ganzkorperliches Eingebunden-Sein und Partizipieren an einem
grolleren System —, ware die Frage danach, was man Kindern
zeigen darf und was nicht, eine andere.

nNesting«: Ein permeabler Schutzraum fiir die Fantasie

Auch das FRATZ Atelier, ein dreitagiger Experimentierraum namens
»Nesting« fir Kinder ab drei Jahren, fand unter freiem Himmel
statt. Fiir den hinteren Teil der Franziskaner-Klosterruine in Berlin-
Mitte hat der Bildhauer, Tanzer und Performer Yoav Admoni dazu
eine begehbare Holzskulptur gebaut. Der runde, nach oben hin

geoffnete, gerlistartige Begegnungsort erinnert an eine Jurte und
zugleich an eine Raumschiffkapsel. Zwischen Verstrebungen sind
neonfarbene Netze gespannt, die die Textildesignerin Layla Klin-
ger angefertigt hat. Sie ersetzen die Wande des skulpturalen Baus
und machen ihn zu einem durchlassigen Transformationsraum,
der die ihn umgebende Stadtlandschaft sowie die dort herrschen-
den Licht-, Temperatur- und Gerauschverhaltnisse aufnimmt.

Verantwortlich flir das Konzept dieses permeablen Schutz-
raums ist Shelley Etkin. Wie ihr Kollege Jared Gradinger verfolgt
die interdisziplinare Kuinstlerin'> mit ihren Arbeiten einen natur-
nahen Ansatz und arbeitete dazu unter anderem auf dem Gut
Stolzenhagen (Ponderosa e.V.) in der brandenburgischen Ucker-
mark. Mit »Nesting« orientiert sich Shelley Etkin an einem von ihr
entworfenen Begriff: »Landing« bezieht sich —in Abgrenzung zum
Begriff »Land« als begrenztes Territorium — auf Prozesse des An-
kommens, im Kérper und an einem Ort. In sogenannten »Landing-
Sessions« erkundet die Kiinstlerin mit Teilnehmenden Aspekte
wie Kolonialismus und Migration, Heilung, gefiihltes Wissen und
Kommunikation durch Kérper und Bewegung. Als Methode dienen
ihr dabei imaginative Reisen. »Nesting«, das in Zusammenarbeit
mit der Darstellerin [duna Hegen vom Theater o.N. entwickelt
wurde, hat sich von dieser Forschung inspirieren lassen.

Als ein Ort des vorlbergehenden Ankommens und Riickzugs (aus
dem GroRstadtgetiimmel) erwies sich »Nesting« wahrend des
Festivalbesuchs. Ahnlich wie beim Betreten einer Jurte durften die
kleinen Besucher*innen beim Eintreten in die Skulptur ihre Schuhe
ausziehen. Angelehnt an die netzartigen Wande und eingeigelt in
Wolldecken wohnten sie im Kreis sitzend einer intimen Klangzere-
monie bei. Dabei riickte das halb inszenierte, halb der Umgebung
geschuldete Wahrnehmungssetting auch hier den Sehsinn in

den Aufmerksamkeitshintergrund. Auf den Knien sitzend, teils



mit geschlossenen Augen wie bei einer Meditation, erzahlten die
Performer*innen Shelley Etkin und Iduna Hegen mit Lauten Mar-
chen aus einer vorsprachlichen (Kinder-)Welt und setzten durch
entsprechende Intonation einen dramaturgischen Spannungsbo-
gen. Auch einzelne Gerdusche, die an Tierlaute erinnerten, lieBen
sie wahrend ihrer kollektiv-individuellen Fantasiereise ertonen.
Das fiihrte mitunter dazu, dass man bewusster auf die Gerausche
der nahen Stadtlandschaft lauschte und in eine Art Gerausch-
filterungsprozess einstieg: Krankenwagensirenen in der Ferne,
Vogelgezwitscher gleich hinter den Ruinenmauern. Dann wieder
ein Schnalzen, Knurren, Unken der Performerinnen.

Der Begriff »Landing« nahm dabei nach und nach Form an: als
Selbstverortungskonzept, das durch ein Wahrnehmen des eigenen
korperlich-sinnlich resonierenden Eingebunden-Seins in die Welt
seinen Ausdruck fand, im »Wechselspiel zwischen duReren Wahr-
nehmungen und inneren Erfahrungen«*’. Als besonderes Erlebnis,
nicht nur fir die Kinder, erwies sich zudem eine Szene mit einer
Klangschale: Iduna Hegen brachte die mit Wasser gefiillte Schale
nach und nach zum Vibrieren. Sonst nur hérbare Schwingungen
wurden so durch einen Sprudeleffekt sichtbar. Wer wollte, konnte
dariiber hinaus auch selbst in die (leere) Klangschale steigen und
seinen Korper auf Vibrationsresonanzprobe stellen.

»Tipping Utopia«: Anarchie in Brandenburg oder Der Versuch,
Traume zu leben

Plétzlich steht sie in der Tir: Cowboyhut, Rucksack, langer Rock,
Boots. Stephanie Maher wirkt, als kame sie gerade von einer
langen Reise, vermutlich per Autostopp. Oder zu Fu8? Zuzutrauen
ware es der burschikosen US-amerikanischen Choreografin und
Improvisationskinstlerin.

Mabher, die seit 1998 in Berlin lebt, ist Mitbegriinderin des Land-
sitzes Ponderosa im uckermarkischen Stolzenhagen. Gegriindet
hat sie den gemeinnitzigen Verein auf einem ehemaligen LPG-Gut
Ende der Neunzigerjahre mit ihrem Mann Uli Kaiser, einem Mitbe-
setzer des Tanzstudios K77 in der Kastanienallee, sowie ein paar
Freaks der Post-Hippie-Szene San Franciscos, heute alles gestan-
dene Choreograf*innen. Jeden Sommer treffen sich hier nahe der
Oder rund hundert Tanzer*innen und Bewegungsinteressierte, um
zu arbeiten, zu entspannen und zu forschen.®

Ponderosa, das steht (in der persénlichen Erinnerung der Auto-
rin) fiir Freiheit, Chaos, Kreativitat und Community Building. Oder
etwas offizieller gefasst »flir den Versuch, auf dem Land eine
alternative Mikrogesellschaft (...) zu entwickeln, in der kiinstleri-
sches Schaffen mit einer nachhaltigen Lebensweise einhergeht«.?®
Mit ihrem 2019 startenden dreijahrigen Kunstprojekt »Tipping
Utopia« will Maher »das Potenzial performativer Praxis« auf Pon-
derosa »anhand von Momenten des Kippens und Scheiterns«2°
ausloten.

lhre gleichnamige Fake Lecture, fir die sie nun etwas (gespielt?)
unsicher und planlos im niichternen Konferenzsaal des Podewil
steht, ist ein autobiografisch inspirierter, performativer Vortrag im
Rahmen des FRATZ Symposiums »Eine andere Welt«.

Schnell wird klar, dass die Grenzen zwischen Realitat und Fiktion
hier flieRend sind. Zu leben heiRt vielleicht auch immer, Traume
zu leben - so kénnte man Mahers kinstlerischen Ansatz hier ver-
stehen. Vor allen Dingen aber scheint es ihr das Chaos als gestal-
tende Kraft angetan zu haben. Nachdem sie sich vorgestellt und
verschiedene Gegenstande aus ihrem Rucksack geholt hat, singt
sie den Symposiumsgasten ihr Lieblingslied vor — der in Vinyl ge-
brannte Song begleitet bei ihr zuhause allmorgendlich eine kleine
Teezeremonie. Im Anschluss daran gewahrt sie uns — der tempo-



raren Gemeinschaft — einen Einblick in ihre ganz personliche, auto-
didaktisch erlernte Kundalini-Yoga-Praxis. Alle diirfen partizipie-
ren, hundert Mal ihre Arme heben und dabei kraftig ein- und
ausatmen. Nach diesem Warm-up lasst sie uns zu Teilhabenden
eines so simplen wie genialen Transformationsprozesses werden:
Jeder soll wahrend zwei Minuten eine Veranderung im Raum
vornehmen.

In Nullkommanix ist es wieder da, das Ponderosa-Gefiihl, das
einen —im Guten wie im Schlechten — aus seinem geordneten
Berliner Alltag reifst: Wir sitzen nicht mehr nur auf Stiihlen, son-
dern auch am Boden. Uberall liegen Biicher, Kleidungsstiicke und
Fotos herum und neben Steph Maher bringen sich jetzt auch
andere, alte und neue Ponderosa-Kinstler*innen ins Gesprach ein.
Ein kollektiver Sammelprozess von individuellen wie gemeinsa-
men Erfahrungen kommt in Gang: »Fiir mich war Ponderosa eine
grolle Herausforderungx, berichtet etwa Theater o.N.-Darstellerin
Iduna Hegen, die zur Vorbereitung auf »Nesting« in Stolzenhagen
war. »Hatte ich keine Aufgabe gehabt, ware ich total verloren
gewesen.« Shelley Etkin berichtet von ein paar Kindern, die mit
Sperrmiill gespielt haben und dabei immer wieder sagten: »Ich
bin ein Kiinstler.« Eine andere Frau erganzt: »Wenn ich zurtick in
meine Zweierbeziehung nach Berlin komme, flihlt sich das pl6tz-
lich immer ganz seltsam, beinahe einsam an.«

Ponderosa, so scheint es am Ende der Lecture, ist wie ein riesiges
Puzzle, dessen Teile immer wieder neu zusammengesetzt werden.
Und Ponderosa ist Wandel: Nicht nur weil Stephanie Maher wah-
rend der Performance darauf aufmerksam macht, dass es auf dem
Gut und in seiner Erweiterung, dem nahen Kunststandort »Be-
tonnest, an aktiven jungen Kinstler*innen fehlt, die die Raume
als Lebens- und Arbeitsrdume besetzen. Nein, auch weil dort seit
diesem Jahr Veranstaltungen fiir Jugendliche und junge Erwach-

sene aus der Region angeboten werden. Sicherlich kann eine
zunehmende gesellschaftliche Polarisierung so nicht gestoppt
werden, aber man setzt ihr zumindest etwas entgegen: Alternati-
ven namens »Kunste, »Solidaritat« sowie »soziale und 6kologische
Verantwortunge.

1 Dieimvergangenen Jahr verstorbene Hanne Tachl war von 1976 bis 2007
Intendantin des »kommunalen kontakt-theater«, dem heutigen »Kulturkabinett«
in Cannstatt. Sie gilt als eine Vorreiterin auf dem Gebiet der autobiografischen
Theaterarbeit mit Laien. Quelle: https://www.stuttgarter-nachrichten.de/
inhalt.die-ehemalige-kkt-intendantin-hanne-taechl-ist-tot-theaterfrau-mit-
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Wildwichsiges Kleinstpublikum

Christine Matschke

Mit »YEW:kids«, der auf dem diesjahrigen Festival fiir allerkleins-

tes Theaterpublikum - FRATZ International — gezeigten Kinder-
version von »YEW:outside«, st6Rt der posthumanistische Ansatz
des Duos Schubot & Gradinger auf eine unmittelbare physische
Resonanz.

»Was machen die da?« fragt Nele, die neben mir an einem Erdloch
sitzt. Ich sage: »Ich weil} es nicht. Was meinst Du?« Stille. Dann
steht das Madchen, mit dem ich vor circa zehn Minuten in Gegen-
wart eines musikalischen Sauerampfers Bekanntschaft schloss,
auf und geht zu den anderen Kindergartenkindern. Sie wuseln
voller Neugier um Angela Schubot und Lea Kieffer herum. Die bei-
den Tanzerinnen sind in ein symbiotisches Duett versunken und
scheinen die kleinen Besucher*innen nicht zu bemerken.
»YEW:kids« (yew: deutsch Eibe) ist eine naturnahe Open-Air-
Performance von Angela Schubot und Jared Gradinger fiir Men-
schen ab drei Jahren, produziert vom Theater o.N., das 2019 zum
vierten Mal das sparteniibergreifende Theaterfestival FRATZ
International ausrichtete. Unter dem Motto »Eine andere Welt«
waren fir die aktuelle Ausgabe erfreulicherweise erstmals auch
Kiinstler*innen aus der zeitgendssischen Berliner Tanzszene ver-
treten. Sie nutzten und schufen Refugien im 6ffentlichen Stadt-
raum oder lieRen ihre eigene, im Berliner Umland verwirklichte
soziale Utopie im nlichternen Konferenzraum des Podewil leben-
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dig werden. Als besonderes Erlebnis erwies sich dabei Schubot &
Gradingers im Botanischen Volkspark Blankenfelde-Pankow
aufgefiihrte Kinderversion von »YEW:outside, die durch das sehr
junge Publikum eine unerwartete Erweiterung erfuhr.

Im Sonnenschein, zwischen Bienenstocken und Obstbaumallee,
stimmt Angela Schubot die Kinder auf eine Begegnung mit Lebe-
wesen ein, die weder Augen noch ein Vorne haben, wie etwa ein
Baum. Und auf solche, die unsichtbar seien, wie etwa Kérperwar-
me. Der vierzigminutige Performance-Spaziergang fuhrt die Grup-
pe, zu der auch ein paar groRe Kinder vom Fach gehoren (Perfor-
ming Arts fir Kinder und Jugendliche, Puppenspiel, Padagogik und
Tanzjournalismus), durch Wiesen, Felder und ein angrenzendes
Waldstiick. Angela Schubot (Choreografie und Performance), Ste-
fan Rusconi (Sound) und Lea Kieffer (Performance, in Vertretung
flir Jared Gradinger) bereiten die Teilnehmer*innen ganz sinnlich
auf die extreme Korper-zur-Natur-entgrenzende Bewegungsspra-
che von Schubot & Gradinger vor.

Wie bei einer Heilkrautertour probieren wir Blatter vom Sauer-
ampfer und erfahren, dass auch Pflanzen eine Sprache haben und
in Interaktion zu ihrer Umwelt stehen: Die Bio-Impulse des Sau-
erampfers werden per App — exemplarisch fir die gesamte Flora
(»BeifuR, Brennnessel, Buche, ..«) —in Harfen- und Schlagzeug-
klange umgewandelt. Wahrend einer Kreiszeremonie rufen wir
mit kleinen, kantigen, schlangelnden und flatternden Handgesten



das Mineral-, das Pflanzen- und das Tierreich an und »pflanzen«
uns mit Handen oder Fif3en in kleine Erdlocher »ein«. Kurzum, wir
tun Dinge, die einen korperlich-sinnlichen sowie intuitiven Zugang
zur Welt ermoglichen. Es entstehen Momente, die an auf Ver-
nunft grindenden gesellschaftlichen Werten riitteln —an einem
etablierten Konstrukt von Welt, das uns nach wie vor erméglicht,
unsere (vermeintliche) Vormachtstellung in der Hierarchie der
Lebewesen aufrechtzuerhalten.?

Angela Schubot und Lea Kieffer sitzen Riicken an Ricken und mit
embryonal angezogenen Armen und Beinen auf der Wiese. Ihre
pulsierenden, die Kérper zusammenziehenden und 6ffnenden
Bewegungen und ihr selbstvergessener Abwesenheitsblick lasst
sie zu einem seltsamen Wesen verschmelzen. Die Kinder reagieren
irritiert bis fasziniert: »Das gibt es doch gar nicht«, wiederholt der
grofte Junge in der Gruppe immer wieder und geht auf das physi-
sche Mysterium zu, als musse er etwas dagegen unternehmen. Er
kitzelt Schubot und Kieffer an den FiRen. Keine Reaktion. Ein an-
deres Kind sagt: »Jetzt sind die Menschen zu Pflanzen geworden.«
Plétzlich hat sich die Traube aufgel6st und die Kinder erkunden

in kleinen Grippchen und in friedlicher Koexistenz zum Duett

der Tanzerinnen die nahegelegene Umgebung. Mit ansteigender
Dynamik in der Choreografie schwarmen sie wieder zu Schubot
und Kieffer zurtick. Der kleine Pulk lauft laut quiekend mit der be-
wegten Korperskulptur mit und reagiert auf jede Bewegungs- und
Richtungsveranderung unmittelbar.

Spater, bei einem meditativen Schweigespaziergang treffen die
durch ein Seil miteinander verbundenen Kinder am Wegesrand
auf geheimnisvolle Tone und zwei wie kopflber eingebuddelte,
nackte Korper in Riickenansicht. Zwischen umgekippten Baumen
und zu Zelten verquickten Asten durfen sie die Bewegungen von
Schubot und Kieffer zum Abschluss der Performance durch Laute
begleiten. Manche klingen aggressiv, als wollten sie sich einmi-

schen, manche begleiten einfach ohne Intention. Ein Madchen
heult inbriinstig wie eine kleine Wolfin. Als die beiden Tanzerinnen
nach dem ekstatischen Hohepunkt ihrer Choreografie, Riicken an
Ricken sitzend, ihre Kopfe abrupt in Richtung Himmel strecken,
sagt ein Kind: »Ich habe Dich da eben gesehen im Wald, mit dem
Kopf in der Erde.« Angela Schubot antwortet: »Nee, das kann nicht
sein. Ich bin doch geflogen. Da oben.«

1 »The Nature of Us«, das letzte Stlick der posthumanen Werktrilogie von Schubot
& Gradinger, bricht mit den vorhergehenden Auffithrungen. An die Stelle einer
harmonisch-verbindenden Atmosphare tritt ein dystopisch anmutendes Szena-
rio, an dessen Ende eine Gruppe von Zuschauer*innen symbolisch unter den
Schutz der Performer*innen gestellt wird. Vermutlich hétte die Pflanzenwelt
nach einer Umweltkatastrophe mehr Chancen zu liberleben als die Menschen...
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Angelas Notizen

mit Artemisia/Beifuf$ sitzen:

die flisterwindflut, mein haar schmilzt in die
blatter. ... sie bringt mich zum singen ... aber

als mensch ... nicht »sie« singen, nicht »fur sie«
singen, sondern mit ihr singen. als mensch, der
sich dem wind anschlieft. auf diese weise ist
jede pflanze eigen ... ich beginne das zu verste-
hen. manche mogen es, angesungen zu werden.
manche verwandeln mich und 6ffnen raume in
mir, die ich nie erfuhlt hatte, als wirden sie durch
mich singen und durch mich klingen. manche
wollen zusammen singen. (vielleicht andert sich
das auch immer ... immer anders?)

mit der Buche sitzen:

..ihre macht angstigt mich ... bin ich zu ver-
trauensvoll? wir konnen nicht kommunizieren.
noch nicht.

»ich werde da sein«, sagt sie. und »ich verliere
dich, ich verliere dich immer wiederx.

und zu splren, wie sie »reden« kann, mit mehre-
ren menschen auf einmal zusammen sein kann.
als hatte sie miinder und ohren tberall und in so
vielen zeiten ... dass sie mit so vielen dingen und
wesen gleichzeitig sein und mit ihnen sprechen
kann. ... etwas nicht-menschliches, das so ein-
ladend ist, verschlagt mir die sprache.

mit der Eibe sitzen:

sie walkt dich von oben bis unten. ... kosmos eher
als erdig. durchbohrt den himmel. in einem hohen
ton. es flhlt sich unwohl an, gnadenlos, gleich-
wirdig, gibt ihre liebe nicht an einzelne weiter, ...

zusammensitzen/die Jared-Pflanze:

friher haben wir mit pflanzen/baumen gesessen,
»nichts« getan, nur »empfangenc, das haben

wir heute miteinander gemacht ... als ob der/die
andere die pflanze ist, mit der wir sitzen. eins
nach dem anderen. es war so verriickt und wun-
derschén, unfassbar, nicht einzuordnen ... sogar
schwer zu erinnern ... auf einer wirklich seltsamen
ebene von realitat ... zu versuchen, den anderen
zu flhlen ... zu versuchen, fir den anderen da zu
sein, mit derselben »gestimmtheit«, die man mit
pflanzen teilt.
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Jareds Notizen
WECHSELSEITIGKEIT

wir werden die traumende pflanze mitten im
dunklen winter sein, wo die pflanzen wach sind,
traumen wir fir sie.

Eibe. 7 kdrper + 11 minus abwesenheit von 11.
kénnten den boden sehen, der wellen des geftihls
bewegt

das heidentum sagt, dass es eine andere welt
gibt, aber es ist immer noch diese. konnen wir
es probieren? wir kdnnen so viele herzen/blatter
wachsen lassen

ist das also, wo dein herz ist? hast du mehr als
ein herz? herz in jeder zelle? traurigkeit kommt
von dir zu mir und verstarkt meine. ich brauche
dich hier. der samen. das potenzial des feuers. der
flamme. der reinkarnation. der kot/die verbrann-
ten samen aus der asche. ich schlafe mit dirich
sterbe mit dir.

so viel weichheit und bewegung. weder ein
baum noch eine pflanze. aber eine Angela. eine
Angela-pflanze. wie ein lied, das ein lied singt.
ich hore die verdauung in deinem riickgrat. das
anderssein bietet dir dich an. gewalt als reinigung
als heilung. gewalt als realitat, um raum zu
schaffen. zerstorung kann freude sein. traurigkeit
kommt von dir zu mir. verstarkt meine. es ist nur
ein angebot.

Eiche am kiihlen november-dienstag mit voller
warmer sonne, die durch die letzten blatter
scheint, boden der mit der sommerarbeit bedeckt
wird, die erde fuir den winter zu nahren. wurzeln
wie krokodile schwimmen auf dem see —fiihle
mein herz wie ein magnet. alles wird in ordnung
sein demut, hybris, beruhigt die stille der ver-
anderung. bestimmte kraft, wo die zweige be-
ginnen. hartes dickes holz wie lebender stein. all
diese dinge waren nicht fir dich, sie waren von
dir ...

wenn wir das unsichtbare sichtbar machen
wollen, missen wir transparent sein. es geht
nicht darum, mit den baumen und pflanzen zu
sprechen, sondern darum, ihnen zuzuhdren.
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Gedanken zu »Nesting«
von Shelley Etkin
Resonanz ist Beziehung

ist es ein raumschiff?
ist es eine wiege?

ist es eine hohle?

ist es ein schol3?

ist es eine zelle?

ist es geoffnet?
ist es meins?
ist es deins?
ist es unser?
ist es ein es?

welche kulturen gibt es

in diesem nest?

welche formen mit mir zu sein,
mit einander, mit raum zu sein
werden von dem nest unterstutzt?
wer lebt in diesem nest?

wie konnen wir von und mit

den ganz jungen lernen,

die vielleicht eben erst begonnen
haben, zwischen sich und

ihrer welt umher zu unterscheiden?



wir nisten an diesem ort
dort sind wir fur jetzt
wir sind immer

an einem besonderen ort

leg deinen korper nieder
in den bauch der bestie

lass das innen
mit dem aullen verschmelzen
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improvisierte wiegenlieder kamen
klangschalen kamen
holz und rosa faden kamen
holz wurde geschliffen und gestaltet
faden gestrickt, gewoben und gebunden
menschen kamen, sehr junge und altere und welche dazwischen
gebogene rlcken lehnten sich zurtick, nahe am boden, geoffnet zum himmel
atem wurde zu wind und klang und stieg auf wie rauch

wie laden wir ein?

wie empfangt das nest?

kann unser zuhoren ihr zuhoren unterstitzen?

was ertraumen wir uns zu diesem ort? in diesem ort? von diesem ort?
wie viel und wie wenig ist zu geben?

was machen wir hier?

wer sind wir hier?

klang ist immer vom horen umfangen
in uns und um uns sind viele membranen

schaukelnd
singend
taumelnd
gahrend
versuchten wir das fliegen durch unsere stimmen zu Uben
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ist es ein leuchtturm?

halten wir alle faden in der hand?
ist es ein anker?

verstecken wir uns im offenen?
ist es ein unbekanntes flugobjekt?

das nest ist ein geschutzter und eingerichteter ort im jetzt
fur temporares landen
und zeitweiligen aufenthalt

wandernde tiere

finden platz um eine weile zu bleiben

um die nachste generation zu starken und zu bauen

diese orte durfen nicht erobert, besiedelt oder besessen werden
sie sind temporarer lebensraum
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was ist im zentrum?

wie kénnen wir uns gleichzeitig

nach innen und nach auflen richten?

an die grenzen, die ganze stadt, daruber hinaus?
wo sind unsere zentren?

es geht nicht um uns, es geht um etwas
viel dlteres, viel groBeres, viel weiteres

ist es ein loch?

ist es eine badewanne?
ist es ein korb?

ist es ein portal?

wir versuchen die raume des aufenthalts,
die wir schaffen, zu erkennen

wenn vogel nester bauen,
stammt das material ihrer architekur aus der umgebung
der ort des nestes spiegelt sich in seiner form,
in diesem nest
es ist die erfahrung fur eine begrenzte zeit zusammen zu sein,
die eine experimentelle architektur pragt
ein lebendiger prozess
des nistens
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Atem und Pulsschlag
Uber »KUUKI« und »Future Beats«: zwei interaktive Inszenierungen

fur die Allerjungsten
Alicja Morawska-Rubczak

In diesem Text will ich mich naher mit zwei interaktiven Stiicken
beschaftigen, die fiir die Jiingsten entwickelt wurden: zunachst
mit »KUUKI«, koproduziert von der Vereinigung japanischer Kin-
der- und Jugendtheater und der Art Fraction Foundation (Poznan/
Polen), dann mit »Future Beats« vom Theater o.N. Beide Inszenie-
rungen wurden fiir die Gruppe der allerjlingsten Zuschauer*innen
entwickelt - Kinder, die jlinger als zwei Jahre sind und von ihren
nachsten Erwachsenen begleitet werden.

Als Regisseurin von »KUUKI« mdchte ich die Erfahrung des Pro-
duktionsprozesses teilen und einige grundlegende Inspirationen
und Ideen aus der Stlickentwicklung vorstellen. Darliber hinaus
werde ich die deutsche Inszenierung »Future Beats« hinsichtlich
einiger Grundgedanken mit »KUUKI« vergleichen, zum Beispiel der
Frage der Subjektivitat von Kindern, ihrer Partizipation, der Erkun-
dung des Raums sowie der Rolle der Erwachsenen.

»KUUKI« — Entstehungsprozess

Die Produktion »KUUKI« ist eine japanisch-polnische Inszenierung,
fir die JIENKYO in Tokio das Kreativduo Barbara Matecka und Alicja
Morawska-Rubczak eingeladen hat. In diesem Duo beschaftigen
wir uns seit fast zehn Jahren mit der Entwicklung des Theaters

fir die Jingsten in Polen und der Gastspielférderung polnischer
Produktionen im Ausland. Als Biihnenbildnerin und Regisseurin
gestalten wir gemeinsam Inszenierungen fiir Kinder unter drei
Jahren. Neben unserer kiinstlerischen Arbeit leiten wir auch das
bedeutendste internationale Festival fir die Jlingsten in Polen —
Sztuka Szuka Malucha.

Der Premiere (Juli 2017, Poznan und Tokio) ging ein Programm
zur Einfuhrung in das Theater fur die Jingsten voraus. Im Herbst
2016 hielten wir in Tokio einen Vortrag vor fast einhundert Zu-
schauer®innen und boten eine Reihe von Workshops an, die sich
an Kiinstler*innen, Padagog*innen und Studierende richteten,
die sich flr diese Kunstform interessieren. Alle Aktivitaten vor
und wahrend der Produktionszeit wurden von einer japanischen
Forscher*innengruppe, darunter Miki Kawanaka, Maho Nakaichi
und Ai Osawa, begleitet und dokumentiert.

Den ersten Workshop konnten wir als eine Art Casting gestal-
ten und so die Besetzung fiir unsere Produktion auswahlen. Es war
eine ausgezeichnete Gelegenheit, die Kiinstler*innen in Aktion zu
sehen, sie besser kennenzulernen und einige Gedanken, Vorannah-

men, Erwartungen und Vorstellungen uber das Theater fur die
Jungsten zu uberpriifen. SchlieRlich wahlten wir vier Kandidat*in-
nen flr den zweiten Workshop aus und erarbeiteten die Inszenie-
rung letztlich mit zwei talentierten und engagierten Tanzerin-
nen — Maho Harada und Noriko Matshuda. Dieses Team wurde
durch die herausragende japanische Akkordeonistin Kanako Kato
komplettiert, die fur ihre Arbeit mehrfach sowohl in Japan —unter
anderem beim japanischen Landes-Akkordeon-Wettbewerb —als
auch im Ausland ausgezeichnet wurde: Sie gewann drei Mal den
franzésischen Nationalwettbewerb fiir Akkordeon. AuRerhalb
Japans arbeitete sie mit Kuinstler*innen aus nordischen Landern
(Schweden, Norwegen, Finnland) sowie aus Italien, England und
Frankreich zusammen. »KUUKI« ist ihr Deblt in der Theaterarbeit
fir die Jlngsten.

Die Zusammenarbeit mit Kanako Kato unterstreicht meinen An-
satz, herausragende Kiinstler*innen aus anderen Bereichen der
Kunst einzuladen, um mit ihnen Inszenierungen fir die Jingsten
zu erarbeiten. In Polen habe ich in dhnlicher Weise mit dem inter-
national bekannten Komponisten und Musiker Wactaw Zimpel
gearbeitet, der bereits flr drei meiner Stiicke die Musik kreiert hat.
Zusatzlich zur Besetzung luden wir die interessantesten
Teilnehmer*innen aus den Workshops zum Intensivtraining ein,
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mit dem wir im Juni 2017 in die Probenzeit starteten. Wahrend
dieser Phase beschaftigten wir uns mit Assoziationen zum Begriff
Luft —dem Thema dieses Stiickes — und experimentierten mit dem
kiinstlerischen Handwerkszeug, das uns in der Arbeit fuir Babys zur
Verfligung steht. Darliber hinaus konzentrierten wir uns auf die
sozialen und kulturellen Aspekte, die bei der Gestaltung von
Auffiihrungen fiir Familien mit Babys auftreten —immer vor dem
Hintergrund des Landes und der Zeit, in der das Publikum lebt und
aufwachst. Mir lag vor allem daran, eine ganz bestimmte Form
des Entwicklungsprozesses von Produktionen fiir die Jiingsten
weiterzugeben und die Kiinstler*innen in ihrer asthetischen
Forschung zu inspirieren. Vor allem aber ging es mir darum, dem
gesamten Team zu vermitteln, wie wichtig es ist, das Publikum
ernst zu nehmen und einen kinstlerischen Dialog aufzubauen.
SchlieRlich wollte ich betonen, dass Kunst fiir die Jlingsten eine
groRartige Antwort auf unsere (Erwachsenen-)Fragen zum
Zustand unserer moderne Welt sein kann.

»KUUKI« = Inspirationen

Zu Beginn des Probenprozesses zu »KUUKI« dachte ich viel tiber
den interkulturellen Kontext nach, in dem wir arbeiten wiirden.
AufBerdem habe ich nach einem Thema gesucht, das uns unab-
hangig von Erfahrungen, Herkunftsland und Alter verbindet. Die
Antwort war banal und vieldeutig zugleich — die Luft verbindet
uns alle. Meine Vorbereitungen auf die Inszenierung fielen in eine
Zeit, in der Polen mit hoher Luftverschmutzung und zunehmender
Smogproblematik zu kaimpfen hatte. Das Thema erwies sich somit
sowohl als lebenswichtig als auch politisch relevant. Ich habe all
diese Ideen wahrend des gesamten Probenprozesses mit dem
Produktionsteam diskutiert. Auch wenn wir diese Erfahrung nicht
mit dem Publikum teilen kdnnen, pragt der Prozess der Sinn- und
Bedeutungsfindung den Pulsschlag der Inszenierung, setzt ihren
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Rhythmus und verankert die Erfahrungen im Unausgesproche-
nen. Das brachte uns auch naher an die Entscheidung, den Titel
des Stiickes zu wahlen. 2= % (kuuki) ist das japanische Wort fur
Luft, es besteht jedoch aus Kanji-Zeichen, die gleichzeitig Himmel,
Atmosphare und Energie bedeuten. Dieses Wort wurde fiir uns

zu einem Wegweiser in der szenografischen und choreografi-
schen Suche und fand auch in der Komposition der Musik seinen
Widerhall. Die Zusammenarbeit mit der Blihnenbildnerin Barbara
Matecka und der Komponistin Kanako Kato im gesamten Entwick-
lungssprozess hatte einen wesentlichen Einfluss auf die Qualitat
der Arbeit.

Zusammenfassend mochte ich nur einige »luftbezogene« Ide-
en erwahnen, die wir in »KUUKIl« entwickelt haben. In der Szeno-
grafie verwenden wir Luftpflanzen und Kokedamas (hdngende/
fliegende Garten) als Teil des Bihnenbildes. Der Atem des Akkor-
deons und der Tanzerinnen wird zum wesentlichen Element der
Klanglandschaft und der Choreografie, die aullerdem von am
Korper der Tanzerinnen befestigten Luftballons bestimmt wird.
Das Buhnenbild ist nicht sehr kompliziert und umfangreich, die
wesentlichen Elemente sind die Materialien, die fir die Tanzerin-
nen zu einem »Blhnenpartner« werden. Ein transparenter Vor-
hang, der die Buhne in zwei Teile gliedert, bewegt sich immer
dann, wenn auch die Tanzerinnen sich bewegen. Das elastische
Material, das zu Beginn der Auffiihrung die Korper der Tanzerin-
nen verbindet, erzeugt eine Luftbewegung und bestimmt die
gesamte choreografische Sequenz. Hinzu kommen die Ballons, die
fliegen, tanzen, die Architektur der Buhne definieren, wahrend sie
gleichzeitig das Publikum zur Teilnahme motivieren.

»KUUKI« — Konzepte der Partizipation

Jede*r von uns — die Jingsten und die Alteren — erlebt es taglich:
Die Luft verfiihrt uns standig mit ihrer Fliichtigkeit, Unbewusst-
heit, verzaubert mit dem Versprechen des Auftriebs, lasst die
Moglichkeit des Fliegens und Gleitens aufscheinen. Die Tanzerin-
nen und die Musikerin von »KUUKI« nehmen die Zuschauer*innen
mit, um gemeinsam eine Art Materialitat zu suchen —in einem so
fliichtigen Medium. Sie laden ein, die Luft zu beruhren, zu fihlen,
zu horen und zu erleben. Kuinstlerinnen, Babys und Betreuer*innen
suchen nach gemeinsamen Erfahrungen und inspirieren sich ge-
genseitig. Bewegung, Ton und Bild sind mit Luft gefillt. So wurde
die »kuuki« zu einer eigenstandigen Akteurin auf der Biihne, die
als solche auch vom Publikum wahrgenommen wurde.

Um die Luft sichtbarer zu machen, wollten wir mit der Wahr-
nehmung und dem Fokus der Kinder experimentieren. Deshalb
ist das Publikum wahrend des ersten Teils, einer choreografierten
Tanzsequenz (circa zwolf Minuten), eher zum Zuschauen als zum
Spielen eingeladen. Das bedeutet nicht, dass die Performer*innen
nicht offen fur Interaktionen sind, sondern dass wir die Eltern
bitten, mit ihren Kindern auf den Kissen im Publikumsbereich zu
bleiben, um eine Art Spannung, Vorfreude und Interesse fiir die



Welt hinter dem Vorhang aufzubauen. Nach dem Offnen des
Vorhangs laden die Performer*innen die Familien ein, die verbor-
gene Welt der Luft und ihrer verschiedenen Erscheinungsformen
zu erkunden. Die Art und Weise der Teilnahme hangt jedoch
vollstandig vom Willen der Kinder ab. Sie sind nicht gezwungen,
irgendetwas zu tun — was zu sehr unterschiedlichen Dynamiken
dieses Teils flhrt: von ruhig und zuriickgezogen uber aktiv und
ko-konstruktiv bis hin zu spielerischer oder sogar destruktiver
Kraft. In diesem zweiten Teil wurden die Zuschauer*innen selbst
zu Performer*innen. Augusto Boal spricht von der Wandlung vom
»spectator« zum »spect-actor« — eine Begrifflichkeit, die sehr niitz-
lich sein kann, um die Rolle des Publikums in den Auffiihrungen
fir die Jingsten zu beschreiben, und die auch hilfreich sein wird,
die Beteiligungsstrategien von »Future Beats« zu beschreiben.

»Future Beats« — Nachgedanken

»Future Beats« ist die erste Theater 0.N.-Produktion flr Babys
(von 6 Monaten bis 2 Jahren), was einen groRen Einfluss auf den
Entwicklungsprozess hatte. Es gibt keine Grenze zwischen Perfor-
mer*innen und Publikum. Drei Akteur*innen bewegen sich zwi-
schen den Zuschauer*innen. Lediglich der Ordnung halber kénnen
wir ihre Rollen wie folgt aufteilen: Tanzerin (Nasheeka Nedsreal),
Musiker (Bernd Sikora) und Musiker/Performer (Andreas Pichler).
Sie erschaffen die gesamte Welt der Aufflihrung mit ihren Kor-
pern, Stimmen und mehreren eigens entwickelten Instrumenten.
Die von Bernd Sikora erfundenen und gebauten Musikobjekte sind
kiinstlerische Skulpturen aus Klang- und Lichtelementen sowie
Designdetails, die sich als Ausgangspunkt fur die Entwicklung

der Inszenierung anboten. Wahrend der interaktiven Auffiihrung
werden sie nicht nur von den Performer*innen bespielt, sondern
auch von den jungen Zuschauer*innen und ihren Erwachsenen
entdeckt und erforscht (wobei die Erwachsenen unverzichtbare
Partner sind, die jede Handlung und Interaktion unterstitzen).

Sogar die Passivitat des Publikums ist niemals wirklich passiv, son-
dern eine Form des weniger sichtbaren und offensichtlichen Han-
delns mit einer anderen Energie. Die Performer*innen wollen die-
sen Energien folgen und sie mit Respekt aufgreifen. Das Publikum
wird so zum Mitschopfer im gesamten Prozess der Auffuhrung —
es ist sichtbar, horbar und bildet den notwendigen Resonanzraum.

Ich empfinde eine starke Verbundenheit mit diesem Ansatz, das
Publikum sehr ernst zu nehmen und seinen Bedurfnissen mit
grofser Wertschatzung nachzukommen. Um Inszenierungen fur
die Jingsten und ihre Begleiter*innen zu kreieren, sollten wir auf
ihre Geborgenheit und ihre Sicherheit achten, aber auch offen fir
verschiedene Arten der Partizipation sein.

Unabhangig von der Verschiedenheit dieser beiden Produktio-
nen — unterschiedliche dsthetische und kunstlerische Setzungen -
fand ich neben vergleichbaren Partizipationsstrategien einen
weiteren wichtigen gemeinsamen Faktor: das Verschmelzen der
Bihnenwelt mit den urspriinglichsten, natirlichsten Elementen
und Aktivitaten des Menschseins —dem Atem und dem Herz-
schlag. Wir konnen sie als Grundideen der beiden Inszenierun-
gen bezeichnen. Diese wesentlichen Elemente — Herzschlag als
Rhythmus und Atem als Melodie — bilden die spezifische Poetik
von »KUUKI« und »Future Beats«: zwei Stiicke, die unabhangig
voneinander, aber mit dem gleichen Respekt fiir die Jlingsten
geschaffen wurden.
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»Future Beats« - ein Wechselspiel fur die Sinne

Madeleine Fahl

In meinem Umfeld ernte ich viele interessierte, aber zunachst vor
allem fragende, Uberraschte und zum Teil auch belustigte Blicke,
als ich von der Performance fiir Babys ab sechs Monaten berichte,
die ich bereits in der Probenphase mit meinem knapp 15 Monate
alten Sohn besuchen darf. Mein Nachbar bringt seine Fragezeichen
im Kopf zu diesem Thema spontan mit der Aussage »Was soll das
sein, Puppentheater oder doch schon Brecht?« und einem unglau-
bigen Lachen zum Ausdruck. Meine ebenso spontane Antwort
lautet, dass es weder das eine noch das andere sei. Die heraus-
fordernde Aufgabe liege vielmehr darin, ein Stiick fur eben genau
diese Zielgruppe zu entwickeln.

Diese kleine Anekdote flihrt meines Erachtens eine Ansicht vor
Augen, die in weiten Teilen der Gesellschaft verbreitet zu sein
scheint: Es wird davon ausgegangen, dass Theater flr Babys
schlichtweg nicht moglich sei, da diese nicht in der Lage seien,
dem Theatergeschehen zu folgen. Demnach konne es sich unmog-
lich um richtiges Theater handeln.

Dieser Denkansatz unterschatzt meines Erachtens den Saug-
ling mit all seinen ihm zur Verfugung stehenden Fahigkeiten, mit
denen er spatestens ab der Geburt seine Umgebung wahrnimmt,
und basiert auf einem erwachsenengepragten und sehr konven-
tionellen Theaterverstandnis, das sich tatsachlich nicht mit dem
Theater flr Babys vereinbaren lasst. Den Begriff des Theaters
wabhle ich in diesem Zusammenhang ganz bewusst. Denn um
nichts anderes handelt es sich bei »Future Beats«: Die Kiinstler*in-
nen entwickeln fur ihr junges Publikum ein Spiel und orientieren
sich dementsprechend an dessen Entwicklungsstand.

Ein gesundes Neugeborenes kann mit seiner Geburt auf ein
voll funktionsfahiges Sinnessystem zurtickgreifen. Allerdings sind
die Sinnesempfindungen unterschiedlich stark ausgepragt und
mussen weiter ausreifen. Schon im Mutterleib hat ein Kind den
Rhythmus des mutterlichen Herzschlags sowie den Klang und die
Melodie ihrer Stimme gehort (vergleiche BZGA 2019a) und bevor-
zugt zundchst akustische vor visuellen Reizen.

Das Neugeborene verfeinert sein Horvermogen in den ersten
Lebensjahren immer weiter, indem es Gerdausche aus seiner Umge-
bung wahrnimmt und diese verarbeitet (vergleiche BZGA 2019b).
In diesem Zusammenhang beschreibt Gerd E. Schafer (SCHAFER
2006), wie bereits Neugeborene auf sinnliche Erfahrungen an-
gewiesen sind, um sich die Um- und Mitwelt anzueignen. Dies
geschieht allerdings nur im Rahmen der Moglichkeiten, die ihnen

von auRen zugetragen werden (vergleiche FAHL 2014, Seite 10f.).
Dabei betont er, dass sich das Kind bei der ErschlieRung von Welt
vordergriindig damit beschaftigt, sie sinnlich zu begreifen, sie
nachzuahmen, sie umzuformen und neu zu gestalten. Im Rahmen
dieses Prozesses wird die AufRenwelt nicht einfach abgebildet,
sondern aufgrund von Erinnerungen und Erfahrungen strukturiert
und bewertet. Neben visuellen Informationen werden ebenfalls
akustische, korperliche, atmospharische sowie gefiihlsmaRige
Wahrnehmungen aufgenommen und verarbeitet. Dies fiihrt zu
umfassenderen und verldsslicheren Informationen. Vor diesem
Hintergrund bendtigen Kinder zur Erschlielung der Welt vielfalti-
ge und vielsinnige Erfahrungsmoglichkeiten, die ihnen genauere
Informationen zur Deutung des Welt- und Selbsterlebens zur Ver-
fligung stellen (vergleiche FAHL 2014, Seite 11).

Dementsprechend verfolgen die Spieler*innen von »Future Beats«
von Anfang an die Idee, die kleinen Zuschauer*innen da abzuho-
len, wo sie in ihrer Entwicklung stehen. Dieses Theaterverstand-
nis setzt bereits bei der Entwicklung des Stilickes sowie bei der
tatsachlichen Umsetzung ein entsprechendes Bild vom kompe-
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tenten Saugling voraus. »Kleine Kinder werden als vollwertige und
vollstandige Personlichkeiten anerkannt, die in der Lage sind, sich
selbst zu bilden und zu entwickeln, wenn man sie nur lasst« (Dom-
ROS 2015, Seite 36). Explizit bedeutet das, ein Spiel zu entwickeln,
das die Sinne anspricht und den sehr jungen Zuschauer*innen
Moglichkeiten zur asthetischen Interaktion bietet. Vor diesem
Hintergrund werden zu den Proben immer wieder Babys mit ihren
Begleiter*innen eingeladen, um sofortiges Feedback zu erhalten.
Der Regisseur, Bernd Sikora, beschreibt diese ganz besondere
Zielgruppe nach den ersten Proben als noch unbefangener im Ver-
gleich zu den Zuschauer*innen ab zwei Jahren. Im Gegensatz zu
diesen nahmen die Babys noch elementarer wahr, ihre Reaktionen
seien direkt erkennbar und der narrative Erzahlstrang riicke noch
weiter in den Hintergrund.

Vor allem asthetische Erfahrungsmomente sind fur kindliche
Bildungsprozesse bedeutsam, da Sauglinge und Kleinkinder ihre
Umwelt in der Auseinandersetzung mit Bezugspersonen und Ob-
jekten tber sinnliche Erfahrungen wahrnehmen und dariiber Lern-
und Wahrnehmungsstrategien ausbilden (vergleiche REINWAND
2010, Seite 4).

Soist es auch nicht erstaunlich, mit welch konzentrierter
Faszination die kleinen Zuschauer*innen dem »Future Beats«-
Geschehen auf der Buhne folgen. Die meisten Kinder sitzen mit
ihren Begleiter*innen in einem Halbkreis auf kleinen Sitzkissen,
direkt am Rand der Biihne, und sind so mittendrin. Das Setting ist
so gestaltet, dass kein Baby auf seinem Platz festgehalten werden
muss. Verspurt ein Baby Neugier und mochte eigenstandig den
Raum erforschen, ist dies im Rahmen der Performance maoglich.
Den erwachsenen Begleitpersonen wird diese Moglichkeit im
Vorfeld kommuniziert, sodass keine Unsicherheiten dariber
entstehen. Doch gerade zu Beginn sitzen die meisten Kinder auf
dem Schol’ oder ganz nah bei ihrer Bezugsperson und schauen,
was passiert. Das Licht ist gedampft, die ersten leisen Schlage auf
die selbstgebauten Steininstrumente folgen. In der Mitte hockt in
einer grolen umgedrehten Trommel eine Frau mit langen gefloch-
tenen Z6pfen und erhebt sich ganz langsam im Rhythmus der
Musik. Sie schaut sich um und lachelt. Die Spannung auf das,
was jetzt wohl kommen mag, ist bei den Babys wie auch bei den
Erwachsenen zu spiren. Die drei Spieler*innen stimmen in einen
gemeinsamen Gesang ein, der entspannt und mit seiner sanften
Melodie die Seele streichelt. Wer jetzt allerdings glaubt, die Vor-
stellung platschert nun in einem warmen Regen aus seichten Tak-
ten und Gesangen vor sich hin, der irrt. Es folgen immer wechseln-
de Rhythmen —laut und leise, schnell und langsam, die Spielerin
aus der Mitte tanzt und bewegt sich durch den Raum, mal in ruhi-
gen Bewegungen, mal in schnelleren Spriingen. Stehend, liegend,
hockend, sitzend, mit den Beinen und Armen nach oben oder zur
Seite in immer wieder neuen Formen. Sie lduft Uber die Bihne und
tippt die von der Decke hangenden Gliihbirnen an, die daraufhin
in verschiedenen Farben aufleuchten. Es ist zu beobachten, wie



fast alle Babys Lampe flr Lampe mit ihrem Blick folgen und immer
wieder hért man ein »da« oder sieht ein Zeigen. Dabei ist jede
Vorstellung ein bisschen anders, da die Spieler*innen schon wah-
rend des Spiels auf die individuellen Reaktionen der Babys reagie-
ren. Manche Babys sind mutig und begeben sich schnell auf
eigene Erkundungstour, andere bleiben etwas langer oder auch
ganz im sicheren Hafen nah bei ihrer Bezugsperson. Das jlingste
Baby, das ich wahrend einer Vorstellung beobachtet habe, ist zwei
Monate alt. Es wird in Mamas Arm gehalten, zwischendurch auch
gestillt, und ist Uber lange Phasen mit ge6ffneten Augen und Blick
Richtung Blihne ruhig auf Mamas SchoB. Ein zehn Monate altes
Madchen beobachtet lange Zeit sehr aufmerksam, dann krabbelt
es zugig in die Bihnenmitte und erklimmt die Trommel. Ein Rauf-
und-runter-Kletterspiel beginnt. Sofort nach den ersten Schlagen
interessiert sich ein elf Monate alter Junge fur die Instrumente
und beginnt ebenfalls auf die Rohre zu schlagen. Meinen Sohn

zieht es mit jeder Vorstellung schneller auf die Blihne zum eigenen
Experimentieren. Safs er in der ersten Probe noch langere Zeit
gebannt auf meinem Schof3, gibt es bei der vierten Vorstellung
schon friih kein Halten mehr. Er bewegt sich zu den Klangen tber
die Blihne, wahrend die Spieler*innen sich die Trommel wie selbst-
verstandlich zurollen und um ihn herum mandvrieren. Dement-
sprechend erhalten die Spieler*innen von ihrem jungen Publikum
auch immer wieder Impulse, die Neues entstehen lassen. Es fallt
auf, dass vor allem die schon etwas alteren Kinder ab zwei Jahren
gedampftes Licht und laute Trommelschlage als herausfordernd
empfinden. Dies mag damit zusammenhangen, das Kinder in
diesem Alter eine enorme Vorstellungskraft entwickeln und die
Grenzen zwischen Realitat und Phantasie flieBend sind (vergleiche
BZGA 2019¢). Die Dunkelheit ist nicht greifbar, und so kann es dazu
kommen, dass dem Unterbewusstsein beangstigende Vorstellun-
gen entspringen. Aber spatestens als die Spieler*innen Schlagel fur

die Instrumente verteilen, agieren alle gemeinsam auf der Blihne
und ein kreatives Durcheinander entsteht.

»Future Beats« zeigt, dass eine sinnliche Herangehensweise
Theater fir Babys sehr wohl méglich macht. Es schenkt dem
jungen Publikum eine weitere Ebene, sich die Welt zu erschliel3en,
und den Erwachsenen die wunderbare Moglichkeit, sie dabei zu
begleiten und darliber zu staunen, mit welcher Faszination und
Energie sie die Welt entdecken.
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»Hast du an die Kinder gedacht?« Der Beginn eines Gesprachs

\EIRERER

Mit einem Essay von Karina Griffith:
Fur die Kinder an einsamen Orten

In der Konzeption des Podiumsgesprachs »Hast du an die Kinder
gedacht?«, das am 6. Mai 2019 im Rahmen von FRATZ Internatio-
nal 2019 stattfinden sollte, waren zunachst zwei Kiinstler*innen
gedacht: der bildende Kiinstler Freddy Tsimba, der auch zur Vor-
flhrung des Films »Systeme K«! zum FRATZ Symposium eingela-
den war, und Hannah Biedermann, Regisseurin im Kinder- und
Jugendtheater. Freddy Tsimba arbeitet hauptsachlich an monu-
mentalen Skulpturen, wobei er alte Metallteile, Patronenhdilsen
und Schmiedekunst verwendet. Kurze Zeit vor dem Festival hatte
Hannah Biedermanns Arbeit groBe Aufmerksamkeit erregt, als das
Schauspielhaus Bochum ihr Stiick »Alle Jahre wieder«, in dem sie
mit einer kulturell diversen Besetzung unterschiedliche Traditio-
nen diskutierte, anstelle des traditionellen Wintermarchens
prasentierte.

In den Werken beider Kiinstler*innen gab und gibt es eine Dring-
lichkeit, mit zeitgendssischen Materialien und Geschichten zu
arbeiten. Dennoch gibt es einen deutlichen Kontrast in ihren
Ausdrucksformen: Metallskulpturen, die dem Lauf der Zeit stand-
halten, gegenliber verganglichen Theaterstiicken. Das Verhaltnis
zur Zeit sowie die rassismuskritische Dynamik, die die Rezeption
ihrer Werke begleitet, hatte der Ausgangspunkt eines Austauschs
zwischen beiden sein kénnen. Vor dem Hintergrund, dass das

30

Thema des Symposiums »Eine andere Welt« — eine zukiinftige
Welt - lautete, lag es jedoch nahe, eine dritte Gesprachspartnerin
einzuladen, deren Arbeit sich unmittelbar mit der Frage beschaf-
tigt, wie die Zukunft aussehen konnte. Deshalb schlug ich die Ku-
ratorin und Filmemacherin Karina Griffith vor. In ihrer Arbeit tGber
die Idee von Reparatur und Reparation, die dem Festival »Republik
Repair« 2017 im Berliner Ballhaus Naunynstra8e zugrunde lag, geht
es sehr stark darum, sich die Zukunft vorzustellen: eine Zukunft
mit »reparierten« Gesellschaften, wie sie weiter unten beschreibt.
Welchen Bezug hatte dieses Gesprach nun aber zu einem Kinder-
theaterfestival —zumal zu einem Festival fur sehr kleine Kinder?
Zum Zeitpunkt der Planung des Festivals hatten die »Fridays for
Future«-Streiks gerade begonnen. Kinder und Jugendliche aller
Altersgruppen gingen auf die Strafe und befragten Generatio-
nen von Erwachsenen zu den Entscheidungen, die sie getroffen
hatten und die nun den Zusammenbruch unserer Okosysteme
nach sich ziehen. Dies fuhrte zu der Frage »Habt ihr an die Kinder
gedacht?« —im Sinne von: Habt ihr, habe ich, haben wir die Kinder
in den Blick genommen, als wir Entscheidungen uber kiinstlerische
Schaffensprozesse oder deren Organisation getroffen haben, oder
Uber andere Aspekte, die die Welt, den Raum, in den die Kinder
hineinwachsen, pragen? Was ist diese »andere Welt«? Wann und
wo findet sie statt? Fiir wen und von wem wird sie gebaut?



An diesem Punkt begannen wir das Gesprach vor einem Publi-
kum von Theatermacher*innen, Kiinstler*innen, Studierenden und
Kulturschaffenden. Das Gesprach fand unter ganz besonderen
mehrsprachigen Bedingungen statt. Jede®r der Diskussionsteil-
nehmer*innen wiinschte sich, in seiner/ihrer Muttersprache zu
sprechen: Karina Griffith auf Englisch, Freddy Tsimba auf Franzo-
sisch, Hannah Biedermann auf Deutsch. Wir hatten uns darauf ge-
einigt, dass die Diskussion auf Englisch stattfindet. Dies fuhrte zu
einer ziemlich komplexen Situation, in der die Ubersetzung vom
Deutschen ins Englische und vom Franzdsischen ins Englische fur
das Publikum und vom Deutschen ins Franzésische und vom Eng-
lischen ins Franzosische fur Freddy Tsimba erforderlich war. Letz-
teres Ubernahm der Dolmetscher und Regisseur Serge Fouhakue.
Der Prozess schuf Momente des Wartens; mir wurde anschlieRend
gesagt, dass dies auch Momente des Nachdenkens gewesen seien,
da die fur die Ubersetzung bendtigte Zeit es zulieR, dass die Dinge
langsamer wurden und sich setzen konnten.

Die folgende Zusammenfassung des Gesprachs, das ich die
Freude hatte zu moderieren, ist eine subjektive Auswahl unseres
Austauschs.? Sie folgt nicht der chronologischen Abfolge des
Gesprachs, sondern versucht vielmehr, verwandte Teile daraus
zusammenzufihren.

Ausgangspunkt der Diskussion waren die Kritiken, die Hannah
Biedermanns Inszenierung »Alle Jahre wieder« erhielt. Lehrende und
Eltern kritisierten, dass sich das Sttick mit Konflikten beschdiftigte.
Mercy Dorcas Otieno, eine in Kenia geborene Schwarze Schau-
spielerin®, erzdihlt wahrend des Stlickes die Geschichte, wie sie als
Au-pair in Deutschland arbeitete und zur Weihnachtszeit ohne ein
Paar Schuhe von ihrer Gastfamilie vor die Tiir gesetzt wurde. Die
Erwachsenen empfanden diese Geschichte als unpassend fiir Kinder
zu dieser Jahreszeit.

Mit Bezug auf inre Arbeit beim Festival »Republik Repair« nimmt
Karina Griffith dazu Stellung:

Karina Griffith: Diese zehn Punkte der Karibischen Kommission
fir Wiedergutmachung* waren eine grofartige Reihe von Fragen,
um die Erfahrungen der Schwarzen auf der ganzen Welt zu be-
trachten. Diese transnationale Erfahrung. Das Festival nahm jeden
der zehn Punkte auf und bat Kiinstler*innen, Aktivist*innen und
Performer*innen, sich mit ihnen auseinanderzusetzen. Wir hatten
also nicht nur Podiumsdiskussionen, sondern auch kiinstlerische
Arbeiten. Das Festival umfasste Theater und Workshops; es gab
eine wunderbare Ausstellung von Collagen von Isaiah Lopez und
eine weitere Installation von Nathalie Bikoro... Was wiirde es
bedeuten, wie wirden die Reparationen aussehen? Reparationen
fir die Nama und Herero, Reparationen flr den Sklavenhandel ...
Wie sehen Reparationen, wie sieht Wiedergutmachung aus, wenn
wir unsere Gesellschaften »reparieren« wiirden? Du [Hannah]
sagtest, die Kritik sei gewesen, dass die »Kinder das Recht haben,

dass an Weihnachten nichts Schlimmes passiert oder dass sie sich
damit nicht beschaftigen missen.« Da muss ich fragen: Aber was
ist mit dem Kind, das sie war, sie war auch ein Kind und sie hatte
eine schlechte Erfahrung an Weihnachten. Welche Kinder haben
das Recht, keine schlechten Erfahrungen zu machen? Diese Idee
der Universalitat: Wer hat wirklich das Recht, alle Menschen-
rechte zu haben? Ich glaube wirklich, dass die Idee »der« Kindheit
etwas ist, an das wir glauben wollen. Um auf die Idee der Kind-
heit zurickzukommen —ich kann flr mich sprechen, iber meine

Erfahrung einer Schwarzen Kindheit: Ich weil3, dass es anders
gewesen ware, in Deutschland aufzuwachsen.® Aber auf jeden Fall
gibt es Gesprache, die Schwarze Eltern mit ihren Kindern fihren,
die weile Eltern nicht mit ihren Kindern fiihren: wie man mit der
Polizei umgeht, wie man mit Weisungsbefugten umgeht... Und

es kommt aus einer Erfahrung, in der Schwarze Kinder nicht als
Kinder betrachtet werden. Sie wurden als Arbeiter betrachtet, sie
wurden als Maschinen betrachtet —wenn man an die Versklavten
denkt. Fiir das Schwarze Kind gibt es kein Spiel in feindlicher Um-
gebung. Wenn wir liber »die« Kinder sprechen, von wem sprechen
wir dann wirklich? Denn es ist keine universelle Erfahrung, frei von
solchen Erfahrungen zu sein. Es ist nicht fur jedes Kind selbstver-
standlich. Wenn ich also tber das Festival nachdenke, dann ist es
wahrscheinlich das, worliber wir sprechen, wenn wir liber Wieder-
gutmachung sprechen. Wir sprechen von einer »Reparatur« auf
beiden Seiten, nicht nur fir das Opfer, sondern fiir die gesamte
Gesellschaft, und dazu gehoren naturlich auch die Kinder. Diese
Perspektive der reparatory imaginings (Vorstellungen von Wieder-
gutmachung), diese Perspektive des inneren Kindes.

Freddy Tsimba reagierte auf diese Aussage und betonte, dass Kultur
keine Grenzen habe; zu entscheiden, was Teil einer Darstellung von
Weihnachten werden sollte oder nicht, sei an sich schon verletzend.
Ich lud ihn ein, mit der Préisentation eines seiner Werke fortzufahren:
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Freddy Tsimba: »Au dela de I'espoir« (»Jenseits der Hoffnung«)® ist
eine Skulptur, die aus im Kongo gefundenen Patronenhilsen her-
gestellt wurde, denn der Kongo” ist ein Land, in dem seit zwanzig
Jahren Krieg herrscht. Ich habe Patronen gesammelt, die auf Hau-
ser, auf Menschen geschossen wurden. Diese Arbeit ist in Brissel
an einem oOffentlichen Ort ausgestellt. Es ist Gbrigens das erste im
offentlichen Raum aufgestellte Werk eines Afrikaners. Es erzahlt
eine Geschichte. Diese Frau wurde an einem verborgenen Ort in
Kinshasa vergewaltigt und gefoltert. Ich besuchte sie, ich folgte
ihr, und sie erzahlte mir mehrmals ihre Geschichte. Und eines
Tages ging ich dorthin und die anderen Frauen erzahlten mir, dass
sie versucht hatte abzutreiben. Die Geschichte veranderte sich in
meinem Kopf. Ich sagte mir, ich werde eine Frau schaffen, deren
Abtreibung gescheitert ist. Aber ich will nicht diesen Moment
zeigen, sondern ich will eine aufrechte Frau zeigen, eine Frau, die
ihr Leben lebt. Die akzeptiert, dass das Kind, das geboren wird, be-
eintrachtigt sein wird. Aber dieses Kind wird unschuldig aussehen,
weil es sagen wird: »Ich wollte nicht, dass meine Mutter vergewal-
tigt wird, aber wir schauen nach vorne, das Leben ist hier.« Diese
Frau hat ihren Mund gedffnet, sie schreit, aber ihr Schrei geht ins
Leere, weil niemand diesen Schrei hort. Und das Kind sehen wir,
als wirde es spielen. Diese Geschichte ist also die Geschichte eines
Lebens, die Geschichte eines ganzen Volkes, das im Kongo kampft,
das sich Fragen stellt. Uber das, was mit ihnen im Kongo, der so
reich ist, passiert. Kein Land ist reicher als der Kongo und trotzdem
kénnen wir nur das Elend sehen. Diese Fragen wirft das Werk auf.

Marie Yan: Ich finde an deiner Darstellung sehr schon, dass du die-
se Erwachsene zeigst, die schreckliche Dinge durchgemacht hat,
aber gleichzeitig an die Figur des Kindes gedacht hast. Das Kind,
das eine eigene Erfahrung macht - eine Erfahrung, die anders ist,
weil du dich entschieden hast, sein Spiel darzustellen. Das ist eine
ziemlich starke Aussage lber den Status des Kindes.
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Hannah Biedermann: Ein Gedanke zu der Skulptur: dass da natur-
lich keiner fragt, ob die Kinder das sehen dirfen, wenn sie gerade
daran vorbei laufen. Oder es fuhrt zu einem Gesprach, wenn die
Kinder es anders verstehen oder nicht verstehen. Anders dartiber
flhlen. Sie wiirden wahrscheinlich ihre Eltern, mit denen sie unter-
wegs sind, fragen.

Die Kommentare zu ihrem Stiick reflektierend, entwickelte Hannah
Biedermannn folgende Uberlequngen zu den Kritiken, die meist
nicht vom Publikum selbst, sondern im Namen ihres Bochumer
Publikums gedufSert wurden.

Hannah Biedermann: Ich glaube, wenn man so von »Verstehen«
spricht, meint man, schon etwas verstanden zu haben. Ich glaube,
ich habe gar nichts verstanden. Deshalb kann ich auch gar nicht
darliber nachdenken, wie man jemandem etwas verstandlich
macht. Die Menschen wachsen in verschiedenen Landern unter-
schiedlich auf; auch in Deutschland wachsen die Kinder heute in
unterschiedlichen Verhaltnissen auf, zum Beispiel finanziell. Es
kommt auch darauf an, wie gebildet die Eltern sind oder welche
Ethnie oder Herkunft ihre Eltern haben oder mitbringen. Die Erfah-
rungen im Publikum sind demnach vielfaltiger, als ich es vorher-
sehen kann. Deshalb kann ich noch weniger annehmen, dass ich
dem Publikum etwas erzahlen kann, sondern eher, dass ich ihm
zuhdren muss. Und das hat zum Beispiel dazu gefiihrt, dass ich
wahrend der Recherche Interviews mit Kindern gefiihrt habe —et-
was, das ich immer mache. Mein Ausgangspunkt ist die Annahme,
dass die Kinder die Experten fur das sind, was sie erleben. Im Stiick
sieht man unter anderem eine tiirkische Hochzeit. Ich habe ver-
sucht, zu vermitteln, wie diese Hochzeit gefeiert wird und welche
Rituale stattfinden. Da in Bochum die grofte Einwanderergruppe
tirkischer Herkunft ist, erwartete ich, dass einige der Kinder diese
Hochzeit wiedererkennen wiirden. Und das haben sie auch getan.
Sie haben diesen Tanz gefeiert und standen auf und machten

mit. Und nach dem Stiick haben diejenigen, die es nicht verstan-
den hatten, ihre Freunde gebeten, es ihnen zu erklaren. Und hier
passiert etwas: In diesem kurzen Moment verschoben sich die
Machtpositionen —wer wann lber etwas Bescheid weil3, anderte
sich. Was fur andere, glaube ich, eine Provokation war. Das Ziel ist
einfach: Wir machen ein Stiick fir eine diverse Stadtgesellschaft.
Der Lernprozess setzt sich fort, indem wir zuhdren und verstehen,
wie verschieden wir sind: Wie vermeiden wir, immer wieder nur
auf unsere eigenen Erfahrungen zurtickzugreifen? Und tberlegen
stattdessen, wie unterschiedlich andere das Gleiche wahrschein-
lich erlebt hatten. Wie man sich selbst zurticknimmt, obwohl man
die Regie fuhrt —ich finde, das ist eine sehr lange Ubung, und das
istimmer wieder ein Schritt gewesen.

Ich lud das Publikum schon recht friih ein, in die Diskussion einzu-
steigen und Fragen an die Podiumsteilnehmer*innen zu stellen.



Mehrere unserer Gastklinstler*innen und Fachleute nahmen die
Gelegenheit wahr:

Sisters Hope®: Ich denke, dass wir starke Reaktionen auf das, was
wir tun, nicht unbedingt flirchten mussen. Wir arbeiten ja nicht,
um unserem gesamten Publikum zu gefallen. Wir zeigen auch
einen Weg in die Zukunft, wir sprechen liber einen Weg zur Veran-
derung, und damit andern wir den Status quo. Wir werden immer
jemandem gegen den Strich gehen. Und hoffentlich wird dieser
Austausch etwas auslsen. Die Perspektive der Kinder und die
Idee, dass man ein gewisses Mal% an Erkenntnis braucht, um Kunst
zu geniefden, dass man in der Lage sein muss, auf einer bestimm-
ten Ebene zu reflektieren — das ist ein sehr konservativer Ansatz.
Ich glaube, wir wollen die Menschen beriihren, die unsere Arbeit
sehen, also geht es darum, wie jeder von etwas berihrt werden

»Traum-Raum« von Sisters Hope bei FRATZ International 2019

kann. Es ist interessant, dass wir diese Frage in diesem Rahmen,
zu diesem Stlick, stellen, denn es gibt viele Dinge, die sich Kinder
nicht aussuchen.® Wir entscheiden nicht, ob wir in die Schule
gehen wollen; wir entscheiden nicht, in der Schule einem be-
stimmten Stundenplan zu folgen. Wir kénnen die Struktur nicht
wahlen —es gibt lberall in der Gesellschaft Strukturen. Es ist
interessant, dass dieses spezielle Stiick diese Reaktionen auslost,
denn in Wirklichkeit haben wir nie eine Wahl.

Lwanda Sindaphi®°: Ihr sprecht hier von Machtstrukturen: Indem
wir hier sitzen und tber die Zukunft, die Zukunft der Kinder
sprechen, haben wir unsere Beziehung zu den Kindern bereits
entlarvt. Ich denke, wir haben jetzt eine Vorstellung von der
Homogenisierung der Zukunft vermittelt bekommen. Ihr [auf
dem Podium] sprecht von Imagination, von Positivitaten, von
etwas, was sein konnte: Wir missen darauf achten, dass wir die

Zukunft der Kinder nicht homogenisieren. Ihr habt einen wichti-
gen Punkt angesprochen. Es geht darum, welcher Kérper wichtig
ist. Wo ich herkomme, in Stidafrika, wiirde die Institution vor
oder nach dem Theaterstiick Essen und Getranke fur die Kinder
organisieren. Denn diese Kinder kommen aus wirtschaftlich und
rassistisch ausgegrenzten Bezirken, sie kommen aus benachteilig-
ten Bezirken. Diese Gebiete sind aufgrund der kolonialen Wunden

»Paired« in der Regie von Lwanda Sindaphi bei FRATZ International
2019

benachteiligt. Wenn sie den Theaterraum verlassen, kehren sie

in die Townships zurtick, wo sie mit Vergewaltigung und Gewalt
konfrontiert werden, wo es keine queeren Korper geben darf. Aber
andere Kinder miissen sich keine Sorgen machen. Wir kénnen

uns nicht die gleiche Zukunft fiir ein weilles und ein Schwarzes
Kind vorstellen. Weil das Schwarze Kind koloniale Wunden tragt,
existiert es in einem postkolonialen Raum. Das Schwarze Kind
muss dem kolonialen Imperium antworten, bevor es Uber die Zu-
kunft der Entkolonialisierung sprechen kann. Wir miissen erstmal
dekolonialisieren, bevor wir Uber die Zukunft sprechen konnen.
Die Welt beglinstigt noch immer den Korper eines weillen Kindes,
seine Zukunft ist glanzend: Es muss sich nicht dem Kolonialreich
widersetzen, es muss sich nur neu erfinden. Wenn man die beiden
Kinder zusammenbringt, konnen sie nicht die gleiche Sprache
sprechen, weil ihre Beziehung der von kolonisierendem und koloni-
siertem Subjekt entspricht. Ich muss zuerst fur diese Person spre-
chen, ich muss die Machtstruktur abbauen, die Machtstruktur,

die auch zwischen Berlin und Afrika besteht. Die Zukunft flr ein
Kind im Kongo ist nicht dieselbe wie die in Berlin. Diese Zukunft
ist anders, also miissen wir, wenn wir dartiber sprechen, auch Uber
dieses Verhaltnis sprechen.
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Tony Reekie'': Ich mochte einige der Punkte aufgreifen. Ich denke,
Gleichsetzung ist wirklich etwas, das man im Blick haben muss.
Man muss auch verschiedene Kontexte betrachten. Klasse ist

ein grolles Thema, Armut ist ein groles Thema in vielen, vielen
Bezirken, wo die Kinder auch nicht berticksichtigt werden. Es ist

in keiner Weise ein Vergleich mit Erfahrungen in anderen Teilen
der Welt, aber es gibt Realitaten, denen Kinder an verschiedenen
Orten begegnen. Ich arbeite in einem meiner Jobs in einem Bezirk
von Edinburgh, wo die Kinder mit sieben Jahren genau wissen, wie
sie sich gegenliber der Polizei verhalten mussen.

Eines der vielen Dinge, die ich an Freddy Tsimbas Arbeit liebe,
ist, dass das gesamte Publikum —einschliel3lich der Kinder —den
Raum auf genau derselben Ebene (mit den gleichen Voraussetzun-
gen) betreten.!? Dieser Raum ist fur alle, und die Kinder sind ein
Teil davon. Sie sind auf gleicher Ebene mit allen anderen, sind Teil
der Diskussion, definitiv ein Teil davon, die Kunst anzuschauen, sie
zu diskutieren.

Letztlich haben Kinder keine Macht; wir haben die ganze Macht
und kénnen ihnen Dinge erzahlen und den Zustand der Welt er-
klaren —wer sind wir, dass wir ihnen etwas erzahlen? Wir muissen
also weiter denken, wirklich denken, wahrend wir weitermachen.

Die Konversation, die wir an diesem Tag lber Privilegien, Zeit, ein
junges Publikum und Weiteres begonnen haben, war ein intensi-
ves Gesprach, nicht frei von eigenen Fehlern. Ein Zuhorer brachte
den Punkt zur Sprache, dass keine Kinder im Raum anwesend
waren, als wir sprachen. Wir reproduzierten also das Privileg, das
wir Erwachsenen haben, tUber die Kinder zu sprechen, anstatt mit
ihnen. Eine Kritik, die ich akzeptiere und die zu weiteren Uberle-
gungen uber das Format der Diskussion und die Gaste fuhrt. Ich
schloss die Veranstaltung mit dem Hinweis, dass dies nur der
Anfang des Gesprachs sei. Ich denke, es war wichtig, diesen Raum
zu haben, um uber racial*®* und kulturelle Privilegien und Reprasen-
tationen in den Kiinsten zu sprechen, wie die Reaktionen auf Han-
nah Biedermanns Arbeit gezeigt haben. Wie jemand in der Veran-
staltung fragte: Wie schaffen wir einen Raum furr Diskussionen?
Vielleicht war dies eine Gelegenheit, »keinen sicheren Raum, aber
einen sichereren Raum« zu schaffen, wie Karina Griffith im Ge-
sprach Uber ihr eigenes Festival in Erinnerung brachte. An diesem
Abend legten wir gemeinsam eine Grundlage fiir einen weiteren
Austausch —in der Hoffnung auf einen Weg, Kinder in einen Raum
einzuladen, in dem wir ihnen auf Augenhohe begegnen kénnen.

Ich bat Karina Griffith, die als Beobachterin auf dem Festival sehr
prasent war, einen Text zu schreiben, in dem sie ihre Erfahrungen
mit den Themen der Diskussion reflektiert und ihre Gedanken wei-
ter ausfihrt. Ihr Essay, der hier folgt, bildet ein gutes Schlusswort,
einen Anfang und eine Herausforderung fiir uns alle:
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Fiir die Kinder an einsamen Orten: Eine Reflexion von Karina
Griffith

Wenn ich an die Diskussion »Hast du an die Kinder gedacht?«

bei FRATZ zurlickdenke, hére ich in meinem Kopf die klassische
Whitney-Houston-Ballade »Greatest Love of All«.* Der Text be-
ginnt mit dem Statement: »Ich glaube, dass Kinder unsere Zukunft
sind.« Spater singt Whitney, dass die grofte Liebe in einem selbst
gefunden werden muss. Eine hlibsche Aussage, aber eine weitere
Strophe des Liedes lasst vermuten, dass ihre Unabhangigkeit eine
Verteidigungsstrategie ist:

»| never found anyone who fulfill my needs
A lonely place to be
And so | learned to depend on me«*®

Dieser Uberlebensmechanismus, sich nur auf sich selbst zu ver-
lassen, ist eine Taktik, die von Schwarzen Kindern in tberwiegend
weifSen Gesellschaften schon frih erlernt wird. Die Lektion ist so
zentral wie das ABC: a) erwarte keine Unterstiitzung durch die
Gesellschaft, b) widersprich nie der Polizei, c) trage immer einen
Ausweis und eine Quittung flr deine Einkaufe bei dir.

Zu Beginn ihres bahnbrechenden Essays »The Oppositional
Gaze« (»Der oppositionelle Blick«) beschwort die Autorin, Femi-
nistin und Sozialaktivistin bell hooks eine Kindheitserinnerung.
Oftmals fiir das (An-)Starren bestraft, lernte hooks als Madchen,
dass Schwarze Blicke machtvoll sind. Sie verbindet dies mit der
historischen Realitat, dass weifSe Sklavenbesitzer in den Vereinig-
ten Staaten versklavte Schwarze Menschen fir die Erwiderung
ihres Blicks bestraften.

Ich erinnere mich, wie ich als Kind zum ersten Mal merkte, dass
ich starker beobachtet wurde als andere Kinder. Mein Vater hatte
mich zu einer Geburtstagsfeier gebracht. Als ich die Schuhe aus-
zog, sah er, dass ich ein Loch in meiner Socke hatte. »Zieh deine
Schuhe an, sagte er streng zu mir und entschuldigte uns ver-
schamt mit der Erklarung, dass er etwas vergessen habe. Wir
fuhren schweigend den ganzen Weg zurlick durch die Stadt zu
unserem Haus. »Hat dieses Kind kein anstandiges Paar Socken?!«
brillte er, als wir das Haus betraten. Zurtick im Auto, mit einem
Paar von seinen Socken, ertrug ich wieder die Stille, wahrend wir
zu meiner weifSen Freundin zurlickfuhren.

Wenn ich an die Kinder denke, denke ich an Reparationen.’” Repa-
rationen wirden bedeuten, dass sich alle Jugendlichen in ihren
Gesellschaften geschatzt und geschitzt fihlen wiirden, unab-
hangig von Klasse, sexueller Orientierung, Fahigkeiten oder race.
Es wirde bedeuten, dass alle Kinder einen Blick halten konnen,
Socken mit Lochern tragen konnen, ohne dass ihre Eltern das Ge-
fihl haben, sie weniger zu umsorgen, oder dass sie Kapuzenpullo-
ver tragen kénnen, wenn sie nachts ausgehen, um SiRigkeiten zu



kaufen, ohne Angst haben zu mussen, erschossen zu werden.*®
Diese »Reparatur«, von der ich spreche, wirde nicht nur Schwar-
zen Kindern, sondern allen Kindern, uns allen, zugute kommen.

Die darstellenden Kiinste spielen bei dieser »Reparatur« eine Rolle,
weil sie die Kinder an »einsamen Orten« erreichen kdnnen. lhre

Stimmen kénnen von Theaterpadagog*innen verstarkt, ihre Erfah-

rungen auf die Buhne gebracht werden. Die Kinder kénnen dann
den Blick derer erwidern, die erwarten, dass sie schneller erwach-
sen werden, weil sie genauer beobachtet werden. Die darstellen-
den Kunste fir Kinder kénnen gedeihen, wenn wir die bequeme
Annahme einer »universellen Kindheitserfahrung« loslassen und
die besonderen Umstande unserer Existenzen erforschen. Das ist
schwieriger, aber wie Whitney am Ende ihres Liedes verspricht,
werden wir die Kraft dazu in der Liebe finden.

1 »Systéme K, Dokumentarfilm lber die bliihende freie Kunstszene in der
kongolesischen Hauptstadt Kinshasa, Regie: Renaud Barret, mit Portraits von
Freddy Tsimba und anderen.

2 Eswurde von einem Mitschnitt der Ko-Kuratorin des Symposiums, Doreen
Markert, transkribiert.

3 »Schwarz« wird in diesem Text grogeschrieben, da das Wort »Black« in den
Vereinigten Staaten —in den 20er-Jahren des 20. Jahrhunderts vom Autor
W.E.B. Du Bois —als Identitat zuriickgefordert wurde. Diese Schreibweise
wurde in anderen Sprachen Gibernommen. Das GroRschreiben ist eine Geste
der Selbstbestimmung und Selbstbezeichnung, die Respekt und Anerkennung
einer vielfaltigen Schwarzen Gemeinschaft fordert, die eine gemeinsame Er-
fahrung teilt. Diese Wiederaneignung des Wortes widerspricht aber nicht der
Auffassung, dass die Kategorie »Schwarz« ein soziales Konstrukt ist, das aus
einer rassistischen Zuordnung der Menschen entstanden ist.

Zu weiteren Quellen: Jamie Schearer und Hadija Haruna, Initiative Schwarze
Menschen in Deutschland (ISD): »Uber Schwarze Menschen in Deutschland
berichten«, http://isdonline.de/uber-schwarze-menschen-in-deutschland-
berichten/; auch zitiert in: https://www.amnesty.de/2017/3/1/glossar-fuer-
diskriminierungssensible-sprache
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Der 10-Punkte-Plan der Caribbean Reparations Commission fiir die Opfer von
Verbrechen gegen die Menschlichkeit aus den indigenen und afrikanischen
Nachkommengemeinschaften der Region: http://caricomreparations.org/
caricom/caricoms-10-point-reparation-plan

R.1.P.Oury Jalloh (1968 -2005)

Skulptur aus Patronenhiilsen, 2007, Briissel

Gemeint ist die Demokratische Republik Kongo.

Sisters Hope ist eine Performance-Gruppe mit Sitz in Kopenhagen, die »auf

die Implementierung eines sinnlicheren und poetischeren Bildungssystems«
hinarbeitet. Sie wurden flir mehrere Interventionen zu FRATZ International
eingeladen.

Eine der grundlegenden Kritiken an Hannah Biedermanns Stiick war, dass
Kindern ein Thema aufgedrangt wurde, anstatt von einem Wintermarchen
unterhalten zu werden.

Lwanda Sindaphi ist Griinder und kiinstlerischer Leiter von KUDU Productions.
Der stidafrikanische Regisseur, Schauspieler und Autor war mit seiner Inszenie-
rung »Paired« zum Festival eingeladen.

Tony Reekie ist Kurator und Theaterproduzent. Er war von 2000 bis 2015
Programmgestalter des Imaginate Festivals in Edinburgh.

»Maison Machette« (2012) ist ein weiteres beeindruckendes Kunstwerk von
Freddy Tsimba, das er wahrend der Diskussion vorstellte: Ein Haus aus 999 Ma-
cheten, das unter anderem auf dem Marktplatz von Kinshasa ausgestellt wurde.
Karina Griffith kommentierte es wahrend der Diskussion: »Dies war sowohl ein
Kunst- und Diskussionsraum und ein Ausstellungsort als auch in gewisser Weise
ein Ort der Gewalt und des Traumas.« Der Film »Systéme K« stellt das Werk vor;
es ist auf der Website des Kiinstlers zu sehen: www.freddytsimba.com

Im deutschsprachigen Material zum Festival verwenden wir race auf Englisch
und in Kursivschrift, weil das Wort »Rasse« im deutschsprachigen Kontext
noch nicht umfassend dekonstruiert ist und durch seine rassistische, pseudo-
wissenschaftliche Definition stark konnotiert bleibt.

Der englischsprachige Kontext ist anders. Seit dem Aufkommen der »Critical
Race Studies« in den 1970er-Jahren, die insbesondere durch Schwarze, Wissen-
schaftler*innen und Aktivist*innen aus den USA angeregt wurde, benennt

race ein sozial konstruiertes und sich wandelndes Phdanomen, das sich von der
friheren pseudowissenschaftlichen Definition unterscheidet. Der Begriff wird
verwendet, um Ungleichheiten, nationale und globale Dynamiken zu analysie-
ren und deren Existenz im kollektiven Unbewussten und in Institutionen auf
struktureller, kultureller und persénlicher Ebene zu belegen.

Whitney Houstons Version von 1985 war ein Cover des George-Benson-Titels
von 1977.

Wortlich tibersetzt: »ich habe niemals jemanden gefunden, der meine Beddirf-
nisse befriedigt/Ein einsamer Ort/Und so lernte ich, mich auf mich selbst zu
verlassen«

hooks, bell: »The Oppositional Gaze«. In: Black Looks: Race and Representation.
Boston 1992, Seite 115-131

Kinder waren zwar nicht das explizite Publikum meines kuratorischen Projekts
»Republic Repair: Ten Points, Ten Demands, One Festival/Reparatory Imaginings
from Black Berlin«, das vom 23. September bis zum 19. Dezember 2017 im Ball-
haus Naunynstrale in Berlin stattfand, gleichwohl war ihr Wohlergehen inte-
graler Bestandteil der Zukunftsvisionen, die im Rahmen des Festivals imaginiert
wurden. http://karina-griffith.com/wp-content/uploads/2018/03/Republik-
Repair.pdf

R.1.P. Trayvon Martin (1995-2012)
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Shelley Etkin Transdisziplindre Ktinstlerin,

Padagogin und Gdrtnerin

Shelley Etkin, deren Wurzeln in den USA
und Israel liegen, verbindet in ihren Wer-
ken Tanz, Okologie, Padagogik, Kuration
und Community Organizing. Sie arbeitet
sowohl als Einzelkinstlerin als auch kolla-
borativ in verschiedenen Umgebungen,
in denen Praktiken der Verkérperung
(practices of embodiment) und der
Beziehung zu Land praktiziert werden,
darunter »Ponderosa« — eine landliche
Kiinstlerresidenz in Brandenburg, wo sie
die »Garden as Studio«-Plattform orga-
nisiert. Shelley Etkin beschaftigt sich mit
Studien zu pflanzlichen Medikamenten
und mit Methoden zur praktischen Kor-
perarbeit. Derzeit ist sie Gastdozentin an
der Humboldt-Universitat zu Berlin. Sie
arbeitet regelmalig mit Laura Burns als
»LARK: Living Archive of Re-membered
Knowledges« sowie mit Angela Schubot
und Aune Kallinen zusammen und ist Teil
des internationalen »Hungry Mothers«-
Kollektivs. Sie hat einen M.A. in Okologie
und zeitgendssischer Performance (Finn-
land) und einen B.A. in Women, Gender,
and Sexuality Studies (USA).
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Madeleine Fahl Kindheitspddagogin,
Theaterpadagogin BuT

Madeleine Fahl studierte an der Evange-
lischen Hochschule Berlin im Studiengang
»Elementare Padagogik« und absolvierte
anschlielend die Ausbildung zur Thea-
terpadagogin BuT®. Vom Theater o.N.
durchgefiihrte Projekte wie »GroRe
Spriinge« oder »FRATZ Atelier« begleitete
sie wissenschaftlich als Researcherin. Im
Rahmen ihrer Bachelorarbeit untersuch-
te sie die Wechselwirkungen zwischen
der Theaterarbeit mit den Jungsten und
Inszenierungen fur die Juingsten. Sie ist an
einer Berliner Grundschule in der Schul-
sozialarbeit tatig.

Karina Griffith Videokiinstlerin, Kuratorin
Karina Griffiths kuratorische und Bewegt-
bildarbeiten erforschen die Themen Angst
und Fantasie und konzentrieren sich oft
darauf, wie sie sich zur Zugehorigkeit
verhalten. Im Jahr 2017 kuratierte sie das
dreimonatige Festival »Republik Repair:
Ten Points, Ten Demands, One Festival —
Reparatory Imaginings from Black Berlin«.
2018 arbeitete sie als Atelierstipendiatin
von DISTRICT Berlin zu »Decolonizing '68«,
was in ihrer Installation »We Call It Love:
An Oppositional Screening« seinen Hohe-
punkt fand. Griffiths Arbeiten wurden auf
zahlreichen unabhangigen Filmfestivals
und in Galerien gezeigt. Sie ist Doktoran-
din am Cinema Studies Institute der Uni-
versity of Toronto und forscht zu Schwar-
zer Autorenschaft im deutschen Kino. Seit
2018 ist sie Dozentin am Institut fir Kunst
im Kontext an der Universitat der Kiinste
Berlin.
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Christine Matschke Freie Tanzjournalistin
Christine Matschke studierte Neuere
deutsche Literatur, Kunstgeschichte und
Franzdsisch in Wuppertal, Besancon sowie
an der Humboldt-Universitat zu Berlin.
lhren Magister schloss sie mit einer Arbeit
uber Tanz ab. An der Freien Universitat
Berlin setzte sie ihre Beschaftigung mit
Tanz im Studiengang Tanzwissenschaft
fort. Begleitend war sie tiber mehrere Jah-
re als Mitarbeiterin einer Berliner Weiter-
bildungsfirma tatig, ebenso als Dramatur-
gieassistentin fiir die Kélner Bithnen und
Pressehospitantin fur das Festival »Tanz im
August«. Heute lebt und arbeitet Christine
Matschke als freie Tanzjournalistin in Ber-
lin. Sie schreibt fiir verschiedene Print- und
Onlinemedien wie die Berliner Zeitung,
tanz, tanzraumberlin, tanzschreiber und
das Missy Magazine. Im Schreiben Uber
Tanz fir junges Publikum sieht sie eine
ihrer beruflichen Perspektiven.

Alicja Morawska-Rubczak Theater-
pddagogin, Regisseurin, Kuratorin und
Forscherin im Kindertheater ftir die
Jungsten

Im Rahmen ihrer Doktorarbeit an der
Adam-Mickiewicz-Universitat in Poznan
untersuchte Alicja Morawska-Rubczak

die Asthetik des zeitgendssischen Kinder-
theaters und -tanzes. Sie ist international
als Dozentin und Workshopleiterin auf
Konferenzen und Festivals unterwegs. Im
Jahr 2014 war sie Mitglied des Kuratoriums
des ASSITEJ-Weltkongresses in Warschau.
Seit 2012 arbeitet sie als Regisseurin von
Produktionen fir die Allerkleinsten. Fiir
ihre jlingste Arbeit »Jungle« (2018), eine
Puppenperformance, erhielt sie den »Bres-
lauer Theaterpreis« flr Regie, und ihre in
Opole entstandene Theaterproduktion
»What’s going on?« (2018) wurde mit der
»Goldenen Maske« ausgezeichnet. Sie
arbeitete zweimal mit dem Theater o.N.
als Researcherin und Theaterpadagogin
zusammen: bei den Produktionen »fliegen
& fallen« und »Affinity«. Sie ist Mitglied
von ITYARN und im Netzwerk »Small size«.

Marie Yan Autorin und Dramaturgin
Marie Yan ist eine mehrsprachige Autorin
und Dramaturgin fur Theater und Tanz. Sie
interessiert sich fiir dystopische Motive
und Ethik und schreibt regelmaRig fiir das
junge Publikum. thr Stiick »Ich muss riiber«
(6+) wurde 2019 zum Repertoirestiick des
Stadttheaters Eskisehir (Turkei) und zum
Festival »Starke Stiicke 2020« eingeladen.
Sie lebt in Berlin und Bristol. In ihrer dra-
maturgischen Arbeit fokussiert sie sich auf
feministische und postkoloniale Perspek-
tiven. Sie begleitete unter anderem die
Inszenierungen »Unrestricted Contact
(Grupo Oito, 2016) und »A Machine to
Become_woman« (Natalie Riedelsheimer
und Caroline Alves, 2016). Seit 2017 ist
Marie Yan in verschiedenen Projekten des
Theater 0.N. engagiert. 2018 arbeitete

sie am »Berliner Schaufenster — Darstel-
lende Kiinste fir die Jlingsten« mit, 2019
co-kuratierte sie das Programm des FRATZ
Symposiums.
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Katelyn Stiles Bildende Kuinstlerin,
Tdanzerin und Filmemacherin

Als Filmemacherin hat Katelyn Stiles ihren
Fokus auf Tanzfilme und Performance-
Dokumentationen gelegt. In den letzten
zehn Jahren hat sie professionell als Video-
filmerin und Cutterin in Berlin und der
Bay Area in den USA gearbeitet. Darliber
hinaus entdeckte sie das Live-Zeichnen
von Performances fiir sich —als Praxis der
prozesshaften Dokumentation und des
unmittelbaren Austausches mit den betei-
ligten Kiinstler*innen und dem Publikum.
Katelyn Stiles ist Tlingit und gehort da-
mit zu den indigenen Tlingit- und Haida-
Stammen Alaskas. Sie machte 201 ihren
Bachelor in Art Practice und Dance/Per-
formance Studies an der UC Berkeley und
tanzte professionell in verschiedenen
Compagnien. Derzeit arbeitet sie an ihrer
Dissertation an der UC Davis in Kalifornien
im Fachbereich Native American Studies
mit Schwerpunkt Performance Studies.
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David Beecro

Die FRATZ Reflexionen 2019 dokumentieren Forschungs-
ergebnisse, kinstlerische Positionen und Inszenierungen des
Festivals und des Symposiums FRATZ International 2019.

Forderer

FRATZ International wurde geférdert von der Senatsverwal-
tung fur Kultur und Europa des Landes Berlin im Rahmen der
Forderung von stadtpolitisch relevanten Festivals 2018/2019
und vom Berliner Projektfonds Kulturelle Bildung. | Die Insze-
nierung »Future Beats« wurde geférdert von der Senatsver-
waltung fur Kultur und Europa - Einzelprojektforderung 2019.

| Ldmts Berlin KULTURELLE BILDUNG

Senatsverwaltung
fur Kultur und Europa

FRATZ International 2019
3.-8.Mai 2019 in Berlin
www fratz-festival.de

Veranstalter
Theater o.N.

In Kooperation mit

»Augenblick mall 2019 Das Festival des Theaters flr junges
Publikum« | Kinder- und Jugendtheaterzentrum in der Bundes-
republik Deutschland | GRIPS Theater Berlin | Kulturprojekte

Berlin
K- EEI]B} n KULTUR
7 jugendtheaterzentrum . > PROJEKTE
in der Bundesrepublik
T—7 R iiivaiy -’ BERLIN

Mit freundlicher Unterstiitzung von

Wiesenburg - Halle (Wedding), Seniorenresidenz Katharinenhof
(Spandau), Haus der Generationen (Lichtenberg), Botanischer
Volkspark Pankow (Griin Berlin GmbH), Franziskaner-Kloster-
kirche (Fachbereich Kunst und Kultur, Bezirksamt Mitte von
Berlin), Nachbarschaftsheim Neukélln, Ponderosa e. V. -
Kinstlerresidenz in Lunow-Stolzenhagen (Brandenburg)

ariiNzerlin [
GMBH Kultur Mitte l ;EQEINERRU\NE

Medienpartner
taz.die tageszeitung | ZITTY -Das Stadtmagazin
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