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1. Einleitung
Auf dem jahrlichen Festival der Internationalen Schule fur Zirkus und Theater in Granada'
kam die Autorin zum ersten Mal mit einer Art von Zirkusauffihrungen in Beriihrung, die
sie zuvor nie erlebt hatte. Dies brachte einen Prozess in Gang, in dessen Verlauf sich ihr
Begriff von Zirkus nachhaltig verandern sollte und kann gewissermaBen als der Grund-
stein flir das Forschungsinteresse dieser Arbeit interpretiert werden. In der Tat ist Zirkus
nicht gleich Zirkus. Vielmehr haben im Laufe der Zeit mehrere entscheidende Entwick-
lungs- und Veranderungsprozesse des Genres stattgefunden.? Zu Beginn stand der Tra-
ditionelle Zirkus. Er fand seinen Ursprung Ende des 18. Jahrhunderts in England. Der
Neue Zirkus ist im Kontext der 68er-Bewegung in Frankreich entstanden. Daraus ging
Mitte der 1990er-Jahre wiederum der Zeitgenossische Zirkus hervor. Die hinsichtlich ih-
rer klinstlerischen Formate sehr unterschiedlichen Zirkussparten existieren heute neben-
einander. Um den jeweiligen Charakter als eigene Sparte zu verdeutlichen, werden sie in
hier mit groBen Anfangsbuchstaben aufgefiihrt. Wahrend der Traditionelle Zirkus gemein-
hin als niedrigschwellige Form der Unterhaltung klassifiziert wird, durchleben der Neue
und v.a. der Zeitgendssische Zirkus eine Entwicklung zu anerkannten Kunstformen. Mit
der kiinstlerischen Ausdifferenzierung ging einher, dass sich die zeitgendssische Sparte
aus ihrem popularkulturellen Kontext 16ste und in einen hochkulturellen Kanon aufgenom-
men wurde.? Heute ist der Zeitgenéssische Zirkus in zahlreichen, v.a. frankophonen Lan-
dern langst Teil einer geforderten Kulturlandschaft.* Etwa Frankreich, Belgien, Kanada
oder Australien weisen eine Vielzahl professioneller Akteur:innen, Strukturen und Werke
auf. Auch in Deutschland hat sich langst eine Zeitgendssische Zirkusszene etabliert. Sie
ist jedoch noch liberschaubar. Im deutschsprachigen Raum gilt Zirkus nach wie vor nicht
allgemeingliltig als Kunst.® Mit Hilfe verschiedener Netzwerke verfolgen die Akteur:innen
der Szene die kulturpolitische Anerkennung und damit die Legitimation zur Erhaltung von
Fordermitteln. Im s.g. Kulturstaat Deutschland trifft sie auf ein vergleichsweise dichtes
Netz an Moglichkeiten der 6ffentlichen Kulturforderung, erfahrt nur ein zurlickhaltendes
MaB an Aufmerksamkeit seitens der Kulturpolitik. Ein Grund fiir die hierzulande schlep-
pender verlaufende Entwicklung durfte die in Deutschland besonders groBe Traditionelle
Zirkusszene sein, welche den Zirkusbegriff allgemein fiir sich beansprucht und eine teil-

weise Neubesetzung im Bewusstsein der Menschen verlangsamt. Ein weiterer, wohl
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wirkmachtigerer Grund wird an anderer Stelle vermutet: Das Konzept von Hoch- und Po-
pularkultur unterliegt momentan zwar einem Wandel, scheint in Deutschland jedoch im-
mer noch besonders wirkmachtig. Entsprechend scheint dieses nach wie vor dichotom
gepragte Kultursystem wesentlich die Entwicklung des Zirkus in Deutschland mitzufor-
men. Hierzulande gilt der Traditionelle Zirkus gemeinhin als Unterhaltungsform, wahrend
Akteur:innen des Zeitgenossische Zirkus zunehmend den Kunstbegriff fiir sich erobern.
Aus dieser Konstellation ergeben sich fiir die kulturwissenschaftliche sowie kulturmana-
geriale Forschung interessante Reibungspunkte: Implizieren der vom Zeitgendssischen
Zirkus verwendete Kunstbegriff und die Forderung nach Anerkennung und Férderung
nicht eine Selbstzuordnung zur Hochkultur und somit gewissermaBen eine Emporhebung
uber die traditionellen Wurzeln? Weist dieser Prozess nicht zwangslaufig einen normati-
ven und gewissermaBen hierarchischen Charakter auf? Wie betrachten Akteur:innen aus
dem Feld diesen Komplex und wie gehen sie damit um? Diese Uberlegungen leiten iiber
zur grundsatzlichen Forschungsfrage dieser Masterarbeit: Inwiefern ist also das Verhaltnis
des Zeitgendssischen Zirkus zum Traditionellen Zirkus durch das dichotome Kultursystem

gepragt?

Beim Blick auf die Forschungslandschaft zur Thematik fallt auf, dass die wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit dem Zirkus und seinen einzelnen Sparten weltweit noch am An-
fang steht.® Im Wesentlichen begann sie erst mit der Entstehung des Neuen Zirkus und
ersten soziologischen und theaterwissenschaftlichen Auseinandersetzungen damit. Dies
dirfte einerseits der Zeitenwende in den 1970er-Jahren geschuldet sein, nach der man
sich generell starker fur popularkulturelle Erzeugnisse zu interessieren begann.” Ander-
erseits wird hier ebenjener Kunstwerdung Tribut gezollt: ,As the circus gained legitimacy
in the field of the arts, it began a long journey towards legitimation within the academy.”®
Die daraus hervorgegangene Zirkuswissenschaft sieht sich im historischen Bereich mit
einer recht sparlichen Quellenlage konfrontiert — ist eine Konsequenz des mobilen Le-
bens- und Arbeitsstils des (Traditionellen) Zirkusmilieus doch die beschrankte Dokumen-
tation.® Zudem kann es eine Herausforderung darstellen, zwischen realistischen Doku-
menten und Mythen zu unterscheiden.'® Die akademische Auseinandersetzung mit heute
praktizierten Zirkusformen umfasst zahlreiche Disziplinen, neben den bereits erwahnten

Theaterwissenschaften und Soziologie bspw. die Philosophie, Kultur-, Literatur- und

6 vgl. Trapp, 2020: 5; Batson & Fricker, 2021: 233
7 vgl. Trapp, 2020: 20

8 Dumont, 2021: 188

9 vgl. Gasche, 2022: 237
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Erziehungswissenschaften, mit seiner Korperlichkeit etwa Medizin, Neuro-, Tanz- und
Sportwissenschaften.!' Insgesamt zeichnet sich die Zirkuswissenschaft also durch ihre
breite Interdisziplinaritat aus. Zudem hat sie einen stark internationalen Wirkungsrah-
men."? Die Circus Arts Research Platform, eine gemeinsame Online-Plattform der Zirkus-
wissenschaft, verleiht einen Uberblick tiber Forschende, die derzeit an internationalen
Universitaten in diesem Bereich tétig sind." Einen Einstieg ins Feld gewédhren drei in den
letzten Jahren erschienene Sammelbande: der 2016 von Peta Tait und Katie Lavers her-
ausgegebene Routlege Circus Studies Reader mit seinen v.a. historischen Beitragen, der
2016 von Louis Patrick Leroux und Charles R. Batson herausgegebene und nach Staaten
spezifizierte Band Quebec’s Expanding Circus Boundaries, sowie der 2018 Karen Fricker
und Hayley Malouin im Rahmen des Magazins Performance Matters herausgegebene, nach
Themenfeldern gegliederte Band Circus and its Others.'* Dariiber hinaus fiihren interna-
tionale Projekte und Symposien zu mehr Austausch und institutionalisieren das Netzwerk,
wie bspw. die Montréal Working Group on Circus Research in Kanada, das Projekt Cirque:
Histoire, imaginaire, pratiques an der Université Paul Valéry Montpellier lll oder das Kol-
lektiv CCCirque in Frankreich."> Analog zur Entwicklung in der Kulturlandschaft ist die
Forschung zum Zirkus in Deutschland stark unterreprasentiert, beinahe komplett abwe-
send.'® Seine Einordnung als niedere Kunst verhindert nach wie vor seine Berticksichti-
gung im wissenschaftlichen Diskurs,"”” was seinen Teil zur Aufrechterhaltung einer sehr
vorurteilsbehafteten Wahrnehmung des Zirkus beitragt.'® Das Projekt ,Zirkus | Wissen-
schaft” an der Westfalischen Wilhelms-Universitat in Minster, u.a. mit seinen Tagungsrei-
hen ,Semiotics of the Circus” von 2015 und ,,UpSide-Down — Circus and Space” von 2016

gaben wesentliche Impulse zur akademischen Anndherung an den Gegenstand.'®

Da es nur begrenzt wissenschaftliches Material zum Interessensgebiet dieser Arbeit gab,
konnte im Vorhinein nur schwerlich abgeschatzt werden, welche ungefahren Ergebnisse
in ihrem Entstehungsprozess zutage treten wiirden. Es bot sich die Verwendung von dem
Gegenstand gegeniiber Offenheit gewahrleistenden, qualitativen Methoden an.?® Auch

wird es daher fiir legitim erachtet, einen Methodenmix anzuwenden: Zunachst wurden
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semistrukturierte Interviews mit drei prominenten Vertreteriinnen des Zeitgenossischen
Zirkus in Deutschland gefiihrt. Die drei Transkriptionen dienen als Textgrundlage fiir eine
Diskursanalyse, welche die gewlinschte, tiefgriindige Auseinandersetzung mit einem po-
tentiell komplexen Gegenstand unter Beibehaltung der wissenschaftlichen Distanz zu ihm
ermoglicht. Sie bezieht die Mikro- und die Makroebene des Gesagten mit ein und ist daher
in der Lage, ein innerhalb der Beschrankung auf einen Diskursausschnitt umfassendes
Bild abzugeben. Der verwendete Diskursbegriff lehnt sich an den Philosophen Michel
Foucault an. Dem Hauptkapitel mit der Diskursanalyse vorgelagert, wird die Arbeit in
einen groBeren, kulturtheoretischen Hintergrund aus der ,Asthetik des Performativen"
der Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte eingeordnet. Fischer-Lichte stellt ein be-
griffliches Instrumentarium zum Erfassen dessen bereit, was die Darstellende Kunst aus-
macht. Zudem liefert sie mit ihrer Verknlipfung des Wandels der Darstellenden Kiinste
und des Wandels der Gesamtgesellschaft in den letzten 100 Jahren den entscheidenden
Hintergrund, Entwicklungen des Zirkus und seiner Sparten im deutschen Kultursystem zu
begreifen. Im Anschluss erfolgt eine kurze Einflihrung in das Kulturférderungssystem in
Deutschland und die ihm zugrundeliegenden Konzepte von Hoch- und Popularkultur.
Weiterhin findet die Historie des Zirkus und eine ausfiihrlichere Beschreibung der Eigen-
heiten seiner Sparten Erwahnung. Ein GroBteil dieses Kapitels stitzt sich auf das Werk
sLektiiren des Zeitgenossischen Zirkus* der Zirkuswissenschaftlerin Franziska Trapp, wel-
che das erwahnte Projekt an der Universitat in Miinster mitverantwortet und die Zweitbe-
treuung dieser Masterarbeit innehat. Das Hauptkapitel zur Kernfrage nach dem Verhaltnis
des Zeitgendssischen Zirkus zum Traditionellen Zirkus im Kontext des dichotomen Kul-
tursystems beginnt mit relevanten Ergebnissen aus einer breiten Literaturrecherche. Be-
sondere Beachtung erfahren dabei mehrere einschlagige Artikel der Zirkushistorikerin
Mirjam Hildbrand. Daran anschlieBend erfolgt nach einer kurzen Einfiihrung in die Metho-
dik der Diskursanalyse die erwahnte diskursanalytische Auswertung der Interviews. Zu-
letzt greift das Fazit die pragendsten Narrative in diesem Feld in einer Zusammenfassung

auf und schlieBt die Arbeit mit einem Ausblick.

2. Kennzeichen des Performativen nach Erika Fischer-Lichte

Erika Fischer-Lichte ist eine der bekanntesten Theaterwissenschaftler:iinnen im deutsch-
sprachigen Raum. Mit ihren zahlreichen Publikationen, als Mitglied und Sprecherin zahl-

reicher wissenschaftlicher Einrichtungen sowie als Dozentin an mehreren Universitaten in
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Deutschland und international hat sie diese akademische Disziplin maBgeblich mitge-
pragt. In ihren Werken Asthetik des Performativen“ von 2004 sowie ,Performativitit.
Eine kulturwissenschaftliche Einfiihrung" von 2021 erlautert sie anhand zahlreicher Bei-
spiele der Theater- und Performancekunst der vergangenen 100 Jahre, inwiefern sich
diese Kunstformen in Wechselwirkung mit dem s.g. performative turn in den Kulturwis-
senschaften verandert haben.?" Fischer-Lichte beschreibt das Theater im deutschsprachi-
gen Raum vor dem 18. Jahrhundert als einen vergleichsweise freien Raum, indem Dar-
steller:innen und Zuschauer:innen auf bestimmte Zeit zusammenkamen und in Reaktion
aufeinander gemeinsam das Ereignis einer Auffihrung hervorbrachten. Darsteller:iinnen
schmiickten ihr Spiel oft individuell und spontan aus, wahrend Zuschauer:innen ebenso
frei auf das Blihnengeschehen und einander reagierten. Im Zuge der Aufklarung spiegelte
sich das neue Bildungsideal im entstehenden Literaturtheater. Das Theater mit seinem
Schauspiel sollte fortan nicht langer ein Ort der reinen Unterhaltung, sondern vielmehr
der moralischen Bildung der Bevolkerung sein. Das Publikum erfuhr diverse Disziplinie-
rungsmaBnahmen mit dem Ziel, inhaltlich anspruchsvollen Stiicken aufmerksam zu folgen.
Solche MaBnahmen bestanden bspw. in der Verdunklung des Raums flir das Publikum
oder dem Gebot der Stille. Somit wurde seine Reaktion minimiert und das Geschehen im
Saal leichter durch die Theatermacher:innen kalkulierbar.?> Entsprechend veranderten sich
die Anforderungen an Schauspieler:iinnen. Die Vermittlung des dem Stiick zugrundelie-
genden Textes stand deutlicher im Fokus, wofiir die Eigenheiten ihrer individuellen Ver-
korperung einer Rolle zugunsten einer moglichst neutralen Projektionsflache fiir diese in
den Hintergrund gedrangt wurde.?® In Fischer-Lichtes Worten sollten die Schauspieler:in-
nen ihren realen Leib moglichst effektiv in einen semiotischen Kérper umzuwandeln, so-
dass ,dieser instand gesetzt sein wirde, fir die sprachlich ausgedriickten Bedeutungen
des Textes als ein neuer Zeichentrager, als materielles Zeichen zu dienen.“** Zu Beginn
des 20. Jahrhunderts und in einem weiteren Schub ab den 1960er-Jahren erfuhr dieses
Ideal eine grundsatzliche Transformation. In der Gesellschaft insgesamt wie den Darstel-
lenden Kiinsten wurde eine neue Korperkultur proklamiert: ,In Einklang mit dem neuen
Ideal des sich bewegenden Korpers erlangte um die Jahrhundertwende der Tanz im Sy-
stem der Kiinste eine besondere Stellung und Bedeutung.“?®> Auch im Theater- und Per-

formancebereich wuchs das Interesse an einer neuen Annaherung an den Koérper. Fischer-

21 vgl. Weltzien, 2005: 0.S,; Csulich, 2005: 0.S.; Freie Universitat Berlin. Institut fiir Theaterwissenschaft, o. J.
22 yg|. Fischer-Lichte, 2004: 58f.; weiterfiihrend hierzu: Hohne, 2019
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24 Fischer-Lichte, 2004: 132

25 Fischer-Lichte, 2021: 29



Lichte flihrt mehrere Beispiele friiher Auffiihrungen an, welche die Kritik der Zeit als Skan-
dale bezeichnet hatte, die diesem Wandel aber einen wesentlichen Schub verliehen. Ein
besonderes Augenmerk legt sie auf Max Reinhardts Inszenierung der ,Elektra“ von So-
phokles von 1903, in der Getrud Eysoldt die Elektra spielte.?® Eysoldt interpretierte die
Rolle auf eine eigene, sehr sinnliche und leidenschaftliche Weise. Sie stellte die Elektra
mit einem enthusiastischen Korpereinsatz bis zur Erschopfung dar. Dabei gab sie ver-
schiedene Korpergerausche wie etwa ein heftiges Stéhnen von sich und war damit weit
von den damals geltenden asthetischen Standards der Theaterbiihne entfernt. Ihre ,Elek-
tra“ stellte einen Bruch mit dem Diktum der zurilickhaltenden Textvermittlung dar. Zahl-
reiche Zuschauer:innen berichteten, wie stark die durch Eysoldt dargestellten Emotionen
sie personlich beruhrt hatten. Hierin besteht eine heute grundsatzliche Pramisse der Thea-
terwissenschaften. Und zwar wird davon ausgegangen, dass die Ansteckung der Zu-
schauer:innen, also ihre geistige wie emotionale Involviertheit und das damit einherge-
hende Potential, spatere geistige und emotionale Prozesse in ihnen anzustoBen, gerade
uber die korperliche Prasenz der Schauspieler:innen erfolgt.?” Der individuelle Kérper und
sein bewusster Einsatz wurde also als besonders pragend fiir das Gesamterleben erkannt.
Indem dieser eine Figur spezifisch ausgestaltet, erschafft er einen Teil von ihr mit und ist
gar imstande, dem Text eine Uber die Sprache hinausreichende Bedeutung hinzuzufi-
gen.?® Mit ,Lips of Thomas" von Marina Abramovi¢ fiihrt Fischer-Lichte eine weitere Per-
formance an, welche exemplarisch fiir das Experimentieren mit dem neuen Korperver-
standnis steht. Die Urauffiihrung fand 1975 in einem Museum in Innsbruck statt und
schockte das Publikum nachhaltig. Abramovi¢ trat nackt auf, trank zunachst eine ganze
Flasche Rotwein und aB ein ganzes Glas Honig, flihrte sich selbst tiefe Ritzungen zu und
legte sich anschlieBend auf mehrere Eisblocke, wahrend liber ihr eine Hitzebestrahlung
konstant starkes Bluten ihrer Verletzungen provozierte. Insgesamt dauerte ihr selbst zu-
gefligte Maltratierung zwei Stunden an und fand erst dadurch ein Ende, dass einzelne
Zuschauer:innen Abramovi¢ spontan unter der Warmelampe wegtrugen.?® Teilnehmende
Zuschauer:innen befanden sich in einem starken Zweispalt, einerseits Abramovics wie ihr
eigenes, empathisches Leiden beenden und andererseits nicht in die Souveranitat der
Kiinstlerin eingreifen zu wollen. Mit ebendieser Rahmung des Geschehens als Kunst hatte

Abramovi¢ hier experimentiert. ,Hatte sie dies irgendwo auf einem offentlichen Platz

26 vgl. Fischer-Lichte, 2021: 1 1f.
27 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 162
28 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 136ff.
29 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 9f.



getan, hatte der Zuschauer vermutlich nicht lange gezégert und eingegriffen.“>° Fiir die
Theaterwissenschaften ist aber nicht nur das Infragestellen der Funktion bestimmter
Raume und Rahmungen, sondern v.a. das starke Verschwimmen der Dichotomie zwischen
dem phéanomenalen und dem semiotischen Kérper der Schauspielerin interessant.®' Jegli-
che korperliche Empfindungen, allen voran Leid, hatten Schauspieler:innen in der Zeit des
biurgerlichen Literaturtheaters lediglich dargestellt, also auf eine Weise gezeigt, bei der
sich das Publikum darauf verlassen konnte, dass der phanomenale Leib der realen Person
nicht verletzt wiirde.®* Aufgrund der von Abramovi¢ vollzogenen Grenziiberschreitung
und der Zuschreibung, dass die Vorstellung ,,permanent zwischen Ritual- und Spektakel-
haftigkeit oszillierte",>® wurde sie in Kritiken stark gescholten.?* In gréBerer Betrachtung
ist sie nach Fischer-Lichte eine Vorreiterin flir den Paradigmenwechsel, eben weil sie den
Schmerz nicht spielte, ihren Korper also nicht reprasentativ fiir etwas einsetze. In Verbin-
dung damit verschwand fiir das Publikum die Distanz, sozusagen der ,Sicherheitsab-
stand” zum Blhnengeschehen. Die Performance rief bei den Zuschauer:innen also heftige
Reaktionen hervor, welche in der Erlosung Abramovi¢s und damit der Beendung der Per-
formance kulminierten.®® Insofern lag der Fokus der Aufmerksamkeit nicht mehr nur auf

der Buhne, sondern vielmehr auf dem gesamten sozialen Raum der Performance.

»Anstatt den Zuschauern durch entsprechenden Einsatz theatraler Zeichen die Bedeutungen eines
vorgegebenen Textes zu Ubermitteln, die diese entziffern und verstehen sollten, widerfuhr die Auf-
fuhrung ihnen wie ein schockartiges Naturereignis, das ihre Nerven und Sinne strapazierte. Statt
eine lllusion von Wirklichkeit zu schaffen, in die die Zuschauer sich in ihrer Phantasie hineinverset-
zen und einfiihlen konnten, brachte die Auffiihrung sich selbst als eine Wirklichkeit hervor*.?®

Die Aktions- und Performancekunst bliihte in den 1960er- und 1970er-Jahren auf. Sie
brachte unzahlige weitere Werke hervor, in denen etwa mit Rollenwechseln zwischen
Schauspieler:innen und Zuschauer:innen, dem gemeinsamen Entscheiden des Verlaufs der
Vorstellung oder unerwarteten Berlihrungen experimentiert und das Verhaltnis zwischen
Biihne und Publikum hinterfragt wurde.*” Im weiterhin bestehenden Sprechtheater brach
sich die Einsicht Bahn: ,Wo Menschen leiblich aufeinander treffen, reagieren sie aufeinan-
der“.*® Auch in der bildenden Kunst (etwa mit action painting, body art oder Videoinstal-

lationen), in der Musik (man denke an den Komponisten John Cage) wie in der Literatur

30 Fischer-Lichte, 2004: 11
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(fur die sich Lesungen der Autor:innen etablierten), wurde mit dem Erlebnischarakter der

Kunst experimentiert.®?

»,Ob bildende Kunst, Musik, Literatur oder Theater — alle tendieren dazu, sich in und als Auffiihrun-
gen zu realisieren. Statt Werke zu schaffen, bringen die Kiinstler zunehmen Ereignisse hervor, in
die nicht nur sie selbst, sondern auch die Rezipienten, die Betrachter, Hérer, Zuschauer involviert
sind.“4°

Die Beziehung zwischen (Darstellenden) Kiinstler:innen und Zuschauer:innen erfuhr also
einen radikalen Wandel und brachte neue Rollen hervor: Zuschauer:innen wurden zu teil-
nehmenden Akteur:innen.*' Sie waren nicht langer zum primaren Zweck des Verstehens
anwesend. Vielmehr stand die gemeinsame Erfahrung, ,das Miterleben der wirklichen
Korper und des wirklichen Raums" im Fokus.*? Auch in der wissenschaftlichen Auseinan-
dersetzung mit dem Theater schlug sich dieser Wandel nieder. Zwischen dem Ende des
18. und dem Anfang des 20. Jahrhunderts war das Theater mit Hauptaugenmerk auf den
Text und seine Vermittlung hin untersucht worden. Somit fiel es unter den Bereich der
Philologie.”®> Da der Textfokus nun nicht langer dem ,radikal neue[n] Verstiandnis von
Theater” entsprach, entstand die Theaterwissenschaft, welche den Eigenheiten des Thea-
ters lber seine Sprache hinaus gerecht werden wollte. Eine Auffiihrung, so nahm man
fortan an, konstituiere sich ,erst im Zusammenspiel von Akteuren und Zuschauern auf je
einmalige Weise".** Ein pragender Mitbegriinder dieser neuen Wissenschaft war Max Herr-
mann. Anfang des 20. Jahrhunderts hatte sich die Theaterwissenschaft an mehreren deut-
schen Universitaten etabliert. In den 1960er- und 1970er-Jahren erlebte sie mit dem Feld
einen erneuten Schub.* In der ,Asthetik des Performativen“ wird das begriffliche Instru-
mentarium der Theaterwissenschaft um die Definition eines neuen Auffiihrungsbegriffs
erweitert. Laut Fischer-Lichte ist eine Aufflihrung an ihren konkreten Augenblick gebun-
den. Sie muss daher nur erlebt werden. Dabei ist es unmoglich, das Gesamtkunstwerk
wahrzunehmen. Man kann stets nur Ausschnitte erfahren. Hierin unterschiede sich die
Darstellende Kunst prinzipiell von anderen Kiinsten wie etwa der Malerei, in der das Bild
als materialisiertes Erzeugnis im Ganzen betrachtet werden kénne.*® Das Theater entziehe
sich zudem einer abschlieBend erklarenden Deutung. Jeder Versuch, einzeln wahrgenom-

mene Teile ins groBe Ganze zu fligen und so das Gesamtwerk zu interpretieren und zu

39 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 22ff.

40 Fischer-Lichte, 2004: 24f.

41 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 21f.

42 Fischer-Lichte, 2004: 17 und 24

43 vgl. Fischer-Lichte, 2021: 23

44 Fischer-Lichte, 2021: 23 und 15

45 vgl. Fischer-Lichte, 2021: 25 und 42
46 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 270



verstehen, bliebe lediglich ein nachtraglicher Versuch. Zuschauer:iinnen hatten hier mit
den Schwierigkeiten zu kampfen, dass sie einerseits auf ihr Gedachtnis angewiesen seien,
welches sich gewissen inneren und duBeren Faktoren anpasse und nie verlasslich objek-
tive Erinnerungen liefere. Andererseits mussten sie daflir teilweise Nicht-Sprachliches in
Sprachliches tibersetzen, um dariiber nachdenken und sprechen zu kénnen:*” | Jeder Ver-
such zu verstehen wird daran arbeiten, die ihm von der Sprache gesetzten Grenzen zu
Uberschreiten, ohne daB dies jemals tatsachlich gelingen kdnnte.“*® Damit einhergehend
konne eine Aufflihrung nicht in ihrer konkreten Form dokumentiert werden. Zwar koénne
man sie in andere Medien wie eine Videoaufzeichnung Uberfiihren. Materialisiert wirde
damit aber lediglich ein Teil des Ereignisses. Die Auffihrung als solche kdnne nicht noch
einmal erlebt werden. ,Aufflihrungen verfligen nicht liber ein fixier- und tradierbares ma-
terielles Artefakt, sie sind fliichtig und transitorisch, sie erschopfen sich in ihrer Gegen-
wartigkeit".*® Die Auffiihrung sei weiterhin dadurch gekennzeichnet, dass ein:e Zu-
schauer:in in einem bestimmten Raum und Zeitfenster unabhangig vom Gefallen oder gar
einer gedanklichen und emotionalen Abwesenheit zwangslaufig teilnehme. Stets sei jede
anwesende Person Teil des Geschehens.”® In diesem Wandel von Betrachter:innen der
Bihne hin zu Handelnden findet sich eine der Hauptpramissen ihrer Schrift. Erst aus der
Interaktion der Zuschauer:innen mit den auftretenden Kiinstler:innen und einander, also
in raumzeitlicher Ko-Prasenz, erhielte das Kunstwerk seine konkrete Verkorperung. Die
Reaktionen und Interaktionen, bezeichnet Fischer-Lichte als autopoietische feedback-
Schleife,>' die bewirke, dass jede Auffihrung kontingent, also zufallig immer anders, und
unvorhersagbar sei.>* Alle Menschen, in welcher Rolle sie sich auch befanden, auch etwa
anwesende Regisseur:innen oder Techniker:innen hatten die Moglichkeit, das Ereignis zu
beeinflussen.>® Hierdurch entwickelt die Auffiihrung selbst quasi ihre Handlungsfahigkeit:
»Jeder bestimmt sie mit und 1aBt sich zugleich von ihr bestimmen, ohne dass ein:e ein-
zelne:r volle Verfigungsgewalt liber sie hatte.“>* Bei neueren digitalen Theaterformaten
sei die feedback-Schleife durch vereinzelt angebotene Partizipationsmoglichkeiten wie
etwa die Abstimmung liber das weitere Geschehen im Stiick per Nachricht zwar nicht

komplett unterbunden. In ihrer Intensitat sei die Live-Auffihrung mit physischer

47 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 276f.

48 Fischer-Lichte, 2004: 280

49 Fischer-Lichte, 2004: 127

50 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 270

51 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 61

52 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 77; Weltzien, 2005: o.S.
53 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 186

54 Fischer-Lichte, 2004: 268



Anwesenheit jedoch weit tUberlegen, diese feedback-Schleife lebendig zu halten.> Weiter-
hin verwendet Fischer-Lichte den Begriff der Emergenz als damit in Zusammenhang ste-
hendes Merkmal von Aufflihrungen. Hiermit sind ,unvorhersehbar und unmotiviert auf-
ge-
meint. ,[J]ede Auffilhrung [sei somit] einmalig und unwiederholbar".>” Diese Merkmale,

tauchende Erscheinungen, die zum Teil nachtraglich durchaus plausibel erscheinen*>®

die den Kern der Asthetik des Performativen bilden, rechtfertigen nach Fischer-Lichte die
Forderung zur Reformulierung des traditionellen Auffiihrungsbegriffs hin zu einem per-

formativen Ereignisbegriff.>®

Es ,lasst sich annehmen, dass sich in einer Asthetik des Performativen die Bereiche Kunst,
soziale Lebenswelt und Politik kaum sauberlich voneinander trennen lassen.">® Fischer-
Lichte schafft eine Verknlipfung der Entwicklungen innerhalb der Darstellenden Kiinste
einerseits mit dem als performative turn bezeichneten Paradigmenwechsel in den Kultur-
wissenschaften andererseits. Sie macht mehrere performative turns aus, einmal ab etwa
1900, einmal ab etwa 1960 und einmal ab etwa 1990, wobei der zweitgenannte ihren
hauptsachlichen Fokus erfahrt. Dies soll auch in der vorliegenden Arbeit geschehen. Die
Ausgangslage bildet das lange vorherrschende Konstrukt, der einzelne europaische
Mensch wie die Gesellschaft als Ganze sei durch Rationalitat und Vernunft gesteuert, wah-
rend andere, nicht-europaische Kulturen emotional und impulsiv entschieden und handel-
ten.®° Fischer-Lichte folgend, wurde hier analog dazu das Bild einer Spaltung zwischen
Geist und Korper gezeichnet, wobei die selbstzugeschriebene Pramisse europaischer Ge-

sellschaften auf ersterem liege.

»Der abendlandische Zivilisationsprozess [...] schreitet angeblich um so erfolgreicher voran, je bes-
ser es dem Menschen gelingt, seinen Korper der Kontrolle seines Geistes zu unterwerfen, von sei-
nem Korper zu abstrahieren und sich von den Bedingungen zu befreien, die mit seiner korperlichen
Existenz gesetzt sind." ®’

Den s.g. ,primitiven” oder ,exotischen”, d.h. nicht-europaischen Kulturen, wurde demge-
geniiber eine ,Leibzentriertheit” attestiert.? In den europaischen Kulturwissenschaften
des 19. Jahrhunderts wurde zudem angenommen, dass jene ,Leibzentriertheit [...] sich

u. a. in den verschiedensten Arten von Auffiihrungen wie Ritualen, Festen, Zeremonien,

55 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 115-119 und 121
56 Fischer-Lichte, 2004: 268

57 Fischer-Lichte, 2004: 82

58 vgl. Csulich, 2005: o.S.

59 Fischer-Lichte, 2004: 82
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61 Fischer-Lichte, 2004: 172

62 Fischer-Lichte, 2021: 14
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Spielen u. A. manifestierte".®® Dieses kontrastierte sich mit dem Verstandnis europaischer

kultureller Artefakte als Texte:

»Im Laufe des 19. Jahrhunderts hatte sich in europaischen Gesellschaften ein Verstandnis der ei-
genen Kultur durchgesetzt und verfestigt, das sich im Wesentlichen auf die Uberlieferten Texte
bezog. Nach diesem Verstandnis artikulierte sich die moderne européische Kultur liberwiegend in
Texten und Monumenten, in denen sie sich angemessen reprasentiert sah.“®*

Der Ritualforscher Robertson Smith sorgte in den 1950er-Jahren fiir einen Einschnitt in
dieses Verstandnis. Er konstatierte, statt ,Mythen, Lehren und Dogmen* seien es die ,,ge-
meinsam ausgefihrten korperlichen Handlungen [...], welche eine Gemeinschaft hervor-
bringen.“®> Dabei unterschied er nicht zwischen européischen und nicht-europaischen Ge-
sellschaften, sondern attestierte bspw. auf dem europaischen Kontinent verbreiteten Re-
ligionen, dessen rituelle Handlungen triigen starker zum Zusammenhalt der Glaubensge-
meinschaft bei als ihre Dogmen.®® Auch das Theater erhielte rituelle Ziige und triige so
seinen Teil zur Ausformung der Gesellschaft bei.®” Nicht viel spater nach Smith legte der
Soziologe Erving Goffmann sein Werk zur Theatralitat des alltaglichen Lebens vor, welches

“®% wurde. Milton Singer er-

schnell zu einem ,kulturwissenschaftlichen Grundkonzept
ganzte das Feld um seinen Begriff der ,cultural performance®, mit der er eine besondere
kulturelle Aufflihrungspraktik zum Zwecke der Selbstdefinition einer Gesellschaft bezeich-
net.®® Als Kriterium zur Grenzziehung zwischen europaischen und nicht-européischen Kul-
turen galten Rituale fortan als obsolet.”® Das Wegfallen dieses normativ aufgeladenen,
scheinbaren Unterscheidungskriteriums reihte sich in die vom Philosophen Herbert
Marcuse als Kulturrevolution deklarierte Entwicklung ein, der zahlreiche Unabhangigkeits-
bewegungen ehemals kolonisierter Gebiete v.a. des globalen Suidens folgten.”' Die Er-
kenntnis, dass Rituale in jeder Kultur und Gesellschaft existieren und wesentlich dazu
beitragen, soziale Wirklichkeit zu konstituieren, veranderte den grundsatzlichen Rahmen
zur Untersuchung von Kultur. Fortan sahen sich die Theater- und Kulturwissenschaft mit
der Herausforderung konfrontiert, ihren Gegenstand nicht nur in Materialisierungen (z.B.
in Form von Texten) zu begreifen und zu untersuchen, sondern Artefakte wie (nicht-

sprachliches) Handeln einzubeziehen. Letztendlich setzte sich ein Bild des Menschen

durch, der nur in der Kombination aus Geist und Korper existiere, ohne dass zwischen

63 Fischer-Lichte, 2021: 14

64 Fischer-Lichte, 2021: 14

65 Fischer-Lichte, 2021: 17

66 vgl. Fischer-Lichte, 2004: 44
67 vgl. Fischer-Lichte, 2021: 20
68 Fischer-Lichte, 2021: 34f.
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70 vgl. Fischer-Lichte, 2021: 17
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diesen beiden ein Kampf um die Vorherrschaft stattfande. ,Geist ist nicht ohne Korper zu
haben und artikuliert sich im bzw. als Leib."’? Dieser Paradigmenwechsel in den Geistes-
und Kulturwissenschaften wird als performative turn bezeichnet. Die Bezeichnung basiert
auf dem Wort Performativitat, welches 1955 durch John Austin eingefiihrt wurde. In der
durch ihn begriindeten Sprechakttheorie steht es flr die praktische Ausfiihrung von etwas
Gesprochenem. Sprechakte beschreiben Dinge nicht nur, sie vollziehen sich teilweise
selbst. Dies lasst sich etwa durch eine Taufe oder eine EheschlieBung veranschaulichen.”?
Indem bestimmte Satze wie ,Ich taufe dich auf den Namen x.“ oder ,Ich erklare euch zu

¢

Mann und Frau.” im Zusammenspiel mit gewissen anderen sozialen, oft institutionellen,
Voraussetzungen ausgesprochen werden, haben sie wirklichkeitskonstituierenden Cha-
rakter. Diese Satze ,sind selbstreferentiell, insofern sie das bedeuten, was sie tun“.”* Sie
erfahren gleichzeitig eine Aus- und eine Auffiihrung ihrer selbst.”® Insofern schlieBt der
Performativitatsbegriff das Erkennen des ,grundsatzlich inszenatorischen Charakters kul-

“7¢ mit ein. Nachdem Austins Performativitats-Begriff zunachst

tureller Sinnproduktionen
zeitweise in Vergessenheit geriet, erfuhr er nach 1988 eine Wiederaufnahme in die Kul-
turwissenschaften. Dieser Umstand geht auf die Philosophin Judith Butler zurlick, die in
ihren Schriften veranschaulicht, inwiefern Gender und andere soziale Identitaten durch ihr
eigenes Performen entstehen.”” Zunachst hatten die Begriffe Theatralitét und Performati-
vitat nebeneinander gestanden und waren nicht immer scharf voneinander trennbar. Klar

war, dass

,beide den Auffiihrungscharakter von Kultur unterstreichen, allerdings jeweils mit unterschiedlicher
Schwerpunktsetzung. Wéahrend Theatralitat sich auf den jeweils historisch und kulturell bedingten
Theaterbegriff bezieht und die Inszeniertheit und demonstrative Zurschaustellung von Handlungen
und Verhalten fokussiert, hebt Performativitét auf die Selbstbezlglichkeit von Handlungen und ihre
wirklichkeitskonstituierende Kraft ab.“”®

Im deutschsprachigen Diskurs zum Thema tauchen nach wie vor beide Worte auf, wahrend

der Performativitatsbegriff international deutlich prasenter ist.”®

72 Fischer-Lichte, 2004: 172
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3. Kulturférderung in Deutschland und das Konzept von Hoch- und
Popularkultur

Zwar gibt es zahlreiche Formen der privaten Kulturfinanzierung. Diese Arbeit konzentriert
sich zwecks ihrer Reprasentativitat flir den Offentlichen Stellenwert unterstiitzter
Kiinstler:innen, Institutionen und Projekte aber auf die Férderung durch die 6ffentliche
Hand. Grundlage dafiir bildet Paragraph 52 der Abgabenordnung (AO), der Kultur als

gemeinniitzigen Zweck listet.®°

»Als Kulturférderung wird dabei die Gesamtheit der innerhalb eines Gemeinwesens &ffentlich finan-
zierten oder subventionierten Kultur bezeichnet. Im traditionellen Verstandnis gehért hierzu die
direkte Finanzierung bzw. Férderung offentlicher Institutionen und Kultureinrichtungen sowie pri-
vater, sogenannter freier Kultur- und Kunstschaffenden."®"

Die offentliche Kulturférderung verfolgt etwa die Sicherstellung der kulturellen Grundver-
sorgung, die Unterstiitzung von Nachwuchskiinstler:iinnen oder die Starkung der Vielfalt.®
In Absatz 3 im Artikel 5 des Grundgesetztes (GG) ist der Meinungs- die Kunstfreiheit
zugeordnet.®> Die Bundesrepublik Deutschland hat eine Selbstverpflichtung zur Férde-
rung von Kultur nicht direkt festgeschrieben. Ausschlaggebend ist aber ein Urteil des
Bundesverfassungsgerichts vom 5. Marz 1974, welches die Formulierung im zitierten

Absatz im GG auslegt:

»Als objektive Wertentscheidung fiir die Freiheit der Kunst stellt sie dem modernen Staat, der sich
im Sinne einer Staatszielbestimmung auch als Kulturstaat versteht, zugleich die Aufgabe, ein frei-
heitliches Kunstleben zu erhalten und zu férdern.“®4

Entsprechend wird Deutschland als Kulturstaat betrachtet. Als Lehre aus dem nationalso-
zialistischen Regime, in dem Kultur zentral verwaltet und den Zwecken der zerstoreri-
schen NS-ldeologie unterworfen wurde, liegt gleichzeitig ein hohes Gewicht auf der
Staatsferne. Der Bund férdert nur Projekte von nationaler Bedeutung, sehr innovativem
Charakter und/oder internationaler Strahlkraft.®> Die Entscheidung, welche Projekte eine
Forderung erhalten, unterliegt keinem direkten staatlichen Einfluss. Dafiir erfolgt entwe-
der ein jahrlicher Personalwechsel in den Beiraten und Jurys oder es werden vermittelnde
Instanzen zwischengeschaltet.?® Es gibt, wie in vielen anderen Staaten ublich, kein Kultur-

ministerium des Bundes. Seit 1998 gibt es allerdings den Posten Kulturstaatsminister:in,

80 vgl. § 52 Gemeinniitzige Zwecke, Absatz 2, Satz 5, Abgabenordnung (AO)
81 KoB et al., 2018: 2

82 ygl. KoB et al., 2018: 6
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auch als Beauftragte:r der Bundesregierung fiir Kultur und Medien (BKM) betitelt,®’ den
derweil Claudia Roth innehat. Aus dem Etat der BKM erhalten etwa auch die die Kultur-
stiftung des Bundes und der Fonds Darstellende Kiinste ihre Mittel.® Auch tiber das Bun-
desministerium fir Bildung und Forschung (BMBF) und das Auswartige Amt wird Kultur
gefordert. Ersteres unterstiitzt etwa im Rahmen des Programms ,Kultur macht stark.
Biindnisse fir Bildung“. Das Auswartige Amt finanziert seine beiden hauptsachlichen, im
Ausland kulturpolitisch tatigen Mittlerorganisationen Goethe Institut und Institut fir Aus-
landsbeziehungen (ifa).?° Fur den Balanceakt zwischen der Selbstverpflichtung zum Kul-
turstaat und der Staatsferne findet der GroBteil der 6ffentlichen Kulturférderung auf kom-
munaler, regionaler und Landesebene statt. Alle 6ffentlichen Kulturausgaben zusammen
betrugen 2020 insgesamt 14,5 Milliarden Euro, was 0,43 Prozent des Bruttoinlandspro-
duktes entsprach.’® Die MaBnahmen erreichen die Bereiche ,Theater, Musik, wissenschaft-
liche und nichtwissenschaftliche Bibliotheken und Museen, Denkmalschutz und -pflege,
Kulturelle Angelegenheiten im Ausland und Sonstige Kulturpflege, 6ffentliche Kunsthoch-
schulen sowie die Verwaltung fiir kulturelle Angelegenheiten.”' Etwa die Halfte der Aus-
gaben lagen bei Stadten und Gemeinden. Neben ihnen sind in erster Linie die Bundes-
lander fiir die Kulturforderung zustandig. Im Artikel 30 des Grundgesetztes ist die Kultur-
hoheit der Lander verankert. Letztere flihren ihre Zustandigkeit ihrerseits noch einmal in

.92 Wie in Sachsen das Staatsministerium fiir Wissenschaft und

ihrer Landesverfassung au
Kunst oder in Berlin der Senat fur Kultur und Europa uben in den Landern die jeweiligen
Ministerien die Verantwortung aus.”® In der Kultusministerkonferenz kommen Minister:in-
nen aller Lander zusammen.®* In Einzelfillen, wie bei der Kunststiftung Baden-Wirttem-
berg, wird die Abwickelung der Férderungen von den Landern an bestimmte Kulturstif-
tungen weitergereicht. In den Kommunen und Regionen sind jeweils die Kulturamter in
Verantwortung. Neben den Férderungen von Projekten sind Kulturpreise ein gangiges
Mittel der Unterstlitzung. Meist werden sie wie die Férderungen auf Antrag von den Stad-

ten, Gemeinden oder Landern ausgeschrieben und vergeben.®® Die Bereiche Theater und

Musik erhielten 2020 mit beinahe ein Drittel der Gesamtausgaben fiir Kultur von Bund,

87 siehe https://www.bundesregierung.de/breg-de/bundesregierung/bundeskanzleramt/staatsministerin-fuer-kultur-
und-medien
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Landern und Gemeinden.’® Innerhalb der Darstellenden Kiinste erhalten die Stadt- und
Staatstheater den groBten Teil der Zuwendungen, wahrend freie Darstellende Kiinste ei-
nen vergleichsweise kleinen Betrag teilen.®” Mit den freien Darstellenden Kiinsten werden
Projekte bezeichnet, die auBerhalb einer &ffentlichen Tragerschaft und auBerhalb der in-
stitutionalisierten Struktur eines Stadt-, Staats- oder Privattheaters stehen und daher die
Verantwortung fiir ihre kiinstlerischen wie finanziellen Vorhaben selbst tragen. Forder-
profile und Anforderungen an den Antragsinhalt konnen bei den Kulturamtern und Lan-
desministerien sehr verschieden sein und sollten vorab sorgfaltig studiert werden.®® Der
Berliner Kultur- und Europasenator Klaus Lederer weist aufgrund des damit verbundenen
hohen Aufwands auf das neu entstandene Jobprofil Antragsteller:in hin.?® In der Regel
setzen kommunale oder Landesférderungen einen festen Wohnsitz in der jeweiligen Kom-
mune bzw. dem jeweiligen Land voraus. Auf Bundesebene ist meist ein fester Wohnsitz
in Deutschland erforderlich, bspw. fiir einen Antrag beim Fonds Darstellende Kiinste.'*®
Die Gewahrung einer Forderung setzt in der Regel eine Ko-Finanzierung mit mindestens
einer weiteren Institution oder einem Unternehmen sowie eine anteilige Eigenfinanzierung
voraus. Eine Projektférderung umfasst eine zeitliche, inhaltliche und finanzielle Begren-
zung und kann nur einmalig beantragt werden. Demgegentiber steht etwa eine Institutio-
nelle Forderung, welche in der Regel jahrlich zur Deckung der Gesamtkosten einer Ein-
richtung beantragt wird. Der bereits erwahnte Fonds Darstellende Kiinste fordert seit
mehr als 30 Jahren Produktionen in den Bereichen Theater, Performance und Tanz.'®' Als
erfahrene Forderinstitution auf Bundesebene besitzt er besondere Strahlkraft und ein
groBes Potential fir Impulsgebung in den Darstellenden Kiinsten. Zur Eingrenzung von
Darstellenden Kiinsten benennt seine Website ,,Schauspiel, Musiktheater, Tanz, Figuren-
und Objekttheater, Performance, Theater fiir junges Publikum, site specific performances,
performative Installationen sowie Gaming“.'®> Neben der finanziellen Férderung erfiillt der
Fonds DaKu auBerdem eine Beratungsfunktion fiir die freie darstellende Kunstszene und
wirkt kulturpolitisch vermittelnd.'®® Mit 164 Millionen Euro fiir sein Programm ,Neustart
Kultur® konnte der Fonds DaKu einen wesentlichen Beitrag zur Stabilisierung der freien

Szene wahrend der akuten Pandemiezeit leisten. Zusammen mit Ertragen aus der
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Selbstbewirtschaftung des Fonds in Hohe von 7,5 Millionen Euro und nun durch die Be-
auftragte der Bundesregierung fiir Kultur und Medien zugesicherte weitere 3 Millionen

Euro zeichnet der Fonds DaKu ein positives Bild fiir das Jahr 2023:

»Damit ist die drohende, harte Abbruchkante in der Férderung der Freien Darstellenden Kiinste
nach Auslaufen der NEUSTART KULTUR-Mittel im Sommer 2023 dank des persénlichen Engage-
ments der Kulturstaatsministerin vorerst abgemildert.”%*

Jegliche Entscheidung dartiber, welche Institutionen, Kiinstler:innen und Projekte subven-
tioniert werden, stellt zwangslaufig die Frage danach, welche Kultur dies wert ist, sowie
wer dies anhand welcher Kriterien beurteilt.'°> Das Férdern bestimmter Vorhaben ist stets
ein Vernachlassigen anderer. Dem ist die Idee implizit, dass der Forderung fiir wiirdig
befundene Vorhaben einen kiinstlerischen Charakter aufweisen und andere nicht.'*® Die
normativ gepragte Debatte dazu bringt flir gewohnlich Gegensatzpaare hervor: Es wird
eine ernste Kultur von einer unterhaltenden Kultur (E- und U-Kultur), eine kultivierte von
einer gewdhnlichen, eine elitire von einer gemeinen Kultur unterschieden.'®” Weil am ge-
laufigsten, wird sich in dieser Arbeit vorranging auf das Begriffspaar Hoch- und Popular-
kultur bezogen. Der Popularkulturbegriff besitzt seinen Ursprung im lateinischen Nomi-
nativ populus mit seinem dazugehorigen Adverb popularis, kann daher also schlicht als
»auf das Volk bezliglich*'°® gefasst werden. Noch heute werden die ,Kategorien mit ver-
schiedenen Gesellschaftsschichten identifiziert.“'°® Einen wesentlichen Ursprung hat das
Kulturférderungssystem in Deutschland auf Werten des im 18. Jahrhundert hervorgegan-
genen Birgertums. Mit dem Biirgertum war eine neue Gesellschaftsschicht entstanden,
welche sich ,von den Bevormundungen durch die hofische Gesellschaft allmahlich eman-
zipiert"''° hatte, gleichzeitig aber Mittel und Wege suchte, sich von der breiten Unter-
schicht abzugrenzen. Kulturveranstaltungen konnten dazu beitragen. In den entstehenden
Theatersalen und Opernhdusern konnte man zusammenkommen, kulturelle Werte starken
und eine gemeinsame Identitat verfestigen. Von Kiinstler:innen aus der Biirgerschicht her-
vorgebrachte Artefakte und Praktiken wurden als das Beste in den Kanon einer Hochkul-
tur eingeordnet. Dem gegenliber wurden abwertende Begriffe wie Unterhaltung, spater
U-Kultur oder Popularkultur, fiir jene kulturellen Erzeugnisse und Praktiken der breiten

untergeordneten Klassen, auch Kolonialbevélkerungen und Frauen, gefestigt."'" lhnen
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wurde lediglich eine als primitiv oder minderwertig angesehene Kultur attestiert. Die Be-
urteilung, was diese ausmachte, oblag lediglich Vertreter:innen des Biirgertums selbst. So
»ging die Entstehung der E-Kultur einher mit der Etablierung einer neuen Berufsgruppe,
die die Interpretation und Bewertung von Kultur professionalisierte und entsprechend der
neuen Klassenlage vornahm.“''? Es entwickelten sich institutionalisierte Mechanismen zur
Ernennung und Voranbringung von geeigneter, flir wiirdig erachteter Kultur, womit jene,
die den Anspriichen der biirgerlichen Kulturelite nicht gerecht wurde, sich in einer nach-
teiligen Situation wiederfand. Entsprechend des aufklarerischen Bildungsideals wurden,
wie sich im vorigen Kapitel flir das Theater gezeigt hat, in den hochkulturellen Einrichtun-
gen neue Ideen propagiert, ,dem (aufklarerischen) Traum von Fortschritt und der Hervor-
bringung von Wissen verpflichtet".""® Wie ein fortschrittliches gesellschaftliches Miteinan-
der zu gestalten sei, fand hier kiinstlerischen Ausdruck und ein Vermittlungsinstrument.
Das stadtische Biirgertum schaffte es, die s.g. Hochkultur allgemeingliltig zur dominanten

Kultur zu erheben. In erster Linie als ,Ausweis moralischer Uberlegenheit“''*

gegentiber
den Unterschichten fungierend, verfolgte eine blirgerliche Kulturelite das ,Projekt, die
Identitat der neu entstehenden Nationalstaaten zu formulieren und zu beschiitzen.“'"® Es
verfestigte sich, dass kulturelle Artefakte nicht nur aufgrund ihrer biirgerlichen Autor:in-
nenschaft einem Kanon der Hochkultur zugeordnet wurden, auch wurden Kunst und Kul-
tur ihrerseits danach beurteilt, welche Menschen sie rezipierten. Zudem trug sie zur Her-

vorbringung sozialer Schichten bei.'"®

»Es gibt weder so etwas wie reine kulturelle Praktiken, [...] noch gibt es jemals eine einfache Be-
ziehung zwischen spezifischen kulturellen Praktiken und bestehenden sozialen Gruppen, die unab-
hangig von ihren kulturellen Praktiken existieren. Erst in der Auseinandersetzung um diese kultu-
rellen Unterscheidungen konstruieren sich soziale Identitaten und Gruppen.“'"”

Die Konzepte von Hoch- und Popularkultur sind im Wesentlichen zum Zweck der sozialen
Distinktion entstanden und liefern sich somit gegenseitig das wesentliche Pendant, auf-
grund dessen sie liberhaupt aufrecht erhalten werden kénnen. ,Jede kann [...] nur be-
stimmt werden in Bezug auf ihre Differenz zur anderen”.''® Lawrence Grossberg schreibt:
Wahrend man ,Prestige durch sein Wissen, seine Wertschatzung und den Besitz von E-

Kultur" erhalten kénne, trafe dies ,auf U-Kultur so bestimmt nicht zu.“""® Er vernachlassigt
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die Frage, in welchem sozialen Kontext Prestige erlangt wird. Auch einer Unterschicht
zugeordnete Menschen geben einander Anerkennung fiir das Beherrschen U-kultureller
Praktiken. Genauer ware daher zu sagen, dass ein wissender Umgang mit, das Wertschat-
zen und Besitzen von E-Kultur tendenziell eher von allen Bevolkerungsschichten als ge-
hoben oder intellektuell anerkannt wird, wéahrend sich der Zuspruch flir jenen Umgang
mit U-Kultur tendenziell auf die eigenen Reihen beschrankt. Zustimmen lasst sich Gross-
berg in der Feststellung, dass sich E-Kultur darliber auszeichnet, dass es eher in 6kono-
misches Kapital umsetzbar ist. Eine Sensibilitat fir das Erkennen und Wertschatzen von
E- wie von U-Kultur eigne man sich mit der Sozialisation an, also durch das Anlernen

bestimmter Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsweisen.'°

,Die Tatsache, daB es unangemessen ist, wahrend eines ,klassischen' Konzerts aufzustehen und zu
tanzen, zu klatschen und zu schreien, bedeutet nicht, dass es unmaoglich ist, solche ,vulgédren’ Re-
aktionen zu haben, sondern daB wir dazu erzogen wurden, kulturellen Formen in angemessener
Weise beizuwohnen und auf sie zu reagieren.""?!

Das spezifische kulturelle Produzieren wie Konsumieren einer Person bedeutet mehr oder
weniger bewusst die ,Verortung der eigenen Position [bzw.] Abgrenzung zur Position
anderer“.'?? Statt intellektuelle Prozesse anzustoBen, riefe die U- oder Popularkultur eher
intuitive Reaktionen hervor. Ihr werden die Eigenschaften ,riihrselig, gefiihlsbetont, lau-
nisch, aufregend, lustern, karnevalesk" zugeschrieben.'?®> Zugunsten rationaler, vernunft-
gesteuerter und textbasierter Kultur geht mit dieser Einteilung eine von Fischer-Lichte

bereits angedeutete Abwertung von Emotion einher.'* Fir Hochkultur

sentstammen ihre Auspragungen und Werte gréBtenteils der Aufklarung, die Geist, Wahrheit, Den-
ken und Rationalitat Uber Korper, Lust und Gefiihl erhob [.] [...] Auf der anderen Seite wurde die
U-Kultur, die Kultur der Unterschichten, der ausgeschlossenen Bevélkerungsgruppen fiir nieder und
vulgér gehalten.“12

Weitere Assoziationen mit letzterer waren etwa Schund, Kitsch oder Trivialitat, wodurch
deutlich wird: ,die MiBachtung des Popularen schlieBt letztlich die MiBachtung derer, die
es konsumieren, ein“.'?® Oft verkannt wird das kritische Potential von Massenkultur, freier
zu experimentieren und das herrschende Gesellschaftssystem zu hinterfragen, eben weil
ihre Akteur:innen normierten Anspriichen der Hochkultur nicht unterliegen.'?” Hans-Otto

Hiigel meint hierzu: ,Die Ausgrenzung der Unterhaltung ermoglichte einer Asthetik des
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Schrankenlosen, der Phantasie, der Grenziiberschreitung sich auszubreiten und weiter zu
entwickeln."'?® Der hochkulturelle Kanon ,schien unveranderlich und besténdig in Zeit
und Raum.“'?® Ab etwa der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, nach wie vor in der
europaischen Industrialisierung, traten aber mehr und mehr politische Akteur:innen auf,
die die dahinter liegende elitare Position infrage stellten. Sie strebten an, Hochkultur der
breiten Bevolkerung zuganglich zu machen. Zu diesem Zwecke entstanden neue Institu-
tionen wie 6ffentliche Schulen, Universitaten, Bibliotheken, Museen und Konzerthallen.'*°
Als Ergebnis einer kulturellen Kommerzialisierung im 20. Jahrhundert wurde der Begriff
der Massenkultur gelaufig, der sich neben jene der U- und der Popularkultur einreiht."’
Noch starker als zuvor trat das Kriterium zutage, nicht nur welche, sondern wie viele
Menschen ein kulturelles Gut oder eine Praktik konsumierten. Sobald etwas von einer
(undefinierten) Masse konsumiert wurde, wurde es normativ abgewertet: ,Hier steht das
Wahre, Gute, Schone — dort das abgeschmackte, triviale, populdre Massenprodukt.”'3?
Analog dazu formuliert der franzésische Soziologe Pierre Bourdieu in seinen Beobach-
tungen zu hierarchischen Beziehungen innerhalb des literarischen Feldes, dass die Wahr-
nehmung von Literaturgattungen, Werken und Autor:innen meist genau entgegen zu ih-

rem kommerziellen Erfolg als intelligent und kiinstlerisch wertvoll geschehe:'*?

»Tatséchlich nimmt der mit einer bestimmten kulturellen Praxis verknlpfte Kredit mit wachsendem
Umfang und vor allem mit wachsender sozialer Streuung des Publikums tendenziell ab (und zwar
deshalb, weil der Wert des Kredits an Anerkennung, den der Konsum verschafft, abnimmt, wenn
die besondere Kompetenz, die dem Konsumenten zuerkannt wird, abnimmt".'3*

Zuletzt soll der Unterhaltungsbegriff Erwahnung finden, welcher v.a. 6konomischen Kri-
terien unterliegt. Aufgrund reiner Profitorientierung offeriere das Unterhaltungsformat
dem Publikum leicht zugangliches Vergniigen, Amiisement und Zerstreuung.'** Unterhal-
tung bildet einen Gegenpol zu Kunst und Hochkultur."®® Das dichotome Kultursystem ist
es sozialen Wandlungsprozessen unterworfen:

»Die Konstruktion der Differenz zwischen E und U ist Schauplatz eines fortwahrenden Ringens;

Inhalt und Publikum eines jeden wechseln von einer historischen Periode zur nachsten, von einem
geographischen Schauplatz zum anderen.“'%’
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Fischer-Lichte behauptet, gerade die Performancekiinste der 1960er und 1970er-Jahre
triigen wesentlich zur Auflésung der dichotomen Sichtweise bei.'*® Tatsachlich ist die Un-
terscheidung zwischen Hoch- und Popularkultur nicht verschwunden, jedoch verliert sie
seit dieser Zeit zunehmend an Bedeutung.'* Bildungsexpansion und ein sich festigender
Wohlstand in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts ermdglichen, das v.a. 1968 laut-
stark postulierte Ideal von mehr Gleichberechtigung in der Kulturlandschaft zu adressie-

ren:

»Jungere Generationen von Kulturschaffenden etwa trachten danach, neue asthetische Bewertungs-
kriterien durchzusetzen und stellen damit den institutionellen Rahmen grundsatzlich in Frage. In
organisationalen Feldern lasst sich beobachten, dass neue Wettbewerber nicht bloB auf die Gewin-
nung von Marktanteilen abzielen, sondern auch die institutionellen Regeln zu ihren Gunsten zu
verandern suchen.” '4°

In der Kulturpolitik setzt sich ein Paradigmenwechsel durch. Ziel war nun, das hierarchi-
sche Denken aus dem Kultursystem zu streichen, an dessen Stelle einen moglichst nied-
rigschwelligen Zugang zu Kultur fiir die ganze Bandbreite der Bevolkerung zu setzen und
Forderungen gerecht zu verteilen. Ein prominenter Vertreter dieser neuen Agenda ist
Hilmar Hoffman, der ehemalige Frankfurter Kulturdezernent, mit seinen Schlagworten Kul-
tur fur alle."" Hochkulturelle Einrichtungen wurden durchlassiger.'*? Gleichzeitig werden
vermehrt der Soziokultur und der freien Szene zugeordnete Kiinstler:innen, Einrichtungen
und Projekte geférdert. Uniliberbriickbare Gegensatze zwischen Hoch- und Popularkultur
seien durch graduelle Differenzen ersetzt worden.'** Auch ,die Grenzen zwischen den
Genres und Formaten beginnen zu schwinden.“'** Verschiedene Kunstformen, besonders
seit den 1980er Jahren, ,Uberschreiten die Grenzen zwischen Information und Unterhal-

tung, Fakt und Fiktion, hoher und niederer Kultur” und sind zunehmend Mischformen.'*

Zwar erkennt Fischer-Lichte, dass die meisten Menschen Darstellende Kunst intuitiv etwa
von einer Sportveranstaltung, einem politischen Treffen oder einem Fest unterscheiden
kdnnen.'*® Eine genauere Definition, was Kunst sei, wer dies festlege, sei jedoch schwierig
bis unmoglich. Es handelt sich um einen Streitbegriff. Ein Zweck, liberhaupt einen Kunst-

begriff zu definieren, liegt in der Orientierung fiir angemessenes Verhalten. Fischer-Lichte
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betrachtet das einzig valide Merkmal als das Setzen eines Rahmens als Kunst.'*’ Ein solch
offener Kunstbegriff spiegelt letztlich nur die Vielfalt der Formen, welche sich entwickelt
haben, und nicht selten ein spontanes Entscheiden uber die Ausrichtung des eigenen
Verhaltens verlangen. Der heutige Kunstbegriff ist also weniger abhéangig von sozialer
Zuordnung. Vielmehr verortet sich Kunst in einem autonomen Bereich der Gesellschaft,
d.h. sie wird als keinem externen Zweck unterliegend gefasst. Wie damals das entste-
hende Konzept der Hochkultur, wird dieser Wert wesentlich von Berufen ,hinter der
Biihne" gefestigt: ,Uber die Einhaltung der Autonomie wachte von nun an ein stiandig
wachsendes Heer von Kritikern, Theoretikern, Administratoren, Zensoren, Agenten u.a."'*®
Interessant ist die Wehrhaftigkeit des Konzepts trotz der radikalen Experimente der Ak-

tions- und Performancekunst der 1960er-Jahre:

»Aber bereits zu diesem Zeitpunkt hatte sich die Institution Kunst so gefestigt, daB alle Attacken
gegen sie und gegen die Autonomie der Kunst nicht nur ins Leere stieBen, sondern ihr vielmehr
integriert wurden*.'*?

Die Autonomie der Kunst ist heute eine etablierte Institution in der Gesellschaft. Fir die
Einordnung eines Werks als Kunst ist nicht langer nur die soziale Herkunft des:der Au-
tors:Autorin oder die Prasentationsweise des Kunstwerks entscheidend. Gleichzeitig un-
terliegt das Erfassen unter dieser Kategorie nicht dem Zufall und ist nicht flir immer in
Stein gemeiBelt. Haufig werden inhaltliche Komplexitat, Asthetik, Inspiration, Eingebung
und individuelles Genie und damit Originalitdt und Authentizitat herangezogen.'™® Die
franzosischen Kunstwissenschaftleriinnen Roberta Shapiro und Nathalie Heinich betonen
das Hervorgehen dieser Einordnungen aus sozialen Prozessen in einem bestimmen Kon-
text.”®" Flr diesen Prozess pragen sie den Begriff der Artification und legen ihre Kunst-
Definition vor: ,Art is when artification has happened.” D.h.: ,Art emerges over time as
the sum total of institutional activities, everyday interactions, technical implementations,
and attributions of meaning.” '*?Im Vergleich zu den vergangenen Jahrhunderten verlaufe
dieser Prozess heute schneller. Es kdonne statt Jahrhunderte vielmehr Jahrzehnte bzw.
manchmal nur ein paar Jahre dauern, bis etwa ein neues Genre als Kunst etabliert wird.">3

Auch De-Artification, also das erneute Wahrnehmen als auBerhalb der Kunst stehend, ist
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moglich.'™* Wie der Artification-Prozess konkret vonstattengeht, wird in Kapitel 5.1. un-

tersucht.

4. Historie der Zirkussparten

4.1. Traditioneller Zirkus
Der Ursprung des Zirkus liegt nicht, wie aufgrund der Wortherkunft zunachst angenom-
men werden konnte, in romischen Spielen, sondern im Jahr 1768. In diesem eroffnete der
Kavallerist Philip Astley in London die erste Kunstreitschule der Welt.'> Dort veranstaltete
er nachmittagliche Vorfuhrungen ,by combining several existing lines of popular enter-
tainment [...] into a multi-act performance”.'*® Das von Reitkiinsten bestimmte Programm
zeigte neben Jonglage auBerdem Gaukler:innen und andere Jahrmarktkiinstler:innen, Seil-
tanz, Akrobatik, Zauberei, Feuer- und Schwertschluckerei, Feuerwerk, Wasserspiele sowie
den aus dem britischen Theater entlehnten Clown.'®’ Es behielt die Bezeichnung Pfer-
detheater. Zunachst bestand das Publikum v.a. aus Angehdrigen des Adels sowie des
Militars.">® Die Veranstaltung der Shows erwies sich als weniger aufwendig und kostspie-
lig als die ebenfalls beliebten Theaterproduktionen der Zeit. Daher konnten erschwingli-
che Eintrittspreise durchgesetzt und gehalten werden, was fiir ein an 6konomischen Hin-
tergriinden gemischtes Publikum sorgte und den langfristigen wirtschaftlichen Erfolg des
Zirkus mitverantwortet.'*® Von Astleys Erfolg lieBen sich weitere englische Reitkiinstler:in-
nen zu dhnlichen Vorhaben motivieren. Die Bezeichnung als Zirkus erhielt diese Attrak-
tion nach Eréffnung des Hughes’ Royal Circus 1782. Mittlerweile hatte sich die fiir die
Longe-Arbeit mit Pferden praktische, runde Manege etabliert. Im Jahr 1779 wurde das
erste feste Zirkusgebaude eroffnet. Zahlreiche Zirkusgruppen waren in ganz England un-
terwegs, um ihre Shows entweder in Gebauden anderer Darstellender Kiinste, auf groBen
Platzen unter freiem Himmel oder aber in eigens dafiir errichteten Holzkonstruktionen
einem wechselnden Publikum zu prasentieren.'®® Schnell erfreuten sich die aus einzelnen
Kurzstiicken zusammengesetzten Performances einer breiten Beliebtheit und integrierten

1

sich als ein Standard in Jahrmérkte.’®' ,In late eighteenth-century Britain, the circus
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suddenly seemed to be everywhere”.'®? Die Entwicklung blieb nicht auf GroBbritannien
beschrankt. Uber Frankreich fand der Zirkus seinen Weg auf das européische Festland.'
1782 erdffnete Astley mit ,Le Manége Anglais’ ein Amphitheater unter freiem Himmel in
Paris. Nach groBem Publikumserfolg konnte seine Kompanie bereits ein Jahr spéater eine
vom Konig angefragte Performance in Versailles spielen. Darauffolgend wurde das lang-
fristig angelegte ,Nouvel Amphitheatre’ in der Rue Fabourg du Temple im Zentrum von
Paris erbaut und wurde ein Jahrzehnt lang jahrlich bespielt.'®* Zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts waren Zirkustruppen auf ihren Streifziigen tUber den gesamten Kontinent keine
Seltenheit mehr. Besonders beliebt war der Zirkus zunachst in Frankreich, Russland und
Skandinavien, breitete sich mit der Zeit aber in der gesamteuropaischen Kunst- und Un-
terhaltungsbranche aus.'®® Das Uberschreiten kultureller und sprachlicher Grenzen stellte
fur die zunachst v.a. auf physischen und visuell wirkmachtigen Spektakel kein Problem
dar.'®® Im Jahr 1793 hatten britische Truppen den Zirkus erstmalig in die USA importiert.
Auch hier konnte er schnell FuB fassen und rief zahlreiche weitere, US-amerikanische Zir-
kusbetreiber:innen hervor.'®” Zwei von ihnen, Joshuah Purdy Brown und Lewis Bailey,
hatten 1825 als erstes ein groBes Zelt als Veranstaltungsort fiir ihr mobile Vorstellung
genutzt.'®® Diese Praktik setzte sich in Windeseile bei vielen weiteren Zirkusgruppen
durch, war sie doch sehr viel kostenglinstiger als die zuvor verwendeten Holzkonstruk-
tionen. Zudem ermdglichten die Zelte ein schnelleres und unkompliziertes Touren, hielten
Wetterumschwiingen aber dennoch ausreichend stand.'®® Somit erlebt der Traditionelle
Zirkus in Hinblick auf seine Mobilitat gewissermaBen eine gegenteilige Entwicklung des
Theaters: Wahrend das Theater seinen Ursprung in Wandertruppen fand und sich im Laufe
einer Reformbewegung in der Aufklarung zunehmend feste Gebaude errichtete,'”® flhrte
der Zirkus zunachst in festen Gebauden auf und verlagerte seine Auffiihrungen erst dann
in das mobile Zelt. Feste Zirkushauser befinden sich heute fast nur noch in Frankreich
und Spanien."””' Die Mobilitat der Kompanien wurde weiterhin durch die Erfindung der
Eisenbahn vorangetrieben, sodass Zirkusse in Europa und Nordamerika schon bald sehr

flexibel von Stadt zu Stadt reisen konnten.'”? So konnte die Bevolkerung nahezu aller
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groBeren Stadten Europas und Nordamerikas bereits in den 1820er Jahren mindestens
einmal im Jahr in eine Zirkusvorstellung gehen.'”® Der internationale Charakter der Per-
formancekunst war von Anfang an prasent, hatte doch bereits Astley bspw. italienische
Clowns, flamische strong men und verschiedene Akrobatikgruppen aus dem arabischen
Raum engagiert.'’* Die Verbreitung durch Reisen der Zirkustruppen erfuhr im Kolonialis-
mus nochmals einen groBen Schub. Neue Markte und Talente konnten erschlossen

werden.'”®

»If the modern circus can be said to be a British invention, it was fabricated out of a variety of
transnational components, which in turn facilitated its spread across the Continent and eventually
around the world.”'7®

Nach Touren v.a. US-amerikanischer Zirkusse in der Karibik erschlossen hauptsachlich
europaisch gefiihrte Kompanien Teile Asiens und Ozeaniens, woraufhin sich z.B. die japa-
nische Jonglage in vielen Programmen etablierte."”” Insgesamt kann diese erste Zeit des
Traditionellen Zirkus als eine beeindruckende Erfolgsgeschichte gelesen werden, gepragt
durch die ,efficiency with which the circus delivered enjoyable entertainment to a broad
audience”."’® Schon in den 1850er-Jahren, also weniger als 100 Jahre nach seiner Erfin-
dung, war Zirkus ein globales, kulturelles Phdanomen und wurde in vielen Landern v.a.
Europas und Nordamerikas ,von allen Altersgruppen und sozialen Schichten der Bevol-
kerung rezipiert". '7° Wahrend das Kunstreiten seit den Anfangen des Genres bis ins be-
ginnende 20. Jahrhundert hinein pragend war, entwickelte sich mit der Zeit eine scheinbar
endlose Bandbreite an Zirkusnummern in diversen Disziplinen.'®® Dazu zihlten etwa die
Kontorsion, die Prasentation besonderer Stiarke, aber auch trainierte Tiere wie Ponys,
Hunde, Affen oder Vogel. Der sich auftuende globale Markt war sehr kompetitiv, sodass
innerhalb der einzelnen Disziplinen immer wieder Innovationen stattfanden.'®' ,[E]ach skill
category and the various apparatus employed by each skill has its own genealogy of
historical emergence, development, and use.”'®? Auch Clowns und komd&diantische Ele-
mente waren stets ein essentieller Teil des Traditionellen Zirkus.'®® Ein Clown gibt Laute

von sich, sobald er scheinbar stirzt, Schmerz oder Anstrengung erfahrt, wahrend der:die
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Artist:in sich moglichst lautlos bewegt. Die Gegensatzlichkeit der typisierten Rollen ist
kein Zufall: ,Das Misslingen jeglicher vom Clown durchgefiihrter Kunststlicke unterstreicht
die beachtliche korperliche Leistung des Akrobaten."'®* Letztere scheinen tibermenschli-
che Fahigkeiten aufzuweisen. Dieser Eindruck wird etwa durch das oft kérperbetonte Ko-
stim, schimmerndes Make-Up, den Namen fiir die Person und die Nummer noch ver-

starkt.'®> Zahlreiche Zirkusartistiinnen erlangten einen hohen Beriihmtheitsgrad.'®®

»In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts verschwinden die Akrobaten aus dem Mittelpunkt der
zirzensischen Vorstellung, denn der Kolonialismus erméglicht dem Zirkus die Einfuhr kurioser und
exotischer Lebewesen."'8”

Darunter befanden sich etwa Eisbaren oder diverse Wildkatzen-Arten. GroBere Zirkusse
auf der ganzen Welt raumten den wilden Tieren einen prominenten Platz in ihren Vorstel-
lungen ein."®® In diesem Geschéft taten sich besonders viele deutsche Zirkusunternehmen
hervor und eroberten schnell den ersten Rang im Handel mit (trainierten) Wildtieren.'®®
Insgesamt etablierten sich in Deutschland so viele Zirkusse, dass der Zirkushistoriker
Dietmar Winkler gar behauptet: ,Die Flihrung in der Entwicklung der Zirkuskunst ging an
Deutschland uber.“'*° Pragende historische Persénlichkeiten waren hier etwa der Kunst-
reiter Christoph de Bach, der Kunstreiter und Seiltanzer Ernst Jacob Renz, der die ersten
dem Zirkus gewidmeten Gebaude in Berlin errichten lieB, sowie sein Nachfolger Paul
Busch.'®" Nach einer ,gewisse[n] Stagnation in der kiinstlerischen Entwicklung des Zirkus*
in den 1950er- und 1960er-Jahren ist Deutschland mit 350, nach Frankreich mit 500,
heute nach wie vor beinahe das ,zirkusreichste]...] Land der EU* und weist darunter nach
wie vor die meisten Wildtierzirkusse auf.'®> In der DDR gab es mit Aeros, Busch und
Berolina drei groBe Zirkusunternehmen. Nachdem deren Besitzer gestorben oder in die
BRD gefllichtet waren, wurden sie in drei groBe s.g. Volkseigene Betriebe (VEB) umge-
wandelt, 1960 zum VEB Zentral-Zirkus zusammengefiihrt und in diesem 1980 in den
JStaatszirkus der DDR" umbenannt. Heute sind die meisten Zirkusse in Deutschland
kleine bis mittelgroBe Privatunternehmen, und mit Krone, Barum, Roncalli und Busch-

Roland gibt es nur noch wenige sehr groBe Zirkusunternehmen.'®® Seit 2002 sind die
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meisten der Traditionellen Zirkusse in Deutschland Mitglied in der European Circus As-

sociation'®* und seit 2016 zudem im Verband deutscher Circusunternehmen.'®®

Mit der Zeit und mit der Inkorporation der diversen internationalen Einfllisse hat sich eine
gewisse Grundstruktur in den Auffiihrungen etabliert. “Traditionally the circus act is the
basic structural unit of circus shows.”'*® Ein Act bzw. eine Nummer ist eine durchschnitt-
lich sechs bis sieben Minuten lange Kurzperformance.'®” Diese verschiedenen Nummern
werden haufig durch den Auftritt von Clowns und/oder Musik miteinander verbunden, um
das Publikum wahrend des Abbaus der alten und Aufbaus neuer Objekte und Konstruk-
tionen zu unterhalten. Sobald die folgende Nummer fertig vorbereitet ist, tritt ein Zirkus-
direktor in Erscheinung, selbige anzukiindigen. In diesem Sinne leitet der Zirkusdirektor
das Publikum durch die Show."*® Die Nummern selbst sind nach strikten, ihren Rhythmus
und ihre Intensitat betreffenden Regeln strukturiert. Normalerweise beinhaltet eine Num-
mer eine Reihe von Tricks, welche in ihrem Schwierigkeitsgrad aufsteigend sortiert sind.
Dies wird als babylonischer Aufbau bezeichnet. Meist wird mindestens einer der an-
spruchsvollsten Tricks zum Ende der Nummer scheinbar zwei Mal verfehlt, bevor er beim
dritten Anlauf gliickt. Dies dient der Unterstreichung der enormen Schwierigkeit. Nach
dem erfolgreichen Durchfiihren des Tricks folgt oft eine auf Applaus ausgelegte Pose der
Performer:innen, etwa mit einem erhobenen Arm.'*° Die Spektakularitat wird zusatzlich
durch Beckenschlage und Trommelwirbel inszeniert. Wesentliche Ziele sind die Bewun-
derung ihres Konnens und der Anschein des Fantastischen. In den Zirkuswissenschaften
wird daruiber debattiert, ob im Traditionellen Zirkus bewusst die ,Naturbeherrschung des

I“ZOO

Menschen [und] das anthropozentrische Idea inszeniert werden, oder die , Attraktion

“201 existiert. In ersterem Falle wire es sehr interessant, dass sich

um ihrer selbst willen
ebenjenes |deal durch die starke Prasenz von Korperlichkeit ausdriickt, denke man doch
an Fischer-Lichtes Rezeption des bis zum performative turn vorherrschenden abendlan-
dischen Paradigmas, der Geist des Menschen mache sich den Korper untertan. Da die
zirzenische Korperlichkeit aber meist in perfektionierter, scheinbar libermenschlicher
Weise zutage tritt, lieBe sie sich durchaus diesem Ideal zuordnen. Viele Zirkusnummern

und -inszenierungen integrierten eine weiterflihrende Bedeutungsebene, reprasentierten
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Dinge kiinstlerisch und erzahlten eine Geschichte. Schon in den Anfangen ist belegt, dass
die Pferdetheater sich haufig mit Themen aus dem Militar beschéftigten.?°* Jedoch wird
ihm gemeinhin unterstellt, auf jegliche Form einer tieferen, inhaltlich anspruchsvolleren
Ebene zu verzichten. Der Traditionelle Zirkus stelle, ganz im Sinne der durch Selbstrefe-
rentialitat gekennzeichneten Performativitat v.a. sich selbst dar. ,Die Zeichen auf der Per-
formativen Ebene werden nicht hinsichtlich ihrer Bedeutung ausgewahlt, sondern auf-
grund ihrer Attraktivitat.“?°® Dass dies nicht immer der Fall war und sich im deutschspra-
chigen Raum nicht nur aus freien Stlicken etablierte, wird in Kapitel 5.2. ausflihrlich er-
lautert. Eine Nummer wird meist individuell fiir eine:n Zirkusperformer:in kreiert und zeigt
moglichst viel ihres Repertoires in der jeweiligen Disziplin. Viele Artist:innen im Traditio-
nellen Zirkus fiihren ihre Nummern immer wieder liber viele Jahre auf, was dem ebenfalls
teilweise jahrelangen Training daflir Rechnung tragt. Viele Zirkusshows werden von einem
festen Ensemble performt. Andere werden kreiert, indem bereits eingelibte Nummern je-
weils verfligbarer Artist:innen integriert werden.?** Wahrend es ,comparatively modest
displays in the late 1760s"?°> gab, trieb der bereits angerissene, durch globale Ausbrei-
tung vorangetriebene Wettbewerb die Entwicklung der Nummern und Tricks mit der Zeit
immer weiter auf die Spitze: ,,Competition encouraged trick riders to develop new routines
and take ever-greater risks, which increased the possibility of injury and even, on occa-
sion, death.”?°® Das einhergehende Risiko mag eine begriindete Sorge um das Wohl der
Artist:innen als Personen hervorrufen, wahrend die damit verbundene Unvorhersehbarkeit
und Spektakularitat des Zirkus eines seiner wesentlichen Besonderheiten und Reize dar-
stellt.?®’ Insofern kann, was Fischer-Lichte in ihrem Beispiel der Performance ,Lips of
Thomas* Marina Abramovié¢ zuschreibt — namlich als eine der ersten Performer:innen be-
wusst die Grenze zwischen ihrem phanomenalen und semiotischen Korper zu liberschrei-
ten — bereits fir den frihen Traditionellen Zirkus gelten. Das Risiko, sich bei der Aus-
Ubung eines zirzensischen Tricks zu verletzen und gar dabei zu sterben, wird nicht bloB
dargestellt, sondern stets direkt durch den phanomenalen Leib der Artist:innen getragen.
Weitere Verknilpfungen zu Fischer-Lichtes Begriff der Auffihrung drangen sich auf. Die
Zirkusshow zeichnet sich durch ihre Gegenwartigkeit aus, sie existiert nur im konkreten

Augenblick. Sie setzt das gemeinsame Erleben in den Fokus. Jede:r Zuschauer:in hat im
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Zirkusgebaude oder dem Zelt in raumzeitlicher Ko-Prasenz mit Buihnenkiinstler:innen an
der Auffiihrung teil und kann sie dementsprechend in unvorhersehbarer und unmittelba-
rer Weise beeinflussen. Zwar ist die s.g. feedback-Schleife dhnlich wie im biirgerlichen
Literaturtheater nach seinem Disziplinierungsprozess ab dem 18. Jahrhundert von Zir-
kusmacher:innen bewusst gesteuert, jedoch nie unterbunden.?®® Dazu tragt allein die
kreisrunde Manege bei, in der das Publikum etwa drei Viertel des ebenerdigen Blihnen-
raums umschlieBt. Artist:innen und Zuschauer:innen kdnnen einander so bewusster wahr-
nehmen, ebenso Zuschauer:innen untereinander.?°° Das Zirkusstiick entsteht also seit Be-
ginn im sozialen Zusammenspiel, in den Reaktionen der Menschen aufeinander. Die ganze
Aufflihrung ist somit kontingent, einmalig und unwiederholbar. Damit einhergehend kann

sie in ihrer spezifischen Existenz und ihrem Erleben nicht dokumentiert werden.

Fir die Geschichte des Traditionellen Zirkus in Europa ist auBerdem ein besonderes Ver-
haltnis der Mehrheitsgesellschaft zu Zirkusartistiinnen und Zirkusgruppen pragend.
Schon vor der Entwicklung des Traditionellen Zirkus als zusammenhangende Vorstellung
Ende des 18. Jahrhunderts hatte es reisende Akrobat:innen gegeben, die widersachliche

Gefilihle hervorriefen:

»Die besonderen Fahigkeiten und der Status als rechtloser Reisender fiihrten dazu, dass der Akro-
bat gleichzeitig bewundert und verachtet wurde. Die ambivalente Vorstellung des Volkes spiegelt
sich vor allem im Mittelalter wieder. Obwohl die Akrobatik als ,Teufelskunst' verachtet wird, ist sie
bei Kronungsfeiern, Reichstagen, Messen und Markten prasent.“?'°

Ahnlich verhalt es sich bei den institutionalisierten Wanderzirkussen im 19. Jahrhundert:

»Moving from town to town, setting up tents under the cover of night, and leaving the way they
came, nineteenth-century travelling circuses offered themselves up in alluring opposition to nor-
mative, sedentary society”?'"

Nach wie vor wirkte das besondere Kénnen in Kombination mit dem nomadischen Le-
bensstil flr die sesshafte Mehrheitsbevolkerung gleichzeitig verlockend wie bedrohlich,
weshalb sich die Artist:innen in einem auBerordentlich ambivalenten Status befanden.?'2
Das Oszillieren zwischen dem Objekt der Bewunderung und dem AuBenseiter hat mit der
oft groBen kulturellen Diversitat innerhalb der Zirkusfamilien und -unternehmen zu tun.

Die Gruppen waren kulturell oft sehr heterogen zusammengesetzt und die einzelnen
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Artist:innen ihrerseits sehr gut bereist, was den Rest der Gesellschaft faszinierte, gleich-

zeitig jedoch als fremd und seltsam empfunden wurde.**

»Featuring performers from diverse ethnic and social backgrounds, circuses and other show-
grounds were cosmopolitan and mobile spaces able to cross many borders, not only those of cities,
towns and villages but also national, ethnic and social boundaries.”?'*

Die Zusammensetzung der Gruppen war oft sehr divers. Somit stellte der Wanderzirkus
fur Menschen eine Nische dar, denen andere Bereiche der Gesellschaft weniger offenstan-
den. RegelméBig schlossen sich neue Menschen jeglicher kultureller Hintergriinde an.?'®

Mit der Zeit stiegen viele Sinti:zze und Rom:nja in die Zirkuswelt ein:

»European circuses and related attractions have often been run by people from social and ethnic
minorities. In particular, many circus artists and operators of mainly small circuses and similar shows
have had a Romani — Sinti, Roma or Yenish — background.”2"®

In dieser Vielfalt entstand wiederum eine eigene Kultur, die auf Deutsch als ,fahrendes
Volk“ bezeichnet wurde. Es entwickelte sich gar eine eigene Sprache, die s.g. Komddian-
tensprache bzw. Zirkussprache, dessen Urspriinge sich bereits in den mittelalterlichen
Akrobat:iinnenmilieus finden lassen. In ihr sind diverse Einfliisse, etwa aus dem Franzosi-
schen, Jiddischen oder Romanes nachgewiesen.?'” Ungeachtet der eigentlich sehr diver-
sen Zusammensetzung der meisten Zirkusgruppen wurden viele verallgemeinert unter
dem Z-Wort?'® kategorisiert und waren wie andere Sinti:zze und Rom:nja von Diskrimi-
nierung betroffen.?'® Hierunter fielen willkiirliche juristische Restriktionen, wie etwa der
nur fur fahrende Zirkusunternehmen geltenden Nachweispflicht ,guter Sitten* zur Erlan-
gung einer Auftrittsgenehmigung im deutschen Kaiserreich. Da diese in den Gesetzen
kaum ausformuliert waren, oblag die Erteilung der Genehmigung der Person im Amt und
ermoglichte eine starke Willkiir.??° Zunachst war v.a. der Lebensstil der fahrenden Zirkus-

gruppen den deutschen Behorden ein Dorn im Auge:

»[T]he German police and other state authorities had a broadly social concept of ,Gypsies'. Policy
was directed against them as part of the wider category of itinerant groups, including travelling
entertainers easily suspected of vagrancy and a potential burden on the national community. The
authorities were more concerned with prohibiting a peripatetic lifestyle than with ideas associated
with racial thinking.”2?’
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Dies kehrte sich um in der Zeit unter dem Nationalsozialistischen Regime. Hier war der
Umgang mit Akrobat:innen eng mit dem Konzept von ,Rasse” verkniipft. Nachdem zu-
nachst jidische Performer:innen ein Auftrittsverbot fiir den Zirkus erhalten hatten, wurde
in Inhalte der Shows wie die Gestaltung der Kostlime, die Musik, die Namen der Biihnen
im Sinne eines ,arischen” Standards eingegriffen.??> 1935 verloren neben Juden:Jidinnen
auch Angehdrige anderer rassifizierter Gruppen wie Sinti:zze oder BIPoC ihre deutsche
Staatsblirgerschaft. Letztlich gipfelte der Hass in der systematischen Verfolgung, Gefan-
gennahme und Deportation von Menschen aus dem fahrenden Zirkusmilieu. Unzahlige
von ihnen wurden in Konzentrationslagern zwangssterilisiert und getotet.?®> War den Tra-
ditionellen Zirkusunternehmen zuvor zwar ein stark hierarchischer Umgang und rauer Ton
untereinander nachgesagt, provozierte das AusmaB dieser Graueltaten eine starke Soli-
dargemeinschaft.?** Viele Zirkusse boten anderweitig Verfolgten des Regimes Zuflucht.??®
Nach 1945 verschwand die Diskriminierung von Sinti:zze und Rom:nja bzw. dem pauschal
gleichgesetzten Zirkusmileu nicht.?*® Fiir die DDR ist etwa dokumentiert, dass Zirkusma-
cher:innen mangels Beweisen unverhaltnismaBig oft vorgeworfen wurde, gestohlen zu
haben. Weiterhin wurde ihnen in Diskursen innerhalb der Darstellenden Kiinste haufig
Dillettantismus vorgehalten, wahrend sie gleichzeitig zahlreiche Kunst- und Unterhal-
tungspreise des Staates gewannen. Aus diesen ambivalenten Erfahrungen heraus scheint
ein gewisses Misstrauen staatlichen Institutionen und der Mehrheitsgesellschaft durch
Mitglieder von Traditionellen Zirkusfamilien und -unternehmen nachvollziehbar.??” Mag
vom Staat weniger direkte Gewalt gegen Minderheiten zu beflirchten sein, so ist dennoch
unumstritten, dass Diskriminierungsmuster gegen die Sinti:zze und Rom:nja-Community
nach wie vor fest in der Gesellschaft verankert sind.?2® Zwar war und ist es eine lllusion,
dass jegliche Zirkusartist:iinnen Teil der Sinti:zze- und Rom:nja-Community waren. Den-
noch ist nach der Pauschalisierung und Brutalitat durch das NS-Regime sowie bis heute
bestehende Vorurteile in der Gesellschaft anzunehmen, dass ein groBer Teil der Bevolke-
rung diesen kulturellen Hintergrund assoziiert und den Traditionellen Zirkus nach wie vor

in einer gewissen gesellschaftlichen AuBenseiterrolle verortet.

Zum Teil geht dies aber auch auf das AuBergewdhnliche zurlick, was das Publikum lange

Zeit ausschlieBlich im Traditionellen Zirkus erleben konnte. ,Because circus is—
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historically through to the present day—an occasion for the presentation of exceptional
bodies doing extraordinary things”.?*® Die deutsche Zirkuswissenschaftlerin Franziska
Trapp formuliert: ,Sein zentrales Diktum ist die Zurschaustellung von AuBergewd&hnlich-
keit und Andersartigkeit.“?*° Diese Praxis wurde in der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-

derts auf die Spitze getrieben. Dann

serlebt die Prasentation von ,Andersartigkeit’ ihren Hohepunkt: [Es werden] auffallend adipose,
behaarte, kleinwiichsige, arm- oder beinlose Personen u. a. als ,Freaks' mit groBem Erfolg insbe-
sondere in [US-]Amerika in Zirkussideshows [...] ausgestellt. Aber auch Menschen, die sich durch
[...] exzentrisches Auftreten (dank Tatowierungen o. &.) zum Ausstellen qualifizierten”?*'

Diese s.g. Freak-Shows waren vielen Zirkussen angegliedert.>*? Ausgestellte hatten sich,
so weit nachweisbar, freiwillig diesen Shows angeschlossen, da viele sonst teilweise von
ihren Familien verstoBen wurden und auf eigene Faust Probleme beim Finden von Zuge-
horigkeit und der Moglichkeit, selbst ein Einkommen zu erzielen, in der Restgesellschaft
hatten.?*® Hier fanden sie sich wieder in einem aufgeladenen Spannungsfeld zwischen
,celebration and exploitation of differences”.?** Ahnlich befand es sich wohl bei als exo-
tisch bezeichneten Performances einiger Sinti:zze und Rom:nja- Artist:innen: ,exotic per-
formance can also be a strategy for obtaining security while hiding one’s real origins
behind a more respected form of otherness.”?** Malte Gasche behauptet gar: ,they served
as arenas for culture transfer and portals for the display, verification and acceptance of
otherness.”?*® Jedoch muss gleichzeitig gesehen werden: ,Exhibitionismus und Absurditat
Uberschlagen sich férmlich“.?®” U.a. wegen dieser Praktiken sieht sich der Traditionelle
Zirkus in den 1950er- und 1960er-Jahren vermehrt mit Kritik konfrontiert, darunter etwa
von den beiden Geisteswissenschaftlern Theodor W. Adorno und Walter Benjamin.?%®
Heute ist unmissverstandlich: ,The cost of assuming this function is that these shows
unwittingly served to substantiate existing prejudices in society.”*® Uber Menschen mit
Behinderung lasst sich nun sagen: ,This form of marginalisation is today repudiated in
favour of a more inclusive and expansive collective attitude toward art and artists.”*° Die

Debatte um diesen problematischen Teil der Vergangenheit des Traditionellen Zirkus
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erfuhr jliingst wichtige Impulse, als der Zirkus in seiner gesamten Bandbreite am 24. No-
vember 2022 in Nordrhein-Westfalen zum immateriellen Kulturgut erhoben wurde.?*' Ta-
hir Della von der Initiative Schwarzer Menschen in Deutschland kritisiert diese Entschei-
dung:

»Tatsdchlich spielen Zirkusse und Zoos eine zentrale Rolle bei der rassistisch angelegten Konstruk-

tion Schwarzer, Indigener und asiatischer Menschen. Beide Institutionen waren somit maBgeblich
an der Rechtfertigung von Kolonialisierung und imperialer Aktivititen in Deutschland beteiligt.“#*2

Er fordert den Verzicht auf die Ehrung als immaterielles Kulturerbe, bevor keine Aufarbei-
tung dieser Praktiken geschehen ist. Ein aktiv gefiihrter Diskurs um diese Thematik ist
von Seiten der Akteur:iinnen des heutigen Traditionellen Zirkus in der Tat nicht vorhanden
oder nur schlecht sichtbar. Dellas Einwand ist nachvollziehbar, relevant und uberfallig.
Jedoch verkennt er, dass die Auszeichnung als immaterielles Kulturerbe den Zirkus mit
all seinen Sparten umfasst. Die Kritik nimmt lediglich auf den Traditionellen Zirkus Bezug,
und lasst weitere an der Zirkusszene und ihrer Ehrung beteiligte Sparten unbeachtet. Der
Zeitgendssische Zirkus verfolgt durchaus die Ambition, sich mit der eigenen Vergangen-
heit und gesellschaftlichen Entwicklungen generell kritisch auseinanderzusetzen.?*® Das
Netzwerk, das die Ehrung reprasentativ fiir den gesamten Zirkus erhielt, geht auf Vertre-
ter:iinnen aus Traditionellem, Zeitgendssischem und padagogischem Zirkus sowie Tierleh-
rer:innen zuriick. Offiziell hat es sich vorgenommen, , die Geschichte des Zirkus hinsicht-
lich kolonialer Aspekte [...] kritisch [zu] reflektier[en]".?** Nun bleibt abzuwarten, in wel-

cher Form und Intensitat dies geschieht.

Weiterhin hat sich selbiges Netzwerk ,eine Starkung des Tierwohls durch Weiterentwick-
lung der Anforderungen an Haltung und Ausbildung von Tieren im Zirkus* auf die Fahne
geschrieben.?*® In Bezug auf diesen Punkt lieB sich in den letzten Jahren die wohl lauteste
Kritik gegenliber dem Traditionellen Zirkus vernehmen: Tierschutzorganisationen wie
PETA beklagen v.a. fiir Tiere wie Elefanten, Nashorner oder Giraffen die unnatiirlichen
klimatischen Bedingungen, standige Transporte, Enge in den Gehegen, fehlende Regel-
maBigkeit der Untersuchung durch Tierarzt:iinnen, und nicht zuletzt die ,mangelhaften

und nicht tiergerechten Haltungsbedingungen [...] unter einer Dressur, die auf Gewalt
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und Zwang basiert.“?*® Verhaltensstérungen, Schmerz und Sterblichkeit seien daher keine
Seltenheit bei Tieren im Traditionellen Zirkusbetrieb. VerstéBe gegen in einzelnen Bun-
deslandern festgelegte Haltungsanforderungen tauchen bei fast jeder zweiten Kontrolle
auf. In 26 Landern Europas sind alle oder bestimmte Tierarten in den Zirkussen verboten.
Deutschland besitzt keine solche bundesweit giiltige Regelung. Laut einer Pressemittei-
lung des Bundesministeriums fiir Ernahrung und Landwirtschaft hatte die damalige Bun-
desministerin Julia Klockner 2020 eine Verordnung zum Verbot einer GroBzahl von Wild-
tieren in reisenden Zirkussen vorgelegt. Der Bundesrat stimmte der Vorlage nicht zu, da
ihm das Verbot nicht weit genug reiche.**” Einzelne Verbote wie die Kontrolle von Hal-
tungsbedingungen und Gesundheitszustand der Tiere liegt also nach wie vor nur bei Lan-
dern und Kommunen.?*® Wahrend Aktivist:innen fiir Tierschutz etwa vor den Zirkussen,
teilweise direkt an deren Kassen, demonstrieren, kritische Flyer verteilen oder Storaktio-
nen wahrend laufender Vorstellungen veranstalten, weisen Verterter:innen der Traditio-
nellen Zirkusunternehmen diese Aktionen als ungerechtfertigte Verleumdungskam-
pagnen zuriick.?*° Hierin mag ein Grund dafir liegen, dass der Traditionelle Zirkus nach
seinen glorreichen Anfangszeiten seit Mitte der 1960er Jahre weltweit in seiner Popula-
ritdt zurlickgeht.?*® Auch in Deutschland wird seine Perspektive ,allgemein als sehr

schwierig eingeschéatzt".?*

Der Vollstandigkeit halber soll hier ein kurzer Blick auf die in Deutschland auBerdem
groBen Landschaften an Varietés und zirkuspadagogischen Einrichtungen geworfen wer-
den, wenngleich sie fir diese Arbeit insgesamt von nebensachlichem Interesse sind. Beim
Varieté handelt es sich um eine Aneinanderreihung mehrerer zirzensischer Kurznummern

unter Verzicht auf eine inhaltlich allzu anspruchsvolle Erzéahlung oder ein Thema.

,Das Varieté als weitere artistische Darstellungsform hat viele Berlihrungspunkte mit dem Zirkus,
ist aber eine Biihnenkunst und bezieht starker Tanz, Gesang und Vortragskunst in sein Programm
ein."%?

Das Publikum sitzt an kleinen Tischen, genieBt einen parallelen gastronomischen Service
und darf sich unterhalten.?®®* Nach einer Hochphase zwischen 1890 und 1920%** und

einer Pause wahrend der Weltkriege kann seit den 1980erlJahren wieder von einer reichen
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Szene gesprochen werden.”>> Seit 2003 existiert der Verband Deutscher Varieté Theater
(VDVT).2%¢

»Deutschland hat europaweit die groBte und stéandig wachsende Zahl an Kinder- und Jugendzir-
kusprojekten. Sie werden von Bund, Landern und Kommunen [...] meistens im Rahmen der Jugend-
férderung unterstiitzt”.2%’

Der padagogische Zirkus fiir Kinder, Jugendliche und Erwachsene wird aufgrund seiner
Niedrigschwelligkeit geschatzt. Etwa aufgrund des meist nonverbalen Performens in die-
sem Bereich besitzt er ein hohes Potential fiir die Inklusion von Menschen mit verschie-
denen Fahigkeiten und Hintergriinden.?*® Vertreter:innen der Zirkuspadagogik organisie-
ren sich bundesweit in der Bundesarbeitsgemeinschaft Zirkuspadagogik (BAG)**° sowie

im Netzwerk ,Zirkus macht stark".2®°

4.2. Neuer Zirkus
Im Anschluss an die Weltkriege hatte sich das Privatleben zunehmend individualisiert und
Fernsehgerate waren immer mehr zum Standard in den Wohnzimmern westeuropaischer
Familien geworden. Eine Vielzahl Traditioneller Wanderzirkusse war verschwunden.?®' Die
68er-Bewegung brach sich Bahn, besonders stark in Paris: Uber mehrere Wochen fanden
Demonstrationen, Streiks, Besetzungen von Universitaten, Fabriken und Theatern statt.
Aktivistiinnen waren v.a. junge Menschen, viele Studierende, welche mit ihren Aktionen
ein gesellschaftliches Umdenken von als veraltete empfundenen Werten hin zu mehr Ge-
rechtigkeit und sexueller Befreiung anstieBen. Diese Entwicklungen erreichten die Dar-
stellenden Kiinste und den Zirkus. Im Licht libertarer und egalitarer Prinzipien, in seinen

Anfangen gewissermaBen als eine Gegenbewegung zur biirgerlichen Kultur entstand der

Neue Zirkus.?¢?

»young artists, often coming from the street-arts sector, imagined the future of a non-family-cen-
tred, rebellious circus, outside of any aesthetic norm, and their dream of being free artists corre-
lated with the ideals of May 1968: a struggle against bourgeois order that embraced sexual liber-
ation and gave ‘power to the imagination’, as was graffitied on the walls of Paris during the spring
of 1968."2¢3
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Auch das Theater lieferte entscheidende Impulse:

»Im Fahrwasser der 68er Bewegung suchten Theaterschaffende nach neuen Formen und Inhalten
jenseits der etablierten Institutionen und den damit verbundenen Konventionen. Junge Kreative,
die selber nicht aus Zirkusfamilien stammten, begannen an der Schnittstelle von Zirkus und Theater
zu experimentieren, auch mit der Idee, eine breit zugéngliche Theaterform zu entwickeln.“2%*

Der Bruch mit der bis dato vorherrschenden Tradition im Zirkus, Wissen und Fahigkeiten
innerhalb der Familie weiterzureichen, war also von groBer Bedeutung. Wahrend es in
Osteuropa, angestoBen vom sowjetischen Model, bereits zahlreiche staatliche Zirkusschu-
len gab, hatte Westeuropa bisher kaum Interesse fiir die Ausbildung von Zirkusartist:in-
nen gezeigt. Dies anderte sich in den beginnenden 1970er-Jahren und geschah unter
neuen Vorzeichen.?®®> Zwei Paare, einerseits Alexis Griiss und Silvia Monfort, andererseits
Annie Fratellini and Pierre Etaix, machten sich um die Griindung der ersten Neuen Zirkus-
schulen verdient. Griiss war Dressurreiter aus einer angesehenen Zirkusfamilie, Monfort
eine Schauspielerin. Gemeinsam eroffneten sie L'école au carré zunachst in einem Zelt in
einem Offentlichen Park, spater in einem Theatergebaude in Paris. Hier konnten junge
Artist:iinnen erstmals in Frankreich verschiedene Zirkusdisziplinen wie Akrobatik, Panto-
mime, Schauspiel, Tanz und physisches Training losgeldst von einem familiaren Zirkushin-
tergrund erlernen. Es setzte sich eine Sichtweise auf das eigene Performen durch, welche
es im Traditionellen Zirkus so nicht gegeben hatte: ,For Griiss and Monfort, the goal was
for the circus artist to be seen as a complete artist, and their training was to give them
professional legitimacy”.?®® Fratellini, aufgewachsen in einer in der Clownerie tatigen Fa-
milie, und Etaix, Clown und Filmemacher, eréffneten ebenfalls in einem Vorort von Paris
ihr Zelt, um darin die Ecole Nationale du Cirque zu beherbergen. Auch ihnen war daran
gelegen, den Beruf der Zirkusartist:in zu kiinstlerischer Anerkennung zu verhelfen. Um
sich rasch professionalisieren zu konnen, lernten Studierende neben ihren akrobatischen
Disziplinen, wie sie selbst eine Auffiihrung kreieren konnten.?*” Uber die Curricula dieser
beiden Schulen hinaus entstanden mehr und mehr offene Zirkusworkshops in Frankreich,
zunehmend auch in Kanada, den USA und Australien.?%® Mit weiteren Codes des Traditio-
nellen Zirkus wurde gebrochen: ,New Circus contested almost everything in Traditional
Circus.”®® Die wohl einschneidendste Veranderung war die Verbannung von Tieren aus

der Auffiihrung: Nach breiten Kontroversen Uber Tierrechte wurde zunachst auf Nummern
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mit wilden Tieren, dann auch auf Reitkunstnummern verzichtet und menschliche Perfor-
mer:innen riickten ins Zentrum der Aufmerksamkeit.?’® Die Programmstruktur veranderte
sich:

»Ziel ist es nicht langer, mithilfe des babylonischen Aufbaus, des Trommelwirbels oder des dreima-

ligen Misslingens von Tricks die Ubermenschlichkeit der Artist‘innen und die Spektakularitat der
Darbietungen zu unterstreichen, sondern theatrale Diegesen zu kreieren und zu erzéhlen."?”"

Die akrobatische Figur gab Bedeutung an die dargestellte Figur ab.?’?> Zwar liegt nach
wie vor ein groBer Fokus auf dem technischen Kénnen und einem damit einhergehenden
Risiko, jedoch fligen sich diese Elemente bewusst in die Narration ein. Dramaturgien wur-
den komplexer und setzten den Anspruch an eine Kontinuitdt in den Stilicken und die
Integration aktueller sozialpolitischer Diskurse und eine eigene szenische Sprache um.?’?
Der Neue Zirkus als Ganzes und jede Zirkusdisziplin einzeln begannen damit, ihre jeweils

spezifischen Asthetiken kiinstlerisch zu erforschen.?’* Artist:innen bewegten sich

»deeper into the specificities of their creative ‘language’ by finding a choreographic language be-
yond the ‘tricks’; inventing other ways to relate with the apparatus or creating one’s own apparatus;
[...] no longer seeking virtuosity at all costs but rather the sensitivity of the gesture and the poetics
of acrobatics"*”>

Es etablierte sich ein kritischer Umgang mit normativen gender roles sowie der Versuch,
selbige Uber ein freies Experimentieren zu dekonstruieren. Erstmalig 6ffneten sich so im
Traditionellen Zirkus bisher gendertypisch verteilte Positionen, wie in der Partner:innen-
akrobatik z.B. die zuvor Frauen vorbehaltene Fliegerin oder die Mannern vorbehaltene
gewichttragende Stiitze, allen.?’® Das Zelt war nicht mehr alleiniger Auffiihrungsort.?”’
Somit handelt es sich beim Neuer Zirkus v.a. um ,ein[en] Begriff, der [...] einen Bruch mit
dem klassischen Wanderzirkus als Familienunternehmen mit Zirkuszelt, Manege und wil-
den Tieren beschreibt.“?’® Meist wollten die Artist:innen sich einer Kompanie anschlieBen
bzw. eine eigene griinden, selbststandig und allein Tatige waren also die Seltenheit.?’® Es
entwickelten sich Kiinstler:iinnen-Communities, in denen gemeinsam gelebt, gearbeitet
und getourt wurde.?®° Im Jahr 1981 erhielt der Neue Zirkus in Frankreich offiziell den

Status des Kulturguts. Auf Initiative des sozialistischen Kulturministers Jack Lang im
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Kabinett des Prasidenten Francois Mitterands fiel Neuer Zirkus somit nicht langer in den
Zustandigkeitsbereich des Ministeriums flir Landwirtschaft, sondern fiir Kultur. Langst ge-
nieBt der Neue Zirkus eine selbstverstandliche und stabile Férderung durch den franz6-
sischen Staat.?®' Der Journalist Nils Minkar schreibt in ,Politik & Kultur®, der Zeitschrift
des deutschen Kulturrates lber den Minister: ,Lang ist das pragendste Beispiel fiir die
transformative Kraft einer inspirierenden, mutigen Kulturpolitik.“?®* Seine Handeln fiihrte
1986, also weniger als zehn Jahre nach der Eréffnung der Zirkusschulen durch Akteur:in-
nen aus dem Feld zur Entstehung der weltweit ersten staatlichen Zirkusschule: dem
Centre National des Arts du Cirque (CNAC) in Chalons-en-Champagne.?®* Die European
Federation of Professional Circus Schools (FEDEC) umfasst heute 76 weltweit verteilte
Mitglieder.2* Diese Offnung stieB auf ein neues und breites Interesse. Kiinstler:innen wei-
terer Disziplinen wurden auf das Potential des Neuen Zirkus aufmerksam, neben dem
bereits erwahnten Theater und den StraBenkiinsten etwa aus dem Postmodernen und
Zeitgendssischen Tanz, der Installationskunst, Video- und Filmkunst, der Musik und der
Oper.?®® Daraus entstand eine Fiille an neuen Asthetiken, Diskursbeitragen, Kostiimen,
Buhnenbildern und Techniken.?®®* Zudem ging die Entwicklung mit der Veranderung des
soziokulturellen Milieus im Zirkus einher. Nun kommt die Mehrheit der Zirkusartist:innen
aus einer 6konomischen Mittelschicht und lebt groBtenteils sesshaft.?®” Mit ihrem kom-
merziellen Erfolg und ihrer enormen Publikumsreichweite auf der ganzen Welt stellt die
1984 in Quebec gegriindete Kompanie Cirque du Soleil eines der bekanntesten Beispiele
fiir Neuen Zirkus dar.?®® Die Stiicke sind wie im Traditionellen Zirkus durch die Nummern-
struktur gekennzeichnet, werden aber in den Kontext einer zusammenhangenden Ge-
schichte gestellt, von ausgebildeten Artist:innen vollfiihrt und verzichten auf den Einsatz
von Tieren. Wahrend eines Blihnenumbaus sorgen ein Clown, Musik, ein Zirkusdirektor
oder eine andere Figur fiir einen flieBenden Ubergang. Nicht selten handelt es sich bei
der Figur um eine:n Reisende:n oder eine:n Suchende:n, der:die gemeinsam mit dem Pu-
blikum eine neue, fantastische Welt erkundet. Der belgische Theaterregisseur Franco Dra-
gone hat die fiir den Cirque du Soleil wie den Neuen Zirkus insgesamt markante und

innovative Kombination aus Theater und Zirkus stark gepragt. Nicht ganz reprasentativ

281 vgl. Trapp, 2020: 15f.; Pruisken, 2022: 103

282 Minkmar, 2021: 18

283 vygl. Trapp, 2020: 15f.; Dumont, 2021: 194

284 vgl. European Federation of Professional Circus Schools (FEDEC), o. J.
285 vgl. Lavers et al., 2019: 157 und 159f,; Dumont, 2021: 191 und 198
286 ygl. Lavers et al., 2019: 157

287 vygl. Fricker & Malouin, 2018: 10

288 siehe https://www.cirquedusoleil.com/

37


https://www.cirquedusoleil.com/

fir die Szene ist die stark kommerzielle Orientierung des Cirque du Soleil.?®° Die heute in
vielen Staaten der Welt entwickelte Neue Zirkusszene ist durch Mobilitat, Begegnung,
Austausch und Kooperation gepragt und treibt ihre eigene Professionalisierung voran.
Frankreich, Belgien, die Niederlande, England, Schweden, Spanien, ltalien, Kanada und
Australien weisen eine besonders aktive Szene auf. Auf Grundlage ihres subventionierten
Zirkusmarkts sind bliihende Zirkuslandschaften entstanden. Besonders Frankreich und
Belgien nehmen in Europa eine Vorreiterrolle ein. Exemplarisch kann in diesen beiden
Landern nachverfolgt werden, wie der Neue Zirkus den Status einer Kunst erhalten hat.
Wesentliche Punkte waren und sind die Bereitstellung professioneller Ausbildungsmdég-
lichkeiten; einer Infrastruktur fir Trainings, Produktion und Auftritte; die Anerkennung
und Forderung auf kulturpolitischer Ebene; die Wertschatzung von Autor:innen- und Ur-
heber:innenschaft; die Entwicklung abendfiillender Produktionen; ein (akademischer) Dis-
kurs Uber das Wesen des Neuen Zirkus sowie die gesellschaftliche Anerkennung der Be-
rufe Zirkusperformer:in, Zirkusregisseur:in, Zirkusproduzent:in etc.>*° Laut der Zirkuswis-
senschaftlerin Agathe Dumont hat fiir den Zirkusmit seiner kiinstlerischen Weiterentwick-

lung eine neue gesellschaftliche Einordnung stattgefunden:

»Even though it has long been assimilated within the sphere of ‘popular entertainment’, circus is
nowadays a part of high-profile contemporary arts festivals and the wider international contempo-
rary arts market, while remaining a very popular art form."2°"

4.3. Zeitgendssischer Zirkus

»Nur zwei Jahrzehnte nach der Entstehung des Neuen Zirkus wird mit dem Abschlusssttick Le Cri
du Caméléon des siebten Jahrgangs des Centre National des Arts du Cirque unter der Regie von
Josef Nadj der Zeitgendssische Zirkus ins Leben gerufen, der die Merkmale des Neuen Zirkus
radikalisiert.“2%2

Die Zirkuswissenschaftlerin Franziska Trapp greift diesen Geburtsmoment eines neuen
Genres auf, welches lber Frankreichs Grenzen hinaus bekannt wird. Nachdem der Neue
Zirkus die kreisformige Manege verlassen hatte, erobert der Zeitgendssische Zirkus wei-
terhin Spielstatten, welche urspriinglich dem Theater und Tanz vorbehalten waren. Er er-
obert die Guckkastenbihne, die klassische Theaterblihne mit dem Publikum als s.g. Vierte
Wand, entwickelt aber auch s.g. site specific performances, in denen sich die Performance

den speziellen Voraussetzungen eines (6ffentlichen) Raumes anpasst.?®®> Wie im Neuen
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Zirkus werden hier weitere Kunstformen wie Musik, Tanz oder Sprechtheater frei in die
zirzensische Vorstellung integriert. In diesem Sinne bleibt der Zeitgendssische Zirkus in-
terdisziplinar.?®* Wodurch sich, nach dem wesentlichen Impuls des oben erwahnten
Stlcks, der Zeitgenossische vom Traditionellen wie Neuen Zirkus unterscheidet, lasst sich
anschaulich in Trapps Dissertation ,Lektiiren des Zeitgendssischen Zirkus“ nachvollzie-
hen. Laut Trapp ist ein wesentliches Merkmal, dass groBere Ensembles meist nicht langer
einzelne Reprasentant:iinnen verschiedener, moglichst divers kombinierbarer Zirkusdis-
ziplinen wie Seiltanz, Jonglage, Chinesischer Mast oder Vertikaltuch umfassen, sondern
vermehrt in einer gemeinsamen Disziplin spezialisiert sind. Ab den 1990er-Jahren finden
sich also vermehrt in diesem Sinne als monodisziplinar bezeichnete Stlicke, die eine ein-
zelne Disziplin tiefgriindig erforschen.?*> Die Kompanien werden zudem oft kleiner: Stlicke
im Solo, Duett oder Trio setzen sich durch.?®*® Der Zeitgenéssische Zirkus bringt enorm
diverse Erscheinungsformen hervor, weshalb seine Heterogenitat gar als ein wesentliches
Kennzeichen des Genres gilt.?*’ Daher mag es zunachst schwerfallen, exemplarische Kom-
panien wie die sehr groBe franzosische Compagnie XY im Bereich der Akrobatik, die
schwedische Gruppe Svalbard mit ihrem sehr vielseitigen Ansatz aus Tanz, Akrobatik,
Chinesischem Mast, Vertikalseil und Live-Musik und den Schweizer Jongleur Julian Vogel
unter demselben Genre zu erfassen.”®® lhnen gemein ist, dass sie ihre zirzensischen Dis-
ziplinen ganz im Sinne eines asthetischen Konzepts und der Verhandlung von Themen
einsetzen.?®® Technisches Kénnen und Talent, ein Strotzen an Energie und die Uberwin-
dung von Gefahr und Risiko verschwinden zwar nicht vollstandig, treten jedoch noch wei-
ter in den Hintergrund. Das Staunen des Publikums ist nicht langer Hauptzweck.?°° Die
Inszenierung von Ubermenschlichkeit der Artist:innen weicht dem Erzeugen von Bedeu-
tung und der Kommunikation auf einem menschlichen Level mit dem Publikum. Haufig
greifen Artist:innen in ihren Kreationen auf eigene Erfahrungen zurlick und vermitteln
diese. Auch schlagt hier der Anspruch starker durch, neben persdnlichen Erfahrungen und
Emotionen sozialpolitische Themen zu verhandeln. Insgesamt lasst sich dem Genre eine
grundsatzliche ideologie- und kulturkritische Haltung konstatieren.>*' Propagierte Werte
wie z.B. die Gleichstellung der Geschlechter kann deshalb dennoch nicht immer in prakti-

scher Umsetzung nachgekommen werden. Systemische, im Rest der Gesellschaft existente
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Benachteiligungs- und Diskriminierungsmuster spiegeln sich vielmehr in der Zeitgendssi-
schen Zirkusszene wider, bspw. in den Zahlen der Studierenden, die die professionelle
Zirkusausbildung erfolgreich beenden: Wahrend im padagogischen Kinder- und Jugend-
zirkus deutlich mehr Madchen und Frauen wirken, ist der GroBteil der Absolvent:innen
der Zirkushochschulen mannlich.2°? Jedoch herrscht eine Offenheit, solche und weitere
Themen zu adressieren: Etwa formulieren Fricker und Malouin exemplarisch fiir die sich
mit Zeitgendssischen Formaten befassende Zirkuswissenschaft eine neue Betrachtung

der in der Vergangenheit als ,Freaks" Ausgestellten:

»Freaks aren’t born but imagined: they represent whatever mainstream society considers nonnor-
mative; they are whatever the mainstream is currently constructing as Other, which produces and
secures its so-called normality.”3%2

Der Zeitgendssische Zirkus nimmt also an aktuellen Themen des gesellschaftlichen Dis-
kurses teil und entflieht dem Bild des mystischen Anderen, welches v.a. den Traditionellen,
aufgrund seiner oft magisch gefarbten Geschichten den Neuen Zirkus, umhllt. Somit er-
folgt eine Anndherung an die Lebenswelt der Zuschauer:innen. Zu diesen Zwecken ent-
wickeln sich Dramaturgie und Choreographie weiter. Das neu entstehende Material weist
neue, eigene Asthetiken auf.3°* Statt in extravaganten Kostiimen, mit auffallendem Make-
Up und in aufwendigen Blihnenbildern treten Artist:innen haufig in zeitgemaBer Alltags-
kleidung auf.>°> Auch entdecken sie das metaphorische Potential, das in der Auseinander-
setzung mit ihrem Objekt ruht. Es soll also ,,Bedeutung [...] durch die Nutzung der sy-

stemeigenen Mittel, der Zirkustechnik selbst"3°®

erzeugt werden. Hier ist die Erfindung
neuer, individueller Objekte als Grundlage einer Zeitgendssischen Zirkusperformance
keine Seltenheit, wofiir der Kiinstler Johann Le Guillerm exemplarisch steht.?°” Durch seine
vielseitigen Themen und Erscheinungsformen ist der Zeitgendssische Zirkus in der Lage,
ein breites Spektrum an Emotionen beim Publikum zu provozieren.*®® Die Gegenwartig-
keit, in Fischer-Lichtes Worten, leibliche Ko-Prasenz der Performer:iinnen und Zu-
schauer:innen ist dafiir zentral. Auf diese Weise kann die Darstellende Kunst kennzeich-
nende Emergenz erzeugt werden. Gerade die Erfahrung der Coronapandemie, in der auf

Live-Auffihrungen groBteils verzichtet werden musste, hat diese Einsicht fiir den Zeitge-

nossischen Zirkus gefestigt:
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»Aber auch die gemeinsame Anwesenheit in einem Raum mit anderen Zuschauer*innen wahrend
der Dauer einer Auffiihrung macht diese sinnliche Erfahrbarkeit aus. Wir, Kiinstler*innen und Zu-
schauer*innen, brauchen uns gegenseitig. Ist die eine oder die andere Seite abwesend, kommt
dieses ganz besondere Knistern nicht zustande.“3°°

Das Erfassen inhaltlicher Thematiken kann nach Fischer-Lichte unméglich in eine objektive
Interpretation miinden. Trotz dieser Unmoglichkeit stellt die Verhandlung von Themen im
zirzensischen Kontext einen groBen Reiz dar. Was den Zeitgendssischen Zirkus auszeich-
net, ist aber, dass die Erfassung dieser Aspekte als besonders anregend empfunden wer-
den mag, jedoch keine Grundvoraussetzung fiir die Erfahrung des Stiicks darstellen: ,,Auch
ohne Interesse an oder Verstandnis flir die tiefgriindigeren Ebenen [kénnen] Auffiihrun-

“310 sein. Zur Kreation der Stiicke

gen fir die anwesenden Zuschauer*innen ein Erlebnis
haben sich kiinstlerische Residenzen etabliert. Nach einer Bewerbung mit ersten Ideen
und einem Dossier konnen die Kiinstler:iinnen in einer bestimmten Zeit einen Raum nut-
zen, um ihre Stlicke kreativ weiterzuentwickeln. In diesem Prozess wirken Zirkus-
kiinstleriinnen entweder als Autor:innen und Leiter:innen ihrer eigenen Projekte, arbeiten
in einer professionelle Rollenteilung innerhalb der Kompanien oder beziehen externe Dra-
maturg:innen und s.g. Outside-Eyes mit ein.>'" Der kreative Prozess befindet sich auf dem

selben Niveau wie etwa in der Theaterregie oder Tanzchoreographie.?'?

»[T]he concept of
circus ‘auteur’ appeared a few years ago in the circus sector in Europe, asserting the
independence of circus artists and their ability to produce their own language.”*'® Mo-
mentan hat sich analog zu Regisseur:iinnen bzw. Choreograph:innen noch kein Begriff
universal durchgesetzt. Zeitgenéssischer Zirkus begreift sich selbst als Kunst.?'* Demnach
sind die ,zeitgendssischen Zirkusartist*innen [...] in ihrem Selbstverstandnis Kinstler, d.
h. Schépfer von Kunstwerken, die nach Originalitit streben“.®'> Die Anerkennung als Kunst

ist in Europa geographisch sehr ungleich verteilt:

»unlike France, Belgium, or Scandinavia, where aesthetic innovations in contemporary circus con-

stitute established performing arts practice, contemporary circus in Central Europe is still searching

for its rightful place among well established genres such as dance, theatre, film, and music”.3'®

In Hinblick auf eine flachendeckende, professionelle Infrastruktur fiir Ausbildung, Training,

Kreation und Auffiihrung bestehen in Zentraleuropa noch groBe Herausforderungen.®'’

Bisher haben die Niederlande, Ungarn und Finnland den Zirkus in ihr Nationales Inventar
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des UNESCO-Ubereinkommens zum Schutz des immateriellen Kulturerbes aufgenom-
men.*'® Ausbildungsstatten und Kulturférderung gibt es z.B. in Frankreich, Belgien oder
Italien. In einem Bericht des EU-Ausschusses flir Kultur, Jugend, Bildung, Medien und
Sport von 2020 wird konstatiert, dass es 2003 noch insgesamt 800 Zirkuskompanien
aller Sparten in den EU-Landern gab, wahrend es 2018 nun 16.000 bis 21.000 waren.
Ihre Zahl hat sich also mindestens verdoppelt. ,[T]his increase is mostly due to the rise

of contemporary circus companies*.>"®

Seit mehr als zehn Jahren gewinnt der Zeitgendssische Zirkus in der deutschen Kultur-
landschaft zunehmend an Boden. Konstant werden hierzulande neue groBe Produktionen
entwickelt.>*° Im Jahr 2011 griindete sich der Bundesverband Zeitgendssischer Zirkus
e.V. (BUZZ) in Koln, dessen Vorsitzende Jenny Patschovsky im Rahmen dieser Masterar-
beit interviewt wurde. In seiner Mitgliederbroschiire aus dem Jahr 2019 wurde erstmals
ein Eindruck des zahlenmaBigen Umfangs der hiesigen Szene veréffentlicht: In dieser Bro-
schiire sind 72 in Deutschland ansassige Kiinstleriinnen und Kompanien gelistet. Mittler-
weile dirfte diese Zahl erheblich gestiegen sein.??' Exemplarische Kunstleriinnen und
Kompanien in Deutschland sind die an der Schnittstelle zwischen Zeitgendssischem Zir-
kus und Tanz arbeitende Kompanie Overhead Project in K&In, die multidisziplinar und viel
in der Luft arbeitende Kompanie still hungry in Berlin und der Jongleur Kolja Huneck aus
Miinchen, welcher ebenfalls fiir diese Arbeit interviewt wurde.??> Auch entstehen in
Deutschland mehr und mehr Spartenfestivals mit einem Programmfokus auf Zeitgendssi-
schen Zirkus, bspw. das Berlin Circus Festival, das CircusDanceFestival in Kéln oder das
ATOLL-Festival in Karlsruhe.?>®> Bestehende kulturelle GroBveranstaltungen wie etwa die
Ruhrfestspiele Recklinghausen, das Dusseldorf Festival, die Berliner Festspiele, das Festi-
val PERSPECTIVES in Saarbriicken 6ffnen sich den neueren Zirkusformen oder rdaumen
ihnen gar eine eigene, feste Sparte ein.*** Feste Spielstatten wie etwa die Flottmannhallen
in Herne oder das Pumpenhaus in Miinster hatten zunachst v.a. auslandische Produktio-
nen gezeigt und schauen nun zunehmend nach lokalen und deutschen Kiinstler:innen und

Kompanien.??> Das Chamaleon Theater in Berlin ist die erste und einzige Spielstatte in
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Deutschland, welche ausschlieBlich Zeitgendssischen Zirkus prasentiert. Mit der Inten-
dantin Anke Politz konnte ein weiteres Interview fiir diese Masterarbeit durchgefiihrt wer-
den. Die Zeitgenossische Zirkusszene in Deutschland bemiiht sich um die Teilnahme an
einem lebendigen Diskurs zu diversen gesellschaftspolitischen Themen. Die Kulturstiftung
des Bundes bezeichnet das Genre als progressiv.®?® Eine Auseinandersetzung mit der
historischen Praxis der ,Freak-Shows“ ist bspw. auf dem CircusDanceFestival 2023 unter
dem Titel ,grotesque bodies" zu erwarten.??” Ein weiterer Einblick in den entstehenden
Diskurs zur Kunstform erfolgt in Kapitel 5.1. Die deutschsprachige Zirkuswissenschaft
erhielt etwa mit dem Programm ,Zirkus | Wissenschaft* der Universitat Minster einen
Schub.??® Wie der Bundesverband verfolgt dieses Projekt die Absicht, die ,Offentlichkeit
fir den Stellenwert von Zirkus als Kulturgut zu sensibilisieren.“*?° Zwar erlebt die Zeit-
genossische Zirkusszene In Deutschland tiefgreifende Veranderungen. Nach wie vor muss
aber von fehlenden Strukturen wie Ausbildungsstatten oder Trainingsorten, mangelhafter
Kulturférderung und daher haufig prekaren Arbeits- und Produktionsbedingungen ge-
sprochen werden. Hierin liegen wesentliche Griinde, weshalb ein GroBteil von Zeitgenos-
sischen Zirkuskiinstler:innen und solchen, die diesen Beruf erst anstreben, aus Deutsch-
land ins Ausland gehen.?*° Eine detaillierter Einblick in die Stellung des Zeitgendssischen
Zirkus im Kulturforderungssystem sowie die Zusammenhange mit dem kuiinstlerischen

Vorganger Traditioneller Zirkus wird im folgenden Kapitel gegeben.

5. Verhéltnis des Zeitgendssischen Zirkus zum Traditionellen Zirkus im
Kontext des dichotomen Kultursystems

5.1. Literaturbasierte Erkenntnisse
Schon 1987 gingen vom Deutschen Stadtetag an den deutschen Staat und 2004 vom
Europaischen Parlament an alle EU-Mitgliedsstaaten Aufforderungen aus, ,Zirkus als Teil

der Europaischen Kultur und als Kunstsparte anzuerkennen“??"

und ihn entsprechend zu
férdern. Dies ist in Deutschland bisher nicht geschehen.?*? | Zirkus [ist], ganz niichtern

betrachtet, ebenso eine darstellende Kunst ist wie das, was man Ublicherweise unter
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,Theater' versteht.“>** In Staat und Gesellschaft ist dennoch nach wie vor ein Bild des
Zirkus als billige Unterhaltung markant. Seit dem erwahnten Reformdiskurs des Theaters
im 18. Jahrhundert wird Zirkus eher in der Vorstadt verortet und als eine Art Gegenpol
zum hochkulturellen Stadttheater begriffen.>** Etwa das von Fischer-Lichte erwahnte
Stiick ,Lips of Thomas" von Marina Abramovi¢ wurde in Kritiken als ,unklnstlerisch wie
im Zirkus" diffamiert.>>> Nun beruht die Praxis eines birgerlichen Mileus, populare Kul-
turformen kleinzuhalten, sie als ,Schmutz, Schund” etc., heute vielleicht als ,kilinstlerisch
nicht allzu anspruchsvoll* zu bezeichnen, zum Teil auf deren breitem Erfolg und der Sorge,
dass sie Bedeutungen im eigenen Wertesystem verschieben konnten. Pierre Bourdieu
schreibt in ,Die Regeln der Kunst®, seiner Untersuchung u.a. klassistischer Strukturen in-
nerhalb des literarischen Feldes, bspw. von nachgewiesenen Versuchen biirgerlicher Au-
tor:iinnen, die s.g. ,Groschenromane” zu verbieten.>*® Ahnliche und auBerst folgenreiche
Entwicklungen hat auch der Zirkus erlebt. Die Schweizer Zirkushistorikerin Mirjam Hild-
brand hat hierzu einschlagige Artikel im Rahmen ihrer in Bélde erscheinenden Disserta-
tion veroffentlicht.>*” Sie beschreibt eine bis heute wirkungsvolle, kulturpolitische Kampa-
gne des bilirgerlichen Literaturtheaters gegen den Traditionellen Zirkus im deutschspra-
chigen Raum. Wahrend der Entwicklung des blrgerlichen Literaturtheaters erhielt, wie
bereits erwahnt, der Text eine neue Bedeutung. Der Traditionelle Zirkus naherte sich dem
insofern an, als dass er ab etwa 1800 mit der Inklusion von gesprochenem Text arbeitete.

#4338 in Ver_

»Narrative Inszenierungen (darunter viele Adaptionen von Dramen und Opern)
bindung mit den verschiedenen Zirkusdisziplinen erfreuten sich enormer Beliebtheit bei
einem groBen, sozial diversen Publikum. Ab den 1850er-Jahren errichteten Zirkusunter-
nehmen vermehrt feste Zirkusgebaude in den deutschen GroBstadten. Sie naherten sich
damit nicht nur asthetisch und inhaltlich, sondern auch architektonisch dem Theater an
und pragten vielerorts das Stadtbild. Die Zirkusgebaude waren meist groBer als die Thea-
terhauser, sie fassten im Schnitt drei bis viermal so viele Menschen.®3° Nach ihrem zuvor
»ungeheuren Aufschwung“3*® hatten die Theater zum Ende des 19. Jahrhunderts laut Hild-

brand insgesamt riicklaufige Besucher:innenzahlen zu verzeichnen. Sie nahmen den Tra-

ditionellen Zirkus als Konkurrenz durchaus ernst. Hieraus entwickelte sich ein durch Neid
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gepragtes Verhaltnis, worin der Grundstein fiir eine sich entwickelnde strategische Dis-
kreditierung des Zirkus durch das Theater der Zeit lag.>**' Zunachst wurde der Zirkus auf
diskursiver Ebene hinsichtlich Kategorien wie Geschmack, Bildung und moralischen Wer-
ten abgewertet.>** Bezieht man die Zusammenhénge zum bereits erwahnten Diskurs um
Geist und Korper, menschliche Schaffenskraft und Natur als Ressource fiir ihn, Text und
Ritual und hierin letztlich Theatertext und Bewegung mit ein, offenbart sich dies vielmehr
als eine selbsterfiillende Prophezeiung statt als bloBe Feststellung von Tatsachen. Von

Beginn an erfuhr der artistische Korper eine widerspriichliche Interpretation:

»the tension between the ambiguity of festive, popular, illegitimate bodies, such as clowns, freaks,
acrobats, and contortionists, and bodies that represented belief in the supremacy of humankind
over the laws of nature, such as elite aerialists who appeared to challenge gravity or those skilled
in the harnessing and exhibiting of wild animals. [...] Thus, the ambiguous circus bodies were also
positioned in a paradoxical place between popular and modern bodies".>*3

Noch der Frage vorgelagert, wie der artistische Korper interpretiert wurde, ist hier gar die
Uberhaupt so prominente Korperlichkeit im Zirkus entscheidend. Wurde sie derzeit zwar
in den Dienst inhaltlicher Formate gestellt, war sie dennoch sehr pragend fiir die Zirkus-
auffihrung. Wie Fischer-Lichte stellt Infantino heraus, dass dem okzidentalen Zivilisati-
onsprozess eine Hierarchie vom Geist Uber den Koérper innewohnt. Dieser gesellschaftli-
che Kontext ermdglichte dem entstehenden Literaturtheater, die textbasierte Vermittlung
von Inhalten, durch welche das Publikum Bildung erfahren soll, als lber die eigene Kunst-
praxis hinaus geltende ValidierungsmaBstabe festzusetzen. Letztlich ging mit der Hierar-
chie zwischen Text und Bewegung eine Hierarchie zwischen Hoch- und Populéarkultur ein-
her. In Infantinos Worten wirkt die Spannung ,between corporality (the body) and the
word (written and spoken language) as the foundation of hierarchical schemes of artistic
valuation”.?** So kann fiir den Zirkus konstatiert werden, dass seine Kérperlichkeit einer-
seits zwar wesentliche Verantwortung fiir seine breite Beliebtheit tragt, sie andererseits
aber einen entscheidenden Beitrag zum geringen Ansehen innerhalb des hoch- und po-
pulédrkulturellen Systems geleistet hat.>*> Mit diskursiver Rechtfertigung im Riicken griffen
Theatermacher:innen den Zirkus gezielt politisch an. Die wirkmachtigen Theaterorganisa-
tionen Deutscher Buhnenverein (DBV) und Gesellschaft Deutscher Biihnenangehdriger
(GDBA) ubten eine starke Lobbyarbeit aus, um in erstem Versuch ein generelles Auftritts-

verbot flr Zirkusse zu bezwecken. Nachdem dieses in keiner Stadt oder Kommune erzielt
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werden konnte, wurde vielerorts zumindest die Beschrankung der Zirkusshows auf nicht-
theatrale Formate wie Kunstreiten oder Akrobatik gefordert. Hier konnten sie einen ent-
scheidenden Gewinn erzielen: Ende des 19. Jahrhunderts wurden Gesetze erlassen, die
die Verwendung von Text auf der Zirkusbiihne unter Verbot stellten.>*® Der deutsche

Zirkushistoriker Dietmar Winkler zeigt auf:

»Die Theatergesetzgebungen dieser Zeit untersagten die Verwendung des Dialogs fiir die Pfer-
detheater, so daB auf Pantomimen ausgewichen werden muBte. In den Zirkuspantomimen wurden
Marchen, klassische Sujets, historische und exotische Stoffe, aber auch aktuelle Begebenheiten
dargestellt."**”

Die Vermittlung von Inhalten wurde mit Hilfe dieser daraufhin neu entstehenden Aus-
weichmethoden also nicht vollstéandig unterlassen. Jedoch unterlag sie erheblichen Ein-
schrankungen. Zwangslaufig musste der Traditionelle Zirkus zum Hauptaugenmerk auf
der Sensation durch die Inszenierung von Risiko, Gefahr und Ubermenschlichkeit sowie
die Prasentation dressierter Tiere, somit also auf seine korperfokussierten Nummern, zu-
riickkehren. Ein weiteres Mittel, den Zirkus als Konkurrenz zu entscharfen, fanden Thea-
termacher:innen in der Auflage einer neuen behérdlichen Bewilligung fiir mobiles Auffiih-
ren, welche trotz vieler fester Gebaude nach wie vor den Hauptteil des Zirkusbetriebs
ausmachten. Zynischer Weise waren die Zirkusse zum Erhalt dieser Bewilligung dazu an-
gehalten, ein hoheres Kunstinteresse nachzuweisen. Eine konkretere Ausformulierung und
somit Anhaltspunkte fiir einen Nachweises dieses Kunstinteresses gab es nicht, womit die
Beurteilung im Einzelfall der jeweiligen ortlichen Polizeibehorde oblag. Es kann davon
ausgegangen werden, dass ein Kunstinteresse nicht unerheblich durch ebenjene kiirzlich
untersagte, textbasierte Theatralitat begriffen wurde. Spater wurden gar Vertreter:iinnen
des DBV und der GDBA selbst in Verantwortung gezogen, die kiinstlerische Qualitat ihrer
Konkurent:innen einzuschatzen und Uber die Erteilung der Genehmigungen zu entschei-
den. Eine weitere Verscharfung erfuhr die Gesetzeslage, als die s.g. Bedlirfnisfrage hinzu-
kam. Hiermit ist die Frage, wie viele Auffiihrungen von als niedere Kunst bezeichneten
Stlicken pro Verwaltungs- bzw. Gemeindebezirk gebraucht wiirden, gemeint. Zur Beant-
wortung dieser Frage existierten keine objektiv verwendbaren Berechnungsschlissel. Der
Willklir in der Erteilung der Spielerlaubnisse fiir mobile Zirkusse war also Tiir und Tor

geoffnet.’*® Letztlich hatten Theatermacher:innen ihre Ziele erfolgreich umgesetzt:
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»Durch ihre Lobbyarbeit erzielten sie Veranderungen des &ffentlichen Theaterrechts, die sich einer-
seits in einer Vorrangstellung der eigenen Theaterform und andererseits in einer Benachteiligung
der zirzensischen Kiinste materialisierten."34°

Die neuen Gesetze flihrten zu praktischen, auch finanziellen Herausforderungen fiir die
Traditionellen Zirkusfamilien und -unternehmen. Die daraus resultierenden eingeschrank-
ten Auffiihrungsformate und prekaren Produktionsbedingungen boten also selbsterfil-
lend die Rechtfertigung eines ,niederen“ Status des Zirkus gegeniliber dem Theater und
bot letzterem eine geeignete Projektionsflache zur Abgrenzung. Insofern hat die Herab-
wiirdigung des Zirkus wesentlich dazu beigetragen, den hochkulturellen Status des Thea-
ters und damit seine Forderwiirdigkeit durch den Staat festzusetzen. Die Diskreditierung

des Zirkus war also klar mit

,Bestrebungen verbunden, das Theater als sogenannte schone und férderungswiirdige Kunst zu
legitimieren. So wurde die beschriebene Argumentation [...] zur Unterfiitterung der eigenen Vor-
rangstellung im Kampf um Anerkennung und staatliche Subventionen angefiihrt. Das Schauspiel
konnte im Laufe dieser Aufwertungsprozesse den Ruf des Handwerklichen, des rein Kérperlichen
bzw. Sinnlichen ablegen sowie allméhlich von der Vorstellung befreit werden, es sei Prostitution
oder eine schadliche Gaukelkunst. Diese Vorurteile blieben jedoch mit der Theaterform Zirkus as-
soziiert".3*°

Bis heute ist das offentliche Bild des Traditionellen Zirkus also nicht nur stark normativ
besetzt. Auch findet wenig Wahrnehmung und Anerkennung tatsachlicher Charakteristi-

ken des historischen Traditionellen Zirkus statt.

»Bis zu einem gewissen Grad erfiillt der Zirkus bis in die erste Halfte des 20. Jh. eine Bildungs-
funktion durch Vermittlung von Historie und aktuellen Ereignissen in Pantomimen [und] das Einbe-
ziehen technischer Neuerungen (so wurde der Film unmittelbar nach seiner Erfindung in Zirkuspro-
gramme einbezogen oder das Fahrrad als artistisches Requisit noch vor seiner allgemeinen Ver-
breitung eingesetzt). "

Es kann konstatiert werden, dass seine ,asthetischen und technischen Innovationen, [...]

ihr Einfluss auf andere Theaterformen und ihre Verbindungen zum birgerlichen Kunst-

4352

theater“3*> gemeinhin verkannt oder zumindest unterschitzt werden.**?

»The old, family-centred, touring circus, usually classified as traditional circus, is reduced to the
obsolete, deteriorated, and noninnovative, against the ‘new’ as innovative and avant-garde. This
selective construction of tradition [...] often denies that the circus, both internationally and locally,
has always operated through a process of redefinition, reinvention, and innovation.”3%*

Zwar bestehen die Theatergesetze aus dem 19. Jahrhundert nicht mehr in dieser Form

fort. Dennoch hat sich festgesetzt, dass der Traditionelle Zirkus bis heute aus dem Begriff
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forderungswiirdiger Kiinste wie (theater-)wissenschaftlicher Forschung und Debatten wei-
testgehend ausgeschlossen bleibt.>>* Die kiinstlerische Weiterentwicklung des Zirkus und
damit die Notwendigkeit, diese urspriingliche Form des Zirkus eigen zu betiteln, tragt
nicht gerade zur Aufhebung dieses riickwartsgewandten Bildes des Genres bei — , erweckt
doch der Begriff ,Traditioneller Zirkus’ die lllusion einer volkstiimlichen, vergangenheits-
bezogenen, starren Gattung“.>*° Traditionelle Zirkusfamilien und -unternehmen haben
sich im Laufe der Jahrhunderte notgedrungen damit abgefunden, ihre Kunst in eigener
finanzieller Verantwortung auf die Biihne zu bringen. Aus einer Fremdverortung wurde
so eine Selbstverortung auBerhalb staatlicher Strukturen, was sich mit weiteren, in Kapitel
4.1. beschriebenen Erfahrungen der Zirkuscommunity erganzte. Nach wie vor versucht
der Traditionelle Zirkus in den EU-Staaten nur duBerst selten, einen eventuellen Anspruch
auf o6ffentliche Kulturférderung geltend zu machen.?*” Hildbrand schreibt der deutschen
Kulturpolitik eine nach wie vor ,problematische Hierarchie der Darstellenden Kiinste*3>®
zu. In Bezug auf die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Genre hat sich ein
Teufelskreis ergeben: Weil der Traditionelle Zirkus kiinstlerisch wenig geschatzt wird, wird
er in der Forschung stark vernachlassigt. Weil aber nur wenige Forscher:innen sich mit
den tatsachlichen historischen Gegebenheiten beschéftigen, gibt es nur wenige akade-
misch valide Arbeiten, welche dazu beitragen kdnnten, das Bild realistischer und weniger
normativ gepragt zu zeichnen. Auch trug der Aspekt, dass sich der Zirkus nach dem
erlebten Diskreditierungsdiskurs und den Theatergesetzen, notgedrungen selbst finan-
zieren musste, zu seiner popularkulturellen Einordnung bei: ,the search for commercial
success is frequently judged as unacceptable in the field of the arts“.?*® So wurde auf
Grund dessen wiederum geschlussfolgert, dass der Zirkus mit seinem kommerziellen Cha-
rakter nur inhaltlich und &sthetisch anspruchslos sein kénnte.**° Weiterhin durfte der ge-
sellschaftliche Status des dem Zirkus zugeschriebenen Milieus ein weiterer Einfluss auf
dessen geringes Prestige gewesen sein. Zu Beginn der Entwicklung des Traditionellen
Zirkus kamen viele der Artist:innen vom Jahrmarkt, daher mit einem gewissen AuBensei-
ter:iinnen-Status, in die Manege. Die Diskriminierung aufgrund der kulturellen Herkunft
vieler, wenngleich bei weitem nicht aller, Zirkusartist:innen aus der Sinti:zze- und Rom:nja-
Community verstarkte diese Ausgrenzung. Diese Diskriminierungsmuster sind bis heute

in der Gesellschaft verankert und ,der ,ewige’ Konflikt zwischen den fahrenden Fremden
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und den seBhaften Biirgerlichen“*®" besteht, wenn auch in abgeschwéchter Form, fort.
Der damit zusammenhangende Mythos um den Zirkus als eigen, unabhangig, rauschhaft,

als ,phantastische Gegenwelt des Alltags*>®?

mit seinem ,Gegensatz zwischen schonem
Schein und hartem Existenzkampf“3®? ist fiir die Wahrnehmung seiner tatsachlichen Ge-
schichte hinderlich. Die Rezeption des Traditionellen Zirkus in anderen Kiinsten tragt bis
heute zur Reproduktion dieses Mythos bei. Besonders im beginnenden 20. Jahrhunderts
in Paris lebende Bildende Kiinstler:innen hatten eine Art Faible fiir Zirkusmotive entwik-
kelt, darunter Chagall, Léger, Matisse, Renoir, Picasso und Rouault. lhre Darstellungen aus
dem von ihnen erlebten Zirkus der Zeit pragen bis heute die Vorstellung eines GroBteils
der Gesellschaft, der selbst kaum auf die Erfahrung einer Zirkusvorstellung zurlick-
blickt.>** So wird sich in jlingeren Beispielen der kulturellen Rezeption, wie etwa in Zir-
kusbezogenen Biihnenshows von Pink oder Britney Spears, ,oft nur Klischeevorstellungen
bedient“.>®> Viele Assoziationen ,entstammen also nicht den Erfahrungen mit dem empi-
rischen Genre, sondern vielmehr dessen Rezeption, die heute allgegenwirtig ist".>%¢ M6-
gen diese Klischees fiir viele einen GroBteil des Charmes des Traditionellen Zirkus aus-
machen, so verklaren sie doch ein realistisches Bild des Zirkus zugunsten einer Sozialro-
mantik.?®” Ein weiterer Grund fiir das in groBen Teilen der heutigen Gesellschaft geringe
Prestige des Genres wird im Festhalten vieler Zirkusunternehmen an der Haltung, Dressur
und Prasentation von Tieren vermutet. Wie in Kapitel 4.1. aufgefiihrt, verteidigen zahlrei-
che groBe Akteur:innen des Traditionellen Zirkus diese Praktiken als einen notwendigen
Teil der Zirkusgeschichte, wahrend unabhangige Berichterstatter:innen ein grauenhaftes
Bild des Tierwohls zeichnen. Auch stehen Akteur:innen einer breiteren Anerkennung ihrer
Kunst im Weg, solange sie sich nicht zu einem historisch problematischen Umgang mit
Vertreter:innen wie kulturellen Konstruktionen von Schwarzen Menschen, Menschen mit
Behinderung und weiteren von Diskriminierung Betroffenen bekennen und eine offent-
lichkeitswirksame Auseinandersetzung mit dieser Geschichte anstoBen. Das bisherige Un-
terlassen einer (sichtbaren) Aufarbeitung dieser Thematiken wirkt in einer Zeitenwende,

in der benachteiligte und diskriminierte Individuen und Communities zunehmend Gehor
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finden und einen gleichberechtigten Platz in der Gesellschaft einfordern, wenig nachvoll-

ziehbar und einer weniger reflektieren Vergangenheit verhaftet.>¢®

Nun wurden durch den Neuen und den Zeitgendssischen Zirkus tiefgreifende Verande-
rungen in Gang gebracht. Diese jlingeren Kunstformen sind ebenso wie die anderen zeit-
genossischen Darstellenden Kiinste in Wechselwirkung mit der neuen Sichtweise in der
s.g. westlichen Welt entstanden, nach der sich der Mensch aus einem gleichberechtigten
Verhaltnis zwischen Geist und Korper konstatiert und seine Handlungen sowohl durch
sein rationales Denken wie auch sein emotionales Empfinden gepragt sind.>®® Pierre Bour-
dieu konstatiert: ,In jeder Gattung wiederum kommt es tendenziell zu einer Spaltung in
einen experimentellen und einen kommerziellen Sektor”, wobei er diese beiden eher als
zwei Pole eines Raumes statt als klar voneinander abgegrenzte Bereiche verstanden wis-
sen mochte. Weiter: ,Der Gegensatz zwischen den Gattungen verliert seine strukturie-
rende Kraft zugunsten des Gegensatzes zwischen den beiden Polen innerhalb eines Sub-
feldes".>’° Dies lasst sich anhand der Entwicklung der Zirkussparten gut nachvollziehen
— ist der Zeitgendssische Zirkus kiinstlerisch doch naher an Tanz und Theater als an
Traditionellem Zirkus. Er vereint die in seinem traditionellen Vorganger prasente Korper-
lichkeit (wieder) eindrucksvoll mit dem Anspruch an inhaltlich tiefgriindige Auseinander-
setzung mit verschiedenen Themen. Damit erfiillt er eher eines der nach wie vor implizit
wirksamen Kriterien, dir fiir die Zugehorigkeit zur (forderungswiirdigen) Hochkultur spre-
chen. Auch findet hier langsam eine Verschiebung von Unterhaltung zu Kunst statt, ganz
im Sinne Shapiros und Heinichs, die meinen: “Entertainment is an important source of
artification and many activities travel the path from entertainment to art.”*’" Fiir das Nach-
vollziehen des in Kapitel 3.1. bereits angerissenen Prozesses der Artification bietet sich
der Zeitgendssische Zirkus etwa in Frankreich, zunehmend auch in Deutschland an. In
Frankreich wird das Genre offentlich als eine von mehreren Darstellenden Kiinsten aner-
kannt und dient den beiden Autorinnen gar selbst als Veranschaulichung neben anderen
Beispielen.?’2 Fiir den Weg zur Anerkennung als Kunst machen Shapiro und Heinich zehn
Teile eines Gesamtprozesses aus. Hierzu gehort zunachst die raumliche Verschiebung,
d.h. ein Objekt oder eine Praktik werden aus ihrer urspriinglichen Umgebung an einen

neuen, oft schon fiir Kunst vorgesehenen Ort versetzt.*’® ,Der Zeitgenéssische Zirkus
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erobert Spielstétten, welche urspriinglich dem Theater und Tanz vorbehalten waren."*’*

Neue Zeitkonzepte sind ein weiterer Teilprozess. Entsprechende Neuerungen im Zeitge-
nossischen Zirkus gegeniber seinen zirzensischen Wurzeln wurden bereits erwahnt und
kénnen in Shapiros und Heinichs Worten wie folgt zusammengefasst werden: “What in
the traditional circus environment was a series of short ‘acts’, is now conceptualised as a
structured, organic narrative.”®*’> Die Neubenennung dessen, was da praktiziert wird, tragt
nach Shapiro und Heinich zur Artification bei. Weiterhin seien neue Rollen und Berufsfel-
der von Bedeutung. ,Die zeitgendssischen Zirkusartist*innen sind in ihrem Selbstver-
standnis Kiinstler, d. h. Schépfer von Kunstwerken, die nach Originalitat streben“.>”® Zu-
dem sind Autor:innen nicht langer zwangslaufig Performer:innen.?”” Teilweise entwickelt
sich ein dem Theater nicht unahnlicher Geniekult um kreative Zeitgendssischen Zirkus-
schaffende. Zudem spielten institutionalisierte Ausbildungs-, Kreations-, Produktions- und
Auffiihrungspraktiken eine Rolle. Staatliche Ausbildungsstatten ermoglichen eine Vorbe-
reitung auf ein Leben und Arbeiten als professionelle Zirkusartist:innen. Kiinstlerische
Residenzen sind gangiger Teil eines Kreationsprozesses. Dramaturgische und choreogra-
phische Konzepte erhalten Einzug, unter welche sich der Trick, der vorher eine ganze
Nummer dominierte, unterordnet. Die Institutionalisierung der Sparte manifestiert sich
auBerdem im Bundesverband Zeitgendssischer Zirkus. Letztlich tragt der gesellschaftli-
che und akademische Diskurs um den Gegenstand, sozusagen seine Intellektualisierung,
zu seiner Kunstwerdung bei.>’® Exemplarische Beitrage aus Deutschland waren etwa das
2021 vom CircusDanceFestival veranstaltete Symposium ,Re-Writing Circus“?’?, dessen
seit 2020 einmal jahrlich erscheinenden ,VOICES" Magazine®*° oder das ebenfalls mit
dem Festival 2022 herausgegebenen Arbeitsbuch ,Circus in flux" des Verlags Theater
der Zeit.*®" Zuletzt soll hier die Neuordnung der rechtlichen und politischen Situation
mehrerer fir die Kunstform relevanter Aspekte genannt werden. Dazu gehort bspw., dass
sich Zeitgendssische Zirkusschaffende ihrer Autor:iinnen- und Urheber:innenschaft versi-
chern. Besonders einschlagig ist die Zuordnung zum Verantwortungsbereich bestimmter
Ministerien: Die Zuordnung zum Kulturministerium war in Frankreich nicht nur wegwei-

send fiir eine reale Unterstiitzung der Akteur:iinnen, sondern fir die offentliche
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Anerkennung als Kunst.?®? Im folgenden wird die Fordersituation in Deutschland unter-
sucht, wobei bundesweit wirkende Institutionen zwecks ihrer Reichweite und Symbolkraft
starker in den Blick genommen werden. Bis vor Kurzem gab es in Deutschland keine
eigenen Fordertopfe fiir den Zeitgendssischen Zirkus. AuBer dem padagogischen Zirkus
werden keine weiteren Zirkussparten geférdert. Laut Hildbrand basiere das deutsche Kul-
turférderungssystem mit diesem Ausschluss auf Werten des 19. Jahrhunderts.®® Ein gan-
giger Versuch heutiger Kiinstler:innen, Kompanien, Spielstatten, Festivals und weiterer
Akteur:innen der Szene, an 6ffentliche Unterstiitzung zu kommen, bestand und besteht in
der Stellung von Antragen auf spartenoffene Forderungen oder solche aus kunstlerisch
ahnlichen Bereichen, hierbei v.a. dem Tanz. Da viele Zeitgendssische Zirkusprojekte sich
durch ihre Interdisziplinaritat auszeichnen, scheint diese Praktik legitim. Dennoch beklagt
die Szene neben fehlenden Forderstrukturen insgesamt prekare und gegentiber dem Aus-
land benachteiligte Ausbildungs-, Produktions- und Auffiihrungsbedingungen. Der Bun-

desverband Zeitgendssischer Zirkus arbeitet laut eigenem Profil

»an der langfristigen Etablierung der Sparte Zeitgenossischer Zirkus als Kunstform innerhalb der
Darstellenden Kiinste. In diesem Zusammenhang verfolgt er das Ziel, dass seine Akteur:iinnen
gleichberechtigten Zugang zu &ffentlichen Foérder- und Kreationsstrukturen erhalten.“3%

Besonders eindrucksvoll wurde diese Forderung 2019 im mit weiteren drei groBen Play-
ern der Szene gemeinsam herausgebrachten ,Manifests fiir zeitgenossischen Circus* po-
stuliert.?®®> Der bereits zitierte Kultur- und Europasenator Berlins, Klaus Lederer, kennt
diese Situation bereits aus anderen Kontexten: ,Vermeintlich oder real benachteiligte Ni-
schen hatten gerne Zuwendungsgarantien, auch aus berechtigter Angst, sonst unterge-
buttert zu werden.“2¢ Die Kulturpolitik komme dem teilweise nach, sodass eine , betracht-
liche Auffacherung und Ausdifferenzierung der Forderkanale und Fordertopfe” zwar kom-
pliziert wirken mége, jedoch fiir groBere Spartengerechtigkeit sorge.®®” Vertreter:innen
des Traditionellen Zirkus zeigen fiir eine spezifische Férderung heute kein Interesse.?*®
Eine grundsitzliche Wendung hat dieser Bereich in der Coronapandemie erfahren. Uber
die vielen Monate hoher Zahlen an Infizierten konnten die Zirkusse nicht arbeiten und
standen so teilweise vor einer realen Existenzkrise. Erstmalig in Deutschland wurde eine

offentliche Forderung zur  Stabilisierung der Unternehmen, Institutionen,
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Einzelkiinstler:innen, Kompanien und ihrer Projekte liber die Bandbreite aus Traditionel-
lem, Zeitgenossischem und Padagogischem Zirkus aufgesetzt. Von den traditionellen Zir-
kusunternehmen und zeitgendssischen Kinstleriinnen und Kompanien hatten etwa 350
Parteien vor dem finanziellen Ruin gestanden, von den zirkuspadagogischen Initiativen
waren es gar rund 900. Die Bundesarbeitsgemeinschaft Zirkuspadagogik e.V. (BAG) hatte
fur das Programm ,Kultur macht stark” bereits vor der Pandemie Fordermittel des Bun-
desministeriums fir Bildung und Forschung (BMBF) in seinem Bereich an die einzelnen
Initiativen weiterverteilt. Aufgrund dieser Erfahrung erhielt die BAG kurz nach dem Aus-
bruch der Pandemie den Auftrag von der Beauftragten des Bundes fiir Kultur und Medien,
Fordermittel an den gesamten Zirkusbereich in Deutschland weiterzuleiten. Im Rahmen
des Programms Neustart Kultur wurde der Zirkus mit elf Millionen Euro unterstitzt. Diese
sollten in pandemiebedingt notwendige Investitionen wie etwa Klimaanlagen, Desinfekti-
onsmittel oder digitales Equipment geleitet werden. So ist die gesamte Forderung auf die
Pandemiezeit und mit ihr verbundene MaBnahmen beschrankt.?®® Dennoch stellt sie fir
die Zirkusszene einen Meilenstein dar. Zwecks einer gemeinsamen Stimme gegenliber
den Fordermittelgeber:iinnen, gegenseitiger Unterstilitzung bei der Antragstellung sowie
der erwahnten administrativen Hilfe bei der Verteilung der Mittel hat sich zudem ein Netz-

werk aus Vertreter:innen aller Zirkussparten gegriindet.

,Das erste bundesweite Zirkusverbandsnetzwerk ist nun in Griindung, bestehend aus der — deut-
schen Sektion der — European Circus Association (ECA), dem Verband Deutscher Circusunterneh-
men (VdCU), dem Bundesverband Zeitgendssischer Zirkus (BUZZ) e.V., der Bundesarbeitsgemein-
schaft Zirkuspadagogik e.V. (BAG), Zirkus macht stark e.V., dem Verband Deutscher Varietétheater
(VDVT) und dem Berufsverband der Tierlehrer e.V."3%°

Gemeinsam stellt dieses Netzwerk nicht unahnlich dem Manifest des zeitgendssischen
Circus nun konkrete Forderungen an die deutsche Kulturpolitik. Ziele sind u.a. eine eigene
Ansprechperson bei der BKM, eine wissenschaftliche Studie zur Bestandsaufnahme der
Szene, die Errichtung eines Zirkusarchivs sowie eines eigenen Fonds fiir solche Projekte
und Kreationen, die nur mit Férderungen arbeiten kénnen.**" Im Oktober 2020 nahm
auBerdem der Fonds Darstellende Kiinste ein umfassendes MaBnahmenpaket mit dem
Titel #TakeThat auf. Darin enthalten waren neben fiinf weiteren Sparten mit #TakeAction
die Bereiche Theater im Offentlichen Raum und Zeitgendssischer Zirkus. Fiir die Entwick-
lung dieses Forderprogramm hatte der Fonds DaKu den Bundesverband Theater im Of-

fentlichen Raum e.V.?*%? wie den BUZZ als Expert:innen hinzugezogen. Vergeben wurden
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zwischen 10.000 und 50.000 Euro pro Vorhaben.’** Insgesamt wurden 211 Antrage
gestellt, von denen 97 Projekte im Bereich Zeitgendssischer Zirkus geférdert wurden.**
Die Kulturstiftung des Bundes setzt sich nun als gesamte Stiftung das Ziel, die neue
Sparte Zirkus nachhaltig in seiner Strukturentwicklung zu unterstiitzen. Kiirzlich hat sie
die Férderung des CircusDanceFestivals in Koln aufgesetzt.?*> Zwar befinden sich die
Debatten um den Zeitgendssischen Zirkus in Deutschland im Vergleich zu anderen Lan-
dern nach wie vor in seinen Anfangsziigen.*>*° Diese Beispiele bundesweit wirksamer For-
derinstitutionen stellen groBe Etappenziele dar und lassen vermuten, dass der Stein ge-
rade erst ins Rollen gekommen ist. Zukunftsweisend formuliert Jenny Patschovsky im Rah-
men der Publikation VOICES II: ,Zeitgendssischer Zirkus ist die aufstrebende Sparte der
Darstellenden Kiinste, die sich in Deutschland derzeit stark entwickelt.“**” Tim Behren,
kiinstlerischer Leiter der Kompanie Overhead Project und des CircusDanceFestivals, ist
erwartungsfroh gestimmt: ,Der Zeitgendssische Zirkus ist auf dem besten Weg, sich auch
in Deutschland als eigenstiandige Kunstform zu etablieren."?°® Zwischen seiner Herausbil-
dung aus dem historisch letztlich staatsfernen Traditionellen Zirkus und einem als Gegen-
bewegung zu biirgerlichen Werten und Asthetiken entstandenen Neuen Zirkus einerseits
und der momentan stattfindenden Annaherung an den birgerlich gepragten Kunstbegriff
und dem Versuch, ins System forderungswirdiger Hochkultur aufgenommen zu werden
andererseits, tut sich ein starkes Spannungsfeld auf. Es drangt sich ein historischer Ver-
gleich zum von Hildbrand erforschten Diskreditierungsdiskurs des Literaturtheaters ge-
gen den Traditionellen Zirkus auf. Der Zeitgenossische Zirkus liefert aber wenig Anlass,
das Muster des Theaters zu wiederholen und den Traditionellen Zirkus zwecks eigener
Emporhebung zu verunglimpfen. Vielmehr bringen das Uberschreiten der Grenzen zwi-
schen den Kunstformen auf der zeitgendssischen Zirkusbihne, der gegeniuber Tanz und
Theater diversere soziale Hintergrund der Zuschauer:innen®®® und nicht zuletzt die Uber-
zeugungen und kulturpolitischen Tatigkeiten der Akteur:iinnen dieses jungen Genres ein
Symbol fiir die zunehmende Auflésung des normativ gepragten Systems aus Hoch- und
Popularkultur hervor. Nach einer kurzen Einfiihrung in die Diskursanalyse als Methode
sowie der Begrindung fiir die Verwendung ebendieser werden die Narrative der drei

interviewten Akteur:innen des Zeitgendssischen Zirkus herausgearbeitet. Hiermit soll die
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Forschungsfrage beantwortet werden, wodurch die Beziehung des Zeitgendssischen zum

Traditionellen Zirkus im Kontext des dichotomen Systems gepréagt ist.

5.2. Einfiihrung in die Diskursanalyse
Weltweit und besonders im deutschsprachigen Raum ist der (Zeitgenodssische) Zirkus bis-
her nur wenig erforscht. Beim Blick auf diese liberschaubare Auswahl an verschriftlichten,
wissenschaftlichen Beitragen zum Thema lag nahe, selbst ins Feld zu gehen und Daten
einzuholen. Drei Interviews mit exemplarischen Reprasentant:innen jeweils unterschiedli-
cher Teilbereiche der Zeitgendssischen Zirkusszene dienen daher als Informationsquelle
und deren bereinigte Transkriptionen als Textgrundlage fiir die nachfolgende Diskursana-
lyse. Der Diskursgegenstand umfasst hier einen Einblick in die Entwicklung und Merkmale
des Zeitgenossischen Zirkus' und seiner Szene in Deutschland; Unterschiede und die Be-
ziehung zu seinen kiinstlerischen Vorgangern, dem Neuen und v.a. dem Traditionellen
Zirkus und darunter v.a. die Selbstverortung innerhalb des mit dem Konzept einer Dicho-
tomie zwischen Hoch- und Popularkultur in Zusammenhang stehenden kulturpolitischen
Systems. Die diskursanalytische Methode wurde ausgewahlt, da im Untersuchungsfeld ein
komplexes Geflecht aus Narrativen zu erwarten war und sie entscheidende Werkzeuge
liefert, sich einem solchen zu ndhern und es zu durchdringen. Zudem halt die ihr inharente
Akribie zu Genauigkeit und Tiefgriindigkeit, somit zu einem nilichternen Blick und einer

wissenschaftlichen Distanz zum Gesagten an.*®

Es sind mittlerweile rund 30 Jahre in Frankreich und rund 25 Jahre in Deutschland, in
denen diskursanalytische Forschung praktiziert, diskutiert und weiterentwickelt wird.
Trotzdem ist der Begriff des Diskurses in deutschen Sozial- und Geisteswissenschaften
nach wie vor nicht vollstéandig etabliert. Busse und Teubert sprechen hier von gewissen
Widerstanden.*®' Diese mégen sich v.a. angesichts der Verwendung verschiedener Defi-
nitionen auftun. Einer solchen Unklarheit soll hier vorweg entgegengewirkt werden. Der
hier verwendete Diskursbegriff stlitzt sich auf Arbeiten des franzdsischen Philosophen
Michel Foucault, welcher Begriff und Analysemethode maBgeblich gepragt hat. Wahrend
die germanistische Linguistik einen Diskurs meist schlicht als Gesprach fasst,*** begreift

die hier herangezogene kulturwissenschaftliche Perspektive ihn als ,Ansammlung von
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Texten und Aussagen [...], die einer gemeinsamen Wissensformation angehdren und dem-

entsprechend stark vernetzt sind.“*°® Einen Diskurs formen also

»alle Texte, die sich mit einem als Forschungsgegenstand gewahlten Gegenstand, Thema, Wissens-
komplex oder Konzept befassen, untereinander semantische Beziehungen aufweisen und/oder in
einem gemeinsamen Aussage-, Kommunikations-, Funktions- oder Zweckzusammenhang ste-
hen* 404

Das Forschungsinteresse ist demnach wesentlich auf die Relationen zwischen den einzel-
nen Texten und Aussagen sowie ihrem Betrag zum gesellschaftlichen Wissen fokussiert.**>
Eine Diskursgeschichte ahnelt demnach ,einer Sozialgeschichte des sprachlich vermittel-
ten und organisierten Wissens“.*°® Laut Foucault handelt es sich beim erstmaligen Erken-
nen der Existenz von Diskursen sowie der wissenschaftlichen Untersuchung ebenjener
»um die Entfaltung der Prinzipien und Konsequenzen einer autochthonen Transformation
[...] im Gebiet des historischen Wissens".*°” Zwar wurden Dokumente in den Geschichts-
wissenschaften immer schon infrage gestellt. Jedoch wurde das Dokument im Allgemei-
nen als Uberbleibsel einer heute stummen Stimme betrachtet und v.a. hinsichtlich ihres
Wahrheitsgehalts untersucht, um die Vergangenheit beschreiben zu kénnen. Nun wird
neben dem Interesse fiir groBere Zusammenhange gleichzeitig verstarkt die Tiefe seiner

Struktur untersucht, um so eine groBere objektive Distanz zum Gegenstand aufzubauen:

»Das Dokument ist also fiir die Geschichte nicht mehr jene untatige Materie, durch de hindurch die
das zu rekonstruieren versucht, was die Menschen gesagt oder getan haben, was Vergangenheit
ist und wovon nur die Spur verbleibt: sie sucht nach der Bestimmung von Einheiten, Mengen, Serien
und Beziehungen in dem dokumentarischen Gewebe selbst.“4%®

Die Untersuchung einzelner Texte und Aussagen ist daher fiir die Kultur- und Sozialwis-
senschaften von auBerster Relevanz, da das Sprechen v.a. in wiederholter Form gesell-
schaftliche Wirklichkeiten konstituiert. Diskurse gestalten Gesellschaft mit.*®° In seiner
1971 gehaltenen Antrittsvorlesung am Collége de France mit dem Titel ,Die Ordnung
des Diskurses" bezeichnete Foucault den Diskurs auBerdem als eine Zwischenebene zwi-
schen dem Denken und dem Sprechen.*'° Die in dieser Zwischenstufe wirkenden ,diskur-
siven Mechanismen“ sind immer sozial gepragt. Sie kénnen bspw. Mechanismen sein, die
zum Nicht-Vorkommen bestimmter Themen, Inhalte oder Personen fiihren, wodurch in

Foucaults Worten also der ,Ausschnitt und die Grenze“ des Sagbaren, Normalen etc.
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entsteht.*'' Es handelt sich also um ein interdependentes Verhaltnis zwischen Sprache
und Gesellschaft: Sprache pragt Gesellschaft und ist ihrerseits ,immer auch sozial konsti-
tuiert“.*'? Diese Einsichten im Blick behaltend, stellen sich Wissenschaftler:innen der Kom-
plexitat und ,Relativitat des historischen Wissens".*'*> Foucault interessierte sich vor allen
Dingen fiir die Entstehungsbedingungen dieser s.g. Episteme, den gesellschaftlichen Wis-
senskomplexen. Diese Herausbildung nennt er Genealogie bzw. wie im Titel seines Stan-
dardwerks zum Thema ,Archdologie des Wissens".*'* Konzepte, welche sich an Foucaults
Verstandnis von Diskurs und der methodischen Diskursanalyse anlehnen, also nach dem
Beitrag bestimmter Texte und Aussagen zu bestimmten Bestandteilen gesellschaftlich ge-
teilten Wissens fragen, sind der Epistemologie zuzuordnen.*'> Diskurse und ihn formende
Teilaspekte werden nicht als zeitlich gleichbleibend aufgefasst. Vielmehr ist ein ,Bedeu-
tungswandel nicht ein Sonderfall, sondern der Normalfall“.*'® Wesentliche Untersuchungs-
gegenstande einer Diskursanalyse sind also Texte und Aussagen, gemeinsam als Textkor-
pora bezeichnet.*'” Diese bilden ,Teilmengen der jeweiligen Diskurse*.*'® Naturlich muss
bei der Auswahl nach deren Verfiigbarkeit geschaut werden. Hauptkriterium sollte im
Idealfall aber die inhaltlich nachvollziehbare Relevanz sein. Es ist bspw. wenig sinnvoll,
mehrere Texte mit einander zu stark dhnelnden Eigenschaften, Positionen der Sprechen-
den etc. zu nutzen. Stattdessen empfehlen sich moglichst reprasentative und aussage-
kraftige Beitrage, welche einen groBen Einfluss auf den Diskurs hatten oder haben.*'?
»Reprasentativ kann ein Textkorpus dort nur hinsichtlich eines jeweils als Untersuchungs-
leitfaden gewéhlten Inhaltsaspekts sein.“*?° D.h. der:die Forscher:in bestimmt zuerst das
Erkenntnisinteresse und schaut dann, welche dafiir entscheidenden Texte und Aussagen
herangezogen werden konnen. Wahrend gewahlte Texte und Aussagen selbst das Unter-
suchungsmaterial bilden, geben sie zu erzielende Analyseergebnisse vor, statt bloB Da-
tengrundlage fiir noch unbekannte Ergebnisse zu sein.*?' Dementsprechend kann und
muss die Materialauswahl effektiv erst durch die Ergebnisprasentation selbst legitimiert

werden.*??
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»Der einzelne Diskurs als Untersuchungsgegenstand kann daher, bei allen Versuchen zur Objekti-
vitat, ohne den konstitutiven Akt der Zusammenstellung eines Textkorpus durch die Forscher nicht
gedacht werden.“**

Ein gewisser Grad an Subjektivitat besteht durch den Fakt, dass Texte und Aussagen in
einem stets interaktiven Verhaltnis zwischen Sender:in und Empfanger:in erfahren wer-
den.*** Personliche Erfahrungen und die Deutung gewisser Aussagen mit Hilfe dieser sind
nicht auszuschlieBen, sondern libernehmen ganz im Gegenteil eine ,zentrale, Kommuni-
kation und Interaktion erméglichende Rolle".*?> Die Situation, in der Aussagen getatigt
werden, ruft schon gewisse Erwartungen hervor und beeinflusst das Gesagte bzw. Ge-
schriebene.*?* Obwohl die in allen Wissenschaften angestrebte Objektivitat hier in kriti-
scher Reflexion der Methode nicht vollumfanglich gewahrleistet werden kann, ,,so kann
[sie] doch die Transparenz und intersubjektive Uberzeugungskraft der erzielten analyti-
schen Ergebnisse [etwa gegenuber der rein semantischen Textanalyse] deutlich erho-
hen.“**” Im Folgenden soll ebenjenes methodisches Vorgehen konkretisiert werden. Prin-
zipiell siedelt sich die Diskursanalyse zwischen Philosophie, Soziologie und Historiogra-
phie an.*?® Zudem kann sie insofern als linguistisch bezeichnet werden, als dass sie eng
am Textmaterial arbeitet.**° Indem sie kritisch nach der Haufigkeit und der jeweiligen Ver-
wendung konkreter Begriffe fragt, inkludiert sie immer auch eine Bedeutungs- und Be-
griffsgeschichte.**® Dabei leuchtet ein, dass ebenjene Begriffe in verschiedenen Verwen-
dungen ggf. verschieden interpretiert und eingeordnet werden missen.**' Weiterhin geht

es um die ,textanalytische ErschlieBung des Sinns“*32

und es sollen klassische Argumen-
tationen und Argumentationstypen herausgearbeitet werden, die im Diskurs besonders

haufig und besonders pragend auftreten.*??

sLinguistische Diskursanalyse unterscheidet sich von den etablierten sprachwissenschaftlichen Dis-

ziplinen der Lexikologie, Lexikographie, Wort-, Satz- und Textsemantik also nicht so sehr in ihren

Methoden; sondern der Unterschied besteht hauptséchlich in ihrer anderen Zielsetzung*.*3*

Die transtextuelle Perspektivierung ist der wesentliche Mehrwert, den diese Methode etwa

gegeniiber der Einzeltextanalyse bietet.**> Angewandt wird dafiir eine intuitive, dennoch
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methodisch regulierte Interpretation. Zwar gibt es gangige Herangehensweisen zur
Durchfiihrung einer Diskursanalyse und darin unverzichtbare Elemente. Jedoch besteht in
einschlagiger Forschung zum Thema kein Zweifel, dass es an methodischer Konkretisie-
rung und System noch mangelt.**® Grundsétzlich lassen sich zwei Felder an Erkenntnissen

unterscheiden:

»Die Mikro-Ebene konstituiert sich aus den sprachlichen Phanomenen des Einzeltextes. Die Makro-
ebene enthélt situative und kontextuelle Elemente, die den Gegenstand konstituieren. Makro- und
Mikroebene stehen in einem gegenseitigen Bedingungs- und Abhangigkeitsverhaltnis. Bei der Ana-
lyse wird somit permanent zwischen Makro- und Mikroebene gewechselt."**

Die Mikroebene umfasst v.a. die sprachliche und inhaltliche Gestaltung wie verwendete
Grammatik, Wortbestand, Metaphorik, Argumentations- sowie Formulierungsmuster. Die
Makroebene bezieht sich hingegen auf Aspekte wie den praktischen Wirkraum des Dis-
kursbeitrags, die Situation seines Zustandekommens, die Rolle der:des Sprechenden und
der:des Rezipierenden, das Medium, den Ort etc.**® Der Anspruch besteht darin, jeden
dieser Aspekte, sollte er zunachst unspektakular erscheinen, in seiner Funktion wahrzu-
nehmen und einzuordnen, ,statt ihn wie ein einheitliches und zwischen zwei positiven
Figuren indifferentes WeiB zu vernachlassigen“.**®> Zunichst werden also Diskursbedin-
gungen und der Diskursgegenstand bestimmt; Hauptbegriffe und Hauptargumentationen
aus einzelnen Texten und Aussagen herausgearbeitet; die Funktion dieser Texte, Aussa-
gen, ihrer Begriffe und Argumentationsmuster im Diskurs ermittelt und zuletzt wird diese
GroBen miteinander in Bezug setzend ein Fazit gezogen. Es muss Erwahnung finden, zu
welchem Gegenstand wer und ggf. in welcher Position, z.B. in Reprasentanz einer Gruppe
oder Institution spricht, wer Adressat:in ist, in welchem sozialen Kontext, mit welchen
Machteffekten, unter welcher Beeinflussung durch andere Akteur:innen und Geschehnisse,
mit welchem Einfluss auf ebenjene und andere Diskurse, wann und mit welchen sprachli-
chen und symbolischen Mitteln dieser Diskursbeitrag arbeitet. Aufgrund der potentiellen
Fulle an Ergebnissen hat es sich etabliert, in einer diskursanalytischen Arbeit nur beson-
ders relevante Einzelaspekte aufzufiihren. Meist erfolgt die Darstellung monographisch in

einem narrativen Stil, selten als Schemata oder etwa Tabellen.**°
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5.3. Diskursanalytische Auswertung der Interviews
Bei der praktischen Datengewinnung handelt es sich um semistrukturierte Interviews, d.h.
einige Eckpunkte wurden im Vorhinein vorbereitet und mit dem Ziel eines fliissigen, de-
taillierten Erzahlens durch die Interviewpartnerin flexibel an den Gesprachsverlauf ange-
passt. Somit bestand zudem die Moglichkeit fiir die Interviewerin, das Gesprach auf fir
die Arbeit relevante Themen zu lenken. Alle drei Gesprache haben in einem professionel-
len Setting und in lockerem Tonfall stattgefunden, und eine fiir Nachfragen offene Halte-

rung transportiert.

Bei der Diskursanalyse handelt es sich um einen qualitativen Forschungsansatz. Es wer-
den also wenige exemplarische, dennoch besonders ausschlaggebende Artefakte tief-
griindig untersucht und in ihren komplexen Verstrickungen aufgeschlisselt, statt die em-
pirische Erfassung eines Gesamtbildes anzustreben. Zwecks einer gewissen Reprasenta-
tivitat der Zeitgendssischen Zirkusszene werden drei verschiedene Perspektiven bertick-
sichtigt, welche bis zu einem gewissen Grad fiir den jeweiligen Teilbereich der Szene
sprechen, in dem sie aktiv sind. Es handelt sich um eine liberwiegend manageriale, eine
kulturpolitische und eine kilinstlerische Perspektive. Zudem transportieren die Erfahrun-
gen, von denen die Interviewpartner:innen sprechen, Einblicke in ihren Wirkungsbereich
in den drei Stadten Berlin, Kéln und Miinchen. In diesen drei Stadten finden sich beson-
ders viele Akteur:innen des Genres, was sie zu den in der Zeitgendssischen Zirkusszene
aktivsten Stadten in Deutschland macht. Den drei Interviewpartner:iinnen kann jeweils eine
Schlisselstellung im Diskurs zugesprochen werden. Sie alle sind seit langem aktiv, gut
vernetzt und erhalten eine groBe Aufmerksamkeit. Sie arbeiten auf alltéaglicher Basis mit
zentralen Begriffen, Konzepten und Argumentationsmustern, welche hier erforscht wer-
den sollen. Dadurch erscheinen die spezifische Auswahl und die Beschrankung des Dis-
kursausschnitts auf diese drei Beitrage legitim. Das erste Interview wurde mit Anke Politz
gefiihrt. Sie ist Intendantin des Chamaleon Theaters in Berlin, der einzigen festen Spiel-
statte in Deutschland, die ausschlieBlich Neuen und Zeitgendssischen Zirkus program-
miert. Zudem ist das Chamaleon Theater einer der vier genannten Akteur:innen, die das
»Manifest des zeitgendssischen Circus“ publiziert haben, sowie eine der 16 Partnerinsti-
tutionen im vom BUZZ initiierten Residenz- und Férderprogramm fiir junge zeitgendssi-
sche Zirkusschaffende, ZirkusON.**' Politz ist zudem aktives Mitglied der aus der inter-
nationalen Konferenz MICC hervorgegangenen Gruppe Commissioning Circus und Ubte

u.a. Tatigkeiten als Jurymitglied fir das Corona-Unterstitzungspaket des Fonds
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Darstellende Kiinste aus. Das Interview verlieh Einblick in das Management hinter einer
groBen, etablierten Biihne, sowohl die regionale kulturpolitische Arbeit in Berlin, als auch
jene auf nationalem Level sowie in die Zusammenarbeit mit globalen Akteur:iinnen des
Zeitgendssischen Zirkus. Das Interview fand am 16. November 2022 um 11.30 Uhr im
Zeitraum von etwa einer Stunde im Konferenzsaal des Chamaleon Theaters in Berlin statt.
Zweite Interviewpartnerin war Jenny Patschovsky. Sie ist Zirkuskunstlerin, kann also auf
langjahrige Erfahrung im Metier zurlickblicken, und vereint diese Praxis mit kulturpoliti-
schen Tatigkeiten, der Administration und Vernetzung: Hier wurde sie v.a. in ihrer Position
als Vorsitzende des Bundesverbands Zeitgendssischer Zirkus (BUZZ) befragt. Beim be-
reits im Kapitel 4.3. erwahnten BUZZ handelt es sich um einen bundesweit agierenden
Verband, in dem sich der GroBteil aller Akteuriinnen des Zeitgendssischen Zirkus in
Deutschland vernetzen, darunter bspw. Kunstler:iinnen, Spielstatten und Festivals. Der
BUZZ organisiert regelmaBige Zusammenkiinfte und ist in Form verschiedener Arbeits-
gruppen (AGs) zu diversen Themen fir die Szene aktiv. Die wichtigsten Aufgaben sind die
kulturpolitischen Vertretung der Akteur:innen der Szene und ein Bemiihen um die Aner-
kennung als Kunstform und eigene Fordertopfe. Patschovsky wurde v.a. zu ebendieser
nationalen wie auch auf Kéln bezogenen, regionalen Vernetzung und kulturpolitischen
Zusammenarbeit befragt. Das Interview fand am 17. November 2022 um 15 Uhr ebenfalls
fur eine gute Stunde im Konferenzsaal des Latibul, dem Theater- und Zirkuspadagogi-
schen Zentrum, in K&In statt. Der Ort ist einmal im Jahr Festivalgelande des CircusDance-
Festivals, somit sowohl Patschovsky als auch der Autorin als Arbeitsplatz bekannt. Dritter
Interviewpartner war Kolja Huneck, ein Zeitgendssischer Zirkuskiinstler mit Spezialisie-
rung auf Jonglage und Objektmanipulation aus Miinchen. Nach seinem Studium an der
Codarts Zirkusschule in Rotterdam ist er heute als Kiinstler v.a. in Deutschland, Belgien
und den Niederlanden aktiv. Auch er ist Mitglied des BUZZ sowie Mitgriinder und bis
2022 Mitarbeiter des Residenzprogramms ZirkusON.**? Huneck gewahrte einen Einblick
in seine kiinstlerische Selbstverortung, konkrete kiinstlerische Arbeits- und Lebensweisen,
darunter Erfahrungen u.a. in Miinchen, und die Einschatzung der Lage der Szene aus
kiinstlerischer Perspektive. Das Interview fand am 13. Dezember 2022 online statt, wah-
rend sich Huneck in Salzburg und die Autorin in Kéln befanden. Dem Gesprachsfluss und
der Verstandlichkeit tat das ebenfalls etwa eine Stunde andauernde Online-Meeting kei-
nen Abbruch. Die Interviewerin und Autorin Malwina Millahn war bei allen Gesprachen

zunachst direkte Adressatin. Alle drei Interviewpartner:innen waren sich uber den Zweck
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der Verwendung des Gesagten in der vorliegenden Masterarbeit im Klaren. Analog zur
Methodik des semistrukturierten Interviews wurden die Gesprachspartner:innen im Vor-
hinein nur grob Uber das Thema des Interviews aufgeklart, hatten also keine konkreten
Fragen zur Vorbereitung vorab erhalten. Sie sollten méglichst aus den gangigen Geschéf-
ten und Erfahrungen berichten und persdnliche Sichtweisen teilen. Uber ihre Tatigkeit als
Produktionsassistenz flir das CircusDanceFestival ist Millahn bereits vor den Interviews
und unabhangig davon fliichtig mit allen drei Interviewpartner:iinnen in Kontakt gekom-
men. Auf die Interviewanfrage per Mail folgte in allen drei Fallen eine schnelle Zusage.
Zudem ist anzunehmen, dass die Interviewten ein gewissen Vorwissen zur Kunstform und
der Szene bei der Autorin voraussetzten. Aussagen, bei denen dies durchscheinen konnte,
beschranken sich groBtenteils auf das selbstverstandliche Erwahnen bestimmter
Kiinstler:innen, Spielstatten, Festivals oder Programmen, welche in den Transkriptionen
im Anhang jeweils mit einem Verweis auf die entsprechende Website und mehr Informa-
tion versehen sind, und in dieser Analyse sonst erlautert werden. Da den drei Gesprachs-
partner:iinnen die Situation der Autorin im Berufseinstieg und der Wunsch nach einem
weiteren beruflichen Wirken in der zeitgendssischen Zirkusszene bekannt oder minde-
stens durch sie zu vermuten war, mag der sozialen Situation, in der die Diskursbeitrage
entstanden sind, nicht nur das Ziel des wissenschaftlichen Erkenntnisinteresses, sondern
auch eine handlungspraktische Erfahrungsvermittlung mit Vorbildcharakter mitschwingen.
Dies auBerte sich in keiner in besonderer Weise zur bertlicksichtigenden Art in den Ant-
worten. Um eine praktische Vorstellung konkreter exemplarischer Denk- und Arbeitsstruk-
turen in verschiedenen Teilbereichen der Szene zu bekommen, lohnt sich das Lesen der
vollstandigen Interviewtranskriptionen. Selbstverstandlich weichen einige Erfahrungen
und Sichtweisen der drei interviewten Personen von denen der jeweils anderen ab. ,[E]s
ist nicht die gleiche Geschichte, die hier und dort erzahlt wird.“*** Im Fokus des vorlie-
genden Kapitels stehen aber jene hinsichtlich der Forschungsfrage besonders interessan-
ten Aspekte, welche verdichtet, also in nur wenig unterschiedlicher Form in allen drei
Interviews aufgetreten sind. Ziel ist, mit Hilfe dieser verdichteten Begriffe, Aussagen und
Narrativen dem naher zu kommen, was den Zeitgendssischen Zirkus als Kunstform, sein
Selbstverstandnis und seine Beziehung zum Traditionellen Zirkus ausmacht — ,,Ordnungen

lassen sich nur in Serien, Wiederholungen, Ahnlichkeiten auffinden.“4** Um einen Uberblick
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zu waren, sind die Ergebnisse in inhaltliche Teilbereiche strukturiert. Folgende Erkennt-

nisse konnten erzielt werden:
Begriffliche Unterscheidung zwischen traditionellen und zeitgendssischen Formen

Das Chamaleon Theater in Berlin blickt auf einen Ursprung im Varieté zurlick. Nachdem
2005 eine erste Zusammenarbeit mit einer Neuen Zirkuskompanie stattgefunden hatte,
anderte es seinen Untertitel von Musik_Theater_Varieté in Neuer bzw. Zeitgenossischer
Zirkus. Der Intendantin Anke Politz ist bewusst, dass diese Genres und ergo ihre Bezeich-
nungen noch nicht vollstandig etabliert sind. Sie stellt fest: ,,Die meisten Gaste, die das
erste Mal kommen, sind erstaunt.“**> Weitere Stakeholder:innen der Institution seien hin
und wieder verwirrt, so schrieben etwa Journalist:innen nach wie vor teilweise von Va-
rieté.**° Einen wesentlichen Grund vermutet Politz in der hierzulande stark ausgepragten
traditionellen Zirkusszene. Wahrend Vertreter:iinnen letzterer gemeinhin den gesamten
Zirkusbegriff fir sich in Anspruch zu nehmen pflegen, spiegelt Politz' selbstverstandliche
Verwendung der Begriffe des Traditionellen Zirkus bzw. traditionelle Szene die gangige
Praxis der jlingeren Zirkussparten, der kiinstlerischen Ausdifferenzierung einen Widerhall
in den Spartenbezeichnungen zu verschaffen. Dass das Wissen darum sich nach wie vor
seinen Weg in die breite Bevolkerung bahnt, hat Jenny Patschovsky erfahren, als sie 2005
in KAIn damit begann, eigene Auffiihrungen und jene weiterer zeitgendssischer Zirkusar-
tist:innen zu organisieren. Nach einer Zeit im frankophonen Ausland lberraschte sie, ,wie

unterschiedlich doch die Wahrnehmung von Zirkus in Kéln“+*’

im Gegensatz zu Belgien
oder Frankreich ist, d.h. wie stark und ausschlieBlich der Fokus des hiesigen Publikums
am Traditionellen Zirkus hefte. Dem zeitgendssischen Jonglagekiinstler Kolja Huneck pas-
siere es regelmaBig, dass sein Beruf zunachst mit dem Traditionellen Zirkus assoziiert
werde. Er bemangelt eine fehlende Anschlussfahigkeit in der Bezeichnung des eigenen
Genres: ,,Zeitgendssisch’ mag fiir viele auch ein abstoBendes, sperriges Wort sein.“**®
Alle drei Interviewpartner:innen berichten, dass sie die Begriffe Neuer und Zeitgendssi-
scher Zirkus in ihrem jeweiligen professionellen Kontext synonym verwenden.**® Zwar
war 2019 eine Umbenennung von der Initiative Neuer Zirkus (INZ) in den Bundesverband
Zeitgendssischer Zirkus e.V. (BUZZ) erfolgt. Dennoch seien sowohl Kiinstler:innen aus

dem Spektrum des Neuen als auch des Zeitgenossischen Zirkus Mitglieder.**° Insgesamt
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scheint die begriffliche Unterscheidung zwischen Neuem und Zeitgen&ssischem Zirkus fir
die Akteur:innen weniger ausschlaggebend als die Unterscheidung zwischen diesen bei-
den jiingeren Zirkusformen auf der einen und dem Traditionellen Zirkus auf der anderen

Seite. Daher erféhrt letztere Beziehung in dieser Arbeit groBere Aufmerksamkeit.
Kiinstlerisches Selbstbild

Trotz der ungenauen Begriffsverwendung seien Neuer und Zeitgendssischer Zirkus nicht
dasselbe. Huneck berichtet, wenn er gegeniber Externen mit der Erlauterung seiner
kiinstlerischen Tatigkeit ansetze, kame nach der Assoziation mit dem Traditionellen Zirkus
haufig jene mit dem Cirque du Soleil, einem sehr bekannten Vertreter des Neuen Zirkus
— ,und dann musst du ja auch relativieren und erklaren, dass es das eben nicht ist.“**"
Patschovsky legt zwar Wert auf die praktische Offenheit des BUZZ gegenliber Kiinstler:in-
nen des Neuen Zirkus. Der Kern der Umbenennung als Verein sei die Feststellung: ,mit
dieser Idee von Neuem Zirkus [...] identifizieren wir uns irgendwie nicht mehr so rich-
tig“.*>* Auf die Frage, was das Eigene des Zeitgendssischen Zirkus ausmache, nennt sie
zuerst das Uberholen der Nummernstruktur.*®®> Auch Huneck erwihnt ,die langere
Stlckstruktur [...], also dass es nicht um einzelne Darbietungen geht, die vielleicht auch
verknlpft sein mogen.“*** Den Gegensatz zu Artist:innen des Traditionellen und Neuen
Zirkus implizierend, meint er an anderer Stelle: ,Mir geht's nicht ums technische Level“.*>®
Patschovsky erganzt: ,Die artistischen Mittel und die Requisiten werden so benutzt, wie
es das Konzept, die Aussage oder der dramaturgische Verlauf braucht.“ und weiter, so
entstehe eine ,,Gesamtgeschichte."**® Politz meint hierzu, zwar gebe es den spektakularen
Trick weiterhin. Er ordne sich aber einer kiinstlerischen Idee unter und sei nicht langer
»der Solist oder der Taktgeber des Abends."**” Weitere Entscheidungen wie etwa Licht,
Ton, Buhnenbild oder Kostiimierung ordnen sich laut Politz dem Konzept eines Stiicks

8 statt v.a. ein beeindruckendes Kénnen der Artist:innen hervorzuheben. Auch

unter,*®
gehe es beim Besuch einer zeitgendssischen Zirkusaufflihrung nicht primar um das Stau-
nen, das Vergniligen oder im Chamaleon um den parallelen gastronomischen Service: ,,Der

ganze Ablauf des Abends atmet und lebt mit dem, was auf der Biihne passiert. [...] Wir
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mochten, dass Menschen zu uns kommen, um ein Stiick zu sehen“.**° Im Fokus stehe laut
Huneck vielmehr die ,tiefere Auseinandersetzung mit dem Thema, dem Objekt, dem Kor-
per, der Disziplin“.*®° Wahrend es im Theater langst Standard sei, dass Menschen nach
dem Thema eines Stiicks entschieden, ob sie es besuchten, fehle es im Zeitgendssischen
Zirkus noch am Wissen, dass es hier Uberhaupt ein Thema geben kénne.*' In diesem
Punkt hat in Politz’ Erfahrung im Chamaleon Theater eine deutliche Veranderung stattge-
funden, seit die Bihne vor 18 Jahren begonnen hatte, das neue Genre aufzufiihren. So
habe der Programmtext friiher einen starkeren Fokus auf die technische Beschreibung
des Geschehens im Stiick gelegt, wahrend der Saal sich heute fiille, nachdem die Texte
v.a. ,Uber die Intentionen der Stiicke, die Akteur:innen oder unsere Beweggriinde“*%? in-
formiere. ,Die Stiicke selbst folgen einer bestimmten Regie und Dramaturgie.“*®* Auch
wird an anderer Stelle von Choreograph:innen; Regisseur:innen und Dramaturg:innen ge-
sprochen. Fuir den Zeitgendssischen Zirkus haben sich nach wie vor keine eigenen, pra-
ziseren Begriffe etabliert. Die Entlehnung des Vokabulars aus Tanz und Theater ist nicht
nur praktischer Natur, sondern geht einher mit der Selbstzuordnung zur anerkannten
Darstellenden Kunst im Allgemeinen. ,Dass es [gegeniliber dem Traditionellen Zirkus]
dsthetische Unterschiede gibt, steht auBer Frage“,*** sagt Patschovsky. In dieser Hinsicht
sei der Zeitgendssischen Zirkus ,ja total vielseitig.“*®> Laut Patschovsky besteht hierin
eine Herausforderung fiir dessen Definition: Man versuche, ,einfach das hervorzuheben,
was im Zeitgenossischen Zirkus als minimal gemeinsamer Nenner genannt werden
kann.“*®® Huneck erganzt: ,Oft sind es Stiicke, die vielleicht auch ein bisschen anecken
und provozieren.“*®” Zudem sei die Beschéftigung ,mit gesellschaftspolitisch relevanten
Themen" ein Merkmal.*®® Der Verzicht auf Tiere auf der Biihne scheint allen drei Inter-
viewpartner:innen so selbstverstandlich, dass er nur einmal in einem Interview erwahnt
wird.*®® Mit dem Auffiihrungsformat und -inhalt gebe es auf Produktionsebene Unter-
schiede zwischen Traditionellem und Zeitgendssischem Zirkus. Huneck erwahnt eine ,lan-

gere Kreationszeit, auch fiir Aspekte wie Biihnenbild, Musik oder Kostiim“.*’° Dafiir hatten

sich klinstlerische Residenzen etabliert. Hier sei der Raum flir notwendigen Austausch, fir
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Inspiration und ein freies Experimentieren. Die Einbeziehung mehrerer Outside Eyes, also
den Kreationsprozess begleitenden, externen Meinungen sowie Try Outs, also versuchs-
weise Auffiihrungen der Shows vor verschiedenen Publika, seien fiir die Entstehung des
Stiicks entscheidend.”’! Uber den von Huneck als mobil bezeichnete Kreationsprozess
stellt Patschovsky die Verbindung zu den Wurzeln im Traditionellen Zirkus her und reiht
sich in seine Geschichte ein: ,Es heiBt ja nicht umsonst ,fahrendes Volk'. Wir bewegen uns
zwischen den Landesgrenzen ganz selbstverstandlich.“*’? Lediglich scheint sich dies star-
ker institutionalisiert zu haben. Von groBem Mehrwert seien fiir Huneck die unterwegs
entstehenden Netzwerke: ,Meistens, wenn man irgendwo in Residenz ist, sieht es ja auch

jemand vom Festival dort, guckt sich das Sttick an, ladt es vielleicht im Jahr darauf ein."“*”3

Nahe zu Tanz und Theater

Allein durch seine Institutionalisierung weist die Arbeitsweise des Zeitgendssischen Zir-
kus eine groBere Nahe zu Tanz und Theater als zu Traditionellem Zirkus auf. ,So wurde
der Zirkus ja liberhaupt revolutioniert”,*”* fiihrt Patschovsky an. In diesem Licht scheint
die von ihr und Politz konstatierte Interdisziplinaritat zeitgendssischer Zirkusstlicke in
ihrer Genese nachvollziehbar.*”> Tatsachlich erfolgt der Riickgriff auf den Traditionellen
Zirkus als Referenzpunkt zur Beschreibung der eigenen Arbeit erst dann, wenn diese
anderen Vergleiche zur Darstellenden Kunst ausgeschopft scheinen — so Patschovsky:
»wenn du keinen Zeitgendssischen Tanz kennst oder auch keine Performancekunst, dann
musste ich wahrscheinlich mehr vom klassischen, bekannten Zirkus ausgehen“.*’® Gene-
rell beginnt sie also mit dem Vergleich ,Wir haben im Prinzip wie ein Theaterstiick" oder
ein Tanztheaterstiick und erganzt, ,was statt Tanz auch artistische Requisiten benutzt und
artistische Disziplinen wie Jonglage oder Balancieren oder Luftakrobatik als Ausdrucks-
mittel in der Gesamtinszenierung einsetzt“.*”” Auch Huneck meint: ,Zu Leuten aus dem
traditionellen Familienzirkus" habe er ,eigentlich keinen Kontakt.“*’® Er macht ebenfalls
Gebrauch vom Vergleich zur etablierten Darstellenden Kunst, wenn er sein Wirken Exter-
nen beschreibt: ,Ich muss Parallelen zu Genres finden, v.a. Tanz und Theater, worunter

sich die Leute einfach mehr vorstellen kdnnen“.#’® Das Chaméaleon Theater verortet sich
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“480 ynd stiinde

Jrelativ nah an den Ablaufen und Strukturen eines klassischen Theaters
einer Kooperation mit anderen Hausern dieser Sparte offen gegeniiber.*®' Zwar gebe es

kein eigenes Ensemble und Regisseur:innen, aber

»Wir arbeiten ganzjahrig, wir haben ein festes Team, eigene Produktionsstrukturen, wir befinden
uns eigentlich immer mit irgendjemandem in einer Koproduktion oder Vorproduktion fiir die kom-
menden Spielzeiten.“*8?

Die Erklarung des eigenen Schaffens mit Hilfe des Umwegs liber andere Kunstformen sei
eine vorrubergehende Losung, bis ein eigener Begriff in der breiten Bevolkerung ange-
kommen sei. Patschovsky betont, man solle dabei nicht aus dem Blick verlieren, dass der
Zeitgendssischen Zirkus durchaus einen eigenen Charakter aufweise, der durch die Ver-

gleiche nicht vollstandig vermittelt werden konne:

»Man sollte nicht irgendwas nehmen und drauf packen. Es ist einfach eine gleichwertige Kunstform,
mit einer eigenen Qualitét. Es ist uns nur nicht so vertraut, weil wir es nicht so stark wie die anderen
vermittelt bekommen.“4&3

Hierbei sieht sie groBe Fortschritte:

»Mittlerweile ist, glaube ich, viel mehr Menschen, die in Deutschland Zeitgendssischen Zirkus prak-
tizieren, also kiinstlerisch aktiv sind, klarer, was sie selbst machen. Sie haben ihre eigene Stimme
und ihren eigenen kiinstlerischen Weg gefunden. Dann hat man ein ganz anderes Standing. Dann
ist es auch viel einfacher, andere Formen um einen herum zu verstehen, ohne das die ganze Zeit
mit sich selbst in Beziehung bringen zu missen.“*%*

Autonomie der Kunst vs. Niederschwelligkeit

Der Begriff der Kunstform fallt auch bei Patschovsky in Bezug auf den Traditionellen Zir-
kus und offenbart eine tiefgriindigere Einsicht in seine Geschichte und heutige Praxis als
in der allgemeinen 6ffentlichen Wahrnehmung vorherrscht. Noch haufiger und selbstver-
standlicher taucht der Kunstbegriff bei allen drei Interviewpartner:innen beim Sprechen
Uber den Zeitgenossischen Zirkus auf. Bei Huneck fallt er in diesem Kontext vier Mal, bei
Politz funf und bei Patschovsky sechs Mal. Gerade bei Patschovsky drangt sich der Zu-
sammenhang damit auf, dass sie in ihrer Position als Bundesverbandsvorsitzende auf all-
taglicher Basis professionell das Genre und seine Ziele, darunter allen voran die Anerken-
nung als gleichwertig neben anderen Darstellenden Kiinsten, vertritt. Somit ist dies so zu
verstehen, dass sie diese Metaperspektive und die kulturpolitische Relevanz des Kunst-
begriffs im Blick hat. Keine:r der drei Interviewpartner:iinnen erwahnt die Autonomie der

Kunst direkt. Bei mehreren Aussagen aller drei steht das Konzept jedoch deutlich
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zwischen den Zeilen. So betitelt etwa Politz den , kiinstlerischen Freigeist [...] als Grund-
verstandnis des kiinstlerischen Schaffens“.*®> An anderer Stelle meint sie: ,Eine Residenz
ist fir mich ein total geschiitzter Raum. In eine Residenz sollte keine:r reinreden.“**® |hr
sei wichtig, dass es ,keinen Erwartungsdruck oder Fragen danach gibt, wo es hingeht
oder an wen sich das verkaufen kann.“*®” Huneck zieht als Gegenbild zur eigenen Arbeit
Erfahrungen bekannter Zirkuskiinstler:iinnen mit dem Varieté heran. Hier komme es durch-
aus vor, dass jemand aus dem Haus etwas bemangelt ,und dann wird die Nummer halt
gedndert.“*®® Trotz der Kenntnisnahme dieser anderen Arbeitsweise nimmt er gegentiber
dem Varietébetrieb eine neugierige, unvoreingenommene Haltung ein: ,Wenn ich eine
passende Nummer hatte, wiirde ich es so zwei, drei Wochen vielleicht auch mal auspro-
bieren“.*® In Bezug auf die Niedrigschwelligkeit, die dem Zirkus generell haufig nachge-
sagt wird, tun sich abweichende Rezeptionen auf. Politz zitiert einen Beitrag des Drama-
turgen Thomas Oberender in einer Publikation des Verlags Theater der Zeit. Hierin wird
konstatiert, der Zeitgendssische Zirkus sei nicht textbasiert, wolle Andersartigkeit, Magi-
sches und Riskantes auf die Biihne bringen und setze bei seinen Zuschauer:innen daher
keine Vorbildung voraus. Zwar mag der Zeitgendssische Zirkus etwa im Vergleich zum
Literaturtheater tendenziell zuganglicher erscheinen, insgesamt scheint diese Beschrei-
bung jedoch eher einem traditionellen Zirkusbild zu entsprechen. Patschovsky wirft ein,
zeitgendssische Zirkusdarbietungen seien ,liber deine Sensorik und lUber das Schauen
und Uber das Mitfiihlen“**® erfahrbar. Auch ohne ein intellektuelles Einbezogensein sei
aufgrund der prasenten Korperlichkeit und haufig dem Risiko die in Fischer-Lichtes Wor-
ten starke Emergenz splrbar: ,In dem Moment, wo du einen Vorwartssalto springst, ist
die Handlung nicht mehr da, da ist der Vorwértssalto da.“*°' Somit habe die Kunstform
das Potential, ,sehr starke kollektive Erlebnisse” zu erzeugen.**? Sie verweist jedoch auf
,viele Stiicke, in denen wirklich viel gesprochen wird, es ist gar nicht mehr immer nur
nonverbal und bildgewaltig“.**®> Und selbst zahlreiche nonverbale Stiicke wie ihr Beispiel
»My Body Is Your Body“ der Kompanie Overhead Project+%4 seien inhaltlich sehr kom-

plex.**® Sie fasst zusammen,
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»Ich glaube, dass der Zirkus da ein wahnsinniges Potenzial hat, ich wiirde aber nie sagen, dass er
per se zuganglicher ist als andere Kunstformen. [...] um die Komplexitdt zu verstehen, bedarf es
wabhrscheinlich doch eines gewissen Bildungshintergrunds.“+°¢

Dieser Lesart schlieBt sich Huneck an, wenn er lberspitzt formuliert: ,Manchmal missten
die Leute erstmal ein zehnseitiges Dossier lesen, damit sie das Stlick annahernd verste-
hen.“**” Werte wie Barrierefreiheit und Inklusion seien fiir viele Projekte zwar wertvoll,
dem Zeitgendssischen Zirkus als solchem aber nicht per se inharent. Zudem schlagt Hun-
eck die Briicke zum Spannungsfeld zwischen Niederschwelligkeit und Autonomie der
Kunst. Implizit verweist er darauf, dass kunstlerische Entscheidungen zugunsten der Zu-
ganglichkeit teilweise anders getroffen werden missten: ,Ich fande es schade, wenn es
so ein Automatismus ware, dass alles immer fiir alle funktionieren muss.“*°® Die Ausfor-
mungen seien so divers, dass dies aber in Ordnung sei: ,Es gibt das eine und das andere
Projekt und am Ende sind es komplett andere Interessen und Asthetiken und auch ein

anderes Publikum.“#9°

Praktische Griinde fiir die Herausstellung der eigenen Kunstform

An praktischen Griinden fiir die Herausstellung der eigenen Kunstform nennt Politz die
,Profilscharfung, die nicht zuletzt fiir den Gast wichtig ist.“>**° Dabei gehe es ,nicht um
eine Abgrenzung oder gar Bewertung“.*®' Auch Huneck spielt auf diesen Umstand an:
»Am Ende sind Labels auch dazu da, dem Publikum Orientierung zu geben.">°? Patscho-
vsky meint, sie seien ,vor allem kulturpolitisch wichtig“.>*®> Huneck verdichtet, sie dienten
»hauptséchlich der Zugestehung von Férdermitteln.“*** Im bestehenden Kultursystem sei
es laut Patschovsky ,schwer anders maoglich, als sich vom Zirkus als Wirtschaftsunterneh-
men klar abzugrenzen®, wenn man statt unter die Kreativwirtschaft unter die forderwiir-
dige Kultur fallen méchte.>® Politz zieht ebenfalls die Verbindung zum bestehenden Kul-
turbegriff, unter dessen Diktum man sich derzeit ein Stiick weit unterordnen miusse, da

sich dieser in Entscheidungsprozessen der Kulturférderung niederschlage.>*®
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Publikum

Fur das Chamaleon konstatiert Politz: ,Das Publikum ist da. Ich hab manchmal das Gefiihl,
dass auch ich es teilweise unterschatzt habe.“*°” Huneck ist sich sicher, dass v.a. unzu-
treffende Zirkusklischees, wie er sagt: ,dieses etwas veraltete Schubladendenken[,] nach
wie vor vom Besuch abhalt“.>°® Insgesamt werde das Publikum aber ,erfahrener, gebilde-
ter, erkennt Parallelen.*>°® Patschovsky konstatiert: ,Insgesamt erleben wir ein riesiges
Interesse.“>'® Huneck meint, diese Entwicklung gehe zum Teil auf den wachsenden Diskurs
zum Genre zuruck. Dieser fande einerseits in aus der Szene heraus entstehenden Medien

511

wie dem tadaa Magazin®'' statt, andererseits in nicht per se zirzensischen Spielstatten,

Festivals und Netzwerken, die sich diesem zunehmend 6ffneten. ,Dieser Diskurs ist enorm

hilfreich fiir die Szene und das Genre.“>'2

Fordersituation

Derzeit sehen sich alle drei Akteur:innen mit einer schwierigen Situation in der Kulturfor-
derungslandschaft konfrontiert. Patschovsky beklagt: ,Ein flachendeckendes Fordersy-
stem fiir Produktionsférderung im Zeitgendssischen Zirkus gibt es nicht.“*'®* Diese
Feststellung trifft nattirlich nicht nur auf Kiinstler:iinnen und Kompanien, sondern auch auf
Spielstatten zu. Das Chamaleon wird nicht gefoérdert, seine ,,groBte Herausforderung ist
das Uberleben durch Ticketverkaufe.“'* Aufgrund der Tanz- und Theaternihe stellen ur-
springlich fir diese beiden Kunstformen vorgesehene Férderprogramme sowie sparten-
offene Forderungen haufig die einzigen Quellen monetarer Unterstlitzung fiir Akteur:in-
nen des Zeitgenodssischen Zirkus dar.>'®> Viele Kompanien setzen sich international zu-
sammen und beziehen so teilweise Férdermittel aus mehreren Staaten. Huneck berichtet
fur sein Projekt ,Sawdust Symphony“ von der Zusammenstellung von Mitteln aus Oster-
reich, den Niederlanden und Belgien.®'® In Osterreich sei die Situation nach der Einfiihrung
Zirkusspezifischer Fordertopfe durch das Bundeskanzleramt kurioserweise andersherum
als in Deutschland: Wahrend hierzulande Zirkuskiinstler:innen versuchen, eine Férderung

aus bspw. fir den Tanz vorgesehenen Programmen zu erhalten, ,schreiben Tanzer:innen
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[in Osterreich] jetzt plotzlich von Akrobatik oder dass sie eher Zirkus machen wiirden,
einfach weil die Chancen besser sind, an Gelder zu kommen.“*'” In Miuinchen hatte er das
Glick, Mittel aus einem Fordertopf zu erhalten, der fiir regionale Tanzprojekte gedacht
war. Fir die Erméglichung seines internationalen Kreationsprozesses als zeitgendssischer
Zirkuskiinstler zeigt er sich dankbar und motiviert: ,Wenn man fragt und erklart, dann

findet man schon einen Weg.“>'® In Bezug auf Zirkuseigene Mittel beklagt er:

sDas ist ein Teufelskreis: Wenn es mehr Leute gabe, wiirden Fordermittelgeber:iinnen schneller
Topfe nur fur Zirkus einfiihren. Aber damit mehr Leute vor Ort sind, die professionell Zirkus ma-
chen, brauchte es natirlich eine Férderung.“*'®

V.a. in Berlin und Kéln hatten sich mittlerweile aber mehr Akteur:innen niedergelassen.?°

Patschovsky spricht ebenfalls die groBen regionalen Unterschiede und Kdln als eine Stadt
an, in der die Zeitgendssische Zirkusszene in puncto kulturpolitische Anerkennung und
Forderung vglw. weit sei. Dies sei Verdienst der dortigen Szene, der BUZZ kénne Forde-
rungen nur fiir bundesweit wirksame Projekte beantragen.>*' Die Corona-Pandemie und
der damit einhergegangen Unterstutzungsfonds stellen aus Sicht aller drei Interviewpart-
ner:innen eine deutliche Zasur dar. Man sei nicht nur dankbar fiir konkrete Hilfen, ohne
die zahlreiche Akteur:innen des Zeitgenodssischen Zirkus in dieser Notlage nicht hatten
Uberleben konnen. Politz wahlt sehr deutliche Worte: ,Die Hilfstopfe, die es in dem Zu-
sammenhang gab, ermdglichten uns das Uberleben und Weiterarbeiten in einer Extrem-
situation.“*?> Die Unterstiitzung habe dariiber hinausreichende Folgen gehabt, namlich
einen groBen Schritt in Richtung der Anerkennung der Kunstform bedeutet. Patschovsky
teilt ihre Freude Uber diesen Umstand: ,Das war unser Forderprogramm. Das war nattir-
lich groBartig.“ und beschreibt, wie ,der Zeitgenossische Zirkus plotzlich selbstverstand-
lich mitgedacht wurde. Das war wirklich ein Riesenschub fiir uns.“>2®> Huneck bestatigt:
,Da hatte Corona sogar einen durchweg positiven Effekt, v.a. mit der Offnung beim Fonds
DaKu. Es ist wirklich ein Meilenstein, dass Zirkus da jetzt ein eigenes Genre ist.“>** Es

hatten sich direkte Auswirkungen auf das Wachstum der Szene gezeigt:

»Das hat auch viele motiviert, in die Richtung zu gehen. Wenn ich mir die Liste der Geférderten

angeschaut hab, hab ich mich teilweise echt gewundert und gedacht: ,Ah wow, den kenne ich bisher

so vom Varieté*'“.5%5
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Nun sei die langfristige und breite Etablierung des Genres in der Férderlandschaft Ziel.
Patschovsky weist auf die trotz der Hilfen nach wie vor ungleichen Bedingungen hin, die
Zirkuskiinstler:innen und -projekte bei einer Bewerbung um eigentlich Tanz und Theater
vorbehaltenen Mitteln derweil benachteiligten und sieht weiterfihrende Arbeit auf die

Szene zukommen:

»Wenn der Zeitgenossische Zirkus sich durchsetzen muss gegen die ganzen etablierten und struk-
turell stark aufgestellten Kunstformen wie Theater und Zeitgendssischer Tanz, dann sieht es echt
schlecht aus, weil unsere Ausgangsbedingungen so viel schlechter sind. Da miissen wir unbedingt
mit verschiedenen Leuten driiber sprechen>2¢

Klinstlerische Infrastruktur

Die generelle kiinstlerische Infrastruktur sei stark ausbaubediirftig. Wie im Falle von Hun-
eck und Patschovsky beginnt ein typischer Werdegang Richtung Artist:innen-Dasein in
Deutschland meist in einem Kinder- und Jugendzirkus, von denen in Deutschland viele
ansassig seien.’?” An Méglichkeiten darauffolgender, professioneller Ausbildungen im Er-
wachsenenalter fehle es véllig.®?® Huneck betont die Folgenschwere dieser Wahl, da tiber
die Ausbildungsstatte fiir die artistische Laufbahn entscheidende Kontakte geknlipft wer-
den konnten. Da diese haufig an die ungefahre Umgebung der Ausbildungsstatte gebun-
den seien, liege es nahe, den Schwerpunkt des kiinstlerischen Wirkungsbereiches eben-
falls dorthin zu verlegen.’?® Auch gebe es in Deutschland nach wie vor zu wenige ada-

quate Trainingsorte, Spielstatten und Festivals.>*°

Blick ins (frankophone) Ausland

Der Blick ins (frankophone) Ausland ist bei allen drei Interviewpartner:innen sehr prasent.
Implizit geschieht der Vergleich und die Herausstellung der Situation in Deutschland als
in diversen Hinsichten benachteiligt. Gleichzeitig entstehen hieraus erstrebenswerte Vor-
bilder. In Bezug auf das System der finanziellen Absicherung zeitgendssischer Zirkus-
kiinstleriinnen durch den franzosischen Staat meint Patschovsky: ,wenn wir das in

Deutschland hatten, wéaren wir an einer ganz anderen Stelle".>®"
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Werte in der Zeitgendssischen Zirkusszene

Eine junge Kunstform mit wenig gegebener Struktur erfordert Offenheit und Mut seitens
seiner Akteur:innen, um wachsen zu kénnen. Huneck meint, er hatte ,selbst als ich an die
Zirkusschule gegangen bin, eigentlich noch keine Ahnung", was da auf ihn zukame.>*?
Politz konnte vor ihrem Einstieg ins Team des Chamaleon zwar auf ihr Studium der Publi-
zistik und Kommunikationswissenschaften aufbauen, habe sich den GroBteil ihrer heuti-

“533

gen Tatigkeit als Intendantin letztlich aber ,Learning by Doing erarbeitet. Ein hoher

Wert ist ihr die Zusammenarbeit auf Augenhdhe zwischen den einzelnen Beteiligten:

»€s ist unendlich wichtig, dass Bilihnen und Kiinstler:innen sich wirklich als Partner:innen verstehen.
Wir sind nicht die Auftraggeber, die die Machtposition innehaben, die Gatekeeper, sondern wir sind
gleichberechtigte Partner:innen, die einander brauchen."%3*

Gegenseitige Unterstiitzung sei unabdingbar,**> denn nur die gemeinsame Stimme habe
eine Chance, gehért zu werden.>*® Huneck hat die Erfahrung gemacht, dass es im Tradi-
tionellen Zirkus wie auch im Tanz tendenziell mehr Konkurrenz untereinander gebe.>*’

Fur den Zeitgendssischen Zirkus empfindet er das anders:

»Gerade Leute, die sich in der Ausbildung kennengelernt haben, sind oft sehr kollegial aufgewach-
sen. Da haben sich automatisch Werte wie gegenseitige Unterstiitzung und Solidaritat entwickelt.
[...] Da hab ich das Gefiihl, dass man sich gegenseitig unterstitzt und sich fiireinander freut, wenn
ein Projekt Anerkennung kriegt, viel tourt, viel Forderung kriegt, als dass es jetzt so um Neid
ginge.">3®

Zusammenarbeit der zeitgendssischen Zirkusszene

Der kollegiale und freundliche Umgang schlagt sich in der Arbeit des Bundesverbands
Zeitgendssischer Zirkus wieder. So sei seine Arbeit von Offenheit und demokratischen
Prozessen gepragt. Wahrend Akteur:innen der globalen Szene in diversen Strukturen laut
Patschovsky und Huneck eng vernetzt sind,**° bildet der BUZZ als ,typischer Dachver-
band“**° das wichtigste Gremium der Zusammenarbeit der Szene in Deutschland. Die
wichtigsten Aufgaben des BUZZ seien die Vernetzung der Szene, die kulturpolitische
Vertretung, Offentlichkeitsarbeit fiir die Kunstform und Wissenstransfer. Patschovsky fasst

die Verantwortung zusammen als: ,Wir kimmern uns um unsere Szene.“**' In Verbindung

532 Millahn 2022c: 116

533 Millahn 2022a: 90

534 Millahn 2022a: 94

535 vgl. Millahn 2022a: 94

536 vgl. Millahn 2022a: 97

537 vgl. Millahn 2022c: 122

538 Millahn 2022c: 126

539 ygl. Millahn 2022c: 108; Millahn 2022b: 125
540 Millahn 2022b: 103

541 Millahn 2022b: 103

73



mit den Arbeitsbedingungen, die jene hierzulande vorfanden, sei die Anzahl der Mitglie-

der noch Uberschaubar:

»Insgesamt gibt es noch nicht so viele Zirkusartist:innen, die so denken und arbeiten und auch hier
in Deutschland leben. Es gibt ganz viele, die sind zwar deutsch, leben aber im Ausland, weil sie da
bessere Moglichkeiten und Arbeitsbedingungen haben."5%2

Trotzdem wachse die Zahl der Mitglieder derzeit konstant an.>*?
Verortung im System aus Hoch- und Popularkultur

Patschovsky sieht einen Teil ihrer Aufgabe als Vorsitzende des BUZZ in ihrem Einsatz
dafiir, ,dass der Zirkus in die Theater kommt“.>** Die Theater stehen hier symbolisch fiir
hochkulturelle Einrichtungen. Auf dieses Ziel sollte man sich laut Patschovsky jedoch nicht

versteifen:

»Aber ich personlich finde es genauso wichtig, dass der Zirkus mit seinem Zirkuszelt in den sozialen
Brennpunkt reingeht. Darum geht es ja auch, diese Welten und die Menschen zusammenzubrin-
gen.“545

Daran ankniipfend, transportiert Politz die Haltung, dass die Beschrankung des Zugangs
zur Kunstform durch finanzielle Barrieren im Rahmen der Moéglichkeiten kleingehalten
werden soll. Trotz eigener 6konomischer Herausforderungen, sei es keine Option, zusatz-
liche Kosten auf Ticketpreise umzulagern.®*® |Ich glaube es besteht kein Zweifel daran,
dass wir alle gern vollkommen unabhangig von Ticketeinnahmen arbeiten wiirden. Aber
diese Option gibt es ja gar nicht.“ Und weiter meint sie, kommerziell zu arbeiten sage
»erstmal nichts lber die Qualitat oder Wertigkeit der Kunst aus.“**” Auch widersprachen
direkte oder indirekte Abwertung und Ausschluss s.g. popularkultureller Artefakte und
Praktiken der aktuellen gesellschaftlichen Stromung, in der eine moglichst breite Bevol-
kerung an Kultur teilhaben konnen und Diskurse mitbestimmen soll: ,Wir brauchen popu-
lare Kunst, um diesen Diskurs nicht nur innerhalb einer Kulturelite zu fiihren.” Und weiter,

der Zeitgendssische Zirkus sei hierfir ein vielversprechendes Medium:

»Zeitgenossischer Zirkus, wie wir ihn prasentieren, hat die Kraft, Menschen an die Darstellenden
Kiinste heranzufiihren und dariliber eine Kulturaffinitat zu entwickeln. Wir haben die Erfahrung ge-
macht, dass der Besuch einer zeitgendssischen Zirkusproduktion bei kulturferneren Bevélkerungs-
gruppen weniger Hemmschwellen hervorruft als z.B. Sprechtheater oder Oper, weil die Stiicke nicht
auf Standardwerken beruhen.">*®
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Auch Huneck macht den Wunsch nach einer weniger normativ gepragten Kulturlandschaft
deutlich. Unabhangig von einer hoch- oder popularkulturellen Einordnung versucht er
»gar nicht so zwischen den Projekten zu unterscheiden. Ich will, dass riiberkommt, dass
beides gleich bedeutend und gleich wichtig ist.°*® Patschovsky fiihrt an: ,Es hat alles
seine Berechtigung. Es findet alles sein Publikum.“>*® Huneck und Patschovsky meinen,
die zuvor nachvollziehbar erlauterte Unterscheidung zwischen Traditionellem und Zeitge-
nossischem Zirkus sei ,an ganz vielen Stellen gar nicht haltbar und auch nicht notwen-
dig"®®' bzw. fir die ,Kinstler:innen selbst [...] gar nicht so notwendig oder manchmal
auch nur schwer méglich“.>*? Patschovsky empfindet es gar als ,eigentlich auch oft hin-
derlich, das immer wieder so zu sagen.“>>® Sie fanden es erstrebenswert, alle Sparten
seinfach Zirkuskunst“ bzw. ,einfach Zirkus“ zu nennen.>** Huneck verwendet hierzu eine
Rhetorik, die auf Unfreiwilligkeit und Pragmatismus verweist: ,Ich beflirchte, in Deutsch-
land muss man da einmal durch, das abzugrenzen und dann kann man es erst wieder
groBer fassen.“**> Was zunéachst unentschieden anmuten mag, verweist auf den zweiten
Blick auf ein starkes Unwohlsein mit der in der Abgrenzungsthematik mitschwingenden
Ebene. Insgesamt drangt sich das Bild einer jungen Kunstform auf, welche sich in freier
kiinstlerischer Entwicklungen nun unfreiwillig in diesem Komplex aus Hoch- und Popular-
kultur wiederfindet. Es wird ein Weg gesucht, sich als Kunst zu positionieren. Beide teilen
ja den Wunsch nach Wahrnehmung und Anerkennung des dem Zeitgendssischen Zirkus
eigenen kunstlerischen Charakters. Die im hiesigen Kunstbegriff mitschwingenden Asso-
ziationen von einem elitaren Charakter oder gar einer impliziten Herabwiirdigung der
traditionellen Wurzeln werden klar verneint. Der Zeitgendssische Zirkus findet sich also
in einer Zwickmiihle wider. Dies bestatigt sich in Patschovskys bildlich zwanghaft formu-
lierter Aussage: ,wenn es diese Kategorien von auBen nicht gabe, missten wir uns da
nicht reinpressen.">>® Abhilfe zwischen dieser Notwendigkeit, die Eigenheiten der eigenen
Kunstform stark genug zu definieren, um liberhaupt erstmal als eine solche wahrgenom-
men, anerkannt und geférdert zu werden einerseits und einem mdglichst norm- und
hierarchiefreien Nebeneinander mit dem Traditionellen Zirkus andererseits, verspricht nur
ein neuer Kulturbegriff. Patschovsky bringt auf den Punkt: ,was wir in Wirklichkeit wollen,

[ist] ein offener Kulturbegriff [...], der verschiedene Kunst- und Kulturformen wertfrei
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aufnimmt*.>5” Auch die anderen beiden Interviewpartner:innen sprechen sich fiir die Uber-
holung der dichotomen Struktur des dem Fordersystem zugrundeliegenden Kulturbegriffs
aus. Huneck meint etwa: ,Ich glaube, es geht viel um die Anerkennung davon, dass Zirkus
Kunst ist, statt dass es Hochkultur ist.“>*® In seiner Empfindung transportiert der Kunst-
begriff im Vergleich zum Hochkulturbegriff also weniger Bewertungszwang. Dennoch
meint er: ,Schon ware es natlirlich, wenn diese Trennung [zwischen Hoch- und Popular-
kultur] gar nicht notwendig ware.“*>® Patschovsky und Huneck halten die eine Einteilung
in Hoch- und Popularkultur fiir nicht mehr zeitgemaB. Huneck wirft ein: ,Ich weiB nicht,
wie aktuell diese Begriffe und diese Debatte in den anderen Genres noch sind oder ob

das eher so ein Ding von vor ein paar Jahrzehnten ist.“>° Patschovsky konstatiert:

»Das basiert ja auch auf einem System, was mal entstanden ist. Wir wissen ja auch, dass sich das
Menschen ausgedacht haben, dass das auch eine politische Motivation hatte. Das ist ja nicht gott-
gegeben. Wir kdnnen das selbst entscheiden. Dahinter steckt ja auch ein gewisser Zeitgeist. Ir-
gendwann ist der auch einfach mal tiberholt.“>®"

Zusammenarbeit der Zirkussparten

Huneck fande eine Zusammenarbeit der Zirkussparten interessant. Prinzipiell stellt er fest:
,Kommunikation und Austausch kénnen nicht schaden“.>¢? Tatsachlich befindet sich der-

weil ja ein Netzwerk der Zirkusverbande in Griindung:

»Das sind die BAG Zirkuspadagogik und der Verein ,Zirkus macht stark’, der VdCU, das ist der
Verband der deutschen Circus Unternehmen und die ECA, die European Circus Association — das
ist ein europaischer Zirkusverband, wo alle sehr groBen Zirkusse drin sind, auch Roncalli, Flic Flac,
Circus Krone; der Berufsverband der Tierlehrer und der Verband der Varietétheater; und eben wir
vom BUZZ fiir den Zeitgenodssischen Zirkus."“%%3

Trotz realen Aspekten, die die einzelnen Bereiche voneinander scheiden, kame man gut

Zusammen:

Asthetisch gibt es total groBe Unterschiede, vielleicht auch von Werten und Themen, die uns be-
schéftigen. Nichtsdestotrotz haben wir festgestellt, dass es an manchen Stellen total Sinn macht,
zusammenzuarbeiten und sich gemeinsam fiir Dinge einzusetzen und da sind auch schon viele gute
Ideen entstanden. %%

Zu diesen gemeinsam bearbeiteten Feldern gehorte nach der Verwaltung der Fordermit-
tel in der Pandemiezeit als Initialziinder nun der Umgang mit der Gesellschaft fiir musika-

lische Auffihrungs- und mechanische Vervielfaltigungsrechte (GEMA), der mittlerweile
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bestatigte Antrag auf die Anerkennung des Zirkus als immaterielles Kulturerbe sowie eine
jlingst veroffentlichte Broschiire zu Sicherheitsstandards in zirzensischen Praktiken.>®®
Patschovsky ist fiir die Zukunft optimistisch gestimmt und meint, die Zusammenarbeit
werde sich aller Voraussicht nach weiter festigen.>®® In dieser Form spiegelt sich also nach

der kiinstlerischen Abgrenzung eine erneute Offnung.
Ausblick

Auf die Frage, was fiir den Zeitgendssischen Zirkus ihrer Meinung nach nun noch fiir eine
vollstandige Anerkennung als Kunstform geschehen misste, sagt Politz: ,Ich glaube, viel
ist schon passiert.“*®” Es gabe ja bereits eine ,groBe Diskussion“, erste Anzeichen fiir
einen ,Mentalitatswechsel” und ,Veranderung“.>®® Man sehe sich etwa die Handhabung
des Genres ,bei der BKM an; da ist es gar keine Frage mehr, ob der Zeitgendssische
Zirkus als Form der Darstellenden Kiinste anzusehen ist - Check. Ob er einen Fordertopf
verdient - klaro.“*®® Huneck hélt es fiir wahrscheinlich, dass Férderungen spezifisch fir
den Zeitgendssischen Zirkus bald jenen fiir z.B. Zeitgendssischen Tanz aquivalent werden
konnten.”’® Im Publikum géabe es ,immer weniger Menschen in Deutschland, die nicht
wissen, dass es eine Zeitgendssische Form des Zirkus gibt.“>”" Huneck verweist realistisch
auf nach wie vor zu leistende Arbeit seitens der Akteur:innen, die sich aber schnell aus-

zahle:

»Da liegt eben noch ein Weg vor uns, bis die meisten Leute nicht mehr automatisch Circus Krone>”?
oder so erwarten. Das ist aber alles in Bewegung. So schnell, wie sich gerade die Szene entwickelt,
verandert sich ja auch die Wahrnehmung der Leute."5”3

Insgesamt befinde sich der Zeitgendssische Zirkus in Deutschland also im Aufwind.

6. Zusammenfassung und Fazit
Die komplexe Beziehung zwischen Zeitgendssischem und Traditionellem Zirkus im Kon-
text des Systems aus Hoch- und Popularkultur wurde greifbar gemacht. Zur Einfiihrung

in den theater- und kulturwissenschaftlichen Hintergrund erfolgte zunachst die Rezeption
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wesentlicher Konzepte aus Erika Fischer-Lichtes ,Asthetik des Performativen“. Hier konnte
veranschaulicht werden, dass sich im Entstehungsprozess des biirgerlichen Literaturthea-
ters seit dem Ende des 18. Jahrhunderts eine Hierarchie des gesprochenen Textes uber
das korperbetonte Schauspielen durchgesetzt hatte. Dies war mit einem wachsenden Na-
tionalbewusstsein verkniipft, wonach die Bevolkerung im Theater statt reine Unterhaltung
v.a. eine intellektuelle, moralische und asthetische Bildung erfahren sollte. Dieser Veran-
derungsprozess des Theaters bettete sich in das pragende Narrativ der Zeit, der Mensch
setze sich aus der Zweiteilung von Geist und Koérper zusammen und diese befanden sich
in einem Kampf um Vorherrschaft. Wahrend der abendlandische Zivilisationsprozess sich
wesentlich dartiber konstituiere, dass der Geist sich den Korper und damit einhergehend
die Vernunft sich die Emotion untertan mache, wiesen auBereuropaische Gesellschaften
einen Fokus auf ihre Korperlichkeit auf und seien ihren Emotionen demnach kopflos un-
terworfen. Im Zuge der 1960er-Jahre, in denen zahlreiche ehemals kolonisierte Staaten
ihre formale Unabhangigkeit erreichten, brach sich in der européaischen Anthropologie die
Erkenntnis Bahn, dass diese grobe Einteilung zweier Gesellschaftstypen faktisch nicht
haltbar war. Statt wie bis dato eigene soziale Prozesse in ihrer materialisierten Textform
und jene anderer Gesellschaften v.a. in der Form von Ritualen zu betrachten, erkannte
man, dass auch in den europaischen Gesellschaften Rituale wesentlich dazu beitrugen,
ebenjene Gesellschaft erst hervorzubringen und zu erhalten. Darin enthaltene performa-
tive, also sich selbst vollziehende Akte, verleihen diesem Paradigmenwechsel den Titel
performative turn. Fischer-Lichte attestiert einen solchen performative turn wiederum
auch dem Theater und den Performancekiinsten der Zeit. Diese experimentierten mit der
Grenze zwischen Kunst und Leben, zwischen theatralem und gesellschaftlichem Ritual,
zwischen der realen Person mit ihrem individuellen Leib und der Rolle. Korperlichkeit
geriet wieder starker in den Fokus der Biihne. Die Grenzen zwischen den einzelnen Kunst-
formen wie auch die Grenze zwischen Hoch- und Popularkultur begann zu schwinden.
Fischer-Lichte pragt den Begriff der Auffiihrung als Ereignis. Statt einseitiger Kommuni-
kation von der Buhne in den Publikumssaal sei die korperliche Ko-Prasenz von Darstel-
ler:innen und Zuschauer:innen der Kern dessen, was Darstellende Kunst als solche aus-
mache. Die Auffiihrung sei emergent, also unvorhersehbaren und unwiederholbaren Ge-
schehnissen unterworfen. Sie konne weder dokumentiert noch in objektiver oder abschlie-

Bender Weise gedeutet werden.

Weiterhin wurde eine kurze Einflihrung in das System o6ffentlicher Kulturférderung in

Deutschland gegeben. Der deutsche Staat bezeichnet sich als Kulturstaat, legt sich also
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eine Verpflichtung zum Schutz und zur Férderung der freien Kunst und Kultur auf. Es gilt
das Gebot der Staatsferne, also einer moglichst groBen Unabhangigkeit kultureller Pro-
duktion von staatlichen Prozessen. Dies schlieBt ein, dass der Staat nur indirekt fordern
kann, was im Foderalismus groBtenteils liber eine Verteilung der Gelder an die Bundes-
lander, Kommunen und Stadte funktioniert. Fiir die Forderung bundesweit oder interna-
tional wirksamer Projekte existieren mehrere Institutionen, deren Vorstande regelmaBig
wechseln. Fir den Bereich der Darstellenden Kiinste sind etwa die Kulturstiftung des Bun-
des und der Fonds Darstellende Kiinste zentrale Akteur:innen. Das Konzept der Hoch-
und Popularkultur ist in Wechselwirkung mit der entstehenden sozialen Schicht des Biir-
gertums hervorgegangen. Wahrend buirgerliche Kulturguter als intellektuell anspruchsvol-
ler, asthetisch wertvoller und origineller markiert wurden, galten jene der unteren Schich-
ten als Kitsch und Schund. Die Hochkultur braucht die Popularkultur als Projektionsflache
zur Abgrenzung, um sich selbst konstituieren zu kénnen, ebenso wie das Blirgertum die
Unterschichten braucht, um sich in einer gesellschaftlichen Hierarchie lber sie erheben zu
konnen. Die Hochkultur ist aus der blirgerlichen Schicht hervorgegangen, half jedoch ih-
rerseits dabei, ebendiese hervorzubringen. Das Kulturférdersystem der BRD stellte seine
Gelder lange nur von Expert:iinnengremien als hochkulturell eingestuften Kiinstler:innen,
Institutionen und Projekten zur Verfiigung. In den 1960er-Jahren setzte eine Offnung
gegenuber der Popularkultur ein und es etablierte sich das neue Ideal der Kultur fir alle.
Der umfassende Umbau des Kultursystems zu einer weniger normativen Pragung befindet

sich im Prozess.

Weiterhin wurde in wesentliche, in der kulturellen wie wissenschaftlichen Rezeption in
Deutschland vernachlassigte Entwicklungsprozesse des Zirkus eingefiihrt. Es ist gelun-
gen, einen Uberblick liber die historische Entstehung sowie die Besonderheiten in kiinst-
lerischen Inhalten und Arbeitsweisen seiner drei wesentlichen Sparten zu vermitteln. Hier-
bei wurde sich zu einem groBen Teil auf Franziska Trapps ,Lektliren des Zeitgendssischen
Zirkus" gestiitzt. Der Traditionelle Zirkus fand seinen Ursprung Ende des 18. Jahrhun-
derts in England. Der Neue Zirkus ist im Kontext der 68er-Bewegung in Frankreich ent-
standen. Daraus ist Mitte der 1990er-Jahre der Zeitgendssische Zirkus hervorgegangen.
Letztere beiden sind heute in zahlreichen v.a. frankophonen Landern ein geschatzter und
selbstverstandlicher Teil der Kulturlandschaft. Der Traditionelle Zirkus ist haufig in Fami-
lienzugehorigkeiten organisiert und reist mit seinem Zelt als Auffliihrungsort umher. Nach
allgemeiner kultureller Rezeption zeichnet sich sein Programm durch seine Nummern-

struktur mit Hauptaugenmerk auf dem technischen, moglichst virtuosen Kdénnen der

79



Artist:innen aus und es wird ein Bild von Ubermenschlichkeit inszeniert. Wesentliches Ziel
bestehe darin, das Publikum zum Staunen zu bringen, wofiir sich Im Kontext der Koloni-
sierung des Globalen Siidens durch européische Staaten auch der Einsatz von Tieren wie
Léwen in der Aufflihrung zu einem Standard entwickelt hat. Im Zuge der Entstehung des
Neuen Zirkus hatten seine Akteur:innen damit begonnen, Ausbildungsinstitutionen zu er-
offnen, die es Menschen ermoglichten, ohne einen zirzensischen Familienhintergrund Ar-
tistiin zu werden. Der Neue Zirkus eroberte Spielstatten des Tanzes und Theaters. Er
verzichtet auf die Prasentation von Tieren und konzentriert sich auf Nummern menschli-
cher Performer:innen. Diese werden mit einer zusammenhangenden Erzahlung unterlegt.
Die Zusammenarbeit mit Kiinstleriinnen aus dem Theater und anderen Bereichen eta-
blierte sich. In den Aufflihrungen werden zunehmend sozialkritische Inhalte prasentiert
und es entstehen neue, experimentelle Asthetiken. Der Zeitgendssische Zirkus ibernimmt
einige Merkmale seines Vorgangers. Die Nummernstruktur im Programm wird aber zugun-
sten einer abendfiillenden Produktion mit Raum fiir eine tiefgriindige Auseinandersetzung
mit einem Thema verabschiedet. Der in den beiden anderen Sparten als Hohepunkt mar-
kierte Trick bleibt bestehen, bliist seinen prioritaren Platz jedoch ein und wird klinstleri-
sches Ausdrucksmittel. Vermehrt etablieren sich Auffiihrungen von Einzelkiinstler:iinnen
oder Kompanien aus Kiinstleriinnen derselben Spezialisierung auf eine Disziplin. Mit der
Ausdifferenzierung der verschiedenen Zirkussparten seit den 1970er Jahren ging v.a. im
frankophonen Ausland eine Entwicklung des Genres von der Popular- zur Hochkultur ein-

her.

Im praktischen Kapitel zum Verhaltnis zwischen dem Zeitgenossischen und dem Traditio-
nellem Zirkus im Kontext des dichotom gepragten Kultursystems wurden zunachst Er-
kenntnisse einer umfangreichen Literaturrecherche verarbeitet. Fischer-Lichtes Auffiih-
rungsbegriff vereinzelt aufgreifend, konnte in diesem Kapitel verdeutlicht werden, dass
Zirkus die Legitimitat einer Darstellenden Kunst besitzt. Zudem wurde mit Hilfe mehrerer
Artikel von Mirjam Hildbrand der bis heute pragende geschichtliche Hintergrund fiir die
Auffassung des Zirkus als Unterhaltung in Deutschland aufgezeigt. Das Bild des Traditio-
nellen Zirkus ist in der kulturellen Rezeption stark verzerrt, es entspricht den realen Ge-
gebenheiten nur teilweise. Auch die Forschung nimmt wenig zur Kenntnis, dass der Zirkus
im deutschsprachigen Raum wahrend der Entstehung des Literaturtheaters anspruchs-
volle, textbasierte Formate auffiihrte. Die Kombination mit zirzensischen Kiinsten erwies
sich als so erfolgreich, dass sie fir das Theater eine ernsthafte Konkurrenz darstellten,

Neid und letztlich einen harten wie effektiven Diskreditierungsdiskurs des Theaters gegen
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den Zirkus hervorriefen. Gezielte Lobbyarbeit von Theatermacher:innen gegen Zirkusun-
ternehmen und -familien fiihrte zu Theatergesetzen, die auf der einen Seite das Literatur-
theater als hochkulturelle Einrichtung legitimierten und dem Zirkus auf der anderen Seite
den bis heute anhaftenden Stempel der billigen Unterhaltung aufdriickte. Zu diesen Ge-
setzen gehorte u.a. ein Textverbot, weswegen sich der Traditionelle Zirkus unfreiwillig auf
nonverbale Formate beschranken musste. Vor dem Hintergrund des von Fischer-Lichte
nachgezeichneten Kulturverstandnis mit seiner Hierarchie des Geistes liber den Korper
lieferte sich das Theater selbst eine Rechtfertigung, dem Zirkus Dilettantismus vorzuwer-
fen. Gleichzeitig tragt der von ihr konstatierte performative turn mit seiner erneuten Wert-
schatzung dieser Eigenschaften und seiner Hervorbringung von zahlreichen diversen,
genrelibergreifenden und weniger hierarchiegepragten Kulturformen dazu bei, den Auf-

wind des Zeitgendssische Zirkus in einem groBeren Kontext zu begreifen.

Folgend wurde kurz in die Diskursanalyse eingefiihrt. Der verwendete Diskursbegriff in
Anlehnung an Michel Foucault wird als ein soziale Wirklichkeit konstituierender Zusam-
menhang aus Texten zu einem bestimmten Thema gefasst. Den hier untersuchten Dis-
kursausschnitt bilden Verschriftlichungen dreier Interviews mit namhaften Vertreter:innen
des Zeitgenossischen Zirkus in Deutschland: Anke Politz, der Intendantin des Chamaéleon
Theaters, Jenny Patschovsky, der Vorsitzenden des Bundesverbands Zeitgendssischer
Zirkus und Kolja Huneck, Zeitgendssischer Zirkuskiinstler. Angesichts ihrer eher mana-
gerialen, kulturpolitischen bzw. kilinstlerischen Perspektive sowie jeweils verdichteten Er-
fahrungen aus den drei Ballungszentren Berlin, KéIn und Miinchen kann innerhalb der
qualitativen Methode eine gewisse Reprasentanz der gewonnenen Ergebnisse fir die
Szene in Deutschland konstatiert werden. Im Folgenden sollen die relevantesten Argu-

mentationsstrange und Narrative zur Forschungsfrage zusammengefasst werden.

Allen drei Interviewpartner:innen ist klar, dass ein Bewusstsein der Unterscheidung zwi-
schen Traditionellem und Neuen bzw. Zeitgendssischem Zirkus in der breiten Bevolke-
rung zwar wachst, jedoch nach wie vor nur begrenzt vorhanden ist. Der begrifflichen
Differenzierung zwischen Traditionellem Zirkus auf der einen und beiden jiingeren Zir-
kussparten auf der anderen Seite wird eine groBere Bedeutung zugeschrieben als der
Differenzierung zwischen neu und zeitgendssisch. Grundsatzliche Kriterien einer kiinstle-
rischen Unterscheidung seien Uber den als selbstverstandlich aufgefassten Verzicht auf
Tiere in der Auffihrung v.a. die Lange der Stiicke, die inhaltliche Auseinandersetzung, die
Gesamtdramaturgie, eine politisch kritische Grundhaltung, experimentelle Offenheit und

neue Asthetiken. Der Kunstbegriff wird zur Beschreibung des Zeitgendssischen Zirkus
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von seinen Akteur:iinnen selbstverstandlich genutzt und transportiert seinen autonomen
Charakter. Insgesamt bestehe kiinstlerisch eine starke Nahe zu Tanz und Theater. Eine
Niedrigschwelligkeit sei laut zwei der drei Interviewpartner:innen nicht per se gegeben.
Zwar konne eine Auffiihrung aufgrund der starken Korperlichkeit auch ohne ein intellek-
tuelles Einsteigen erfahren werden, erfordere aufgrund ihrer Komplexitat jedoch oft einen
gewissen Bildungshintergrund. Wie im Traditionellen Zirkus seien Kiinstler:innen meist
selbststandig und viel unterwegs. Ein grundlegender Unterschied liege in der Autonomie
der Arbeitsweise, so sollten wirtschaftliche Gesichtspunkte moglichst keine Rolle in der
Kreation eines zeitgendssischen Stiicks spielen. So sind es v.a. wirtschaftliche Griinde,
weshalb eine Abgrenzung vom Traditionellen Zirkus vorgenommen werde. Wahrend das
Publikum fiir den Zeitgenossischen Zirkus zwar wachse, sei man im Gegensatz zum Tra-
ditionellen Zirkus als Wirtschaftsunternehmen dennoch auf eine Kulturférderung ange-
wiesen und strebe diese klar an. Zwar ist der Zeitgendssische Zirkus aus einer Gegenbe-
wegung zur Birgerlichkeit hervorgegangen. Jedoch spiegelt sich hierin eine Entwicklung
des Zirkus insgesamt vom mystischen AuBenseiter zum (anerkannten) Teil der Gesell-
schaft. Momentan sei die Fordersituation wie auch die klnstlerische Infrastruktur stark
ausbaubedurftig. Ein Unterstiitzungsprogramm des Fonds Darstellende Kiinste lber die
Coronapandemie hatte einen neuen Impuls gegeben. Trotzdem gebe es bisher auBer die-
ser Ausnahme beim Fonds DaKu meist keine zirkuseigenen Férderprogramme und es
fehle an Ausbildungs-, Trainings- und Aufflihrungsmoglichkeiten. Der Blick ins (franko-
phone) Ausland ist sehr prasent und ruft im impliziten Vergleich das Bild einer in Deutsch-
land verlangsamten Entwicklung hervor. Wesentlicher Losungsansatz ist die offene, kol-
legiale Zusammenarbeit. Diese geschieht v.a. im Rahmen des Bundesverbands Zeitge-
nossischer Zirkus, der Akteuriinnen zusammenbringt und kulturpolitisch vertritt. In die
Einteilung in Hoch- oder Popularkultur begibt sich der Zeitgendssischen Zirkus nur wi-
derwillig. Zwar verdiene er die Anerkennung als Kunstform und damit einhergehend eine
Forderung. Durch seine nach wie vor bestehende Verbindung zum Traditionellen Zirkus
und damit assoziierten Bildern weise er zudem eine geringere Hemmschwelle fiir weniger
kulturaffine wie -erfahrene Menschen und somit potentiell einen Zugang zu Darstellender
Kunst Uberhaupt auf. Gleichzeitig machen alle drei Interviewpartner:innen deutlich, dass
sie die normative Einteilung in Hoch- und Popularkultur insgesamt als veraltet betrachten
und die in ihrer Situation implizit unterstellte Emporhebung liber den Traditionellen Zir-
kus ablehnen. Ihnen ist bewusst, dass ihre Kunst auf vorigen Generationen aufbaut und
diese eine ungerechtfertigte Delegitimierung bereits erlebt haben. Vielmehr sei die Szene

durch eine erneute Offnung gegeniiber anderen Zirkussparten gepragt, was sich in neu
82



entstehender Zusammenarbeit liber die Spartengrenzen hinweg zeigt. Alle drei Inter-

viewpartner:innen attestieren dem Zeitgendssische Zirkus einen starken Aufwind.

Wenngleich Akteur:iinnen des Zeitgendssischen Zirkus bereits auf viel aktive kulturpoliti-
sche Arbeit zurilickblicken, welche bereits Friichte tragt, sollten sie in Zukunft weiterhin
in die Etablierung des Genres zu investieren. Akteur:innen aller Sparten, und auch des
Traditionellen Zirkus, sollten ihrer Verantwortung zur Aufarbeitung problematischer Pra-
xen in der Vergangenheit sowie zur Unterlassung in der Gegenwart nachkommen. Hiermit
ist v.a. die historische, stereotypisierte Darstellung von Menschen mit Behinderung oder
exotisierter Menschen sowie die bis heute praktizierte Vorflihrung dressierter Tiere ge-
meint. Vom Uberwinden nicht mehr zeitgeméaBer, vorurteilsbehafteter Begriffe und Ein-
ordnungen zugunsten einer breiten gesellschaftlichen und wissenschaftlichen Anerken-
nung kann der Traditionelle Zirkus profitieren. Konsequenterweise muss auch er den ei-
gens aufrecht erhaltenen, veralteten Zeitgeist abwerfen. Die Beschéaftigung mit dem Zir-
kus sollte in verschiedenen Wissenschaften FuB fassen, um bis dato massive Wissensliik-
ken zu schlieBen, das nicht wahrheitsgemaBe, vorurteilsbehaftete Bild durch Fakten zu
ersetzen und eine Beitrag zur Aufarbeitung problematischer Praktiken zu leisten. Die
deutsche Kulturpolitik sollte der Forderung des Stadtetags, der EU und des BUZZ nach-
kommen, Zirkus als Kunstform anerkennen und jene Zirkusschaffende, welche fiir die
Auslibung ihrer Kunst auf Fordermittel angewiesen sind, wie andere Darstellende Kiinste

fordern.

Der Zeitgendssische Zirkus liefert vielversprechende Impulse zu Diskursen um den Begriff
von Kunst, der Bewertung ebendieser und dessen Niederschlagen in Kulturpolitik und -
forderung. Er wird noch vieles in Bewegung bringen. Anke Politz formuliert: ,Hinter all
diesen verkrusteten Strukturen und Einordnungen und Labels stehen Kiinstler:innen, die

schaffen wollen und offen sind. Damit ist alles méglich.“>"*

574 Millahn 2022a: 100
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8. Anhang

8.1.  Anhang 1: Interview mit Anke Politz
zitiert als ,Millahn 2022a"

Semistrukturiertes Interview 1
Interviewpartnerin: Anke Politz

Interviewerin: Malwina Millahn

Datum: 16. November 2022 um 11.30 Uhr
Ort: Berlin, Chamaleon Berlin,575 Konferenzsaal
00:00:00-00:55:48

MM.. Ich méchte dich erstmal bitten, ein bisschen liber deine Person zu erzdhlen. Wer bist du und

wie bist du im Chaméleon Theater gelandet?

AP: Ich bin Anke Politz, Intendantin des Chamaleon Berlin. Ich bin 1996 nach Berlin gekommen,
um Publizistik und Kommunikationswissenschaften zu studieren. Ich habe wahrend des Studiums
angefangen, in verschiedenen Agenturen zu jobben, primar im Promotion- und Pressebereich,
und bin '99 im Chamaéleon gelandet, als Freelancerin im Kommunikationsbereich. Als es 2004 in
die Neu- oder Wiederercffnung ging, wurde ich gefragt, ob ich den Presse- und Marketingbereich
Ubernehmen will. Und so hat sich mein Weg zur Programmierung einer Biihne liber viele Jahre,
Uber viele Arbeitsschritte und durch Learning by Doing ergeben. Wir haben mit dem Untertitel
Musik_Theater_Varieté gestartet, weil das Haus seine Wurzeln im Varieté und in der freien Szene
hat, immer in Kiinstler:innenhand. Mich hat es immer fasziniert, dass dies ein Ort ist, den sich
Kiinstler:innen mal geschnappt haben, um neue, eigene Wege zu gehen. Wir versuchen, diesem
kiinstlerischen Freigeist auch heute noch treu zu bleiben und dies als Grundverstandnis des kuinst-
lerischen Schaffens anzusehen. Durch die Begegnung mit den 7 Fingers57¢ hatten wir das erste
Mal eine Begegnung mit dem Cirque Nouveau, was uns dazu inspiriert hat, in die eigene Ausein-
andersetzung mit dieser Kunstform zu gehen und proaktiv das Varieté als Inszenierungsform hin-
ter uns zu lassen. Durch diese erste Begegnung mit einer zeitgendssischen Zirkuskompanie war
ganz schnell klar, wo die Reise inhaltlich fiir uns hingehen soll. Und viele Jahre spater waren wir
dann auch bereit, uns dieses Genre als Logo anzuheften und zu sagen: Das Chaméleon ist eine
Buihne fiir Neuen Zirkus. In unserer Definition differenzieren wir nicht zwischen neu und zeitge-
nossisch. Das hat am Anfang sicherlich auch Irritationen ausgel6st, denn Deutschland hat ja sehr
starke und schone Wurzeln im Traditionellen Zirkus und hier auch eine groBe Szene. Daher

brauchte es am Anfang einiges an Erklarungen, was wir hier machen. Teilweise bekommen wie

575 siehe https://chamaeleonberlin.com/de/
576 siehe https://7fingers.com/
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noch immer Rezensionen, die ein zeitgendssisches Zirkusstilick im Chamaéleon als Varieté beschrei-
ben. Es braucht also viel Zeit, viele Worte und vor allem viele Stlicke, um unsere Kunstform und

Arbeit zu verdeutlichen.

MM: Verstehe ich das richtig, die Unterscheidung zwischen Neuem und Zeitgendssischem Zirkus

ist weniger wichtig als die Abgrenzung vom Varieté?

AP: Es geht nicht um eine Abgrenzung oder gar Bewertung, sondern um eine notwendige Profil-
scharfung, die nicht zuletzt fiir den Gast wichtig ist. Wir miissen vorher klargemacht haben, dass
es trotz des gastronomischen Angebots keine klassische Abendstruktur geben muss, dass wir
unser Angebot oder die Abendablaufe ganz der Biihne unterordnen. Und dass wir uns als Theater
verstehen, das rein kiinstlerisch motiviert arbeitet und eine Kunstform prasentiert, die immer wie-

der anders ist.

MM: Also kommt es aber vor, dass Menschen, die ins Chamdéleon Theater gehen, liberrascht sind,
vielleicht auch ein Stiick weit wegen der eleganten Rdumlichkeiten und der gastronomischen Be-

dienung wéhrend der Shows?

AP: Total. Die meisten Gaste, die das erste Mal kommen, sind erstaunt. Es gibt auch im interna-
tionalen Kontext kein Haus, das unsere Programmstruktur und dieses Erscheinungsbild hat. Du
kommst rein, siehst die Bistrobestuhlung, die roten Samtvorhange und denkst du bist im Cabarét.
Bis sich dann der Vorgang offnet und etwas passiert, was viele so vorher noch nicht gesehen

haben und eine andere Programmebene bespielt.
MM: Was meinst du mit dieser anderen Programmebene?

AP: Der Ort, der sehr einladend und gastfreundlich ist, Gastronomie beinhaltet, suggeriert uns oft,
dass die Gastronomie vielleicht im Fokus steht. Doch bei uns ist die Gastronomie eher ein umrah-
mender Bereich, ein kundenorientierter Service und Wohlfiihlfaktor. Aber dem Team ist in den
Abendablaufen immer klar, es geht um das, was auf der Biihne passiert. D.h. wir schicken kein
Essen wahrend der Veranstaltungen, wir fahren den Service in den ruhigen oder inszenatorisch
wichtigen Momenten herunter. Der ganze Ablauf des Abends atmet und lebt mit dem, was auf
der Biihne passiert. Das ist unser Fokus. Wir méchten, dass Menschen zu uns kommen, um ein
Stlick zu sehen, und nicht, um etwas zu essen. Was wir anbieten ist toll, aber wir haben auch keine

Scheu, selbiges zu reduzieren, wenn es fiir das Stiick nicht passt.
MM: D.h. es ist auch im Vorhinein geplant, an welchen Stellen bedient wird?

AP: Auf jeden Fall. Wenn die neuen Stiicke kommen, planen wir im Produktionsteam den Ablauf
fur den Abend und die Gastronomie. Dann sagen wir, hier leise, da nicht in den Mittelgang, da

gar nicht rein. Das sind ganze Systeme, die sich dann immer entsprechend andern.
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MM: Okay. Und was dann auf der Biihne geschieht, wodurch unterscheidet sich das von dem Bild,
das Menschen hdufig erwarten, die noch nie in Kontakt mit dem Genre gekommen sind und, mal

platt gesagt, erwarten, einen Léwen durch einen brennenden Reifen springen zu sehen?

AP: Die Stiicke selbst folgen einer bestimmten Regie und Dramaturgie. Das kann einmal eine
asthetische Grundhaltung sein, die man vermitteln will, oder es soll tatsachlich eine Geschichte
erzahlt werden. Aber es ist eine Inszenierung, wo alle Gewerke - Licht, Ton, Choreographie, Ko-
stiime, Blihnenbild - einer kiinstlerischen Idee unterordnen und nicht dem Prinzip folgen: ,Was ist

das maximal Spektakulére, was ich dir zeigen kann?*
MM: D.h. das Spektakuldre gibt es doch aber auch, aber es ist nicht so sehr im Vordergrund?

AP: Das gibt es unbedingt und das ist oft automatisch im Vordergrund, aber es ist nicht zu lei-
tende Inszenierungsfrage. Die Kompanien und Regisseur:innen gehen nicht so ran, dass sie sagen:
.Was sind die tollsten Tricks, die du zeigen kannst, und wie baue ich Uberginge dazwischen?".
Es geht um eine kiinstlerische Intention, die Frage worliber man ein Stiick machen méchte. Und
der Trick ordnet sich dann dieser kiinstlerischen Idee unter. Er wird eingesetzt, um eine Intention
oder eine Thematik oder eine Geschichte physisch zu erzdhlen, aber er ist nicht der Solist oder

der Taktgeber des Abends.

MM: Verstehe. Und wo wiirdest du das Chamaleon Theater inmitten der Gesamtlandschaft von

Auffiihrungsorten Darstellender Kiinste in Deutschland verorten?

AP: Ich glaube, wir haben ein starkes Alleinstellungsmerkmal durch den Fokus auf Zeitgendssi-
schen Zirkus. Wir haben ein internationales Alleinstellungsmerkmal, da wir ein Haus sind, was
sehr lange Spielzeiten garantiert und das primar nutzt, um neue Kreationen moéglich zu machen.
D.h. wir sind kein Booking-Theater, wir buchen keine fertigen Shows, sondern wir haben immer
das Ziel, dass neue Arbeiten bei uns beginnen und dass wir Kompanien oft dafiir den Auftrag
geben. D.h. wir garantieren eine Spielzeit und aufgrund dieser Spielzeitgarantie und des Finanzi-
ellen, was dann damit zu erwarten ist, erlauben wir den Kompanien, diesen Schritt zu machen und
eventuell im eigenen Land Férdermittel zu akquirieren und das ist etwas, was es international gar

nicht gibt: lange Spielzeiten und oft in Verbindung mit einem Produkt, das es noch nicht gibt.
MM: Seit wann gibt es diesen Kreationspart am Theater?

AP: Diese inszenierten Shows haben wir von Tag eins gemacht, das waren damals sicherlich noch
andere Produktionsbedingungen, andere Budgets, andere Probenzeiten. Wir haben uns aber
schon immer mit den gastierenden Regisseur:innen (Anmerkung: wir besitzen weder ein eigenes
Ensemble noch bin ich Regisseurin) inhaltlich stark auseinandergesetzt, worum es gehen soll, was
der gemeinsame Weg sein kann. Was sich liber die Jahre verandert hat, sind das eigene Produk-
tionswissen, die Budgets, die Komplexitat der Arbeitsprozesse, die inhaltliche Dimension der

Stlicke und unsere aktive Rolle als Kreativproduzentin. Aber vor allem kdnnen wir uns inhaltlich
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und kiinstlerisch weiter herauswagen, denn unser Publikum ist mit uns gewachsen, ist offener und

neugieriger.

MM: Und wiirdest du sagen, es gibt besondere Herausforderungen, die das Chaméaleon Theater

meistern muss, die andere Btihnen nicht meistern miissen?

AP: Die groBte Herausforderung und Unterscheidung ist immer, ob man eine geférderte Biihne
ist oder nicht. Wir sind eine nicht geférderte Biihne, d.h. die groBte Herausforderung ist das
Uberleben durch Ticketverkaufe. Das war in der Corona-Pandemie seltsamerweise alles etwas ver-
schoben. Die Hilfstopfe, die es in dem Zusammenhang gab,577 ermdglichten uns das Uberleben
und Weiterarbeiten in einer Extremsituation. Aber jetzt in der Normalitat mussen wir uns alles,
was wir verbrauchen, erneut durch Ticketverkaufe erarbeiten. Das ist die groBte Herausforderung.
Wir sehen in welchen wirtschaftlichen Zeiten wir uns bewegen und welche gesellschaftlichen Aus-
wirkungen das hat. Das ist auf jeden Fall etwas, wo wir mit groBen Sorgen und Bedenken auf die
Zukunft schauen und uns gerade ganz stark machen, um Unterstlitzung zu bekommen. Die stei-
genden Kosten in allen Bereichen konnen nicht iber Anhebungen des Ticketpreises kompensiert
werden. Ich kann ja nicht proportional zu den Kosten die Preise anheben, dann bin ich irgendwann
bei 150 € fiir eine Karte und wer soll das bezahlen? Ansonsten, wenn man dieses GroBe mal
weglasst, [lacht], denke ich, dass wir uns von der inhaltlichen Arbeit relativ nah an den Ablaufen
und Strukturen eines klassischen Theaters befinden. Wir arbeiten ganzjahrig, wir haben ein festes
Team, eigene Produktionsstrukturen, wir befinden uns eigentlich immer mit irgendjemandem in
einer Koproduktion oder Vorproduktion fiir die kommenden Spielzeiten. Wir haben ein eigenes
Residenzprogramm, das wir bald auch wieder ausschreiben werden. Und wir sind in Produktion
von kleineren Stlicken, die wir selbst auf Tournee schicken und die gar nicht primar fiir die eigene
Buihne gedacht sind. Wir verstehen uns als ein Drei-Saulen-Haus: Zeigen, Schaffen und Wachsen.
Zeigen ist das, was abends auf der Buhne passiert. Schaffen ist der Produktionsbereich, wo Neues
entsteht und Wachsen ist der rein gemeinniitzige Bereich, wo wir Kunstler:innen und die Szene
Uber Workshops, Mentoring, Residenzen unterstiitzen. Ich wiirde sagen, dass wir sehr viel dafiir
tun, dass wir in Summe unter dem Dach einer gemeinniitzigen Struktur leben. Und auch dadurch
bewegen wir uns nah am institutionellen Bereich, weil wir angetreten sind fiir die Férderung von
Kunst und Kultur, in dem Falle der zeitgendssischen Zirkuskultur. All das entspricht unserem
Selbstverstandnis und ich empfinde es als absolutes Privileg, obgleich die Finanzierung definitiv

eine Herausforderung ist.

MM: Gibt es denn aktuell Kooperationen mit anderen Biihnen bzw. ist es realistisch, dass solche

entstehen?

577 siehe https://www.bundesregierung.de/breg-de/mediathek/2005424-2005424
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AP: Wir haben viele Kooperationspartner:innen sowohl auf nationaler als auch auf internationaler
Ebene. National ist es so, dass ich Uber den Bundesverband578 ein Veranstalter:innenforum be-
treue, wo wir uns in regelméaBigen Absténden als Biihnen, Festivals oder andere Formate treffen
und austauschen, oft zu den aktuellen Herausforderungen, aber auch zu den Programmplanungen.
Nachhaltigkeit ist da ein groBes Thema, die Forderung der einheimischen Szene und die Frage:
Wie konnen wir aktiv werden? Dann sind wir Teil vom Kreationsbindnis Zirkus ON,572 wo es auch
einen starken Austausch und Vernetzung gibt. Und dann leite ich noch ein internationales Produ-
zent:innengremium im Rahmen der MICC.580 Das ist eine Konferenz, die in Montréal lber das
Tohus8! gehostet wird und eine Fachkonferenz zum Zeitgendssischen Zirkus ist. Dort hat sich
wahrend der Pandemie die Arbeitsgruppe "Commissioning Circus" gebildet, die ich mit einem New
Yorker Kollegen leite. Mittlerweile sind wir 15 internationale Partner:innen, die sich zusammen-
schlieBen, um Projekte in einer Anfangsphase zu unterstiitzen, um die Vielfalt zu erweitern, um
Zugange zu erleichtern, andere Stimmen zu Wort kommen zu lassen. Das ist ein groBer Baustein
meiner Arbeit, denn ich glaube, es ist unendlich wichtig, dass Blhnen und Kinstler:innen sich
wirklich als Partner:innen verstehen. Wir sind nicht die Auftraggeber, die die Machtposition inne-
haben, die Gatekeeper, sondern wir sind gleichberechtigte Partner:innen, die einander brauchen.
Ohne die Kiinstler:innen kann ich keine Tickets verkaufen. Und auf der anderen Seite braucht es
die Auftrittsmoglichkeiten, das Feedback und das Know how von Biihnen, um das Publikum zu
erreichen. Das ist ein Schwerpunkt meiner Arbeit seit vielen Jahren und eine Haltung, die Produk-
tionskosten positiv verteilen kann. Wir haben jetzt ein Stiick mit den Ruhrfestspielen582 und dem
Tohu in Montréal koproduziert, indem sich Partner:innen zusammengeschlossen haben, die sagen:
»Ich finde die Idee so stark und mochte meinen Teil dazu beitragen®. Jeder gibt ein bisschen und
damit hat man gleich ein ganz groBes Ergebnis. Es muss die Zukunft sein, dass wir uns gegen-
seitig unterstitzen. Und auch im wichtigen Sinne der Nachhaltigkeit nicht nur zu sagen: ,Ich hole
eine Kompanie aus Australien“, sondern sich auch zu fragen: ,Wie lange bleibt die im Land?*
Unsere eigenen Spielzeiten sind in der Hinsicht nachhaltiger, weil die Kompanien mehrere Monate
vor Ort sind. Aber wenn es um kiirzere Touringsplane geht, sollte der Austausch und die Frage
sein: ,Wie kann man eine nationale Tour zusammenbringen?* Da gibt es viele gute Vorbilder im
Ausland, die genau das machen und wo sich Theater als Interessengruppen zusammenschlieBen
und Kompanien gemeinsam einladen. So kdnnen Kosten, aber eben auch die Belastung fiir die

Umwelt reduziert werden.

MM: Worum genau drehte sich denn die Kooperation mit den Ruhrfestspielen und dem Tohu?

578 siehe https://bundesverband-zeitgenoessischer-zirkus.de/
579 siehe https://www.zirkus-on.de/
580 siehe https://micc.s1.yapla.com/en/home

581 siehe https://tohu.ca/en

582 siehe https://www.ruhrfestspiele.de/
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AP: Das betraf das Stiick ,Julieta” von Gabriela Mufioz,583 was auch in Verbindung mit dieser
internationalen Commissioning-Gruppe entstanden ist. Gaby hatte eine Idee in diese Gruppe ge-
bracht. Die Ruhrfestspiele, Tohu und wir fanden sie sehr spannend und ich habe initiiert, dass
wir im Chamaleon eine Residenz anbieten konnten. Das hat als Riickenwind und sozusagen erste
immaterielle Unterstiitzung schon gereicht. Gabriela hat vier Monate bei uns verbracht in unserem
Probenraum. Wir haben inhaltlich an ihrem Stilick gearbeitet. Sie hatte eine Auftaktprasentation
bei uns fiir ein Fachpublikum und ist dann weitergegangen zu den Ruhrfestspielen, die die Pre-
miere ausgerichtet haben wahrend das Tohu monetér unterstiitzt hat. Bei dem Projekt war es am
Anfang als reine Support-Gruppe gedacht und wahrend der Monate wurde eine Koproduktion
daraus. Wir haben uns einfach darauf eingelassen, den Weg weiter miteinander zu gehen, Gaby
zu beraten und inhaltlich zu begleiten. Und so ist das Projekt Julieta entstanden. Es spielt im

Februar bei uns wahrend der Play-Season.584

MM: Ich kann die Notwendigkeit der Begleitung nachvollziehen, erinnere mich aber auch an die
Vorstellung des Zirkus ON-Programms auf dem ZirkusTheaterFestival®é> in Dresden, worin es ja
auch um die Bedeutung der Residenz als von Erwartungsdruck freiem Raum ging. Wie findet ihr

denn hier die Balance?

AP: Eine Residenz ist flir mich ein total geschiitzter Raum. In eine Residenz sollte keine:r reinreden.
Das haben wir bei Gaby auch nicht gemacht. Aber als klar war, aus der Residenz soll ein Projekt
werden, bei dem wir die Produzentinnenrolle eingenommen haben, startete in Riicksprache mit
ihr die kiinstlerische Begleitung. Dieser Unterschied ist super wichtig. Ich bin totale Verfechterin
davon, dass jede Idee am Anfang in einem sehr geschiitzten Raum entstehen sollte, wo es keinen
Erwartungsdruck oder Fragen danach gibt, wo es hingeht oder an wen sich das verkaufen kann.
Sondern wo es wirklich, wirklich um die Idee geht; darum, herauszufinden, was der Herzschlag
des Ganzen ist. Danach kann man sehen, ob man bereit ist fir den nachsten Schritt oder eben
nicht. So handhaben wir Residenzen bei uns. Wir hatten mal ein Residenzprogramm vor einigen
Jahren vom Berliner Senat Uiber die spartenoffene Férderung geférdert bekommen, wo wir genau
diesen Grundgedanken sowie ein Budget fiir die Kiinstler:innen beantragt haben, damit sie nicht
noch zusatzlich arbeiten gehen mussten und die Kreation somit von der ersten Idee an verglitet
wurde. Es ist ja schlieBlich Arbeit, die kiinstlerische Kreation voranzutreiben. Eine Residenz be-
deutet Arbeit, aber sie wird nie vergltet von der Industrie. Dass man komplett frei und abgesichert

an neuen ldeen arbeiten kann, heiBt fiir mich Residenz.

583 sjehe https://chamaeleonberlin.com/de/making-of-julieta-the-set/ und https://www.ruhrfestspiele.de/fotogale-
rien/julieta-von-und-mit-gabriela-munoz

584 siehe https://chamaeleonberlin.com/de/shows/gastspielreihe-play/

585 siehe https://zirkustheater-festival.de/
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MM: Okay, jetzt verstehe ich den Unterschied nochmal besser. Du hast ja schon die Kooperation
mit dem Bundesverband angesprochen, der die Anerkennung als eigene Kunstform erreichen

mdchte. Warum, wiirdest du sagen, ist das wichtig?

AP: Es ist total wichtig, die Kunstform zu etablieren und um deren Anerkennung zu ringen, weil
wir ohne die Anerkennung keinen Zugang zu Férdermoglichkeiten haben, weil es ein bestimmtes
Verstandnis vom Kulturbegriff gibt und der schlagt sich wiederum in den Forderkriterien und —
topfen nieder. Die Kulturforderung beeinflusst also auch das Programmprofil der subventionierten
Biihnen, die haufig Sparten programmieren, die geférdert werden. Im Umkehrschluss geraten freie
und nichtsubventionierte Blihnen noch mehr unter Druck, weil sie weder auf strukturelle Forde-
rung noch auf Programmmittel hoffen kénnen. Und Kiinstler:innen, die viele Buhnen brauchen, um
die Arbeiten zeigen und davon leben zu koénnen, bleiben oft nur wenige Blihnen und Formate,

die zeitgenodssischen Zirkus prasentieren.
MM: Ja. Und was muss passieren, um zu dieser Anerkennung zu gelangen?

AP: Ich glaube, viel ist schon passiert. Und zwar, dass es A eine groBe zeitgendssische Zirkusszene
gibt. Denn wie immer, wenn man etwas Neues macht, muss man es zeigen kénnen. Ich kann ,,neu”
total schlecht beschreiben oder erklaren was Zeitgendssischer Zirkus ist. Viele Stlicke, Akteur:in-
nen und kiinstlerische Diskurse zu haben, sind schon mal der erste, groBe Schritt. Und B, dass
sich ein Bundesverband gebildet hat, der die notwendige Lobby- und Netzwerkarbeit fiir die
Szene auf allen kulturpolitischen und verwaltungstechnischen Ebenen auf Landes- und Bundes-
ebene macht. Lange mussten Zirkusakteur:innen wie wir einzeln unsere Interessen vertreten, auf
die Medien zugehen, auch auf die Kulturverwaltung und -politik, um immer wieder diese Aner-
kennung einzufordern, um uns zu erklaren und Unterstlitzung einzufordern. Es gibt jetzt viel mehr
Akteur:iinnen, die programmieren, die produzieren, und eben den Bundesverband Zeitgendssi-
scher Zirkus. Make noise fiir deine Sache! Das ist total wichtig. Vor allem in der Pandemie hat der
BUZZ wahnsinnig viel geleistet. Es gibt immer weniger Menschen in Deutschland, die nicht wissen,
dass es eine Zeitgendssische Form des Zirkus gibt. Die nicht mehr sinnieren und sich fragen, ob
da ein Léwe durch den brennenden Reifen springt. Sicherlich schauen wir regional noch immer
auf groBe Unterscheide was die Anerkennung innerhalb der kulturpolitischen Institutionen angeht.
Aber fangen wir mal bei der BKM an: da ist es gar keine Frage mehr, ob der Zeitgendssische
Zirkus als Form der Darstellenden Kiinste anzusehen ist — Check. Ob er einen Férdertopf verdient
— klaro. Aber wir leben alle in derselben Realitédt: Es miissen auch die Budgets dafiir da sein. Das
wird jetzt sicherlich noch schwerer, weil wir jetzt auf drastische Kiirzungen schauen. Da wird der
Kuchen, der frilher wesentlich groBer war, wesentlich kleiner werden und zwischen noch mehr
Akteur:iinnen aufgeteilt. Da ist es noch wichtiger, diese Lobbyarbeit zu machen, das Verstéandnis
zu schiiren, die Arbeiten zu zeigen, und das Gesprach am Leben zu erhalten, und auch mit der

notwendigen Nachdriicklichkeit.
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MM: Du hattest schon angesprochen, dass Assoziationen mit dem Zirkus in Deutschland stark
durch dje breite traditionelle Zirkusszene geprégt sind, weswegen die Wahrnehmung von etwas
Neuem vielleicht etwas ldnger dauert. Was denkst du, sind weitere Griinde, warum es z.B. in

Belgien oder Frankreich friiher funktioniert hat, das Genre zu etablieren?

AP: Das kann ich schlecht einschatzen, damit habe ich mich zu wenig auseinandergesetzt. Es ist
war ja kein theoretisches Konzept, dass eines Tages jemand um die Ecke kam und gesagt hat:
»Ich mochte jetzt eine Zeitgendssische Form des Zirkus erfinden”, sondern Teil einer Entwicklung.
Diejenigen, die diese kiinstlerische Arbeit machen, streben nach Veranderung und danach sich
kiinstlerisch anders auszudriicken, was zwangslaufig in jeder Kunstform zu einer zeitgendssischen
Auspragung fiihrt. Vielleicht war es in Deutschland auch lange so, dass der existenzielle Druck
gar nicht so groB war, weil es einen groBen Arbeitsmarkt fiir Varieté und traditionellen Zirkus
gab und gibt. Man konnte sehr lange gut leben. Vielleicht waren in anderen Landern die Veran-

derungen friiher vom AuBen provoziert und durch Férderstrukturen positiv beeinflusst worden.
MM: Kannst du trotzdem Dinge ablesen, die man sich aus dem Ausland abschauen kann?

AP: Unbedingt! Ich liebe den Austausch mit anderen Kolleg:innen, egal woher, denn ich glaube,
diese Best Practice Beispiele sind das Wertvollste, was man miteinander austauschen kann. Als
wir damals gesagt haben: ,Wir machen Neuen Zirkus.“ gehorten wir zu den Wenigen, die das
Wort so in den Vordergrund gestellt haben und nicht den franzdsischen Begriff weiterverwendet
haben. Jetzt am Wochenende war ,Zeit fir Zirkus“58¢ im Rahmen der ,Nuit du Cirque“587 und
zeigt wie weit wir gekommen sind und was gemeinsame Aktionen und Blindnisse fir Krafte ent-
wickeln kdnnen. Gerade in den starken Zirkuslandern sieht man, dass Allianzen und Interessen-
gruppen unabdingbar sind. Nur, wenn wir mit einer Stimme sprechen, werden wir hérbar und
schwerer abzuweisen. Das haben uns viele Lander voraus. Das sind teilweise Blaupausen, die man

auch lGibernehmen kann.

MM: Wiirdest du mir auch zustimmen, wenn ich sage, die in Deutschland recht prdsente Untertei-
lung in Hoch- und Populdrkultur ist ein weiterer wesentlicher Aspekt warum die Entwicklung

hierzulande zaher verldauft?

AP: Ja, auf jeden Fall. Es gibt einen schonen Beitrag von Mirjam Hildbrand588 in ,,Circus in Flux",589
in dem sie beschreibt, wie es in Deutschland zum Spartendenken und der Herabwiirdigung des
Zirkus als Popularkultur kam. Ich werde es nie verstehen, warum Begriffe wie Popularkultur oder
Kommerzialitét per se negativ besetzt sind und mit nicht vorhandenem kiinstlerischen oder ge-

sellschaftlichem Anspruch gleichgesetzt werden. Fir mich heiBt das nichts anders als A: ich

586 bundesweites Festival, siehe https://zeitfuerzirkus.de/
587 weltweites Festival, siehe https://lanuitducirque.com/
588 siehe https://mirjamhildbrand.com/

589 siehe https://tdz.de/shop/produkt/circus-in-flux
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erreiche viele Menschen und B: ich verdiene damit mein Geld. Das ist alles. Es ist eine reine
faktische Beschreibung der Tatsachen und Ablaufe, die oft alternativlos sind. Ich glaube es besteht
kein Zweifel daran, dass wir alle gern vollkommen unabhangig von Ticketeinnahmen arbeiten
wiirden. Aber diese Option gibt es ja gar nicht. So oder so sagt es fiir mich erstmal nichts lber
die Qualitat oder Wertigkeit der Kunst aus. Auch hier finde ich den Blick ins Ausland spannend,
wo Filme oder Musicals, die Millionen von Menschen erreichen keine Berechtigungsdiskurse fiih-
ren miissen. Ich finde es wirklich wichtig, sich zu fragen, wie man in Zeiten, in denen viele von
Publikumsschwund und der Wichtigkeit vom Theater als sozialem Ort und gesellschaftlichem Dis-
kursraum sprechen, eben dieses diverse Publikum erreichen will. Wir brauchen populére Kunst,
um diesen Diskurs nicht nur innerhalb einer Kulturelite zu fiihren. Zeitgendssischer Zirkus, wie
wir ihn prasentieren, hat die Kraft, Menschen an die darstellenden Kiinste heranzufiihren und
dariiber eine Kulturaffinitat zu entwickeln. Wir haben die Erfahrung gemacht, dass der Besuch
einer zeitgendssischen Zirkusproduktion bei kulturferneren Bevolkerungsgruppen weniger
Hemmschwellen hervorruft als z.B. Sprechtheater oder Oper, weil die Stlicke nicht auf Standard-
werken beruhen. [Anmerkung von Anke Politz: Dr. Thomas Oberender schreibt in Theater der Zeit:
»Die Entwicklung des zeitgendssischen Circus ist eine Reaktion auf die Konventionen des eigenen
Mediums und zugleich der Versuch, modernes Theater zu machen ohne ,Theater’. Es handelt sich
um eine bewusste Entscheidung fiir eine andersartige Erzahlweise, die nicht textbasiert ist, kol-
lektiv und interdisziplinar produziert wird und eine Form von Realitéat kreiert, die nicht dem Gebot
der Reprasentation gehorcht, sondern der Andersartigkeit, des Magischen und Riskanten. [...]
Zirkus erfordert vom Zuschauer keine Vorbildung oder Kenntnis von Codes. Diese Kunstform

beschamt niemanden, sie weiB nichts besser."520]

MM: Ist die Uberholung dieser Strukturen auch ein Ziel des Bundesverbands Zeitgendssischer

Zirkus?

AP: Ich glaube, was wichtig ist: Strukturen muss man von auBen und innen verandern und dafir
braucht es einen Perspektivwechsel. Der findet gerade statt, indem man nicht kategorisch sagt,
zeitgendssischer Zirkus und seine Akteur:innen seien nicht Teil der Darstellenden Kiinste und
nicht férderwiirdig. Das hat sich erledigt. Zusatzlich gibt es viele Gesprache dazu, wer unser
Publikum ist und wie wir es erreichen. Hier kommt die Wichtigkeit von Kulturférderung wieder
ins Spiel, sowohl im kiinstlerischen als auch im strukturellen Bereich. Die Arbeit im Bundesverband
ist relevant, einmal als Schwamm, um das Stimmungsbild und die Problemlage der Szene aufzu-
nehmen und dies dann wiederum zu kanalisieren und in die Strukturen zu tragen; um dort andere

Sichtweisen zu schaffen, die es braucht, um andere Entscheidungen zu treffen.

59 Essay ,Warum Zirkus? Reflexionen liber ein progressoives Medium*, erstmalig im Januar 2017 im Chaméleon
vorgetragen anlasslich einer dortigen Konferenz, online abrufbar unter https://www.thomas-oberen-

der.de/578 deutsch/3 text/1212 2017/1230 warum zirkus reflexionen ueber ein progressives medium thea-
ter der zeit nr 4 17 s 33 ff
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MM: Du meintest, der BUZZ ist auch fiir das Chaméleon Theater ein wichtiger Kooperationspart-
ner. Wie kommt ihr denn zusammen, um diesen Austausch zu haben, um euch gegenseitig unter-

stlitzen zu kénnen und auch diese gemeinsame Stimme zu entwickeln?

AP: Der BUZZ ist eine komplett offene, demokratische Struktur und Interessenvertretung aller
Akteur:iinnen. Jede:r kann dazu kommen und sich einbringen. Ich bin, wie gesagt, seit ein paar
Jahren aktiv dabei, in der Kulturpolitik AG und dem Veranstalter:innen-Forum. Wir haben ein zwei-
wochentliches Treffen mit der Kulturpolitik AG, monatliche Treffen auf Bundesebene mit allen re-
gionalen Akteur:iinnen, es gibt Netzwerktreffen, General Meetings uvm. Parallel haben wir die
Schnittstellen zu den anderen Verbanden und den Veranstaltungen, die es da gibt, das ist seit
der Pandemie nochmal eine komplette zusatzliche Arbeitsebene. Bis auf wenige Projektgelder ist
alles ehrenamtlich organisiert, d.h. es hangt auch immer davon ab, wie viel man gerade zusatzlich
tragen kann. Wir sind lokal in Stadtepolen organisiert, und da kann man sich immer hinwenden

und sagen: ,Ich méchte mitmachen.” Der Zugang ist super leicht und barrierefrei.

MM: Okay. Ich wiirde gern nochmal auf die Genrebezeichnungen zuriickkommen. Du meintest, als
Chamaéleon Theater macht ihr die Unterscheidung zwischen Neuem und Zeitgendssischem Zirkus
nicht so stark. Mir ist auf eurer Website auch aufgefallen, dass immer mal der eine und immer mal
der andere Begriff auftaucht, und das dquivalent wirkt. Wenn ich jetzt auf den Bundesverband
schaue, der sich fa von der Initiative Neuer Zirkus in den Bundesverband Zeitgendssischer Zirkus
umbenannt hat, spiegelt das ja aber doch die Wahrnehmung eines Unterschieds wider. Was

glaubst du, warum der BUZZ und andere Institutionen die Unterscheidung liberhaupt vornehmen?

AP: Ich kann hier nur fiir uns im Chaméleon sprechen und wir verwenden beide Begriffe synonym,
ich selbst bevorzuge zeitgendssisch. Wir haben damals ein kleines Logo fiir uns gemacht, das
wir vorsichtig wie so ein Stempelchen zu unserem Namen hinzugefiigt haben. Aus Platzgriinden
haben wir Neuen Zirkus genommen und auch im Sinne der Ubersetzung aus dem Franzésischen.

Das war ein ganz pragmatischer Grund.

MM: Verstehe. Und nochmal zur Spartenzuordnung in den Darstellenden Kiinsten insgesamt — ist
z.B. auch eine Kooperation mit einem klassischen Theater oder einer Institution fiir Zeitgendssi-

schen Tanz denkbar?

AP: Auf jeden Fall. Als genrelibergreifende Kunstform ist das ja der nachste Schritt. Wir waren
gerade mit Kreativ Transfer;591 einem Programm, das vom Dachverband Tanz592 gehostet und von
der BKM geférdert wird und an dessen Konzeption der Bundesverband fiir Zeitgenéssischen Zir-
kus anfangs auch aktiv mitgearbeitet hat; auf einer Reise in Kanada zu einer der groBten Konfe-

renzen fiir Darstellende Kiinste. Wir waren fiinf Kompanien, vier Tanz und eine Zirkuskompanie.

591 siehe http://www kreativ-transfer.de/home
592 siehe https://www.dachverband-tanz.de/home
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Es war total toll, auch da wieder zu sehen, in dem Moment, wo wir durch Begegnungen und
Gesprache das Gemeinsame sehen, verstehen wir uns als Partner:innen und nicht als Gegensétze.
Wir haben uns die Arbeiten gegenseitig gezeigt und beschrieben und sofort ging es liberhaupt
nicht mehr um eine Einordnung Tanz oder Zirkus, sondern um Asthetiken, Denkweisen und Spiel-
moglichkeiten. Es braucht diese Begegnung. Zudem gibt ja auch wahnsinnig viele Arbeiten, wo
die Genres miteinander verschmelzen. Hinter all diesen verkrusteten Strukturen und Einordnungen

und Labels stehen Kiinstler:innen, die schaffen wollen und offen sind. Damit ist alles moglich.

MM: Was glaubst du, was in Deutschland noch passieren muss, damit sich auch das Publikum

mehr 6ffnet?

AP: Mehr zeigen, mehr Verbindung schaffen. Wir fiir uns haben jetzt eine neue Spielreihe mit in
den Spielplan aufgenommen, ,Play”. Denn wir wollen mehr zeigen. Vor 18 Jahren sind wir ange-
treten und hatten das Geflihl, wir missen drunter schreiben was drin ist, damit uns Menschen
vertrauen und Tickets kaufen. Das ist jetzt alles nicht mehr notwendig, jetzt sprechen wir eher
Uber die Intentionen der Stiicke, die Akteur:innen oder unsere Beweggriinde. Und nach 18 Jahren
kann ich definitiv sagen, unser Publikum hat sich mit uns verandert. Es gibt eine ganz groBe
Offenheit und ein Interesse, Neues zu erfahren, sich einzulassen und (iberrascht zu werden. Das
bedienen wir auch, in dem wir Rahmenprogramme eingefiihrt haben. So steigern wie die Zu-
ganglichkeit zur Biihne und wir schaffen mehr Verbindung zum Publikum, indem wir Einflihrungen
in die Stlicke, Publikumsgesprache, Panels und Diskussionsrunden zu bestimmten Themen auf die
Buihne bringen oder Vorstellungen haben, die von einer Gebardenspracheniibersetzung begleitet
werden. Das Publikum ist da. Ich hab manchmal das Gefiihl, dass auch ich es teilweise unterschatzt
habe und auf ein Signal gewartet habe. Aber wir missen diejenigen sein, die die Hand ausstrecken
und die Einladung zum Gespréach aussprechen oder uns sogar aus unseren Hausern rausbegeben.
Manchmal haben wir 50% Erstbesucher:innen in der Vorstellung, die vorher noch nie Berlihrung
mit Zirkus hatten und dann total geflasht sind und sagen: ,Irre. Ich mag eigentlich eher Zeitge-
nossischen Tanz und hatte sowas nie erwartet.” Ich finde das, was auf der Bilhne und im Saal
passiert, ist nichts anderes als das, was uns gesellschaftlich beschaftigt: Wie kénnen wir Barrieren
abbauen? Wie kdnnen wir das, was wir am Anderen als extrem empfinden, weicher machen, um

Gemeinsamkeiten zu finden?

MM: Verstehe. Diese Information dariiber, dass die Menschen sowas gerade zum ersten Mal se-

hen, woher bekommt ihr die?

AP: Wir als Haus haben einen sehr groBen Fokus auf Begegnung. Raumlich kommt man auch nicht
so richtig umhin, sich zu begegnen. [lacht] Uns ist es sehr wichtig, die authentische Gastgeber-
schaft zu leben. Meistens sind Leute aus dem Team abends da. Ich bin viel da, vor allem auch
mein Kollege und unser Geschéftsfiihrer Hendrik Frobel. Und er geht ganz bewusst auf die Gaste

zu und fragt. Wir machen zudem viele Ansprachen und laden zum Gespréch ein. Es ist uns wichtig
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zu verstehen, wo die Leute herkommen. Wir haben auch dauerhaft laufende Befragungen und
eine sehr groBe statistische Datenerhebung. Ich glaube zwar weniger daran, dass die Nachfrage
das Angebot bestimmt, sondern dass wir fiir jedes Stiick ein Publikum finden konnen. Bei jeder
Produktion schauen wir also, wem das gefallen konnte, und wen wir bewusst ansprechen wollen;
aber wir priifen auch immer, wem es gefallen hat und wer da war; um zu verstehen, wer unser

Publikum ist.

MM: Okay. Und wiirdest du sagen, es ist in den kommenden 5 bis 10 Jahren realistisch, dass sich

Zeitgendssischer Zirkus dquivalent zum Zeitgendssischen Theater und Tanz etablieren kann?

AP: Ich gehodre zu den grundpositiven Menschen. Daher: ja. Da meiner Meinung nach unser Kul-
turbegriff und auch die institutionelle Theaterlandschaft von Férdermitteln gepragt ist, wird es
hier angesichts der Etatkiirzungen spannend bleiben. Fir mich gibt es tatsachlich gar keinen
anderen Weg, als den zeitgendssischen Kraften und der Freien Szene in den Strukturen mehr
Raum zu geben. Wir reden ja nicht liber eine kleine Gruppe an Akteur:innen weltweit, die Zeitge-
nossischen Zirkus machen und produzieren. Es miisste schon eine sehr kategorische, widersinnige
Absage an eine Kunstform sein, weil man sie per se nicht haben will. Da wiirden mir aber, wie
gesagt, die Griinde dafir fehlen. Der Ideenwettstreit und Reformationsdruck ist immer da und
wird gesellschaftlich auch nicht weniger gefordert werden. Deshalb kann es fiir mich gar keinen
Stopp geben, wenn wir weiterhin lber Vielfalt und Kunstfreiheit sprechen und eine zugangliche,

diverse und demokratische Kulturlandschaft leben wollen.
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8.2. Anhang 2: Interview mit Jenny Patschovsky
zitiert als ,Millahn 2022b"

Semistrukturiertes Interview 2

Interviewpartnerin: Jenny Patschovsky

Interviewerin: Malwina Millahn

Datum: 17. November 2022 um 15.00 Uhr

Ort: KoIn, Latibul (Theater- und Zirkuspadagogisches Zentrum),523 Konferenzsaal
00:00:00-01:09:23

MM: Wer bist du und wie war dein Weg in den Zeitgendssischen Zirkus?

JP: Jenny Patschovsky. Ich bin die erste Vorsitzende vom BUZZ, Bundesverband Zeitgendssischer
Zirkus.594 Mein Weg war nattrlich nicht ganz geradlinig. Ich bin mit Zirkus in Berlihrung gekom-
men Uber eine Kinder- und Jugendzirkuseinrichtung in Heidelberg und war als Jugendliche ziem-
lich schnell sehr begeistert von der Kunstform. Darliber bin ich auch mit den ganzen franzdsischen
Cirque Nouveau-Ansatzen in Beriihrung gekommen. Ich hab spéter als Luftartistin zusammen mit
einer anderen Frau Auftritte gemacht im StraBentheater- und Varietébereich und bin dann dazu
Ubergegangen, eigene Veranstaltungen zu organisieren. Das kam auch uber die Kdlner Zirkuss-
zene. Da gab es irgendwann den Impuls, selbst was zu organisieren und diese Leute zusammen
zu bringen, auch weil wir in unserer Jugendzirkusgruppe einen sehr starken Zusammenhalt hatten.
Die Menschen, mit denen ich da als Jugendliche zusammen trainiert habe und aufgetreten bin,
sind fast alle danach professionell weitergegangen in die Zirkusrichtung. Viele sind nach Brissel
gegangen und haben an der ESAC595 ihre Ausbildung abgeschlossen. Manche sind nach
Chalons59% gegangen, nach Frankreich, oder eben in den Zirkuspadagogischen Bereich. Bei den
ersten Veranstaltungen ging es darum, die Leute wieder zusammenzubringen und einen Rahmen
zu stellen, damit die zusammen auftreten konnen. Darliber ist ein Verein entstanden, der heiBt
Atemzug.597 Den gibt es jetzt seit 2005 in Koln. Dariliber kam auch diese ganze Beschaftigung
damit, wie man Zirkus ankilindigt, wie man Zirkus vermarktet, wie man damit nach auBen geht;
auch zu merken, was es da fiir eine Rezeption von Zirkus beim Publikum gibt, gerade bei Men-
schen, die sich viel mit Kultur beschéftigen. Wir haben dann jedes Jahr eine Produktion gemacht
und haben viel mit jungen Leuten zusammen gearbeitet, die gerade entweder noch an einer
Hochschule waren oder gerade absolviert hatten. Die kamen immer aus unterschiedlichen Berei-

chen. Es war gar nicht so, dass wir unbedingt nur mit Zirkusartist:innen arbeiten wollten, sondern

593 siehe https://www.latibul.de/

594 siehe https://bundesverband-zeitgenoessischer-zirkus.de/

595 Ecole Supérieure des Arts du Cirque, siehe https://esac.be/

596 dort das Centre National des Arts du Cirque, siehe https://www.cnac.fr/
597 siehe http://atemzug-ev.de/
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wir haben von Anfang an gesagt: "Uns interessieren eigentlich alle Kunstsparten. Es kann alles
zusammen kommen." Wir waren von Anfang an transdisziplinar orientiert. Dann kamen nach und
nach immer mehr Leute von den Zirkushochschulen zurlick nach Koln, viele aus Briissel, u.a. auch
Tim Behren, wegen meinem Bruder, Florian Patschovsky, der ja auch hier war, und die zusammen
ein Partnerakrobatik-Duo waren. Die beiden haben dann Overhead Project gegriindet, das war
2008.528 Dann haben wir festgestellt, wie unterschiedlich doch die Wahrnehmung von Zirkus in
Kéln im Vergleich zu Briissel oder Frankreich, insgesamt zum frankophonen Ausland ist. Mit den
beiden kam so ein Schwung nach Kéln. Wie das eben manchmal so ist, wenn die dann als Duo
zusammenarbeiten, haben sie vielleicht noch einen Partner oder eine Partnerin; der- oder dieje-
nige hat dann auch wieder jemanden, mit dem er oder sie zusammen auf der Biihne steht. Dann
kamen auf einmal sechs Leute aus Briissel nach KéIn. Damit kam auch Bewegung und die Not-
wendigkeit, etwas fir die Szene zu tun. Da haben wir angefangen, uns dariiber Gedanken zu
machen, wie man Zirkus eigentlich in Kéln zeigen kann. Was fiir eine Art von Zirkus machen wir
eigentlich, was fiir eine Art von Zirkus gibt es hier in K6In? Da hat diese ganze Reflexion ange-
fangen und dann haben wir daraus 2011 die Initiative Neuer Zirkus (INZ) gegriindet, die dann

spater zum Bundesverband wurde.
MM: Was ist denn der Bundesverband?

JP: Wir sind ein typischer Dachverband, d.h. wir machen Verbandsarbeit. Wir kiimmern uns um
unsere Szene. Das sind alle professionellen Zirkusschaffenden in Deutschland. Konkret teilt sich
das auf in kulturpolitische Arbeit, wobei das immer auch sozialpolitische Arbeit ist, d.h. wir machen
uns Gedanken dariiber, wie es mit dem Zugang zur KSK [Kiinstlersozialkasse, Anm. d. Interview-
erin] ist, was gerade gut an der KSK ist und was man verbessern kann; Altersvorsorge, Arbeitslo-
senversicherungen, Unfallpravention und solche Sachen. Wir machen uns auch ganz viele Gedan-
ken um offentliche Wahrnehmung, Offentlichkeitsarbeit fiir Zeitgendssischen Zirkus. Wir vernet-
zen die Szene, das ist total wichtig. Damit haben wir eigentlich angefangen. Als Initiative Neuer
Zirkus haben wir angefangen, erstmal zu schauen, was es in Deutschland liberhaupt alles gibt,
wie man die Leute kontaktieren und zusammenbringen kann. Synergien bilden, Kréfte biindeln.
Das ging ja relativ schnell. Wir haben dann ziemlich schnell Partner:innen in ganz Deutschland
gehabt, mit denen wir uns regelmaBig ausgetauscht haben, Veranstaltungen zusammen gemacht
haben und das ist auch nach wie vor so. Vernetzungstreffen, wo die ganze Szene zusammen-
kommt, wo Wissenstransfer stattfindet, wo Beratung stattfindet, Aufklarung in alle méglichen Rich-
tungen, aber auch gezielt kiinstlerischer Input, Output, Trainings, Workshops, auch sowas. Dass
man auch immer mal Uber das ganze Strukturelle hinausgeht, rein in die Kunstform. Und ganz
wichtig ist, Informationsplattform zu sein. Dafiir ist unsere Webseite da und unser Newsletter und

diese ganze Social Media Arbeit, um alle dariiber zu informieren, was gerade passiert.

598 zu den Personen wie der Kompanie siehe https://overhead-project.de/company/

102


https://overhead-project.de/company/

MM: Und wie kann man Mitglied werden? Gibt es irgendwelche Voraussetzungen?

JP: Wenn du im Zirkusbereich aktiv bist und der Meinung bist, dass der Dachverband fiir dich der
richtige ist, dann haben wir keine Beschrankungen. AuBer dass wir uns abgrenzen von der Bun-
desarbeitsgemeinschaft der Zirkuspadagogen, weil die einen anderen, eigenen Dachverband ha-
ben und andere Bedarfe abdecken. Zirkuspadagog:innen und zirkuspadagogische Einrichtungen
verweisen wir an die LAGs oder die BAG599. Was sonst diese kiinstlerische Unterscheidung angeht
- traditioneller Zirkus, Varieté, Artistik, zeitgendssischen Zirkus, Performanceart - da machen wir
keine Unterscheidung, sondern das liberlassen wir den Leuten selbst, wo sie sich einsortieren

wollen. Da wiirden wir nie auf die Idee kommen, das zu beurteilen.
MM: Okay, d.h. man stellt dann einfach einen Antrag?

JP: Genau, und dann wirst du Mitglied und kannst wahlen, ob du als Einzelkiinstler:in Mitglied
sein mochtest oder ob deine ganze Kompanie oder sogar eine Institution wie ein Veranstaltungs-

ort oder ein Festival hinter dir steht. Je nachdem ist dein Mitgliedsbeitrag gestaffelt.

MM: Und sind die Treffen auf irgendeine Weise institutionalisiert, regelmédBig? Gibt es etwas, das

z.B jedes Jahr stattfindet?

JP: Ja, natiirlich. Wir sind ein Verein, deswegen haben wir eine Mitgliederversammlung, die einmal
im Jahr stattfindet, unsere Jahreshauptversammlung. Seit Corona machen wir die online. Wir haben
festgestellt, dass das einen Mehrwert bietet, weil wir unsere Mitglieder ja in ganz Deutschland
haben. Wir sind Bundesverband. Das ist im Vergleich zu vielen anderen Verbandsstrukturen an-
ders. Es gibt nur uns als Bundesverband in Deutschland, es gibt keine Landeseinheiten. So ist es
ja in vielen anderen Bereichen, also dass es immer Landesgruppen gibt und dann ist man als Teil
einer Szene in der Landesgruppe und die Vertreter von einer Landesgruppe sind dann die Bun-
desgruppe. Das ist bei uns nicht so, auch deswegen, weil wir nicht so viele sind. Insgesamt gibt
es noch nicht so viele Zirkusartist:innen, die so denken und arbeiten und auch hier in Deutschland
leben. Es gibt ganz viele, die sind zwar deutsch, leben aber im Ausland, weil sie da bessere
Méglichkeiten und Arbeitsbedingungen haben. Es gibt eine einzige Landesarbeitsgruppe Zeitge-
nossischer Zirkus in Baden-Wirttemberg. Die sind aber auch gerade noch dabei, sich zu formie-
ren. Sie haben sich gegriindet als Verein, aber es hat sich noch gar nicht gezeigt, wo da der

Mehrwert ist. Dann gibt es eine dhnliche Gruppe fiirs Ruhrgebiet.
MM: Wie entwickeln sich denn gerade eure Mitgliedszahlen?

JP: Es ist so wellenférmig. Es gibt immer mal wieder Anlasse, wo was passiert, wo eine Notwen-
digkeit gesehen wird, dass sich eine neue AG oder eine Gruppe zusammentut. Das kommt dann

aus den aktuellen Anforderungen. Wenn wir gezielt aufrufen oder nach Mitgliedern suchen oder

599 | andesarbeitsgemeinschaften und Bundesarbeitsgemeinschaft Zirkuspadagogik, siehe https://www.bag-zir-
kus.de/index.php/netzwerk/lag-s.html
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Aktionen machen, dann passiert nattirlich auch was. Ansonsten haben wir einen konstanten, leich-
ten Anstieg von ungefahr einem neuen Mitglied in zwei Monaten. Wir hatten einen Boom, als wir
2019 unsere erste Mitgliederbroschiires°© herausgegeben haben, weil wir da aufgerufen haben:
"Wer Mitglied beim Bundesverband wird, wird in der Broschiire abgebildet." Als Kiinstler:in oder
Kompanie ist das natirlich interessant. Dann haben wir auf einen Schlag 100 neue Mitglieder

gehabt. Jetzt wachst es langsam, aber stetig.

MM: Okay. Kann man denn sagen, der Bundesverband ist DIE politische Stimme der Zeitgendssi-
schen Zirkusszene in Deutschland oder gibt es noch weitere, dhnliche Organisationen mit diesem

Reprédsentanzanspruch?

JP: Wir sind dadurch, dass wir uns selbst so genannt haben, erstmal die Stimme. Aber es gibt
natirlich andere Akteur:innen, Player, die schon lange dabei sind, die auch einfach politisch mit-
wirken, einzelne Spielorte, einzelne Hauser, die v.a. lokal stark in ihrer Kulturlandschaft verankert
sind. Aber auch Festivals wie z.B. das CircusDanceFestival, 601 das hat auch eine Art von kulturpo-
litischem Impact, die konnen auch Dinge bewegen. Genauso wie das Berlin Circus Festival in
Berlin,502 das Chaméleon Theaterso3 oder das Tollhaus in Karlsruhe,604 die auch kulturpolitische
Arbeit machen im weitesten Sinne. Aber von der Gesamtlogik sind wir der Dachverband, der das

bilindelt, der das am starksten leistet.

MM: [ch bin dber den Forum Neuer Zirkuséo> gestolpert. Was ist das, haben die dhnliche Ambitio-

nen?

JP: Das ist ein Verein in Berlin, der im Prinzip lokale Aktivitaten in Berlin biindelt, so ein bisschen
wie das, was Atemzug mittlerweile in Koln ist. Weil wir als Verein schon wirklich lange in Kéln
existieren und schon sehr gut vernetzt sind, kénnen wir auch kulturpolitisch agieren und Einfluss
nehmen, kdnnen Antrage stellen, Netzwerkarbeit machen. Manche Veranstaltungen laufen dann
Uber unseren Verein, weil das regional passieren muss. Das ist inmer wieder eine kleine Heraus-
forderung, denn der Bundesverband agiert bundesweit. Es ist relativ schwierig fiir uns als Bun-
desverband, lokale Aktivitaten zu etablieren, die dann lber uns finanziert werden. Dafur kénnen
wir keine Antrage stellen, nur fiir bundesweit wirksame Aktivitaten. Alles andere muss also von
lokalen Akteur:innen kommen. Da ist das Forum Neuer Zirkus im Moment das Wichtigste in Berlin.
Die stehen z.B. auch ganz stark hinter dem Event "Zeit Fur Zirkus".6%6 Die haben 2021 den ersten
Antrag gestellt und die Overhead-Organisation ibernommen. Dieses Jahr war es mehr der BUZZ,

aber sie waren immer noch als Partner an Bord. Und nachstes Jahr sind es wahrscheinlich wieder

600 siehe https://bundesverband-zeitgenoessischer-zirkus.de/verband/publikationen
601 siehe https://www.circus-dance-festival.de/

602 siehe https://www.berlin-circus-festival.de/

603 siehe https://chamaeleonberlin.com/de/

604 siehe https://www.tollhaus.de/

605 siehe https://www.forum-neuer-zirkus.de/

606 siehe https://zeitfuerzirkus.de/
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die. Das kommt dann darauf an, wer gerade Geldgeber ist. Das ist aber keine kiinstlerische Ein-
richtung, keine Kompanie, sondern im Prinzip auch ein Netzwerkverein, der zeitgendssischen Zir-

kus lokal fordert.
MM: Okay, und im Grunde wie eine Kooperation fiir euch?
JP: Genau. Ware toll, wenn es sie in jeder deutschen GroBstadt gabe.

MM: Verstehe. Mal zur kiinstlerischen Einordnung — wenn ich jetzt noch nie Zeitgendssischen
Zirkus gesehen habe; wie wiirdest du mir erkldren, was mich da erwartet? Was ist Zeitgendssi-

scher Zirkus?

JP: Das kommt total darauf an, was ich fiir einen Eindruck von dir hab, wie kulturaffin du bist.
Wenn du jetzt z.B. Tanztheater gut kennst, ist es ziemlich einfach zu sagen: "Stell dir ein Tanzthea-
terstlick vor, was statt Tanz auch artistische Requisiten benutzt und artistische Disziplinen wie
Jonglage oder Balancieren oder Luftakrobatik als Ausdrucksmittel in der Gesamtinszenierung ein-
setzt, frei in alle Richtungen." Zirkus ist ja total vielseitig. Tanz kann total vielseitig sein, genauso
Zeitgendssischer Zirkus. Wenn du das nicht kennst, wenn du keinen Zeitgendssischen Tanz
kennst oder auch keine Performancekunst, dann musste ich wahrscheinlich mehr vom klassischen,
bekannten Zirkus ausgehen und einfach sagen, es gibt z.B. keine Nummernstruktur mehr. Wir
haben im Prinzip wie ein Theaterstlick ein durchgehendes Stiick und darin kommen dann die
unterschiedlichen Disziplinen vor oder auch nicht, vielleicht ist es auch ein Stiick mit nur Seiltanz,
aber es ist eine Gesamtgeschichte. Was auch immer die Geschichte ist. Wir sind eigentlich davon
abgekommen, uns vom klassischen Zirkus abzugrenzen, indem wir alles, was fiir den klassischen
Zirkus steht, was ja alle kennen, zu verneinen, sondern einfach das hervorzuheben, was im Zeit-
gendssischen Zirkus als minimal gemeinsamer Nenner genannt werden kann. Das ist schon wirk-
lich schwierig, weil die Stiicke so unterschiedlich sein konnen. Was bei ,Zeit fir Zirkus" z.B. im
Haus der Architektur zu sehen waré°7 im Gegensatz zu ,,Runners"é%8 im Latibul - schon allein in

Koln - im Gegensatz zu so einer riesigen Company wie Svalbard.609
MM: Verstehe. Vielleicht also auch ein Stiick weit diese Offenheit selbst?

JP: Genau, das kann man sagen. Dass es keine feste Form gibt. Dass die Uberschreitung der
Grenzen zu anderen Kunstformen die ganze Zeit ausgelotet wird. Zum Musiktheater, zum Konzert
— wie bei Svalbard — genauso zum Tanz, Sprechtheater — es gibt ja auch viele Stiicke, in denen
wirklich viel gesprochen wird, es ist gar nicht mehr immer nur nonverbal und bildgewaltig — ge-

nauso hin zur Performancekunst oder zum Figurentheater, Objekttheater.

MM: Warum ist es denn (iberhaupt relevant, das als eigene Sparte herauszustellen?

607 siehe https://benjaminrichter.net/
608 siehe https://www.hippanamaleta.com/runners
609 siehe https://www.svalbardcompany.com/
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JP: Das ist vor allem kulturpolitisch wichtig. Ansonsten wiirde ich jetzt, also nicht fiir den BUZZ
sprechend, sondern als Kiinstlerin, immer dafiir pladieren, einfach Zirkuskunst zu sagen. Diese
Unterscheidung, die wir da aufmachen, ist ja an ganz vielen Stellen gar nicht haltbar und auch
nicht notwendig. Am Anfang, als wir mit der INZ angefangen haben, war es fiir unser eigenes
Selbstverstandnis, zu verstehen, was Zirkus auch sein kann, wichtig, sich abzugrenzen und zu
sagen : ,Im klassischen Zirkus ist das so und wir machen das jetzt aber anders, weil wir den Weg
ausprobieren wollen.” Das ganze Experimentelle ist natirlich in jeder Kunstform total wichtig. Der
klassische Zirkus ist auch manchmal experimentell, aber auf einer anderen Ebene. Da gibt es ganz
andere Mdoglichkeiten, experimentell zu sein, aber es gibt auch andere Einschrankungen. Mittler-
weile ist, glaube ich, viel mehr Menschen, die in Deutschland Zeitgendssischen Zirkus praktizie-
ren, also kiinstlerisch aktiv sind, klarer, was sie selbst machen. Sie haben ihre eigene Stimme und
ihren eigenen kiinstlerischen Weg gefunden. Dann hat man ein ganz anderes Standing. Dann ist
es auch viel einfacher, andere Formen um einen herum zu verstehen, ohne das die ganze Zeit mit
sich selbst in Beziehung bringen zu missen. Ich glaube, an der Stelle sind viele Zirkuskiinstler:in-
nen, die ich beobachte. Das macht es weniger notwendig, sich da so hart abzugrenzen. Wenn
man merkt, dass, was wir in Wirklichkeit wollen, ein offener Kulturbegriff ist, der verschiedene
Kunst- und Kulturformen wertfrei aufnimmt; dann ist es eigentlich auch oft hinderlich, das immer
wieder so zu sagen. Aber es gibt eine Schwierigkeit oder eine Herausforderung, und zwar dass
wir kulturpolitisch aktiv sind und politisch arbeiten. Da ist es einfach aufgrund der momentan
existierenden Kultursystematik schwer anders moglich, als sich vom Zirkus als Wirtschaftsunter-
nehmen klar abzugrenzen. Das sind in der Regel die traditionellen Familienunternehmen, die gro-
Ben Zirkusunternehmen. Weil wir unter ein anderes Ressort fallen. Die fallen unter den Bereich
Kreativwirtschaft. Und wir sind ja im Bereich Kultur und Kulturférderung. Das miissen wir natiirlich

auch immer zementieren und dazu kommen dann auch asthetische Unterscheidungen.
MM: Ein erster Schritt jetzt gerade ist aber die Selbstzuordnung zur Hochkultur?

JP: Ich wiirde noch ganz woanders anzusetzen. Ich wiirde dafiir pladieren, diese Unterscheidung
zwischen Hochkultur und Nicht-Hochkultur abzuschaffen. Das basiert ja auch auf einem System,
was mal entstanden ist. Wir wissen ja auch, dass sich das Menschen ausgedacht haben, dass das
auch eine politische Motivation hatte. Das ist ja nicht gottgegeben. Wir kdnnen das selbst ent-
scheiden. Dahinter steckt ja auch ein gewisser Zeitgeist. Irgendwann ist der auch einfach mal
Uberholt. Vielleicht kann man jetzt mittlerweile auch sagen: ,Okay, Zirkus ist einfach Kultur. Zirkus

ist Kunst. Punkt.“ Und dann gibt es verschiedene Ausformungen.

MM: D.h. wére dieses System nicht so wertend, sondern wiirden Férdermittel unabhdngiger von
diesen Kategorien verteilt werden, wére der Zeitgendssische Zirkus auch nicht auf die Idee ge-

kommen, sich selbst einem hochkulturellen Kanon zuzuordnen?
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JP: Genau, also wenn es diese Kategorien von auBen nicht gédbe, miissten wir uns da nicht rein-
pressen. Dass es asthetische Unterschiede gibt, steht auBer Frage. Wenn du dir ,TAKTiL"610 an-
schaust und dann Circus Roncalli,é'! dann siehst du diese Unterschiede. Das ist aber total okay.

Es hat alles seine Berechtigung. Es findet alles sein Publikum.

MM: Ja, verstehe. Um jetzt aber eine gewisse kulturpolitische Anerkennung und damit sicherere
Forderung zu erreichen, was glaubst du, was man sich da von anderen Prozessen z.B. in Belgien

oder Frankreich abschauen kann?

JP: Jetzt ware es natiirlich schén, wiirde ich das belgische und das franzdsische System besser
kennen. Aber klar, naturlich ist Zirkus in Frankreich komplett als Kulturgut anerkannt. Das ist ja
ein alter Hut. Deswegen haben die ja eine eigene, starke Kulturférderung fiir Zirkus und der wird
Uberall gleichwertig mitgedacht, berticksichtigt. Klar, wenn wir das in Deutschland hatten, waren
wir an einer ganz anderen Stelle, keine Frage. Eine Folgeerscheinung davon ist, dass Zirkus-
kiinstler:innen explizit eine Absicherung bekommen, diese intermittence du spectacle. Die inter-
mittence ist im Prinzip eine Art von Arbeitslosenversicherung. Soweit ich weiB, muss man eine
gewisse Anzahl von Jahren professionelle kiinstlerische Arbeit als Hauptbeschaftigung nachwei-
sen, dann kann man sich darauf bewerben und kommt in dieses System rein. Sowas z.B. wiirde
mir als ein Instrument einfallen, womit man sehr viel soziale Unterstiitzung schaffen kann, was

auch in Deutschland viel bewirken wiirde.
MM: Sind die Szene und der BUZZ in internationalem Kontakt, im Austausch i(iber solche Dinge?

JP: Ja, natiirlich, Uber Kiinstlerisches ja sowieso. Das kdnnte man auch gar nicht steuern, dass das
nicht passiert, allein durch internationales Touring, was im Zirkus total wichtig ist und auch schon
immer da war. Es heiBt ja nicht umsonst ,fahrendes Volk“. Wir bewegen uns zwischen den Lan-
desgrenzen ganz selbstverstandlich. Natirlich gibt es da ganz viel Beeinflussung, Impulse von
verschiedenen anderen Kiinstler:innen. Es gibt diese ganzen internationalen Conventions, wie die
European Juggling Convention.612 Und Uber Social Media passiert ja noch mehr. Was es abgese-
hen davon auch gibt, sind gezielte internationale Konferenzen. Circostrada®13 ist da fiir Europa
der wichtigste Player, das alteste, starkste und professionellste Netzwerk. Die laden regelmaBig
ein zu internationalen Meetings. Aber es gibt auch schon von vielen anderen Landern und Akteu-

ren eigene Initiativen, international einzuladen und sich zu bestimmten Themen auszutauschen.
MM: Ist Circostrada rein kulturpolitisch aktiv?

JP: Ja, da geht es um Vernetzung und Sichtbarmachung von Zeitgenossischem Zirkus und um

Férderung der Entwicklung, Starkung und Anerkennung dieser Bereiche auf europdischer und

610 siehe https://benjaminrichter.net/taktil
611 siehe https://www.roncalli.de/

612 siehe https://www.eja.net/ejc/list-of-ejcs/
613 siehe https://www.circostrada.org/en
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internationaler Ebene. Im Laufe der Jahre ist Circostrada zu einem wichtigen Ankerpunkt fiir seine

Mitglieder geworden.

MM: Okay. Kommen wir nochmal zurtick nach Deutschland. Wie sieht hier denn der Umgang unter
den Zijrkusformen aus. Gibt es da direkten Kontakt? Gibt es da Austausch? Gibt es da Koopera-

tionen? Uberhaupt gemeinsame Themen?

JP: Ja. Wir haben seit Corona ein Netzwerk der Zirkusverbande. Das sind die BAG Zirkuspadago-
giké14 und der Verein , Zirkus macht stark“,615 der VdCU, das ist der Verband der deutschen Circus
Unternehmen,516 und die ECA, die European Circus Associationé17 - das ist ein europaischer Zir-
kusverband, wo alle sehr groBen Zirkusse drin sind, auch Roncalli, Flic Flac,61¢ Circus Krone,519
der Berufsverband der Tierlehrer620 und der Verband der Varietétheater.62! Und eben wir vom
BUZZ fiir den Zeitgendssischen Zirkus. Wir hatten vor einem Monat ein Treffen, wo wir ganz viel
daruber gesprochen haben, ob und wie wir weiter zusammenarbeiten wollen. Ein gemeinsamer
Dachverband stand auch mal im Raum, der dann sozusagen zirkusformenibergreifend agiert, aber
davon sind wir ziemlich schnell wieder abgeriickt. Die Unterschiede sind einfach gewaltig. Von
der Arbeitsweise, der Arbeitsstruktur und der Denkweise sind wir relativ nah an den traditionellen
Zirkusunternehmen und total weit weg von den Zirkuspadagogen. Die Zirkuspadagogen sind
Padagog:innen, Lehrer:innen, die sind angestellt in irgendeiner Einrichtung. Darliber werden die
sozialversichert, haben Urlaubstage und so weiter. Sie haben ein klar abgegrenztes Arbeitsumfeld.
Die Zirkusartist:innen, die wir vertreten, sind in der Regel Soloselbststandige, sind in der KSK,
schwirren hier und da, sind Uberhaupt nicht zu greifen und haben lberhaupt keine Absicherung.
So ahnlich sind auch die freie Artisten, die im traditionellen Zirkus arbeiten. Mit denen sind wir
eigentlich gleich. Asthetisch gibt es total groBe Unterschiede, vielleicht auch von Werten und
Themen, die uns beschaftigen. Nichtsdestotrotz haben wir festgestellt, dass es an manchen Stellen
total Sinn macht, zusammenzuarbeiten und sich gemeinsam fiir Dinge einzusetzen und da sind

auch schon viele gute ldeen entstanden.

MM: Ich habe noch nicht ganz verstanden, was die wesentlichen Beweggriinde waren oder sind,

warum es liberhaupt zu dieser Zusammenarbeit gekommen ist.

JP: Das ging von diesem Programm bei Neustart Kultur aus, ,Pandemiebedingte Investition im
Zirkus"“.622 Es wurden ja alle Kultur- und Lebensbereiche irgendwie unterstiitzt, wahrend Corona

zu Uberleben. Da kam irgendwann auch vom BKM [Bundesministerin fiir Kultur und Medien, Anm.

614 siehe https://www.bag-zirkus.de/

615 siehe https://www.zirkus-macht-stark.de/

616 siehe https://www.vdcu-ev.de/

617 siehe https://www.europeancircus.eu/?lang=de
618 siehe https://www.flicflac.de/

619 siehe https://www.circus-krone.com/

620 siehe https://berufsverband-der-tierlehrer.de/

621 siehe https://vdvt.de/

622 siehe https://www.kulturrat.de/themen/corona-vs-kultur/neustart-kultur-pandemiebedingte-investitionen/2/
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d. Interviewerin] der Auftrag, Zirkusse zu unterstiitzen. Da die BAG davor auch schon fiir andere
Férderungen mit dem BKM in Kontakt war, hat das BKM entschieden, der BAG die Umsetzung
des Forderprogramms zu Ubertragen. Das war am Anfang fiir die traditionellen und groBen Zir-
kusunternehmen sehr problematisch. Wir haben es aber geschafft, uns einander anzunahern und
sind dann zu einer Gruppe aus Zirkusverbanden zusammengewachsen, die erstmal die Aufgabe
hatte, dieses Programm aufzubauen und Forderkriterien zu Gberlegen, zusammen mit den Vorga-
ben, die vom BKM kamen. Dann haben wir da ein Jahr lang immer wieder miteinander zu tun
gehabt. Die BAG hat das dann letztendlich verwaltet, die hatten ein eigenes Projektbiiro dafir.
Wir haben aber dann als Verband jeweils in unserer Sparte mitgeholfen, aufzuklaren, wenn es
Fragen gab zu irgendeiner Einrichtung oder irgendwelchen Dingen aus unseren Zirkusfeldern. So
sind wir zusammengekommen. Dann hat sich gezeigt, dass es auch sinnvoll ist, als Netzwerk
zusammenzuarbeiten. Wir haben zum Beispiel gemeinsam den Antrag gestellt fiir die Aufnahme
in die Liste der immateriellen Kulturerbe der UNESCO, zuerst in NRW. Und haben das jetzt ge-
schafft. Jetzt haben wir noch mehrere andere gute Ideen. Wir agieren gerade zusammen gegen
die GEMA, die die Tarife fiir Zirkusunternehmen neu gruppiert und damit erhebliche Kostenstei-
gerungen produziert. Da haben wir auch gesagt: ,Lasst uns da zusammenschlieBen, um mit ge-
ballter Kraft agieren zu kénnen.”“ Oder auch gemeinsam gegeniiber dem deutschen Kulturrat zu
sagen: ,Wir wollen eine eigene Sparte Zirkus bei euch.” Und wir haben einen gemeinsamen Ar-
beitskreis zur ,Sicherheit und Pravention in der Zirkuspraxis“,623 dazu haben wir gerade gemein-
sam einen Leitfaden herausgegeben. Dieser Arbeitskreis ist auch Zirkusformiibergreifend. Da sind
Experten aus allen Zirkusformen drin. Das ist ein super Beispiel fiir so eine sinnvolle Zusammen-

arbeit. Es gibt auch Ideen, weitere Projekte zu machen.

MM: D.h. es ist absehbar, dass weitere Themen auftauchen werden und sich die Zusammenarbeit

weiter festigt?
JP: Genau, auf jeden Fall.

MM: Okay. Es hort sich so an, als wdre innerhalb dieser Zusammenarbeit der BUZZ der Repré-
sentant der moderneren Zirkusformen. Es gibt ja auch eine Unterscheidung zwischen Neuem und
Zeiltgendssischem Zirkus. Was hat es denn damit auf sich, auch mit Blick auf die Umbenennung

von der Initiative Neuer Zirkus zum Bundesverband Zeitgendssischer Zirkus?

JP: Ich finde, die stimmigste Erklarung dafiir liefert Dr. Franziska Trapp,624 weil sie als erste nicht
von einer zeitlichen, historischen Unterscheidung ausgeht. Also nicht nur ,Der Zeitgenossische
Zirkus fangt an mit der Inszenierung ,Le Cri du Caméléon’ 1995 und seit den 80er bis dahin war
alles Cirque Nouveau oder Neuer Zirkus.“ Das ist eigentlich nicht haltbar. Wir haben jetzt auch

immer noch ganz viele Formate und Stiicke, wo man sieht, die sind lUberhaupt nicht wie ,Le Cri

623 giehe https://www.zirkus-macht-stark.de/sicherheit-und-praevention-in-der-circuspraxis/
624 siehe Trapp 2020
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du Caméléon”. Sie geht wirklich liber die inhaltliche Argumentation, die den Aufbau der Stiicke
als Basis nimmt. Das find ich total stimmig, weil sie sagt, im Neuen Zirkus ist die Nummernstruktur
immer noch mehr oder weniger stark vorhanden, auch wenn diese Nummern eingebettet sind in
ein Gesamtkonzept, in eine Rahmenhandlung, in irgendein Thema, ganz oft auch in eine sehr
narrative Rahmenhandlung. Aber sobald der Artist anfangt, mit seiner Disziplin zu agieren, wird
das eine Nummer, weil diese Szene nur losgel6st aus dem Rest funktioniert, mit einem klaren
Anfang, mit eigenen Dramaturgien, mit einem klaren Ende, und dann geht der Rest der Handlung
weiter. Beim Zeitgendssischen Zirkus ist das aufgelost. Die artistischen Mittel und die Requisiten
werden so benutzt, wie es das Konzept, die Aussage oder der dramaturgische Verlauf braucht.
Als wir die INZ gegriindet haben, war uns der Begriff ,,Zeitgendssischer Zirkus“ noch nicht so
prasent. Wir waren weit davon weg, selbst diese Unterscheidung zu kennen. Da war der Zirkus
hier bei uns in Deutschland einfach nicht. Im Laufe der Zeit zwischen 2011 und 2019 ist aber
einiges passiert, auch mit verschiedenen Gruppen in Deutschland, und mit dem, was so heriiber-
geschwappt ist. Wir haben dann verstanden, mit dieser Idee von Neuem Zirkus, mit dieser doch
irgendwie mit Nummern funktionierenden Inszenierung, wo doch auch der Trick sehr wichtig ist -
da identifizieren wir uns irgendwie nicht mehr so richtig mit. Wir hatten auch das Gefiihl, der
Begriff ,,Zeitgendssischer Zirkus” ist internationaler. ,New Circus" sagt niemand mehr. Und gleich-
zeitig hatte das noch mehr Offenheit, alle méglichen Formen, auch den Neuen Zirkus, mit drin zu
haben. Diese Entwicklungen funktionieren in Deutschland ja auch parallel zueinander. D.h. wir
haben Stiicke ganz ohne Nummerstruktur, wie bei Overhead Projekt. Wir haben aber gleichzeitig
auch Kompanien, die ganz wunderbare Programme machen, wo die Nummern aber noch relativ
klar erkennbar sind, wie z.B. Urbanatix oder Common Ground. Da spricht ja gar nichts dagegen,
aber deswegen funktioniert ja diese rein historische Unterscheidung auch nicht, denn wir haben

in Deutschland alles. Und man muss auch sagen, die Begriffe werden ganz oft synonym verwendet.

MM: Verstehe. In der Definition riickt ja aber der Zeitgendssische Zirkus gegeniiber dem Neuen
Zirkus noch einen Schritt ndher an dje Sparten Theater oder Tanz, einfach weil er dieses drama-

turgische oder choreographische Konzept priorisiert, oder?

JP: Nur was die dramaturgische Offenheit angeht, ansonsten wiirde ich im Vergleich widerspre-
chen. Zirkus ist weder Theater noch Tanz. Auch in Bezug auf deine Aussage - ich glaube, der
Neue Zirkus versucht viel mehr, Theater zu sein, auch wegen dieser Gesamtnarration, die oft vom
Theater her gedacht wird. So wurde der Zirkus ja Uberhaupt revolutioniert, ndmlich von Theater-
leuten, die auf den Zirkus geschaut haben, die auch Zirkusnummern total verandert haben, aber
auch in einen Theaterkontext reingepackt haben, in eine in sich geschlossene, stimmige Erzahlung
mit Anfang und Schluss. Das brauchen wir aber nicht unbedingt beim Zirkus. Ich glaube, dass der
Zirkus ganz andere Qualitaten und Erzahlweisen hat, die meiner Meinung nach einem diskursiven
Versténdnis, was du im Theater brauchst, um eine Handlung zu verstehen, vorgelagert sind. Du
verstehst Zirkusdarbietungen lber deine Sensorik und lber das Schauen und Uber das Mitfiihlen.
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Deswegen gibt es eigentlich in der Sprache riesige Unterschiede zwischen Theater und Zirkus. es
gibt diese ganzen interessanten Briefe von Bauke Lievens, der belgischen Zirkusdramaturgin und
Zirkuswissenschaftlerin. Die hat das als erste so richtig auf den Punkt gebracht. Sie meinte, im
Neuen Zirkus ist es so, dass in dem Moment, wo der Zirkusartist anfangt, seine Tricks zu machen,
die ganze Geschichte stoppt. In dem Moment, wo du einen Vorwartssalto springst, ist die Hand-
lung nicht mehr da, da ist der Vorwartssalto da. Da muss man ansetzen. Was ist denn die Qualitat
dieser Bewegung? Was macht das mit dem Publikum und was kommt da raus? Man sollte nicht
irgendwas nehmen und drauf packen. Es ist einfach eine gleichwertige Kunstform neben Theater
und Tanz, mit einer eigenen Qualitat. Es ist uns nur nicht so vertraut, weil wir es nicht so stark

wie die anderen vermittelt bekommen.

MM: Inwiefern hat der BUZZ mit anderen Dachverbdnden der Darstellenden Kiinste wie z.B. dem

Dachverband Tanz zu tun?

JP: Mit dem Bundesverband Freie Darstellende Kiinste sowieso, da sind wir jetzt seit etwas mehr
als zwei Jahren assoziiertes Mitglied. Die sind uns sehr wohlgesonnen, das ist toll. Dariiber sind
wir auch mit den verschiedenen Landesverbanden der freien darstellenden Szene vernetzt, mit
manchen mehr, mit manchen weniger. Mit dem Dachverband Tanz sind wir auch eng vernetzt,

weil wir Partner im Programm Kreativtransfer sind, das von ihnen ausgerichtet wird.

MM: Und wie wiirdest du die Forderstrukturen fiir Zeitgendssischen Zirkus beschreiben? Seit

wann kann man sich Produktionen fordern lassen und aus welchen Tépfen kommt das dann?

JP: Das ist regional, auf Landesebene und auf Bundesebene total unterschiedlich. Auf kommunaler
Ebene kann ich von Kdln sagen, dass wir relativ weit sind, weil wir Player haben, die schon sehr
lange aktiv sind. Das fallt dann aber oft in die spartenoffene Férderung. Manche gehen auch (iber
den Weg des Tanzes, aber meistens Uber die offene Forderung, weil wir ja keinen eigenen For-
dertopf haben. In Miinchen war so ein eigener Férdertopf vor Corona eigentlich angedacht, die
waren die ersten und es war ganz toll, denn da haben unsere Kolleg:innen ganz lange und sehr
erfolgreich draufhingearbeitet. Die hatten eigentlich 2020 diesen Fordertopf bekommen sollen,
wirklich nur fiir Zirkus, der dann aber wegen Corona wieder eingefroren wurde. In den anderen
Stadten ist es eigentlich so ahnlich wie in Kdln oder noch schwieriger, so dass man da sehr aktiv
sein muss. Auf Landesebene ist es am schwierigsten. Und auf Bundesbene ist es seit Neustart
Kultur liber den Fonds Daku ziemlich gut geworden. Vorher konnte man sich da auch bewerben,
aber nur, wenn man schon von Stadt und Land geférdert wurde. Dann gab es mit Neustart Kultur
2020 diese Take Action Programme, die ja dann fir verschiedene Kunstformen aufgemacht wur-
den. Da hatte der Zeitgendssische Zirkus ein eigenes Programm mit dem Theater im 6ffentlichen
Raum. Das war unser Forderprogramm. Das war natiirlich groBartig. Da sind ja erstmal 90 Pro-
duktionen gefordert worden. Davon waren 45 aus dem Zeitgendssischen Zirkus, die dann 2021

alle realisiert wurden. Danach gab es ja auch noch viele Kleinstprogramme, also Residenz-,
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Prozess- und Rechercheférderung, wo der Zeitgendssische Zirkus plétzlich selbstverstéandlich mit-
gedacht wurde. Das war wirklich ein Riesenschub fiir uns. Aber, und das ist das groBe Fragezei-
chen, die Mittel sind ja jetzt wieder auf den Stand von vor Corona zuriickgekiirzt, d.h. ab dem
nachsten Juni wieder nur zwei Millionen. Ich hab keine Vorstellung davon, was dann tatsachlich
passiert. Wenn der Zeitgendssische Zirkus sich durchsetzen muss gegen die ganzen etablierten
und strukturell stark aufgestellten Kunstformen wie Theater und Zeitgendssischer Tanz, dann sieht
es echt schlecht aus, weil unsere Ausgangsbedingungen so viel schlechter sind. Da missen wir
unbedingt mit verschiedenen Leuten driiber sprechen, um nochmal klarzumachen, dass das nicht
fair ist. Da werden Kriterien angewandt, die fiir uns nicht gelten sollten, denn wir haben die ganzen
Strukturen noch nicht. Wir haben noch nicht mal eine richtige Ausbildungsstatte fiir Zeitgendssi-

schen Zirkus in Deutschland.
MM: D.h. eine dem Tanz und dem Theater dquivalente Forderung gibt es nicht?

JP: Ein flachendeckendes Fordersystem flir Produktionsforderung im Zeitgendssischen Zirkus gibt
es nicht. Auf Bundesebene gibt es Férderungen fir Strukturen, fiir Netzwerke, wie zum Beispiel
vom BFDK das Programm "Verbindungen férdern", was jetzt Anfang néachsten Jahres wieder neu
ausgeschrieben wird. Dann konnen sich da Strukturen, Netzwerke, Biindnisse bewerben, die sich
fir eine Kunstform oder einen Einzelbereich stark machen. Da kann man natirlich viele Sachen
ermoglichen, aber das kommt eben nur Gber Umwegen einer kleinen Gruppe von Kiinstler:innen
zugute. Es gibt in dem Sinne keine einheitlich etablierte kiinstlerische Produktionsférderung auf

Landes- und Stadtischer Ebene.

MM: Okay. Ich hétte jetzt noch eine letzte Frage. Meinst du, das deutsche Publikum nimmt den

Zeitgendssischen Zirkus bereits als eine von mehreren Darstellenden Kiinsten wahr?

JP: Das kommt sehr darauf an, wo du fragst. Hier in KdIn sind viele schon sehr weit vorgebildet.
Wenn du im Sauerland fragst, ist das was ganz anderes. Insgesamt erleben wir ein riesiges Inter-
esse. Ganz viele Leute verbinden mit dem Zirkus was sehr Positives, und nochmal mehr, wenn
man dann auch noch sagt, wir haben keine Tiere und wir beschaftigen uns mit gesellschaftspoli-
tisch relevanten Themen und gleichzeitig machen wir aber Zirkus, es ist spektakuldr und poetisch,

es gibt starke Bilder und Nervenkitzel.

MM: D.h. du siehst da einen guten Ndhrboden, dass die Wahrnehmung und der Gefallen daran

wachsen werden?

JP: Auf jeden Fall. Gerade weil der Zirkus so niedrigschwellig zugénglich sein kann. Er hat ganz
stark das Potenzial, Menschen zu erreichen, mit diesem stark Affektiven, was die Menschen packt
und beriihrt. Er kann sehr starke kollektive Erlebnisse schaffen. Je nachdem mit wie vielen Men-
schen, in welchem Raum, wo du die anderen mitkriegst - in einem Zirkuszelt kann es wahnsinnig

stark sein. Ich glaube, dass es unserer Gesellschaft total guttun wiirde, solche
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gemeinschaftsstiftenden Erfahrungen zu machen. Wenn alle dem gleichen Risiko ausgesetzt sind,
gleiche Gefiihle teilen, auch die Sorge um den Artisten oder um sich selbst. Einfach auch in einem
nicht hundertprozentig kontrollierbaren Livemoment zusammen zu sein. Das kann auch einfach
nur ein Jonglierball sein, der von ganz weit oben runterfallt. Das sind eben diese Sachen, die diese
Prasenz ausmachen. Ich glaube, dass der Zirkus da ein wahnsinniges Potenzial hat, ich wiirde
aber nie sagen, dass er per se zuganglicher ist als andere Kunstformen. Z.B. "My Body Is Your
Body"é25 ist von der Thematik her sehr komplex. Du kannst ja natiirlich auf verschiedenen Ebenen
einsteigen, z.B. die starken Koérper bewundern und sehen, wie die sich toll bewegen, das ist auch
schon ein starkes Erlebnis. Aber um die Komplexitédt zu verstehen, bedarf es wahrscheinlich doch
eines gewissen Bildungshintergrunds. Und ich glaube auch, dass es viel mehr davon abhéngt, wo
der Zirkus ist. Also nicht nur, was er zeigt, sondern in welchem Umfeld er sich platziert. Da ist
sowas wie das Haus der Architektur mitten in der Stadt, wo viele Obdachlose gucken kommen,
etwas anderes als das Stadttheater. Natiirlich kdmpfe ich darum, dass der Zirkus in die Theater
kommt, das ist meine Aufgabe als Verbandsvorsitzende. Aber ich personlich finde es genauso
wichtig, dass der Zirkus mit seinem Zirkuszelt in den sozialen Brennpunkt reingeht. Darum geht

es ja auch, diese Welten und die Menschen zusammenzubringen.

625 siehe https://overhead-project.de/produktionen/my-body-is-your-body/
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8.3. Anhang 3: Interview mit Kolja Huneck
zitiert als ,Millahn 2022c"

Semistrukturiertes Interview 3
Interviewpartner: Kolja Huneck
Interviewerin: Malwina Millahn
Datum: 13.12.2022 um 11.30 Uhr
Ort: Online-Meeting
00:00:00-01:16:08

MM: Ich wiirde dich zunédchst bitten, dich einmal vorzustellen und zu erzéhlen, wie dein Weg zum

Zeitgendssischen Zirkus aussah.

KH: Ich bin Kolja Huneck, urspriinglich aus Miinchen, Jongleur oder Zirkuskiinstler mit einem Fo-
kus auf Jonglage und Objektmanipulation.62é Ich habe an der Zirkusschule Codarts in Rotterdam
studiert.62? Nach meinem Abschluss 2019 habe ich meinen Lebensmittelpunkt wieder nach
Deutschland verlegt, bin aber immer noch viel in Belgien und Holland tétig. Gerade die Ausbildung
hilft natlirlich enorm, um sich ein Netzwerk aufzubauen und das ist wiederum entscheidend fiir
die kiinstlerische Arbeit. Angefangen hab ich ganz typisch mit einem Kinder- und Jugendzir-
kusprojekt in den Sommerferien. Daraus wurden, als ich etwa 12 Jahre alt war, wochentliche
Trainings. Ich war auf einer Waldorfschule. Dort wurden auch solche Projekte und Hobbies gezeigt
und gefordert. Vielleicht lag es auch am lockereren Stundenplan, dass ich einfach mehr Zeit fiir
Hobbies hatte. Dafiir bin ich echt dankbar, dass ich das so nebenher machen konnte. Nach dem
Abi war die Frage, ob man das professionalisieren kann. Ich hab mich in der 10. Klasse tatsachlich
auch mal an der staatlichen Zirkusschule in Berliné2é¢ beworben, war vom Aufnahmeprozess dann
aber total abgeschreckt. Ich war dort fiir die Eignungstests und kam in die nachste Runde, aber
dann hieB es: ,Wenn du fur die nachste Runde eine Chance haben willst, musst du flir die nachsten
drei Monate 5 Stunden am Tag jonglieren.“ Dann hab ich gemerkt, dass ich das weder schaffe
noch will. Mir geht's nicht ums technische Level. Ich bin dann nicht zur zweiten Runde gegangen.
Dariiber bin ich im Nachhinein auch ganz froh. Ich hatte einfach das Gefiihl, dass dort liberhaupt
nicht auf's Menschliche oder Kiinstlerische geguckt wird. Es war sehr wie ein Sporteignungstest.
Ich hatte einen Freund, der in Miinchen auch viel jongliert hat, Elias Oechsner,62° der ein Jahr
friiher als ich mit der Schule fertig war. Elias ist nach Rotterdam an die Zirkusschule gegangen.
Dort hab ich ihn mal besucht und in der Schule geschnuppert, also eine Woche mitgemacht, und

entschieden, mich dort auch zu bewerben. Riickblickend muss ich sagen, hatte ich, selbst als ich

626 siehe https://www.kolja.art/

627 siehe https://www.codarts.nl/

628 siehe http://www.artistenschule-berlin.de/
629 siehe http://eliasoechsner.de/index.html
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an die Zirkusschule gegangen bin, eigentlich noch keine Ahnung vom Zeitgendssischen Zirkus.
Zumindest kannte ich dieses Label oder diese Unterscheidung noch nicht. In Miinchen gibt es das
Tollwood-Festivalé3® mit Kultur, aber auch Essen und einem Kunsthandwerkmarkt. Da gab es
ziemlich hochwertige Stlicke, die ich gesehen hab und toll fand, meistens aus Frankreich. Aber
natirlich war man eher durch sowas wie GOP,63! Palazzo,632 Circus Krone®33 oder vielleicht noch
Cirque du Soleilé34 im Olympiastadion gepréagt, wenn man in Miinchen aufgewachsen ist. Eigent-
lich bin ich eher mit so einem Bild an die Zirkusschule gegangen und hab dann in den ersten
Jahren durch Shows und Festivalbesuche in Holland und Belgien gemerkt, wie anders das eigent-
lich ist. Vorher bestand meine Vorstellung von Zirkus darin, dass man hauptsachlich Nummern
einlbt. Tatsachlich sind auch die Projekte zwischendurch und zum Abschluss des Studiums immer
noch Nummern. Aber durch das Kennenlernen von Shows, Festivals und der Szene auBerhalb der
Schule wurde mir klar, wie cool es eigentlich ist, etwa mit Hilfe eines langeren Stlicks zu erzahlen
und eine Disziplin solo oder in der Gruppe wirklich zu erkunden. Im zweiten und dritten Jahr hab
ich gemerkt, dass das der Weg ist, den ich gehen will. Im dritten Jahr war ich auch mal beim
ATOLLS35 und hab gedacht: ,Wow, das gibt es ja nicht nur in Belgien und Holland, sondern auch

in Deutschland!” Vorher war ich da echt wenig informiert.

MM: Und wenn du heute Menschen auBerhalb der Zirkusszene erzahlst, dass du Zeitgendssischer
Zirkuskiinstler bist - passiert es dir da hdufig, dass diese Menschen &hnliche Assoziationen, also

eher mit Traditionellem Zirkus haben, wie du vor der Ausbildung?

KH: Auf jeden Fall. Oft kommt die Frage: ,Bei welchem Zirkus bist du?* Da passiert erstmal diese
Zuordnung zu Familienzirkus. Da muss ich meistens erklaren: ,Es ist eher wie in einer Tanzkom-
panie oder in einem Theater. Mit zwei Kollegen habe ich ein Stilick entwickelt.” Ich muss Parallelen
zu Genres finden, v.a. zum Tanz und zum Theater, wo sich die Leute einfach mehr vorstellen
koénnen, wie das lauft, und um nicht immer nur an den Traditionellen Zirkus zu denken. Manchmal
kommt auch ,Ah ja, Cirque du Soleil*, und dann musst du ja auch relativieren und erklaren, dass
es das eben nicht ist. Es ist fiir viele auch schwer, sich das vorzustellen. Dann sage ich immer:

,Musst ihr euch anschauen!*
MM: Was macht Zeitgendssischen Zirkus denn aus?

KH: In personlicher Einschatzung wiirde ich die langere Stiickstruktur nennen, also dass es nicht
um einzelne Darbietungen geht, die vielleicht auch verknupft sein mégen. Beim GOP oder anderen
werden Ubergange oder ein Charakter, der sich durchzieht, ja haufig eingebaut, aber es sind

trotzdem dazugebuchte Einzeldarbietungen. Das Pendant sehe ich in den langeren Stiicken,

630 siehe https://www.tollwood.de/

631 Varieté, siehe https://www.variete.de/

632 Traditioneller Zirkus, siehe https://www.palazzo.org/

633 Traditioneller Zirkus, siehe https://www.circus-krone.com/
634 siehe https://www.cirquedusoleil.com/

635 siehe https://www.tollhaus.de/de/214/atoll.html
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denen eine konzeptionell tiefere Auseinandersetzung mit dem Thema, dem Objekt, dem Korper,
der Disziplin an sich vorausgegangen sind. Da braucht es auch meistens eine langere Kreations-
zeit, auch fiir Aspekte wie Biihnenbild, Musik oder Kostiim. Die Auseinandersetzung mit diesen
Elementen wird verstarkt, wenn man mehr Zeit hat und mehr in die Tiefe gehen will. Oft sind es
Sticke, die vielleicht auch ein bisschen anecken und provozieren. Aber erstmal wiirde ich diese

beiden Aspekte nennen: langere Stiicke und eine intensive Auseinandersetzung mit dem Thema.
MM: Okay. Und wie lief die Ausbildung so ab, wie lang ist sie z.B.?

KH: In Rotterdam sind es vier Jahre. Die ersten zwei Jahre hatten wir generelle, breite Unterrichts-
facher, z.B. hatten alle Jonglage- oder Trampolinunterricht. Ab dem dritten Jahr ist es deutlich
spezialisierter. Man hat mehr Freistunden, um an eigenen Sachen arbeiten zu kénnen. Fir mich
war es gut so, aber es gibt auch viele, die sagen, die ersten zwei Jahre waren viel zu breit. Die
wollen sich lieber sofort spezialisieren. Da gibt es dann natiirlich auch andere Schulen. In Holland
sind es immer vier Jahre. In Tilburg®3é sind z.B. mehr Gastlehrer:innen und weniger Festangestellte.
Das hat seine Vorteile darin, dass man nochmal andere Impulse und einen anderen Input kriegt.
Andererseits kann es auch verwirren, wenn man alle zwei Wochen eine neue Hand-zu-Hand-Leh-
rerin hat, die dann immer wieder eine neue Technik erklart. Fir Jonglage schatze ich das Risiko
geringer ein. Ich hatte mir mehr externe Lehrer:innen gewiinscht und bin auf eigene Faust viel zu

Workshops und Kursen auBerhalb gegangen.
MM: Gibt es in Deutschland auBerhalb von Berlin iiberhaupt Ausbildungsméglichkeiten?

KH: Mir ist eigentlich nur noch die Etage®3” bekannt, da fand ich ja den Ruf leider ein bisschen
schwierig. Ich fand es auch spannend, ins Ausland zu gehen. Ich finde, es gehért dazu, dass man
nicht nur lokal sucht, sondern auch woanders. Damals gab es auBerdem auch nicht diese Vorbe-
reitungsangebote, die es jetzt gibt, wie Cirque Intense bei Freiburgé38 und die CircArtive
School,®*° die ich aus heutiger Perspektive damals spannend gefunden hatte. Ich empfehle Leu-
ten, sich das mal anzuschauen. Auch da ist natiirlich immer die Frage, wer unterrichtet und inwie-
fern die Ausbildung in eine kiinstlerische und zeitgendssische Richtung geht, aber hier steht ja
auch die technische Vorbereitung auf die Zirkusschule im Fokus. Ich hatte mich damals auch in
Frankreich bei Fratellinié4© beworben, in den Niederlanden noch in Tilburg, und in Belgien in
Briissel an der ESAC.641 Wenn es mehr in Deutschland gegeben hatte, hitte ich mir das auch

angeschaut.

636 siehe https://fontys.edu/Bachelors-Masters/Bachelors/34-Fontys-Hogeschool-voor-de-Kunsten/Circus-and-Perfor-
mance-ArtNieuw.htm

637 siehe https://www.dieetage.de/ (zum Zeitpunkt der Recherche bereits geschlossen)

638 siehe https://cirque-intense.de/

639 siehe https://www.circartiveschool.de/de/index.php

640 siehe https://www.academie-fratellini.com/

641 siehe https://esac.be/
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MM: Dein Solosttick ist ,,CM_30%642 oder?

KH: Genau, das war mein erstes Stlick nach dem Abschluss. Dafiir stammte schon einiges an
Material und Ideen aus der Zeit in der Schule. Da hab ich gemerkt, dass die Ideen, die ich hab,

ein langeres Stilick brauchen.
MM: Verstehe. Und wie bist du mit dem Sawdust Kollektivé+43 zusammen getroffen?

KH: Wir haben uns an der Schule kennengelernt. Wir waren zwar nicht im gleichen Jahr, aber
genau nacheinander: Michael Zandl war 2017 fertig,644 David Eisele 2018645 und ich 2019. Da-
durch, dass wir alle Jongleure sind, hatten wir manchmal zusammen Unterricht. Die Schule ist mit
40 Leuten sehr klein, d.h. beim Essen, bei Parties, bei anderen Vorstellungen sieht man sich. Oder
man fahrt zu Festivalbesuchen dann eben zusammen hin, da ist man dann quasi automatisch
befreundet. Vielleicht kamen wir auch durch unsere Deutschsprachigkeit und éhnliche Interes-
sen enger zusammen. Dann haben wir alle drei nach der Schule Soloproduktionen gemacht und
uns bei fast allem, auch beim Biihnenbild etc. gegenseitig unterstiitzt. Dann kam hauptsachlich
von Michi die Idee, ein Stiick zum Thema Handwerk und Bauen zu machen. So sind wir Uber das

Thema zusammengekommen.
MM: Und wie seid bei der Kreation fiir ,Sawdust Symphony“ vorgegangen?

KH: Wir hatten erstmal viele Treffen und haben Ideen ausgetauscht, Brainstorming-Sessions ge-
macht und jeder fiir sich hatte Notizen, Videos, Bilder und andere Stiicke als Inspiration. Es war
immer sehr praktisch, wenn alle die Stlicke gesehen hatten, dann konnten wir einfach gut liber
unsere Eindriicke und Ideen sprechen. Es war sicher auch ein groBer Vorteil, dass wir viel gemein-
sam geguckt hatten und uns einfach gut kannten. Das war eine gute Basis. Dann haben wir durch
Corona sogar beschleunigt angefangen: Urspriinglich wollten wir im Sommer 2020 beginnen,
aber so hatten wir schon ab Marz 2020 Zeit und konnten direkt anfangen. Was richtig gut war,
war, dass Michis Eltern einen landwirtschaftlichen Betrieb in Osterreich haben. In deren Scheune
konnten wir uns schon wahrend des Lockdowns, also so ab Mai 2020 zuriickziehen und experi-
mentieren. Das war eigentlich das perfekte Umfeld, weil alles dreckig werden konnte. Der Boden
war egal. Wenn wir da in einem fancy Theater oder einem noblen Residenzraum gewesen waéren,
hatte es uns definitiv gehemmt, mit Sageblattern rumzuwerfen, Dreck zu machen usw. So war das
ein gutes, spielplatzmaBiges Umfeld, um alle Ideen auszuprobieren. Dann haben wir gleichzeitig
diese Blhne festgelegt: Uns war klar, wir wollen so eine Art Wiirfel oder Insel erschaffen, auf der
alles passiert. Eine Idee war von Anfang an, mit dem Boden zu arbeiten, also dass es z.B. Klappen

und Locher gibt, d.h. es war klar, wir miissten unsere eigene Biihne mitbringen und dann haben

642 siehe https://www.kolja.art/cm-30

643 siehe https://www.sawdust-symphony.com/
644 siehe https://www.michaelzandl.com/

645 siehe http://www.davideisele.com/
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wir ziemlich schnell ebenjenes Interesse flir das Handwerkliche genutzt und alles selbst gebaut.
Das war ein spannender Prozess. Wir haben ein Buch mit Bildern aus der Kreation. Es ist sehr
witzig, den Leuten das zu zeigen, die das Stiick zum ersten Mal sehen. Die Frage ist meistens:
+Wie kommt ihr auf sowas?“ Da muss man meist auch nochmal diesen Prozess erklaren: Beim
Theater sitzt ja, grob gesagt, jemand am Schreibtisch und schreibt das Stiick und dann wird es
inszeniert und erprobt. Im Tanz gibt es eine Choreographie, man denkt sich was aus auf die Musik
und lehrt es jemanden. Aber das Buch war sehr hilfreich, den Leuten zu zeigen, wie das im Zeit-
gendssischen Zirkus aus sehr viel praktischem Experimentieren entstehen kann. ,Hier waren am
Anfang Bretter, dann haben wir das umgebaut, dann kamen wir auf die néachste Idee"“. Da sehen
die Leute dann auch, dass man meistens zehn mal mehr Ideen ausprobiert als dann am Ende im
Stiick sind. Am Ende hat man also die zehn Prozent, die wirklich gut sind oder wirklich gut zu-
sammen passen. Man konnte eigentlich zehn Stunden Stiick machen, aber es ist herunterkristalli-

siert auf das, was jetzt drin ist.

MM: Habt ihr dafiir, oder auch du fiir dein Solosttick, eine Forderung beantragt? Wenn ja, an wen

habt ihr euch da gewandt wie seid ihr da vorgegangen?

KH: Ja, mit meinem Solo hatte ich mich schon vor Corona einmal beim Fonds DaKué4é beworben,
wurde aber abgelehnt. Vor Corona war es echt schwer, eine Unterstiitzung fiir Zirkus zu bekom-
men. Dann hatte ich mich in Miinchen beworben bei einer Debutférderung, also fiir Menschen,
die gerade mit dem Abschluss fertig sind. Die haben sie jedes Jahr ausgeschrieben, immer bis
18.000 € fiir eine erste Kreation. Ich glaube, man muss innerhalb der letzten zwei Jahre den
Abschluss gemacht haben. Das hat einfach gut gepasst, da habe ich mich beworben. Das Problem
war, dass es da nur die Sparten Tanz und Theater gibt. Deswegen hatte ich mich vorher mit ihnen
in Verbindung gesetzt. Gerade durch die BUZZ-Arbeit, viel Arbeit mit Valerie,647 sind sie zum
Glick unglaublich sensibilisiert und sogar auch ungliicklich dariiber, dass es keinen eigenen Fonds
fur Zirkus und gleichzeitig nur wenig Leute in der Szene gibt, die solche Antrage stellen konnten.
Das ist ein Teufelskreis: Wenn es mehr Leute gabe, wirden Fordermittelgeber:innen schneller
Topfe nur fiir Zirkus einfiihren. Aber damit mehr Leute vor Ort sind, die professionell Zirkus
machen, brauchte es natiirlich eine Forderung. Zu mir meinten sie, ich solle mich bei Tanz bewer-
ben, die Jury sei da etwas offener als die Theaterjury. Das hat geklappt. Da hatte ich 15.000 oder
16.000 € beantragt und ein bisschen liber eine Koproduktion von perplx aus Belgien.648 Das ist
eine Organisation, die auch mit der Schule eng zusammen arbeitet. Ich konnte da also ein bisschen
auf mein Netzwerk zuriickgreifen. Michi ist ja in Osterreich gemeldet. Fiir Sawdust haben er und
ich einen Antrag um die 20.000 €. beim Bundeskanzleramt gestellt. Das wurde bewilligt, sodass

wir anfangen konnten. Es gibt auch in Holland so ein System, ,Nieuwe Maker", also new maker,

646 siehe https://www.fonds-daku.de/
647 siehe http://www.valerie-marsac.com/
648 siehe https://www.perplx.be/
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neue Autor:innen, neue Macher:innen.642 Das finde ich ein sehr cooles Fordermodell vom Fonds
Podiumkunsten, dem Fonds DaKu Pendant.65° Es kann sich ein Haus oder auch ein Festival zu-
sammen mit einem:einer Kiinstler:in bewerben, um zwei oder vier Jahre Entwicklungsférderung zu
bekommen. Das Haus stellt den Antrag. Es ist sehr praktisch, dass das ganze Administrative nicht
auf Kiinstler:innenseite liegt, sondern dass die ganzen Produktionsstunden, die ja auch ein gewis-
ses Know How erfordern, und die finanzielle Verantwortung libernommen werden. Das finde ich
eine gute Verteilung von Aufgaben. Der:Die Kiinstler:in kriegt pro Jahr 50.000 €. Wenn man zwei
Jahre beantragt, muss man, glaube ich, drei Projekte machen, wenn man vier beantragt, vier. Bin
nicht ganz sicher, denn wahrend Corona hat es sich verschoben. Aber jedenfalls kam das Korzo
Theaters5! auf Michi zu und meinte: ,Wir wollen jetzt das erste Mal auch einen Zirkuskiinstler mit
in die Bewerbung nehmen, weil sonst immer Tanz oder Theater gemacht wurde. Wir wiirden gern
dich nehmen.” Da hat er natiirlich ja gesagt. Da wir aber schon mit unserem Projekt angefangen
hatten, war die Frage, ob wir auch dafiir Gelder verwenden diirfen, also Korzo bei uns mit einstei-
gen kann. Das ging zum Gliick. Als der Kreationszeitraum aber natiirlich langer war als ein Jahr,
waren die sogar bereit, Gelder von zwei Jahren in dieses eine Stiick zu stecken. Das war ein
Riesengliick, so konnten wir erstmal uns und alle Mitarbeiter:innen wie Outside Eyes, Musiker:in-
nen usw. bezahlen, was sonst nicht gegangen ware. Das war ein guter Push. Urspriinglich war es
vom Foérdermodell nicht so gedacht, eigentlich soll es pro Jahr ein Stiick sein. Aber es ist ja eh
die Frage, auch wenn es bald in Deutschland eine Prozess- oder Konzeptionsférderung gibt, wie
groB der Druck sein darf, jedes Jahr was abliefern zu missen.. Mir sperrt sich das so ein bisschen
mit der Arbeitsweise vom Zeitgendssischen Zirkus, weil hier die Prozesse einfach langer dauern,
wenn man z.B. eine neue Disziplin oder ein neues Objekt erstmal erforschen muss. Das splirt
Michi jetzt auch. Jetzt muss er sozusagen noch die letzten zwei Jahre fiillen, wahrend wir am
Touren sind. Eigentlich hat er gar keine Zeit und Inspiration, sondern er ist jetzt in dieser Routine
und muss abliefern. Natirlich ist es eine privilegierte Situation, weil Geld da ist, aber eben auch

der Druck. Da beneide ich ihn nicht.

MM: Sind Kreationsforderungen sonst oft daran gebunden, dass man auch in dem jeweiligen Land

kreiert bzw. tourt?

KH: Ja, eigentlich schon. Ich muss sagen, die Leute vom Kulturreferat in Miinchené52 waren da
sehr flexibel. Ich hab ihnen ja gesagt, in Miinchen und auch Deutschland gibt es die Infrastruktur
nicht, um arbeiten zu kénnen. AuBerdem ist der Kreationsprozess im Zeitgendssischen Zirkus viel
mobiler. Gleichzeitig war ich mit meinem Solo bei circusnexté53 shortlistet, d.h. ich hatte recht viel

Unterstlitzung aus diesem Netzwerk. Da war ich z.B. fiir Residenzen in Kroatien, was ohne

649 siehe https://www.nieuwemakers.com/

650 siehe https://fondspodiumkunsten.nl/

651 siehe https://korzo.nl/

652 siehe https://stadt.muenchen.de/rathaus/verwaltung/kulturreferat.html
653 siehe https://circusnext.eu/
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circusnext und v.a. wahrend Corona nicht gegangen ware. Das war groBes Gliick, dass ich da
immer so einen Zettel mit EU-Logo hatte, der erklart hat, warum ich jetzt nach Kroatien muss, da
haben die Osterreicher:innen mich durchgelassen. [lacht] In Miinchen hab ich erklart, dass ich nicht
einfach zehn Wochen ein Studio vor Ort brauche, sondern es auch davon lebt, dass man in Kroa-
tien einen Try Out macht, in Holland mit einem Musiker zusammenarbeitet etc. und auch das Geld
teilweise in andere Lander flieBt. Auch hab ich gesagt, dass perplx, die ja die Koproduktion ge-
macht haben, gern die Premiere hatten. Auch da war Miinchen mit einverstanden. Wenn man fragt
und erklart, dann findet man schon einen Weg. Mit Geldern aus dem Fonds DaKu muss man
eigentlich im Inland arbeiten. Ressourcenthematisch finde ich es generell gut, dass man nicht
immer international arbeitet. Aber es braucht die Netzwerke. Wenn ich zehn Wochen nur in Miin-
chen geprobt hatte, wenn es da einen tollen Raum gegeben hitte, hatte ich viel weniger Leute
kennengelernt, viel weniger Austausch gehabt. Dann hétte das Stilick wahrscheinlich weniger ge-
tourt. Meistens, wenn man irgendwo in Residenz ist, sieht es ja auch jemand vom Festival dort,
guckt sich das Stiick an, ladt es vielleicht im Jahr darauf ein. Diese ganze Sachen fallen natirlich
weg, wenn man nur lokal arbeitet. Deswegen ware so ein Mittelweg gut. Also vielleicht haupt-
sachlich im eigenen Land arbeiten zu kdnnen, aber auch die umliegenden Lander kennenzulernen

und in den Austausch mit den anderen Kulturen und Stilen zu gehen.
MM: Und wie, wiirdest du sagen, entwickelt sich Szene in Deutschland gerade?

KH: Ich wiirde sagen, die wéachst auf jeden Fall. Da hatte Corona sogar einen durchweg positiven
Effekt, v.a. mit der C)ffnung beim Fonds DaKu. Es ist wirklich ein Meilenstein, dass Zirkus da jetzt
ein eigenes Genre ist. Auch dass so schnelle und interessante Forderungen geschaffen wurden,
wo eben genau kein Druck war, ein Ergebnis mit einem Premierenort mit Tour vorweisen zu kon-
nen. Da kann man einfach viel freier arbeiten. Das hat auch viele motiviert, in die Richtung zu
gehen. Wenn ich mir die Liste der Geforderten angeschaut hab, hab ich mich teilweise echt ge-
wundert und gedacht: ,Ah wow, den kenne ich bisher so vom Varieté”, z.B. Carlos Zaspel aus
Berlin,654 der viel Pole und Events und Firmenveranstaltungen und nun pl6tzlich ein 30miniitiges
Kurzstiick gemacht hat. Wie geil, wenn so jemand, der technisch ein krasses Level hat, und sicher-
lich immer mal wieder langere und zeitgendssische Stilicke bei Festivals gesehen hat, aber selbst
einfach nie in diese Struktur reingerutscht ist, jetzt die Mdglichkeit hat, sich auch darin auszupro-
bieren. Das finde ich total gut. Es war auch sehr hilfreich, dass die Férderung national ist, also es
egal ist, wo in Deutschland du bist. Sonst hast du ja die Situation, dass in Berlin z.B. mehr Kon-
kurrenz ist. Dann Uberlegt man z.B., ob man sich besser in Miinchen melden sollte, wo sich gerade
etwas offnet, oder ob man nach Kéln geht, wo schon einiges etabliert ist. Dieses Strategische fallt
ja weg, wenn es einfach etwas fiir alle gibt und unabhéngig davon, wo man lebt und arbeitet. Es

war sehr cool, wenn es diese nationale Forderung weiterhin gabe, sodass keine Konkurrenz

654 siehe https://carlos-zaspel.com/
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aufkommt. In Bayern ist es z.B. so, dass man, wenn man eine Forderung in Miinchen hat, keine
bayerische Forderung mehr kriegen kann. Da muss man sich entscheiden, wo man sich bewirbt.

Das ist so viel Extraarbeit.

MM: Und wiirdest du sagen, dass die Forderungen fiir Zeitgendssischen Zirkus denen fiir Zeitge-

nossischen Tanz oder Theater bald dquivalent werden kénnten?

KH: Ja, ich glaube schon. Z.B. hier in Osterreich ist es so, hier sind die Férderungen fiir Tanz und
Zirkus fiir das Bundeskanzleramt ziemlich gleichwertig. Hier ist jetzt das Problem, dass das Geld
zwar da ist, aber es zu wenige Bewerbungen gibt. Das haben die Tanzer:innen mitbekommen und
es lauft ein bisschen andersherum als in Deutschland, wo man sich als Zirkus in die Tanzschiene
schieben musste. In Osterreich schreiben Tanzer:innen jetzt plétzlich von Akrobatik oder dass sie
eher Zirkus machen wiirden, einfach weil die Chancen besser sind, an Gelder zu kommen. Diese
Sorgen wiirde ich mir fiir Deutschland aber nicht machen. Hier gibt es ja viele, auch internationale
Zirkuskiinstler:innen, v.a. in Berlin und KoIn. Da gébe es auf jeden Fall genug Antrage. Der zweite
Punkt ist bloB die Frage der Spielorte. Es gibt hier einfach noch zu wenige Blihnen und Festivals.
Ist ja auch doof, wenn du am Ende ein Stiick drei, vier Mal gespielt und es jetzt im Regal hast.
Das ist eben das Ding, wenn du eine Férderung kriegst und sechs Wochen in Koéln produzierst,
dann hast du nicht das Netzwerk in Belgien, wo dich jemand gesehen hat und dann dort einladt.
Sondern du spielst vielleicht eine selbst organisierte Premiere und vielleicht nur noch zwei, drei
andere Shows, das ist ja dann auch schade. So ist es ja in der Tanzszene oft. Das Kulturreferat in
Miinchen beschwert sich oft, dass die Stiicke nur ein paar Mal gespielt werden, aber ich denke,
das hangt ja damit zusammen. Von daher ware es gut, wenn es so bleibt, dass Zirkus reist,

rumkommt, eine Sichtbarkeit kriegt.
MM: Und hast du Kontakt zu Leuten aus dem traditionellen Zirkus?

KH: Zu Leuten aus dem traditionellen Familienzirkus habe ich eigentlich keinen Kontakt. Eher zu
Leuten von friiher, wo ich beim Jugendzirkus unterrichtet hab. Die haben immer das Zelt von
einem traditionellen Zirkus gemietet fiir zwei, drei Wochen im Sommer. Die Leute kamen immer
mal wieder vorbei, wenn irgendwas fehlte oder Sturm gemeldet war, um z.B. nochmal Extra-
Schniire zu spannen. Da hatte ich minimal Einblick in die Strukturen und Arbeitsweisen. Zwar war
das nur ein Beispiel von vielen, es hat jedoch bei mir ein Bild gepragt, und leider nicht das beste
und zuverlassigste. Ich glaube, es ist total schwer, als Familienzirkus zu liberleben und innovativ
arbeiten zu konnen, gerade wenn man in so eine Familie hineingeboren wird, in der feste Erwar-
tungen an die Arbeitsweise sind, Credos vonwegen ,Es war schon immer so“ und ,Die Behorden
sind scheiBe" gelten. Wenn du in so einem Milieu aufwéchst, dann ist es, glaube ich, total schwer,
da rauszukommen oder irgendwas daran anders zu machen. Von daher glaube ich, dass diese
Struktur da auch dran festhélt, dass die Konkurrenz untereinander prasent ist, dass man gegen-

einander redet, sich Sand klaut oder so. Die Sachen, die ich da mitbekommen hab, waren sehr
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konkurrenzgepragt. Aber wie gesagt, das ist der einzige Einblick, den ich hab. Viele aus meiner
Klasse und viele Bekannte arbeiten zeitweise im GOP oder anderen Varietés und da dann auch
eher in einem traditionellen Kontext, wo die Hauser sogar die Musik vorschreiben und sagen: ,Das
miussen wir andern an der Nummer, das ist zu ernst, es muss ein bisschen lockerer sein“ und dann
wird die Nummer halt geandert. D.h. da hab ich indirekt ein bisschen Kontakt mit, aber ich hab
selbst nie in die Richtung gearbeitet. Dass das auch attraktive und interessante Seiten hat, kann
ich aber nachvollziehen. Wenn ich eine passende Nummer hatte, wiirde ich es so zwei, drei Wo-
chen auch mal ausprobieren, als Erfahrung, jeden Abend aufzutreten und diese Routine reinzu-

kriegen.

MM: Meinst du, dieses Konkurrenzverhdltnis, das zu jetzt zwischen den traditionellen Zirkusfami-
lien beschrieben hast, gibt es auch zwischen den Zirkussparten, also zwischen Tradjtionellem und

Zeitgendssischen Zirkus?

KH: Dafiir bin ich, ehrlich gesagt, zu wenig im Thema. Ich kénnte es mir aber vorstellen, wenn es
um das Thema Anerkennung geht. Damals gab es bei Neustart Kultur explizit Férderungen fir
den Zirkus, aber fiir InvestitionsmaBnahmen, also nicht fiir ein Stilick, sondern z.B. neue Beleuch-
tungstechnik. Dabei wurde sich dariiber besorgt, wie die Familienzirkusse das liberhaupt mitbe-
kommen und erreichen kénnen, weil die meisten ja noch nie so einen Antrag geschrieben haben.
Da war die Frage, wie man helfen kann, dass sie auch den Zugang zu den Geldern haben, damit
es auch nicht nur jeder nobel ausgestattete Jugendzirkus kriegt, sondern dass es dahin geht, wo
es vielleicht noch nie eine Férderung gab. Da kann ich mir vorstellen, dass sich manche unfair
behandelt fihlen. Mehr Austausch ware gut und wichtig. Gerade nach auBen pragt es ja sehr das
Bild, wie man voneinander und untereinander redet. Wie gesagt, viele stecken auch mich erstmal
in die Schublade von traditionellem Zirkus, und ich denke, man kann es schon etwas annahern.
In Holland gibt es einen Verein namens circuspunt.655 Der deckt gezielt alle Zirkusbereiche ab.
Da gab es ja auch Riesendiskussionen z.B. vom Wildtierverbot. Der BUZZ kdnnte sowas gar nicht
leisten, aber es war sicher schon interessant zu gucken, ob man nicht noch eine gréBere Struktur
formen kann und ob man sich wirklich so sehr abgrenzen will. Ich denke immer, Kommunikation

und Austausch kénnen nicht schaden.

MM: Warum ist die Anerkennung als eigene Kunstform fiir den Zeitgendssischen Zirkus liberhaupt

wichtig?

KH: Ich denke, das dient hauptsachlich der Zugestehung von Férdermitteln. Da wird ja immer
geguckt, ob es Kunst oder Unterhaltung ist. Schon ware es natiirlich, wenn diese Trennung gar
nicht notwendig ware. Ich befiirchte, in Deutschland muss man da einmal durch, das abzugrenzen

und dann kann man es erst wieder groBer fassen. Ich glaube, fiir das Kiinstlerische und die

655 siehe https://www.circuspunt.nl/
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Kiinstler:innen selbst ist es gar nicht so notwendig oder manchmal auch nur schwer méglich, die
Grenze zu ziehen. Es ist so stark kontextabhangig. Wenn z.B. Annika Hemmerlingé3¢é ihre Show im
GOP spielt, ist es wahrscheinlich, dass jemand sagt: ,Das ist bloB Unterhaltung, die kriegt kein
Geld.” Aber wenn sie in Kéln auf der 360° Biihne®57 spielen wiirde und da sitzt jemand aus dem
Amt, ist ziemlich klar: ,Das ist Kunst“. Ist ja total schade, denn am Ende ist es die gleiche Arbeit,

die verdient die gleiche Anerkennung und Finanzierung.

MM: D.h. jetzt erstmal strebt der Zeitgendssische Zirkus an, in den Kanon der Hochkultur aufge-

nommen zu werden?

KH: Ich weiB nicht, wie aktuell diese Begriffe und diese Debatte in den anderen Genres noch sind
oder ob das eher so ein Ding von vor ein paar Jahrzehnten ist. Im Zirkus ist es schwierig. Oft
riihmt sich Zirkus mit Niederschwelligkeit: es sei fiir jeden, auch fiir Kinder, oft ohne Sprache. Da
gibt es bestimmte Stichworte, die gut in einem Antrag sind. Das geht natirlich eher in die Popu-
larkulturschiene. Da wiirde ich fir den Zeitgendssischen Zirkus ganz klar widersprechen. Da gibt
es viele Stiicke, die nicht fiir alle und nicht fiir Kinder sind, die eklig sind, wo die Leute rausgehen,
wenn es ihnen thematisch zu krass wird. Das ist Uberhaupt nicht niederschwellig. Manchmal mus-
sten die Leute erstmal ein zehnseitiges Dossier lesen, damit sie das Stlick annahernd verstehen.
Ich wiirde nicht sagen, Zeitgendssischer Zirkus ware niederschwellig. Ich fande es schade, wenn
es so ein Automatismus ware, dass alles immer fiir alle funktionieren muss. Ich glaube, es geht
viel um die Anerkennung davon, dass Zirkus Kunst ist, statt dass es Hochkultur ist. Es gibt auch
super viele Undergroundprojekte, wo z.B. Breaker und BMXer zusammenkommen. Ich finde, sowas

hat genauso Forderung verdient wie eine Oper.

MM: Das heiBt es tdte dem Zeitgendssischen Zirkus gut, dieses System zu i(iberholen? Weil es

was ist, was nicht so richtig reinpasst in A oder B?

KH: Auf jeden Fall. Es ware schon, diesen Einordnungsschritt Uberspringen zu kénnen und zu

sagen, alle Projekte sind Kunst.
MM: Und meinst du, es gibt in Deutschland ausreichend Publikum fir Zeitgendssischen Zirkus?

KH: Es gédbe ein enorm groBes Publikum. Aber ich bin mir sicher, dass dieses etwas veraltete
Schubladendenken nach wie vor vom Besuch abhélt, also dass man denkt: ,Das ist wirklich nur
fur Kinder, das ist nur Unterhaltung, und ich mag eher ernste Stilicke, deswegen gehe ich eher ins
Theater oder hin und wieder in ein Tanzstlick.” Ich denke, Leute, die sich sowas anschauen, hatten
auch Interesse am Zeitgenossischen Zirkus. Mittlerweile ist es so breit gefachert. Ein Begriff wie
Ballett ist viel praziser als Zeitgendssischer Zirkus. Es gibt das eine und das andere Projekt und

am Ende sind es komplett andere Interessen und Asthetiken und auch ein anderes Publikum. Ich

656 siehe https://www.annikahemmerling.com/
657 Biihne des CircusDanceFestival, siehe https://www.circus-dance-festival.de/
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hab mein Solostlick z.B. bei einer Architektur-, Design- und Lichtwoche in Miinchené58 gespielt,
wo viele Architekt:innen und Lichtplaner:iinnen da waren. Sie waren einfach bei der Messe und
haben mich angeschaut, weil es im Programm war, nicht weil sie von sich aus gekommen waren.
Dann haben sie aber total spannendes Feedback gegeben und waren total inspiriert. Ich hab
gemerkt, die haben ein enormes Interesse. Aber ich wiirde trotzdem nicht automatisch sagen,
dann schaut euch bspw. das nachste Stiick von Yolande Sommer an,55° denn das ist eine komplett
andere Richtung. Da kann der Architekt als Architekt wahrscheinlich nicht so ankniipfen. Da wiirde
er nicht die Inspiration fiir sein Metier finden, da sollte er vielleicht lieber Benjamin Richteran-
schauen.s60 Oder etwas anderes Visuelles, aber vielleicht nicht so Politisches. Am Ende ist ja nicht
nur die Szene divers, sondern auch das Publikum. An Festivals wie in Karlsruhe,s61 die ja absicht-
lich eine groBe Bandbreite zeigen, mehr als z.B. in Kéln, wo ja ganz spezifisch der Schnittpunkt
zwischen Zirkus und Tanz gesucht wird, merke ich, wie gut das ist, dass Leute einfach eine Dau-
erkarte kaufen und sich bewusst liberraschen lassen und alle Aspekte kennenlernen wollen. Da
ist das Publikum auf jeden Fall da. Im Laufe der Zeit wird es auch erfahrener, gebildeter, erkennt
Parallelen. Dann merkt jemand z.B. erstmal: ,Die spanischen Projekte sind oft mega abgefahren.”

Ist ja toll, wenn das dann losgeht, dass die sich auch dariiber unterhalten kénnen.

MM: Was wiirdest du sagen, wie groB die Szene in Deutschland lberhaupt ist? Wie organisiert

sich die Szene?

KH: Ich denke z.B. an eine Riesenhobbyjonglierszene mit Conventions, also wie Riesenjonglierfe-
stivals, in jeder Stadt fast jahrlich. Bei den europaischen Jonglierconventions fahren 7.000 Jong-
leur:innen hin, also Leute, die nur hobbyméaBig jonglieren, andere professionell, welche, die da
auftreten oder Workshops geben.¢62 Also die Jonglierszene an sich ist durch diese Treffen super
vernetzt. Was ich neben dem Bonding Ulber die Disziplin auch spannend finde, sind thematische
Verbindungen, z.B. von der Initiative Feministischer Circus.663 Durch solche Projekte wie das tadaa
Magazinéé4 erfahrt man ja davon lberhaupt erst. Hatte es das vor zehn Jahren gegeben, als ich
bei der Frage war, ob ich diese Ausbildung machen will, dann ware ich viel besser informiert
gewesen. Da hat sich viel getan an solchen Plattformen, um in Austausch zu kommen. Es ist auch
gut, dass sich Spielorte, Festivals und Netzwerke dem &ffnen, z.B. mit Podiumsdiskussionen zum
Thema, wo dann auch Leute aus dem Zeitgendssischen Zirkus eingeladen werden. Dieser Diskurs
ist enorm hilfreich fur die Szene und das Genre. Dann bekommt auch das Publikum erstmal mit,
was es alles gibt. Es ist wichtig, dass die Leute wahrnehmen und verstehen, dass es im Zeitge-

nossischen Zirkus auch diesen thematischen Zugang gibt, statt gleich zu wissen: ,,Heute will ich

658 siehe https://lichtwoche-muenchen.de/

659 siehe https://www.yolandesommer.de/

660 siehe https://benjaminrichter.net/

661 ATOLL, s.o.

662 siehe https://www.eja.net/ejc/

663 siehe https://www.feministischercircus.org/
664 siehe https://tadaamagazin.de/
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mir Zirkus anschauen.” Beim Theater ist es ja langst Standard, dass man liest, worum es geht und
dahin geht, wenn es einen interessiert, unabhangig davon, wer da spielt. Beim Zirkus ist das noch
nicht so etabliert, viele Leute wissen einfach noch nicht, dass Zirkus liberhaupt ein Thema haben

kann.
MM: Und wiirdest du sagen, dass es in der Szene geteilte Werte gibt?

KH: Ja, denke schon. Es gibt auch geteilte Interessen und Grunddiskussionen, die z.B. aus Belgien
riberschwappen, z.B. ,Was ist Zirkus? Was ist der Mensch? Was ist eine Maschine? Wie ist die
Mensch-Objekt-Beziehung?“ oder die ganzen Diskussionen (liber Agency. Das verbindet eine
Gruppe von Kiinstler:innen. Gerade Leute, die sich in der Ausbildung kennengelernt haben, sind
oft sehr kollegial aufgewachsen. Da haben sich automatisch Werte wie gegenseitige Unterstiitzung
und Solidaritat entwickelt. Das ist auch viel starker als im Tanz. Die Uni in Rotterdam hat drei
Sparten: Musik, Tanz und Zirkus. Innerhalb der Tanzabteilung gibt es so eine Konkurrenz, weil
sich viele liber Auditions gegenseitig konkurrieren. Da bewerben sich dann alle, zwei kriegen den
Job und die anderen 20 nicht. Das ist ja eine super giftige Umgebung und schlechte Basis, wenn
man dann am nachsten Tag wieder in die Schule geht und zu 20. zusammen Unterricht hat. Das
gibt es beim Zirkus zum Gliick nicht. Da hab ich das Gefiihl, dass man sich gegenseitig unterstiitzt
und sich flireinander freut, wenn ein Projekt Anerkennung kriegt, viel tourt, viel Férderung kriegt,

als dass es jetzt so um Neid ginge.
MM: Meinst du, das liegt auch an der Ausdifferenzierung, also den Subdisziplinen?

KH: Auf jeden Fall. In allen Zirkussparten sind die einzelnen Kiinstler:innen mit ihren Subdiszipli-
nen viel schwerer zu ersetzen. Im Tanz oder auch Theater ist es viel einfacher, dass, wenn jemand
ausfallt, jemand anderes vergleichsweise schnell die Rolle einnimmt. Viele Zirkusprojekte sind so
individuell, personlich, und verlangen spezifisches Kdnnen, was manchmal nur eine Person kann,
sodass es auch selten so groBe Ahnlichkeiten gibt, dass eine direktere Konkurrenz entstehen

wiirde.
MM: Machst du eigentlich eine Unterscheidung zwischen Neuem und Zeitgendssischen Zirkus?

KH: Ich empfinde es eigentlich als Synonym. Neuer Zirkus ist vielleicht ein zugéanglicherer Begriff.
»Zeitgendssisch* mag fiir viele auch ein abstoBendes, sperriges Wort sein. Am besten ware es,
wenn man es einfach Zirkus nennen wiirde. Ich denke, das Label ,Neuer Zirkus" ist sowas zwi-
schen traditionell und zeitgendssisch. Aber wie gesagt, eigentlich will ich diese Debatte gar nicht
haben. Ich will versuchen, gar nicht so zwischen den Projekten zu unterscheiden. Ich will, dass
riberkommt, dass beides gleich bedeutend und gleich wichtig ist, dass es eben aber auch einfach
jeweils ein anderes Publikum anspricht. Im Tanz ist z.B. Florentina Holzingeréé5 mit nackten Leuten

und Blut genau wie eine Ballettproduktion auch beides Tanz, hat auch beides Bedeutung und

665 siehe https://floholzinger.wordpress.com/
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braucht auch beides Geld und Publikum. Man kann ja fiir sich persénlich sagen, was einem besser
gefallt und wo man lieber hingeht, aber ich finde, beides ist wichtig und hat seine Existenzberech-
tigung. Da sind die Labels v.a. dazu da, dem Publikum Orientierung zu geben. Wenn jemand
schon mal Neuen Zirkus gesehen hat und das gut fand, dann weiB die Person ja gleich etwas
besser, was sie erwartet. Von daher ist es schon ein hilfreiches Tool. Aber eigentlich fande ich es
besser, wenn das nicht notwendig ware. Da liegt eben noch ein Weg vor uns, bis die meisten
Leute nicht mehr automatisch Zirkus Krone oder so erwarten. Das ist aber alles in Bewegung. So
schnell, wie sich gerade die Szene entwickelt, verandert sich ja auch die Wahrnehmung der Leute.
Leute, die jetzt in Ausbildung sind in Codarts, zu denen habe ich durch Corona leider wenig
Kontakt, weil die Schule zu war. Das ist enorm schade. Jetzt gibt es vielleicht auch eine Sichtweise
der Vor-Corona-Generation, der Wahrend-Corona-Generation oder auch von denen, die jetzt lan-
ger mit tadaa aufgewachsen sind oder bei einer Vorbereitungsschule wie Cirque Intense oder
Circ-Artive waren und dann erst an der Zirkusschule sind. Das ist sicherlich eine andere Wahrneh-
mung. Es ware total spannend, mehr mit denen in Austausch zu sein. Ich hoffe, dass das im

nachsten Jahr wieder mehr zustande kommt.
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9. Selbststandigkeitserklarung
Erklarung zur Abgabe der schriftlichen Arbeit

Mit meiner Unterschrift versichere ich, dass

— die Arbeit von mir selbst angefertigt wurde,

— Zitate und gedankliche Ubernahmen kenntlich gemacht wurden,

— die Arbeit selbstandig verfasst und keine anderen als die angegebenen Quellen und
Hilfsmittel benutzt wurden

— die Arbeit in gleicher oder dhnlicher Form noch keiner anderen Priifungsbehérde liber-

geben wurde.

Koln, den 26.02.2023

—

Unterschrift: Malwina Millahn
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