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Editorial

Dieses Heft der KORRESPONDENZEN steht unter dem Titel:"Ohne Kirper geht nichts.” Eine Binsenwahrheit
fiir das Theater, fiir dic Theaterpidagogik und fiir das Leben schlechthin! Doch, die Theaterarbeit macht ja gerade
Binsenweisheiten - also das Selbstverstiindliche - zum spielerischen Problem. Die Beitriige in threr Vielfalt zeugen
davon: Fachleute werden Bekanntes wiederfinden, aber auch neue Akzente verspiiren. Und dicjenigen, die bislang
wenig gezielt mit dem Korper umgegangen sind, sondern eher Texte, Gruppenbeziige. Empfindungen. Wortsprache
oder Materialien (die ja auch cinen Kérper haben) in den Mittelpunkt ihrer Arbeit gestellt haben, werden aus den
vielen praktischen Ansitzen Anregungen. Hilfen und Fortsetzungsméglichkeiten ihrer Arbeiten herauslesen.

"Ohne Korper geht nichts..." zuweilen wird uns das erst auf cine schmerzhafte Weise bewubt, wenn sich der Korper
storrisch zeigt, wenn kérperlich "nichts mehr geht". Und so ist die Bewegung ein wichtiges Element der Korperar-
beit. Mit Beharrlichkeit tauchen unsere im EntwicklungsprozeB eingeschriebenen (alltdglichen) Bewegungsmuster
immer wieder auf. Beharrlichkeit ist deshalb ebenso gefragt um "neue” Bewegungen (wieder)zuentdecken: Da ist
haufig ein langer, ungradliniger Weg zu gehen um vom Aha-Erlebnis cines frisch gewonnenen Korpergefiihls zu ei-
ner neuen Kirper-Erfahrung zu gelangen, die sich in tiglich Lebbares hineinpuzzelt und die sich mit Handeln,
Denken und Fiihlen verkniipfi.

Ein mabgeblicher Teil der Beitrige dieses Hefles ist aus zwei Tagungen/workshops hervorgegangen: Die Gesell-
schaft fiir Theaterpadagogik (als Herausgeber der

KORRESPONDENZEN:) fiihrte im November 1992 einen workshop zu Kdrper und Theater(padagogik) durch. Und
das Hochschuldidaktische Zentrum, Leitung: Lutz von Werder, der Alice-Salomon-Fachhochschule fiir Sozialarbeit
und Sozialpidagogik in Berlin-Schoneberg arbeitete ein Wochenende lang praktisch zum Thema "Kérper und Hoch-
schuldidaktik” im Sommer 1993. Auch alle anderen Beitrige sind aus praktischen Kontexten cntstanden: Ja. auch
die. die auf den ersten Blick als eher theoretisch/ konzeptionell erscheinen, haben als Ursache fiir dieses Nachdenken
zumeist eine kirper-orientierte theaterpadagogische Praxis. Da dieses Heft somit aus vielgestalteten Arbeitszusam-
menhéngen entstanden ist, sind einige Bereiche, die zum Handlungsfeld von Theater und Korper gehbren, weniger
belichtet worden: etwa Tanz und Sport, Korper und soziales Geschlecht, Groteskes und Grausames in Spiel und
Theater oder Gestalttherapeutisches sind nicht zu eigenstindigen Themen geworden, finden aber Anklidnge in dem
cinen oder anderen Beitrag oder wurden schon in den vorigen Hefien der KORRESPONDENZEN: angesprochen.

Di¢ Zeitschrift heift KORRESPONDENZEN: - sie will die Korrespondenz unterschiedlicher Ansitze zeigen und
verschiedene Praxisfelder und Arbeitsweisen in auch widerspriichliche Zusammenhénge bringen.

Stichwort: Zusammenhange Zum erstenmal in diesem Heft geben wir dem Bundesverband Theaterpidagogik
(BuT) die Gelegenheit, sich vorzustellen: a) Durch Ideen zu ciner Neugestaltung der KORRESPONDENZEN: als
gemeinsames theaterpidagogisches Publikationsorgan, und b) durch Beitriige aus dem BuT. Wir wollen versuchen,
die Zusammenarbeit im nachsten Jahr zu intensivieren und fordern jetzt schon zur Mitarbeit auf. Die Gesellschaft fur
Theaterpidagogik plant fiir das Heft 18 eine Diskussion um den Lehrstiick-Spiel-Ansatz (= ein Theateransatz der
Selbstverstindigung nach Bertolt Brecht, der auch iiber den Urheber hinausgehen kann/ sollte/ wird/ usw.).

Wir weisen noch darauf hin, daB die KORRESPONDENZEN: auch abonniert werden kinnen: Fiir DM 20.- im
voraus werden 4 Hefte (cinschl. Purto) geliefert. Die bisher erschienenen Hefte konnen ebenfalls unter diesen Bedin-
gungen bestellt werden (vergriffene Hefte werden fotokopiert geliefert).

Einzelhefte kosten zwischen DM 6.- und DM 8,- (zzgl. Porto)

Dieses Heft erscheint in gemeinsamer Herausgeberschaft von Alice-Salomon-Fachhochschule fir Sozialarbeit und
Sozialpidagogik Berlin- Schoneberg (ASFH) und Gesellschafi fiir Theaterpadagogik (GfTh).

Alke Bauer Gerd Koch
(GfTh) (ASFH)




Marianne Jensen, Arno Hermer

Spielstil - Beschreibungsversuch

Wie spielt jemand? Welche Tendenzen sind wahmehmbar?
Hierbei handell es sich um eine Anniiherung an méglichst
wertungsireic und rein beschreibende Kriterien, die es er-
moglichen, wahrzunechmen, was ist. Erst dann 148t sich auf ct-
was zuarbeilen, was auferdem noch sein kénnte

Kirperachse: senkrecht/ nach vorne/ nach hinten
geneigt? Geknickt: Was ist der vorderste Punkt;
Becken/ Kopf/ Brust?

Kérperfront: zugewandt (frontal)/ abgedreht - leicht/
stark?

- zu Mitspielern/ zum Publikum?
Im sich gedrelt? Rechis/ Links?

Stand: Fubfliichen ganz aufgesetzt/ Hauptgewicht auf den
Spitzen/ Fersen?

Standbein - Spiclbein (was 1st welche Seite?)
Stand breit/ schmal/ parallel (beide Beine auf einer
Hohe)?

Muskeltonus: (Grundspannung) Gespannt (hoher
Tonus/ wenig gespannt (bis in die duBersten Spitzen?)/
wechselnd?

Bewepungsdimensionen: hoch/ tief? Eng/ weit”
Seitlicher/ vorderer/ hinterer Raum? Haupt-Seite?
Diagonalen? Boden?

Gesten-Raum: Gesten sind korpernaly ausgreifend?

Bewegungsarten: Langsany schnell?

Gefithrte/ ungefihric Bewegung?
Rund/ eckig?
Lang ausgehalten/ kurze Bewegungsziige?

Bevorzugte Kirperbereiche fiir Bewegungen:
Arme/ Beine/ Filbe/ Hinde/ Rumpfi Kopf?

Was ist dic am wenigsten bewegte Korperzone?

Mimik: Vicl/ wenig Gesichtsausdrck?

Tendenziell bevorzugte Grundstimmung - ernst/
komisch? Tendenziell bevorzugter Stil der Mimik:
realistisch/ stilisiert?

Blick: Fixiert/ nicht fixiert? Lange/ kurz auf cinem
Objekt? Nach innen/ nach auBen gerichter?

Den Blick der Mitspieler aufnchmend/ nicht auf-
nehmend/ suchend/ meidend?

Atem: Laul/ leise?

Flach/ tief/ immer wieder angehalten?

Stimme: Laut/ Ieise? Hocly/ ticf?

Unterschied zum alltéiglichen, privaten Klang der
Stimme? Tonbereich von hoch bis tief/ cher auf einem
Ton? Deutliche/ flache Modulation (Satzmelodic)? Viel/
wenig Betonungen?

Behaucht? "Warm" (= oberion- und unterton-

reich)/ "Kalt"?

Sprache: Schnell/ langsam? Pausen?

Vokalisch/ konsonantisch?
Artikuliert/ wenig artikulien?

Distanz beim Spielen: Spieler/in bewegt sich viel/
wenig in den Raum hinein?

Distanz zu anderen nah/ mittel/ weit?

Wartet/ spielt andere aktiv an/ zieht sich bei Kon-
takt zurick?
Ist eher im Spielgeschehen/ beobachtet mehr?

Spielranum auf der Bihne: Ist ein eigenes Spielterri-
torium erkennbar?

Wie geht die/ der Spieler/in mit fremden Territo-
rien um: bleibt drauben/
betritt sie/ kein Bezug dazu erkennbar?

Erfindungen und Impulse: Spieler/in bietet Erfin-
dungen an: kaum/ oft?

Nimmt Erfindungen immer wieder auf/ setzt im-
mer neuc Erfindungen?”
Nimmt fremde Erfindungen auf® ja/nein?

Gattungsschwerpunkt beim Spiel: Eher Komik/
Groteske/ Ernst bis Tragik?

{ Wodurch emtsteht der Eindruck hauptsichlich:
Mimik/ Gestik/ Sprechweise/ Kontraste zwischen
verschiedencn Ausdrucksmitteln?

Fiigungen: Spiell Spieler/in tendenziell eher Briiche
(hart gefiigtes Nebeneinander, abrupte Ubergiinge
von ciner Stimmung, einem Ausdruck in den
anderen) oder cher Ubergiinge?

Spieldauver: Lange/ kurz an einem Spielzug/ Objekt?
Wechsclhaufigkeit in den Kontakien hoch/
niedrig?

Spiel mit dem Raum: Nutzt den Raumy/ nutzt ihn
nicht spezifisch?

Spiel mit Requisiten: Spiclt tendenziell viel/ wenig
mit Requisit? Nutzt Requisit fiir szenische Erfin-
dung/ tut dics wemg?

Bevorzugt "realistische®/ "symbolische” (Requisit
wird als etwas anderes genutzt) Nutzung des
Requisiis?

Nun lassen sich die Schwerpunkte des Ausdrucks bei den cin-
#clnen Spiclern herausfiltern. Damit kann man dann weiterar-
beiten: zum Beispiel kontrapunktisch - wenn Spieler/in A mit
vorgeneigter Korperachse und breitem Stand tendenziell eher
in Bodennihe spielt, dabei die Diagonalen bevorzugt und
raumgreifend vorwiegend die Arme und das rechie Bein ein-
setzt, wenig Gesichtsausdruck zeigt und sich beim Spiel mit
anderen auf weite Distanz hiilt - dann lieBe sich (nicht mehr
als drei Aufgaben gleichzeitig stellen!!) vielleicht eine For-
schungsaufgabe fiir dic Spiclerin A stellen:

"Versuche, in die Hohe zu spielen, dabei schmal mit den Ar-
men zu bleiben und starke Mimik zu erproben.” (Eventuell
noch: "Bleib eher dicht auf deinen Mitspiclern®) 0.4. So 146t
sich ein "synthetischer * (d.h. durch Zusammensetzung ver-
schiedenartiger Elemente ganz besonderer und erweiterter)
Spiclstil gewinnen - und generell die Ausdrucksbreite vergro-
fiern. Wesentlich beim Erarbeiten des Neuen: Immer eins nach
dem anderen!!! Jedes Merkmal einzeln dndern. Eventuell da-
zwischen mal den urspriinglichen Ausdruck wiederholen, um
ihn nicht vor lauter Verfinderung #u vergessen. Fangt mit den
Hauptmerkma

len an: Erst mit zunchmender Ubung kann man mal
zusammenfassen.

Anschrift der Verfasserin, des Verfassers: Kaiser-Friedrich,
Ring 44, 65185 Wicsbaden
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Christian Hoffmann

Korper-Erfahrung und
Schattentheater

Der Korper driickt aus,
der Kérper nimmt wahr,

An der Fachhochschule fiir Sozialarbeit und Sozialpidagogik
in Berlin leite ich seit zwei Semestern ein Seminar des me-
dienpddagogischen Bercichs. Schwerpunki unserer Arbeit ist
das Schattentheater. Wir spielen nicht mit Figuren, wie es in
der traditionellen Form iiblich ist. Die Studentlnnen selbst
werfen Schatten. Der menschliche Korper spielt in dieser
Theaterform eine besondere Rolle. Die Erfahrungen. die wir in
diesem Seminar gemacht haben, bilden die Grundlage fiir Ge-
danken, die ich euch mitteilen méchte. Ich nenne einige Ubun-
gen und gehe auf die theaterpiddagogische Relevanz des Schat-
lentheaters ein.

wSehenlernen" als Ubung

Stell dir vor, du arbeitest mit deiner Gruppe. Ihr habt curen
Raum, eure Zeit und Arbeitsatmosphiire. Alle bekommen von
dir eine Aufgabe. Die cinen sollen auf der Bithne handeln, die
anderen sollen beobachten. Hierbei ist moglich, daf die Han-

A

delnden auls Geratewohl guer iber die Biihne laufen. ohne ei-
ne weitergehende Aufgabe zu erfilllen. Es kann aber auch das
fortgeschrittene Stadium einer Inszenierung erreicht sein. und
du als Regisseurln forderst nun die Zuschauenden auf, ihre
Kolleglnnen #u beobachten.

Beim ..Sehenlernen” soll die Wahrnehmung der Zuschauerln
geschult werden. In der anschlieBenden Gesprichsrunde sollen
dic Wahrnehmungen moglichst priizise erklirt werden. Wer
das schon einmal versucht hat, kennt sicherlich die Situation
des Schweigens, nachdem die Frage kam:. Was habt ihr gese-
hen?" Ursache fiir die kurze Sprachlosigkeit ist dic Suche nach
den treffenden Worten. Es fillt allgemein schwer, das Bih-
nengeschehen treffend #u benennen. Diese Sprachlosigkeil
kann iiberwunden werden.

In unserem Schauentheaterseminar beobachte ich, dab die
Wahrnehmungen mit der Zeit mehr und mehr mitgeteill wer-
den kiinnen. Ein anderer Aspeki. der hier miispieli. ist das
Vertrauen der Leute zueinander. AuBerungen, die verletzend
wirken kénnten, werden

lieber nicht gemachi. Dabei sind gerade diese . treffenden” Be-
obachtungen oft die inlercssantesten,

Das ,Schenlernen® ist cine Ubung, bei der Ausdruck und
Wahrnchmung geschult werden. Die Qualitit der Ubung
nimmi in dem MaB zu, in dem Wahrnehmungen benannt wer-
den kénnen und Intimitédt entstehen kann,



Bevor wir mit dem Schatentheater begannen, machien wir
verschiedene Spicle und Ubungen zum Kennenlernen und Fe-
stigen der Gruppe. Eine der Ubungen heiBt. ..

wZug um Zug"

Eine Varianie des _Schenlernens” ist dic .Zug-um-Zug"-
Ubung. Du teilst die Bilhne anf, beispielsweise mit Papier-
schnipseln. Nimm am Anfang drei mal vier Blitter, die sym-
metrisch aul’ dem Biithnenboden angeordnet sind. Dic Bliitter
licgen im Abstand cincs Schritts. Zwei Freiwillige suchen sich
ihr ,Startblau”. Entweder gibst du ihnen cine Vorgabe oder sie
denken sich selbst aus, wer oder wo sic sind, eventuell gibst du
cin Gefithl vor und eine Motivation. All das hat eine eigene
Wirkung 1im Spicl, das beginnen kann. Wenn beide cinge-
stimmt sind, kann's losgehen. Dic cigencn Impulse bestimmen
den Verlauf von Kontaktaufnahme und Bewegung. Es sollie
sich immer nur einc Person von Feld zu Feld bewegen. Beide
Smelenden sollen nur einen Schnitt machen und nicht zweimal
hiniereinander dran sein.

Fiir die Zuschavenden kann sich ein Spiel mit unterschiedlich-
stem Verlauf entwickeln. Wenn sich gentigend Zeit gelassen
wird, dann gibt es viel zu sehen. Ein langsames Spiel ist oft
schiner anzuschauven als ein schnelles. Das schnelle kann oft
nicht ausreichend wahrgenommen werden. Aber probiere
selbst verschiedene Variationen aus. Wihrend ich fiir den Be-
ginn drei mal vier Felder, zwei Spiclerlnnen und Wortlosig-
keit empfehle, lassen sich spiter daranf aufbauend verschie-
denste Varianten probicren. Alle haben ihre cigene Wirkung,
Was hier bewuBt wahrgenommen wird, kann bei Bedarf spiter

gezielt eingesetzt werden.

Korper-Erfahrung im Schattenspiel

Das Schattenspicl hat cinige Besonderheiten. Ich will hier
nicht alle nennen. So lasse ich das weile Feld des Spicls mit
Figuren auBen vor und bleibe ganz bei unserem Seminar, blei-
be beim menschlichen Schatien.

Mimik ist im Schatientheater kaum erkennbar. Nur im Profil
ist das Grébsic des Gesichtsausdrucks sichtbar (offener Mund,
herausgestreckie Zunge u. 4.). Was sonst dic Mimik ausdriickt,
1st auf anderem Weg und mit anderen Mitieln mitzuteilen,
Und das ist nicht leicht. Wer nicht alles verbal mitteilen
mdchte, mub sich iiber Kdrpersprache mitteilen. Wir probier-
ten vieles aus. So stellten wir fest, daB es schwer ist. sich
durch dic Leinwand kérpersprachlich klar auszudriicken.

Wir machien cine Ubung, in der sich alle an cin Ercignis der
letzien Zeit erinnerten, das sie besonders beschiftigie. Aufgabe
war cs nun, diese Situation als Statue hinter der Leinwand dar-
zustelien. Dic anderen sagien, was sic sahen. Dic darstellende
Person sagle, was sic zeigen wollte, Gemeinsam wurde an ¢i-
ner Hallung gearbeitet. dic die genannte Situation moglichst
genau verkdrperie,

Ein cigencs Phanomen isl beim Schattentheater, dab dic Per-
somlichkeit der Spielenden cin ganz cigenes Bild bekommt.
Die Person gewinnt cinerseits an Kontur. Andererscits verliert
sic hunter der ,\Wand" an Substanz. Es blcibt dic dunkle Sil-
houctte. Bei der Beschreibung dessen, was geschen wird, heibt
es nicht mehr  Michel wirkt so und so...", nein, es heibt ofi
nur .er* oder sogar .die Figur”. Schattcnspicl schafft cine ¢i-
gene Distanz. Es ist, als wire der Kirper abgetrennt von Geisl
und Seele.

Fiir die Spielenden ist dic Leinwand cine Biuhnengrenze, die
isoliert, Sie wirkt mal einengend, mal schiltzend. Mal fehlt der
Kontakt zum Publikum, ein andermal sind die Spiclenden zu-
fricden, unter sich sein zu konnen, und eine eigene InitimitH
taucht auf.

Die Leinwand liefert ein verzerries Bild der Wirklichkeit. Der
Mensch ist nur noch Kérper. Was bei der Zug-um-Zug"-
Ubung noch sichthar war, wird hier weitgehend verdeckt. Aus
Dreidimensionalitit wird die Zweidimensionalitdt der Lein-
wand. Sie LBt nicht nur kaum Mimik zu, sic schluckt auch
vicle andere | Signale”, dic das Publikum normalerweise emp-
fangen kann. Das Schattentheater ist ein Medinm, das gewolli
nur unvollstindige Bilder zeigt. Genau hierin liegt der Schliis-
sl zur kimstlerischen Eigenari des Schattentheaters. Das un-
vollstindige Bild wird im Geist des Publikums vervollstindigt
Deine Wahmehmung kann dir nur ein unvollstindiges Bild
geben, Du warst angercgt, dir dein eigencs Bild zu machen
und letztlich cin cigenes Verstindnis des Geschenen zu
eniwickeln.

Theaterpidagogische Relevanz des

Schattentheaters

Im Spiel mit dem eigenen Korper hinter dem Vorhang halie
ich besonders den Aspekt des , Schutzraums” fiir relevant
Diesen kdnnen auch Spielerinnen nutzen, die das offenc Spiel
auf ciner Bithne (noch) scheuen. Als Beispiel fallen mir puber-
tierende Jugendliche cin, dic den Drang zur Selbstdarstellung
haben. gleichzeitig von ihrer Unsicherheit geplagt sind. Auf
der Leinwand kénnen sie sich produzieren, ohne sich giinzlich
Zeigen zu missen.

Auch fiir einc theaterpfidagogische Arbeit, die in Richiung
Psychodrama geht. also Selbsterkenntnis zum Zicl hat, halte
ich diese Spiclform fir besonders geeignet. Sic bictet den
Schutz, den manche Spiclerlnnen auf dicsem sensiblen Weg
bendtigen. Zwei wichtige Ubungsfelder sind hierbei das ., Se-
henlernen® und die Schulung der Kérperwahrnehmung, Die
stilisicric Form des Schattentheaters bew. die klaren Konturen
des Schattens bicten in dieser Bezichung eine cigene Maglich-
keil. Besonders Bewcgungs-Nuancen, kleine, langsame Bewe-
gungen kénnen gut beobachtet werden. Zu schnelle Bewegun-
gen sind fiirs Publikum schwerer zu erfassen und sind daher
als Beispiele fiirs Sehentiben und -lernen im Detail weniger
geeignel. Da die Mimik weilgehend wegfillt, erhilt die Aussa-
gekraft des Korpers besondere Bedeutung.

Im Schatien wird eine Emotion, 2. B. Angst, fokussiert, si¢
wird schwarz aul weib  herausgeschnitien® und auf cinmal
ganz deutlich. Sic erhilt allein durch die Kdrperhaltung
Wahrheit, und in unserem Seminar zeigle sich, daB sic nur
durch cin inneres Erleben im Schatten Deutlichkeit erhielt. Es
ist also auch hinter der Leinwand Spiclprasenz unbedingt not-
wendig, soll der Schatien in seinem Ausdruck Echtheit erhal-
ten. Es erfordert immer wieder ein Hineinhorchen in sich und
Reflexion der Korperhallung gemeinsam mit den Mitspiclern
ond dariiber cin wirkliches Kennen(lernen) der cigenen
Korpersprache.




Schattentheater als multimediales Ereignis

Neben den oben beschricbenen Aspekien der Heilung und
Selbsterkenntnis stelle ich mir das Schattentheater als multi-
mediales Ercignis vor, das zur Unterhaltung, Belustigung und
Frende aller beitragen kann.

Es wiire ja durchaus denkbar, die verschiedensten Medien hier
zusammen spiclen zu lassen. Es kénnten Figuren und ,echic”
Menschen zusammen spiclen, Musik kommt dazu, cin Text
wird gesprochen, dann plétzlich erscheinen irgendwelche
Lichter oder farbige Bilder. Rundherum 15t es dunkel, und die
Zuschauer sind fasziniert von dem Spekiakel, das ihnen gebo-
ten wird, und sie wissen nicht mehr, ist es Traum oder
Wirklichkeit.

Vielleicht kénnte das Schattentheater so sogar zu einer echien
Alternative 7zu den schnellen Bildern von Film, Video und
Fernschen werden.

Als Methode und Empfehlung:

Didaktik mit System

Fiir Leute, dic sclber vorhaben, mit dem Schattentheater zu ar-
beiten, habe ich einen Tip: Macht nicht alles auf einmal, geht
Schritt fiir Schritt vor. Das hat sich in unserem Seminar schr
bewiihri. Aus der Not machten wir cine Tugend: Am Anfang
hatten wir nur eine provisorische Leinwand (weiBes Tuch),
hinter der nur eine Person Platz fand. Mit ihr probierien wir,
was mil der kleinen Fliche méglich war. S¢hen von Details,
kleine Bewegungen, meist nur von ciner Person. Spéter, mit
der groben Spielfliche, bemilhten wir uns weiterhin um die
kleinen Dinge, die im Spiel groBe Bedeutung bekommen,
Daraus leite ich cin System ab. Dic folgende Tabelle zeigt auf,
aus welchen einzelnen Spielelementen das, was zu einem Gan-
zen wird, bestechen kann. Spiclelemente kinnen sein: Spicler,
Bewegung, Stimme, Licht etc. Schritt fiir Schritt soll ein neues
und wieder ¢in neues Spielelement hinzugefligt werden. Die-
ses Modell ist zunichst einmal sehr statisch. Je mehr Elemente
dem Spiel hinzugefiigt werden. desto mehr 1ost sich die Statik
auf,

Der Sinn liegt danin, die einzelnen Elemente bewubt wahrzu-
nehmen und einrusetzen oder herauszulassen.

Varianie | Spicler- Bewegung Stimme | Techo. | Liche Ergebnis
anzahl Mitiel |
| | = ahne ahne ahng | wed Siatue
| 1 freeze in ahne ohne weild | Statuen-
freeze VAIALIGn
| | ohpe Ton § Wort | ohne el VEIIonie”
| t | | Ermrus
4 : | ohne ahne | ahse werld Statuen
(Heaighuing™
L freeze in | obas whie wnill Anderung der
e freere Aeziehung
L] 2 chne | Tan ! Want ahne weidl JEmaniE”
| Bezighung
1 I ohng | Texl ahine wndl Statue mil
1 Gasehiskie
L | ohne Temn abne | weill Beziehung m
| Gerchichie
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Jede Vananie hat thre Eigenart und ihre cigenen Moglichker-
ten und Unmébglichkeiten einer Wirkung oder Aussage. Am
Anfang sollte meiner Meinung nach auf techmische

Mdaglichkeiten verzichtet werden: Der Mensch soll im Vorder-
grund stehen. Je nach Entwicklung und Bedarf gibt es eine
Fiille von Méglichkeiten. die hinzugefiigt werden kimnen. Die
Technik soll filr die Spielenden da sein. Wer auf duBerliche
Effekte aus ist, geht den umgekehrien Weg und lauft dabei Ge-
fahr, geistloses. hohles Theater zu machen. in dem der
Mensch Erfillungsgehilfe der Technik wird.

Die Tabelle zeigt nur so ctwas wic dic Basisclemente des
Schattenspiels, wie wir ¢s bisher nuizien. Allein die Spicl-
technischen Miglichkeiten, wie sich im Kapitel vorher andeu-
tete, sind niesig. Per Diaprojektor kann 2. B. mil Knopfdruck
ein gewiinschies Bilhnenbild an die Leinwand projizient wer-
den, in dem die Schatten sich bewegen. Auch Filme kénnen
zur Kulisse des Schattentheaters werden.

Es kann auch gleichzeitig hinter und vor der Leinwand ges-
piclt werden. Allein dicser Bruch oder Wechsel der Spiclebe-
nen hat eine eigene, starke Wirkung.

Farben, Formen (Gegenstinde wic Mobiles u. a.) kdnnen eige-
ne Effekte mit sich bringen. Der cigenen Fantasie sind keine
Grenzen gesetzt. Viel Spab beim Ausprobieren!

Anschrift des Verfassers: Kamminer Str. 32, 10589 Berlin

Ute Pinkert

Sinne als Pfade der Erinnerung

Als ich mich diesen Sommer im Rahmen meiner AbschiuBar-
beit zum Studium der Spiel- und Theaterpdidagogik an der
Hochschule der Kiinste, Berlin, mit der Bedeutung von Emp-
findung und Sinnes-Wahmehmung als Bestandieile cines auf
dsthetische Erfahrung ausgerichteten Theater-Spielprozesses
beschéftigte, ergab sich fiir mich ein Zusammenhang zwischen
diesen Gedanken und den Erfahrungen, die ich wihrend cines
theaterpidagogischen Seminars im Februar diesen Jahres ma-
chen konnte.

Quasi als cin *Zwischenbericht” will ich im folgenden die
mehr oder weniger yufillig gemachten Erfahrungen des Semi-
nars hier kurz skizzicren und im AnschiuB daran die Problem-
stellung (m)einer kiinfligen praktischen Arbeit formulicren.

In Fortfihrung der Tradition der Padigogentage am
{ostdeutschen) Theater initiicrten die beiden Theaterpidago-
ginnen des Kinder- und Jugendtheaters "carrousel” im Marz
dieses Jahres ein dreitigiges theaterpidagogisches Seminar fir
Padagoginnen Berliner Schulen, an dessen Planung und
Durchiihrung ich wesentlich beteiligt war.

Unser konzeptioneller Grundgedanke war. zwischen der Wei-
terbildung, die z.T. dircki im Theater stattfand, und dem
Spiclplan des Theaters eine Beziehung herzustellen und auf
diese Weise iiber die eigene praktische Beschiftigung mit ei-
nem Text das Verstindnis fiir die professionelle Theaterarbeit
su vertiefen.. So nahmen wir uns vor, wihrend der Werkstan
zu einer Szene eines aktuellen Stiickes des “carrousel”- Thea-
ters mehrere Interpretationen zu erarbeiten, danach die Insze-
nierung des Theaters anzusehen und im AbschiuB im Ges-
priich mit den Profis uber das Sriick (die Szene) und die ver-
schicdenen Interpretationsmoéglichkeiten zu sprechen.



Diescs aktuelle Stick war "Winterschlaf", eine poctische Ge-

schichte tiber Mutter-Vater-Kind aus der Perspektive des Kin-

des, fiber dic Geborgenheit dieses elementaren Bezichungsmo-
dells und die Probleme, wenn das Kind nach eigenen. neuen

Wegen sucht und die Familie verlafi. Leider kamen wir wegen

ciner Kkurefristigen Spielplaninderung nicht 2o unserer

geplanten Verbindung von péddagogischer und professioneller

Theaterarbeil, aber das ist fitr den hier interessicrenden Sach-

verhalt ohne Belang,

Da die Handlung in "Winterschlaf™ in einer Hihle ansiedelt ist

und die Figuren als Hbhlenwesen mit tierisch-menschlichen

Eigenschafien beschrieben werden, konzentrierte ich mich in

meiner Teilgruppe am ersten Tag (nach dem gegenseitigen

Kennenlernen) auf Ubungen zur Sensibilisierung und stellte

dicse unier das Thema "Er-Findung eciner Hohlenwelt": Wic

fithit sich eine - von der "normalen” Welt unicrschiedene -

Hohlenwelt an, wie riecht si¢, welche Gerdusche gibi es in ihr,

wie sicht sie aus (das ist am wenigsten interessant, schlieBlich

ist eine Hohle meistens dunkel...)? Ich initiierte also im Vor-
feld cine Reihe von Ubungen, die die sinnliche Wahrnehmung

sensibilisieren sollten, Z B

- enispannen und mit geschlosscnen Augen die Gersusche
a) anberhalb, b) innerhalb des Raumes wahrmehmen,

- eine Teilgruppe spiclt der anderen, die mit geschlossenen
Augen am Boden sitzt, ein *Hérspiel”, "Geriuschstiick” zu
einem bestimmten Thema vor,

- cine (¢s waren alles Frauen) fiihn die nicht sehende Partne-
rin mitiels eines Geriiusches durch den Raum,

- eing¢ fihrt die nicht schende Partnerin und 1401 sic verschie-
denc Dinge im Raum ertasten (ohne zu raten!),

- jeweils zwei Frauen bekommen das gleiche Parfiim auf das
Handgelenk und milssen sich am Duft erkennen,

- jede Frau wihlt sich ein Tuch aus und 146t sich davon zu ci-
ner kicinen "Orts™-Etiide anregen, 7. B. ein blaues Tuch - sic
isl am Meer, cin gelb gemustertes Tuch - sic schwitzt in der
Wiisie, .

Alle diese Ubungen miindeten schlieBlich in dic folgende Auf-

gabe: In zwei Gruppen sollten die Lehrerinnen jeweils fiir die

andere Gruppe cine "Hohle" baucn, in der es (sinnlich) etwas
zu erleben gab. Dann sollien gegenseitige Besuche in den

Hohlen stattfinden, wiihrend der die Bewohnerinnen ihren Gi-

sien diese Erlebnisse erméglichten. Um diese Erlcbnisse/Emp-

findungen zu intensivieren, galt dic Annahme, in den Hohlen
sei ¢s absolut dunkel, dh. dic Giste muBten die Augen ge-
schlossen lassen.

Ich habe selten wiihrend eines Weilerbildungsseminars eine

solch intensive Atmossphire erlebl, wie wihrend dieser

Ubung. Die Frauen waren ganz bei sich und ganz bei der Sa-

che. Ich war aberfliissig geworden. Sie wirkten auf mich wie

spiclende - "Buden” bauende - Méidchen, Mit groBer Phantasic
cnistanden aus den reichlich vorhandenen Materialien auf der

Probebiihne (Stoffe, Tiicher, Stellwande, Zeitungen.,.) zwei

ganz verschiedene Hohlen, Die erste war grob und "erhaben”.

sic bestand aus ciner Stellwand und groBen griin-weiBen Stofl-
bahnen (irgendjemand sagte "Picasso-Hohle"). dic Besucherin
durfie sich auf einc Schaumgummimatie legen, dann wurde sic
gestreichelt und ihr wurde etwas vorgesungen. Ich habe es
selbst leider nicht crlebt, aber alle Besucherinnen kamen mit
verklirtem Gesicht wieder heraus... Die zweite Hohle war ver-
spielt und “hexisch™- sie bestand aus vielen Tiichern und

cinem aufgespannten weiben Riischenunterrock als Fenster,
Die Besucherinnen muBten unter von der Decke hiingenden
Klebestreifen hindurchkricchen und sich auf cinen Schemel
setzen. Dort wurden ihnen mit verschiedenen Diften getrink-
tes Papier unter die Nase gehalten, der frische Luftzug vom of-
fenen Fenster entgegengefichelt und mit Holzern erzeugie Ge-
riusche vorgespielt...

Am nichsten Tag nutzten wir dic Héhlen als Spiclorte. Wir
bauten gemeinsam noch eine dritte und improvisierten in die-
sen Riaumen drei Varianten einer Szene zwischen Vater-
Mutter-Kind aus "Winterschlaf™, die davon erzihlt, wie die El-
tern selbstverstindlich voraussctzen, dab ihr Kind fiir sie sorgt
und wie dieses aber bereils beginnt, nach einem "DrauBen” zu
fragen. Dicse Improvisationen waren (im Vergleich mit ande-
ren am zweiten Tag ciner Lehrerfortbildung) bemerkenswert,
Die Frauen spiclten schr kérperlich. Ich erinnere mich z.B. an
cin "Elternpaar”, das sich mit wahrer Lust tierihnlich in der
(grinweiBen) Hiltte suhlte - ganz dic trige Faulheit der litera-
nschen Figuren verkdrpernd. Dariiberhinaus waren die mei-
sten der dargestellten Figuren(anlagen) von einer beeindruk-
kenden Konkretheit und Authentizitit. Es wurde deutlich, daB
in die drei ganz verschiedenen Interpretationsansétze cigene
Kindheits- und Familienerfahrungen der Spiclerinnen cinge-
flossen waren,

Ich meine, diese relativ grobe Offnung der Spielerinnen (als
Voraussetzung fiir cin authentisches Spiel) ist auch ein Ergeb-
nis der auf Sensibilisicrung der Wahrnchmung gerichteten
Vorbereitung.

Uber die Verdnderung sclbstverstindlich gewordener - ratio-
nal dominierter - Wahrnehmungsmuster, z.B. durch eine Un-
terordnung des optischen Sinnes wurden offensichtlich auch
selbstverstindlich gewordene - korperfremde - Ausdrucksmag-
lichkeiten verindert/erweilert (im peschiitzten Raum des
Spiels). Méglicherweise crgab sich durch das intensive Sinne-
serleben besonders in den beiden Hohlen bei manchen, quasi
als Ergebnis ciner Assoziationskette des sinnlichen Gediicht-
misses (als Teil des affektiven, vgl. Strasberg), ein Zugang zu
tiefer liegenden Schichten der individuellen Erfahrung.

Wie ich oben beschrieben habe, initiierte ich diese intensiven
Sinneserlebnisse als Voriibungen fiir cine bestimmte Thematik
und cine spezifische Szene. Es wiire nun zu fragen, inwieweit
dic Sensibilisicrung fiir Sinneswahrnehmung und Empfindung
einc verallgemeinerbare Moglichkeit darstellt, authenti-
sches,d.h. erfahrungsbezogenes Spiclen zu beférdern.

Die vom Spiel ausgehende irritierende, lustvolle Infragestel-
lung alltiglicher Wahrnehmungsmuster (und die Erinnerung
an umfassenderc) als Voraussetzung fiir das Infragestellen all-
taglicher Handlungsmuster?

Ich méchie meinen "Zwischenbericht® mit diesen Fragen be-
enden. Meine bisherigen praktischen Erfahrungen licBen alle
weilerfiihrenden Gedanken Spekulation bleiben.

Anschrift der Verfasserin: Dimitroffstr. 84, 10405 Berlin




Felix Zulechner

Der Kirper gibt die Rollen vor
Theaterarbeit mit Neutralmasken

Ein Mangel an Anschaulichkeit und Lebendigkeit bei dem
Spiel von Amateurtheatergruppen liegt hiiufig darin begriin-
det. daf das Wor in einer "leeren” Deklamation dominiert
und der Kérper mit seiner Ausdruckskraft und Plastizitit ent-
weder gar nicht oder nur hélzern, unbeholfen in ciner antrai-
nierten, kiinstlich wirkenden Gestik sich prisentiert

Theater wird jedoch fesselnd und gewinnl an Intensitit, wenn
das Wort vom Korper getragen wird, es seine Entsprechung
im Kérperausdruck der spielenden Person hat und sozusagen -
etwas fiberspitzt formuliert - nur noch das I-Tiipfelchen dessen
ist, was der K&rper c¢h schon sagt

Wie man diesc vitale Ausdrucks- und Ausstrahlungskraft des
Karpers fiir das Theaterspielen aktivieren kann, soll am Bei-
spicl der theaterpidagogischen Arbeit mit Neutralmasken ge-
zeigl werden

Yoraussetzungen

Die Haltung, die Proportionen, die Eigenarten der Bewepun-
gen, die Spannungszustinde usw, des Kérpers charakterisicren
cinen Menschen: Ein gesenkter Kopf. hiangende Schultern
oder ein schleppender Gang signalisicren Schwiiche und Resi-
gnation oder Biirden, dic getragen werden miissen; dagegen
kiinden cin erhobener Kopf, gerade Schultern, ein leichtfiifi-

ger Gang vom optimistischen Selbstvertrauen. Manche
Haltungs- und Bewegungssirukiuren haben sich mit der Zeit
verfestigt und sind nicht nur filr den Augenblick giiltig. son-
dern fiir den betreffenden Menschen charakteristisch (1). Die
Lebenserfahrungen haben ihre Entsprechung im Korper ge-
funden, der Korper driickt sie - vielfach unbewubt -aus, wobei
sich auch Widerspriichliches manifestieren kann.

Dic theaterpidagogische Arbeit besteht nun darin, die pespei-
cherten Erfahrungen in ihrer Korperlichkeit zu "bergen” und
den Spielenden zur Verfilgung zu stellen. so daB sie Bihnenfi-
guren auvsfilllen kiénnen, die korperlich und psychisch in ithnen
verankert sind. Dabei lassen sich Neutralmasken als Hilfsmat-
lel besonders gul einsetzen.

Neutralmasken sind weilie, aus Plastik bestchende Masken mit
cinem festsichenden "neutralen” Gesichisausdruck. Einen rei-
nen neotralen Ausdruck kann es natiirdlich nicht geben, die
Form und dic Farbe der Gesichismaske tragen immer auch
schon Bedeutung mit sich. Aber andere Hilfsmittel zum Ver-
decken des Gesichis, z.b. emn Schleier, signalisieren noch viel
stirker eine Botschafl. Entscheidend ist, dab die kriftigen und
in der Regel leicht versichbaren Botschaften des Gesichis
durch das Aufsetzen der Maske weggefiltert werden und nur
noch die ibrigen Kérperteile "sprechen” kdnnen.

Arbeitsphasen

Mach den in jeder theaterpidagogischen Arbeit noiwendigen
Lockerungs- und Aufwirmspielen wird am Anfang die Erfah-
rung der engen Verkniupfung von Korper und Geist vermittelt:




B

Vorgegebene Korperhaltungen, die von den Spielenden fiir ei-
nen langeren Zeitraum cingenommen werden, bleiben nicht
neutral, sondern l6sen bei ihnen Gefithle, Phantasien, Erinne-
rungen aus. Wird z.B. fiir eine Lingere Zeit cine aufrechte, je-
doch fiberstreckte, im ganzen Korper sehr angespannic Hal-
tung eingenommen, so stellen sich Assoziationen zum Bereich
Machi, Militir, Roboter, Arroganz usw. ein. Die eingenomme-
ne Kérperhaliung provoziert dic Gefiihle und Bilder.

In cinem zweiten Schritt geht es darum, von den Gefithlen
anszugehen und dazu den entsprechenden Kdrperausdruck zm
finden. Diese Phase wird im folgenden genauer erliutert.

Zuniichst wird mit Musik unterstiitzt der Korperausdruck zu
verschiedenen Gefilhlen erkundet und im Tanz zum Ausdruck
gebracht. Musiksequenzen, die unterschiedliche Stimmungen
transportieren. helfen den Tanzenden, den Kérperausdruck fiir
Trauer, Hochmut, Angst usw. zu finden.

Die Erfahrungen der Tanzenden sind natiirlich unterschiedlich
und hiingen von der individuellen Lebensgeschichte ab: Wih-
rend ecinige besonders gut zB. cinen tinzerischen Ausdruck
fiir Wut finden, konnen andere sich nur mithsam dieser Aus-
drucksform mihern. Die Erfahrung der Blockade oder der
Leichtigkeit heben ins BewuBisein, welche Rolle das jeweilige
Gefiihl im Leben gespielt hat und/oder noch spielt.

Dic nun folgende Arbeit mit Neutralmasken fokussient die
Darstellung eines Gefiihls im Kérperausdruck:Einige Personen
gehen auf die Bithne, setzen dic Neutralmasken auf und stellen
. jede/r fiir sich, in einem Standbild den Korperausdruck zu ei-
nem Gefiihl dar, das ihnen vorher genannt worden ist. Fiir die
Spiclenden ist es eine Unierstiitzung, wenn sic dieses zunéichst
karikaturhafi, iibertricben gestalien (diirfen). In der ironisie-
renden Darstellung kénnen die Scheu und Abwehrhaltung ei-
nem bestimmien Gefiihl gegeniiber abgebaut und auch das Kli-
schee bedient werden. so dab anschlicBend der ernsthafie Ver-
such, die ureigene Ausdrucksform von z.B. Aggression zu fin-
den, leichter filll. Bei dieser Gestaltung kommt es nicht darauf
an, wie z.B. in der Panlomime 7zu einem stilisierien Zeichen,
sondern zu der fiir dic jeweilige gestaliende Person giltigen
und stimmigen Form zu gelangen. Eine Hilfe dabei ist. Situa-
uonen ennnern zu lassen, in denen das Gefithl besonders prii-
sent war.Ist das Standbild fertig, beschreiben die Zuschauen-
den das. was sic schen: die Darsicllenden werden mit der
Fre konfrontiert. Z.B. bei Agression: Sehen
die anderen in dem Standbild cine offensive, herauspolternde
oder eher eine versteckie, zuruckhallende, sich nicht tranende
Agression oder eine Agression kurz vor der Explosion?

Hiufig sind die Beschreibungen so treffend, dad der/dic Be-
schricbene verbloffl erkennt, dab der Korper genau das aus-
driickt. was der Erfahming mit dem dargestellten Gefiihl ent-
spricht, und daB andere dieses auch bemerken.

Dicse Erkenninisse kénnen nun auf der Selbsterfahrungsebene
weiter vertiefi oder unmittelbar filr die Theaterarbeit fruchtbar
gemacht werden. Fir die vertiefende Selbsterfahrung ist die
Bithne der Raum, der alles erlaubt: Andere Formen der Ge-
filhlsdarstellung konnen ausprobiert werden, ohne dab Sank-
tionen zu befiirchten sind.

In der Theaterarbeit werden die Erfahrungen mit dem eigenen
Kérperausdruck in der folgenden Spielphase genutzt, indem
zwei Personen Zug um Zug einen Dialog entwickeln. der aus-
schlieflich mit Hilfe der Korpersprache bestritten wird,

Damit kann in Aktion und Reaktion das gezielte und wirs
kungsvolle Einsetzen der Korpersprache geprobt werden

Abgrenzung

Die in dieser Theaterarbeit enthaltenen Selbsterfahrungsele-
mente erfordern eine Klarheit bei der leitenden Person dar-
iiber, welcher Plalz thnen emgerdiumt wird und wo die Thea-
terarbeit weitergeht. Die durch diese Theaterarbeit hervorgeru-
fenen Situationen und Gefilhle kbnnen im Einzelfall als
schmerzlich empfunden werden. Mit der betreffenden Person
i1st dann zu kliren, ob und wie weitergearbeitet wird. In den
meisten Fillen domimeren mcht die Angst, sich der schmerz-
lichen Situation 7u stellen. sondern die Freude am Spiel und
die Lust am Experiment, Alternativen zu entwickeln. Insofern
kann dicsc Theaterarbeil im weilgefaBten Sinne auch thera-
peutischen Nutzen haben, indem sie dazu beitrfipt, schrittweise
die Mbglichkeiten des Kdrperausdrucks zu erweitern und so zu
einer inneren Befreiung und groBeren Offenheil zu fihren, (2)
Dies kann cin positives "Nebenprodukt” sein, aber die Inten-
tion dieser Theaterarbeit ist, die Schirfung des KorperbewuB-
seins und die Schulung des Kérperausdrucks in den Dienst der
Bithne 7u stellen

Einsatzbereiche

Diese Arbeit ist mit Jugendlichen und vor allem Erwachsenen
aller Altersstufen méglich. Fiir Kinder ist sie nicht geeignet.
da mit ihnen die Selbstreflexion nicht so geleistet werden
kann, wi¢ ¢s notig wire, Das Spicl mit Neutralmasken kann
jede Gruppe bereichern, die entweder eigene Szenen entwik-
keln oder cin vorgegebenes Stiick inszenieren will. Das Wissen
iiber die individucllen Darstellungsmoglichkeiten, die Art und
Weise. mil dem Korper Botschafien zu geben, kann bewubt
und gezielt cingesetzt werden, um einer Bithnenfigur die noti-
ge "Fleischesfiille" und Intensitit zu geben. Eine selbstge-
schaffene oder literarische Bithnenfigur, die so im wahrsten
Sinne des Wortes verkorpert wird. ist psychisch und kérperlich
in der jeweiligen spiclenden Person verankeri: sie liuft nichi
mehr Gefahr, blutleer und deklamatorisch zu wirken.

Anmerkungen

(1) Kurtz, Prestera: Botschaften des Korpers, Miinchen 1981,
2.Aufl.. 5. 13 fT

(2) Zulechner: Theater zwischen Selbsterfahrung, Therapic
und Kunsl, in: Ruping, Vaben, Koch (Hrsg.): Widerwort und
Widerspiel. Schrifienreihe der Bundesarbeitsgemeinschall
Spiel und Theater e.V,, Band 1, 1992, §. 308 T

Anschrift des Verfassers: Waldring 88, 44789 Bochum
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Dietlinde Gipser, Sabine Kunze

"Die Berge sind nicht mehr so

bedrohlich..."
Zur Erweiterung von Handlungs-Spiel-Riumen
durch Psychodrama

Wir befinden uns in der Anwiirmphase ¢ines Psychodrama-
Seminars. Die Teilnehmerlnnen lernen sich kennen und ma-
chen sich mitcinander vertraut. Aus Ansichiskarien pestaltet
jede/r cin personliches Plakat zum Thema: mein soziales Um-
feld und ich. Wir betrachien das Plakat von Janne. Die wich-
tigste Karte fiir Janne stellt cine blithende Alpenwiese mit ci-
nem Bergmassiv im Hintergrund dar. Die untergehende Sonne
beleuchtet noch die schnecbedeckien Giplel und die friedlich
weidenden Schafe. Nicht nur dic Berglicbhaberlnnen aus der
Gruppe sind begeistert von der Idylle. "Ich bringe dic Berge
mii meiner Familie in Verbindung”, sag Janne, "sie kommen
mir vor wie steinerne Ricsen, Sie sind fiir mich sehr bedroh-
lich."Im weiteren Sitzungsverlaufl stellt sie dazu eine Szene:
sic wihlt zwel Méinner aus der Gruppe, die sic als Bergmassiv
in Positur bringt. Mit arroganten, aufgeblascnen und unier-
driickerischen Gesten stehen sie da. Janne selbst befindet sich
unmittelbar vor dem “Massiv®. In erstarrier Haltung, den Ber-
gen mit dem Riicken zugewandl, schaut si¢ mit bedrickiem
Gesichtsausdruck in die Ferne. Wir ermuntern sie, sich dicses
Bild sclbst von auben wu betrachien. Eine Teilnehmerin nimmi
ihren Platz in der Szene ein. Sic sieht sich "ihr" Bild an. "Ja",
sagl sic nachsinnend. "so ist meine Familie, so stehe ich zu
thr". "Wic kénnic das Bild noch ausschen? Du kannst das Bild
verindern.” hort sie von der Leiterin. Janne fithri ihr Spicgel-
bild ctwas weiter weg von dem "Massiv®. nun aber den Bergen
sugewandt. Als sie "ihre” Rolle wieder sclbst cinnimmt, tritt
sie noch weitere Schritte zuriick und erkennt, daB "aus diesem
Blickwinkel dic Berge gar nicht so bedrohlich wirken. Man
sicht ithnen an, wic anstrengend eine solche Aktion isl. Sie ha-
ben keinen Blickkontakt mil mir, nchmen mich mcht wirklich
wahr”. Wir sprechen fiber ihr Verhilinis zn thren Eltern. dic
Familienatmosphare, ihr Verhalten und ihr Gefiihl einge-
zwiingt zu sein. Thr wird klar, dab sie sich doch bewegen kann.
aul jeden Fall hat dic Szene gezeigl, was anders sein kinnie,
was sic verdndern konnte. Thr Fazil in der Sitwation: "Wenn
das so ist, kann ich ja auch in angemessener Distanz mein Le-
ben fithren...". Nach der Auflsung des Bildes bestiuigen dic
Minner, dic das Bergmassiv dargestellt haben, dab sie sich in
der Rolle des bedrohlichen Imponicrgehabes erstart und
handlungsunfihig gefithlt haben.

Dig ersiec Karnc anf dem Plakat von Hannes zeigt zwei Giinse-
paare, dic in entgegengesetzter Richtung aus dem Bild mar-
schieren. Keines der Tiere hat zum anderen Kontakt. "Als ich
die Karte entdeckte”, begriindet Hannes scine Wahl, "hat sic
mich sofort an cine kritische und schwierige Situation erin-
nert, die ich gerade in meinem Team erlebt habe. Die Um-
gangsweisen untercinander sind oft verletzend, voller Doppel-
botschaflen. Da ist der Anspruch. «u ciner Familie gehdren zu
wollen. Das groBe Harmonic-Bediirfnis A8t kaum sachliche
Auscinandersetzungen zu, und AuBenseiter werden auch ge-
braucht. Je weniger ich das System durchschauen konnte, de-
sto mehr zog ich mich zurick. In dem letzten Team-
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Soziogramm erkannte ich meine Aubenseiter-Position. die
mich verletzte, wiitend und hilflos machte. Dabei ist mir klar,
daf sich meine versteinerte Aunsstrahlung fiir die pewiinschie
Festschreibung geraderu anbietet. " Hannes wihlt fir seine
Statue drei Personen, die er als die "drei Sirimungen in mir®
aufstellt. Die erste Person iibernimmt die Position "Ruhe be-
wahren®; sic ist im Hintergrund aufgestellt. Die #weite Person
stellt seine innere Instanz “innerlich wiitend sein® dar, und die
dritte Person 1st der Anteil in 1thm, der "sich mchis mehr gefal-
len lassen will®, Die Figur des "Ruhe bewahren™ inieressier
Hannes besonders. Deshalb dibernimmi er jetzt selbst diese Po-
sition. So hat er die anderen beiden Figuren vor sich und sieht
an ihnen vorbei auf die zuschavenden Gruppenteillnehmerln-
nen. die er sich miihelos als scine Team-Mitgheder vorstellen
kann. *Von hier linten kann ich leicht cine Mauer aufbauen.
Ich bin dann geschiitzt, aber ich spiire auch die Isolation und
begreife, wie wenig mich die anderen wahmehmen kénnen.®
Dic Leitung hatte einige Teilnchmerinnen gebeten, um Han-
nes eine Mauer zu bilden, um seine Imagination von Schulz zu
verstirken. "Dicsc Isolation will ich nicht”, sagi Hannes, "ich
mub den Zugang zur Gruppe hersiellen und mochie dennoch
micht ungeschiitzt scin®, In scinem "Maucr-Spicl" und auf der
Suche nach einer Alternative formit Hannes die Mauer um, er
macht aus der Mauer eine "Naturhecke”. Sie hat Blattwerk,
Domnen und die dufienden Bliten der Heckenrose. Hannes er-
kennt fiir sich: "meine Naturhecke ist lebendig und wachst.
Ich kann sie beschneiden, wenn sic zu hoch wird, sie gibt mir
den nétigen Schutz, ohne abzuschrecken. denn sie ist durch-
lassiger als das Maucrwerk. Es licgl an mur, wic ich dic Hecke
wachsen lasse...".

Das Psychodrama, mit dessen Techniken wir in den beiden
Beispiclen gearbeitet haben, kann als das dlteste der modernen
Gruppen- und Psychoverfahren gelten. Es wurde von Moreno
(1889-1974) auf der Basis von Theaterexperimenten und m
der Auscinandersetzung mil der Psychoanalyse Freuds entwik-
kell und existiert heute in vielfiltigen Auspriigungen. Moreno
setzt  an den kreativen Maglichkeiten des Menschen an. Im
Rahmen von spontanen dramatischen (Rollen-)Spielen werden
bedeutsame Ercignisse aus Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunfi in Szene gesetzt um handelnd eine ProblemlGsung zu er-
mbglichen bzw. einen neuen Freiheitsspielraum im Umgang
mit Konflikien zu erreichen. Wir wollen hicr nicht auf cinzel-
ne Psychodrama-Techmken (s. dazu Zeitlinger 1981) und Mo-
renos therapeutische Philosophie (s. dazu Bucr 1989) cinge-
hen. Wir verstehen psychodramatische Spielszenen als prak-
tisch erfahrbares und geubies soziales Lernen von Einzelnen
und von Gruppen. Wir haben diese Einschitzung in der kriti-
schen Auscinandersetzung mit unserer cigenen Psychodrama-
Ausbildung und unserer Arbeit mit dem Psychodrama cotwik-
keli. Mii Hillc des Psychodramas kénnen dic stets vorhande-
nen und vielfaltigen sozialen Abhiingigkeiten im Alliag und
dessen soziale Normicrung bewuBt und durch Ausprobicren
geplanter Verinderung auch besser handhabbar gemacht wer-
den. Das Spiclen der Kinder ist dic Lebensaktivitat, an deren
Kreativitatspotential das Psychodrama wesentlich ankniipfi.
Im Psychodrama wird detaillicric gestische und bildhafi-
verbale Inszenierung méglich, die im Vergleich mit dem blo-
Ben Sprechen iber das Ercignis zusdtzliche Faceiten und
Perspektiven erdffnet. Der Gefiihlsgehalt von Ieh:nmuk_ll-
schen Entwiirfen 146t sich eben eher bildhaft und priisentativ




als diskursiv symbolisieren: *Wahrend das logische Verstehen und versuche dies bet Team-Begegnungen umzusclzen. Das ist
vor allem an die diskursive Symbolik unserer gesprochenen nicht einfach, weil die Team-Mitgleder meist noch an ihren
Sprache ankniipft, stiitzen sich psychologisches und vor allem  alien Fesischreibungen meiner Person hingen. Aber weil ich
szenisches Verstehen stirker auf die in der Interaktion produ- den Mut aufgebracht habe durchlfissiger 7u sein, wic meine
zierten Bilder, auf die présentative Symbolik unserer Spra- Hecke, ist es mir gelungen besseren Kontakt zu einzelnen Per-
che... Fiir das Verstandnis von Wanschen, Abwehrprozessen sonen zu finden, die mich jetzt auch schon anders
und Entwiirfen von Menschen ist iber weite Strecken hin eine  wahrnehmen”,

bildhafie Sprache mit ihren Vagheitsrisiken praziser als eine  Janne berichtet ausfithrlich von cinem Besuch in ithrem Eliern-
an Struktreindeutigkeit onentieric  Sprache” (Ottomeyer  haus: "Natirlich hatte sich zuhause nichis verandert. Die glei-
1987, S.78/79). Bildhafier Ausdruck, theatralische Inszenie- chen Rituale bei den Tischzeiten. die gleichen stercotypen
rung und kdrperliche Aktion symbolisicren dic viclschichtigen  Meinungen, dic keinen wirklichen Dialog zulassen. Das beru-
Prozesse personlicher und sozialer Welion. Dicse Symbole  higende und wirklich Erfrouliche aber war fiir mich, daB ich
sprechen dirckt auch ticfere Schichten der Persdnlichkeit an,  das ganze Geschehen betrachten konnte wic durch cin umge-
beriihren Wunschebenen und Handlungsentwiirfe und machen  drehtes Fernglas - die Berge sind nicht mehr so bedrohlich...”.
Abwehrmechanismen plastisch sichibar. Das szenische Verste-

hen kann rationalisierende Blockaden diberwinden und so in Literatur:

spiclerischer Weise angstbesetzte Bereiche sozialer und psy- Buer. Ferdinand (Hg.), Morenos therapeutische Philosophie,
chischer Wirklichkeit zuginglich und damit verdinderbar ma-  Opladen 1989

chen: die Erweiterung von Handlungs-Spiel-Riumen. Gipser. Dietlinde/ Kunze, Sabine, Katzen im Regen. Das Dra-
In den beiden Beispielen mit Janne und Hannes wurden Hand-  ma mit dem Psychodrama, Hamburg 19389

lungsspicltiume und Ansitze fiir Verdnderungen sichtbar.  Ottomever, Klaus, Lebensdrama und Gesellschaft, Wien 1987
Bleibt das ein seminarinternes Ereignis oder wirken die neuen  Zeitlinger, Karoline Erika, Analyse, Prizisierung und Refor-
Sichiweisen in die alltigliche Realitdit hinein? micrung der Aussagen zur psychodramatischen Therapie nach
Die Gruppe trift sich acht Wochen spiiter zu einer Nachbe- J.L Moreno, Dissertation Salzburg 1981

sprechung. Hannes erinnert sich noch lebhaft an sein "Mauer -

Spiel®: “Ich habe wihrend der Inszenierung damals schon eine  Anschrifi der Verfasserinnen: D.G.. Hinterm Horn 48, 21037
Veriinderung gespiin. Das Bild der Naturhecke nahm ich mit  Hamburg

Bisher erschienene Hefte zur Theaterpidagogik seit 1985
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Christa Meibert

"Der Leib (ist) die Basis aller Wahrneh-
mung' (Petzold, 1985)

Den Karper wicder mehr wahraunchmen, scine Botschafien
erfassen und in unserem Lebenskonzepl umsetzen zun kénnen,
verdanken wir Methoden, die von der Vorstellung der Ganz-
heit von Korper, Geist und Seele bestimmi sind. Zu ihnen ge-
hiren die aus der Gestaltpsychologie entwickelte Gestaltthera-
pie und -pidagogik, in der dieses Ganzheilsposiulai ausdriick-
lich angenommen wird, aber auch andere Methoden, kéirpero-
rientierie Verfahren, Bewegungstherapien, Enispannungsver-
fahren, Atemtherapie, das Psychodrama und weitere der Hu-
manistischen Psychologic zugeordnete Methoden.

Sie haben sich im Laufe der Zeil gegenseitig beecinflubt und
bereicherl und werden 2 T. als sich erginzende Methoden be-
griffen und angewandt (Canacakis, 5. 141).

Der Korper enthélt als Speicher von Wahmehmungen Erinne-
rungen an Erfahrungen, Ercignisse und Gefithle, dic damit im
Zusammenhang sichen. Diese konnen begliickende perstnlich=
keitsfordernde, aber auch traumatische, hemmende und als
solche im Korper aufgezeichnet sein. In der Korpersprache
finden sie ihren Ausdruck.

Wird die Korpersprache gefiihit, gespiirt. gehén, gesehen und
verstanden, so kann sic als Mittel der Erkenntnis diagnostisch
genutzt werden, besonders auch der Selbsterkenminis dienen.
Ich kann 2 B. begreifen. weshalb mein Kopl zu platzen droht:
weil ein ganz bestimmier Druck in thm so stark 1st.

In der Einzelberatung (-therapie) oder m der Gruppe, 1m
Spiel, kann die Boischafl dieses Kérperausdrucks erfahren und
schlicblich durch Erproben unterschiedlichen Verhaltens ein
adidquates Gleichgewicht fiir Korper, Geist und Psyche
(wieder-)Jerreicht werden. Der Korperausdruck erfiihrt. wenn
nitig. eine Korrektur, oder kann so angenommen bzw. ver-
stirki werden, wie cr als angemessen erlebi wurde. Der Ge-
sichtspunki des Handelns im Spiel wird besonders im Psycho-
drama betont. Im Spiel wird eine Katharsis auf rationaler,
emotionaler oder korperlicher Ebene erreicht, dic Heilung
(heil=ganz) bewirkl,

Ancignung bzw. Wiederaneignung cigener Anteile wird als
"eine der wichtigsien Grundlagen der Gestalttherapie™ begrif-
fen (Canacakis S. 1491). Wie im Psychodrama. in dem die
Férderung der Begegnung zwischen dem Du und Ich als ein
wichtiges Ziel formuliert ist, ist dber das Bewubtwerden "der
Entfremdung vom Leib, von anderen, von der Well, von der
Zeil" ein Ganz-werden auch in den Bezilgen nach aulien an-
gestrebt (Siehe Canacakis, S.130),

Kreativitiit und Spontaneitsit sollen gefordert werden und er-
lauben, den jeweiligen Lebenssiluationen angemessen zu
begegnen.

Die Themenstellung des 2. Symposiums im Hochschuldi-
daktischen Zentrum an der FHHS Berlin vom 18, und 19.
Juni 1993 hieB:

"Der Korper als Medium
Hochschulunterricht.

des Lernens im
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Probleme fiir das Lernen ergeben sich sowohl aus der Organi-
sation von Lernen in der Institwtion als auch aus der indivi-
duellen Erfahrung damit.

Ich habe den Schwerpunkt des von mir angebotenen works-
hops auf das Erkennen von Lernschwicrigkeiten, dic aus der
cigenen Biographie herrithren, gelegt. Mit Elementen von Psy-
chodrama und Gestalttherapie sollten Ursachen fiir Frustratio-
nen aufgedeckt werden und Wege zur Wiederbelebung ur-
spriinglicher Lernlust erprobt, bzw. sichtbar werden,

An beiden Tagen waren fiir die Gruppenarbeit jeweils 3 112
Stunden vorgeschen Die Gruppenbildung ergab sich nach dem
Vorstellen durch die workshop-Leiter im Plenum Der Verlauf
psychodramatischer Gruppensitzungen 1st entweder in 3 oder
4 Phasen eingeteilt. Die 1., die Initialphase, diemt sowohl dem
Kennenlernen der Gruppenmitglieder untercinander, der Bil-
dung der Gruppe im Sinne “cine Gruppe werden” (Kohdsion),
als auch dem Aufdecken der Problematik (Diagnostik) und
Uberleiten zu deren Bearbeitung, dem Spiel in der 2., der Ak-
tionsphase. Hier kbnnen entweder im Hier und Jetzt sich ma-
nifestierende Konflikte gespielt werden oder auch Szenen aus
friheren Lebensabschnitten, an die der Protagonist sich erin-
nert. Daber kinnen Hilfs-Ichs {Antagonisien) zu Hilfe genom-
men werden. In der 3.. der Integrationsphase, findet cine
Riickfithrung des Protagonisien in die Gruppe statl. Die Grup-
penmitglieder berichten im sharing von ihren eigenen Erfah-
rungen, Im feedback teilen sie dem Protagonisten mit, wie sie
ihn erlebt haben. Es kann sich eine analvtische Runde an-
schlieBen, in der Zusammenhinge rational erhellt werden.
Petzold schlieBt eine 4. Phase der Neuorientierung an, in der
Verhaltensinderungen erprobl werden konnen (Petzold 1985,
S.78.

Diese Verlaufseintellung habe ich im grofien und ganzen auch
dem workshop zugrunde gelegt, von dem ich im folgenden be-
richten moéchie. Ich mochie sie als eine mogliche Strukturie-
rung vorsicllen, aus der sich der GruppenprozeB entwickeln
kann und die im konkreten Fall auch Einflub auf die Entwick-
lung des Verlaufs genommen hat.

Nach ciner Kennenlemrunde in der Initialphase hat jedes
Gruppenmitglicd mit Baukldtzen eine personliche Lernsitua-
tion aufgebaut, die thm als glickliche, bereichernde, gelunge-
ne oder aber als problematische in den Sinn kam.

Es stellie sich heraus, daB, bis auf eine Ausnahme, dic pro-
blembelastete Lernerfahrung in der aufgebauten Szene im
Vorderdrung stand.

Aus dieser Anwarmphase ergaben sich zwei Spiclwilnsche.
Der erste wurde am crsten Abend aufgegriffen, der zweite fir
den ndchsten Tag vorgeschen.

Das erste Spiel driickte die Enttduschung einer Teilnehmerin
am Aufbau des workshops und ihre Kritik an der Leiterin aus.
In der fiir thr Spiel angeschlossenen Integrationsphase wurden
im sharing Angste eimiger Teilnehmer bzgl. des Gelingens des
workshops deutlich, dic sich besonders bei dem potentiellen
Protagonisten filr den nichsten Tag korperlich, némlich in
Schwindel und Druck AuBerten. Im feedback wiesen cinige
Gruppenmitglieder auf einen méglichen Konfliki der




Protagonistin mit der Leiterin hin, Die Protagonistin konnic
ausdriicken, dab ihre Erwartungen an den workshop nicht er-
filllt wurden. Am zweiten Tag haben sic und eine weitere Teil-
nehmerin dic Gruppe verlassen.

Die Aktionsphase. auf den GruppenprozeB bezogen. wurde
am nichsten Tag nach einer Anwidrmibung forigesetzt. Der
Teilnehmer, der am Vortag sein Interesse an cinem Spicl aus-
gedruckt hate, erhielt scinen Wunsch aufrecht

Bevor er sich seiner mit den Bauklotzen dargestellten Lernsi-
{uation zuwenden konnte, tauchte dic Storung durch den Kon-
flikt des Vorabends wieder in dem Gefith! der Benommenheit
auf. Er erkannte in einem vorgeschobenen Spiel zur Klirung
den Zusammenhang, wihlte fiir dic ausgeschiedenen Teilnch-
merinnen Svmbole. denen er einen Ort auberhalb der Gruppe
zuwies. so dab fiir ihn die Bithne und der Kopi frer wurdcen.

In der Aktionsphase fiir diesen Teilnchmer fanden im wesent-
lichen 2 Spielszenen statt.

Ausgehend von seinem Bauklotz-Bild wurde seine frithere Si-
tuation (die Ursprungsszene) als etwa 10-12jahriger beim Vo-
kabelabfragen durch seine Mutter erinnert. Er baute auf der
Bilhne die Kiiche, in der sich diese Lernsituation frither abges-
piclt hatte. auf Durch Rollentausch mit verschiedenen Mébel-
stiicken fithlte er die Lage des Jungen deuntlich. Wenn er die
Rolle der Couch darstellic. fihlte er Mitleid mit dem Kind.
war er in der Rolle der Eckbank. so fihlte er Gleichgiltigkeit
sich selbst als Kind gegeniiber, bzw. nahm gar eine unsolidari-
sche. bedrohliche Haltung an.

In der Konfrontation mit der Murtter. fiir die er einc Anlagoni-
stin gewdhlt hatte, tral der Druck auf. der ihn in jetzigen als
problematisch erlebien Lernsituationen dazu bringt, auszuwei-
chen, seine Arbeil nichl zu erledigen und dadurch den Druck
zu verstéirken. Den Druck spiirt er als echies Kérpergefiihl. In
dieser Spielszene, als Junge, erlebie er die Mutter als Verursa-
cherin des Druckes, konnte es ihr sagen und auch Wul und
Trauer dariiber ausdriicken. Er fuhlie sich ihr gegeniber in
diesem Lebensalter unverséinlich.

Es schloB sich eine 2. Spielszene an. in der cr den Druck,
durch einen Antagonisien verkérpert, seinem Schreibisch von
heute pegeniiber siellie. In der Auseinandersetzung mit dem
Druck, im Rollentausch, stellie sich heraus, dab dieser grob
und unertriiglich ist, wenn er den an ihn weitergegebenen El-
terndruck reprisentien. Als ein sinnvoller eigener Anteil cr-
lebt. nimmt dieser Druck jedoch eine helfende Position ein,
der dafiir sorgt. dab Termine cingehalten und Arbeiten zur ci-
genen Zulmedenheil ausgefihrt werden. Das heibt, er erledig
sie, 50 gut er sic leisten kann und nicht an iberméabigen Forde-
rungen orientiert, die nicht seine cigenen sind. Der Protagonist
hat das in einem Iecbenden Bild ausgedriickt. in dem er dic
Stellung seines Doppelgingers und des den Druck darstelien-
den Antagonisten sucinander verinderte, bis er sie als fiir sich
annchmbar und stimmig fithlte und erlebte. Der Doppelginger
crlaubte ihm, das Bild von auben anzuschen: im Rollentausch
mit il hat er sein Gelfiihl in der jeweiligen Position iberpri-
fen und die Anordnung korrigieren kéinnen, bis cr gefihlsmi-
Big zufrieden war.

Das Gefiihl des Gleichplatzens war verschwunden. Der behal-
tenc cigene Anteil des Druckes wird als Einsicht, Verstand

crlebl. Im heutigen Leben wird die Verstindigung mit der
Mutter als moglich erlebt. Das wurde in einer der 2. Spielsze-
ne angeschlossenen Uberpriifung deutlich.

Durch die Mitteilungen der anderen Gruppenmutglicder in der
Integrationsphase filr das Protagonistenspiel wurde klar, dab
jede(r) cigene Beteiligung wiihrend des Spicls erlebt hatic und
cigene Erkenntnisse gewonnen. So konnte der Furcht des Pro-
iagonisten, zu viel Raum eingenommen Zu haben. ¢ine Furchi,
die sich an dieser Stelle oft Aubert, begegnel werden.

Dar Protagonist hat sich im Anschlufi an den workshop
noch eirmal kreativ mit seiner Situation beschiftizt.
Dabei entstand dieses Bild, das lei nicht bunt ge=
druckt werden kann, auf dem er die verschiedenen Bereiche
seiner augenblicklichen Befindlichkeit einander zuordnet:

Das 'Bunta, daz er an diesem Tag

in sich sprithen splcte

Gelb: der Brickenbauklotb:
aus dem workshop

(verkleinerce Schwarz-
welll-Kopie)

Die zeitliche Begrenzung cincs solchen workshops lieb ein
weiteres Spiel nicht zu. Ich nutzte die verblichene Zeit. um fiir
jedes einzelne Gruppenmilglied eine SchluBphase. die als ei-
gentliche Integrationsphase, aul dic Gruppe bezogen, gese-
hen werden kann, als Phase der Verinderung, bereitzustellen.
Das scheint mir eine nétige Mabnahme zu sein, um solche
Teilnehmer. die nicht zum Spicl gekommen sind und deswe-
gen moglicherweise verunsichert und verstont sind, noch ein-
mal in ihre cigene Beogenheit u fithren und sie zu veranlas-
sen, diese zu erkennen, #u benennen und evil. zu verindern.
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Diese Schiubphase erscheint mir besonders fir eine Arbeit
sinnvoll. die sich auf cinen workshop beschrinkl.

Anhand seines Bildes hat sich jedes Gruppenmitglicd noch
¢inmal auf seine eigene Situation bezogen. Einige verinderten
ihr Bild

So wurde z.B. cinem Teilnehmer klar, daB er erfolgreich war,
als Hand, Arm und Kopf in der Arbeit eine Einheil bildeten.
Er erkannte, dab diese Moglichkeit potentiell in thm vorhan-
den ist. da er si¢ schon erlebt hat.

Eine Teilnehmerin verindene ihre Stellung im Bild einem
Pritfer gegeniiber, IThre Korperhaltung wurde cine andere, sie
wurde im Symbol gleich grob und das Gefille. Prifer=groB,
Prifling= klein aufgehoben. Sie machte sich klar, dab sie in
ihrer Lage konfrontativ auftreten kann, indem sie sich gegen-
iiberstellt. Der Protagonist hat sich im Anschluf an den
workshop noch cinmal kreativ mit seiner Situation beschiftigt.
Dabei entstand dicses Bild, das leider nicht bunt gedruckt wer-
den kann. auf dem er dic verschiedenen Bereiche seiner au-
genblicklichen Befindlichkeit einander zuordnet.

Fin weiterer Teilnehmer erkannte, durch das Prolagonisten-
spiel angeregt, dab er bei dem Aufhan seiner Situation mit den
Baukl6tzen ciwas gemogelt hatte und sich wohl doch noch ge-
nauer damit auseinandersetzen sollie. Auch der Prolagomist
des Spiels brachte seine neve Befindlichkeit symbolisch iiber
eine Veriinderung seines Bildes noch einmal zum Ausdruck.

Es ist mir wichtig, diesen Verdnderungsaspeki zu unterstrei-
chen; Konnen, Vermdgen, Freude iber allen Problemen nicht
7u kurz kommen zu lassen, sondern klar hervorzuheben, wenn
méglich in der Arbeil darauf zu foccusicren, ohne jedoch die
Schwierigkeiten zu negieren und zu iberspiclen (Siche
Kast1991).

Die Bereiche, in denen die genannien Verfahren eingesetzd
werden kénnen, sind vielGiltig. Moreno hat das Psychodrama
aus Erfahrungen mit dem Sichgreifspicl entwickelt. Andere
Methoden sind aus der Auseinandersetzung mit psychothera-
peutischen Methoden cnistanden. In Beratung, Training und
Therapie finden si¢ ihre Anwendung, z.B. in sozialtherapeuti-
schen, -piidagogischen, medizinischen und pidagogischen Be-
reichen bis hin zum Verhaltenstraining in Politk und Wirl-
schafi. Sie kénnen anch erfolgreich fur die Supervision in der
Einzclarbeit und von Gruppen cingescizt werden. Fiir das
Theater weise ich auf Petzold 1977 hin.

In welcher Ausprigung diese Verfahren auch angewandt wer-
den, ob im Stehgreif- oder Rollenspiel oder als therapeutische
Methode, in jedem Fall sollte cine Voraussctzung erfillt sein.
Der Leiter solltc, neben einer fundierten Ausbildung, Gber
Selbsterfahrung verfiigen, eine Leitersupervision in Anspruch
nchmen. So kann er dem Vertrauen, das ihm entgegenge-
bracht wird, gerecht werden. Er ist dann in der Lage zu crken-
nen, wie weil er den Protagonisten, die Gruppe begleiten kann.
Die Gefahr, durch zu grofic Zuriickhaltung zu frustricren oder
durch Forcicren gegen Widerstinde zu iiberfordern oder gar
zu gelihrden. ist ihm bewuBl, und er kann seine Gruppe adi-
quat auf die Bediirfnisse des Klienten, der Gruppe ausrichien.
In der Gruppenarbeil ist es von grobem Vorteil mit mindestens
noch einem Co-Leiter zu arbeiten.
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Florian Vapen

Der ganze und der zerstiickelte Korper
Stichworte zum Verhiltnis von Korper-Therapie
und Korper-Theater

|

Vom Korper zu reden hat Konjunktur - und nicht nur das Re-
den, auch das Korper-Sein und das Korper-Fithlen sowie das
Zeigen und Ausstellen, das Pflegen und Verschonern, das
Trainieren und Stirken, das Entspannen, Konzentrieren und
Therapicren. KdrperbewuBtscin, Korpersprache, die Entfal-
tung der Sinne sind neu bzw. wieder entdeckte zenirale Aspek-
te. um nicht zu sagen Schlagworte, in unserer westlichen In-
dustricgesellschafi. Zu verstehen ist diese "Bewegung” - im
Koniext von Rationalitats- und Fortschrittskritik - als Reaktion
auf ecine iiber lange Zeit auffillige Vernachlissigung des Kor-
pers in Theorie und Praxis. Aufklirung und Moderne sind of-
fensichtlich an ihre Grenzen gestoBen und werden in Frage
gestellt, wobei allerdings haufig iiberschen wird, dafl der Auf-
klirung die Dialckiik von Vernunft und Gefiihl e¢benso imma-
nent ist wie dic Moderne nicht identisch ist mit Modernisic-
rung, zumal dic 4sthetische Moderne als Produki und zugleich
radikale Negation der Modernisicrungsprozesse.

Dic Vorstellung vom Leib(1) baw. dic Wiederenideckung des
menschlichen Korpers(2) bilden jedoch keine *rettende Insel”
inmitten von allgegenwidrtiger Instrumentalisierung; sic sind
weder cine heile Welt noch ein sicheres Riickzugsgebiet, denn
trotz biologischer Fundierung steht der menschliche Korper
nicht jenseils von Geschichte und Gesellschaft. Auch er ist
vielmehr Natur im Sinne der zweiten Natur, d.h., geprigl von
historischen Prozessen und sozialen Strukturen, fibt der
Mensch Herrschaft iiber dic Natur "am cigenen Leib"(3) aus.
So erinnert der Verweis auf den gesunden, reinen Korper in
vielem an die Idcologic vom "edlen Wilden", die anch nur die
Kehrseite der Sklaverei war. Der menschliche Korper existiert
in unserer Gesellschaft statidessen primdr - wir erfahren es al-
lc tagtiglich - als Ware, Konsumartikel umd Lustobjekt und er
ist gezeichnet von Disziplinierung, Instrumentalisicrung und
Leistungsdruck bzw. von Verschleib, Selbstzerstorung und Ar-
mut. Heute wird der Korper in der Regel im Zusammenhang




mit Sex. Arbeit und Krankheit geschen, wirklich wahrgenom-
men wird er jedoch mur moch. wenn er sich verweigert und
nicht funktioniert. Auberdem dient er oft als Mittel zur Segre-
gation, dh. mit seiner Hilfe werden die angeblich Impotenicn
brw. Frigiden, Arbeitsunfihigen und Kranken, Behinderten
und Schwachen aussortiert.

Dicse alltiigliche Deformation korrespondiert immer noch und
£.T. wieder runchmend mit einer Situation des Ausnahmezu-
stands: Der Kérper im Krieg, wo er zwar weder in strategi-
schen Papieren als Objckt von politischer Macht noch im "ge-
sduberten” elektronischen Vernichtungskampf sichibar wird
aber gleichwohl in Schmerz und Tod das eigentliche Zentrum
bildet: der Korper unter der Folier als weit verbreileter Ein-
gnif von staatlicher wie auch antistaatlicher Gewalt, wie am-
nesty international uns in bednickenden Fakien immer haufi-
ger beweist, Ich méchte dic These aufstellen, daB der voyeuri-
stische "GenuB” an Schrecken und Grausamkeit als Kdrperzer-
storung, sei es in der Realitit (Unfille, Gewalttaten, Krieg)
oder - in den letzien Jahren besonders intensiviert - in den Me-
dien und ihren brutalisierten Darstellungsformen, die "schlei-
chende" Zerstorung des Korpers, wahmehmbar in unserer
néichsten Umgebung oder an uns selbst, verdeckr,
Grundlegenden Widerstand gegen diese allgemeine Entwick-
lung einer Dominanz der Abstraktion gibt es neben politi-
schen, okonomischen, juristischen, medizinischen, Gkologi-
schen Bemithungen auch von den folgenden zwei Ansitzen
aus: Es ist zum einen die Hinwendung zum eigenen Korper

und das Bemiihen im crfahrungsbezogenen, teils pidago-
gischen, teils therapeutischen ProzeB., den "Kérperpanzer
aufzubrechen und die Deformationen zu reduzieren, d.h. den
"kranken" Kdorper zu heilen. Es ist zum anderen die radikale
Destruktion des Korpers im dsthetischen Produkt, das mil sei-
nen Kunstkorpern als nituelle Gegenentwiirfe die realen Zer-
storungen 5o suspitzt und kondensiert, daB deren Negation
aufscheint; der kranke, deformiente. zerstickelle Korper stirby
einen svmbolischen Tod. Beide Oppositionshaltungen sind al-
lerdings gefihrdet durch Vercinnahmung bzw. Substanzver-
lust, der Schritt zum folgenlosen, pseudotherapeutischen Frei-
zeltvergniigen bzw. zur affirmativen Schreckens-Lust ist klein
Und noch ein Anderes ist beiden Ansitzen gemeinsam: Thea-
tralitiit spiclt cine entscheidende Rolle, wenn auch in 2.T. ex-
trem unterschiedlicher Ausdrucksform,

I

So wie dic "Sinneswahrnehmung” des Menschen “geschichi-
lich bedingt"(4) ist, so ist auch das Verhalten und dic Wahr-
nchmung des menschlichen Kérpers historischen Verinde-
rungen unterworfen und so verindert sich der Kérper auch als
Gegenstand des  gesellschafilichen Diskurses.(5) Schon bei
Max Weber findet man in seiner Theorie von der Rationalisie-
rung und Entsinnlichung der Gesellschafi(6) Hinweise auf die
Disziplinierung des Korpers im Kontext von Protestantismus
und Kapitalismus. In der Folgezeit hat dann vor allem Norbert
Ehas den "Prozeh der Zivilisation" seil der Renaissance in sei




nem gleichnamigen Buch(7) cindringlich beschrichen; es ist
cin Prozelh der Entsinnlichung und des Selbstzwangs, der die
Peinlichkeits- und Schamschwelle erhdhte und damit das
“Einsperren” des Korpers in den privaten, intimen Bereich des
Hauses und der Familie zur Folge hatle.

Die Unterschiede zwischen der mitielalterlichen und neuzeitli-
chen abendldndischen Gesellschaft in Bezug auf ihre "Korper-
Haltung” werden von Michail Bachtin in seiner Gegenilber-
stellung von "groteskem” und "individuellem Leib” beson-
ders hervorgehoben, Bachtin schreibt: "Der proteske Leib ist
cin werdender Leib. Er ist niemals fertig, niemals abgeschlos-
sen. Er ist immer im Aufbau begriffen, im Erschaffen werden.
Und er baut und crschafft sclbst den anderen Leib. Auberdem
schlingt dieser Leib die Well in sich hinein und wird selber
vin der Well verschlungen. Die wesenihiche Rolle im grotes-
ken Leib spiclen deshalb jene Teile, jene Stellen, wo der Leib
iiber sich hinauswichst, wo ¢r seine Grenzen iberschreitet, wo
er cinen neucn (eweilcn) Leib zeugl: Der Unterleib und der
Phallus. (...) Mach dem Bauch und dem Geschlechtsorgan
kommti, in der Reihenfolge der wichtigsten 'grotesken’ Korper-
teile, der Mund, in den die zu verschlingende Welt eingefithrt
wird. und danach der After. (...) Die wesentlichen Ercignisse
im Leben des grolesken Leibes, sozusagen die Akte des
Korper-Dramas, Essen. Trinken, Ausscheidungen (Kol, Unn,
Schweib. Nasenschleim, Mundschleim). Begattung, Schwan-
gerschaft, Niederkunfi, Kérperwuchs, Allern, Krankheiten,
Tod. Zerfetzung, Zernteilung, Verschlingung durch einen ande-
ren Leib - alles das vollzieht sich an den Grenzen von Leib
und Welt, an der Grenze des alten und des neuen Leibes."(8)
Dieser groteske Leib ist demnach - so Bachtin - offen, unabge-
schlossen, in stindigem Austausch mit anderen. produktiv und
kollektiv, Er ist zum einen "kosmisch und universal” zum an-
deren zeigl er sein Inneres: "das Blut, das Gedidrm, das Herz
und die anderen inneren Organe. Der innere und der dubere
Anblick des Leibes vermengen sich ofi in einer Gestalt.(9) Der
"Leibes-Kanon" der Neunzeit zeichnet sich nach Bachtin dage-
gen dadurch aus, "daB er von einem vollig fertigen, abge-
schlossenen, streng abgegrenzien, von auben betrachteten, un-
vermischien, individuell-ausdrucksvollen Leib ausgeht. (...)
Der nicht grotesken Gestalt des Leibes licgt dic individuelle,
streng abgegrenzte Masse des Leibes zugrunde, seine massive
und taube Fassade. Die taube Fliche. die Ebene des Leibes ge-
winnt emscheidende Bedeutung, als Grenze der in sich ge-
schlossenen, gegen andere Leiber und gegen dic Welt abge-
schirmten Individualitit, "(10) "In der Gestalt des individucllen
Leibes der Neuzeit”, so Bachtin weiter, "haben das Ge-
schlechisleben, das Essen und Trinken und die Ausscheidun-
gen ihre Bedeutung véllig verindert. Sie vollziehen sich jetzt
auf der Ebene des privaten Milieus und der individuellen Psy-
chologic. (..) Im neuen Leibes-Kanon (ibernchmen die
individuell-charakterologischen und expressiven Kdrperieile
die Fihrung, der Kopf, das Gesicht, die Augen, die Lippen,
das System der Muskeln.*(11) Wichtig ist schlicBlich noch,
dab "alle Ercignisse dieses Leibes (...) somit einen eindeutigen
Sinn (erhalien). Tod ist ihm stets nur Tod, er fElll nie mit Ge-
burt zusammen. Alter und Jugend sind auseinander-
gerissen.*(12)

Ich habe Bachtin hier so ausfiihrlich zitiert, weil er zum einen
die Differenzen zwischen dem vorneuzeitlichen und dem neu-
zeitlichen Korper besonders deutlich aufreigt, zum anderen
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meines Erachtens aber auch Ansitze fiir den Widerspruch von
therapeutischem und dsthetischem Umgang mit dem Korper
bictet, denn beide versuchen - in thren relevanten Realisie-
rungsformen - dic Kirpergrenzen aufrubrechen, allerdings
extrem unterschiedlich. Wihrend die dsthetische Auseinander-
setzung sich schr stark auf den Aspekt des Grotesken konzen-
triert, insbesondere auf dic Rituale, dic den grotesken Korper
i Szenc scizen - Bachtin spricht hier von karnevaleskem Wel-
tempfinden - wird der individuelle Korper trotz aller "Grenz-
ilberschreitungen” in den meisten Korpertherapie oder
-trainings-Formen nicht dberschritien. Die Kunsl onentierd
sich an ciner radikalen Alteritit, die Therapie bew. Pidagogik
{wic ich hier zusammenfassend, aber natiirlich verkiirzi die
extrem unterschiedlichen praktischen Ubungen mit dem Kor-
per nennen willy an Modifikation und Amelioration, was
auch heibt, daB hier zwei unterschiedliche Zuginge zur Kir-
pergeschichte vorlicgenIm #Asthetischen Ausdruck wiirde
demnach an einer anderen Stelle der Kdrpergeschichte ange-
knipft als in  der  therapeutisch-pidagogischen
Herangehensweise.

Eine weilere erhellende Differenzierung bietet Michel Fou-
caulzs Ansatz von der modernen Ordnung der Reprisentation
im Gegensatz zu der universalen Einheit und Ahnlichkeit in
den vorneuzeitlichen abendldndischen Gesellschaften.(13) Mit
dem individuellen Korper als in sich geschlossene Einheit ent-
wickelt sich vor allem auch erst eine Auffassung von Sexuali-
tit, die in thm verborgen und ihn zugleich beherrschend ex-
istiert; der sexualisierte Korper ist ein wichtiger Aspekt der
Pluralisierung wie der Tauschbarkeit des modernen Korpers.

1]

Ich kann an dicser Stelle keinen philosophic-, kunst-, therapic-
oder sporigeschichilichen Uberblick in Bezug auf den Korper
geben und schon gar nicht die Alltagsgeschichte des menschli-
chen Korpers nachzeichnen. Auch das angeblich Bose des
Kérpers und die daraus folgenden Tabuisierungen, die Korper-
Unterschiede der Geschlechter, wie sie insbesondere in be-
stimmien Stromungen der Frauenbewegung betoni werden,
und das Todesproblem sollen hier nicht weiter diskutien wer-
den. Stattdessen mochie ich kontrastierend zwei Beispiele an-
fithren, wobei ich dic Reduktion auf Gegensitze unter Weglas-
sung von Berithrungspunkten und Ahnlichkeiten in Kauf neh-
me. um die Differenz deutlich machen zu kénnen.

In einem Workshop in Anlehnung an Feldenkrais(14) haben
wir versucht, so wie die Kinder gehen zu lernen. d.h. vom Lie-
gen iiber Drehungen, Hochstemmen, Krabbeln, Vierfiiler-
gang bis zum aufrechten Gang. Es war eine sehr ruhige, kon-
zentrierie Arbeit - nicht im Sinne von Therapie, sondern von
"Selbsterzichung”(15)- . bei der wir die Genese unscrer Geh-
Fihigkeit nachvollzogen und so punktuell Einblicke in baw.
korperliche Erfahrungen mit der korperlichen Entwicklung
machen konnten und auch gemacht haben und damit potentiell
7u einer Wiederentfaltung kdrperlicher Vorginge und sinnli-
cher Bezichungen gelangien.(16) Wir haben nichl dber Kinder
- uns als Kinder, unserc Kinder - und ihre Entwicklung gere-
det, sondern versucht, uns ihnen kérperlich anzundhern, d.h.
im Idealfall haben wir si¢ kérperlich empfunden. Es ging da-
bei auch allgemein um Lebensrhythmus und speziell um Ge-
schicklichkeit, Bewegungserleben und Verhaltenssicherheit:
und es ging letztlich um KorperbewuBisein in dem Sinne, da8



uns unser alliigliches, gewohnheitsmiBiges Handeln wieder
bewnBt wurde und daB wir unser Denken im Kontext kérperli-
cher Vorgéinge verstanden. Einem "gefithlien Mangel” wurde
in der Ant einer Rehabilitation begegnet, d.h. ciwas Abge-
trenntes, Verdringtes, Reduzieries wurde im ProzeB der kor-
perlichen "Arbeil” crgiinzl, ennnert, erweitert, Wie bzw. ob
hier unser Korpergediichinis funktionierte bzw. reaktiviert
wurde, vermag ich konkret nicht zu sagen, erfahrbar waren je-
denfalls - wie bei Kindern besonders ausgepriigt - sowohl Ge-
borgenheit, Schwitche und Hilflosigkeit als auch Ansirengung,
Neugierde und das Gefiihl der Erweiterung und Steigerung. Es
gelang uns durchaus auch korperlich nachzuvollziehen, welch
enorme Verinderungen in Wahmehmung und korperlichen
Fihigkeiten die Kinder mit den Bewegungsverinderungen er-
leben. Unsere Kindheit wurde hier in Form eines kleinen, aber
zentralen Ausschnitts wieder prisent und mit dem Wiederer-
lernen eines vergessenen. abgespaltenen Anteils unserer Kor-
pergeschichie haben wir uns in einer An "Selbsthilfe™(17) um
*Bewubtheit® und "harmonische Entwicklung®(18) bemiibt im
Sinne eines Schrittes zur Ganzheit

Wenn wir uns an Bachtins Beschreibungskategorien erinnern,
so blich unser Spiclversuch jedoch - wic konnte es anders sein
-auf unsere einzelnen Kérper konzentrierl, dh. aul den
"individuell-ausdrucksvollen Leib”, auf die "gegen andere Lei-
ber und gegen die Welt abgeschirmte Individualitdt”, wic es
bei Bachtin heiBt. Nicht "groteske” Korper-Offnungen bzw.
-Ausbuchtungen. sondern "das System der Muskeln” stand im
Mittelpunkt unserer Ubmngen. "Der Leib"/unser Kérper,
"ist"/blich "cin einziger Leib"/Kérper. Abgeschen vielleichi
von einigen meditativen und ekstatischen Therapie-
Theaterformen iiberschreitel die heutige Kérper-Therapie of-
fensichilich nicht die gesellschafiliche Konstitution des Kor-
pers, wie sic sich in der Neuzeit herausgebildet hat. Der "pro-
teske" Kdrper bleibt fremd und mit seinen spezifischen Cha-
rakieristika weitgehend in der Offentlichkeit tabuisiert, auch
wenn bisweilen groteske Formen, etwa im Clownsspiel, er-
reicht werden. Und ich denke im Bezog auf die konkreten
Kdrper der Mitspieler und Mitspiclerinnen, die aus ihrem hi-
storisch gewordenen individuellen Korper nicht heraus kénnen
und in der Regel auch keinen anderen Kérper haben, sondern
thren Kérper anders erichen, wahrnehmen, fithlen wollen, ist
es anch das Sinnvolle und Mégliche - eben Rehabilitation und
nicht Alteritéi.

v

Wihrend der Korper im Alltag schon und gesund sein soll, Ju-
gendlichkeit und Schonheit als Ideologie allenthalben umsich-
greifen und ganze Industriezweige davon profitieren, aber ne-
ben modischer Scharlataneric die Menschen sich auch ernst-
hafi - wie vielleicht das obige Beispiel zeigt - um Gesundheit
und Schonheit, um Leichtigkeit und Sanftheit ihres Korpers
(in cinem differenzierten Sinn) bemiihen, so sind dic Kunst-
kirper der fsthetischen Moderne zumeist Gegenbilder, dic
dic angeblichc oder angestrebte Authentizitfit des Korpers in
den Korper-Therapien oder -Ubungen(19) in Frage stellen
bzw. als Schein bloBlegen und uas auf die schlechte Normali-
tdt zurlickverweisen. Hans-Jirgen Heinrichs kankieri micht
nur, wenn er die Frage zitiert:™ Ich habe einen K&rper ' - hat
es bis jelzt memand gemerkt?” Und mit boshafter Skepsis Gihirt
er fori:"Was sind das fiir Kérper, die sich da "authentisch’ zu

Wort melden. derationalisiert wiederkehren, sich leiblich zei-
gen wollen. Vieles von dem, was dem Kérper zur Heilung und
qur  Selbstfindung angeboten wird, ist Symplom seiner
Krankheit,"(20) Der "andere” Kdérper in der Kunst und seine
"Sprachen" dagegen kénnen "die tigliche Einengung unscres
Blicks auf den therapie- und gestaltungsbediirfligen, aul den
verratenen und den verkaufien, den zerredeten und totgefilm-
ten Kérper (sprengen)”.(21)

In dem von Heinrich herausgegebenen Sammelband werden
die deformierien Kunstkdrper in den literarischen Texten von
Hubert Fichte und Marguerite Duras, in Pier Pasolinis Filmen,
in Hans Bellmers Puppen und Antomn Artauds Theaier der
Grausamkeit genauver interpretieri. Wenn man de Sade, ET A
Hoffmann, Poe und Bandelaire, Lautréamont und die Surreali-
sten hinzunimmt ebenso wie den Kubismus, Maler wie Grosz
und Dix oder Francis Bacon. dann wird sichibar. daB hier rele-
vanie Tendenzen. wenn michi dic dominante Strémung der ést-
hetischen Moderne angesprochen wird,

Fiir mich liegt ¢s jedoch nahe, mich auf das Theater zu kon-
zenirieren, da hier vergleichbar mit der Korper-Therapie ( es
geht eben nicht um Mal- und Poesietherapie) bzw. der Korper-
Pidagogik der Korperhier nicht nur oft im Zentrum steht, son-
dern auch szenisch und spielerisch real existent ist. Neben Ar-
taud sind hier zu erwihnen: Bertolt Brecht etwa mit seiner
Ummontierung eines Menschen in "Mann 15t Mann™ und ins-
besondere mit dem grotesken Zersidgen des Herrn Schmidt im
"Badener Lehrstiick vom Einverstindnis"(22); Samuel Beckent
mit seinen stillgestellien, bewegungsunfihigen, amputierien,
blinden, und kranken Theaterfiguren, die auf ihre beschédig-
ten, aber "hannickige(n) Kdrper (...) regredieren”(23) der das
Living Theater mit seinen frithen ekstatischen Stiicken.

Im pegenwirtigen deutschprachigen Theater laufen dicTen-
denzen, fiir die diese Autoren stehen, meines Erachiens am
produktivsien in Heiner Miillers Theateriexien zusammen; sie
sind sein Material. Miillers Dramen, speziell der Text “Nachi-
stiick” ans "Germania Tod in Berlin”, sollen deshalb analog
zum Feldenkrais-Ansatz hier als Beispiel dienen. Mit Philok-
tet und seinem verletzten, stinkenden Fub, dem blinden Odi-
pus, dem stindigen kdrperlichen Qualen ausgesetzien Prome-
theus und vor allem mit Herakles Kampf gegen die Hydra(24)
konzeniriert sich Miiller schon in seinen Amntikenstiicken auf
den deformierien Korper; in den Sticken nach Shakespeares
"Macbeth”, "Hamlet" und zuletzt vor allem "Titus Androni-
cus" taucht der zerstorie, zerstiickelte, kannibalisch verzehrie
Kérper chbenso auf  wie in den Deutschlandstiicken, in
"Schlacht”, wo es um ein stindiges Menschen-Schlachien als
Uberlebensstrategie geht, in "Gundling”, der w.a. fir die Kor-
perdressur der abendlindischen Zivilisation steht, und in den
grotesken Sterbe- und Geburtsszenen von "Germania Tod in
Berlin". Ob nun "Herzstiick”, "Quanectit” oder "Der Aufirag”,
immer werden Korper geoffnet, zerteilt, vernichtet, und auch
"Bildbeschreibung” ist, abgesehen von der durch den Bildrah-
men enisichenden Torsohaftigkeit der Frau, von der korper-
lich gewaltformigen Konstellation  Mann-Frau-Yogel
bestimum.

An der Selbsi-Demontage eines Menschen in "Nachistiick”,
das in dircktem Bezug wu Brechts "Badener Lehrstick vom
Einverstdndnis” und zu Beckelts "Acte sans paroles 1" und
"Acte sans paroles 11" steht, wird Miillers Kdrper-Perspektive
besonders deutlich. Weil dieser Mensch, vergeblich versucht




ein vorbeifahrendes, aber disfunktionales Fahrrad zu bekom-
men, reibt er sich nach und nach alle vier Gliedmafien aus und
blendet sich mit "zwei Beckett-Stachel(n)”. "Aus den lecren
Augenhdhlen des Menschen, der vielleicht eine Puppe ist,
kriechen Liuse und verbreiten sich schwarz iiber sein Gesicht.
Er schreit. Der Mund entsteht mit dem Schrei"(25) An-
gesichts demontierter und destruktiver Technik zerstort ein
sprachloser, weil mundloser  Puppen-Mensch  seine
Bewegungs- und Sehfithigkeit und damit seine spezifische Be-
zichung zur Aubenwell: seine individuelle (Arbeits-) Fankti-
onsfihigkeit und seinen abstrakien Schsinn. Aber in einer An
Schopfungsakt - am Anfang war nicht das Wort, sondern der
vilale, gleichermaben korperliche und sprachliche Schrer -
entsteht etwas Neues - der Mund, die Kdrperdffoung. die
gleichermaben fiir Sprache wic Geschmacks- und Sexuallust
steht. So tritt durch Autodestruktion an dic Stelle des indivi-
ducllen Kérpers, seines Gesichtes, seiner Augen und seines
Systems der Mus- keln(26) der groteske im Sinne Bachtins.
Aus der absoluten Negation enisteht elwas anderes, ein
Gliicksversprechen, das aul archaische Mythen und ihre rituel-
len Realisicrungen wie etwa im Dionysos-Kull mit der Zer-
stiickelung (Sparagmos) und dem Essen von rohem Fleisch
{Omophagia) verweist und unsere Zivilisation bedroht.

Die Korpergeschichie ist fir Miiller eine Geschichte des Lei-
dens und des Widerstands, ¢in Widerstand vor allem auch "ge-
gen die Notzucht durch den Sachzwang der Ideen, das WORT
DAS MORD WIRD" (27) Kérpersprache verweist demnach in
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Milllers Texten nicht auf den heilen, ganzen Korper, denn die-
ser "sprechende Kbrper” wird in unserer Gesellschaft totge-
redet, er ist zutiefst beschidigt und angesichis von “Sportsta-
dion, Pornoschuppen  und  Intensivstation”  stumm
geworden(28), vielmehr cnisteht sie erst aus der
Destruktion(29) des sprachlosen Korpers. denn die "Wirklich-
keit" "schneidet ins Fleisch™.(30) Autoren wie Miiller gehen
deshalb anders als in der Korper-Therapie, die "es mit der
Kiirpersprache hall, also mit einem aktiven Korper, dessen
priverbale Realitit spontan zur Sprache gebracht werden kann
und mubB” von der "Schrift des Kbrpers aus. also von einer
passiven, erlittenen Geschichie, (...). Vereinfacht kinnte in der
einen Hinsicht von e¢inem immer neuen Subjekt des natirli-
chen Lebens, in der anderen vom uralten Objekt kultureller
Praktiken gesprochen werden."(31) "Ehe es zur Gegenwart der
erfilllien Zeit kommt, hat der Korper schon eine unendlich
lange Geschichte der Verwundungen und Vernarbungen hin-
ter sich. Doch erst mittels der Frucht der Lippen kann der dun-
kle Finschlag der Opfer, deren Spuren cbenso zum Vergessen
wie zum Erinnern taugen, zur Sprache gebracht werden (32) .
das ist der Schrei als Ausdruck des Schmerzes in Miillers
"Nachtstiick".

Y

In der Ambivalenz dieses vitalen Korper-Ausdrucks zeigt sich
nicht nur die Leidensgeschichie des Kérpers, sondern auch
seine grundsitzliche Gefithrdung, denn in der Arbeit an der




Beseitigung von Tod und Geschlecht. den beiden "Haupiska-
ndalen des korperlichen Lebens"(33), deutet sich das drohende
“Verschwinden des Korpers"(34) an. Kérper-Therapic wic
Karper-Theater dagegen bemiihen sich. indem sie dic Matcria-
litat des Korpers ernstnchmen. auf sehr unterschiedlichen Ebe-
nen und mit stindig in Frage gestelltem und pefihrdetem Er-
folg um dic Wiederkehr des Kirpers auch angesichts zunch-
mender Mediatisicrung.
Ist zum einen der Ausgangspunkt primér der biologische Kor-
per, so zum anderen der symbaolische Korper, das Bemithen
um Ganrzheil stehl dem Artefakt als Zerlegung und Konstruk-
tion gegeniiber. Kéinnte dem einen falsche Authentlizitat sowie
Ganzheilsideologie vorgehalien werden, so dem anderen die
bloBie Reproduktion von gesellschaftlichen Prozessen der Seg-
menticrung und Parzellierung. Narzismus, Regression und bil-
lige Kompensation stiinde gegen Aggressivitat, Herrschafl und
blinde Zerstrungswut.
Auch kunstimmanent setzt sich dieser Widerspruch fort. Der
sthetischen Moderne, gekennzeichnet vom Fragmenianschen,
von Montage und Torso, d.h. von der Dekonstruktion des bir-
gerlichen Subjekts, "das sich selbst als Einheit - als autonome
Entitiit - denkt"(35) wird nicht mehr uneingeschrinkt dstheti-
sche Subversivitiit attestiert. vielmehr wird sic als kalter, zer-
stiickelnder patriarchalischer Blick auf die Wirklichken gese-
hen. Idealisierte Bilder schoner, ganzheitlicher Korper, wic
wir sie aus Faschismus und Stalinismus kennen. finden sich
folglich auch in einem Teil der neuen "alternativen” Koérper-
Kultur, u.a. in bestimmien Stromungen der Fravenbewegung,
Dabei schemt mir die Hollnung. im ganzen. heilen Korper
kinnien dic unheilsamen Folgen der abendldndischen Zivilisa-
tion und ihrer "res cogitans" korrigiert werden angesichts des
deformierten, von pescllschafilicher Macht "beschrifteten”
Korpers in der Geschichte ebenso bedenklich. weil einseitig.
wie die Vernachlissigung und Ausgrenzung des Korpers in
lechnologischen Fortschrittskonzeptionen. Eher schon wire
cin Weg zu erproben. der Giber Stationen der Zerstorung im
szenischen Agieren, iber symbolische Erfahrungen von Tod
und Sexualitéit. 2u cinem ganzen, nicht jedoch heilen Kérper
fiihrte. Hier kéinnic z.B. das Brechische Lehrstiick ein Weg-
weiser sein - mit seiner "Lehre” vom Einverstindnis und von
der kleinsten Grobe(36), die ohne Gewaltformigkeit und
Schrecken nicht realisierbar ist, und scinem Amnsatz bei der
wiederholbaren. "zitierbaren" Geste, dic "Hand" an den Kor-
per legt, ihn fiir cinen Moment cinfriert. dic Bewegung still-
stellt und gewaltsam Teile vom Ganzen abtrennt. Wic der Hin-
weis auf das Lehrstiick, das hier wirklich nur als ein mégli-
cher Weg und nicht als Ziel verstanden wird, zeigl, ist dic
Trennung von Kérper-Therapie und Korper-Thealer wie die
zwischen Kopf und Bauch oder zwischen res cogitans und res
exiensa selbst Folge der gesellschafilichen Entwicklung der
letzten vierhundert Jahre in Europa und damit historisch be-
stimmi und aufhebbar. Gegen eine neue Identitit mit der Na-
tur als falsche Authentizitat - handelt es sich dabei doch cher
um die Restitution des biirgerlichen Subjekts - und gegen ci-
nen Kdrper-Kult als seinerseits wiederum barbarisches Zei-
chen politischer Macht geht es um das Aushalien dkonomi-
scher Verdinglichung und politischer Unterdriickung am eige-
nen “Leib” - “Die erste Gestalt der Hoffnung ist die Furcht, die
erste Erscheinung des Neuen ist der Schrecken."(37)
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Gabriela Naumann

Korpererfahrung und Pidagogik
Sinngehalte von Kirpererfahrung *)

Dic verschicdenen Dimensionen und Bestimmungen von Kor-
pererfahrungen cines kérpercinbezichenden Unterrichts haben
Leist/Loibl (1986), sowic Funke (1983) beschnicben. Der Kor-
per wird hier nicht als 'Ding’ mit fest bestimmien Eigenschaf-
ten angeschen, sondern vielmehr als "bedeutungshaltiges Ge-
bilde", das sich in und mit siimtlichen Handlungen verwandelt
und bildet.

"Korper, so peschen, sind mogliche Handlungsgelegenheiten.
Was sic an Mbglichkeiten hergeben bzw. cntfalten kdnnen,
bildet sich erst im Handeln heraus und ist immer wieder neu
7u suchen und 2 bestimmen." (Leist/Loibl, 1986, S. 42)
Leist/Loibl zufolge umfassen diec Erfahrungen mit dem Korper
folgende Bereiche:

1. Kirpererfahrung als dialogische Erfahrung

Hierbei werden dic Bedewtungsbezichungen zwischen Bewe-
gungsgelegenheiten, die darauf bezogene Aktivitdt und die re-
sulticrende Zustandséinderung reflektient. Auch die Bezichung
vom Menschen yur Umwelt ist dialogisch zu schen, dazu hat




dic Wahrmehmungspsychologie zahlreiche Beispicle gelicfert
(siehe Gibson 1973 u.a.).

2. Kirpererfahrung als ErschlicBung einer Umwelt

Die Umwelt wird als Handlungsangebot wahrgenommen, die
Moglichkeiten, Reize und Gelegenheiten milssen permanent
kérperlich erfahren werden. Durch phantasievolles Expen-
mentieren und Einlassen kénnen neue Erfahrungen crschlos-
sen werden. Diescr Vorgang ist nic abgeschlossen.

3. Kirpererfahrung als Selbsterfahrung

Auch der eigene Korper mil seinen Fihigkeiten kann erschlos-
cen werden. Dabei gilt es, das eigene Sclbst zu erfahren. das in
seiner Entwicklung wiederum von der Art und Weise und von
den Gelegenhciten abhiingig ist, in denen Erfahrungen ge-
macht werden

4. Korpererfahrung als Kulturerfahrung

Die Verfiigbarkeil uber den eigenen Koérper und die Nutzung
von Handlungsgelegenheiten ist sozial geregelt,

5. Korpererfahrung als Bildnis

Dic Gestaltung des Korpers und seiner Moglichkeiten lufi
iiber bestimmte Korperbilder, die als Vorbild dienen, Der Kor-
per erhill damit einen Symbolcharakier, er wird zum
Ausdrucksmedium.

Funke (1983} unterscheidet folgende Dimensionen von
Korpererfahrungen:

1. Kdrpererfahrung ist Erfahrung des Kirpers

Hiermit ist eine reflexive Wendung auf sich selbst gemeint. in
der die Aufinerksamkeit nach 'innen’' gerichtet wird und der
Korper und das Selbst im Vordergrund stehen, Selbstverstand-
lichkeiten im Funktionicren des Organismus (wic z.B. das At-
men, Anspannung und Entspannung, Bewegungen, ¢tc.) sind
Thema dicser nach Innengerichietheit, sic werden dabei be-
achienswerl und bewuft erlebt.

2. Kirpererfahrung ist Erfahrung mit dem Kirper

Hierbel wird die Zentrierung verinderi: Der Korper ist ‘Mitt-
ler' und 'Fiihler' fiir die AuBenwelt. Indem die Sinne nach ‘au-
Ben' gerichict sind, wird die Umwelt durch ein kérperliches
'Sicheinlassen’ erfahren; korperliche Handlungen werden zur
Grundlage der Begnifsbildung,

3. Kirpererfahrung ist Erfahrung des eigenen Kdrpers im
Spiegel der anderen

Dic korperliche Vergegenwiirtigung der Umwelt wird noch er-
weitert um die Begegnung mit anderen Kérpern. Der eigene
Kdrper 3Bt sich dazn in Bezug setzen, wodurch die Gelegen-
heit des Vergleichens und des Feedbacks gegeben ist.

4. Kirpererfahrung ist Erfahrung in der Darstellung mei-
nes Kdrpers und in der Interpretation der Kirperspra-
cheder anderen

Hier gehi es um dic Erfahrung des Kérpers als Ausdruck des
cigenen Selbst, um die kdrperlichen Darstellungsmoglichkei-
ten und um den Einbezug nonverbaler Kommunikationsele-
menie in soziale Prozesse.

In den Darstellungen von Leist/Loibl und Funke werden dem-
nach unterschiedliche Bereiche von Korpererfahrung anges-
prochen: Korpererfahrung als Selbsterfahrung. die Erfahrung
und ErschlicBung der Umwelt (mii ihren soziokulturellen Ge-
gebenheiten) einschlieBlich der Erfahrung anderer Men-
schen/Korper mit dem ¢igenen Korper sowie die kérperlichen
Darstellungs- und Kommunikationsméglichkeiten. Hier zeigen

——?

sich die zahlreichen Perspektiven fiir die Integration von Kor-
pererfalirung in die pidagogische Arbeit.

Voraussetzung: Analytisches Vorgehen

Worin besichen nun die Aufgaben einer kirperorienticrien Pi-
dagogik? Welche praktischen Konsequenzen ergeben sich aus
den psychologischen, soziokulturellen und erzicherischen Zu-
sammenhéingen von Korpererfahrung? Wie 1Bt sich Korperer-
fahrung in pidagogische Konzeple einbezichen?”

Um Inhalte und Methodenauswahl zu bestimmen und cine
adiaquate Planung aufzustellen, ist zunichst die Analyse og.
Bedingungen erforderlich. Deshalb sollen noch einmal die
wichtigsten Fragen zusammengefalit genannt werden
Kérpererfahrungsprogramme konnen nichl isoliert konzipieri
werden, sic miissen viclmehr gesellschaliliche Hintergriinde
und Verflechtungen cinbeziehen, wenn sie sich nicht iiber die
Bediirfnisse ihrer Klientel hinwegsctzen wollen. Dicse Analy-
se kann unter folgenden Fragestellungen stattfinden:

1. Welche gesellschafilichen Entwicklungsprozesse haben
siattgefunden?

2 Welche Merkmale weist das Verhéiltnis Gesellschafl - Kor
per aaf?

3.Wie reagieren die Menschen auf gesellschaftliche
Bedingungen?

4 Welche Formen des Umgangs mit dem K.érper entwickeln
sie?

5.Welche Erwartungen werden in eine Korpernufwertung baw.
- abwertung pgesetzt?

6.Wodurch ist die Lebenswelt der Klientel gekennzeichnet?

Daraus lassen sich Aufschliisse iiber dic 'Gewordenheit', den
akiuellen Lebensstil sowic tiber Lebensprobleme und darauos
resultierende Wiinsche und Erwartungen der Menschen ge-
winnen. Eine derantige "Lebensweltanalyse” oder "Feldver-
trautheit” (Klein 1991) bildet die notwendige Basis korperein-
bezichender pddagogischer Konzepte, sie verringert die Klufi
Zzwischen Wissen- schafistheorie und Handlungspraxis. Die
Handlungskompetenz des Piddagogen zeichnet sich dann durch
". Sensibilitit fiir Lebensformen und Lebensstile und deren
gesellschaftliche Bedingtheil.- Aufarbeitung blinder Flecken
in der Selbsi- und Fremdwahrmehmung, - Aufgeschlossenhent
fiir ganz konkrete Note und Schwierigkeiten..." (Klein, 1991,
5. 117) aus.

Nicht nur die gesellschaftliche und kulturelle Bestimmitheit
von Kérpererfahrung muf Eingang in piddagogische Korper-
konzepte finden, auch die psychischen Komponenten miissen
beriicksichtigt werden. Hier ist insbesondere die Bedeutung
einer entsprechenden Unterstitzung beim Aufbau ecines reali-
stischen und positiven Korperkonzepts im Rahmen der Per-
stinlichkeitsentwicklung hervorzuheben. Da der Kérper an den
Identititsbildungs- und Sinnfindungsprozessen entscheidend
beteiligt ist. mub seine Entfaltung angemessen (d.h. alters-
und entwicklungsgerecht) gefordert werden. Aufgrund frither
individueller Kdrpererfahrungen sind bereits bestimmie Struk-
wren und Verhaltensmuster cingespicll, cine kdrperbezogene
Padagogik sollte sich dieser Zusammenhinge bewuBt sein. Sie
mub daher vorab die nachstehenden Fragen klaren, die sowohl
Klientel und Erziehungspersonen betreflen:
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1. Welche Korpererfahrungen wurden im Laufe der Biographie
crworben?

2. Wodurch sind die Sozialisationserfahrungen gepragt?

3. Welche Kérpercinstellungen liegen vor?

4. Welchen Stellenwert hat der Korper? Inwicfern sind seine
Fihigkeiten und Ausprigungen wichtig fiir die
Identitdtssicherung?

5 Welche Erwartungen werden in den Kdrper gesetzi?

SelbstverstiAndlich mub auch der piadagogische Kontext einer
Analyse unterzogen werden, um Auskiinfie iiber die Instituion.
ihr zugrundelicgendes Konzept sowie fiber dic Realisationsm-
moglichkeiten von Korpererfahrungen zu erhalten. Folgende
Fragen sind denkbar.

1.Welche Kérpererfahrungen wurden bislang im Rahmen der
jeweiligen Institution vermitielt?

2. Welchen Stellenwert nimmt der Korper hier cin?

3. Welche weiteren Kérpererfahrungen lassen sich im Rahmen
der Institution realisicren?

4. Welches Vorgehen und welche Metheden erscheinen als an
gemessen und sinnvoll?

Aus der Analyse der psychischen, sozialen und erzieherischen
Implikationen leitet sich die Konzeption korperorientierier pa-
dagogischer Ansitze und Projekte einschlieBlich der didakti-
schen und methodischen Gestaltung ab.

Konsequenzen und Forderungen: Inhaltliches
und methodisches Vorgehen

Auf welche An konnen padagogische 'Korpererfahrungspro-
gramme' unter den akiuellen gescllschafilichen Bedingungen
gestaliel sein?

Die moderne Gesellschafl ist durch eine silmutan ablaufende
Steigerung von Korperdisianzierung und Korperaufweriung
geprigt. Eine entsinnlichte und kérperfeindliche Umwelt 1aft
nur noch bedingt Korpererfahrungen zu. Gleichzeitig hat sich
gerade aus dieser Situation eine neue Kérpernutzung enfwik-
kelt: Der Korper - als letete Ressource - wird zum Sinnprodu-
zent und erfihrt eine cnorme Aufwertung. Diese Formen der
Korperancignung sind AuBerst vielfiltg und hidufig mit ciner
neuer Werlorientierung verbunden. Die verschiedenen MNut-
sungsmoglichkeiten des Kérpers kdnnen nach enisprechender
Reflexion als Orientierung fiir kirperbezogene padagogische
Konzeple dienen, da sie Bediirfnisse und Wiinsche der Men-
schen reprisenticren.

Ansatz- und Ausgangspunkl ist also das (kdrperliche) Verhal-
ten der Menschen in ihrer Lebenswelt. Vielfach werden ver-
nachlassigte Plitze in Stidten und vor allem Orte jenseits der
Urbanitit aufgesucht: Sie bieten Maglichkeiten alicrnativer
Korpererfahrung wic Langsamkeit, ProzeBerleben, Ganzheit-
lichkeit, Sinnlichkeit, Raumerleben. Gestaltungsmoglichkeiten
und Naherleben. Allerdings werden solche Platze und damit
auch die verbundenen Erfahrungen immer seltener.




Im Ausgleich derartiger Defizite konnten die Aufgaben einer
kirperonentierien Padagogik bestehen. Ankniipfend an diesc
Bediirfnisse. kann sie Orie fiir Kérpererfahrungen schaffen,
die im Alliag auBen vor bleiben (z.B. Schwing-, Balancier-,
Tast- oder Geruchserfahrungen) und die dennoch wichtig fiir
die individuelle Entwicklung sind. Sie mub auberdem fiir cine
andere Architekiur, Landschafis-, Stadie-, Verkehrs- und Zeit-
planung eintreten, um umfassende Verinderungen zu
erreichen.

Korperbezogene Angebote sollten offen gestaliet sein und nur
wenig Vorgaben enthalien, um so den Bedilrfnissen nach Un-
strukturiertem und neu zu Entdeckendem Raum zu gewahren.
Erst wenn elementare. ganzheitliche Effahrungen bew. Erfah-
rungen geringerer sozialer und kultureller Komplexitat (vl

Riliner 1986) gemachi werden kiinnen, ist es méglich, auch
geziclie Kérpererfahrung 7u vermitieln. Ansonsten werden
diesbeziigliche Programme schnell als weitere Funktionalisie-
rungsmethoden empfunden. Als Beispicle hierzu konnen An-
regungen wic "blind durch den Wald gehen”, "kopfunter, mit
Blick durch dic gegritschien Beine cine Waldlandschaft
durchwandern”, "Purzelbaum bergauf an einem Steilhang” (1)
angefihrt werden. Menschen, dic sich generell nur noch selten
im Wald aufhalten, kéinnten diese Vorschlige als Begrenzun-
gen oder Streb erleben. Andererseits bicten Ubungen zur Kor-
pererfahrung auch dic Moglichkeit, iiber Wahrnehmungstrai-
ning und Erlebnisstimulation zu einem starkeren Korpererle-
ben zu kommen. Damit entspricht der Weg zwischen Forde-
rung und Begrenzung einer Gratwanderung: Ungeniigendes
wic ubertriebenes Unicrstiitzen kann Uberforderung zur Folge
haben bzw. dic Chancen zur Kdrperfindung verbauen.

Soll auch die Entwicklung forigeschrittener Korperdistanzic-
rung Beriicksichtigung finden, so miissen pidagogische Kon-
zepte mit Anspruch auf Korpererfahrung duBerst behutsam
vorgehen. MaBnahmen oder Unlerrichiseinheiten, die 7z B, un-
ter dem Lernzicl “Kérpererfahrung iiber Korperkontakte” ste-
hen und die Berihrungsspiele, Massagen. gemeinsames Du-
schen oder Saunabaden zum Inhalt haben (vgl dazu Biisser.
1983, 5. 471) fiilhren etwa bei Schilerinnen unter Umstinden
zu verstirkten Berithrungsiingsten oder werden als Belasti-
gung cmpfunden Die Forderung nach Vermittlung von Kér-
pererfahrung als Unterrichtsgegenstand wird zumeist unter der
Ausschaltung der Frage nach den Grenzen gestellt. haufig
liegt dic Grenzzichung nicht bei den SchillerInnen, sondern in
der Beliebigkeit der LehrerInnen.(2)

Der Einbezichung von Korpererfahrung und Sinnlichkeit im
traditionellen (Sport-)Unterricht kénnen auberdem individuel-
le (auf Schillerlnnen, Lehrerinnen und Eltern bezogene) und
institutionelle Hindernisse (Bewertungszwinge, Lernerfolgs-
kontrollen, ein klar definicrier Zeittaki, Raum- und Situations-
arrangements) im Weg stehen. "Der Lernende kann durch ein
solches Thema in ein Dilemma geraten: Einerscits werden sei-
ne Bediirfnisse [...] im Unterricht aufgegriffen, er wird quasi
dazu aufgeforden, 'sinnliche Erfahrungen’ zu machen, Ander-
scils gerit unter den Bedingungen der Institution Schule mil
ihrem System aus Ge- und Verboten, ausformulierten Unter-
richiszielen. Bewertungen, Hicrarchic und Abhingigkeiten die
- wenn iiberhaupt - zugelasscne Sinnlichkeit leichi in eine
funktionalisierte, pseudo-padagogische Aus¢inandersetzung.
"(Drefke, 1982, S. 187) Betroffenheit, Beunruhigung oder
cmotionale Eigendynamik als Reaktion auf das Thema

‘Korpererfahrung’ wird von Lehrerinnen oft als stérend, von
Schiilerlnnen als SelbstentbloBung erlebt und mit entsprechen-
den Abwehrhandlungen begegnet. Drefke (1982) fordent des-
halb folgende Voraussetzungen beim Umgang mit Kérperer-
fahrungen im Sporunterricht:

= Lehrerinnen sollen Voriiberlegungen ansiellen, in denen sic
ihre cigene Korperlichkeit reflektieren, So entwickeln sie ein
stiirkeres Einfiihlungsvermédgen sowie eine differenziertere
Wahrnehmung und kénnen Emotionen bei Schiilerinnen bes-
ser "aufMangen'.

- Ferner sollten sic neben dem Kdrper-Wissen auch iiber psy-
chologische Grundkenntnisse (2.B. zur Gruppendynamik
elc.) verfiigen,

- Auch frihere Korpererfahrungen der Schiilerlnnen miissen
beriicksichtigt werden.

- Di¢ Teilnahme an Ubungen zur Kérpererfahrung soll freiwil-
lig stattfinden und die Méglichkeit zum Aussleigen immer
gewiihrieistet sein,

- Die Erfahrungen sollen zur Sprache gebracht werden,

- Zwischen SchillerInnen und Lehrerlnnen mub bereits vorher
ein Vertraucnsverhilinis besichen

- Lehrerinnen sollen sich ernsthaft mit dem Thema Korper-
lichkeit und Sinnlichkeit im Unternichi befassen

Die Entwicklung einer "reflekticrien Sinnlichkeit" kann - so
Drefke - mit Hilfe bestimmter Ubungen (wie Einstimmiibun-
gen. Ubungen sur cigenen Kontakigrenze, Ubungen, die
Schutz vor zuviel Nihe bieten etc.) erfolgen, um so einen be-
hutsamen Umgang mit Korpererfahrungen im traditionellen
Unterricht 7u erreichen. Vertrauen und Angstfreiheit in der
Bezichung zwischen Padagoginnen und Schillerinnen ist eine
Grundvoraussetzung fiir gemeinsames Kérpererleben und
-agicren. Hierbei wirkt sich cine ausreichende Selbstreflexion
der Lehrerlnnnen ginstig aus.

Die Forderung, Korpererfahrung bereits in die Lehramisaus-
bildung zu integrieren, wird u.a. von Funke (1982), Rigauer
(1982)., Zimmer-Schiirings/Maier (1979). Klein (1991) vertre-
ten. Diesbeziigliche Selbsterfahrungsseminare oder Weiterbil-
dungskurse konnen zur Auseinandersetzung mit dem cigenen
Koérper beitragen und erhohie Sensibilitat schaffen. Dies ist
vor allem dann wichtig, wenn der Korper der Lehrerin/des
Lehrers zum Medium im péddagogischen Bezug wird.

In Hinsicht auf die weiteren Methoden zur Vermittlung von
Kaorpererfahrung mub die jeweilige Angemessenheit bedacht
werden. So kann beispiclsweise der Einsatz aubereuropiischer
Tanz- oder Bewegungsformen (z.B. bei Treutlein/Funke/Sper-
le (Hg.) 1986) motivationsfrdernd wirken und als Berciche-
rung cmpfunden werden, gleichzeitig liegt hierin auch die Ge-
fahr der Uberforderung oder des MiBverstindnisses begriindet.
Bestimmte Bewegungsarien sind eng mit bestimmien Kultu-
ren, Gesellschafisstrukiuren oder Ideologicn verbunden; ihr
Sinngehalt erschliebt sich dem Ausfithrenden nicht allein
beim bloBen Uben. Hier ist vielmehr cine umfassende Beschif-
tigung mit der entsprechenden Kultur zum Verstindnis not-
wendig. So kann "... die Vermittlung auBereuropdischer Kor-
pererfahrungen wie sic im Yoga, im Aikido usw. angcboten
werden, beziiglich unserer Lebenssituationen unangemessen
sein ..." (Leist / Loibl, 1985, 5.44)
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Als Beispiele hierfiir kénnen Ubungen wie "Seinen Schwer-
punkt im Hara finden" oder "Ki-Atmung" (siche Knorzer,
1886, 5. 254/256) angefiihrt werden. die als Hilfen zur Ver-
besserung der KorperbewubBtheit im Sportunterricht vorge-
schlagen werden. Es ist fraglich, ob derartige Begriffe den
Ubenden versténdlich werden. Bei sensibler Hin- und Einfiih-
rung kéinnen jedoch die Vorteile iiberwiegen: Kérpererfahrung
wird so zur Kullurerfahrung. Dabeir erweitert sich das Bewe-
gungsreperioire und dic Phantasic erfihrt neue Anregungen.
Auch kérper- bzw. psychotherapeutische Elemente als didakti-
sche Anregungen (z.B. bei Herzog 1979) milssen kritisch be-
trachtet werden. Hierbei sollte die Grenze zwischen Pidagogik
und Therapie deutlich erkennbar bleiben, auberdem ist es oft
nicht moglich, cinzelne Ubungen aus einem Gesamikontext
heraus zu 16sen, sie isoliert anzuwenden und ihre Wirksamkeit
71 crhalten. In jedem Fall miissen vor dem Einbringen derar-
tiger Ubungen in Kérpererfahmngsprogramme mogliche Kon-
sequenzen antizipiert werden, um auf Folgewirkungen vorbe-
reitet 7u sein. Als passend erscheinen bewegungspéidagogische
Verfahren, zB. aus dem Bereich der Tanzerzichung (v.a. Ha-
selbach 1971, 1976 oder Peter-Bolacnder 1986), dic neben den
motorischen  Fihigkeilen vor allem die  korperlichen
Darstellungs- und Ausdrucksméglichkeiien fGrdemn. Auch die
Feldenkrais-Methode, dic mittels einer gelassenen, aufmerksa-
men Haltung gegeniiber Bewegungen zu erhohiem Kérperbe-
wubtsein verhilfi, ist hervorragend zur Erforschung des eige-
nen Kdrpers gecignet. Dieses Verfahren kommt jedoch stirker
fiir Jugendliche und Erwachsene als speziell fir Kinder in
Frage.

Qualititskriterien

ZusammengefaBt lassen sich Giekriterien formulieren, die
zur Beurteilung von Kérpererfahrungsprogrammen herange-
zogen werden kénnen. Anhand des folgenden Fragenkatalogs
lassen sich Aussagen iiber die Qualitit entsprechender Kon-
zepte treffen:

I.Bezeichnung des Lernziels: Welche pidagogische Intentio-
nalitdt wird verfolgt?

2 Lt die Organisation des Lernprozesses Erfahrungen zu?

3.Welche Sinngehalte licgen den Ubungen zugrunde?

4 Welche Aspekte von Korpererfahrung werden dabei
angesprochen?

5.Werden individuelle Korpersozialisationserfahrungen
beachiet?

6. Unterstiitzen dic Ubungen den Aufbau, Erhalt oder cine
Revision des Korperkonzeptes?

7. Inwieweit wird auf Zusammenhiinge von Korper und Iden-
titiit, brw. Selbstkonzept eingegangen?

8 Werden sozio-kulturelle und gesellschaftliche Entwicklun-
gen und Zusammenhinge beriicksichtigt?

9.8ind die Lerninhalie an die Bediirfnisse der Klientel
angepalbt?

10, Wird ihre Lebenswelt cinbezogen?

11. Welche Kérpernutzung wird vermittelt?

12 Welches Korper-, Menschen- und Weltbild liegt zugrunde?

13, Welche Methoden werden eingesetzt? Ist die Auswahl an

gemessen und realistisch?
14. Wie ist die Beziehung/ Kommunikation zwischen Lehre-
rlnnen und Lernenden gestaliet?

15. Werden spezifische institutionelle Probleme beriicksichiigt?

Anmerkungen:

*) Ausfithrlich behandelt die Verfasserin das Thema in ihrer
Diplomarbeit "Kérpererfahrung als Aufgabe der Pidagogik.
Ausgewihlte Aspekte”. (Berlin, FU, 1993).

1) Beispicle aus Trommer, G.: "Die Rucksackschule”. In: Sel-
le. G. (Hg.). Experiment dsthetische Bildung. Reinbek 5. 72 £
1990

2) Wurzel (1982) hat dazu dic Wirkungen des Korperkontakt-
spicls "Spiralc” untersucht und dabei bei cinigen Schillern
Schmerzen, Atemnot, Plaizz- und Berihrungsingste
festgestellt.
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Remana Maria Trautmann / Mike Biitiner

Fragen an den Kérper

Aus unseren Erfahrungen mit dem Korper-Theater gestalteten
wir beim Treffen der "Gesellschaft fiir Theaterpidagogik” im
Bildungszentrum GroB Munzel 1992 einen Workshop zur Ex-
pressivitéit des Korpers: "Der sprechende Kirper als Medi-
um der Kommunikation - als Ort und Triger von Bege-
pnungen!” Unsere Absicht war es. dab die Teilnehmerinnen
am Ende cine Ahnung bekommen, welche Maglichkeiten die
Aufhebung von reglementierien und normativen Kérperver-
halten beinhaltet, Der Korper wurde als Triger von spontanen
Reaktionen und Aktionen wiederentdeckt. Neben anderen, aus
verschiedenen Richtungen kommenden Ubungen, wihlien wir
schwerpunkiméiBig dic von Steve Paxton entwickelie Kontak-
timprovisation. Diese Tanz-Ar ladt die Teilnehmerlnnen zu
korperlichen Entdeckungsreisen ein und macht ein "Ich bin
Korper" anstatt “Ich habe einen Korper” erfahrbar. In der Ar-
beit am und mit dem Korper stand die Aufhebung der Distanz
von Objeki-Subjekt-Beziehung im Vordergrund. Durch die
Uberwindung der Distanz vom erlebten Selbst zum erlebten
Korper ist es moglich, den Korper zu fiihlen und anszudriik-
ken. Es fand eine "Spurensuche” nach verlorengegangenen
Korperemplindungen und vielfiiltigem Bewegungspotential
statt. Die Begrenzungen des Alltag-Korpers wurden erfahren
und durchbrochen.

Zur Praxis der Kontaktimprovisation

Wichtige Aspekie der Kontaktimprovisation in Raum, Zeit
und Dynamik mit dem/der Parinerln sind ékonomischer Kraf-
teinsatz, Wechsel von Geben und Nehmen, Balance, Flexibili-
tat, Blick: Innen-AuBcn. Dic Kontaktimprovisation fordert das
Einlassen auf den Kontakt mit demv/der PartnerIn in Offen-
heit, Klarheit und Wachheit in der Improvisation. Es gibt un-
zihlige Ubungen. Hier werden nur cinige ausgewahlte
dargestellt.
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Dic Pannerlnnen spiclen mit dem Gewicht des Korpers. Es
findet cin Ausgleich von Gewicht-Geben und Gewicht-
Nehmen siatt. Der Kérper besteht aus dem Knochenbau und
den Muskeln. Das Gewicht unterliegt den mechanischen Ge-
setzen der Schwerkrafi von Trigheit und Impuls. Dic Schwer-
kraft zieht den Kérper zum Mittelpunkt der Erde.

Der/die PartnerIn 1 gibt Gewicht. Partnerln 2 spiirt dic Kor-
permasse von |, Die Gewichiskrafi von 1 veranlaBt 2 ihre/sei-
ne Krafi entgegenzuhalien.

Kraft und Gegenkrafi der Partnerlnnen finden im Wechsel
statt. Beim Gewicht-Geben werden die Muskeln locker gelas-
sen. Dies heibt nicht, dab der Kérper schlapp zusammenfillt.
Es 15t ein Entspannen als Ruhen in der Bewegung. Der Korper
erfihrt ¢ine eigene Balance von An- und Enispannung beim
Schwung annchmen, Geben. Fallen und Aufrichien.

Parinerin 2 nimmt das Gewicht von 1 an, indem sie/er Wider-
stand durch die Kérperstatik und den aktiven Muskeleinsatz
gibt. Die Kontaktimprovisation ist ein gleichzeitiges Gewicht-
Geben-Nehmen. Mit der dkonomischen optimalen Ausnutzung
des Kraficinsatzes werden die Ubungen lebendig gestaliet. In
der gemeinsamen Bewegung ist es wichtig, den Impuls und
Schwung fiir dic Bewegung mit einem moglichst geringen
Krafiaufwand auszufiihren, In der Partnerarbeil gibl es cinen
gemeinsamen Schwerpunkt, der von der Starke des Gewichi-
Gebens abhingig ist. Der Kérperschwerpunkt verindert sich
mit der Verlagerung der Kérperhaltung, Die optimale Ausnul-
zung der Schwerkrafl als Bewegungsimpuls ist sehr typisch fiir
die Kontaktimprovisation,

Neue Bewegungserfahrungen werden gemacht und die Beweg-
lichkeit und Kondition werden verbessert. Der ganze Kérper
und das Bewulitsein stehen in der Improvisation zur Verfi-
gung. Dic Bewegungsintellipenz des Kiirpers wird angespro-
chen. Die Kontaktimprovisalion forderi die Parinerlnoen zu
flicbenden. runden Bewcgungen heraus. Durch das Einlassen
in einen gleichberechtigen, partnerschafilichen Bewcgungs-
flub entstehen organische, harmonische Bewegungen. In dem
Sich-Ausdriicken-Konnen wird ¢ine hohere Wahrnehmung

26

L m—



erreicht und dic mentale und kérperliche Sensibilitit erweiterl.
Die unmittelbare Leiberfahmng geschieht im Hier und Jetzt.
Die schipferischen Kriifte entwickeln sich aus dem
Kiirper!

Fragen an RM. Trautmann und M. Biittner

R.T. Zuerst mdchie ich vorausschicken, da es schwer fillt in-
tensive kdrperliche Erfahrungen und Erlebnisse anschaulich
und transparent fiir den Leser zu vermitteln. Es gibl immer ei-
ne Diskrepanz von der reinen Praxis zur Theorie. Einen Erleb-
nisschwund miissen wir in Kauf nchmen.

"Wir haben mit lebendigen und flieBenden, seelischen Gesche-
hen zu tun und konnen nichts dafiir, dah es erstarrt, sobald wir
es in Worte fassen und in Sitzen dem Zuhdrer vermitleln wol-
len." (W. Reich)

Wie baust Du ein Kdrperseminar auf?

R.T. Zunichst versuche ich eine angenehme selbstbestimmie
Atmosphire herzustellen. Im Vordergrund steht filr mich die
Sensibilisicrung des eigenen Korperbewubiseins. Jede/r Teil-
nchmerln kann entscheiden, wie weil sie/er sich auf die Ubun-
gen einliiBt. Gefithle werden psychisch und physisch ausgeldst,
offenbart und ausgetauschi.

Was ist das Haupiziel der Arbeir?

R.T. Ziel ist es, fiir jede/r Teilnchmerin den eigenen Kérpe-
rausdruck herzustellen und eine eigene authentische Selbst-
wahrnehmung des Kérpers zu erreichen. Jede/r Teilnehmerln
kann dabei mit sich und den anderen Menschen in Berithrung
und Kontakt kommen.

M.B. Emn wichtiges Ziel ist, den kommunikativen Aspekt des
Koérpers zn akzentuiercn, d.h. ihn zum Sprechen bringen und
lebendig werden zu lassen.

Welches Verstandnis vom Karper hast Du?

R.T. Zuniichst einmal gehe ich davon aus. dab jeder Korper
ein "inneres” Zentrum besitzt - das ist die Basis. Es ist der sta-
bile unbecinfluBbare Korper. Das "dubere” Zentrum des Kér-
pers ist Empfinger und Ausloser der Wahrnchmungen. Aus
den beiden Zentren entsteht die mentale Reprisentation des ei-
genen Korpers. Es bildet sich eine dreidimensionale Vorstel-
lung des Korper-Ichs. Der Korper bewegt sich in der Kinesp-
hire, die zu unserem eigenen Kérper immer konstant bleibt.
Der Korper wird in unterschiedlichen Energien, Zeilen, auf
verschiedenen Ebenen, Wegen, Konfigurationen eingesclzl.
M.B. Er ist Triiger von Wissen. Dieses Wissen kénnen wir
durch Korperarbeit abfragen und bewubt machen. Der Kérper
siellt mit seinem Ausdruck Lebensgeschichie des Menschen
dar. Der Kérper schreibt demnach seine eigene Biographie.
diec im Kontext sciner Erfahrungen, Erlebnisse und Traumata
stecht. Er ist somit Informationstriger.

Was ist der Ausgangspunkt, um mit dem Korper in der Gruppe
zu arheiten?

R.T. Die Arbeit setzt bei den individuellen Korpererfahrungen
an, In unseren Kérpern werden alle Erfahrungen aus der Ver-
gangenheil gespeichert, An die positiven Ereignisse eninnern
wir uns gerne. Verdriingte Erlebnisse werden vergessen geg-
laubt. Die Erlebnisse behalten im Unbewubten ihre Dynamik.
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Panzcrungen werden aufgebaut. um dic  unangenchmen
Erfahrungen micht ins BewubBtsein zu holen.

M.B. Innerhalb des Gruppenseminars bestand die Méglichkeit
zur Entfaltung dieser zivilisatorisch und selbst auferlegten
Verbote. Der Korper durfie schreien, lachen, rennen, sich ver-
renken, in Kontakt mit anderen Korpern treten. Jegliche Be-
wertung [illl hierbei weg. Es gibt kein Richtig oder Falsch, be-
stenfalls ein Anders-Sein.

Welche Arbeltsschritte gehst Du?

R.T Zuerst beginne ich mit einem Warm-up. Die Muskeln
werden gelockert. Der Korper wird erwiirmt und 6ffnet sich
fir die anschlieBende Arbeit. Atem-Stimmibungen bringen
die Teillnechmerlnnen mut sich mehr in den Kontakt, Gefiihlse-
nergien werden herausgelassen. Uber die non-verbale Kommu-
nikation entstehen die ersten Kontakie zu den Gruppenteilneh-
merlnnen. Ubungen aus der Kontaktimprovisation helfen. Im
Dialog mit dem Anderen enistehen freie, spielerische Impro-
visationen. Der Korper ist das Instrument fiir die Gestaltung,
Es wird die Vielfiltigkeit der Kérpersprache entdeckt. Es bie-
tet sich hierbei die Reihenfolge: Einzel-, Paar- und Gruppenar-
beit an.

Warum arbeitest Du mit der Kontaktimprovisation?

R.T. Beide Partner haben Raum fiir die eigene korperliche Be-
wegung, die individuell ausgefiihrt wird. Die Kontaktimprovi-
sation ist cine partnerschaftliche, gleichberechtigie Kommu-
nikationsform auf der korperlichen Ebene.

M.B. Es ist cine kreative Methode, dic sehr spontan abliufi.
Der Versuch, Bewegungen vorauszuplanen, fihrt oft zu Brii-
chen im BewegungsfluB mit dem Partner, meist bleibt dafiir
keine Zeit: Der "Analysierer” im Kopf wird weitesgehend aus-
geschaltet. Die Methode beruht auf Wachheit, Prasenz und Of-
fenheit und betont hierbei das Miteinander. Dic Kontaktimpro-
visation erlaubt jedem so zu sein, wie er ist, zeigt thm aber
auch wie er 15l

Was ist der Schwerpunkt der Kontakiimprovisalion?

R.M. Hauptsachlich liegt der Schwerpunki in der Expansion
des Bewegungsreperioires. Neue Ideen werden in der korperli-
chen, sinnlichen Kommunikation mit dem Partner entwickelt.
Es gibl cinen groBen Spielraum fiir die Improvisationen mit
oder ohne Musik. Es entstchen freie, inhaltsvolle choreogra-
phische Stiicke. Die Partner befinden sich im Dialog
zueinander. -

Ist es notig, bestimmte Vorausselzungen mitzubringen?

R.T. Die Komaktimprovisation baut auf keinen besonderen
Bewegungsfertigkeiten auf. Voraussetzung fiir alle Menschen,
ob alt oder jung. ungelenkig oder bewegungsbegabt, ist das
Sich-Bewegen-Wollen. Die Kontaktimprovisation ist fur jeden
Menschen muginglich.

M.B. Physikalische GesetzmiBigkeiten missen natiirlich Be-
riicksichtigung finden. Elemente wic Tragen, Gewicht abge-
ben, Heben, Abrollen - und das auf verschiedenen Ebenen -
erfordern ein Ausprobieren der jeweiligen Bewegungsmiglich-
keiten.




Warum beschdftigst Di Dich mit dem Ausdruck des Korpers?
R.T. Je mehr ich mich mit dem authentischen Ausdruck des
Korpers befasse, um so deutlicher wird mir die grobe Entfrem-
dung zum Kérper. Durch den abendlindischen Zivilisations-
prozeb und der damit verbundenen Rationalisierung wird der
Kdrper in scinem natiirlichen und extatischen Erleben aufpe-
geben. In unserer Gesellschaft bestehi cine Uberbetonung von
geistigen Fahigkeiten, Dies fiuhnt zur Unterdriickung der seeli-
schen und korperlichen Bediirfnisse. Ich wiinsche mir eine Be-
freiung des Korpers.

M.B. Die Folgen dieser Distanzierung vom Kérper und seiner
sinnlichen Erlebnisfahigkeit sind an den steigenden "Zivilisa-
tionskrankheiten® abzulesen. Das Benutzen von Koérperspra-
che und Kérperkontakt als Ausdruck des kommunikativen Be-
zichungsaspekis sind wichtige Eigenschafien, dic ausgebildet
werden milssen, um Bezichungen erleben und differenzieren
zu kéinnen. Die Sprache, dic ich mit meinem Koérper spreche,
ist meine cigene Sprache. Jeder hat seine Sprache. Dies gill es.
bewubt zu machen.

Was ist Dein Ziel?

R.T. Mein Wunsch 1st. eine Ganzheitlichkeit von Korper, See-
le. Geist herzustellen. In der rationalisierien Gesellschafl ist es
allein das Interesse, den Kérper fiir die Produktion fit zu hal-
ten. Der Kdrper soll der Wirtschaft leistungsfihig zur Verfii-
gung stehen, Der Kdrperboom mit allen Auswiichsen der
Filness-Cenlers bestitigl dies. Der moderne Mensch ist ver-
krampfi und nichi mit sich im eigenen FluB. Er hat sich ent-
fremdet. Der Korper ist ihm verlorengegangen. Wenn wir aus-
reichend be-wegt sind, dann beginnen wir, uns selbst zu fin-
den. Neue Potentiale werden entdeckt,

Was stand im Vordergrungd des Korper Seminars?

R.T. Die Expressivitit stand im Vordergrund. Mit Herausfor-
derung der korperlichen Aktivitdt durch Verrenkungen und
Schreien ging die expressive Arbeil mit dem Korper bis an die
Nerven. Es war cin Experiment mit allen Muskeln und Glie-
dern. um zu einem vollen GenuB des Lebens zu gelangen.
M.B. Das Seminar sollic cine Begegnungsstitic sein, wo dic
Teilnechmerlnnen sich auf eine neue Weise bewegen und bege-
gnen als in Situationen des Alltags. wo die Defizite von Bewe-
gungen sn@:gzim werden. Es ging uns nichi um einzelne
akrobatische Ubungen, die bis zur Schmerzgrenze wiederholt
werden, und auch nicht um eine Forderung nach mechanisch-
technischen Leistungen, sondermn um den Versuch, den Korper
mit seinen Grenzen wahrzonchmen und diese auszudehnen.
Letziendlich: Die Ausdrucksvielfalt und Ausdrucksfihigkeit
des Kérpers zu entdecken, Dabei wird der Kérperansdruck
zum Selbstausdruck.

Wie ist es der Gruppe ergangen?

M.B. Die Teilnchmerinnen der Gruppe inspirierien sich ge-
genseitig, ihre Grenzen aufuspiiren. Sie gaben sich Halt fiir
diesc "Grenzerfahrungen”. Kdrperkontakt ist immer eine
Grenzerfahrung, da der Kontakt nur an einer Grenze der Haut
mglich ist. Damit hat Kérperkontakt cine doppelte Qualitit.
Er ist Nihe- und Distanzerfahrung zuglecich,

Was verband dieTeilnehmerinnen?

R.T. Ich gehe davon aus. dab alle Menschen Unsagbares und
Unbeschreibliches innerlich spiiren. Empfindungen aus dem
Unbewubien wollen miigeteilt werden. Es gibt eine erbar-
mungslose Urkraft, die ausgedriickt werden will. Diese spiiren
alle Teilnchmerlnnen. Durch dic freie, expressive Bewegung
15t cs moglich in ein direktes Erleben und BewuStwerden des
Unbewubien zu gelangen. Das Aulspiiren der gemeinsamen
Urbilder in dem kollektiven Unbewubten verband die Teilneh-
merlnnen miteinander.

M.B. Die Teilnchmerlnnen stellien sich gegenseitig das hier
Gesagte zur Verfilgung. Jeder bol den Anderen einen Spiegel.

Was entstand in der Gruppe?

R.M. Die Gruppe entwickelle uber die Improvisation cine Ge-
stallung. In der gemeinsamen Auvscinandersetzung erreichien
die Teilnchmerlnnen cine auBergewthnliche Sensibilitit. Dies
finBerte sich in der kérperlichen, emotionalen Crualitdi. Es ent-
stand eine reale Aktion auf der Bihne. Die Gruppe zeigte nach
2 Tagen des Workshops drei Kurzergebnisse, Partner-
Kontaktimprovisation, Arberi zu zweil mit den Stdben, Kom-
munikation an der Wand.

Bist Du zufrieden mit dem Workshop?

R.T. Das Seminar war ein¢ Operation. Das Experimentieren
mit dem Ko&rper emthiillie dic Realitit hinter der Realitit. In
der wahren, spontanen Verwirklichung des Koérper-Erlebens
wurde eine iiberzeugende Leidenschalt gespiint. Es ist ein Her-
antasten an die Urspringlichkeit der Existenz. Fiir mich ist
das Seminar cin gelungenes Expeniment.

M.B. Am besten ist es, keine Erwartungen zu haben. Es isl wic
in der praktischen Arbeit mit Kontakt-Improvisation. Man
mub offen fiir den Moment sein und spiiren, wo der Partner/
dic Gruppe sich befindet.

Anschrift der Verfasserin, des Verfassers: R. M. T., Filan-
dastr. 35, 12169 Berlin ; M.B., Germaniapromenade 21
12347 Berlin

Moartina Burkert / Monika Anna Pollmeier

Die Bewegungsentwicklung

Vorwort

Mit dem Gedanken, einen gemeinsamen Text zw entwerfen
haben Monika und ich uns lange getragen - zu lange. Mo-
nika erlitt bei einem Fahrradunfall einen schweren Unter-
schenkelbruch und mubte lange Zeit im Krankenhaus
licgen.

Bei mir selbst riickte die Geburt meines Sohnes immer
nither,

So waren wir beide sehr mit uns selbst beschiftigt und
schriehen an unseren Texten wann immer wir den Kopf
dafiir frei hatten, Gemeinsame Termine licBen sich kaum
noch finden. So hatte jede von uns am Ende einen Text ent-
worfen, der nicht zuletzt fiir sie spricht

Beim gegenseitigen Lesen und dem Versuch, einen pemein-
samen Artikel zu erstellen, fanden wir es letztlich schiiner,
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die Texte so #u belassen, wie sie sind. Trotz inhaltlicher
Uberschneidungen und Wiederholungen hoffen wir, dab
auch die Ergiinzung deutlich wird.

Martina Burkert

"Sieht er [der Mensch, Anm. d. Verf.] der Wahrheit
furchtlos ins Auge, dann erfaBt er, daB) sein Leben nur den
Sinn hat, den er selbst ihm gibt, indem er seine Kriifte ent-
faltet: indem er produktiv lebt." (Erich Fromm)

Fromm fabt "produktiv leben® im weilesten Sinne als Be-
schreibung aller unserer kreativen Méglichkeiten,

Die Liebe eines Menschen mit all ihren Facetten von Verani-
wornungsgefithl, Fiirsorge, Versichen eic. gehdren ebenso zum
kreativen Charakter wie Kunst, Kultur und Beruf,

Die intensive Beschiifligung mit der Bewegungsentwicklung
des Siuglings bis zum freien Gehen folgt dem Gedanken der
Kreativitdt, ist Kreativitiit und damit auch Riickgriff auf unse-
re Ressourcen, die kreative Entwicklung unserer Selbst.
Grundsitzlich ausgehend von der Korper-Geist-Einheil (Ich
bin mein Korper) miissen wir doch immer wieder auf diese
Einheit hinweisen und verweisen damit auf die seit Jahrhun-
derten praktizierie Zweiteilung

Seit wir es verlernt haben, mit den Naturgewalten in Kontakt
zu treten - Steine zu befragen, auf den Donner zu hbren und
den Boden zu befihlen - und stattdessen Versicherungspolicen
abschliefen, dem Wetterbericht 1m Fernsehen folgen und den

Boden zubctonicren, entfernen wir uns von uns selbst und ge-
ben der intellektucllen Erfahrung den Vorrang vor der emotio-
nalen, ganzheitlichen Erfahrung. Wir trennen den Geist vom
Korper und vergessen dabei, dab jeder Korper das ausleben
muB., was der Geist denki

Nur das Ganze kann emotionale Erfahrungen machen und dies
ist Voraussetzung fiir ein positives Miteinander, ohne dabei
Individualitit und Autonomie #u verlieren.

Es geht nicht darum. gewonnene Lebensqualitaten wieder ab-
2ulegen und beispielsweise die Lebensversicherung aus dem
Fenster #zu werfen oder den abendhichen Wetterbencht ab so-
fort selbst zu ersiellen. Weil Gott nicht! All diese Dinge gehié-
ren zu unserem Leben und teilweise sind sie durchaus Aus-
druck unseres Verantwortungsbewubiseins in Bezug aufl unse-
ren Lebensraum und unsere Lebensform.

Aber so wic wir verlerni haben. andere Erdahrungen aus ciner
vergangenen Zeil (z.B. Naturheilkunde) integral mit einzube-
zichen, haben wir uns auch von den daran gebundenen Gefiih-
len verabschiedet oder umerdriicken sie intellekuell

Ein Stein hat auch vor tausend Jahren nichl unsere Sprache
gesprochen ... aber wir haben uns 1im Laufe der Zailgeschichte
der Maglichkeit beraubt, den Gefithlen zu lanschen, die in uns
aufkommen, wenn wir Zwiesprache mit einem Stein halten,
Das, was fiir den Zeitraum von Jahrhunderten gilt, 1381 sich
auch auf ein kurzes Leben beziehen
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Was geschieht mit den Erfahrungen. dic wir machten, als wir
es lernten, uns vom Rilcken auf den Bauch zu drehen? Als wir
- jede Faser unseres Korpers und Geistes - uns gegen die
Schwerkraft vom Liegen ins Krabbeln und weiter zum Sitzen.
Stechen und Laufen kamen. Jede Phase unserer (Bewegungs-
JEntwicklung hat physische und psychische Eindriicke hinter-
lassen, auf die wir zuriickgreifen konnen. Aber was bleibi. ist:
wir stehen.

Wir integrieren die unterschiedlichen Stufen unserer perstnli-
chen Entwicklung ebensowenig wie digjenigen Moglichkeiten,
die uns durch Ausprigungen anderer Entwicklungsformen der
Menschheitsgeschichte vorgelebt wurden und dic wir immer
noch in uns tragen.

Wir kénnen zuriickgreifen, wiedererwecken und auch nachler-
nen, Auf dem Weg zur Ganzheit milssen wir zunichst die
Korper-Geist- Trennung akzepticren - dic Teil unseres Seins
geworden ist - um uns die Mdglichkeit zu geben, auch so han-
deln zu konnen. wie wir denken

Nachhallig becindruckt durch die Aufzcichnungen der ungari-
schen Kinderfirztin Emmi Pikler, die iber Jahrzehnte hinweg
die Bewegungsentwicklungen von Siuglingen mit allen diffe-
renzierten Bewegungsabliufen dokumentiert hat, und der am
eigenen Leib erfahrenen Feldenkrais-Methode sowie intensiver
tanztherapeutischer Selbsterfahrung haben mein Interesse an
der Bewegungsentwicklung des Siuglings stark beeinflubt und
gefordert.

Als Piadagogin bin ich daran interessiert. unierschiedliche
Zielgruppen mit den Moglichkeiten, die ein Wiederaufleben-
lassen der Bewegungsentwicklung in sich birgt, bekannt zu
machen. Dariiber hinaus weisen Tanz und spiclerische Gestal-
tung erstaunliche Méglichkeiten der Wiederentdeckung unse-

res Bewegungspotentials aufl.

Tanz beginnt fiir mich dort. wo Gefiithle ihren korperlichen
Ausdruck finden. Damit sind wir zwar weil entfernt von exak-
ten Schrirtfolgen auf Balleuschuhen. dafiir aber sehr nahe an
unserer unmitielbaren Exisienz.

Dic Bewegungspiadagogik bictet dic Moglichkeit, sinnliche Er-
fahrungen zu machen: Wo liegt mein Becken, wie sind meine
Beine darin verankert und welche Bewegungsméglichkeiten
habe ich, wo sind meine Grenzen und meine Fahigkeiten?!

Ich mochte neugierig machen, ohne dabei an traumatischen
Erlebnissen zu riltieln. Wir verwalten ein Bewegungserbe, in
dem es auch den cinen oder anderen Mangel gibt.

Beispiclsweise konnten oder durften manche von uns be-
stimmi¢ Phasen der Bewegungsentwicklung nicht ausleben. So
fallt viclleicht das Krabbeln schwer oder die Drehung von der
Scitenlage in dic Bauchlage. Daran gebunden sind psychische
Erfahrungen, dic Trauer auslésen kénnen.

Es ist ganz gewil nicht meine Absicht, bestimmic Gefithle
(Wut, Traucr oder Angst) aus meiner Arbeit zu verbannen, je-
doch befinde ich mich als Bewegungspidagogin in einer ande-
ren Position als e¢ine Therapeutin. Ich wandere aufl dem

schmalen Grat zwischen Padagogik und Therapie und arbeite
mit dem ganzen Menschen im Rahmen bewegungspidagogi-
scher Maglichkeiten. Konkret bedeutet das: ich méchte vor-
rugsweise aufl Fiihigkeiten hinweisen und den Ranm fiir Er-
fahrungswerte bereilen.

Feldenkrais hat geschrieben, dab dic meisten Menschen mit 20
Jahren aufhoren zu lernen; wir haben verlernt zu lernen. Auch
darum geht es - denn was nicht ist, kann durchaus noch
werden.

Monika Anna Pollmeier

... und am Ende stehen wir!

Ein Nacherleben der friihkindlichen
Bewegungsentwicklung

"Wenn wir uns ausfihrlich mit der frihkindlichen Situation
beschéftigen, so geschicht dies. weil wir unsere Erwachsenen-
situation nicht versichen kénnen, ohne die Ursachen kennen-
zulernen. die uns so haben werden lassen, wie wir sind.”
{Moshe Feldenkrais)

In den ersten beiden Lebensjahren cines Menschen geschieht
eine immense Entwicklung, die alle spiteren Lernprozesse an
Intensitit und Bedeulung iiberwicgl.

Angefangen von der Auscinandersctzung mit der Schwerkrafl,
dem Drchen um die cigene Achse, iiber das Krabbeln, Sitzen,
Stehen und Laufen, bedarf es unzihliger Versuche und Wach-
siumsschntie. Jede cinzelne Phase und Stufe ermoglicht dem
Kind neue Erfahrungen - das Krabbeln, dic Entdeckung des
Raumes, das Sitzen, das Freiwerden der Hinde, die Dinge be-
greifen konnen. Diesen sich aul produktive Weise sclbst ent-
wickelnden Prozeb stéren jedoch Erwachsene durch Anforde-
rungen. Statistische Normierungen, wann welche Stufe zu er-
rcichen sci, haben hinderliches Leistungsdenken zur Folge.
Das Kind wird in Positionen gebracht, dic es sich nicht cigen-
stindig crobert hat. Eine selbstbestimmie Auscinanderselzung
mit der Schwerkrafi, dem Boden, den cigenen Bewcgungs-
moglichkeiten wird so verhindert.

Nur das selbstandige Entdecken und Erfahren bildet eine si-
chere Basis fiir wirkliche Selbstindigkeit und alle spateren

Bewegungsméglichkeiten.

... nichts eigentlich Neues...

Die intensive Beschiftipung mit der Bewegungsentwicklung
des Sauglings basiert vorwicgend aufl den Erkenntnissen von
E. Pickler und M. Feldenkrais. Das, was dabei erfahren wer-
den kann, ist nichis eigentlich Neues, bedeutet vielmehr das
Wiedererfahren ciner Qualittit von Bewegung, die wir als
Kind cinmal hatien.

Das bewunbte Wahmehmen und spiclerische Erforschen des ci-
genen Korpers und seiner Empfindungen erméglicht zu wis-
sen, was ich tue und créffnet davon ausgehend dic Wahl, das
tun zu kénnen, was ich méchie All unsere Bewegungsmuster
haben sich im Laufe unserer Entwicklung mit Gefiihls- und
Denkmustern verkniipfi. Das kreative Wiedererwecken und
-enidecken unseres Bewegungspotentials 148t wesentliche



Zusammenhiinge mit unseren Lebensmustern deutlich werden
und Sffnet die Tir fiir Entfaltung und Verfinderang.

...langsames Erwachen...

Fiir einen kleinen Einblick in die Praxis dieser Arbeit an den
Eniwicklungsphasen soll hier exemplarisch eine Ubung fiir die
Riickenlage sichen. Die Sequenz beginnt am Boden, auf dem
Riicken liegend: so ist am Anfang unser Kontakt mit der Welt;
wir kdnnen noch keine groien Bewegungen oder Lageverin-
derungen tun; abhiingig und noch sehr eingeschriinkt in der
Wahrnehmung. Der Mund ist dominantes Sinnesorgan, er in-
itiiert Bewegung auf der Suche nach Nahrung.

Wie fithit es sich an. so zu liegen? Kann ich mein Gewicht an
den Boden abgeben, mich vertravensvoll von ihm tragen
lassen?

Wo empfind ich Kilte/Warme, Anspannung/Enispannung?
Gibt ¢s Unterschiede in der Empfindung zwischen linker und
rechter Korperhalfie?

Dann: Langsames Erwachen mit der Vorsiellung eines Babys,
das sich rikelt, vorsichtig die Augen offnet, langsam und for-
schend Hinde und Fiibe enideckt. In dieser Phase sind Hinde
und Filbe noch gleichberechtigt, alle Bewegungen kommen
aus dem Zentrum des Korpers, der Region um den Nabel.

Wie kann ich mich so bewegen. ohne Anstrengung, Muskel-
kraft, mit Lust und Neugier?

Um die Sanftheii der Bewegung und den Impuls ans der Kér-
permitte zu intensivieren, erhilt jede Teilnchmerin einen Luft-
ballon: Durch Musik unterstiitzt kénnen sie noch spielerisch
weilererkunden, eventuell auch improvisatorisch Kontakt un-
tereinander aufnehmen.

Die niachste Phase ist die Seitenlage, die Entdeckung der Dre-
hung um die cigenc Achsc.

Wie sicht der Impuls aus, der zur Drehung, zum Rollen auf die
Seite fithnt? Wir erforschen. was geschieht, wenn das "Kind"
#.B. etwas mit dem Blick verfolgl, den Kopf zur Seite, nach
hinten wendet?

Kann die Bewegung ungehindert durch den Karper laufen, so
folgt der Ktirper dem Impuls (Kopf, Hals, Schultern etc.) und
die Drehung aufl die Seite erfolgl. Wo spiire ich dabei Anstren-
gung, wo ist der Bewegungsflub blockient? Gelingt die Dre-
hung zu einer Seite leichter, woran liegt das?

So folgt cine Bewegungsstufe auf die andere, durch Improvisa-
tionen, Musik und verschiedene Materialien unterstiltzt.
Immer geht es um die Wahrnehmung der Verbindungen der
einzelnen Phasen und den dazugehdrigen Impulsen. Gibt es
Bewegungen, dic vollkommen unbekannt, ungewohnt sind,
viclleicht habe ich etwas davon als Kind nic getan,
ibersprungen?

Kann ich dabei den Boden benutzen oder tue ich alles mut
Krafi? Welche verschiedenen Moglichkeiten von Bewegung
und Gefithl gibt es auf den einzelnen Stufen?

.. kleine Hindernisse - wunderbare

Maéglichkeiten...

Fir Erwachsene ist diese Arbeil, das Zuriickgehen auf "un-
entwickelie" Stufen hiufig mil Barricren verbunden. Anfangs
wird diese spielerische, experimentierende und forschende
Form als kindisch und albern empfunden. Es ist das sehr
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spiirbar, wie weit verbannt dicse urspriinglichen Bewegungs-
weisen, dieses Im-Kontaki-mit-dem-Boden-Sein und die damit
verbundenen Empfindungen sind.

Es ist wesentlich. diese Zusammenhéinge deutlich zn machen
und durch Bilder, Improvisationen und Musik den "unzensic-
rien" Zugang zn ermiglichen,

Diese Form der Beschiftigung mit Bewegung kann in nahezu
jeden Prozeb cingebunden werden, der der Entwicklung des
Korperbewubtseins dient.

Da diese "Entwicklungsgeschichte” die Basis all unserer spite-
ren Bewegungsentwicklung und uns allen gemeinsam ist, sind
der eigenen Kreativitiit keine Grenzen gesetzt, sie in kirperbe-
zogene Prozesse. Tanz und Thealer einzubeziehen oder ihr ei-
nen eigenen Erfahrungsraum zu geben. Es 15l eine wunderbare
Moglichkeil. der cigenen Geschichic auf dic Spur zu kommen,
sich der Reduzierungen, Blockaden, aber auch der dann ent-
haltenen Chancen zur Verfinderung bewubt zu werden.
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Volker Jurké

Der Bewegungsansatz von M. Feldenkrais
und seine Relevanz in der Theaterpiidago-

gik (1)

Ich mochte im folgenden versuchen, die These zu fundieren,
daB der Bewegungsansatz von M. Feldenkrais nur bedingl in
der Theaterpfidagogik angewandl werden kann und soll. Er ist,
um ¢s vorab vn sagen, als zu kognitiv orientiert einzustufen.
Unter dieser Bedingung méchte ich priifen, welcher Stellen-
wert dieser weit verbreiteten Arbeit an Kérper und Geist in der
theaterpidagogischen Praxis zukommen kann,

Ich gehe so vor, daB ich die Bewegungsmethode und ihren
theoretischen Hintergrund auf der Grundlage der Verdfientli-
chungen des Autors darstelle, lerntheoretisch einordne und
dann kritisch nach seiner theaterpidapogischen Bedeutung
und Anwendbarkeit frage. Abschliebend mache ich Vorschli-
ge fiir cinen Bewegungsunterricht, der sich einer nicht-
harmonistischen, konfliktiiren Asthetik verpflichtet sicht.



BewuBtheit durch Bewegung

Feldenkrais (1904-1984) hat cs sich zur Aufgabe gemacht,
Hilfen zur Selbsistirkung anzubieten, damit sich der Mensch
im Hinblick auf seinen Kérper und seine Bewegung mil den
enisprechenden Auswirkungen auf Geffhle und Denken besser
organisieri (vgl. Feldenkrais 1989),

Sein Ansaiz unierscheidet sich erheblich von esoterischen oder
psychoanalvtischen und therapeutischen Ansitzen, die an den
Charaktereigenschafien des Menschen Verinderungen vornch-
men wollen und /oder an den psychischen Problemen anset-
zen. Er sicht das Leben als ununterbrochenen Vorgang und
will diec Dynamik dicses Prozesses verdndern
Feldenkraislektionen sind Bewegungslektionen. Sie brauchen
Zeit und Ruhe. Nicht das Zicl oder cin bestimmites Bewe-
gungsmuster, wie ¢s im Sport bekannt und tiblich ist. ist ge-
fragt. sondern der Weg dorthin. Man soll sich auf dic Bewe-
gung (z.B. im Liegen, im Sitzen) einlassen, sie versuchen be-
wubt zu crleben und Bewegungen nicht mechanisch ausfith-
ren. So soll sich insbesondere eine bessere Haltung einstellen
und das Korperbild soll sich vervollstdndigen.{2)

Als einfache praktische Lektion probicren Sie folgendes: Fal-
ten Sie cinmal die Hande in der lhnen gewohnten Weise. Lo-
sen Sie die Hinde wieder voneinander und verschriinken Sic
die Finger jetzt so, dab der andere Daumen oben liegt. [hr Bild
vom eigenen Korper oder wie Feldenkrais es ausdriicki, das
motorische Ich-Bild (1978, 33) hat sich jetzt verindert, erwei-
tert, differenzient. Sie haben zumindest die Wahl. Feldenkrais
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geht in seinem Ansatz, den er selbst mit "BewubBtheit durch
Bewegung" bezeichnet (so auch der Titel seines wohl bekann-
testen Buchs) von emer ldealvorsicllung der Funktionen des
Skeletts und seiner Muskulatur gegen die Schwerkrafl aus. (3)
Jede Bewegung soll danach fast schwebend leicht aushihrbar
sein, in jede Richtung des Raumes und in jedem Augenblick
Eine groBe Anzahl Menschen bewegt sich heute nicht so, wie
dieses Idealbild erahnen LiB1. Dies liegt nach Meinung des Au-
tors daran. dab der Mensch nach dem Bild handell, das er sich
von sich macht (vgl, Feldenkrais 1978, 37). Dieses Ich-Bild ist
neben der Vererbung von den Fakioren der Erzichung und
Selbsterzichung bestimmt (vgl. auch fiir das Folgende cbd
194I). Feldenkrais stelll heraus, dab dic beiden lelzigenannien
jedes pewohnheitsmiiBige Verhalien und Tun bestimmen. Be-
sonders der Erzichung durch die Gesellschafl und ihren Nor-
men ist seiner Meinung nach anzulasten, dab sie die mégliche
Sclbsterzichung weilgehend negativ bestimmen. (4)

Lernen lernen

Feldenkrais setzt fiir diejenigen, die sich Anderung wilnschen,
auf "Selbsthilfe" (ebd., 25). Um die notwendige Verinderung
des Handelns und bestimmter Gewohnheiten zu erreichen, und
um schipfensche Moglichkeiien freizusetzen, mull das poten-
tiell gréfere Ich-Bild verindert werden, Er favorisiert als An-
salzpunkt die Verinderung des Bewegungsverhaliens, als
Eingriff in die Dynamik des Handelns, weil er sich davon Aus-
wirkungen aul Sinnesempfindungen, Gefithl und Denken



verspricht. Es vergeht kein Augenblick. in dem der Mensch
nmicht alle vier Anteile gleichzeitg gebrauchte, auch bei Erinne-
mungsleistungen. Das Einwirken auf eines dieser Teile wirkt
sich auch auf die anderen Teile aus und somil auf den ganzen
Menschen.

Der SelbsterzichungsprozeB sioBt deswegen auf Schwierigkei-
ten, weil ¢s auch dic ganez fmih erworbenen Verhaliensweisen
sind. die verdnden werden sollen, also aufstehen. sich halten,
gehen, sitzen elc, |

Die Gewohnhheiten lassen oft keine Wahl. Deswegen wird die
Aufmerksamkeil in seinen Lektionen auf das Wie des Han-
delns gelenkt. Gewohnheilen dndern heit aber nichis anderes
als lernen. Also lernt man, wiec man lernt. Dieses Lernen ge-
schichi bei verringerter Geschwindigkeil, impliziernt Fehler
und das Bewubtsein des Lernenden tber diesen Sachverhalt
Lernen verliuft nicht ebenméibig, sondern im Auf und Ab und
bringi neuc Schwicrigkeiten mit sich. Also ein anderes Ver-
stéindnis vom Lernen als gemeinhin, zB, in schulischen In-
stitutionen, iiblich. wo nicht auf Gewohnheits-, sondern auf
Verhaltens-inderung abgeziell wird.

Um zu lermen, setzl Feldenkrais also an der Bewegung an. Ge-
nauecr gesagl, will er Nenerungen im Nervensvsiem provozic-
ren, da Muskelbewegungen immer aufl Nervenimpulse zuriick-
gehen. In der motorischen Hirnrinde werden bestimmite Zellen
aktiviert, deren Erregungen in diec umliegenden Zellstrukturen
von Denken und Fiihlen ausstrahlen und entsprechende Ver-
dnderungen nach sich ziehen (vgl. ebd.. 66). (5)

Erst aulgrund des Kamples mut der Schwerkrafi beginnen wir,
unsere Sinne, Gefithle und Denkvermdgen zu gebrauchen.
"Am Anfang jeden Tuns stcht Muskeltitigkeit" (ebd.. 61), die
die Grundlage unsercr Bewubtheit darsiclll. Auf dicse These
komme ich spiter noch einmal zuriick. Um auf Soma und Psy-
che berogene. simultane, ganzheitliche Verinderungen der
Gewohnheiten zu bewirken, z.B. der Korperhaltung oder der
Atmung mit ithren entsprechenden physischen und psychi-
schen Auswirkungen, milssen diese ihre stiirksie Stiitze, die
Muskulatur, verlieren. Dies ist die zentrale Schlufifolgerung
(vgl. 66). (6) Bewubtheit wird erst durch die Verzdgerung
#wischen Denken und Tun moglich. Denken und Intellekt
werden benuizi. um gewohnheitsméiBiges Sich bewegen oder
allgemeiner  formulient,  gewohnheitsméBiges  Handeln
aufrugeben.

Einsicht durch Aha-Erlebnisse und Suggestion

Enigegen den vorherrschenden Lern- und Erziehungsmetho-
den will Feldenkras iiber Aha-Erlebmsse prozeBonientierl das
Selbstvertranen stirken. Viele der Bewegungen stammen aus
der friihen Kindheit, Diese Bewegungsmuster will er durch
"Reedukation” wieder bewubBt machen (vgl. Feldenkrais 1977,
178). Lerntheoretisch liBt sich die Arbeit vorwiegend der
Theorie des Lernens durch Einsicht zuordnen. Feldenkrais
will das Erfahrungsfeld new organisieren und strukturieren.
Diese neue Strukiur soll leicht, angenehm. befriedigend sein
und durch bessere nenromuskulire Selbstorganisation erreicht
werden. Hier zeigt sich die geistipe Verwandischaft zum "Ge-
setz der guien Gestalt" (Wertheimer). Probehandeln, auch 'rein
geistiges' Vorstellungshandeln. soll letztlich zu einer geistigen
Zusammenschau fuhren und zum Aha-Erlebnis. Die Einsicht
und das Bewegungserleben libt den Lernenden einen starken
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Impuls verspiren, Zusammenhinge zu entdecken und SchinB-
folgerungen zu zichen, diese dann. wo moglich,
transfericren.

So wie Feldenkrais Kérper und Geist in ihren Funktionen als
untrennbares Ganzes behauptel und anschaulich nachweist
(vgl. ebd. 1977, 176), baut er schnell den ersien Eindruck von
funktionalistischer und biologistischer Orientierung ab und
rickt durch die Betonung kognitiver oder mentaler Prozesse
weit weg von behavioristischen Lerntheorien. (7) Andererseits
liegt mE. in der Ausrichtung aul Kognilion die problemati-
sche Seite dieses Ansatzes,

Bedenkenswert scheint mir dariiberhinaus der suggestiv zu
nennende Charakter der Lektionen #u sein, bei denen der Teil-
nchmer den informationsdichten, und zum Teil kleinschritti-
gen und sehr detaillierten Anweisungen zuhén und gleichzei-
lig dic Bewegung ohne Unterbrechung ausfithrt (vgl. Felden-
krais 1978, 90f ). Hieraus resultiert m.E. zumindest eine hohe
Lehrerabhiingigkeit. Dies licgt auch in der oben schon ange-
klungenen gestalttheoretischen Orientierung (Vordergrund -
Hintergrund) seiner Arbeit begriindet: "Konzentrieren Sie sich
nicht, denn das hicbe wértlich, dab sie nm sich herum nichis
wahmehmen. Konzentration kann sonst im Leben manchmal
ganz nitzlich sein, aber beim Lernen hat sich die Aufmerk-
samkeil abwechselnd aufl den Hintergrund 2u richten und aufl
die Figur (...). Das Wechseln von der Figur zum Hintergrund
und wieder zuriick wird mit der Zeit so geldufig, dad man bei-
de gleichzeitig wahmehmen kann, ohne sich darum 2u kiim-
mern, geschweige denn 7u bemiihen.” (ebd., 137) (8) Soweit
die schr kurze und gezwungenermaben unvollstindige Dar-
stellung dieses Ansalzes und die zuletzl anklingende crsie
Kritik.

Der Piidagoge als "NarziBmusforderer"

Ich werde im folgenden versuchen, den Ansatz von Felden-
krais zu problematisieren, die Kritik an ihm ausbauen und von
diesem Punkt aus cine theaterpidagogische Einschitzung hin-
sichtlich seiner Bedeutung fiir den Bereich Korper und Bewe-
gung geben.

Die Welle neuer Formen der Korpererfahrung und Kérperar-
beit, zu denen ich auch den hier zu besprechenden Ansatz ziih-
le, will im kiinstlerischen und pidagogischen Umfeld nicht
abebben. Die Suchi nach kreativem Sich selbst begreifen
nimmt weiter zi.

Die Spiel- und Theaterpiidagogik versucht seit einigen Jahren
verstirkt, den Kdrper als Gegensiand und Ausgangspunki von
Erfahrung zu seinem Recht zu verhelfen, weil das Leben mit
dem Kérper zu einer schweren und ohne Lernen nicht zu be-
wiltigenden Aufgabe geworden ist (vgl. Funke 1980 ).

Das Kennenlernen des Korpers, das Lernen mit dem Korper,
Kérpererfahrung und  Selbstwahrnchmung, Wahrnchmung
durch andere sowie Prisentation des Korpers als verkdrperics
Erleben beim Theaterspicl geschehen mit allen Sinnen. Die
Lenkung der Aufmerksamkeit auf diese dsthetischen und aist-
hetischen Prozesse machen besondere Erfahrungen méglich.
Das Ziel hoherer Bewnbumachung und -werdung des eigenen
Kérpers und des Selbst steht hier im Kontext theatralen Han-
delns. Kdrperbewubtsein und -bewubtheit sollen also Voraus-
setzung fiir Darstellung, Ausdruck und Gestaltung sein.

—




Was hiiufig in der Praxis kinstlerisch und pidagogisch Han-
delnder zu kurz kommt. ist die Verarbeitung sinnlicher Ein-
driicke, das Bedenken und Beurteilen des Wahrgenommenen.
Sprachliches Urteilen ist eher verpdnt, aber doch so nolwendig
be1 so inlensiven Erlebnissen und starken Gefithlen. Reflektie-
ren scheint notwendiger denn j¢, um von wirklicher Verinner-
lichung und Aneignung sprechen zu konnen. Handeln allein
geniigt nicht. Die intensive Beschiftigung mit dem ecigenen
Korper ist einerseits notwendig, andererseits aber auch proble-
matisch. Denn, so formuliert der Literaturwissenschafiler J.
Starobinski pointiert: "Wo soll man die Grenzlinie zwischen
der Kéndsthesie als ciner der primiiren  Gegebenheiten des
menschlichen Daseins iiberhaupt und einem >In-sich-Hinein-
lauschen< zichen, das seinerseils dic hypochondnsche oder
perverse Konsequenz einer narziBtischen oder autoerotischen
Besetzung witre?" Starobinski geht so gar soweit, "dem bewub-
ten Lauschen auf den Korper ... als das asthetische Elemem
der Kiondsthesic den Rang ciner Tricbbefriedigung” (cbd.)
Fuzusprechen.

"... das gegenwiirtige gesteigeric Interesse an den unterschied-
lichen Modalititen des Kdérpergefiihls ist ein Symptom der
ausgepriiglen narziBtischen Komponenie, die unsere moderne
abendlindische Zivilisalion charakiensiert™.( ...) Ist es micht
andererseits verstédndlich, fragt Starobinski, daB (...) "der Wil-
le zum Fiihlen- und sich Fiihlen- als Kompensation auftaucht
und damit ein noiwendiges Gleichgewicht fiir unser psvchi-
sches Erleben wiederhersiel?” "(Starobinski, 1991, 32).

Es konnte ja sein, dab sich der Pidagoge als NarziBmusforde-
rer, gar als NarziB héchstpersonlich entpuppt, weil dic heutige
Komplexitiit des Lebens auch fiir PAidagogen Schwicrigkeiten
aufwirfl, dic Selbsterfahrung der Lehrenden aber unabdingba-
re Voraussetzung darstellt filr dic Anlcitung zum "In-sich-
Hinein-Lauschen". Dies steht in der Theater- und Schauspiel-
pidagogik auber Frage, ist der K8rper doch gleichzeitig In-
strument und mub daher von Lehrern wie Schiilem besonders
intensiv kennengelernt werden, Aber, wic oben erwiihnt: Han-
deln allein geniigt nicht, sondern Reflektieren und anf der Me-
tachene nach sozialen Aspekten fragen. die Relevanz im jewei-
ligen Kontext priifen und danach fragen, ob der Ansatz mit
angrenzenden. 2.B. dsthetischen Zielsetzungen, vereinbar und
damit akzeptabler wird. (9) Dies soll nun anschlicBend ver-
sucht werden.

Feldenkrais in der Theater- und
Schauspielpiidagogik

Feldenkrais-Lektionen sind fiir jeden eine Bereicherung. Denn
der Bewegungslehrer Feldenkrais konzentriert sich in seiner
Arbeit auf Alltagsbewegungen wic Gehen. Stehen clc.. Im Ge-
gensatz zu anderen Formen der Korpererfahrung wie z. B. Tai
Chi Chuan, wo der medidative Aspekt im Vordergrund sicht
oder Hatha-Yoga, wo es um Verharren in Extrempositionen
geht, sind Bewegungen und dic BewuBtheit iiber diese, alltig-
lich¢ Handlungen und Haltungen in der Feldenkraisarbeit
Thema. Deshalb sind sie insbesondere theaterpidagogisch re-
levant. Im Zusammenhang mit bestimmicn Theatertheorien
und -asthetiken (Brecht, Barba) wird dieser Umstand aber in
cin anderes Licht geriickt (vgl. weiter unten).

Feldenkrais hat selbst am Institut for Theatre Research in Pa-
ris mit dem Regisscur P. Brook zusammengearbeitet und in
zahlreichen Institutionen fiir Schauspiclausbildung hat scine
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Methode Einzug gehalten. Diese Attraktivitdt geht sicherlich
daranf zuriick. daB er eine Idealvorstellung von Bewegung for-
muliert hat, nidmlich dab sic leicht und dsthetisch befriedigend
sein soll und kann, wenn man seinen Arbeitsprinzipien folgt,
Die Leichtigkeil, das einfiihlsame Reagicren als Bewegungs-
qualititen auf der Bithne fithren beim Zuschauer zu einem Hsi-
hetisch angenchmen Erleben. Auch cine schwerfallige Figur
soll angenehm leichi spielbar sein und fiir den Agierenden
nicht korperlich unangenchm erlebt werden,

In den Lektionen wird darauf geachtet, dab nicht nur einzelne
Handlungsmuster korrigiert werden, sondern die gesamie Dy-
namik. Sonst kiime dies dem Korrigieren des Spiels auf einem
Instrument gleich und nicht dem Stimmen des Instruments
selbst. So sind erst Wirkungen auf die Ausstrablung und Pra-
senz des Spielers zu erwarten.

In Ubereinstimmung mii K.S. Stamislawski, *... wir wollen auf
der Bithne wie im Leben wieder ganz von neuem gehen ler-
nen® (1963, 31). weist Feldenkrais daraufl hin, dab diese fun-
damentalen Bewegungsfihigkeiten erst in das evolutionstheo-
retisch 3. Stadium (er nenm 3 Entwicklungstufen) gelangen,
Selbst die einfachste Titigkeit ist ¢in Ritsel,

Im Vorstellen und Vordenken ( #wei fundamentale Fahigkei-
ten cines Schauspiclers) wird dic cinfachste Bewegung schr
schwierig und komplex. Das ennnert sehr an das Kleistsche
Marionctientheater und weist aul die Relevanz fiir kiinstleri-
sche Schaffensprozesse, mit dem der Lermende in der
Feldenkrais-Arbeit  konfrontiert wird. Er muB sich seiner
selbst, seiner unwillkiirlichen Muskeln und Muskeltéitigkeil,
Sinnesempfindungen und Gefithle bewubt werden, er mub sich
- wenn auch mithsam - selbst kennenlernen. Die Konsequenz
hicraus besteht darin, einerseits den zweifellos, theater-
asthetisch wie auch was die Selbstempfindung angeht, ge-
winnbringenden Ansatz anrzuerkennen, andererseits das Lust-
volle, Spielensche, Ungeplante und Unbedachte und Verriick-
te. lrrationale in einem speziellen Bewegungsunterricht ebenso
u férdern, und als Methode angemessen zu seinem Recht zu
verhelfen. Es kann von Feldenkrais' Seriositit im Gegensatz
Zu diffus-ganzheitlichen Ansilzen ausgegangen werden, weil
er dic Naturgeselze mcht als Fakien hinnimmi, sondern iiber
die Reaktivierung biologischer Selbstverstandlichkeiten dem
ganzen Menschen zu bestméglicher Entwicklung helfen will.

Kritische Anmerkungen zur Praktikabilitiit

Es geht Feldenkrais, wie oben erliuieri, um die Aktivierung
Alterer Gehirnschichten, um iiber kiirzere nervale Verbin-
dungsleitungen Spontaneitiit und Durchléssigkeit zu unterstiit-
zen, Fahigkeiten, dic besonders in der Theaterpidagogik ge-
fragt sind. An dieser Stelle aber ist zu fragen, wie dies moglich
sein soll, wenn doch der Intellekt als Feind gewohnheitsmiibi-
gen Handelns genutzt werden soll, um unékonomischem Be-
wegungsverhalien enigegenzuwirken. Als Praktizicrender soll
ich stindig meine Bewegungen beobachien und iiber sic nach-
denken, gleichzeitig mich in “authentischer Spontaneitdt”
ilben. Ein merkwiirdiger Widerspruch.

Der Autor und Praktiker Feldenkrais zielt auf die optimale
Entwicklung der schopferischen Moéglichkeilen. Besonders
kiinstlerisch orientierte Menschen fithlen sich von seinem An-
satz angesprochen, auch wenn cr von jedem Laien nutzbar ist.
Er selbst schreibt dazu, daB kiinstlerisch titige Menschen sich



eher als Person weillerentwickeln, withrend das Gefiihls- und
Sinnenleben anderer Menschen und deren motorische Fertig-
keiten und Funktionen unterentwickelt bleiben. Kntisierens-
wer ist hier m.E.. dab er. abgeschen von der zweifelhaften,
elitir anmutenden Einteilung, nicht nach dem Warum der Sta-
gnation des Emotional-Sinnlichen weiter Bevilkerungskreise
fragt. z. B. welche Gruppen daran ¢in Interesse bekunden und
dafiir mitverantwortlich sind. Die Anzahl derer wiichst, die
sich aufgrund ihrer katastrophalen Situation Anderung gar
nicht wiinschen kénnen, selbst wenn sie wollten

Es ist dieses Ernsthafte und Insrumentalisierte, was den An-
satz m E. nur kritisch und vorsichtig zur Anwendung kommen
lassen darf. Petzold (1989) wagt sogar in seiner Besprechung
dieses Ansatzes den BegrifTf "Biocomputer” ins Spicl zu brin-
gen und gibt zu bedenken, dab solche Amnsitze (auch die von
Laban und Alexander) mehr oder weniger dem cartesianischen
Dualismus verhaftel bleiben und sich #zu sehr an physikali-
schen Parametern orientieren, Die Moglichkeit der Bewubt-
seinskontrolle allen Bewegungshandelns wird cinseitig favori-
siert. Das "Dunkle”. Intuitive, das biographisch in den Leib
Geschricbene  bleibt  unberiicksichtigt. (vgl. Petzold 1989,
1211).

Die Feldenkrais-Bewegungsarbeil bleibt m.E. zu sehr 1m klei-
nen "Aufmerksameitskreis” (Stanislawski) selbstbezogen und
selbsibedenkend, richiet sich #zu wenig nach auben und ver-
nachlissigt die fir theatrale Prozesse fundamentale Partnerbe-

zichung. Die Raumdimension ist bei Feldenkrais lange Zeil
auf den FuBboden reduziert (vgl. viele seiner Lektionen 1978).
Feldenkraisarbeit ist fiir jeden Menschen sicher ein Gewinn,
weil sie der Entsinnlichung entgegenwirkt und das kindstheti-
sche Wissen bereicherl. Der Ansatz  gewinnt zwar auf der
Korpererfahrungsebene herausragende Bedeutung, beriicksich-
tigt aber zu wenig das Theaterspezifische. Mit Hilfe des er-
langten Kérperbewnbiseins konnen sicherlich theater- und
schauspiel-pidagogische Ziele unterstitzt werden, die dem
Spieler konkret fiir seine Arbeil aufl der Bihne dienlich sind.
Dies reicht aber, neben den anderen iiblichen Bewegungsfi-
chern, fiir die Gesamtaushildung im Bereich Kérper und Be-
wegung nicht aus (10).

Die Verbesserung der Haltung mit ihren ganzheitlichen Aus-
wirkungen auf innere Einstellungen und Verhalten setzt ein
langes und anspruchsvolles Lernen voraus. Dazu sind ginstige
institutionelle Rahmenbedingungen notwendig, die in der
theaterpadagogischen Arbeit im "sozialen Feld" selien gege-
ben sind, Yon daher ergibt sich in der Schauspiclansbildung
cine hihere Relevanz als in der konkreten Praxis von bei-
spielsweise Sozialpidagogen. In deren Ausbildung aber wie-
derum sollicn sic den Ansatz mindestens als Lernmethode
kennengelernt haben.

Das isolierie, individuelle Uben von Bewegungen in der Grup-
pe, der eher sekundire Bedeutung zukommi, ist weniger lust-
betont und verlangt eine intensive, konzentrative Auseinander-
setzung mit Bewegung, Im Kontext der Theaterarbeit mit Ju-
gendlichen beispielsweise konnen daher m.E. nur Variationen




von Feldenkraisibungen, zielgruppenspezifisch aufbereitet.
der Absicht diencn. mehr KorperbewuBisein zu erlangen und
erstes Interesse zu wecken. Dazu eignen sich besonders dic
Lekiionen, dic ein starkes Aha-Erlebnis vermitteln. Anderer-
seits werden sich aus Effcktivititsgriinden cher Bewegungs-
aufgaben anbicten, die dirckier aufl Theater hinfihren baw.
gleichzeitig zukinflige Fihigkeilen entwickeln helfen (vgl.
hicr den letzten Abschnitt) und dem phantasiemotivierien Tun
mehr Entwicklungschancon einrdumen.

Uberlegungen zum Bereich Korper und Bewe-
gung .

Dic Asthetik des Leichien, Angenchmen, Okonomischen,
Schonen. Sanfien, Weichen, Schwerelosen bei Feldenkrais laBt
cine Asthetik vermissen. dic das Kraftvolle. das Encrgicver-
schwenderische, die uneindeutige Schonheit. das kimpferi-
sche, widerspruchsvolle und spannungsrciche Sich-Bewegen
und theatrale Handeln favorisiert. Grotowskis Asthetik der
“Erschopfung” kann nur cingeschriinkt in Einklang mit dieser
Bewegungsarbeit als Vorbereitung fur schauspiclerische Pro-
zesse gebracht werden. "Es gibt gewisse Punkie der Erschop-
fung, die dic Kontrolle des Geistes brechen, eine Kontrolle, dic
uns blockiert." (Grotowski 1986, 200).

Dies gilt auch auch fiir Barbas Prinzip der Umkehrung der
Sparsamkeit. Gerade das nicht-alltigliche Verwenden von viel
Energie bei wenig Bewegung im Raum verleiht dem Darsteller
eine eindrucksvolle Priscnz, hergestellt uber oppositionelle
Krifte, iiber "physische Dialcktik” (Barba 1985, 101). Barbas
"Sats” bzw. sein Bild von der "Siariposition cines Laufers”
(vgl. ebd. 104) veranschaulichen sehr plastisch das Gemeinte.
Dic erhthte Energiestufe durch den Druck in Gegenrichtung
gegen die Startblocke und der Fingerpitzen in den Boden, die
daraus resulticrende notwendige Spannung fiir den explosiven
Start macht den "Auf-Trit" zu einem fsthetischen Vergniagen.
Ritter (1993) verkniipft diesen Aspekt des "Sats” mit dem
Brechtschen Gestusbegriff und dem dialektischen Prinzip des
*Nicht-Sondern” (Ritter 1993. 68 ). Der Kampf, der innere
Zwiespalt, die Entscheidung fir das cine und gegen das Ande-
re macht den Schauspieler auf der Bilhne erst interessant.
Nicht umsonst haben Kampfiechniken in der Ausbildung von
Schauspielern einen entsprechenden Stellenwert (vgl. 2B. C.
Walther, Fechien und H. Beeck, Akrobatik, In: Ebert /Penka
(Hg) 1981, 222-232 und 233-245). An der Berliner Hoch-
schule fiir Schauspielkunst Ernst Busch wird diesem Prinzip
scit langem fundamental im Bewegungsunterricht nach
Buchwald-Wegeleben Rechnung  getragen (vgl. Buchwald-
Wegeleben, In. Ebert/Penka (Hg.) 199-221).

Die wichtigste Frage mub nach all dem bisher gesaglen m.E.
so lauten: Welche spezifische Bewegungsausbildung braucht
der Schaupicler, dic neben der allgemeinen, den theatralen
Prozessen, den Bewegungshandlungen in Abhéingigkeit zu an-
deren Faktoren des Theaters ( Raum,Text, Partner, Bithnen-
bild usw.) gerecht wird? Eine Frage, die in der Kunst des Tan-
zes liingst beantwortel ist, in der Kunst des Theaters aber noch
in den Kinderschuhen stecki. Gibt es eventucll Kompromisse?
Wiirde es Sinn machen, Feldenkraisarbeit daraufhin (neu) zu
befragen, wic man bestimmte Lektionen abwandelt, um sie fiir
den Darsteller, den Theaterpidagogikstudenten oder Schaus-
pielstudenten ertragreicher im Hinblick auf die Ausbildung

seiner speziellen Fihigkeiten im theatralen Prozess zu ma-
chen? Fragen, die hier nicht mehr beantwortet knnen

Ein mogliches Kriterium fiir die Einschitzung von Bewe-
gungsarbeit im Theater konnte bei aller Unterschiedlichkeit
der unwissenschafiliche und so schwer fassbare. intuitive und
doch so wichtige Faktor der Bewegungsiust und der Lust am
Ausdruck. der Spab am Sich zeigen und die Freude am Spicl
mil und in der Bewegung sein.

Anmerkungen

(1) Es ergeben sich in diesem Aufsatz gewollte Uberschnei-
dungen der Theaterpidagogik mut der professionellen Schaus-
pielausbildung. Eine Abgrenzung wiirde keinen Sinn machen
bzw. kiinstlich crscheinen, da dic Feldenkraisarbeil in beiden
Bereichen stindig auftaucht (siche auch Anmerkung 9). zu
meiner cigenen Praxis des Bewegungsunterrichts in der Spicl-
und Theaterpadagogik vgl. Jurké 1990, 48-53,

(2) Neben den Lektionen von ihm selbst gibt ¢s zahlreiche
Lehrbiicher seiner Schillerinnen darunter eine sehr bedeutsa-
me und angenehme Einfilhrung in seine Arbeit von seiner
Schiilerin A. Triebel-Thome (1990)

(3) Die andere eher als therapeutisch einzustufende Methode
der "Funktionalen Integration” als manuelle Therapie wird
hier nicht gesondert beschricben, auch wenn sic identischen
Grundannahmen folgt (vgl hierzu insbesondere Rywerani
1985; Feldenkrais 1987, 1791)

(4) Die Anpassung an soziale Wertsetzungen wic z.B. Erfolg
unterdriickt spontanc Bediirfnisse und Wiinsche, was zu ent-
sprechenden Deformationen fithrt. So wird dann die Kompen-
sation im Leistungsstreben und in der sozialen Anerkennung
gesucht. Diese sciner Meinung nach unorganische Befriedi-
gung belebt nicht sondern "bleibt Medaille auf der Hand des
Hinkenden. der einzig ihretwegen sich fiir einen Meister unter
den Laufern ball." (Feldenkrais 1978, 24). Soweil scine 'Zivi-
lisationskritik', dic sicherlich an anderer Stelle diskuticrens-
wert ist.

(5) Auf ncurophysiologische, hochkomplizierte Zusammen-
hénge kann hier nicht eingegangen werden.

() "Je weiter und griindlicher einer das sprachliche Abstrahie-
ren treibt, und je wirksamer er es betreibt, desto mehr werden
sein Denken und seine Vorstellungskraft sich seinen Gefithlen.
scinen Sinnen und sogar scinen Bewegungen entfremden.”
(Feldenkrais 1978, 80). Die im Gegensalz dazu wiinschens-
werle harmonische und organische Entwicklung wird nur
moglich, wenn der Mensch mehr in Bildern denkt und in indi-
viduellen geistigen Kombinationen, und wenn er die Sinne
stirker fur die Kommunikation aktiviert, weil diese das Unbe-
wubte unmittelbart erreichen und wirksamer sind als Worter
Diese sind oft sinnentstellt und orientieren sich an Konventio-
nen und logischen Denkschemata und stehen neuen Denk- und
Verhaltensweisen oft im Wege (vgl. ebd.).

(7) Den alten Streit, ob das Bild der Muskelbewegungen oder
das Gefithl zuerst wahrgenommen wird, 16st er dahingehend
aufl, daB diese Unterscheidung unmoglich ist (vgl. Feldenkrais
1977. 178 und 1978, 65).

(%) In diesem Zusammenhang ist erwdhnenswert, dall der Be-
griilnder des Neurolinguistischen Programmierens (NLP),
R.Bandler, mit ihm befreundet war und das letzte Feldenkrais-
buch publiziert hat (Feldenkrais 1990). Feldenkrais sclbst be-
zicht sich auf den Hypnotherapeuten Milton Erickson (vgl.
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Erickson 1987), dessen Therapiesprache zur Grundlage der
Entwicklung von NLP herangezogen wurde, Dem Zusammen-
hang kann hier, obwohl sicher lohnenswert, nicht weiter nach-
gegangen werden (erste Parallelen weist Reese (1991) nach).
Auch wenn hier nur bedingtl von einer Therapieform gespro-
chen werden kann, findet in letzter Zeit eine Anniiherung von
Pidagogik und Therapic statt. die beide voneinander profitie-
ren konnen, Feldenkraislektionen kdnnen unabhéingig davon
ohne "suggestopidagogische’ MaBnahmen unterrichtel werden;
dies deutet also runiichst nur auf den personlichen Lehrstil
von Feldenkrais selbst. Der Frage. wo Suggestion anfingt,
sinnvoll sein kann oder auf keinen Fall zur Anwendung kom-
men darf, um 'mormale’ Kommunikationsstrukturen nicht #u
gefiihrden oder #u zerstbren. kann hier nicht weiter nachge-
gangen werden.

(9) Lediglich der Imensitdtsgrad wird in den jeweiligen berei-
chen unterschiedlich sein. Auf das Komplexe Problem Thea-
terpiddagogik - Schauspielpidagogik, deren Unierschiede und
Gemeinsamkeiten, die scheinbar uniiberbriickbaren Differen-
zen und flicBenden Uberginge zwischen Profi und Amateur
kann hier nicht niher eingegangen werden,

(10) Tanz, Biihnenfechten, Aikido, Tai Chi Chuan, Akrobatik,
Pantomime, Bewegungsimprovisation elc.
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Brigitte Wellner-Pricelius

Der Erfahrbare Atem - Weg zu mir und zu
erhéhter Priisenz im Spiel

Vorbemerkung

Wic oft kommen wir aus dem Theater und sind selisam unbe-
rithrt. Suchen wir nach Ursachen im Schauspieler. so sprechen
wir davon, dab jemand "in seiner Rolle nicht drin war”. oder
cs fillt der Begnif von "mangelnder Prisenz". Wir wissen, daB
cin Spicler sich mit seiner gesamten Person in cine Rolle bege-
ben muB, und auch Distanz zu ciner Rolle wic ctwa im
Brechischen Theater mub er in sciner Person sichthar machen:
d. h. Kérperausdruck, Gestik, Mimik, Stimme miissen ihm als
vielfaltiges Instrumentarium der Gestallung zur Verfiigung
stchen. Das aber gelingt nur in dem MabBe, in dem ein Spieler
sich sclbst immer mchr kennenlernt. Mit Kérpertraining bis
hin zu psychischen Ubungen nach Strasberg will man in pro-
fessionellen und Laiengruppen diesem Ziel niher kommen.

Die Bedeutung des Atems

Ich mochte im folgenden zeigen, dab dic Arbeit mit dem Atem
unser Verhiltnis zu uns selbst verandert und uns zu mehr Pri-
senz verhilfi. die sich dann in darstellerischem Ausdrucksver-
mégen niederschlfigt. Der Atem ist mil unserer gesamien psy-
chischen wic physischen Befindlichkeit vernetzt, Im Alliag
spiiren wir etwa, daB uns ber Angst der Atem stockt und der
Brustkorb sich zusammenzieht. Der Begriff "Angst” kommi
von “Enge” und libt den Zusammenhang von physischen und
-psychischen Zustinden noch durchscheinen. Zugleich ist der
Atem - die Briicke vom BewuBisein zu unbewuBten Bereichen
unseres Sclbst. Dies war schon den alten Kulturen bekanni
(ctwa im Pranayama des Yoga). und auch neuere 2.B. von
Wilhelm Reich ausgehende Korpertherapien wissen um dicse
zentrale Bedeutung des Atems. Der Atem wird gesteuerl vom
autonomen Nervensystem und ist gleichzeitig mehr als andere
Teilsysteme wie etwa Kreislauf - oder Hormonsystem auch un-
serem BewuBtsein zuginglich, ja sogar durch das BewuBtsein
steuerbar, Wir konnen den Atem anhallen, tief einatmen, den
Ausatem verlingern etc. © Verfahren, die in viclen Bereichen -
von der Krankengymnasiik bis zum Yoga - angewand!
werden.




Der "Erfahrbare Atem"

Im Alltag bleibt uns unser Atem normalerweise unbewubt, in
den oben genannten Bereichen wird der Atem bewuBt gesteu-
ert. Frau Prof. Middendorf hat in nun finfzigjdhriger For-
schungsarbeit einen dritten Weg entwickell, mil dem Atem
umzugehen, den sie mit dem Begriff "Der Erfahrbare Atem"
bezeichnet. Der Atem wird in diesem Ansalz nicht bewubt ge-
slcuert, bleibt aber auch nicht unbewuft. Wir wenden uns thm
z1, lagsen den Atem "kommen und gehen” und warten, bis er
von allein wiederkommlt. In dicser Zuwendung zum Atem ma-
che ich vielfaltige Erfahrungen mit mir, dic cine Weiterent-
wicklung meiner gesamten Person einleitet, die bis zur Sclbst-
analyse fithren kann.

Einige Hinweise zur Methode und den
Lernprozessen

Die Arbeit mit dem "Erfahrbaren Atem” umfaBt ein vielfilt-
ges, differenzieries Ubungsrepertoire von leichten Bewe-
gungsiibungen bis hin zu Ubungen mit meditativen Charakter.
Um diesen Erfahrunpsprozed zu veranschaulichen, beschreibe
ich zunfichst einige *Anfingeriibungen®, die in der Gruppe
durchgefithrt werden. Wir beginnen mit leichien Bewegungsii-
bungen, z.B. beschreiben wir einen Kreis iiber den Fiifen. Un-
sere Aufmerksamkeit ist dabei ganz auf das leibliche Gesche-
hen gerichtet: Wie spiire ich die Gewichisverlagerung in den
FiiBen? Kann ich nachgeben in den Gelenken? Wie spiire ich

dic Bewegung der Wirbelsiule? etc. Nach Beendigung der
Ubung spiiren wir nach, was sich verandert hat in der Empfin-
dung fiir einzelne Bereiche des Leibes, fiir den Stand und fiir
denAtem. Vielleicht empfinde ich meinen Stand als stabiler,
die Fiibe und Beine sind mir prasent, der Kontakt zum Boden
ist deutlicher; ich spiire, wic der Brustkorb durch den Atem
bewegt wird, wie er sich im Einatem weitet und im Ausatem
wieder zusammenschwingt. Ich merke, wic sich auch psy-
chisch etwas verindent hat. Vielleicht ist eine Unmube ver-
schwunden, ich sptire mehr Ruhe und Gelassenheil. Ich bin
schon mehr "bei mir angekommen”. Anschlicbend kann jeder,
wenn er michie, der Gruppe seine Erfahrungen kurz mitteilen.
Dic Arbeit ist also in drei Phasen strukturiert: der cigentlichen
Ubung, anfangs zunichst Bewegungsiibungen, dem Nachspi-
ren und dem verbalen Austausch der Erfahrungen.

Was wird in diesem Vorgehen gelernt?

In den Ubungen und in der Phase des Nachspiirens schulen
wir dic Empfindungsfihigkeit fir unseren Atem und unseren
Leib. In der Phase der Verbalisierung nehmen wir reflexiv auf
unscre Erfahrungen Bezug und machen sic uns bewuBt. Wir
gewinnen dadurch an Empfindungsbewufbtheit. Wir erfahren
in diesem ProzeB, daB die Zuwendung zu unserem Leib: die
“Sammiung”, dic Ausbreitung der Atembewegung und die
Empfindung fiir unseren Leib eine untrennbare Einheit bilden.
Die Bewegungs- und Sammlungsiibungen sind so aufgebaut,
dab - ohne willkiirliche BeeinfluBung - sich der Atem immer
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mehr ausbreitet und Blockierungen allméihlich auflost. Meh-
men wir ¢in weiteres Beispicl, um dic beginnende Auflésung
cines Blockierungsprozesses zu illustrieren:

Bei Menschen aus unserem Kulturkreis ist die Empfindung
des Beckens aufgrund rigider Sauberkeits- und Sexualerzie-
hung mehr oder weniger gestort: muskuliare Festhaliung, Fehl-
sicllung des Beckens und eingeschriankie Alembewegung sind
Teile cines funktionellen Zusammenhangs, die sich unierei-
nander bedingen und thre Entsprechungen im Gefiihishereich
haben, wie schon W, Reich in seinem Werk aufzeigte. Lustvol-
le Gefithle kénnen nicht zugelassen werden. Spontaneitit,
Machgicbigkeil. Hingabe ist diesen Menschen nicht méglich.
Der Modus des Festhaliens domimert das leibliche und seeli-
sche Geschehen.

Die Schulung der Emphndungsfihigkeit fir das Becken und
der Atembewegung in dicsem Bereich st deshalb ein wichhi-
pes Teilziel der Atemiherapie. Schauen wir uns cine der viclen
Ubungen und ihre méglichen Auswirkungen an: Wir sitzen
auf cinem Stuhl und beschreiben mit dem Becken cinen Kreis
iiber den Sitzbeinhéckern. Allein am Bewegungsablaufl ist
schon #u schen, dab cine Bewegung des Beckens vielen Men-
schen nicht méglich ist. Der mittlere Rumpf wird bewegt und
der Schullergiinicl, aber das Becken bleibt relativ starr. Wenn
das Empfindungsvermégen schon etwas geschull ist, spiiren
diese Menschen auch, daB die Atembewegung nicht in des
Becken eindringen kann. In dem Sprechen iiber die Erfahrun-
gen mil dieser Ubung wird dann auch deutlich fiir dic Uben-
den . daB es sich nicht nur um ein korperliches Geschehen
handelt. "lch fithle mich da wie tot!" "Ich kann mich nicht
niederlassen”, *Ich kann nicht loslassen” lauten die AuBerun-
gen, in denen die Beschreibung der Befindlichkeit sich auf die
gesamie Person bezieht.

Gelingt jedoch die Sammiung auf den Atem, so spiren die
Menschen allméhlich, dab die Atembewegung ticfer ins Bek-
ken geht, das Becken lebendig wird und sich auch die Gesamt-
befindlichkeit veriindert... Wir begegnen auch Angsten in uns,
verdringte Gefiihle dringen ins Bewubtsein, Die Aufmerksam-
keit wird jedoch nicht auf die schmerzhaften Erfahrungen fo-
kussiert, sondern wir wenden uns immer wieder an den Atem,
an unser leibliches Da - Sein im "Hier und Jetzt". Der Erfahr-
barc Alem ist das in uns lebendige, das Heile..und Heilende.
Stufenweise wiichst ein Gefithl der kraftvollen Ruhe, ein Ge-
fithl der Gelassenheit,das es uns auch ermdglicht loszulassen.
Wir iiberlassen der Heilkrafl des Atems ¢in allméhliches Auf-
l6sen von Blockicrungen - ihnen zugrundelicgende Verdinde-
rungen werden uns in dem Mabe zuginglich, wic tber den
Atem die Kraft wichst, sic zu verarbeiten. Sind diesc aller-
dings durch lebensgeschichilich besonders Icidvolle Erfahrun-
gen bis hin zu traumatischen Erlebmssen bedingt (wie 2.B. bei
sexuellem MiBbrauch), so ist cine Einzeltherapie sinnvoll, in
der individueller gearbeitet werden kann und auch das Ges-
priich eine grobere Rolle spielt.

Ferner stellt dic Atemtherapie ein differenziertes Repertoire an
Partnerilbungen bereit, das vor allem auch die nonverbale
Kommunikationsfihigkeit erweiterl. So sitzen 2.B, zwei Men-
schen auf einem Hocker, die Riicken beriihren sich. Jeder spiirt

39

mndichst einmal seinen Riicken: Was ist mir iiberhaupt pri-
sent? (GroBe Teile des Rilckens sind vielen zundchst nicht
zugidnglich). Wie spiire ich dort die Bewegung des Atems?
Anschlicbend wende ich meine Aufmerksamkeit dem Kontakt
mit dem Partner zu. Was spure ich vom Ricken des anderen?
Wi ist scinc Atembewegung? - Allmédhlich melden sich Be-
wegungsimpulse, denen wir nachgeben. Ein komplexes Balan-
cespiel beginnt. Wer setzt Impulse? Wer gibt nach? Gibt es ei-
nc Ausgewogenheil oder dominiert ciner, indem er stindig
Impulse setzt und dem anderen keinen Raum [4617 Ist der
Partner jemand. dem es schwer fillt. Impulse zu setzen; je-
mand. der aus Angst vor Konfrontation licber nachgibl? In
dieser Ubung werden Grundmuster meines Interaktionsverhal-
iens "leibhafiig” erfahrbar und - verindern sich. Nach der
Ubung spiiren wir dem nach, was der Kontakt bewirkt hat: die
Empflindung fir den Riicken verstarkt sich. dic Atembewe-
gung kann sich dort weiter ausbreiten. ein Gefiihl von griBerer
Stabilitéit stellt sich bei den meisten ein. AnschlieBend tau-
schen wir im Partnergespriich unsere Erfahrungen aus.

Dic Arbeit am Erfahrbaren Atem erméglicht uns also einen ci-
gengesteverten, ganzheitlichen Zugang 7u uns selbst. Sie kann
im vortherapeutischen Rahmen und im therapeutischen Be-
reich eingesetzt werden. Ersteres ist fiir die Arbeil von Thea-
tergruppen das Wichtigere. Damit kehre ich zuriick zu der
Frage nach der Bedeutung dieser Arbeit fiir das Theaterspie-
len. Es ist cinleuchtend.. dab etwa ein Mensch mit Blockierun-
gen im Beckenbereich nicht iiberzeugend cinen lustvoll agie-
renden Lichhaber darstellen kann - etwas plakativ formuliert.
Um in einer Rolle prisent zn sein, milssen mir alle Facellen
des leib-seelischen Ausdrucks zuginglich sein. die diese Rolle
erfordert. Ebenso plausibel ist, dab Interaktionsstérungen - el-
wa starke Berihrungssingste - die im Spiel notige Inleraklions-
fihigkeit einschriinken.

Zusammenfassung der Leistung der Atemarbeit
und ihrer Anwendungsmiglichkeiten

1. Dic Atemarbeit fordert die "Sammlungsfihigkeit": damit
bezeichne ich die Fahigkeit, sich in einem Moment mit dem
Gesamt meines Seins in die Rolle zu begeben, d.h. die Person,
die ich darstellen méchte, "zu sein®: diese Fahigkeil betrachte
ich als Voraussetzung fir die "Prisenz" eines Spiclers.

2. Durch zunehmendes Empfindungsbewubtsein fiir die durch
unser gesamies Handeln, Fithlen und Denken fundierte Leib-
lichkeit wichst das Ausdrucksvermdgen in allen Dimensionen.
3. Da jeder lernt, sich in den Ubungen an seinem Wohigefiihl
#u orientieren und die Sammlung auf den Atem stabilisicrend
und integrierend wirkt, besteht selten dic Gefahr, dab Proble-
me so massiv auftreten dab die Spielfihigkeit eingeschrinkt
wird.

4. Dic Arbeit mit dem "Erfahrbaren Atem” eignet sich fiir alle
Gruppen von Erwachsenen, dic intensiv  auf nicht-
instrumentalistische Weise an einer Verbesserung ihrer Spiel-
fihigkeiten arbeiten wollen. Da es sich um cinen ganzheitli-
chen Ansatz handelt, kommt z.B. die wachsende Intcraktions-
fihigkeit auch dem Arbeitsklima in der Gruppe zugute. Nichi
selten blockicren ja gruppendynamische Spannungen dic Ar-
beit, die sich in den Ubungen - vor allem auch den Parineri-
bungen - mit dem Atem auf ¢ine sanfle Weise vermindern
baw. auflésen.




5. Einsetzbar ist dic Arbeit jeweils vor Beginn der eigentlichen
Probenarbeit oder in Blockphasen (Etwa Wochenenden) zwi-
schen den Proben. Anmerken mochte ich noch, daB ich auf der
Basis dicser Atemarbeit eine Form der Stimmarbeit entwickell
habe, dic ich hicr allerdings nicht darstellen kann.
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Hartmut Gruber

Anregungen durch rythmische Kérperar-
beit '"bodypercussion"

Rhythmus provoziert Bewegung, der Korper reagiert aul musi-
kalische Rhythmen. Dieser Zusammenhang ist jedem bekannt.
Seit langem werden in der rythmisch- musikalischen Erzie-
hung die Moglichkeiten emotionaler Anregung. der Lésung
von Bewegungsblockaden und der Freisetzung kreativer Im-
pulse durch die Arbeit mit musikalischen Rhythmen

praktizier.

Einige neue und grundlegende Ideen zu rhythmischer Korper-
arbeit sind von Reinhard Flatischler entwickell worden, der sie
unter dem Mamen "Taketina” (gesetzlich geschiitzte Bezeich-
nung) bekannt gemacht hat. Dicse An der "bodypercussion”,
also rhythmisch-musikalischer Ubungen, die ausschlicBlich
mil dem Kérper ausgefiihnt werden, kdnnen auch als Anre-
gung sum Theaterspicl dicnen. Kreative Verdnderungen und
Umwandlungen der cinzelnen Ubungen werden dazu jedoch
oft notwendig sein, da "Taketina" im Hinblick auf musikali-
sche Selbsterfahrung entwickell wurde.

"Taketina" - Die Suche nach einer Verbindung

der inneren Rythmen mit denen der Welt
"Taketina" hat in der Darstellung von Flatischler einen aus-
gesprochen meditativen Charakter, in der kommunikative Ele-
mente nur sckundire Bedeutung haben. Ziel (oder Weg) ist dic
intensive und ganrkorperliche Erfahrung musikalischer wie
auch korpereigener Rhythmen sowie die Herstellung des Bezu-
ges zwischen beiden. Die Entdeckung der Kraft musikalischer
Rhythmen und ihrem ganz unmittelbaren Zusammenhang mil
den Korperrythmen steht im Vordergrund. Dem licgl eine
ganzheitliche Anschauung zugrunde, die von eciner Verhin-
dung zwischen den inneren Rhythmen und denen der Welt die
uns umgibt, ausgeht. Sie entsprichi dem festen Glauben der
Trommelmeister in vielen Rhythmuskulturen, (Vgl. Flatischler
1984, 8.17) Selbsterfahrung steht im Mittclpunkt von "Taketi-
na", "der Rhythmusweg" wird als "..einer der zahlreichen
Wege zur Erweiterung des BewubBlscins”™  verstanden.
(Flatischler 1984, §.20)

Das Erieben kiirpercigener Rhythmen

Das Erleben kérpercigener Rhythmen bildel einen Schwer-
punkt von "Taketina”. Dic bewuBte Wahrnehmung des Herz-
schlags und der Wechsel des Atems sind ein wichtiger Teil der
ganzkorperlichen Ubungen und werden als Basis jeder Rhyth-
muserfahrung verstanden. In der Aufmerksamkeit auf die Kér-
perpulsationen soll der eigene Rhythmus wiedergefunden wer-
den. Das bedeutet. sich Zeit zu lassen, ein Gespilr fiir das eige-
ne Mab zu entwickeln und sich von jedem Leistungsdruck frei
7u machen. Dabei kann unter anderem schr gut wahrgenom-
men werden, wie sehr man sich anzutreiben und zu iiberfor-
dern gewohnt ist

Eine Ubung zur BewuBtwerdung und Beobachtung der Ver-
schiedenheit kdrpercigener Rhythmen se1 hier zum besseren
Verstindnis dieser Methode dargestellt. Diese Ubung ent-
stammit nicht direkt aus den "Taketina”-Anleitungen, sie ist in
threm Charakter jedoch mit diesen vergleichbar.

Ruhig sichend wird der Atem beobachiet, ohne thn zu
beeinflussen

Langsam beginnt man, beim Ausatmen nach vorne und beim
Einatmen nach hinten zu schaukeln.

Dann ist mit der Hand eine Stelle am Kdrper zu suchen, an
der der Puls gut fihlbar 1st. Der Herzrhythmus kann nun auf
eine Ellenbogen- oder Kopfnickbewegung iibertragen werden,
Beide Bewegungen sollten dber lingere Zeit beibehalten wer-
den; worauf zu achien ist, den Kontakt zu Atem- und Herz-
rhythmus nicht zu verlieren.

“Beachten: Durch Gedanken., Angste, Kérperenergien usw.
kann sich spontan der Atem und noch unerwaneter der Puls
verdndern. Dies nicht steucrn oder durch Koordinierung der
beiden Rhythmen beeinflussen.” (Zitat und Quelle der be-
schricbenen Ubung: Hegi 1986, S.237)

Verbindung rhythmischer Bewegungen von Bei-

nen, Armen und der Stimme

Neben der Beobachtung von Atem und Herzimpuls werden in
den darauf aufbauenden Ubungen verschiedene rythmische
Verbindungen von Stimme, Gehen und Klatschen erprobt. Dic
ganzkorperliche Erfahrung und Ubung musikalischer Rhyth-
men durch andavernde und gleichmiBige Bewepungsphasen
steht hier im Mittelpunkt. In den meisten dieser Ubungen ste-
hen oder bewegen sich die Teilnehmer einander zugewandt im
Kreis. Die Schrittbewegungen der Filbe markieren eine rhyth-
mische Basis, diec zum Beispicl cine 3er oder 4er Struktur ha-
ben kann. Gleichzeitig dazu wird mit den Hinden ein dic Ba-
sis erginzender Rhythmus geklastscht oder geschmipst. Das
kénnen die unterschiedlichsten rhythmischen Formen sein, an-
gefangen von Einzelschligen auf festen Zihlzciten, Offbeat-
oder Doubletimeoffbeatfipuren, frei erffundene oder bekannie
Rhythmen wie der "clave”, der Phantasie sind hier keine Gren-
zen gesetzt. Ziel ist die Koordination der unterschiedlichen
thythmischen Bewegungen, deren flicBende Gleichmaibigkeil
und Sicherheil erreicht werden soll.

Als dnites Element kommt nun die Stimme hinzu. Durch
Sprechsilben wie "Ta®, "Ke", "Ti", "Na" oder anch belichig
frei erfundenen wie zu Beispiel "mubh” und "mah" kann eine
weitere rthythmische Struktur gestaliet werden. Ebenso ist aber
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anch der improvisatonische Emnsatz der Stimme und das Sin-
gen von Liedern méglich. Der Stimme wird hier eine besonde-
re Bedeutung zugeschricben. "Die Stimme hat in der rhythmi-
schen Korperarbeil eine zentrale, verbindende und tragende
Rolle. Mit ithrem Ausdruck kann jede rhyvthmische Bewegung
belebt und bescelt werden.” (Flatischler 1990, S.15) '

Eine Ubung. bei der sowohl dic Stimme als auch Schritt- und
Klatschrhythmus beteiligt sind, sei hier dargestellt. Ziel ist ei-
ne intensive Erfahrung und Ubung des "clave" - Rhythmus, Im
"clave” kommen sowohl der Beat, der Off-Beat als auch der
Doubletime-Off-Beat vor, (Filr ¢ine Anfangergruppe wiirden
vorbereitende Ubungen notwendig sein, die ich hier nicht dar-
stellen wall):

Die Gruppe steht im Kreis, Mit den FiBen wird cine
4-Schritt-Folge #u schreiten begonnen, rechier Fub nach in-
nen, rechier FuB nach auben, linker Fub nach innen, linker
FuB nach auBen. Dazu werden die Silben Ta, Ke, Ti, Na ges-
prochen, wobei immer Ta und Ti mit den Schritten zusam-
menfallen, Die Hinde klatschen den "clave" - Rhythmus, wo-
bei sich dieser ilber den Zeitraum von 4 Schritten erstreckl, be-
ginnend auf der Silbe Ta. Es empfichlt sich, den Klatschrhyth-
mus langsam aufzubaucn, beginnend mil dem ersien Schlag,
dem jeder Weitere erst hinzugefiigt wird, wenn die Vorherge-
henden sicher wicderholt werden

Klatschen | x X X X X | | clave )
Stimme Ta Ke Ti. Ma.Ta.Ke. Ti MNa
FuibBe | O 0 0 0

{ Quelle H G, Notationsschreibweise in Anlehnung an Flatischler 1984 )

Es ist daraufl 2u achien, dab der Kontaki zum Boden, zum
Aufsetzen der Fiilbe und damit zum Basis-Rhythmus gehalien
wird. Die Sicherheit dieser Grundlage bildet die Vorrausset-
zung fiir rhythmische Bewegungsmiglichkeiten der Hinde
und der Stimme. Im Kontakt zu der Basis griindet sich die
rhythmische Standfestigkeit, dic notwendig ist, um auch bei
fiuberen spannungsreichen Impulsen den eigenen Grundrhyth-
mus nicht zu verlieren.

Bei dicser Ubung steht das Einpriigen und Einfilhlen ciner
recht komplexen Rhythmusstruktur im Vordergrund. Darin
sind dic Bezichungen wvon Beal zu Ofl-Beal. Beal zu
Doubletime-Of-Beat und OM-Beal zu Doubletime-OfT-Beat
enthalien. In jeder dicser Bezchungen licgt eine besonderc
Spannung. dic in cnisprechenden Ubungen losgeldst von den
anderen erfahren und geiibt werden kann, Die hier beschriebe-
nc Anleitung licbe sich mit dem Ziel einer weiteren Vertiefung
des clave-Gefiihls ausbauen, indem statt des Sprechens der Sil-
ben improvisatorisch gesungen wird, ohne das Klaischen zu
unterbrechen oder zu veriindern. Voraussetzung fiir diese Er-
weilerung ist cine gewisse Sicherheit beim Klatschen der
Rhythmusfigur,

Variations- und Verwendungsmiglichkeiten

Das Zusammenspiel von bis zu drei verschiedenen Rhythmu-
sebenen (FilBe, Hinde, Stimme) kann in rhythmischer Hin-
sicht sehr unterschiedlich schwierig gestaltet wreden. Damit
eignet sich "bodypercussion” sowohl fiir Anfinger als auch fiir
Forigeschrittene.  Gute  Erfahrungen  habe ich  mit
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"bodypercussion” als (auch im weiteren Sinne) rhythmische
Einstimmung der Gruppe aufeinander zu Beginn der gemein-
samen Thealerarbeit gemacht.

Improvisatorische Elemente lassen sich auf verschiedene Wei-
sc in diese Arbeit integrieren. Eine Maglichkeil ist das Vor-
und Nachsingen oder Sprechen. bei dem jeder Beleiligie ein-
mal die Rolle des Vorsiangers iibernimmi. Ebenso kénnen mit
den Handen klatschend Rhythmen frei gestaliet werden, Erwas
spiclerischer und auflockernd kann auch die Auflosung des
Kreises wirken. Mbglich ist 2.B. ein freies Bewegen im Raum
ber gleichzeitigem Beibehalten der Bewegungsthythmen oder
auch das Gegeniibertreten zweier Gruppen, die unterschiedli-
che Rhythmusbewegungen ausfithren.

Durch dic hier beschrichenen Variationsméglichkeiten geht
der oft meditative Charakier der "Taketina®-Arbeit teilweise
verloren, Dabei gewinnt jedoch "bodypercussion” an spieleri-
schen und kommunikativen Méglichkeiten, was die Verwen-
dungsméglichkeilen besonders im Bereich der Theaterarbeil
enweilerl.

Literatur:
Reinhard Flatischler: Die vergessene Macht des Rhythmus:
TAKETINA - Der rhythmische Weg zur

Bewubtheil, Essen 1984
Ders. , TAKETINA - Der Weg zum Rhythmus, Essen 1990
Friiz Hegi, Improvisation und Musiktherapie, Paderborn 1986

Anschrift des Verfassers: Sickingerstr. 57, 10553 Berlin

Michael Jahn

Entdeckung der Sinne

Bestandteil der Seminare, die wir mit Jugendlichen durchfiih-
ren, die freiwillig ein Jahr in verschiedenen sozialen Einrich-
tungen arbeiten, ist auch cin "Kreativbereich”, in dem die
Teilnehmerinnen aus verschiedenen Angeboten (2. B. Video,
Tanz, Malerei etc.) auswihlen kénnen. Diejenigen, die sich
fiir die von mir angebotene "Theaterarbeit” enischeiden, kom-
mien meist mit der Vorstellung, dab da zuerst Texte ausgege-
ben und Rollen verteilt und diese dann auswendig gelernt und
einstudiert werden und am Ende die Auffihrung einer Szene
oder gar eines ganzen Stilcks steht.

Im Gegensatz dazu beginne ich unsere Arbeil mit einer Ein-
heit. in der die Entdeckung und Entfalling der Moglichkeiten
der eigenen Sinne(sorgane) im Mittelpunkt steht. Im folgen-
den mochte ich kurz einige einfache Ubungen dazu andeuten:

Sehen-Beobachten

- den Raum und die Gegenstiinde/Menschen darin betrachien
und danach bei geschlossenen Augen beschreiben; Bezie-
hungen, Entfernungen, GroBen etc. angeben, nicht nur
aufzihlen

- 5 Minuten aus dem Fenster sehen und danach beschreiben,
was man geschen hat; dabei auf Vorgange achien




- cine menschliche Plastik nach genaver Betrachtung nachein-
ander durch verschiedene Spieler/innen nachbauen.erstc und
letzte Skulptur der Reihe vergleichen
Hiiren

- 1 Minute ruhig licgen und auf alle Gerfiusche héiren, danach
in der Gruppe zusammeniragen

- eine/n "blinden” Partncr/in mit Hilfe von Geréuschen durch
den Raum fithren (z. B. duch Stimme, Summen, Klatschen,
cine Rasscl)

= Gerdusche machen und erraten

- mit Gerfiuschen eine Geschichte erziihlen

Tasten-Filhlen

- den Raum, die Gegenslinde ertasicn

- mit bloBen Fiien die (unterschiedliche) Struktur des Bodens
ergriinden

- das eigenc Gesicht/andere Gesichter beriihren

- mit peschlossenen Augen durch den Raum gehen, ohne die
Mitspieler/innen zu beriihren

- eng hintereinander, aber ohne dirckte Berithrung, mit ge-
schlossenen Augen nacheinander die Arme heben

- Plastiken nach dem Ertasten nachbauen

Riechen und Schmecken

- sich dem Raum, den Gegenstinden, dem eigenen Kérper
durch Riechen und Schmecken nihern

Weitcre Ubungen sind sicher zahlreich selbst zu (er)finden.

Wichtig dabei erscheint mir

- daB mensch sich fiir dic einzelnen Ubungen Zeit 1aBt

- dab nach Gruppengrtibe und -situation variicrl wird

- dab ein Wechsel von Anspannungs- und Ruhephasen
staftfindet.

Dazu beziehe ich in diese Einheit auch Bewegungsspiele, Kor-

periibungen, Tanzelemente u. . cin.

Nach dieser Einheit zur kérperlichen Sensibilisicrung sclic

ich unsere Arbeit mit Assoziationsiibungen, Sprachspielen

{unter Einbezichung des #u spielenden Textes) und dem Spiel

fort.

Anschrift des Verfassers: Nansenstrabe 19, 14471 Poisdam

Roswitha Nutz-Voiges

Hautnah - Aktionen rund um den Kirper

Idee des Projekts

Es gibt vicle Normen, wic ein Korper sein soll; in der heutigen
Zeit soll er vor allen Dingen jugendlich sein. Gerade der her-
anwachsende Mensch steht unter dem Druck, der Idealvorstel-
lung vom schinen, makellosen und gleichzeitig stereotypen
Korper zu geniigen.

Die Verdnderung des Korpers in der Jugendphase ist enorm
und vollzicht sich ohne den Einfluf des Individuums. Gerade
bei Midchen verfindert die Entwicklung der "weiblichen For-
men” ihre Rolle in der Gesellschafi. Die AuBenwelt, vor allem
die méannliche, reagiert auf die kdrperlichen Verdnderungen.
Das Midchen wird nicht mehr als Kind, sondern als Frau ge-
schen, unabhiingig davon, wie sie sich fithl Es gibt wenig

Raum filr Midchen, sich auf ihren neven Korper einzustellen,
ihn kennenzulernen, 1hn zu akzeptieren und eine Bezichung
zu ihm zu entwickeln. Die Reaktionen der Midchen auf kor-
perliche Verinderungen sind sehr unterschiedlich: sic finden
ihren Ausdruck in der Verleugnung der Weiblichkeit, Korper-
losigkeit oder auch der Siylisicrung der Weiblichkeit.

Typische Verhaltensweisen von Jungen sind, standig den
Macker spielen zu miissen, den harten Kerl, der seinen Kéirper
durch (Verkleidung mit Attributen von Macht und Stirke ver-
sicht. Es ist angesagl, das zu repriisentieren, was Minnlichkeit
zu sein scheint. Die tatsiichliche Befindlichkeit wird nur selten
nach auben getragen. Die Scheu, iber die eigenen Gefuhle zu
sprechen, ist bei Jungen schr viel ausgepriigler als bei Mid-
chen, die zumindest mit der "besten Freundin” iiber vieles re-
den kénnen. Gerade den Jungen fehlen ménnliche Ansprech-
pariner, dic dic Bereitschaft signalisicren, fur personliche The-
men. abseits von FuBball und Computer offen zu sein.

Korper hat viele Facetten: ein Kérper zum Streicheln, zum
Spiiren, angenehm nach korperlicher Anstrengung oder zer-
schlagen nach cincm anstrengenden Tag. Es gibt den Kérper,
der einem fremd ist, weil er sich veréindert, cgal, ob man es
will oder nicht, den Karper, der Kraft oder auch Gewalltitig-
keit ausstrahlt, der die Stellung in der Clique sichert und den
schwachen Korper, der Zirtlichkeit und Schutzgefilhle asso-
aiert. der Kérper. der als klein und hiBlich empfunden wird
und der - verpacki in starke Kleidung - gleich ein Gefiihl der
Stiarke vermitieli.

In dem Lebensabschnitt des Erwachsenwerdens spiclt die Be-
ziehung 7um eigenen Korper eine besondere Rolle. Verinde-
rungen der Kérperhiille filhren zu widerspriichlichen Gefiih-
len: da gibt es den Stolz. erwachsen zu werden genauso, wie
dic Angst vor dem sich veriindernden Korper, oder auch die
Verwirrung iiber die Unterschiedlichkeit der Korpergefithle.
Korper ist gerade in der Pubertdi etwas sehr Intimes. Es ist
nicht dblich, dber die eigenen (Kdrper)Gefilhle zu reden,
Krinkungen und Minderwertigkeitsgefiihle zusugeben, Wiin-
sche und Triume vom Korper, wie er sein soll. gegenseilig
auszusprechen und so die Distanz der Korper zu durchbre-
chen. Freunde driicken durch rauhe Zinlichkeit ihre Zunei-
gung aus. Da gibt es das KiBchen zur Begritbung - auch eine
Stereotype -, andere Formen sind nicht gelernt und das Zuge-
stéindnis der Sehnsucht nach Zirtlichkeit macht angreifbar,

In der praktischen Jugendarbeit ist Korper viel zu sclien The-
ma, obwohl hautnah criahrbar ist, welche Bedeutung ihm -
kommi: Proizerei. miese Witze, zotige Bemerkungen, Difiten-
terror, aber auch versteckie Zirnlichkeiten, verschiamte Zunei-
gung. Minderwertigkeitsgefiihle, Sclbstverachiung, Bodybuil-
ding und Ballett. Magersucht und FreBsucht, Lederklufl,
Docks und Tédtowicrungen, all das und noch viel mehr gehdnt
zur Palette der Erfahrungen, dic Mitarbeiterinnen in der Ar-
beit mit Jugendlichen machen, Korpergefiihl, egal wie, ist cin
hautnahes Thema, das auch unter dic Haut gehen kann.

Im Projekt "Hautnah" wurde Kérper und all das. was damit as-
soziiert wird, zum Thema gemachl, moglichst phantasievoll
und mutig, aber auch ganz banal, behutsam und die indivi-
ducllen Grenzen der Beteiligien respekticrend. Dem Bereich
"Korper” zumindest fiir cinen begrenzten Zeitraum die
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Bedeutung zu verschaffen, die ihm zusteht, war eine Intention
des Projekies,

Die Aufgabe der Pddagogen bestand darin, sich als Ansprech-
partner zur Verfiigung zu stellen, Offenheit fiir Gespréiiche und
Aktionen herzustellen und Jugendliche an Bereiche heranzu-
fithren, die das Erspiiren des eigenen Kérpers erlauben, abseits
von Stereolypen, denen gerade Jugendliche hinerherrennen.

"Hautnah" ist ein Projcki, das sich auf cinen zentralen Bereich
im Leben vieler Jugendlicher bezicht. Die Auseinandersetzung
mit der Thematik bietet fiir Jugendliche die Chance. neue Er-
fahrungen mit sich selbt zu machen, sich iiber die cigene Be-
findlichkeit mit anderen auszutauschen, zu erfahren, daB man
mit den eigenen Gefiihlen nicht allein dasteht

Durchfiihrung

Das Projekt "Hautnah" fand von August '92 bis Mirz '93 im
Berliner Bezirk Friedrichshain statt. Es wurde finanziert durch
den Fond fiir experimentelle Jugendarbeit der Senatsverwal-
tung fiir Jugend und Familie. Zu Beginn fand eine dreitiigige
Projektvorbereitung in  Form einer Foribildung zur inhalili-
chen Einstimmung auf das Thema statl. Diese Veranstaltung
wurde crméghcht durch die Sozialpddagogische Fortbildungs-
stitte 'Haus am Rupenhorn'. Ein theoretischer Teil bildete den
Einstieg in die Thematik "K&rper und Korpersprache bei Ju-
gendlichen”, ein praktischer Teil, in Form von workshops,
sensibilisierie filr das Thema und vermittelie Ideen zur Umset-
zung in der prakiischen Jugendarbeit

Ab September "92 fanden im Bezirk Friedrichshain zahlrciche
Projekic unter dem Motto "Hautnah” statt. Beteiligt haben sich
ca. 20 unterschicdliche Gruppen, Freie Triger der Jugendar-
beit und Schulen waren chenso vertreten wie bezirkliche
Jugendeinrichtungen.

Die inhaltliche Auscinandersetzung umfabte unter anderem
dic Bereiche Emndhrung, Korperpflege, Verhiitung, EBstérun-
gen, sexueller MiBbrauch, Korpergefithl und kéirperfeindliche
Umwelt, Mode. dic Lust am Schmiicken des eigenen Korpers,
temporire Titowierung, den Kérper bewuBter erleben und
wahrnehmen, Schéinheitideale und Kormperkult und vieles
mehr. Die medialen Formen der Umsetzung waren vielfiltig
und erdffneten fir dieses facettenreiche Thema die unter-
schicdlichsten Formen der Auseinandersetzung. Entstanden
sind aul dicse Weise Theater- und Fotoaktionen, Videos, zwei
von Jugendlichen vorbereitete und moderierte Jugendtalks-
hows, Yogagruppen, workshops in den Bercichen Massage,
Percussion, temporidre Téitowicrung, Aktionstage zur Kérper-
bemalung, gestaltete Plakatwiinde, ein Kalender, Seidenmale-
rei, Graffiti, Leder- und Gipsmasken, Abende mit Kontaki-
und Vertrauensspiclen, Gesprichsrunden, Rauminstallationen,
cine Darbietung im Bereich Chor und szenisches Spiel, ein Ju-
gendvideomagazin und verschiedene Tanzdarbietungen.
Regelmiibige Projekttreffen, an denen einige der Themen, die
fur die Mitarbeiterlnnen besonders interessant waren, vertieft
wurden, sorgien nicht nur fiir die inhaltliche Auseinanderset-
zung, sondern forderten auch die Kommunikation der Mitar-
beiterlnnen untereinander.




Gemeinsames Ziel aller Beteiligten Jugendlichen und Erwach-
senen war eine Ausstellungm die im Mérz '93 im Friedrichs-
hainer Jugendclub 'Skandal' stattfand. Mit der Organisation ci-
ner Ausstellung sollte den Jugendlichen die Moglichkeit gebo-
ten werden, ihre "Hautnah"-Produkte anderen Jugendlichen zu
priisenticren. Die Ausstellung basieric auf dem Konzept einer
Werkstattausstellung. Fiir die Ziclgruppe ‘Jugendliche' ist eine
Ausstellung, in der das Thema ausschlicBlich iber intellek-
tuellc Wahrnehmung verarbeitet werden kann und die auf dic
traditionelle Aussiellungsform der reinen Prisentation redu-
ziert ist, nicht addquat, Lesen und Anschen ermiidet und 1Bt
das Interesse schnell erlahmen. Dazu kommt, daB die jugend-
lichen Ausstellungsbesucherinnen den Bezug, den das Be-
trachtete zur eigenen Person haben konnte. nicht herstellen
missen, d h., dab eine perstnliche Auscinandersetzung auf der
Strecke bleibt.

Neben dem Ausstellungsbereich, in dem dic erstellien Arbei-
ten der Jugendlichen prasentiert wurden. gab es daher an jc-
dem Vormitiag verschiedene Workshopangebote fiir Schul-
klassen aus dem Bezirk Friedrichshain und an den Nachmitta-
gen offene Workshops fiir dic Stammbesucher des Jugendclubs
und andere interessierie Jugendliche. Mit Angeboten wie
Gipsmaskenbau, Theater, temporiire Tatowierungen, Korper-
bemalungen, Charakterschminken, Gesichismalerei, Kochen,
Kosmetik selbermachen, Kérperarbeit oder Abseilen von einer
ca. 25 m hohen Hauswand versuchien wir, den schr unter-
schiedlichen Bediirfnissen der jugendlichen Besuchergruppen
gerecht zu werden. Dancben gab es an Nachmittagen und
Abenden ein Rahmenprogramm, in dessen Mittelpunkt Veran-
staltungen und Live-Darbictungen von Jugendlichen standen.
Fiir Jugendliche ein Forum fiir Offentlichkeit herzusiellen, war
- abgesehen vom inhalilichen Schwerpunkt des Projektes - fir

uns von zentraler Bedeutung. Jugendliche haben nach wie vor
vicl zu selien die Gelegenheit, cigene Gedanken, Gefiihle,
Traume und auch Angste zur Sprache 7zu bringen. lhre Aube-
mngen werden nicht ernst genommen oder ihnen wird gar
nicht erst zugehorn. Fiir dic Entwicklung des eigenen Selbst-
werlgefiihls und die StéArkung der Personlichkeit ist. speziell in
der Phasc des Frwachsenwerdens, dic Moglichkeit zur Auscin-
anderseizung mit der eigenen Person, mil anderen Menschen
und Meinungen besonders wichtig,

Im Rahmenprogramm der Ausstellung gab es Ansiitze zur
Darsicllung und Auscinandersetzung im Gffentlichen Raum,
ein Versuch in Hinblick auf mehr Offentlichkeit fiir Jugendhi-
che und ihre spezifische Lebenswelt. Viele Aktionen im Rah-
men von "Hautnah" haben den Beteiligten groBen Spall ge-
macht und AnstoBe gegeben, neue, unbekannte Gefilde zu be-
treten. Es pab aber auch negative Erfahrungen, Enttduschun-
gen und die Kluft zwischen den Vorstellungen Jugendlicher
und denen der Erwachsenen, und cs gab viele Hinweise da-
rauf, wie scnsibel der Bereich "Ké&rper” gerade fiir Jugendliche
ist und auch, wie schwer es fiir uns Erwachsenc ist, die Gefiih-
lc und Befindlichkeiten von Heranwachsenden und unsere ei-
genen, zuriicklicgenden Erfahrungen wieder zu erspiiren

Einc Dokumentation gibt einen Uberblick iiber das Projekt
"Hautnah”. Sic enthilt Berichte iber die cinzelnen Projekic,
die Ausstellung und dic workshops und soll vor allem Anre-
gungen fur die praktische Jugendarbeit vermiticln.

Sic ist zu bezichen iber das:

Mobile Team, Friedrichshain, Petersburger Str. 28, 10249
Berlin

Anschrift der Verfasserin: Dickhardistr. 4, 12159 Berlin
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Redaktionelle Vorbemerkung zu den Beitriigen des Bundesverbandes Theaterpidagogik (BuT):

Es gibt einige Zusammenschliisse von Theaterpidagoginnen: etwa dic Gesellschaft fiir Theaterpidagogik c.V., sie
besteht seit gut cinem dutzend Jahren, oder den BuT, er wurde vor einigen Jahren gegriindet. Beide Vereinigungen
sind auf unterschiedlichen und gemeinsamen Feldern aktiv. Zugleich gibt es gemeinsame Mitgliedschaften in beiden
Verbiinden, und es gibt von Fall zu Fall Formen der Zusammenarbeit und des Gedankenaustauschs. Was liegt da nii-
her, dies auch durch dic gemeinsame Gestaltung und inhaltliche Fiillung cines Publikationsorgans fiffentlich zu ma-
chen; denn micht umsonst heiBt ja unsere Zeitschrift KORRESPONDENZEN:... Lehrstiick... Theater...Pidagogik...
Im Untertitel zcigt sic an, daB sic aus dem avancierten Brechtschen Lehrstiick-Ansatz (Lehrstiicke lehren dadurch,
dab sie pespielt werden; sie sind eben keine Zeigefinger-Pidagogik-Stiicke!) kommt - die beiden klassischen Begriffe
"Theater” und "Pidagogik" verweisen auf die klassische Theaterpidagogik. Kolleginnen des BuT wilnschen die
Aufnahme des Wortes " Asthetik” im Untertitel - woriliber zu reden wiire - was mit diesem Beitrag aus dem BuT pge-
schicht. Wir drucken daher, vor der eigentlichen Vorstellung des Bu'T selbst, als ersten Beitrag einen Text vom
Frithjahr 1993 ab, der dieses thematisiert:
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KORRESPONDENZEN:

...Asthetik...Theater...Padagogik...

Der Begriff Asthetik hat Konjunktur, Allenthalben, selbst in
den Wirlschafisseiten der Tagespresse wird nachhaltig mchr
Asthetik in unserem Alltagsleben gefordert. Andererseits ist in
Fachzeitschrifien filr Kunsi und Kuliur ¢ine latenie Agressivi-
tit gegen mehr oder weniger dsthetische Theoricbildung spiir-
bar. Die Theaterpidagogik als Teil der dsthetischen Bildung -
und das gilt nicht nur fir die an den Schauspicl- und Opern-
hiiusern - sicht sich mil dem Dilemma konfronticrt, daB einer-
seils eine zunchmende Nachfrage nach dem Asthetischen be-
steht, offenbar auch ein Erklirungsbedarf vorhanden ist, zur
gleichen Zeit aber dic Kommenticrungsbedurftigkeit nicht nur
des zeitgendssischen Theaters als die Unfithigkeit der Kultur-
schaffenden gedeutel wird, das Werk sclbst sprechen zu
lassen.

Wenn in den zukiinftigen Ausgaben der KORRESPONDEN-
ZEN im Untertitel der Begriff Lehrstiick durch den der Asthe-
tik ersetzt werden soll, so geschieht das nicht aus opportunisti-
scher Anpassung an den Zeitgeist, Es geschicht, um die Debat-
te iiber theaterpéddagogische und dsthetische Konzeple auszu-
weiten. Die Lehrstiickarbeit ist ¢ine Auscinandersetzung mit
Texten, Musik, Gegenstiinden, sic kann durchaus polydstheti-
schen Charakier haben, in jedem Falle hat si¢ untersuchenden
Charakter. Sic ist threm Wesensgehalt nach politisch - astheti-
sche Bildung. Dennoch, oder gerade deshalb sollien sich dic
theaterpidagogisch Tétigen iiber das "Warum® ihres Tuns aus-
tauschen, ilber ihre Anspriiche an dic dsthetische Bildung .
Wir wilnschen uns diese Diskussion, dic cine Ausspriche tiber
dic Autonomic der Kunst (Adorno) und iiber die kunstpraku-
sche Funktion von Asthetik sein kann.

So vieles auch im weilen Feld der dsthetischen Kommunika-
lion mitcinander zu korrespondicren scheint - von den exisien-
ticllen Néien der Institutionen, der drohenden Arbeitslosigkeit
der darin Beschéftigien bis hin zu den einfachsten Spielformen
und Ubungen - der kollegiale Diskurs, die schriftliche Kom-
munikation iiber das, was man tut, wie man es tut und zu wel-
chem Zweck, gehért (noch) nicht zum Geschift: keine Diskus-
sionsforen fiir die interessierte Offentlichkeit. keine Orte der
kritischen Selbstversicherung, des Vorsprechens und Nachha-
kens, des Ausstellens und Einholens. Der GroBteil der Korres-
pondenz erschopft sich im Versandt der werbestrategisch kon-
zipierien Programmhefic und Veranstaltungshinweise - ge-
sclzt, man ist im richtigen Verteiler.

"Das Urteil tut den Ausnahmen Unrecht. Aber die Ausnahmen
miiiten eben die Regel sein.” (Gerd Selle)

Ausnahmen, ohne Zweifel, Publikationen wie die des Verban-
des der Theaterpidagogen in Nordrhein-Westfalen und die
theaterpidagogische  Zeitschrifi KORRESPONDENZEN,

herausgegeben von der Gesellschafl fiir Theaterpidagogik. Die
ging aus der Diskussion um dic Theoric und Praxis des
Brechischen Lehrsticks hervor und stellt sich seit pun fast
ncun Jahren allen Fragen der Asthetik und Padagogik des
Thealers.

Mitherausgabe durch den Bundesverband
Theaterpiidagogik

Deshalb legt nicht nur ihre iiberregionale Ausrichtung nahe,
dab der Bundesverband Theaterpadagogik, fordernd und er-
weiternd als Mitherausgeber in Erscheinung tritt.

Die Mitherausgabe durch den Bundesverband soll sich mcht
nur in der verdnderien duberen Form bemerkbar machen. Es
ist  beabsichtigt, dic KORRESPONDENZEN...Asthe-
tik... Theater...Pidapogik... zum zentralen Fachblatl fir
Theaterpidagogik in der Bundesrepublik zu eniwickeln.

Wir erhoffen uns fiir die Zukunft cine zunchmende Profilie-
rung der Theaterpadagogik nach auben durch eine Konsolidie-
rung der Fachoffentichkeiten. Dic KORRESPONDEN-
ZEN...Asthetik.., Theater...Pidagogik... sollen weiterhin ei-
nen Raum fiir Berichte, Ansichten und Argumente bereitstel-
len, Erkenntnisse und Informationen vermitieln und sich um
Kommumkation, nicht zwingend um Konsens bemiihen.

Informationen:

Geschiiftsstelle des Bundesverbandes
Theaterpiidagogik

Turmstr, 7

50733 Kiln 60

Tel. 0221/7390999

Diese Anschrift gill fiir alle folgenden Beitrige des Bul
(Anm. d. Red.)

Der Bundesverband fiir Theaterpiidagogik stellt
sich vor:

Der Bundesverband Theaterpidagogik e V.. wurde am 10.
Marz 1990 in Unna gegriindet. Die Mitgheder des Verbandes
sind freiberufliche sowie haupt- und nebenamtliche Theaterpi-
dagoglnnen, die in den Arbeilsfeldern des Profi- und Ama-
teurtheaters, im soziokulturellen und schulischen Bereich so-
wic in Jugend-, Bildungs- und Freizeiteinrichtungen titig
sind. Dariiber hinaus kénnen auch Facheinrichtungen der
Theaterpidagogik Mitglied werden.

Zweck des gemeinniitzigen Vercins ist die Forderung der
Theaterpadagogik in der Viclfalt ihrer Arbeitsfelder.

Der Aufbau eines bundesweiten Kommunikationsnetzes, die
Zusammenarbeit mit Theater- und kulturpddagogischen In-
stitutionen und Verbanden im In- und Ausland sowie die For-
derung und Institutionalisierung von Aus- und Weiterbildung,
Forschung und Lehre sind weitere Ziclsetzungen des
Bundesverbandes.
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Zur Geschichte des BuT
Bereits vor der Grindungsversammiung trafen sich Theaterpa-
dagoglnnen scit 1986 regelmiiBig zu einer jihrlichen Bunde-
stagung. Dabei wurden in Diskussionen, Vortrigen, Praxisde-
monstrationen und Arbeitsgruppen Themenkomplexe behan-
delt, die vom "Tatigkeitsfeld und Berufsbild des Theaterpiida-
gogen” bis zum Verhiltnis von "Theaterpadagogik und fsthe-
tischer Praxis” reich(t)en. (Dokumentationen ciniger Bunde-
stagungen sind beim BuT erhaltlich.)

Seit der Grindung des Verbandes werden Veranstaltungen,

Treffen und Projekic mit Beteiligung des BuT erfolgreich re-

alisiert, u.a.

- das bundesweite Treffen "Jugendclubs an Theatern”

= die "Hessisch - Thiiringische Theaterwerkstatt"

- dic jahrlichen Bundestagungen zu verschiedenen Themen-
schwerpunkien (Foribildungsveranstaltungen fiir Mitglieder
und Intcressenien)

- diverse Tagungen, u.A. zu den Themen "Seniorentheater”.
Theaterpadagogik in Deutschland”

- die Arbeits-Ausschiisse AG Jugendclubs an Theatern und
AG Bildung, Lehre. Forschung, dic u.a. eine Feldstudie zur
theaterpfidagogischen Aus-, Fort- und Weiterbildung und den
theaterpidagogischen Praxisfeldern vorbereitet

- interne Fortbildungsmoglichkeiten fiir Mitglieder und Inter-
essenten aul der werkslatipraktischen Ebene

- iniernationale Begegnungen (z.B. im Rahmen der Bundesta-
gung 1992 zum Thema: "Theaterpidagogische Praxis in Eu-
ropa" - Modelle. Beispicle)

Eimge der Treffen und Begegnungen sind - 2T, federfiihrend

durch den BuT - in Biichern dokumentiert und kritisch ausge-

werlet worden. (z.B. Jugendclubs an Thealern, Hrsg.: En-
ge/leske/W . Schneider, Ffm. 1991 und Theaterpidagogik in

Deutschland I. Hrsg : Milller-Droste/Schmuck, Schrifienreihe

der BKJ, Bd. 15, Remscheid 1991 und Geschichie(n) der

Theaterpidagogik, Zwischen Anspruch, Legitimation und Pra-

xis, Hrsg.: Jeske/ Ruping/ Scholler, als Materialien zur 6. Bun-

destagung  Theaterpidagogik in Lingen (Ems) zu bezichen
beim BuT.)

Scil Anfang 1991 ist der BuT Miiglied der Dachorganisation

Bundesarbeilsgemeinschaft Spicl und Theater ¢.V. (BAG), mit

der gemensame Projckic geplant und durchgelihrl werden.

Andere Kontakie und Verbindungen besichen und sollen in-

tensiviert werden (zum Kinder- und Jugendtheaterzentrum in

der BRD, zu der Bundesvercinigung Kulturclle Jugendbildung
¢.V. (BK)), dem Bundesverband der Jugendkunstschulen und
kulturpadagogischen Einrichtungen ¢.V. (BJKE), der ASSI-

TE] elc.)

Zur fachlich qualifizierten Unterstitzung theaterpidagogi-

scher Arbeilsansitze ist der Bundesverband in allen kulturpo-

litischen Gremien als Facheinrichlung gefraglt (2.B. im

Deutschgen Kulturrat! Theaterrat, Sektion Darstellende Kunst,

und im Fonds Darstellende Kiinsic).

Im Inicresse seiner Mitglieder bemiiht sich der BuT um eine

Qualifizierung der theaterpidagogischen Praxis und der

cntsprechenden  Aus-, Forl- und Weiterbildungsginge. Dics
realisiert er in Zusammenarbeil mit anderen kulturpidagogi-
schen Einrichtungen und Theaterverbinden.

In diesem Zusammenhang entwickelt er Grundlagen zur Ver-
objektivierung der Bedingungen theaterpiidagogischer Arbeil,
aur Methodik und Didaktik der Theaterpidagogik im pesell-
schafllichen und bildungspolitischen Kontexi

Dics geschichi in Kooperation mit Hochschulen und wissen-
schafllichen Fachgrenuen.

Zur Sicherung bzw. Etablierung ciner umfassenden Kommuni-
kation strebl der BuT die strukturelle Vernetzung und partner-
schafiliche Integration der schon besichenden bzw. noch zn
griindenden Landesverbiinde an.

Ein Blick auf die Themenstellung (1) der Bundestapungen
Theaterpidagogik deutet es an; Mit ihnen ist weit mehr in-
tendiert als ein jdhrliches Mitglicdertreffen oder Ver-
bandsspektakel. An ihren Inhalten sind vielmehr die Fra-
gestiinde und -horizonte ablesbar - als einer originiren
Disziplin der fisthetischen Bildung. Fiir viele der in diesem
Berufsfeld titigen Kolleginnen und Kollegen hat sich die
Bundestapung etabliert als ein Forum fiir Standortbestim-
mung, Erfahrungsaustausch und Perspektivenentwicklung,
Eckhard Schiiller ist Geschiiftsfilhrer des Verbandes.

Eckhard Schiller

Gedanken zur Bundestagung Theaterpidagogik,

Kiéln 93

Es mag sein, daB der Titel "THEATERPADAGOGIK AUF
DER GRUNDLAGE PADAGOGISCHER UND ASTHETI-
SCHER THEORIE" suggeriert. es gibe die eine, alles begrin-
dende pidagogische oder dsthetische Theorie. Es mag sein,
daB angesichis der allgegenwirtigen Ungeheuerlichkeit gesell-
schaftlicher Wirklichkeit die Praktiker der kulturcllen Bildung
miide werden, ihre ohnehin schon von unterschiedlichsten
Begriindungszwingen gekennzeichnete Situation weiter zu
hinterfragen.

Dennoch: Wir bedienen uns mit dem Theater ciner Form, die
von jeher die Totalherrschaft der Gegenwart bekampft, im
Sinne Shakespeares.: gegen dic Rangabwertung der Mensch-
lichkeit und gegen die politische Relativierung der Existene.
Zugegeben, ist es schwicriger geworden, in Zeiten, in denen
mehr- wic minderheitlich das gleiche Vokabular der Empo-
rung und der Betroffenheit benutzt wird, eine unverbrauchte
Formsprache zu finden. Das ist Ausdruck ciner cingeschrink-
ten Kultur, die dem Individuum die Fesseln der Simulation an-
legt, die es auf sein Selbst reduxiert. Die Kunst versucht den
Ausbruch, auch wenn ihre Erfolge aber hiufig hernach von
derselben Kultur als Ausdruck ihrer Forderung beansprucht
werden. Jedes gelungene Kunstwerk ist ein Versuch gegen das
Abgespaltene, Ausdruck des Kampfes gegen Simulation: Aus-
druck von Integritit in Form und Inhalt.
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" In oberster Instane”. meinte Theodor Adorno, " sind Kunst-
werke ritselhaft nicht ihrer Komposition, sondern ihrem
Wahrheitsgehall nach. Der Wahrheitsgehalt der Kunsiwerke
ist die objektive Auflésung des Rinsels eines jeden cinzelnen.
Indem s die Losung verlangt, verweist s auf den Wahrheits-
gehalt. Der allein ist durch philosophische Reflexion zu ge-
winnen. Das, michis anderes rechtfenigt Asthetik™ Von Sa-
muel Beckett hingegen ist der Satz bekannt:® Wenn sich der
Gegenstand meiner Romane in philosophischen Begriffen aus-
driicken licBbe, hitle ich keinen Grund gehabi, sie 7zu schrei-
ben". Diese beiden Posiionen deuien auf eine Polarisicrung,
jedoch nur scheinbar. Die Kunst wird nicht nur iiber das "
Werk", das Produkt erklin und reprisentiert, sondern erst
durch das Zusammenwirken von Kiinstler, Gegenstand und
Zuschauer cnisteht ctwas. " Es gibl eine zarte Empiric, dic
sich mit dem Gegenstand inmmgsi identisch macht und dadurch
zur eigenen Theoric wird”, { Goethe ). Kunstrezeption und
Kunsterfahrung sind keine kodifiziete Norm, sondern gebun-
den an die Nachfrage und Selbstbewegung des wachen Ich. Ei-
ne Gegenreaktion des Subjckis, das dic Einschriinkunp seiner
Autonomic spiirt. Asthctischc Wahrnchmung rzipicrt auf ci-
ne Weise, dic offen 146t ob ¢s um dic Intentionalitft des
kiinstlerischen Gegenstands geht oder um dic subjcktiven As-
soziationen, die im kinstlerischen Gegenstand nicht aufgehen,
7u denen s aber ohne dicsen micht gekommen wiire,

Fir den theaterpidagogisch Titigen ist die Auscinanderset-
zung mit der Frage um die Kunst von grundséitzlicher Bedeu-
tung. bictet dic Arbeit doch in ganz Besonderem die Chance,
dem am ProzeB Teilhabenden scine Ambivalenzen und Ambi-
guitiiten, seine Tabuisicrungen und Affinitfiten, seine Verfor-
mungen und Wahmehmungen, sein Verhiiltnis zur Wirklich-
ceit dentlich zu machen. Es geht also nicht um cine Padagogik
Jin der von vorncherein dem einzelnen als Objekt von Lem-
prozessen vorgeschrieben ist. von welcher Qualitit scine Er-
fahrungen 2u sein haben. Es geht vielmehr um Hilfestellungen
in cinem Asthetischen Sclbstibildungsprozed des Erforschens
und Beschreibens von Wirklichkeit. Entdeckungen darin stif-
ten an zu nenem Spicl und erweiteriem Ausdruck, mehr
(#unichst) nicht. Lernende sind hier eher dem Kinstler ver-
wandi, von dem Thomas Mann sagt, scin kiinstlerischer Ernst
sei "Ernst im Spiel” und absoluter Nalur, scin geistiger sei
nicht absolut, denn er "ist Ernst zum Zwecke des Spiels”.

(1) "Zwischen Animation und Unterricht” (Kéln 1986); "Ti-
tigkeitsfeld und Berufsbild der Theaterpidagogin und des
Theaterpadagogen” (Hamburg 1987); "Vom Selbstverstandnis,
Unverstandnis und Mibverstindnis der Thealerpadagogik”
(Stuttgart 1988); "Drei Modelle theaterpadagogischer Grun-
dausbildung: Ulm, Zirnch, Utrech" (Ulm  1989)
"Theaterpidagogik und Asthetische Praxis" (Castrop-Rauxel
1990); "Geschichte(n) der Theaterpidagogik. Zwischen An-
spruch, Legitimation und Praxis” (Lingen 1991); "Beispicle
theaterpidagogischer Praxis: Tiirkei, Belgien. Schweden. Hol-
land, Canada - Saarland, Emsland" (Wolfenbittel 1992).
"Theaterpidagogik auf der Grundlage pidagogischer und ast-
hetischer Theorie” (Kéln 1993).

Die Aufgabenbereiche des Bundesverbandes Theaterpiida-
gogik sind so vielfiltig wie deren Arbeitsfelder. Sie konkre-
tisieren sich nach MaBgabe der Interessen und Miglichkei-
ten, die von den Theaterpidagoginnen an den verschiede-
nen Orten und Institutionen des pidagogischen und/ oder
iisthetischen Handelns wahrgenommen werden. Das bun-
desweile Treffen der "Jugendclubs an Theatern” gehdrt
von Beginn an zu den vom BuT gefirderten und von seinen
Mitgliedern  (mit-)  initiierten wund -prganisierten
Veranstaltungen.

Marlis Jeske ist Theaterpiidagogin am Thalia-Theater,
Hamburg, und Vorstandsmitglied des Verbandes.

Marlis Jeske

4. Treffen Jugendclubs an Theatern
8.-13. Juni 1993 im Schnawwl am Nationaltheater
Mannheim

Unter Konkurrenz arbeiten um gemeinsam zu produzieren
Gewali und Gewalibereitschaft waren das Thema, das fiber al-
fen Teilen des Festivals - nimlich Workshops, Auffiihrungen,
Gesprichen und Vortrdgen - stand. Zum eincn hatic dicscs
Thema angesichts der aktuellen gewaltiéitigen Ausschreitun-
gen und Brandstiftungen in unserem Land eine hohe Brisanz.
zum anderen crgab sich aus der Tradition des Festivals pera-
dezu eine Verpflichtung. sich mit diesem Thema zu beschafti-
gen. Vor zwei Jahren, auf dem 2. Treffen "Jugendclubs an
Theaiern® am Thalia Theater in Hamburg, fand nach der
Wende dic ersic Begegnung von 170 jugendlichen von Ost-
und Wesi-Theatern stati, Ein Thema brannic damals aul der
Secie. nimiich die alieroris aufkeimende Gewalti@tigkeit poli-
tisch rechts onientierter Jugendlicher im Zusammenhang mut
Auslinderfeindlichkeil. Eine Versammlung von 30 Jugendli-
chen am Rande des Festivals formulierte den Wunsch und
Aufirag an die Orgamsatoren. Moglichkeiten fir ein Work-
camp »u schaffen, in dem Jugendliche aus der ganzen Repu-
blik gemeinsam cin Stilck zu dicsem Thema crarbeiten, mit
dem die Gruppe dann auf Tournee geht und an den Theatern
spielt, von denen dic Jugendlichen kommen. Das lieB sich bis-
lang noch nicht realisieren. Vieles von dieser Grundidee ist je-
doch in die Struktur des 4. Jugendeclub-Treffens in Mannheim
eingeflossen.

Zundichst einmal trafen sich die Jugendlichen. die spéter ihre
Auffiithrangen zeigen wiirden. und Delegierte anderer Ju-
gendclubs an Theatern vier Tage lang zu Workshops.
Gemeinsam mit den "fremden” Jugendlichen aus anderen
Stiidien sollte in sechs Workshops mil unterschiedlichen Ar-
beitsweisen zum Thema Gewalt und Gewaltbereitschafl gear-
beitet werden. Anders als bei anderen Veranstaltungen dieser
Art. standen dic Workshops von vorneherein unter einer Er-
gebnisorienticrung. Unter Konkurrenzdruck sollie da gearbei-
tet werden, um dann die Ergebnisse des eigenen Workshops
mit einflieBen zu lassen in cinc gemeinsame Priisentation.

Dic Workshoparbeit sollte frei von Auffithrungen sein, damit
alle mit voller Konzentration bei dieser Theaterarbeit sein
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konnten. Die Priisentation der Workshopergebnisse solite die
Ertffoung der Fachtagung und der Beginn der Auffithrungssc-
rie von den 4 ausgewihlien Jugendclubproduktionen,-die auch
alle zu dem Thema Gewalt und Gewaltbercitschalt ausgewiihit
worden waren, bilden.
Mit welchen #sthetischen und theatralen Miltel LBt sich auf
Gewalt und Gewaltbereitschaft reagieren? Dieser Frage sollie
in jedem Workshop nachgegangen werden, war aber jede
Gruppe in threr Arbeit fiir ihre Produktion schon nachgegan-
gen. Wihrend der Fachiagung sollte ein soziologischer Vor-
trag zu dem Thema Hintergrundwissen hersiellen.
Soweil das Konzept. - Da ich, dic Autorin, stark an der Eni-
wicklung des Konzeptes, der Organisation des Festivals und
vor allem der Koordination der Workshops beteiligt war. ist
mein nun folgender Bericht eine Innenansichi, sicher keine
mit Abstand urteilende Draufsicht. 4
Fiir mich begann das Festival mit einer positiven Uberra-
schung schon am Montag, den 7. Juni 1993 - einen Tag vorher
also - , als nimlich alle Workshopleiter freiwillig cinen Tag
Iriiher gekommen waren, um sich fiir das Wagnis "Unter Kon-
kurrenz arbeilen. um gemeinsam zu produzicren” kennenzu-
lernen. Zunichst konfrontierie ich alle Leiter mit meinen
Wiinschen an die Arbeit.
Wenn wir uns mit dem Thema Gewalt und Gewalibereiischafi
in den praktischen Workshops befassen. wiinsche ich mir:
- daB wir nicht an Abbildungen von Gewalt arbeiten, schon
gar nicht an Abbildung von fremder Gewalt;
- daB wir uns nicht von der Akiualitfii crschlagen lassen;
- dab wir die Gewalt bei uns selbst, auch in ihren kleinen For-
men und Anfingen, suchen;
- daB wir durch dic Form versuchen, etwas iiber dic Abbildung
von Realitit hinaus zu sagen.
Die Workshoplciter waren in der Ankindigung mut ihrer Ar-
beitsweise vorgestellt. Bei dem Gesprich stellten sie vor, was
sic am Thema besonders interessiert:
Norhert Annabring:
Arbeitsmethode: Ausdruckstanz,
Er will, dab jeder sein cigenes Gewaltpotential entdeckt. Dann
soll aus Training und Ubungen cinc Chorcographie fiir allc ge-
schaffen werden, die micht auf einer Musik, die von auBen
kommi, sondern auf eigenen Ténen, die von innen kommen,
basier.
Arni Arnold:
Arbeilsmethode: Musik, Percussion, Gerdusche
Sein Ausgangspunkt ist dic Wahmehmung und Beobachtung
von alltiglichen Gerduschkulissen und die Frage nach deren
Gewaltpotential. "Sich dber den Mund fahren oder ein Schlag
auf einer Trommel sind auch gewalititig”, ist seine Behaup-
tung. Das Kennenlernen fremder Musik aus Bali und Afrika
stellt den Gegenpol dar und bietet AnlaB, sich mit der eigenen
"Verwilderungsschnsucht® auseinanderzusetzen.
Astrid Egpers:
Arbeilsmethode: Umsetzung einer lyrischen Vorlage
Das Gedicht von Erich Fried "Dic Gewall” ist Ausgangspunkt
der Arbeit. Zu den 10 Strophen, in denen Fried dic Frage, wo
dic Gewall beginnl, immer neu stellt, sollen Bilder Tableaus,
Szenen und Rhythmisierungen gefunden werden. Eigene

Beobachiungen zum Thema bei ciner Recherche in der Stadt
sollen dic szenische Umsetzung anreichern und erginzen
Hedwig Golpon:

Arbeilsmethode: Improvisation

Arbeitsmethoden von Brecht und Penka bilden die Arbeits-
grundlage. Bearbeitet werden soll mit ihnen die Gewalt im
Alltag. in der Familie. in der Schule und im Umgang mit den
Mitmenschen. Dic Frage: "Wo enisteht die Wul - wo springt
sic [Uber? wird die Leitlinic bilden.

Peter Koettlitz:

Arbeitsmethode: Umselzung ciner dramatischen Vorlage

Die Szenc aus Frank Wedekinds "Frithlingserwachen®. in der
Wendla und Melchior sich auf dem Heuboden treffen und es
sum Geschlechisverkchr kommt bildet dic Grundlage der Ar-
beil. Es peht um die Frage der Gewalt zwischen den Ge-
schlechtern. Zugrifsméglichkeiten auf die Vorlage sollen er-
probt werden, wobei von der Situation ausgegangen wird und
das Uberschreiten von Tabugrenzen im Spiel angesirebt ist.
Franziska Steiof:

Arbeitsmethode: Improvisation

In verschiedenen Improvisationen soll auf cigene Erfahrungen
und Erinnerungen zuriickgegriffen werden, sollen aber auch
neue Erfahrungen gemacht werden. Mdglichst schamlos kann
man dabei auch die eigene Lust an der Gewalt kennenlernen

Am Dienstag, den 8. Juni, wird das Treffen nut einer Vorstel-
lung von "Rabeland” von Hans-Jorg Schertenleib des gasige-
benden Schnawwl-Theaters in ciner Inszenicrung von Rai-
mund Finke eriffnel. Wir sind mittendrin im Thema: Eine ge-
walttitige Gang formient sich in autonitéiren Strukturen, um ih-
re cigenc Langewcile zu kaschieren. Es kommi zu Auscinan-
dersctzungen gegen cin Asylbewcrberheim. wobei cine deut-
sche Sozalpidagogin schwer verletzt wird. Thr Leben st ver-
sani. Die Randalierer werden mangels Beweisen freigespro-
chen, Nun beschliebt ihre Familie selbst Rache #u nchmen.
Eskalation von Gewalt!

Im anschlicBenden Gespriich zeigen sich viele Jugendliche be-
riithrt durch dic Darstellung. Die kritischen Stimmen fragen
nach dem Sinn ciner reinen Abbildung von Realitdt. Damit ist
fiir die Jugendlichen aber auch die Frageswellung fir die
Workshops deutlich, die eine Schauspielerin des Schnawwl
dubert: "Was soll man denn sonst aul dem Theater zeigen? -
Ich bin gespanni, was ihr herausfindet!”

Am Nachmittag beginnt die Arbeit in allen Workshops mit
Kennenlernen, Gruppenfindung und Vorstellung der
Arbeitsmethoden. Am Abend sind die Gruppenleiter durchweg
begeisten von ihren Jugendlichen: eine gute
Arbeitsvoraussetzung!

Am Mittwoch und am Donnerstag arbeiten alle Gruppen gute
acht Stunden intensiv miteinander. An beiden Tagen besuche
ich alle sechs Gruppen und schaue. Am Abend des Miltwochs
berichte ich den Workshopleitern, was ich geschen habe, wo-
ran ich mir wiinsche, dab weilergearbeitet wird, und wic ich
mur vorsiellen kann, dic Szenen und Bilder zusammenzumon-
tieren. Alle sind mit meinen Vorschligen zur Weiterarbeit cin-
verstanden. Mein Vorschlag der Ineinandermontage und der
Reihenfolge bleibl cbenso wie meine Vorstellung, dab
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wilhrend der Prisentation alle 70 Jugendlichen auf der Biihne

singd, hellig umsintien. Aber immerhine Am Ende des Ges-

priichs gehe ich mt einer diberarbeiteicn Reihenfolge weg.

Am Donnrstang kann ich bei meinen Besuchen in den Works-

hops zuschen, wic die Bilder klarer werden. Am Abend cini-

gen die Workshopleiter und ich uns in einem langen, oft hefii-

gen Gespriich auf einen Ablauf:

1. Musikgruppe

- Die Zuschauver werden mit Krach durch das Treppenhaus
nach oben getricben

- Die Improvisationsgruppe 11 geht durch die Zuschauer und
sicllt Kinderfragen

= Die Ilmprovisationsgruppe | versperri den Zuschauern als
Schutzmacht den Zutritt

2. Ausdruckstanzgruppe

Si¢ zeigt ihre Choreographie "Explosion”. Ein Menschenk-

niuel explodiert. Alle sind erstarrt, nur ¢iner lebt. Wenn der

dic anderen anspricht, verfallen sie in einen Tic. Der Klcbende

erwiirgt einen anderen, jetzt erwachen sie und erdriicken ihn

in einem Menschenkniduel. Erneute Explosion. Der Lebende

schnippst alle in den Tod und geht ungerithr ab.

3. Lyrikgruppe

Sic sprechen und spiclen 3 Strophen des Fried-Gedichtes zwi-

schen den Toten.

4. Improvisationsgruppe |

Sie spielt ihre Improvisation "Ohnmacht” mit den Toten. Sie

sichen zwischen den Toten. Diese erwachen. jammern und

strecken dic Arme. Die anderen drehen sich um, haben keine

Arme, kénnen nicht helfen. Dic Toten sterben erncut. Die an-

deren holen ihre Arme hervor und schleppen die Toten ab.

5. Lyrikgruppe

Sic zeigt 2 Umsetzungen von Gedichisstrophen in Standbilder.

6. Dramagruppe

Sic sitzen sich aul Stihlen gegeniiber und gehen langsam aul-

cinander zu und finden sich zu Paaren. Jedes Paar zeigl eine

wortlose Vergewaltigung,

7. Lyrikgruppe

Sic zeigt 3 Umsetzungen von Gedichistrophen, die damit en-

den, daB alle auf dic Zuschauer zugehen und sagen, warum sic

Gewalt mégen.

8. Improvisationsgruppe Il

Sie sichen alle in ciner Schlange und miissen warten, bis sie

dran sind. Zu zweil zeigen sie jeweils eine Befchlimprovisa-

tion: Einer befichll, der andere fithrt bedingungslos aus. Diese

Lust an der Macht bricht jeweils an ¢iner anderen Stelle. Der

letzte hat den Befehl auseufithren, cinen orangen Stuhl zu lic-

ben. Als er es endlich tut, lautet der Befchl, ihn zu zerstbren.

Ubrig bleibt ein unglicklicher Tropf mil einem zerstorten

orangencn Stuhl,

9. Lyrikgruppe

Di¢ letzte Strophe des Gedichis wird von zwei Spielern ges-

prochen, dic quer dber die Bithne langsam aufcinanderzu

balancieren

Die Gewalt kann man nie

mil Gewalt iberwinden

aber vieleicht auch nicht immer

ohne Gewali

10, Improvisationsgruppe 11

Eine erstarrie Gesellschafl baut sich um die beiden Spieler aus
der Lyrikgruppe. die gleich mit erstarren, auf. Sie erwachen.
aber nur, um ¢inen von ithnen durch zéirliche und licbevolle
Gesten so zuzurichten, bis er villig verkrampfi und erstarm ist.
11. Musikgruppe

Sie sitzen am Aubersten Rand der Biihne an ihrer Trommel.
Alle sind abgegangen. nur cine kleine Spieldose sieht in der
Mitte. Nach cinem helligen Trommeln entsichi ein zarler
Klangleppich, auf dem eine Text von Daniil Charms gespro-
chen wird. Er endet mit rhythmischem Trommeln, mit Pausen,
in die hinein die Spicler ctwas sagen wollen, aber stets vom
Trommeln erschlagen werden. Am Ende Stille, jetzt hort man
die zarte Spicldose.

Am Freitag vormittag treffen wir uns mit allen Jugendlichen
und machen eine interne Werkstatt-Prasentation, alle Gruppen
zeigen ihre Arbcitscrgebnisse zusammenhdngend. In der an-
schlicBenden Pause herrscht gote Stimmung: Soviel Beein-
druckendes ist da entstanden. Jetzt stelle ich den Plan des In-
cinandermontierens vor. "Nein. das ist nicht vorstellbar!". ist
die cinhellige Reaktion. Beim Ausprobieren der Uberginge
entsichen Chaos und Agrressionen. Dennoch kommen ymmr
wieder gute Vorschlige, wic man sich gegenseitig helfen oder
behindern kann. Mit einer halben Stunde Verspatung gehen
wir erschopft und verwirrt zum Mittagessen. Danach gehen al-
le noch einmal in ihre Gruppen zuriick, um ihre Anieile zu
iiben und auf dic Ubergiinge hin zu reflektieren.

Wiihren dessen richte ich mit dem Beleuchter das Licht fir die
Prisentation cin. Dann verbleibt mir ¢ine bange Stunde des
Wartens, in der ich selbst nicht mehr an meinen Plan glaube.
Um 16.00 Uhr treffen wir uns zum Durchlauf. Grobe Disziplin
und hohe Konzentration sind bei allen eingekehrt. Der Durch-
lauf klappt mit allen - zum Teil erst vor zwei Stunden erfunde-
nen - Ubergingen. Danach bleibt nur eine Viertelstunde Pause
und dann ecréffnet diese Auffiihrung das Festival. Uber die
Qualitit kann ich nicht sprechen. Was ich aber weib ist, dab
das Experiment "Unter Konkurrenz arbeilen, um gemeimnsam
zu  produzieren” geglickt ist. Wir haben das Chaos
ausgechalien.

Am Samslag und Sonntag sehen sich die Jugendlichen und die
Fachtagungsteilnehmer die Auffilhrungen an, die die Jugende-
lubs von zu Hause mitbrachien.:

Jugendclub Theater Nordhausen

Die Flut

Nach Morton Rhue "Die Welle" in der Bearbeitung von Hubert
Habig

Jugendspielclub  Wilrttembergische Landesbiihne-Junior
Esslingen

Ich bin bise

Nach Texten von Wolfdietrich Schnurre

Thalia Treffpunkt - Jugendtheaterprojekte, Thalia Thea-
ter Hamburg

Helden, Selbsterarbeitete Szenen

Jugendspiclclub Theater im Zentrum Stuttgart
Fliichenbrand

Eigenproduktion von und mit 14 Jugendlichen
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Rezensionen

Felix Zulechner

Die Stunde, da wir nichts voneinander
wullten

Ein Spiel ohne Worte von Peter Handke

Sommervergniigen: im Cafe am Rande eines Platzes 2u siizen,
die Menschen, die diesen Platz iiberqueren, 2u beobachten und
sich seinen Gedanken. Phantasien und Geschichten zu diesen
Menschen hinzugeben. diese einfache Grundsituation hat
Handke zu cinem abendfillenden Stiick umgesetzt: ein offent-
licher Platz ist vorgegeben, den dic unterschiedlichen Perso-
nen iiberqueren. Dabei schichen sich #wischen den zahlrei-
chen alltiglichen, unserer Zeitl entspringenden Personen, wic
.B. dahercilenden Biromenschen, Landvermessern oder Tou-
risten mythische, historische und literarische Figuren: Moses
mit den Geseizestafcln, Abraham und Isaak, der gesticfelie
Kater, Papageno. Oder Tarzan schwingt sich mit einer Liang
tiber den Platz!

Nichts verknipft dic Passanten auf dem Platz, keine Hand-
lung. kein Dialog. In dem Kaleidoskop der Stile, Epochen und
Temperamente bleiben alle Fipuren oder Gruppen in ihrer Be-
deutung gleich oder gleich wichlig: die Veleranengruppe, dic
Hochzeitsgesellschaft oder der sich sterbend auf dem Boden
Wilzende. Mit jeder Person taucht ein neuer Anfang ciner Ge-
schichic auf, ohne daB diese weitererzahlt wird. Die Personen
bleiben fremd, anonym fiir die Zuschauerlnnen und dennoch
hiufig merkwiirdig als Typen vertraut, dic bestimmite Eigen-
schaflen verkérpern: der von der Alltagslast Ermidete. den
man mifithlend versteh. oder die aprilfrische Joggenn, iiber
dic man, siBe man nicht im Zuschauerraum sondern 1im Cafe,
listernd herzichen kdnnte.

Die Momentaufnahmen, dic wie poctische Clips die Biithne er-
hellen, leben weniger von der Schauspielkunst als von der
Choreographie - von dem Regisseur Gosch in der Bochumer
Auffihrung gelungen umgesetzt: Immerhin galt es, iber 300
Minirollen, die von 35 Schauspielerinnen und Tinzerinnen
bewiltigt werden muBten, zu visualisicren. In ciner klaren,
aber micht angestrengt wirkenden Choreographie sind Span-
nungsbogen aufgebaut, Hektik und Ruhephasen, Fille des
Platzes und seine Leere, die Menschengruppen und der/die
Einzelne abwechslungsreich miteinander verkniipft worden.
Ein vergniiglicher Abend, aber es bleibt ein Nachgeschmack
von beliebiger Gefidlligkeit oder gefalliger Beliebigkeit zuriick.
Und das ist - meine ich - nicht der Inszenierung anzulasten,
sondern dem Stiick selbst: Aul der Biihne soll keine Geschich-
te erziihlt werden, die Geschichte kann sich in den Kopfen der
ZuschauerInnen bilden - lobenswert, anregend!

Aber 15t wirklich alles gleichgiiltig:

- die Jildin aus Herzliva, dic cine Gasmaske wegwirfl,

- ¢in junger Bursche, der sein Kanu wegtrigl,

- einer, der zur Hinrichiung geschleppt wird,

- Chaplin, der beiliufig vorbeiflaniert usw...”

Die Aufhebung der Zeilebenen, der Grenzen ewischen Phanta-
sicfiguren und realitfitsbezogenen Personen konstituiert nichis
MNeues. libt auch kein neues Licht auf Themen der Moderne -
diec Anonymitit, die Bezichungslosigkeit, das Fremdsein oder
menschenverachiende Strukturen - fallen.

Unter theaterpidagogischen Gesichtspunkicn gibt das Stiick
jedoch eine Menge her, Die Vielzahl der Figuren liefert eine
Fiille von Anrcgungen fiir das Improvisationstheater, Rollen
zu ergreifen, die einer/einem nahe liegen und improvisierend
phantasievoll zu beleben. Auch kéinnen dic unterschiedlichsten
Figuren Ausgangspunkt fur die Arbeit am Korperausdruck
scin, z.B.: Wic sicht der mildde Gang ciner alten Frau nach
dem Einkauf aus? Die Arbeit mit Kostiim und Requisite bt
sich auch damit verbinden.

Zudem kann das Stick sehr schon erfahrbar machen, daB
Theater nicht nur von der Schauspiclkunst lebl. sondermn van
den Konstellationen im Raum, den Pauosen, dem rechten Ti-
ming, kurz der gesamien Chorecographie, durch die auf der
Biihne sich eine dsthetische Wirklichkeit aufbaut.

Anschrift des Verfassers: Waldring 88, 44789 Bochum

Gerd Koch
Der Kirper ist kein Sofa*

Im November 1992 fithrie Ralf Réuker (Berlin) einen scnsibel-
gelungenen workshop zur Einfilhnmg in die Biomechanik von
W. Meyerhold wihrend der alljihrlichen Wochenendiagung
der Gesellschaft fiir Theaterpidagogik durch. Wir hétten gerne
einen Beitrag von ihm in den KORRESPONDENZEN: verdf-
fentlicht, doch R. Riuker befindet sich aus AnlaB einer Insze-
nicrung in Japan. Von dort machte er uns auf ¢in Buch und ei-
nen Gedanken der Lehre des ZEN aufmerksam. Es geht um
das Buch von Roland Barthes: Das Reich der Zeichen (womit
Barthes Japan meint), Frankfurt 1981. Eine ncue Grammatik
fiir Sprache und Korper wiire zu erfinden, "wenn wir unsere
Gesellschaft in Frage stellen wollen." Das konne, so Barthes,
nur gelingen, wenn wir "zugleich die Grenzen der Sprache. ..
bedenken, mutiels deren wir sie in Frage zu stellen vorgeben:
"Titen wir das nicht, dann wire ¢s so, als wolltc man den
Woll vernichten und machie ¢s sich in scinem Rachen be-
quem.” Ralf Riuker ist das japanische Schrifi (7)-Zeichen fiir
"Leere” mit Barthes das Signal fiur "Ubungen in einer
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abweichenden Grammatik” (5. 21) zu ciner kérperlich anderen
Sprache: Im MU. in der Leere tritt "eine gewisse Zerriittung
der Person ein (...). eine Umwilzung der alien Lektiiren, eine
Erschiitterung des Sinns, der zerissen und bis zur unersetzli-
chen Leere erschopit wird, ohne dab freilich das Objekt jemals
aufhorte, bedemsam und begehrenswent zu scin. Insgesamt 1st
die Schrift auf ihre Weise cin Satori; der Satori (das Zen-
Erlebnis) ist ¢in mehr oder weniger starkes (durchaus micht cr-
habenes) Erdbeben, das die Erkenninis, das Subjekt ins wan-
ken bringt: er bewirkl eine Leere in der Sprache. Und eine sol-
che Leere konstitwiert auch die Schnifi: von dieser Leere gehen
die Ziige aus, in denen der Zen in vélliger Sinnbefreiung die
Giirten, Gesten, Hiuser, Blumengebinde, Gesichter und die
Gewall schreibl.” (5. 16)

Ralf Riuker grilbie dic Redaktion mit der japanischen Kalli-
graphie: MU, die Leere (aus Barthes, S.15) - aber: wie voll ist
dieses Zeichen! - und er leistete sich das Worlspiel "Korres-
pondenZEN". Wir grilBen ihn mit der chinesischen Kalligra-
phic: "SHI, der Kérper™:

SHI
KORPER

An Biichen und Lebensregel-Werken, die den Kérper zum
Mittelpunkt der Ausfithrungen nehmen, ist wahrlich kein
Mangel. Ja. was bleibt cinem denn noch, wenn alle Felle weg-
schwimmen, wenn Ulopien verloren gehen, wenn Wissen so
schnell veraltet? Ach ja, wir schleppen ctwas mit uns herum:
Unseren Korper! Den meinen wir zu haben. Zwei Biicher -
ernstzunchmende! - aus diesem Spektrum scien empfohlen,
weil sie einer praktischen Theaterpiidagogik, die stark kirpe-
rorientierl sein will. Arbeiis- und Kooperationschancen erdff-
nen: Hans Gunther Homfeldt (Hrsg ): Sinnliche Wahmeh-
mung - KorperbewuBtsein - Gesundheitsbildung, Weinheim
1993 (2. Aull.) und: Korper, Krankheit, Kultur ( = Helt 3 der
Zeitschrifi Ethnopsychoanalyse, Franklurt 1993), Drei andere
Biicher. die iber ihre Titel schon den Thealer/ Tane/
Padagogik-Bereich anvisieren, vermitteln theone-praktisch/
praktisch-theoretisch  awischen cinem  cthnopsychoanalyti-
schen und gesundheitsbildenden/ pgesundheitsbildnerischen
Ansalz: Die Tanzerinnen Katya Delakova: Das Geheimnis der
Kalzc, Eine Tdnzerin und Lehrerin weist Wege zum schépferi-
schen Uben, Frankfurt 1991, und: Fe Reichelt: Atem, Tanz
und Therapic, Schliissel des Erkennens und Verdinderns.
Frankfurt 1990. Und: In dem gemeinsam erstellicn Buch der
beiden Sozialpidagoginnen Gisela Honens/ Rita Willerding:
Praxisbuch ferimistische Theaterpidagogik. Frankfurt 1992,
werden man wie frau sofort in die weibliche Korpersprache als
Grundlage feministischer Theaterarbeit cingefithrt (S, 1611),
es werden Blick-Wechsel empfohlen - ganz akiuell: Neue
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Rundschau, H.4/93: Den Korper neu entdecken / Gender Stu-
dies -, und dazu gehort auch der Blick in "ein kleines Lexikon
zur Frauen-Theater-Geschichte® (S. 167fT), das Sabine Hering
diesem Band beisteuerte. Die Akademie der Kiinste der DDR
gab 1974 im Henschelverlag zu Berlin cin Lehrbuch zur Be-
wegungsausbildung heraus: Verfasserin ist dic groBe alie Da-
me der Bewegungserzichung Ilse Loesch ( wenn sic denn dic-
sen antiquarischen Titel als heute immer noch agile Person ge-
stalten wiirde): Sprechende Bewegung. Ein Studienbuch fir
Schauspieler und Regisseure- vielleicht findet man's irgendwo
antiquarisch und nutzi es vermittels eigener Kreativitit als
Ideensteinbruch. Unter dem sprechenden Titel "Der soziale
Klang der Geste” fand 1990 in Berlin ein internationales
Symposion statt {ein 79-seitiger Materialienband erschien da-
zu). Mitveranstalier war dic Zeitschrift "tanzAktuell” (PF
4008. 10725 Berlin), dic regelméBig unier kompetenter Re-
daktion auch zum Korper/ zur Bewegung/ zu Korperbewubt-

sein berichiet

Dab gerade die sogenannten niederen Kiinste sich auf das Kar-
perliche berichen und kamncvalistisch enigrenzt bis blutig da-
her kommen, zeigen uns manche Jahrmarktstraditionen und
Grusclkabinette oder moderner: Filme und sog. reality-TV. Ei-
ne traditionelle Alternativ-Kultur, der Cirkus namlich, kann in
mehrfacher Hinsicht ohne die Korper sciner Mitmacher nicht
auskommen - in Not und zur Freude! *Salto vitale! Zirkus in
der Kinder- und Jugendarbeit” heiBt ein informatives und
schdn gestalictes Biichlcin, das dic Landesvercinigung Kultu-
relle Jugendbildung Nicdersachsen herausgegeben hat (Unna
1993). Nicht nur im Cirkus - auch im alltiglichen Korper-
Leben sind Salto vitale und Salto mortale dicht beeinander:
Zwet weilere Pole zwischen denen Theaterpidagogik angesie-
delt ist - zwischen Leiden/ Beschidigung und Wunsch nach
Heilung/ Freiheit.

* Formuliert in Anlchnung an Rudolf zur Lippes Satz, "Ganz-
heit 15t kein Sofa” aul dem Symposium "Suche nach Urspriin-
glichkeit” beim Tanz -Festival "Sprachen des Korpers” in
Stuttgant 1993 (Vgl. TanzAktuell, Nr. 5/93, S. 251L)

Anschrift des Verfassers: Sieglindestr. 5, 12159 Berlin

Assoziales Theater. Spielversuche mit Lehr-

stiicken und Anstiftung zur Praxis.

303 5. (bebildert). Aus dem Imhalt: Wicdergewinnung
korperlich-sinnlicher Ausdrucksformen - Wahrnehmen,
Verfremden, Veriindern - Der nagende Alltag - Arbeit an
asozialen Haltungen - "Ozeanflug® mit Hauptschillern -
Skizze einer Lehrstiickwoche - Bruchstellen in Spielversu-
chen - Asthetische Erfahrung als Widerstandsform - Ein-
filhrung in die Literaturwissenschafi - Videoarbeit - Ver-
fremdung des Alltagsbewubtseins - Spicl als sozologi-
sches Experiment - Schreibwerkstatt - Lehrstilckbiicher.
Zum Sonderpreis von DM 10,- (einschl, Porto) kann
iiber diese Bestelladressen bestellt werden:

Gerd Koch, Sieglindestr. 5. 12159 Berlin.

Flonan VaBen. per Adr. Universitit Hannover, Seminar
fiir Deutsche Literatur und Sprache, Welfengarien |,
30167 Hannover.




OHNE KORPER GEHT NICHTS ...

Biicher:

Gerd Koch (Hrsg.)
Widerwort und Widerspiel.
Theater zwischen Eigensinn
und Anpassung.

Bermd Ruping (Hrsg,)
Gebraucht das Theater
Die Vorschliige von Augusto Boal,
fari . Kritik. = 2
Erl‘aflmng{n, Variastes, Krid Situationen, Proben, Erfahrungen.
Schriftenreihe der : !
Schriftenreihe der

Bundesvervinigung : -
. Bundesarbeitspeneinschaft
Kulturelic Jugendbiidunt (83L9) Spiel und Theater e.V.

Beide Biicher sind zu einem Preis von DM 20,- zu beziehen bei:

5o

Frn!rf' bar

Florian Vallen (Hrsg.)

Lach- und Clownstheater

Die Vielfalt des Komischen in
Musik, Literatur, Film und
SchauSpiel

Frankfurt a.M. 1991

217 S,

Im Buchhandel erhiiltlich fiir

Theaterpiidagogisches Zentrum der Emslindischen Landschaft DM 24,80

e.V., Universititsplatz 5-6, 49808 Lingen/Ems
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