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Anmerkung:

Die in der vorliegenden Arbeit verwendete mannliche Sprachform schlief3t
selbstverstandlich gedanklich immer die Anrede einer weiblichen Leserschaft mit ein.

Die Vereinfachung wurde aus Griinden der fliissigeren Lesbarkeit und der Angleichung an
den englischen Sprachgebrauch gewahilt.



Unser Gehirn will tanzen.

Tanzen ist fest in unserem Gehirn verankert.

Tanzen mag ein nach Regeln festgelegtes Ritual sein, eine prazise Kunstform oder eine
schweildtreibende Sportart, doch ist es vor allem eins: ein Gefiihl, das zuerst etwas mit
uns selbst zu tun hat.

Julia F. Christensen und Dong-Seon Chang

(Tanzen ist die beste Mediziin)



1. Einleitung

Der Korper ist buchstablich Erzeuger von Atmosphéaren.
Gernot Bohme
Der menschliche Kdérper ist unser grofdter Ausdruckstrager. Selbst, wenn wir keinen Ton
von uns geben, schweigen, verbal nicht kommunizieren, kénnen wir durch Mimik und
Gestik Signale an ein Gegenlber senden. Viele dieser Signale werden unterbewusst
gesendet: Ein Beilken auf die Unterlippe, das Zwirbeln einer Haarstrahne, das
Zurechtricken der Brille, das alles kann als Zeichen fur Unsicherheit gedeutet werden.
Das Lesen dieser Signale, das Lesen von Kérpersprache bildet eine Wissenschaft fir
sich, die oftmals in therapeutischen Ansatzen genutzt wird. Das Kommunizieren mit und
durch den Korper bildet auch im theatralen Bereich keine Ausnahme. Schauspieler tragen
durch Mimik, Gestik und Proxemik eine Botschaft zum Publikum, reagieren auf sich, ihre
Mitspieler und den Raum. Anders als im Alltag sollten diese Signale jedoch nicht
unterbewusst sondern weitestgehend aktiv vom Spieler selbst gelenkt werden. Dies kann
nur geschehen, wenn der Spieler ein Gefuhl fir seinen Kdorper entwickelt und seine
Wirkung kennt und nutzen kann. Diese Auffassung wird auch im Rheinland-Pfalzischen
Lehrplan fur das Fach Darstellendes Spiel fir die Sekundarstufe | vertreten. Doch was auf
dem Papier so schon aussieht, wird in der Praxis haufig unterschlagen. Dabei wirkt sich
ein sicheres Korperbewusstsein sowie ein klares Verstandnis fur Kommunikationsebenen
durch den Korper in samtlichen Bereichen positiv auf die Schiler aus, nicht nur auf ihre
Blhnenprasenz.
Der Drang nach Bewegung ist so alt wie die Menschheit selbst. Bereits im Alten
Testament ist vom dem Tanz um das goldene Kalb zu lesen.

,20er Tanz ist eine Kunstform, die sich der an Ausdrucksmoglichkeiten reichen
Sprache des Korpers bedient. Wie alle anderen Sprachen des Menschen entwickelt
sich auch diese mit der Zeit und nimmt dabei charakteristische Zlge an, die den
Geist verschiedener Kulturen widerspiegeln. Der Koérper ist ein flexibles und
geflgiges Werkzeug mit schier unbegrenzten Madoglichkeiten der darstellenden

Bewegung® (Fleischle-Braun 2000: 22).

Daher scheint es nur natdrlich, sich mit dem menschlichen Korper, seinen
Ausdrucksmdglichkeiten und Wirkungen bereits im jungen Alter aktiv

auseinanderzusetzen.



1.1 Ziele und Fragestellung der Arbeit

Die Sprache des Tanzes als Ursprung menschlicher Ausdrucksform wird universell auf der
ganzen Welt verstanden. Daher ist es nicht verwunderlich, dass auf die Kérpersprache im
Theater, im Buro, im Alltag und in der Schule sehr viel Wert gelegt wird. Haufig sind wir
uns der Botschaften, die wir nonverbal senden gar nicht bewusst, haufig driicken sie das
aus, was wir durch unsere Sprache vielleicht sogar verstecken wollen, haufig schamen
sich Menschen fir ihre Korperlichkeit. Diese von mir gemachten Beobachtungen flhren
alle zu einer Frage: Wie kann es Menschen schon im frilhen Alter spielerisch méglich
gemacht werden, sich mit ihnrem eigenen Korper und seinen Wirkungsweisen auseinander
zu setzen, ohne, dass sie sich durch Scham selbst am Ausprobieren hindern? Die Antwort
darauf findet sich in den Methoden des Tanztheaters. Ziel dieser Arbeit soll es also sein,
aufzuzeigen, welche Mdoglichkeiten das Tanztheater im Bereich Koérperwahrnehmung
bieten kann. Gleichzeitig soll aufgezeigt werden, wieso es besonders sinnvoll erscheint,
im schulischen Kontext mit dieser vorgestellten Vorgehensweise zu arbeiten und welchen
Nutzen die Schuler daraus ziehen kénnen. Da es in Deutschland bekanntermalien eine
Schulpflicht gibt, kommen Kinder und Jugendliche am Schulbesuch eben nicht vorbei und
diese Tatsache kdnnen sich eben auch Theaterpddagogen zu Nutze machen, indem sie
das passende Programm anbieten. Letztlich ist es mir als Lehrerin und Theaterpadagogin
ebenfalls ein Anliegen aufzuzeigen, welche Potenziale in einem ,Blick iber den Tellerrand
hinaus® stecken koénnen, wenn Theaterpadagogen mit Lehrkraften zusammen den
Unterricht gestalten, facheribergreifende Projekte entstehen und daraus Kompetenzen

hervorgehen, die die Schiler noch nach Schulabschluss nachhaltig beeinflussen.

1.2 Begrindung fiur die Einengung der Thematik

~Wie also sieht ein Stlick Tanztheater aus? Eine eindeutige Antwort gibt es nicht.
Man kann allenfalls die Extreme beschreiben, zwischen denen Tanztheater sich
abspielt, im Einzelfall auch benennen, was kein Tanztheater ist* (Schmidt 1992: 27).

Jochen Schmidt gibt bereits eine Begrindung fur die Einengung der Thematik in der
vorliegenden Arbeit: das Tanztheater lasst sich in keine Schublade packen, es geht nicht
um eine vollstadndige Definition. Vielmehr sollen dem Leser ausreichend Informationen
uber die Disziplinen, auf denen sich das Tanztheater griindet, sowie seine Ziele, gegeben
werden, sodass Rlckschlusse auf die Korperarbeit als solche gemacht werden kdnnen.

Ahnlich verhalt es sich in Bezug auf den ausgewahlten schulischen Kontext. Alleine eine



Aufzahlung Uber alle Schulen, zu machen, die Deutschlandweit das Fach Theater
anbieten, wirde mehrere Seiten fillen. Da die Bildung Sache der Regierung des
jeweiligen Bundeslandes ist, gibt es unzahlige Formen, Angebote und sogar Namen fir
Theater an Schulen. Da ich selbst in Rheinland-Pfalz meine allgemeine Hochschulreife
erlangt habe, sowie meinen Bachelor- und Masterabschluss u.A. im Fach Darstellendes
Spiel fur die Schulform Realschule-Plus in Rheinland-Pfalz gemacht habe, bietet es sich
an, sich auf dieses Bundesland und seinen Lehrplan der Sekundarstufe | zu fokussieren,
welcher sich ausfihrlich mit dem Korper als grundlegendes theatrales Element
beschaftigt.

Letzte Einengung grindet sich auf die Umstande, unter welchen diese Arbeit verfasst
wird. Da es sich um eine Abschlussarbeit innerhalb der Ausbildung zum
Theaterpadagogen handelt, kann davon ausgegangen werden, dass der Leser bereits
eine Vorstellung davon hat, was sich hinter dem Begriff Theaterpddagogik verbirgt,
wodurch auf eine umfangreiche Begriffsbestimmung verzichtet werden soll.
Selbstverstandlich soll an geeigneter Stelle auf die Ziele der Theaterpadagogik und ihre
Chancen im Bezug auf die Korperarbeit eingegangen werden, allerdings erhebt diese
Beschreibung keinen Anspruch auf Vollstandigkeit, was eine klare Definition des Begriffes

angeht.

1.3 Zum Aufbau der Arbeit

Schwerpunkt der vorliegenden Arbeit bildet die Auseinandersetzung mit mdglichen
Chancen, die das Tanztheater in der Theaterpadagogischen Kérperarbeit geben kann. Um
diese Diskussion in einem angemessenen sprachlichen Umfang filhren zu kdnnen,
mussen zunachst der Begriff des Tanztheaters sowie die Entstehung und Verbreitung im
europdischen Kontext als vorausgesetzt angenommen werden kénnen. Daher versucht
Kapitel 2 — Tanztheater diese Grundvoraussetzungen zu schaffen. Ebenso verhalt es sich
mit dem Lehrplan Darstellendes Spiel fir Realschulen (Plus) der Sekundarstufe | des
Rheinland-Pfalzischen Wahlpflichtfaches. Dieser wird in Kapitel 3 — Theater an Schulen
im Hinblick auf seine Ziele und Kompetenzen im Bereich Korperlichkeit untersucht.
Ebenso findet sich hier ein kurzer Blick in die Schulbiicher des Klett — Verlages unter der
gleichen Schwerpunktsetzung. Da es sich im schulischen Bereich auch um asthetische
Bildung handelt, soll im selben Kapitel auch Platz fiir die Diskussion Asthetische Bildung
durch (Tanz-) Theater (3.2) sein. Schlieldlich findet die Ausgangsfrage nach den

Mdglichkeiten des Tanztheaters in der Praxis der Theaterpadagogik ihren Platz in Kapitel



4 — Tanztheater als Theaterpddagogische Methode als inhaltlichen Schwerpunkt dieser
Arbeit. In Form eines Gedankenexperiments sowie einer ausgearbeiteten
Unterrichtseinheit sollen noch einmal die Mdglichkeiten der Methodik des Tanztheaters
aufgezeigt werden. Den Abschluss bildet ein Fazit (Kapitel 5), welches einen positiven
Ausblick auf die Zusammenarbeit zwischen Schule und Theaterpadagogik sowie die

Methodik des Tanztheaters zur Korperbesinnung gibt.

2. Tanztheater

,In den siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts kam es in der Welt des Bihnentanzes
zu einer radikalen Erneuerung und zum Durchbruch einer vollig anders gearteten
Tanzform. lhre Begriinder bezeichneten sie als “Tanztheater™ (Schulze-Reuber 2008:
9).
Spricht man von Tanztheater, so hoért man haufig die Begriffe, revolutiondr oder neu

definiert. Im vorliegenden Kapitel soll dem Phanomen in zwei Schritten auf den Grund
gegangen werden: Zunachst soll die Entstehungsgeschichte in Abgrenzung zum Ballett
sowie der Performance-Art gezeichnet werden, bevor in einem weiteren Schritt auf die
aktuelle Ausgangslage des Tanztheaters, vornehmlich in Deutschland, eingegangen wird.

LZwar ist es vom klassischen Ballett bis zum Tanztheater des 21. Jahrhunderts ein
gewaltiger Zeiten — und Entwicklungssprung, aber ohne die traditionellen Einflisse
und choreographischen Vorbilder hatte das Tanztheater sich nicht zu dem Entwickeln
kénnen, was es heute darstellt [...]* (Schulze-Reuber 2008: 15).

2.1 Begriffsbestimmung

Eines vorweg: es gibt nicht die eine allumfassende Definition von Tanztheater. Es kann
jedoch der Versuch unternommen werden, die Merkmale und Ziele dieser Kunstform
darzulegen und sie von ihrer Herkunft und Strémungen, die sich daraus entwickelt haben,
abzugrenzen.

Tanz wird als eine der verbreitetsten Kunstarten bezeichnet. Zunachst war der Tanz der
Urvolker ein Medium, um unerklarbaren Angsten umzugehen: Naturgewalten, Tod oder
Krankheiten, welche man den Taten von Geistern und Damonen zuschrieb, sollten durch
tanzerische Beschwdrungen abgewendet werden. Gleichzeitig tanzte man aber auch aus
Dankbarkeit und Freude, wenn z.B. dieses Abwenden gelungen war'. Verfolgt man die
weitere Entwicklung des Tanzes im Laufe der Geschichte, so lasst sich eine

Standetrennung des Tanzes in Herrscher und gemeines Volk verzeichnen. Wahrend die

1 Vgl. Schulze-Reuber 2008: S. 13.
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Kaiser, Konige und Flrsten tanzen lieRen zum persdnlichen Vergnligen, tanzten die
unterdrickten Klassen selbst in ihrer eigenen Form, die sich spater zu Volkstanzen
entwickeln konnten?. Im weiteren Verlauf und mit zunehmenden birgerlichen
Gesellschaftsformen stehen sich somit Kunsttanz, Gesellschaftstanz und Volkstanz
eigenstandig gegeniber. Weitere Folge der birgerlichen Gesellschaft: der Fokus auf den
Kdrper, besonders auf den Frauenkdrper mit seinen Reizen. Langst ist der Tanz zu einem
festen Bestandteil des Kulturbetriebes geworden, mitunter auch dadurch, da der tanzende
Kdrper immer zweierlei zum Ausdruck bringt: den Korper des Tanzers als solchen
(physisch-individuell und gesellschaftlich kodiert) und den Korper in seiner
Bewegungschoreografie im Einklang weiterer Komponenten wie Musik, Zeit und Raum?®.

Heute werden sich tanzerischer Elemente innerhalb diverser kinstlerischer Bereiche
bedient, sodass dem Tanz als solches immer wieder neue Funktionen zugeschrieben
werden. Die Tanzkunst erneuert sich stetig, reagiert und passt sich an. Dieses Phdnomen
ist besonders im Bereich der Performance-Art zu beobachten, die u.A. das Tanztheater
als ,Bezugskunst® bezeichnet. Hanne Seitz widmet diesen Schnittstellen eigenen
Aufsatz®. Zu lesen ist hier, dass ,die Performance Art einen Ereignisraum, der das
Handeln und damit auch den Korper in den Mittelpunkt rickt* eroffnet und die
Performance zu erzeugen sucht, ,was sie tut, erhandelt, erleidet®. Somit pragt die

Performance-Art den gleichen Zeitgeist wie das Tanztheater.

JAhnlich wie die Performance Art blickt auch der postmoderne Tanz und das
Tanztheater auf eine nunmehr gut 30-jahrige Geschichte zurlick, beide haben den
gleichen Zeitgeist aufgesogen und nicht von ungefahr sind z.B. die Initiatoren der
»~Judson Church Movement®, die in New York der 60er Jahren den postmodern
dance entwickelt haben, eher Performer, denn Tanzer gewesen. Keine Ballerina wie
im klassischen Tanz, auch keine Rolle wie im Theater, sondern Manner und Frauen,
die sich bewegen, begegnen und handeln (Seitz 2006: 35).

Die Bausch’en Sticke ,handeln von Menschen, von der Entfremdung ihrer
Verkehrsformen, dem Misslingen ihrer Kommunikation’. Die Tanzkunst ist somit eine
.genuin performative Praxis, in der sich Kultur nicht nur darstellt, sondern auch herstellt
und also der Veranderung zugefiihrt wird“®.

Der Begriff Tanztheater wird in den 1920er Jahren erstmals von Rudolf von Laban

gebraucht, wird allerdings erst in den 70er Jahren gebrauchlich in Abgrenzung zu

Vgl. Schulze-Reuber 2008: S. 14.

Vgl. Schulze-Reuber 2008: S. 14.

An dieser Stelle sei auf den im Literaturverzeichnis angegebenen Aufsatz von Hanne Seitz ,,Ereignisse im Quadrat® hingewiesen.
Seitz 2006: S. 32.

Seitz 2006: S. 34.

Seitz 2006: S. 35.

Seitz 2006: S. 36.
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klassischen Ballett-Kompanien gebraucht, besonders ab 1973 von Pina Bausch selbst.

,0as ‘Tanztheater’ wurde zum Inbegriff flr eine spezifische Tanzsprache, die junge
Choreographen [...] ab Ende der 1960er Jahre zunachst in Deutschland
entwickelten. Sie kamen Uberwiegend aus den klassischen Opernhauskompanien
und wandten sich gegen den dort herrschenden Traditionalismus des klassischen
Tanzes und die aus “ausdrucksarm empfundene Bewegungssprache’ [...]. In diesem
Sinn kann das Tanztheater als eine Tanzform verstanden werden, die in Anlehnung
an das klassische Ballett [...] zu eigenwilliger Form und Sprache gefunden hat*
(Schulze-Reuber 2008: 36).

Das Tanztheater soll als Medium zur Reflexion gesellschaftlicher Stromungen genutzt
werden. Die Tanz — Kunst soll, ,losgeldst von starren Regeln und klassisch festgelegten
Konzepten ein Ort der Erfahrung sein, in dem der Fokus nicht zwangslaufig auf dem sich

bewegenden Korper, sondern auf dem, was den Menschen im Inneren bewegt, liegt.

2.2 Tanztheater in Europa

~=Experten sind sich einig: Wer sich mit der Gattung Tanztheater auseinander setzt,
kann an der Wuppertaler Choreographin Pina Bausch nicht vorbei, die langst in
Sachen Kultur zu Deutschlands "Exportartikel Nummer 1 geworden ist. Sie nimmt
mit ihrem Tanztheater eine herausragende und aulergewohnliche Stellung ein.
Was dieses Tanztheater so spektakuldr macht, ist eine tanzerische Qualitat jenseits
der Routine, die sich aus den vorausgegangenen Genres und dem jeweiligen
Zeitgeist entwickeln konnte* (Schulze-Reuber 2008: 15).

Um dieses Neue im Tanz nachvollziehbar zu machen, ist es hilfreich, einen Rickblick auf
die europaische Entwicklung vom klassischen Ballett hin zum Ausdruckstanz als
vergleichende Referenz zum Tanztheater zu machen.

Die Urspringe des europaischen Balletts finden sich in der Renaissance, was diese
Kunstform zu einer vergleichsweise jungen Tanzgattung macht. Ballett steht flr einen
akademischen Schulstil, zunachst formiert durch Pierre Francois Godard Beauchamp und
Raoul-Auger Feuillet™. Entscheidenden Einfluss auf das Ballett nimmt im 17. Jahrhundert
Kdnig Ludwig XIV. mit der Grindung der "Academie Royale de Danse’. Die Akademie
bringt ein kodifiziertes Bewegungssystem mit steigendem Anspruch an die Tanzer hervor.
Die Hochform des romantischen Balletts kann in den 1830er Jahren gefunden werden,
bevor das Ballett in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts stark degeneriert, da es mit
Oper und Schauspiel nicht mithalten kann. Heute wird das Ballett haufig mit der

russischen Schule nach Sergej Diaghilew in Verbindung gebracht, der der ,Tanzszene zu

9 Schulze-Reuber 2008: S. 53.
10 Eine detaillierte historische Auseinandersetzung mit der Entwicklung des Balletts findet sich bei Schulze-Reuber (2008).
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“ verleiht, indem er eine

Beginn des 20. Jahrhunderts bahnbrechende Impulse
vollkommene Verschmelzung aus Tanz, Musik und Bildender Kunst fordert. Resimierend

soll an dieser Stelle Schulze-Reuber selbst zu Wort kommen:

~-Reslmierend ist davon auszugehen, dass der klassische Tanz auch in Zukunft seine
Daseinsberechtigung dokumentiert und in Ansatzen die Basis jeder fortschrittlichen
Tanzrichtung sein wird. Kein noch so modernes Tanztheater kann es sich leisten, mit
Tanzern zu arbeiten, denen die klassische Tanzausbildung fehlt* (Schulze-Reuber
2008: 20).

Als Gegenbewegung zum klassischen Tanz entwickelt sich in Deutschland zu Beginn des
20. Jahrhunderts schnell die Ausdruckstanzbewegung. Die Begriffe moderner Tanz, freier
Tanz, plastischer Tanz, abstrakter Tanz, absoluter Tanz, German Dance und grotesker

Tanz lassen sich unter dem Oberbegriff Ausdruckstanz verordnen.

.0er Ausdruckstanz ist eine in Anlehnung an den deutschen Expressionismus in
Malerei und Dichtung geschaffene Bezeichnung fir den in Deutschland etwa
zwischen 1910 und 1933 entstandenen ballettfeindlichen freien Tanz, der versucht,
zum naturlichen Ausdruck zurtickzufinden® (Schulze-Reuber 2008: 29).

Die  Mary-Wigman-Schule  wird 1920 zum  Mittelpunkt  der  deutschen
Ausdruckstanzbewegung. Die Tanzer sollen im Tanz ihre innere Bewegtheit zum
Ausdruck bringen, Kérperausdruck, Seele, Rhythmus und Linie ineinander verschmelzen.
Kurt Joos, ein Pariser Choreograf, welcher als Wegbereiter fir das Tanztheater gilt, greift
diese Elemente fir sein Ballett auf'?. Seine Schiilerin, Pina Bausch, fiihrt seine Gedanken
schlieBlich in einer neuen, eigenen Tanzrichtung, dem Tanztheater weiter. ,Die deutsche
Ausdruckstanzbewegung miindete Anfang der 1960er Jahre in eine neue
Schaffensperiode“’®, die schlussendlich zum Tanztheater fihrt. Besonders die politischen
Unruhen der Studentenbewegung tben gro3en Einfluss auf die Tanzszene, die mit ihren
Bildern, phantasievoll und grandios gestaltet, das Sozialverhalten der Menschen in ihrer
umkampften Welt aufzeigt’. In den 60ern Stellen die Pioniere des Tanztheaters ihre
Stlcke vor: Neben der bereits vielfach genannten Pina Bausch z&hlen auch Reinhild
Hoffmann, Susanne Linke, Hans Kresnik und Gerhard Bohmer zu diesen. In Ahnlehung
an das klassische Ballett und in Fortfiihrung des Ausdruckstanzes finden ihre Stiicke eine
eigenwillige (Kdérper-)Form und (Kdérper-)Sprache. Mit dem neuen Genre entwickelt sich
auch ein neues Verstandnis fir Tanz.

,0en Vertretern des Tanztheaters ist es gelungen, [...] den einzelnen Korper bzw. die
individuelle Koérperbiographie der Tanzer in den Mittelpunkt seiner Inhalte und
Darstellungsformen zu ricken. Das Inszenierungskonzept [...] nutzt die Mittel

11 Schulze-Reuber 2008: S. 19.

12 Zu betonen ist hier die Wechselwirkung, die die diversen Tanzstile und -Richtungen jeweils aufeinander ausiiben.
13 Schulze-Reuber 2008: S. 34.

14 Vgl. Schulze-Reuber 2008: S. 35.



Bewegung, Musik, Licht, Raum, Farbe, Ton als gleichwertige Bestandteile. Zur
Darstellung kommt der menschliche Koérper mit seiner Sehnsucht nach Freiheit,
Freude und Glick, aber auch mit seinen Leiden“ (Schulze-Reuber 2008: 37).

Dem Tanztheater in Deutschland ist es gelungen, sich zu einem eigenstandigen Genre zu

etablieren, welches (ber ein breites Spektrum an Asthetisierung verfiigt®.

2.3 Methoden des Tanztheaters

Was sind denn nun aber die Methoden des Tanztheaters, die in der Korperarbeit der
Theaterpadagogik herangezogen werden sollen? Dies soll an dem Beispiel Das
Friihlingsopfer von Pina Bausch verdeutlicht werden. Kérperverstandnis, Raumkonzept
und Bewegtheit sind hierbei die ausschlaggebenden Faktoren.

Das letzte Wort gehort Pina Bausch jedoch selbst: Durch die Befreiung des Korpers
befreit sich der Geist. Im Sinne des Brecht’schen Theater der Erfahrung sollen Mittel der
Verfremdung, Ubertreibung, Provokation und Absurditdt genutzt werden. Szenen folgen
keinem Handlungsfaden, Figuren keiner Psychologie, man ist an keine Kausalitat
gebunden’.

Um das Arbeiten Bauschs besser nachvollziehen zu kénnen, gibt es im Nachfolgenden
einen Auszug eines Interviews mit einem Schiler des Wuppertaler Tanztheaters, Andrey

Berezin':

~Schliissel sind Worte oder Sétze, die eingesetzt werden, um die Tiir zu einem
Raum zu 6&ffnen, dem die Bewegung entspringt. Pina hat uns manchmal einen
offenen Schliissel gegeben, irgendeine konkrete Wortverbindung. Das bedeutet,
dass der/die Tanzer*in in egal welchem Genre experimentieren darf, {berall dort,
wohin es ihn oder sie gerade zieht — eine Bewegung ausflihren, sprechen, singen
usw. Das wiedergeben, wozu das Wort eben animiert. Zum Beispiel kénnte der
Schliissel ,Stehaufménnchen® sein. Wenn die Tanzenden sich wéhrend der
Improvisation zu sehr in die Arbeit auf dem Boden vertiefen, bedeutet dieser
Schliissel, dass die Intention der Bewegung verédndert werden soll. Also nicht nach
unten zu streben, sondern im Gegenteil dann, wenn du splirst, dass dich die
Bewegung in Richtung Boden zieht, in die andere Richtung zuriickfinden, also nach
oben. Und noch ein weiteres Beispiel fiir einen Schliissel: ,Hbher springen als der
Kopf*“. Das bedeutet, dass du alles machen kannst — aber besser als alle anderen.
Manchmal gab sie uns auch einen Schliissel und fiigte hinzu: ,Buchstabieren®. Das
bedeutet, dass man das Wort, das sie genannt hat, ,,schreiben” soll — Buchstabe fiir
Buchstabe, mit dem Kérper. Durch den Kérper also das Schreiben von Buchstaben
nachstellen, und zwar entweder durch sich selbst, auf sich selbst, irgendwo im
Raum, mit dem Ful3, dem Ellbogen usw. Und in das Bild soll man dann die
Bedeutung des Buchstaben hineintragen, in all ihren Ausformungen, wie auch immer
sie sein mégen. Pina sagte dann: ,Die Hauptsache ist, dass ihr den Buchstaben

15 Vgl. Schulze-Reuber 2008: S. 39.
16 Vgl. Schulze-Reuber 2008: S.54.
17 Goethe.de (zuletzt eingesehen am 28.07.2020).
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seht.”

Alles wurde auf Video aufgezeichnet, und im Laufe von zwei, drei, vier Wochen kam
das Material zusammen. Dann setzte sich Pina gemeinsam mit den Tanzenden hin
und sah sich alle von ihnen zusammengestellten Episoden in voller Lénge an.
Manche Teile wollte sie so stehenlassen, manche lehnte sie ab. Oft blieb von den
entworfenen, sagen wir, zwei Takten nur eine einzige Armbewegung zuriick. Mehr
als 70 Prozent des Materials wurde in dieser Etappe ausgesiebt.
Fiir die ersten Stiicke machte sie selbst Vorschlédge fiir die Choreographie. Spéter,
als die Tanzenden bereits die Asthetik der Choreographie verinnerlicht hatten, gab
es keine neuen Bewegungen mehr. Natlirlich wusste Pina, dass eine Bewegung
wiederholt werden wiirde, sobald sie sie zeigen wiirde. Doch ihr war es wichtig, jede
Persénlichkeit zu sehen. Und damit das geschehen konnte, musste sie jeder Person
die Méglichkeit geben, sich ausschliellich so zu bewegen, wie es ihm oder ihr
gegeben war*,

Es gibt also nicht die eine Methodik, auf die sich das Tanztheater grindet. Dennoch gibt

es fur wunser Vorhaben genug Anhaltspunkte, die Grundbausteine flir eine

Unterrichtseinheit bieten.

Schlussel schaffen Anhaltspunkte, aus denen Korperimprovisationen entstehen
kénnen.

Woérter mit dem Koérper zu ,buchstabieren fihrt zum Uberdenken bisheriger
Konnotationen und kann ebenfalls dazu flihren, nicht nur das Wort, sondern auch
den eigenen Korper neu zu entdecken.

Alles ist erlaubt. Ausprobieren erwiinscht. Um jedoch mit zu viel Freiraum nicht zu
uberfordern, wird mit Brecht'schen Mitteln gearbeitet.

Gegen den ersten Impuls des Kopfes arbeiten: Zieht es dich nach unten, arbeite
nach oben. Ganz genau auf die Bedurfnisse des Koérpers achten zu kdnnen, ist
eine hohe Kunst.

Eigene Personlichkeit miteinbringen ist ausdrucklich erwinscht! Es geht nicht um
eine Gruppenchoreografie, bei der letztendlich die Symmetrie, das Taktgefihl, die
Synchronitat der Tanzer im Fokus steht, sondern das Geflhl, ihr Inneres, ihre
Botschaft, die sie senden wollen.

Videos zu analysieren kann zu einem besseren Korperverstandnis beitragen,
indem man den Blick von auf3en einnimmt. Dabei geht es nicht darum, schéne
Momente zu finden, sondern in Worte zu fassen, was das Gesehene in einem
selbst auslost, um damit weiterarbeiten zu konnen.

Tanz als Funktionstrager wahrnehmen lernen. Einen Erlebnisraum des Handelns
schaffen. Wenn man den Kérper als Werkzeug zum Handeln versteht, riickt dieser
von selbst in den Mittelpunkt.

Nicht in Rollen denken, sondern sich selbst als tanzendes Subjekt wahrnehmen.

(Innerhalb einer Stickentwicklung kann dies naturlich in einem weiteren Schritt



auch dazu fuhren, dass man den Charakter/die Rolle/die Figur versucht, als
tanzendes Subjekt wahrzunehmen).

* ,Revolutiondren Gedanken® der Entstehungsgeschichte des Tanztheaters
mitaufnehmen: Keine Angst davor haben, dass etwas Neues entsteht.

« Uber gemeinsame Themen (z.B. aktuelles Politkgeschehen) auf der Biihne zu
einem Korper verschmelzen, indem jeder sich seinen eigenen Assoziationen
hingibt

« alle Mittel (Bewegung, Musik, Licht, Raum, Farbe, Ton) als gleichwertig ansehen.

* Weg von Routine kommen: Theater ist fllichtig! Es muss nicht zwangslaufig alles

reproduzierbar sein.

3. Theater an Schulen

Versucht man den Bereich Theater an Schulen zu beschreiben, stot man auf eine
Vielzahl von Begriffen: Schultheater, Darstellendes Spiel, Literaturtheater sind nur einige
davon. Der Deutsche Kulturrat spricht von insgesamt zwolf Bundeslandern, in welchen
Theater als Schulfach angeboten wird™. Doch so vielfaltig wie die Namensgebung, sind
auch die Angebote dieses Faches. In gymnasialen Oberstufen zahlt es oftmals neben
Musik und Kunst zum Pflichtkanon, die Schiiler haben die somit die Mdéglichkeit, ihre
mundliche Abiturprifung in diesem Fach abzulegen. Schiiler der Jahrgangsstufen 5 bis 10
bzw. Schiler, die nicht das Gymnasium besuchen, haben in diesem Fall haufig das
Nachsehen. Sie missen Glick haben, dass an ihren Schulen bzw. fir ihre
Jahrgangsstufe so etwas wie eine Theater-AG oder eine Theaterklasse angeboten wird,
oder die Moglichkeit besteht, das Wahlpflichtfach ,Theater” belegen zu kénnen. Letzteres
wird haufig, so der Deutsche Kulturrat, nur in Kooperation mit Theaterpadagogen
realisierbar. Dabei tragt Theater gerade im Schulkontext enorm zur Gewinnung

vielgefragter Kompetenzen seitens der Schiiler bei:

.Das Fach Theater ist schon seit den 70er-Jahren als erfolgreiches
Unterrichtskonzept bekannt, das bei den Jugendlichen verbliffend genau gerade die
Kompetenzen férdert und starkt, die wir heutzutage vermehrt brauchen, um uns den
vielfaltigen Anforderungen der Gesellschaft stellen und ein einigermalien
selbstbestimmtes Leben fihren zu kdénnen. Theaterunterricht fordert unter vielem
anderen: soziale und emotionale Intelligenz, Kreativitat, Emphatie, selbststandiges
Denken, Spontanitat, Selbstvertrauen, Ausstrahlung, abstraktes Denkvermdgen,
konfliktldsendes Verhalten, Verantwortungsbewusstsein, Durchsetzungsvermogen,
Teamgeist, Fantasie, Beziehungsfahigkeit“ (Plath 2009: 8).

Diese Relevanz soll nun exemplarisch fir die Koérperarbeit am Rheinland-Pfalzischen

18 Kulturrat.de (zuletzt eingesehen am 06.07.2020).
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Fach Darstellendes Spiel aufgezeigt werden.

3.1 Das Fach Darstellendes Spiel im Rheinland-Pfalzischen Schulkanon

Theaterarbeit kann Schiler in ihrer ,kdrperlichen [...] Ausdrucksfahigkeit in besonderer
Weise fordern und fordern® begrindet Jurgen Zollner in seinem Vorwort des Lehrplanes
Darstellendes Spiel fur die Sekundarstufe |. Theater gehdrt zur Darstellenden Kunst,
welche neben Musik und der Bildenen Kunst als wichtiger Bestandteil menschlicher Kultur
wahrgenommen wird. So begriundet sich das Fach im ,existenziellen Ausdrucksbedurfnis
von Menschen“'®. Dieses spiegelt sich auch im Beitrag zur Kompetenzentwicklung wieder:
Im Bereich der Asthetischen Kompetenzen soll das Fach insbesondere die Darstellungs-
und Inszenierungskompetenz fordern, welche wiederum in der Weiterentwicklung
theatraler Gestaltungsarbeit miindet, seitens der Sprach- und Kommunikationskompetenz
erwartet man sowohl auf verbaler als auch auf nonverbaler Ebene einen betrachtlichen
Kompetenzzuwachs, da der Schiler letztendlich in der Lage sein soll, korperliche
Elemente wie ,Mimik, Gestik, Haltungen, Bewegungen und Positionen im Raum bei sich
und anderen wahrzunehmen, ihre Aussagen und Wirkungen zu deuten“® und diese
reflektiert und bewusst einzufuhren. Didaktisch — Methodisch wird das Lernen in Projekten
bevorzugt; hierbei werden u.A. folgende Parameter fir die korperliche Ausdrucksfahigkeit
aufgestellt: Eine Prasentation kann nicht unabhangig von ihrem Medium (dem Spieler
selbst) erfolgen; im Zuge der Schilerorientierung kann nach besonders
bewegungsbegabten Schiilern gefragt und ihre Talente (z.B. Tanz, Akrobatik, Jonglange)
in die Prasentation miteinbezogen werden; nach dem handlungsorientierten Konzept
Jlearning by doing“ kann der eigene Korper und seine Ausdrucksmdglichkeiten im
praktischen Tun erprobt werden; erst durch das Spiel mit dem eigenen Koérper kann eine
ganzheitliche Qualitdt des Asthetischen erzeugt werden; die Foérderung der
Spielbereitschaft kann nur durch den Abbau von Hemmungen erfolgen, was wiederum auf
die Korperarbeit zurlickzufihren ist?'. Es ist daher nicht verwunderlich, dass sich der erste
Lernbereich Konstituierende Elemente — die theatralen Ausdruckstrdger im sich daran

anschlieRenden Kapitel mit dem Spieler als Ausdruckstrager beschaftigt.

sDer Koérper ist das wesentliche Ausdrucksmedium im Darstellenden Spiel. Selbst
sprachliche AuRerungen sind auf der Biihne untrennbar mit der kérperlichen Prasenz
der Spielerinnen und Spieler verbunden [...]. Kérperliche Ausdrucksfahigkeit umfasst
mimische Fahigkeiten, gestische Fahigkeiten und die proxemische Fahigkeit, sich in

19 MBWIK 2008: S. 7 (Kapitel 1 ,,Begriindung des Faches®).
20 MBWIK 2008: S. 11 (Kapitel 2 ,,Beitrag des Faches zur Entwicklung von Kompetenzen*).
21 MBWIK 2008: S.13ff. (Kapitel 3 ,,Didaktisch-methodische Konzeption: Lernen in Projekten).
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bestimmten Aussageabsichten im Raum zu bewegen® (MBWJK 2008: 23).

Aufbauend darauf soll der Spieler sich auch als Rollentrager verstehen, welcher in
standiger Wechselwirkung zum Raum steht (weiteres dazu wird unter Kapitel 4 naher
betrachtet: Viewpoints nach Anne Bogart). Die sich daraus ergebenden Konsequenzen fir
die Projektplanung in Bezug auf die Korperarbeit werden im Lehrplan im Kapitel 5
Realisierung szenischer Projekte erortert. Zum Einen pladiert man in Jahrgangsstufe 6
bzw. 7 und 8 darauf, den Bewegungsdrang der Schiler zu befriedigen, zum Anderen soll
das Korpertraining ab Jahrgangsstufe 9 von den Schiilern in enger Verbindung mit der
Arbeit am szenischen Produkt gesehen werden.

Betrachtet man nun also die Schwerpunktsetzung des Lehrplanes, wird Uberdeutlich:
Allem voran steht die Auseinandersetzung der Spieler mit dem eigenen Korper. Sie ist
Grundvoraussetzung fur das szenische Spiel. Im Umkehrschluss bedeutet dies aber auch,
dass seitens der Spielleitung unter Miteinbeziehen der passenden Methoden eine
ausreichende Menge an Zeit in die Kérperarbeit investiert werden sollte.

Angepasst an die Vorgaben des Lehrplans, findet man im Kursbuch Darstellendes Spiel
direkt nach der Einleitung unter dem Kapitel Grundkurs 1 — Koérper, Raum und
Improvisieren den Stichpunkt Kdorper und Prasenz, nebst dem Begriff Korper in der
Uberschrift. Ausgewiesenes Ziel ist es hier ,zwischen privatem Verhalten und dem
Agieren mit Buhnenprasenz zu unterscheiden und mit Konzentration, Kérperspannung
und Fokus auf der Bilhne zu stehen*??. Mit Aufwarmibungen, Training und
Improvisationsvorschlagen bzw. GestaltungsanstdRen sollen die Schuler verstehen, was
sich unter dem Begriff Blihnenprésenz verbirgt, sich ihrer eigenen privaten Présenz
bewusst werden, offen werden, fur duBere Impulse und eine grundlegende Haltung fur
das Theaterspiel entwickeln. Darauf aufbauend setzt sich Kapitel 6 mit der
Kérperbeherrschung auseinander und fordert die Schiler auf, am Ende der Einheit
folgende Lernziele erreicht zu haben: das Bewegungsrepertoire erweitern; alltagliche
Bewegungen in theatrale Ablaufe Uberfihren; Mimik, Gestik und Bewegung als Mittel
menschlicher Kommunikation erforschen, wiederholbar gestalten und bewusst als
Wirkungstrager in der Spielsituation nutzen®. Der angefiigte Theorie-Impuls stellt noch

einmal die Wichtigkeit des Kdrpers im Theater heraus:

,Der Korper und damit die Kérpersprache [...] sind neben der Sprache das priméare
und damit grundlegende Instrument und Ausdrucksmittel der Darsteller. Mit dem
Kdrper werden Handlungen vollzogen und allein durch den bewussten Einsatz der
Korpersprache kdnnen soziale Stellung, die Haltung gegeniiber anderen Figuren,

22 Pfeiffer 2009: S. 14.
23 Vgl. Pfeiffer 2009: S. 28.
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é(l)))sichten und Charakterzlige einer Figur deutlich gemacht werden® (Pfeiffer 2009:
Gleichzeitig wird auf die Tatsache aufmerksam gemacht, dass das eigene koérperliche
Erscheinungsbild des Darstellers nie vollig neutralisiert werden und unabhangig von der
Figur gesehen werden kann. Als Beispiel wird der Gbergewichtige Darsteller genannt, dem
es schwer fallen konnte, einen hungernden Haftling zu spielen®. Allerdings wird auch die
Chance erklart, mit offensichtlichen Diskrepanzen zwischen Darsteller und Figur zu
spielen und diese z.B. fiir die Verwirrung des Publikums oder fiir humoristische Zwecke zu
nutzen. Letztlich wird dazu aufgerufen, durch Training sich dieser Méglichkeiten bewusst
anzunehmen und zu lernen, wie man Korpersprache als gestalterisches Mittel einsetzen
kann.

Festzuhalten an dieser Stelle ist auch, dass die Arbeit mit dem Koérper noch vor der
Stimmarbeit im Kursbuch angesetzt ist, was ebenfalls flr einen hohen Stellenwert spricht.
Kapitel 11 Bewegung im Ensemble geht dann noch einen Schritt weiter, von der eigenen
Korperlichkeit hin zu den Gestaltungsmoglichkeiten des Ensembles (hier als Theaterchor
bezeichnet) als ganze Einheit auf der Ebene von Kérper und Bewegung und spricht vom
Entwickeln gemeinsamer choreografischer Abfolgen?.

Zu sehen ist also, sowohl im Lehrplan selbst, als auch in den auf Grundlage dessen
entwickelten Kursbichern, die enorme Wichtigkeit, die der Arbeit mit dem Koérper bzw. der
Kdrpersprache zugeschrieben wird. Sie kann als Grundlage der Theaterarbeit angesehen

werden.

3.2 Asthetische Bildung durch (Tanz-)Theater

Das Schulfach Darstellendes Spiel hat den Auftrag ,der asthetischen Bildung im Bereich
der Darstellenden Kunst“?® nachzukommen.
Da eine Begriffsbestimmung fur das Tanztheater bereits in Kapitel 2 vorgenommen wurde,

gilt es jetzt, den Versuch einer Definition der dsthetischen Bildung zu wagen.

,2dnter dem Begriff "asthetische Bildung” versteht man heute Verschiedenes: Er wird
zum einen als Oberbegriff fur alle padagogische Praxen genutzt, die einzelne
asthetische Felder (Kunst, Musik, Literatur, Theater etc.) zum Gegenstand haben, er
wird zum anderen verwendet als Grundbegriff bildungstheoretischer Exkurse, in
denen es um Fragen der Personlichkeitsbildung in und durch &asthetische
Erfahrungen geht“ (Dietrich 2013: 9).

24 Vgl. Pfeiffer 2009: S. 30.
25 Vgl. Pfeiffer 2009: S. 108.
26 MBWIK 2008: S. 7 (Kapitel 1 ,,Begriindung des Faches®).
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Zu den Grundbedingungen einer Asthetik im Theater zahlt Ulrike Hentschel den
Gegenstand, also das Ereignis, die theatrale Kommunikationsstruktur, das Theater-
Spielen, die Verkorperung, sowie das Drama und Theater selbst?. Auch Jirgen Weintz
spricht von der asthetischen Dimension, die dem Theaterspiel innewohnt®®. Angeleitetes
Theaterspiel kann demnach eine Erweiterung der sozialen und personlichen
Kompetenzen hervorrufen in den Bereichen der Korperlichkeit, Emotionalitdt und
Intellektualitat. Asthetische Bildung vollzieht sich im Medium der Kunst, im gestalterischen
Vorgang, selbst.

,Asthetische Erfahrungen sind also nicht an bestimmte Gegenstéande gebunden [...],
aber es gibt Gegenstande, die solche Erfahrungen eher erméglichen als andere.

Meist [...] sind das Kunst, Klassische Musik, Literatur, Theater [...]. Jedes dieser

Felder hat eigene Gesetzlichkeiten und Standards, sozusagen seine eigene Asthetik*
(Krinninger 2013: 19).

Tanztheater Ubt somit, seinen eigenen Regeln und GesetzesmaRigkeiten folgend,
Asthetisierung auf seine Teilnehmer aus, indem sich die &sthetische Bildung im Moment

des Handelns (auf der Blhne) selbst vollzieht.

4. Tanztheater als theaterpadagogische Methode

.Insbesondere ist der Tanzkérper im Unterschied zu den Materialien und Mitteln
anderer Kinste ein hochgradig komplexes und widersprichliches Phanomen und
Konstrukt, da er sowohl Quelle als auch Material von Bewegungen, ausfihrendes
wie initiierendes Organ, Medium und Instrument, Transformator von Energien und
skulpturales Gebilde, energetisches Feld und Gestalt ist und in all dem changiert
zwischen Mittelbarkeit und Unmittelbarkeit, Fremdem und Eigenem, Sprache und
Sinnlichkeit, Ich und Welt, Intuition und Codierung, Ganzheit und Zerstiickelung®
(Huschka 2002: 25.)

Wagen wir an dieser Stelle ein Gedankenexperiment. Man stelle sich vor, man ist frisch
gebackener Lehrer und mdchte an der neuen Schule, an der man unterrichtet, neben
seinen festen Fachern zusatzlich Theater als Wabhlpflichtfach anbieten. Da es dieses Fach
bisher noch nicht an dieser Schule gibt, muss vor Beginn des Schuljahres ein Konzept
entwickelt werden, was Uberzeugt: sowohl die Schulleitung, das Kollegium, als auch
Eltern und Schiler. Wie sollte man hier am Besten vorgehen, wenn man davon ausgehen
kann, dass das Gegenlber keinerlei Theaterverstandnis aufweist? Da bietet es sich doch
an, den Bogen uber das Thema Korperlichkeit zu spannen. Im Folgende soll nun genau

dies geschehen. Durch Heranziehen der bereits zuvor aufgezeigten Ergebnisse, dem

27 Vgl. Hentschel 2010: S. 134ff.
28 Weintz 1998: S. 276.

14



Betrachten Theaterpadagogischer Ziele und der eigenen Erfahrungen der Verfasserin
dieser Arbeit soll so eine Argumentationsstruktur aufgebaut werden, die noch so jeden

skeptischen Schulleiter Uberzeugen konnte.

4.1 Theaterpadagogischer Blickwinkel auf den Kérper

Wie bereits Eingangs erwahnt, soll, mit Blickwinkel auf die Leserschaft auf einen
umfassenden Definitionsversuch der Theaterpadagogik verzichtet werden. Dennoch muss
an dieser Stelle die Relevanz des Themas Korper, Kérperarbeit und Koérperlichkeit fur die
Theaterpadagogik geklart werden, da sonst die weitere Argumentation hinfallig ware.
Daher hier eine kurzer, persdnlicher Begriffsbestimmungsversuch, der erklaren kann, auf
was die Theaterpadagogik in ihrer Zielsetzung den Schwerpunkt legt.

Das Berufsfeld der Theaterpadagogik versteht sich als kiinstlerisch — asthetische Praxis,
die ihren Fokus auf das Individuum selbst legt, samt seinen Ideen, Wiinschen, Zielen und
Ausdrucksmadglichkeiten. Theater und Padagogik treten hierbei in eine stetige
Kommunikation. Die Theaterpadagogik bedient sich dem Hintergrundwissen und der
Literatur ihrer zwei Grundpfeiler: Theater und Padagogik. Oder, um es mit Héhns Worten
zu sagen:

~Wenn ich gefragt werde, was ich beruflich mache, folgt auf meine Antwort fast
immer als zweite Frage: "Was ist Theaterpadagogik?” Ich erwidere dann: “Ich spiele
mit Menschen Theater!” [...] Als Theaterpadagogin lade ich Menschen ein, die Welt
in ihrer Vielfalt theaterspielend zu erforschen und dabei neue, ungewohnte

Perspektiven einzunehmen [...]. Theatermethoden und Ubungen regen kreatives
Denken, Imagination, Fantasie und Flexibilitdt an, trainieren die Sinne und die

Ausdrucksfahigkeit der Spieler — vor allem im Bereich der eigenen Wahrnehmung
[...]“ (H6hn 2015: 11f.).

Hohn geht im Bereich Wahrnehmung noch genauer auf ihre Fragen ein, die sie an die
Teilnehmer stellt. Sie alle haben einen gemeinsamen Ausgangspunkt — den eigenen
Korper. Zunachst muss man diesen wahrnehmen und sich fragen, wie man steht, dann in
das Zusammenspiel mit dem Raum und den Spielpartnern bringen, indem man sich
bewusst macht, wo man steht, wo die anderen stehen und letztendlich, welche Signale
von dem jeweiligen Korper ausgesendet werden?.

Zusammengefasst bedeutet das also, dass die Theaterpadagogik den Menschen als
solchen in den Mittelpunkt stellt und somit auch den eigenen Kérper als Ausdrucks- und

Rollentrager.

29 Vgl. Hohn 2015: S.12.
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4.2 Uber die Arbeit mit dem Kdrper

» 1 heaterpadagogik bewegt sich zwischen zwei Bereichen: Theater und Padagogik.
Vom Theater her geht es darum, Menschen miteinander ins Spiel und auf die Bihne
zu bringen, den Blick fir die Theater-Kunst zu 6ffnen und asthetische Kompetenzen
zu fordern. Die Padagogik bringt das Anliegen mit ein, Selbstbewusstsein zu starken,
den personlichen Ausdruck zu erweitern und damit zur gesamten
Personlichkeitsbildung beizutragen. Entsprechend breit gefachert sind die
Zielgruppen (Kinder, Jugendliche, Senior*innen, Lehrer*innen, Erzieher*innen,
Padagog*innen, Menschen mit Behinderung, Mitarbeiter*innen einer Firma,
Auszubildende, u.v.a.m.) wie auch die entsprechenden Arbeitsfelder, in denen
Theaterpadagog*innen tatig werden® (theaterraummainz.net).

Egal von welcher Seite her man die Ansatze der Theaterpadagogik in diesem
Definitionsversuch beleuchtet, zentrales Element zum Erreichen der jeweiligen Ziele kann
die Arbeit mit dem Korper sein. Da wir uns noch immer im Gedankenexperiment befinden,
sollen die hier hervorgehenden Ziele, ganz klassisch, wie bei einer Unterrichtsplanung®
aufgelistet werden. Zunachst soll die Legitimation auf Grundlage des Lehrplanes hier
ihren Platz finden, gefolgt von der Bedeutsamkeit des Unterrichtsfaches fir die Schuler.
SchlieBlich folgen die Lernziele, die durch die Methodik des Tanztheaters erreicht werden

kénnen, bevor abschlieRend ein paar methodische Uberlegungen getroffen werden.

Legitimation auf Grundlage des Rheinland-Pfalzischen Lehrplans
,Darstellendes Spiel entspricht in allen Kulturen dem existenziellen
Ausdrucksbedurfnis von Menschen* (S. 7): Tanztheater kann diesem Bedurfnis
entsprechen, indem der Schiler seinen Korper in neuem Male entdecken und
sein Inneres fur ein Publikum ausdriicken kann.

* LAls Fach hat es den Auftrag der asthetischen Bildung® (S.7): Durch Ausfihren und
Anschauen entstehender Tanztheater-Szenen werden die Schuler sowohl
produktions- als auch rezeptionsasthetisch geschult.

 ,Die Handlungsfelder des Darstellenden Spiels erméglichen positive
Identitatsbildung und Sozialisation® (S.7): Indem man sich mit dem eigenen
Korper, seiner Wirkung, sowie der Rezeption anderer Korper und ihrer Wirkung
auseinandersetzt, fuhrt dies zu einem sicheren Umgang mit dem eigenen Ich,
sowie einem gréReren Verstandnis fir das Gegenuber.

« ,Offnung von Schule nach innen und auBen® (S.7): Durch die Kooperation von
Lehrern mit Theaterpadagogen kann eine Offnung nach aulRen gewahrleistet

werden. Offnung nach innen kann gerade im Tanztheater durch die Vernetzung

30 Bedeutet, dass ein umfangreiches Konzept nach Vorlage des jeweiligen Bundeslandes fiir ein Unterrichtsthema ausgearbeitet wird.
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von Historie (Geschichtsunterricht), Kérpersprache (Deutschunterricht) sowie Tanz
als solches (Sportunterricht) ermdglicht werden.

« ,sich mit zentralen Erfahrungsfeldern unserer Gesellschaft auseinander setzen®
(S.8): durch die Methoden des Tanztheaters kénnen neue Zugange zu bereits
bekannten Problemen gefunden und Perspektivwechsel vollzogen werden, die

eventuelle Losungsansatze hervorbringen.

Bedeutsamkeit des Unterrichtsfaches fiir Schiler

Die Bedeutsamkeit des Unterrichtsinhalts flr die Schilerinnen und Schiler soll im
Folgenden bezugnehmend auf die Didaktische Analyse nach Klafki*' erfolgen.
Gegenwartsbedeutung: Gerade in der Schulzeit veradndert sich der eigene Korper
erheblich, was oftmals zu Unsicherheiten fiihren kann. Doch selbst, wenn man das auller
Acht lasst, geht es im Schulalltag oft darum, sich seiner Peer-Group anzupassen oder
einfach nicht aufzufallen. Und dann soll man im Deutschunterricht plétzlich eine
Buchprasentation vor der ganzen Klasse halten, im Sportunterricht Gber den Bock
springen oder steht aus anderen Grinden auf einmal im Mittelpunkt. Dazu kommt noch
die Tatsache, dass viele Schiler eine andere Sprache als Deutsch ihre Muttersprache
nennen und somit haufig auf sprachlicher Ebene nicht in der Lage sind, sich
auszudrucken. Durch die Methoden des Tanztheaters kdnnen sich die Schiler mit ihrem
eigenen Korper als Wirkungstrager auseinandersetzen. Sie lernen, wie sie sich nonverbal
ausdricken konnen, lernen, diese Zeichen zu deuten. So konnen sie mit sich selbst
besser umgehen, mit ihren Mitmenschen besser umgehen, starken ihr Selbstwertgefihl,
versetzen sich in andere hinein.

Zukunftsbedeutung: Was im Mikrokosmos Schule funktioniert, I&sst sich auch auf den
spateren Alltag Ubertragen. Egal, ob im familiaren Umfeld oder im Berufsleben, wer
gelernt hat, auf nonverbale Signale zu achten und weil3, wie er selbst wirkt, kommt Positiv
an.

Exemplarische Bedeutung: Theater gehort zu unserer Kultur, Tanz ist so alt wie die
Menschheit selbst. Durch die Auseinandersetzung mit den Methoden des Tanztheaters
kann kulturelles Interesse geweckt und asthetisches Verstandnis gefordert werden. Egal
ob auf produktionsasthetischer Ebene den eigenen Koérper als Ausdruckstrager zum
Senden einer Nachricht nutzen zu koénnen, oder auf rezeptionsasthetischer Seite
kérperliche Signale des Performers zu empfangen — beides bietet Grundlage fur

Kommunikation und das Nachdenken (iber das Geschehene.

31 Vgl. Klafki 1964.
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Abb. Aus dem Lehrplan Darstellendes Spiel, S. 22 (Lernbereiche)
Die Schiler kennen den Begriff nonverbale Kommunikation und verstehen dessen

Wirkungsweisen.

Die Schuler kénnen sich nonverbal Ausdriicken und kénnen nonverbale Zeichen
interpretieren.

Die Schiler setzen sich mit dem aktuellen Zeitgeschehen auseinander und
kénnen ihre eigene Meinung nonverbal Darstellen.

Die Schiler kénnen Bilder durch das Sich-In-Bezug-Setzen zu den anderen
erstellen.

Die Schuler kennen den Begriff Viewpoints und kdnnen diesen definieren.

Die Schiuler kénnen sich kérperlich zu den Viewpoints in Beziehung setzen.

Die Schiler kennen die Begriffe Mimik, Gestik und Proxemik und kénnen diese
definieren.

Die Schiler kennen die Begriffe Ausdruckstrdger und Rollentrager und kdnnen
ihren Korper als solche nutzen.

Die Schiler kdnnen ihre personlichen Assoziationen mit einem Begriff nonverbal
ausdrucken.

Die Schiler kennen die Mittel Bewegung, Musik, Licht, Raum, Farbe, Ton und
kénnen diese im Spiel einsetzen.

Die Schiiler kénnen sich selbst als tanzendes Subjekt wahrnehmen.

Die Schiler kennen die Brecht'schen Mittel des epischen Theaters und kdnnen

diese in der Improvisation anwenden.



Dies sind nur einige Beispiele, wie gearbeitet werden kdnnte. Selbstverstandlich bewirken
die Methoden des Tanztheaters noch viel mehr, wie bereits zu lesen war bzw. unter
Kapitel 4.2 auch noch zu lesen sein wird. Jedoch zeichnet sich ein Lernziel dadurch aus,
dass es abprifbar ist. Daher fallen innere Veranderungen bei Schilern nicht unter diese

Kategorie.

Methodische Uberlegungen

Methodisch bietet das Tanztheater viele Ansatzpunkte, bleibt gleichzeitig jedoch sehr
vage, da es nicht klar definiert werden kann. Daher sollte sich im Vorhinein intensiv mit
der Unterrichtseinheit auseinandergesetzt werden. Generell gilt, dass es zunachst nichts
weiter bedarf, als einen leeren Raum und den Kérper der Schiler, sowie Musik, zu der
sich bewegt werden kann. Um die Motivation jedoch von Anfang an zu gewahrleisten,
bietet es sich an, nach folgenden Prinzipien den Unterricht zu gestalten:

— Unterrichtsprinzip Schulerorientierung

»Schulerorientiert unterrichten meint daher, die Lehrerzentriertheit zugunsten eines
Unterrichts aufgeben, der vom Schiuler her, mit dem Schiler zusammen und auf den
Schdler hin geplant und gestaltet ist* (Wiater 2014: 10).

— Unterrichtsprinzip Handlungsorientierung

,Die Handlungsorientierung des Unterrichts beachtet, dass Lernen eine aktive, selbst
gesteuerte Tatigkeit des individuellen Schiilers/der individuellen Schilerin ist* (Wiater
2014: 14).

Es bietet sich hier z.B. an, nach Themen zu fragen, die die Schiiler interessieren
und beschaftigen und diese als Ausgangspunkte flir Assoziationsfelder oder
Schlisselworter zu nutzen. Auch konnen Schiler, die sich fur Technik interessieren,
mit den Mitteln Licht, Video, Musik und Ton auseinandersetzen. Wichtig ist jedoch
vor allem, einen sicheren Raum zu schaffen, indem ausprobiert werden kann.

Wie eine solche Unterrichtseinheit im Groben aussehen kann, soll nachfolgend

dargestellt werden:

Stunde |Thema Inhalt Ziel
1 Einfihrung Besuch einer Tanztheater- |[Erste  Berthrungspunkte
Produktion schaffen
Nachbereitung Siehe Begleitmaterial Ins Machen kommen
Vokabeln lernen |Mit  ausgewahlter  Theorie | Gemeinsames Vokabular
bekannt machen schaffen (Viewpoints,
Schlissel,

.Buchstabieren®)
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4 Themenfindung Mit Stunde 1-3 im Praktischen|Sehen, was entsteht;
auseinandersetzen gemeinsames Thema fir
Weiterarbeit finden
5 Korperarbeit | Korperreise, Einzelarbeit Material generieren
6 Korperarbeit 11 Fokus: Buchstabieren Material generieren
7 Kérperarbeit Il Fokus: Viewpoints Material generieren
8 Videoanalyse Eine ausgewahlte Korper-Impro |Blick von aullen
von Stunde 7 gemeinsam | bekommen, Uber
anschauen und kommentieren |Gesehenes sprechen
lernen
9 Korperarbeit 1V Partnerarbeit, non-verbaler | Gesammeltes Material
Dialog mithilfe bereits | zusammenbringen
gesammelter Materialien
10 Korperarbeit V Gruppenarbeit Gesammeltes Material
zusammenbringen
11 HP Proben Sicher werden
12 GP Proben Sicher werden
13 Auffihrung Prasentieren Vor Publikum spielen
14 Abschluss Reflexion Revue passieren lassen:
Was nehme ich mit?

Selbstverstandlich missen vor ab Grundlagen des Spiels vorhanden sein, um mit
dieser Einheit arbeiten zu kénnen. Gemeint sind hier u.A. ein gemeinsames
Grundvokabular

(Freeze, Bruch, Subtext...) sowie eine bereits geschaffene

Vertrauensbasis, sodass die Proben als eine Zeit des Ausprobierens im

wertneutralen, geschutzten Raum verstanden werden.

4.3 Chancen und Grenzen des Tanztheaters

Baldyga, Bogart, Broich, Fischer-Lichte, Hippe, Lecoq, Plath, Rupping, Weintz — sie alle

kbnnen zur Untermauerung der Argumentation herangezogen werden. Um ein
angenehmes Lesen und ein leichtes Verstandnis zu gewahrleisten, soll mit einer Art
Musterbogen gearbeitet werden, welcher sich aus den bereits gewonnenen Erkenntnissen
zusammensetzt. Gemeint ist hier eine knappe Zusammenschrift der Methoden des
Tanztheaters, die auf den jeweiligen Autor gelegt werden kann, um zu sehen, welche
Aussagen, Ideen, Winsche oder Ziele im Bereich der Kdrperarbeit erflillt werden kénnen.
Fassen wir also nun noch einmal das bereits Bekannte zusammen: Tanztheater
richtet sich gegen klassische, strenge Tanzformen, wie man sie z.B. aus dem Ballett

kennt. Durch Mittel der Verfremdung soll das Innere des Menschen nach AuBen
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gekehrt werden, es soll zur Reflexion seitens der Akteure und Zuschauenden
kommen. Durch aktive Partizipation kann das Tanztheater einen erheblichen Beitrag
zur asthetischen Bildung leisten und entspricht, mit dem Fokus auf die
Koérperarbeit, Raum und Bewegtheit den Anspriichen des Rheinland-Pfalzischen
Lehrplanes fiir Darstellendes Spiel.

Baldyga spricht von virtuellen Kommunikationsrdumen, einem ,Dazwischen®, innerhalb
eines Performanceraumes®. Wie bereits unter Kapitel 2 erwahnt, stehen Performance-Art
und Tanztheater als eigenstandige Kunstformen, jedoch gibt es Schnittstellen, die hier,
auch wenn Baldyga in seinem Aufsatz vornehmlich Uber Performance spricht, auf das
Tanztheater Ubertragbar sind und im Zuge der Argumentation nicht unterschlagen werden
sollten.

,Die Analyse von Gesten und ihrer Modglichkeiten zeigt die Grenzen unseres
Einflusses auf, die Grenzen des Raumes unserer Uberlegenheit. Ein anderes
Element unserer Arbeit ist das Objekt, vom nachsten, definiert durch die Physikalitat
des menschlichen Korpers [...]. Die raumlichen Bedingungen, die menschliche
Prasenz und unsere Beziehungen zum Objekt bilden das Environment* (Baldyga
2006: 143.)

Bogart spricht von Viewpoints, die sich direkt auf die eigene Kdrperlichkeit der Akteure
ausuben.

»Viewpoints is a philosophy translated into a technique for (1) training performers, (2)
building ensemble, and (3) creating movement for the stage. Viewpoints is a set of
names given to certain principles of movement through time and space; these names
constitute a language for talking about what happens onstage. Viewpoints is points of
awareness that a performer or creator makes use of while working“*® (Bogart 2014:
7f.).

Zu den Viewpoints im Bereich Raum zahlen Shape, Geste, Architektur, rdumliche
Beziehung und Topografie. Hierbei kénnen Shape, Geste und raumliche Beziehungen
ganz klar in den Bereich des Koérpers gebracht werden: Shape umfasst u.A. den Kérper im
Raum, den Kérper im Verhaltnis zur gegebenen Architektur, den Kérper im Verhaltnis zu
anderen Korpern. Geste beschreibt eine Bewegung des Korpers, wobei zwischen
Verhaltens- und Expressiver Geste unterschieden wird. Raumliche Beziehungen
wiederum bezeichnen den Abstand von Dingen auf der Bihne, den Kdrper im Abstand
zum anderen Korper, einen Koérper im Abstand zur Gruppe oder aber die Kdérper im
Abstand zur Architektur®.

Bei Broich liegt der Schwerpunkt auf den Kérper- und Bewegungsspielen. Auch er pladiert
noch einmal:

,Der Korper ist das wesentliche Ausdrucksmittel eines jeden. Neben der sichtbaren

32 Baldyga 2006: S. 143.
33 Eine cigenstindige Ubersetzung ins Deutsche findet sich im Anhang.
34 Vgl. Bogart 2014: S. 9ff.
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korperlichen Erscheinung wie GroRe, Gewicht und Dynamik hat jeder Mensch die
Fahigkeit, sich mit [...] kOrperlicher Prasenz zu bewegen und sich verstandlich zu
machen. Hiermit drickt jeder seine ihm eigene Note aus. Die Korper- und
Bewegungsspiele bieten in spielerischer Dynamik sowie in Einheit von Kérper und
Geist hierzu einen fur jeden Einzelnen angemessenen Umgang® (Broich 2005: 9).

Fischer-Lichte widmet dem Thema Korperlichkeit in Bezug auf die Performance-Kunst®
ein eigenes Kapitel und macht auf die Flichtigkeit des Augenblickes aufmerksam.

,0er menschliche Kdrper ist keinem anderen Material vergleichbar, lasst sich nicht
beliebig bearbeiten und formen. Er stellt vielmehr einen lebendigen Organismus dar,
der sich bestdndig im Werden befindet, im Prozess einer permanenten
Transformation. Fiur ihn kann es keinen Ist-Zustand geben; er kennt Sein nur als
Werden, als Prozess, als Veranderung® (Fischer-Lichte 2012: 60f).

Sie beschreibt, dass es — in gewissem Malle — jedoch mdoglich ist, den Koérper zu
manipulieren, instrumentalisieren und als Zeichen fir etwas zu verwenden, wenn man
sich der Doppeldeutigkeit des Korpers als Spieler-Kérper und als Figuren-Kérper bewusst
ist.

Hippe gibt wiederum einen Einblick in die aktuelle Theaterlandschaft, die es in der
Diskussion keinesfalls zu unterschlagen gilt. Er macht darauf aufmerksam, dass es neue
Kunstformen wie das Tanztheater bereits seit Langerem gibt und diese sich in der
Theaterlandschaft durchaus zu etablieren wissen, die aristotelische Dramaturgie sich
jedoch als auRert langlebig erweist, was innerhalb der theaterpadagogischen Praxis zu
einer Dreiteilung der mdglichen Modelle beim Entwerfen eigener Stiicke fuhrt:

»l---] Zusammenhangendes Drama nach Aristoteles, Szenische Collage und Collage
mit Rahmenhandlung. Jedes der drei Modelle hat typische Vertreter und mindestens
einen Ort innerhalb des Theaters, an dem es oft vorkommt oder sogar Genrebildend
ist. Das zusammenhangende Drama nach Aristoteles folgt der aristotelischen

Handlungsstruktur [...], Collagen, die aus einzelnen unzusammenhangenden Teilen
bestehen [...], findet man meist im Tanztheater [...] Collagen mit Rahmenhandlungen
[...] kébnnen Bilderbégen oder bunte Abende wie etwa im Zirkus [...] sein® (Hippe
2016: 6).

,Die vom menschlichen Kérper getragene Bewegung ist unser standiger Wegweiser auf
dieser Reise vom Leben zum Theater*®’. Lecoq zieht hier bereits Parallelen von der
Blihne auf die Reale Welt: Das, was im GroRen, Uberzogenen, Gespielten auf der Biihne
funktioniert, kann im Kleinen, Echten auch im Alltag niitzlich sein.

Plath wiederum soll fir die Verbindung von anderen Theaterformen und den Methoden
des Tanztheaters herangezogen werden. In diesem Fall die Verstrebung von
Biografischem Theater und Tanztheater. Fir sie stehen vor der Arbeit mit dem
biografischen Material zuerst das Schaffen einer Vertrauensbasis, was auch hier zunachst

Uber den Korper funktioniert, was sich bereits im Inhaltsverzeichnis ihres Buches

35 Hier gilt die selbe Argumentationsstruktur wie bereits zuvor bei Baldyga.
36 Vgl. Fischer-Lichte 2012: S. 61.
37 Lecoq 2012: S. 29.
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niederschlagt: Modul 1 umfasst hier Kérper, Bewegung und Ausdruck.

Rupping lenkt den Schwerpunkt noch einmal auf den Lernaspekt, der im Theater-Machen
steckt. Er spricht von ,Emanzipation der gesellschaftlichen Subjekte“*®, der ,individuellen
Mit-Gestaltung“®, sowie dem Anspruch der Theaterpadagogik ,auf eine aktive
Mittaterschaft der Lernenden*®, die eine padagogische Haltung des Machens, Gestaltens
und Reflektierens voraussetzt.

Als letztes Beispiel sei Weintz herangezogen.

.Gerade intensive Theaterarbeit ermogliche [...] beispielsweise folgende
Erfahrungen: [...] die Starkung sprachlich-kommunikativer Fahigkeiten; die
Ermutigung zum Auftreten vor groflen Gruppen und Publikum; die Starkung des
eigenen Korpergefiihls, der stimmlichen Prasenz, und der Korper — Seelen —
Harmonie; [...] die Fahigkeit zur differenzierten Wahrnehmung, Wiedergabe und
Bewertung des Verhaltens anderer [...]* (Weintz 1998: 275f.).

So stehen diese Autoren fir sich und sehen auf dem Papier vielleicht auch ganz nett aus,
der entscheidende Punkt ist jedoch, dass alle ihre Aussagen in einer Gemeinsamkeit
munden: dem menschlichen Koérper als Ausdruckstrager, welcher, wenn man ihn zu
benutzen weil, einen enormen Einfluss auf die Kommunikation innerhalb der
Theatersituation (und dariiber hinaus) nehmen kann. An dieser Stelle verbindet sich nun
alles, was zuvor definiert, erortert und behauptet wurde: Die Methodik des Tanztheaters
kann in Bezug auf die Arbeit mit dem Korper (im Vergangenen als Korperarbeit,
Kdrperlichkeit oder den Koérper selbst genannt) innerhalb der Theaterpadagogik Groldes
bewirken.

Auch auf rezeptionsasthetischer Ebene kann Tanztheater dazu fuhren, gemeinsam in die
verbale Kommunikation zu kommen. Ein Beispiel hierflr bietet das Begleitmaterial des
Theaters Strahl in Berlin zur Produktion R O S E S — ein Tanztheaterstlick von 2017%'. In
der Nachbereitung zum Stiick sollen die Schiiler ermutigt werden, iber das Gesehene zu

sprechen:

.In der Tanztheater-Produktion R O S E S einsam.gemeinsam. erdffnet diese
individuelle Tanzsprache eine neue und ungewohnte Perspektive. Diese neue Seh-
Erfahrung stellt fur die Zuschauerinnen und Zuschauer eine Herausforderung dar, da
es scheinbar keine gesicherte Bedeutung gibt, wie man es vom gesprochenen Wort
her gewohnt ist. Wie lasst sich Gber das Gesehene sprechen? Welche Worte
haben/finden wir dafiir? Im Folgenden einige Anregungen flir Fragen zu einem
Nachgesprach: [...] Fragen zur Darstellungsform Tanz Habt ihr schon einmal
Tanztheater gesehen? Was versteht ihr unter Tanz? Tanzt ihr selber?”
(Begleitmaterial 2017: 11).

In einem nachsten Schritt sollen die Schuler dann selbst zum Handeln angeregt werden:

38 Rupping 1997: S. 5.
39 Rupping 1997: S. 5.
40 Rupping 1997: S. 6.
41 Theater-strahl.de (zuletzt eingesehen am 28.07.2020).
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“Selber tanzen” Spielerische Nachbereitung — 90 Minuten - Folgende Anregungen
sind fiir eine Nachbereitung im Unterricht konzipiert. Das Vorhandensein einer Tafel
oder einer Moderationswand fliir Visualisierungen, Tische, Stihle sowie

Schreibutensilien werden vorausgesetzt, alle weiteren bendtigten Materialien sind
extra aufgeflihrt. Fir die praktischen Bewegungsaufgaben, in Warm up- und
ImprovisationsUbungen gegliedert, ist ein gréRerer Raum ohne Mobiliar und eine
Musikanlage nétig. Die Ubungen sind je nach Voraussetzung der Lerngruppe
variierbar und wir freuen uns, wenn sie mit Ihren Schiler_innen tanzen, denn: Tanz
in der Schule kann junge Menschen aller Gesellschaftsschichten erreichen; sie
kénnen mit dem Korper sprechen lernen und den Tanz als Ausdrucksmittel nutzen,
um ihre Empfindungen darzustellen und nach auflen zu tragen; durch eigene
Erfahrungen im Tanz wird auch ein zukinftiges Publikum mit mehr Verstandnis fiir
die Kunstsparte Tanz herangebildet® (Begleitmaterial 2017: 12).

Neben allen aufgezahlten Chancen, gibt es dennoch auch Grenzen, die an man bei der
Argumentation nicht vernachlassigen darf, jedoch meines Erachtens nach in der Summe
in keiner Relation zu den méglichen Chancen stehen. Zunachst bedeutet Korperarbeit im
Kleinen aber besonders auch Tanz immer, dass die passenden Raumlichkeiten vorhanden
sein mussen. Dies gilt selbstverstandlich bei allen Projekten, dennoch spielt ausreichend
Platz und eine glnstige Lage (nicht unbedingt mit groflen Fenstern direkt an einer
FuRgangerzone) eine wichtige Rolle, wenn sich die Schuler angstfrei bewegen und
ausprobieren sollen, ohne dabei darauf achten zu muissen, dass sie sich gegenseitig
anrempeln oder von aufden unter standiger Beobachtung stehen. Da es vermutlich an
vielen Schulen keinen Theatersaal geben wird, wie es z.B. einen Musik- oder Chemiesaal
gibt, bietet es sich an, den Sportsaal flir den bewegungsintensiven Unterricht zu nutzen.
Weitere Einschnitte missen bei der Zielsetzung gemacht werden. Dem Leser wird bereits
die Komplexitat des Themas bewusst geworden sein, dennoch ist es wichtig, hier an
dieser Stelle, aber auch spater bei einer eventuellen praktischen Durchflihrung der
Methoden des Tanztheaters (worauf die Verfasserin dieser Arbeit schliellich auch abzielt)
wichtig, transparent zu sein, was das Tanztheater unter den genannten Pramissen zu
leisten vermag. Ziel kann es nicht sein, die Materie des Tanztheaters sowohl als Lehrkraft
bzw. Anleiter als auch als Schiler zu durchdringen und am Ende einer Unterrichtseinheit
ausgebildete Tanzer zu haben. Vielmehr geht es darum, die bereits in groflen Mengen
angelegte Arbeit mit dem eigenen Korper innerhalb der Theaterpadagogik bewusst zu
machen und diese auf eine neue Ebene zu heben. Ist man sich dieser Tatsache bewusst,
steht einer ehrlichen Auseinandersetzung mit der Thematik nichts mehr im Wege und —
mitunter genauso wichtig — kann diese Transparenz dazu fuhren, dass
Erwartungshaltungen und somit Hemmungen bei den Schulern bereits im Vorfeld bis zu
einem Minimum abgebaut werden und somit wiederum eine ganzheitliche Erfahrung, die
nachhaltig pragend wirkt, stattfinden kann.

Doch auch Uber den Schulkontext hinaus finden sich langfristige Aspekte, die fur eine
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Auseinandersetzung der Methoden des Tanztheaters sprechen. Diese lassen sich in drei
Kategorien teilen: Gesundheit, Erfolg, (emotionale) Intelligenz. Wenn man genauer
darlber nachdenkt, handelt es sich bei diesen Argumenten wohl um allgemeines Wissen,
jedoch lohnt es sich, sich dieser Aspekte einmal bewusst zu machen.

Gesundheit: zu einem ausgewogenen und gesunden Lifestyle gehdrt ausreichend
Bewegung, um den Korper fit zu halten. Joggen, Schwimmen oder der Besuch im
Fitnessstudio sind die Sportarten, die haufig gewahlt werden. Auch Tanz kann zu
Extremsportarten zahlen, kann bei der Gewichtsreduktion helfen, den Gleichgewichtssinn
trainieren oder aber auch einfach helfen, Rhythmusgefihl aufzubauen. Tanzen ist aber vor
allem auch Gefuhlsausdruck. Neben der korperlichen Gesundheit kann Tanzen auch bei
psychischen Erkrankungen helfen, gegen Angstzustande oder sogar bei Depressionen.
Tanzen kann zum Lebensbegleiter werden.

,Der Musikkognitionsforscher Gunter Kreutz von der Universitdt Oldenburg
bezeichnet Tanzen in einem Spiegel-Interview als ein "Nebenprodukt des aufrechten
Gangs’, das uns sehr geholfen habe, die kognitiven Fahigkeiten zu verbessern:
Vielleicht hat sich die Menschheit nur durch den Tanz so weit entwickelt.™
(Christensen 2018: 17f.).

Erfolg: Die ersten Ergebnisse der Amazon-Suche bei ,Erfolg im Beruf* behandeln nicht
zuféllig die Themen Selbstbehauptung und (Non-)Verbale Kommunikation. Wer seinen
Kdrper kennt, weil® ihn zu nutzen, lernt, mithilfe von Kérpersprache bestimmte Signale zu
senden, aber auch, die Signale anderer zu lesen. Pina Bausch selbst spricht von
Befreiung des Geistes durch Befreiung des Kdrpers. Ist man z.B. vor einer Prasentation
im Betriebsrat nervds, hilft es, eine selbstsichere und starke Kérperhaltung einzunehmen,
die sich wiederum auf das Innere auswirkt.

(Emotionale) Intelligenz: Tanzen macht kiuger. Eine steile These, die genauer betrachtet

jedoch durchaus der Wahrheit entspricht. Beim Tanzen werden, ganz salopp gesagt,
Hirnregionen neu verschaltet*>. Doch auch auf emotionaler Ebene leistet Tanz einen nicht
unbetrachtlichen Beitrag: ,Andere Studien konnten aufdecken, dass es einen direkten
Zusammenhang zwischen Tanzfahigkeit, Imitationsfahigkeit, Sprache und Sozialverhalten
gibt“.

Selbstverstandlich beziehen sich diese letzten Argumentationspunkte nicht direkt auf die
Methoden des Tanztheaters, sondern sind eher allgemeinerer Natur, sollen jedoch
aufzeigen, dass es sich durchaus lohnt schon im jungen Alter mit dem Thema

Korperarbeit konfrontiert zu werden, da es sich positiv auf diverse Lebensbereiche

42 Genauere Neurobiologische Erkldrungen sowie weitere Literaturhinweise finden sich unter Kapitel 4+5 bei Christensen/Chang
(2018).
43 Christensen 2018: S. 135.
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(lebenslang) auswirken kann.

5. Fazit
Tanztheater ist ein komplexes Konstrukt, kann jedoch, mit dem richtigen Malle eingesetzt,
einen durchaus positiven Einfluss auf die theaterpadagogische Korperarbeit ausiben.
Das Konstrukt aus Schule, Zusammenarbeit zwischen Lehrkraften und
Theaterpadagogen sowie die Schwerpunktsetzung auf die Methoden des Tanztheaters
bilden den idealen Rahmen, um den Schulern die Mdglichkeit zu geben, sich neben dem
Sportunterricht mit ihrer eigenen Kérperlichkeit auseinander zu setzen, die
Wirkungsweisen von Koérpersprache verstehen zu lernen und an einem positiven
Selbstbild zu wachsen. Die Begriindung fir diesen Rahmen ist simpel wie auch effizient:
Wie bereits ausgangs erwahnt, herrscht in Deutschland eine allgemeine Schulpflicht, die
darauf pocht, nicht nur den Geist, sondern auch den Koérper zu bilden. Daher bietet es
sich an, betrachtet man wissenschaftliche Ergebnisse*, den Theaterunterricht zu
unterstitzen. Da die wenigsten Lehrkrafte, selbst, wenn sie das Fach Darstellendes
Spiel/Theater studiert haben, ansatzweise ein Grundwissen im Bereich Tanztheater
mitbringen, kann hier durchaus von einer Notwendigkeit der Kooperation bzw. des
Tandemunterrichts mit Theaterpadagogen gesprochen werden. Letztendlich wurde bereits
gezeigt, dass die Theaterpadagogik als solches, sowie der Lehrplan den Koérper des
Schilers/Spielers/Teilnehmers als Grundbaustein fir die weitere Arbeit betrachtet und
daher ist es nur eine logische Schlussfolgerung, diesem Baustein genug Platz zum
Ubung, Wachsen und Gedeihen einzurdumen.
Was bedeuten die Ergebnisse nun aber konkret fir angehende Theaterpadagogen?
Um diese Frage zu beantworten, bietet sich an dieser Stelle die Moglichkeit, die
personlichen Erfahrungen der Verfasserin der vorliegenden Arbeit einzubinden. Als
studierte Lehrerin fUr die Facher Deutsch, Evangelische Religion und Darstellendes Spiel
sowie durch die Arbeit als Schauspielerin und Regieassistentin am Chawwerusch-Theater
in Herxheim aber auch als ehemalige Schulerin am Gymnasium mdchte ich behaupten,
einige Erfahrung in den Bereichen Kérperarbeit — Theaterpddagogik — Lehrplan und
Schulpraxis gesammelt zu haben, um mich noch einmal sehr wohlwollend fur die

Methoden des Tanztheaters auszusprechen.

44  Plath (2009) argumentiert ebenfalls mit Studien, die die Wirkungsweisen des Theaters im Schulkontext bereits seit den 70er Jahren
belegen.
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5.1 Eigene Erfahrungen

Blicke ich auf meine eigene Schullaufbahn zurlick, muss ich auf eine Zeit ohne das Fach
Darstellendes Spiel zurickschauen, das dies am Goethe-Gymnasium in Germersheim
damals weder als Pflichtfach noch als Wahlpflichtfach angeboten wurde und auch das
Spielen in Form einer AG nicht kontinuierlich stattfinden konnte. Nach kurzer Recherche
stellte sich heraus, dass sich diese Situation bis heute nicht gedndert hat. Der Schulalltag
gestaltete sich daher sehr eindimensional, Bewegung fand nur im Sportunterricht statt,
vorausgesetzt man nahm daran teil und sal} nicht auf der Bank, da man seine
Sporttasche ,vergessen® hatte oder im hoheren Alter seine ,Periode hatte“. Ab der 7.
Klasse wurden zuséatzlich im Musikunterricht Tanze gelernt; der Versuch seitens der
Lehrkraft gemacht, Tanz zu unterrichten, trifft hierbei wohl eher zu, da die Schulstunde
meistens daraus bestand, dass pubertierende Madchen und Jungs mit knallroten
Gesichtern nervos kichernd Uber ihre eigenen Fife stolperten. Diese Beispiele zeigen
bereits, wie wichtig die (spielerische) Auseinandersetzung mit dem eigenen Korper ist.
Durch den Einsatz von Koérperarbeit lernen Kinder und Jugendliche, sich mit ihren eigenen
korperlichen Starken und Schwachen auseinanderzusetzen, lernen ihren eigenen Kérper
kennen und kénnen diesen bewusst zur Kommunikation nutzen. Vor allem aber kénnen
so Hemmungen abgebaut werden, die sich auch aulRerhalb des Darstellenden Spiels
bemerkbar machen. Zum Beispiel auch im Deutschunterricht. Wahrend meines
Lehramtsstudiums und den Praktika an Schulen habe ich haufig versucht, durch die
Methode des Standbildes komplexe Strukturen, Figurenkonstellationen und Ahnliches zu
verbildlichen um den Schiilern das Verstandnis zu erleichtern. Stellte man hier die Frage
nach einer Gruppe von Freiwilligen, die sich ein Standbild Uberlegen und dieses vor der
Lerngruppe prasentieren, sah man haufig zu Boden gesenkte Kdpfe, da sich niemand
fand, der diese Aufgabe bearbeiten wollte. Diese Situation mit Faulheit gleichzusetzen
ware an dieser Stelle sehr unangebracht, denn sobald das Zeichen zur Pause erténte,
sah man agile und muntere Schuler Uber den Pausenhof rennen, sich unterhalten und
Ahnliches. Auch hier bin ich fest davon Uberzeugt, dass die Bereitschaft zur kérperlichen
Ausdrucksfahigkeit um einiges hoher gewesen ware, wenn die Schuler sich ihres Korpers
und dessen Kommunikationsmaoglichkeiten bewusst gewesen waren und Scheu und
Peinlichkeit durch das gemeinsame koérperliche Spiel im Darstellenden Spiel bereits ad
acta gelegt gewesen waren. Um meine These zu bestatigen, méchte ich nun noch auf
meine Arbeit mit und am Chawwerusch-Theater zurtickblicken. Im Zuge des Studiums

Darstellendes Spiel musste ich eine Schauspielprifung ablegen. Interessanterweise
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wurde zum Wohle der Proben darauf verzichtet, grundlegende Kérperarbeit zu betreiben,
da man dies wohl als vorausgesetzt ansah, was — gerade in den Endproben (das erste
Mal auf der groRen Blhne — bei vielen fir Verunsicherung sorgte, mich mit
eingeschlossen. Eine weitere Priifung bildete eine mindliche Didaktikprifung, die den
Lehrplan als inhaltlichen Schwerpunkt setzte. Wie bereits unter Kapitel 3 ausflhrlich
dargelegt, zielt der Lehrplan auf die Auseinandersetzung mit dem Korper als Ausdrucks-
und Rollentrager ab, welche sich in der praktischen Durchfihrung wahrend des Studiums
als widersprtchlich erwies. Erfreulich war dann wiederum die Arbeit als Assistentin an
einem Projekt mit Kindern und Jugendlichen selbst, da hier viel Wert auf das korperliche
,Ins — Spiel — Kommen* gelegt wurde, was wohl auch der groRen Spielflache und dem
Abstand zwischen Spieler und Publikum geschuldet war. Hier jedoch konnte ich ein paar
interessante Beobachtungen machen:
* Aufgrund der Menge an Spielern und den Altersunterschieden von teilweise tber
10 Jahren, war die Spielbereitschaft anfangs recht gering
» Durch eine lange, offene und spielerische Aufarbeitung des Korpers als
Ausdrucks- und Rollentrager konnten Hemmungen sehr schnell abgebaut werden,
bevor Gberhaupt mit dem ,eigentlichen Proben® begonnen wurde
* Durch das Einstreuen diverser Gruppenibungen zum Thema Koérperarbeit Gber
den gesamten Probenprozess hindurch konnte eine Atmosphéare des
Ausprobierens geschaffen werden
* Gerade die alteren Teilnehmer konnten auf Metaebene reflektieren und ihr Spiel im
Bereich Mimik und Gestik bewusst an ihre Rolle und die Gegebenheit des Raumes
anpassen
* Bei einem Nachgesprach in groRer Runde wurde durchweg von positivem
Korperbewusstsein in Zusammenhang mit steigendem Selbstwertgefuhl und
Selbstbewusstsein gesprochen
Somit kann ich nur noch einmal wiederholend fir den Einsatz der Methoden des

Tanztheaters im theaterpadagogischen Kontext pladieren.

5.2 Ausblick

Das Berufsfeld des Theaterpadagogen umfasst diverse Lebensbereiche. Durch das
steigende Bedirfnis des Faches Theater (egal, wie es innerhalb der einzelnen
Bundeslander auch genannt wird) bietet Theaterpadagogen die Méglichkeit der engen

Zusammenarbeit mit Lehrern. Durch das Anleiten im Tandem kann so einerseits die
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Einhaltung der Lernziele, vorgegeben durch den Lehrplan, gewahrleistet werden,
andererseits kann aus einem grofRen Methodenpool geschdpft werden, welcher sich
positiv auf den gesamten Schulalltag und darlber hinaus auswirken kann. Setzt man
bereits in Jahrgangsstufe 5 mit dem Theaterunterricht an und bedient sich der
Bewegungsfreude der Schuler, kann ein Fundament des interessierten und forschenden
Umgangs mit dem eigenen Korper als Kommunikationsmedium geschaffen werden, auf
das bis zum Schulabschluss immer wieder zurlckgegriffen werden und stetig erweitert
und naher an das szenische Spiel herangezogen werden kann. Arbeiten Schulen, Lehrer
und Theaterpadagogen in diesem Verstandnis Hand in Hand, glaube ich durchaus
behaupten zu kénnen, dass vielen Schilern peinliche Momente in ihrer Schullaufbahn
erspart werden und sie durch das Theaterspielen ein Ventil fir sich entdecken kdnnen,
um sich auf zuvor unbekannte Weise ausdriicken zu kénnen.

AbschlielRend bleibt mir nur, darauf hinzuweisen, dass sich das Tanztheater selbst aus
einer recht revolutionar gepragten Sichtweise, gegen ein althergebrachtes System
entwickelt hat, was den Leser durchaus dazu ermutigen soll, an das Konzept der

Methodik des Tanztheaters innerhalb der Theaterpadagogik zu glauben.
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Anhang
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Ubersetzung englischsprachiger Zitate:

Viewpoints ist eine Philosophie, die als eine Technik fur (1) die Ausbildung von
Darstellern, (2) die Ensemblebildung und die (3) Bewegung auf der Blihne
Ubersetzt werden kann. Viewpoints sind eine Reihe von Begriffen, die bestimmte
Prinzipien durch Zeit und Raum beschreiben. Sie bilden eine Grundlage, eine
Sprache, ein Vokabular, um Uber das Bliihnengeschehen zu sprechen. Viewpoints
sind Bewusstseinspunkte, die ein Darsteller (Spieler) oder ein
Regiesseur/Choreograph bei seiner Arbeit nutzt.
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