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1. Einleitung

»Ich habe einen Korper — hat es bisher niemand bemerkt?«?!, fragt Hans-Jiirgen Heinrichs
in seiner Veroffentlichung tber Koérper und Sprache. Genauso kénnte man fragen: ,Ich bin
ein Korper — hat das noch keiner gemerkt?“ Mein Kdrper? Mein fremder Korper? Mein
entfremdeter Korper? Diese Fragen sind es — in der Theaterp&dagogik und auch allgemein
- wert, nicht ungehort und unbeachtet zu bleiben. Gerade in der heutigen Gesellschaft und
vor allem fur Jugendliche spielen der Kérper und das ambivalente Verhaltnis zu ihm, was

zwischen zur Schau-Stellung und Ablehnung gehen kann, eine grof3e Rolle. Aber:

Warum sollte man sich fir noch mehr Aufmerksamkeit auf den Korper einsetzen und sogar eine
systematische Disziplin dafur entwickeln? Ist unsere Kultur nicht l1angst schon viel zu kérperbezogen und
UbermaRig darauf fixiert, wie unsere Kdrper aussehen, wie viel sie wiegen, wie verfiihrerisch sie duften, wie
elegant sie geschmiickt werden und wie fit fir athletische Leistungen sie durch Drogen und ausgefeilte
Trainingsdisziplinen gemacht werden konnen? Leiden wir daher nicht eher an einem monstrés

Ubersteigertem Korperbewusstsein [...]?2

Diesem Zitat mdchte ich vehement widersprechen. Vielmehr nicht dem Inhalt, diesen finde
ich korrekt, jedoch gelange ich zu einer komplementaren Schlussfolgerung: Wir brauchen
mehr Korperbewusstsein und ein anderes.

Die Chance daflr bietet das Theater, als Raum des Erforschens. Und als Ort, der nicht
therapeutisch wirken will, sondern in dem kiinstlerisch experimentiert wird. Darin sehe ich
die Mdglichkeit, durch ein theaterpadagogisches Projekt mit Kindern und Jugendlichen zu
einem bestimmten Thema, was nicht explizit Kérperwahrnehmung und Kérperbewusstsein
ist, kdrperlich zu arbeiten, um so auf spielerische Weise einen sehr differenzierten Blick auf
den eigenen Korper zu bekommen und diesen wahrzunehmen, sich mit den zu Beginn
gestellten Fragen zu beschéftigen. In der folgenden Arbeit werde ich dieses Feld
untersuchen, um zu erkunden, wie eine solche Kdrperarbeit im Rahmen einer Jugendclub
— Arbeit heutzutage aussehen kann. Ich will das Wort ,heutzutage“ betonen, da die
Beschaftigung mit dem Kdorper im Theaterkontext kein neues Phanomen ist und man sich
fragen kann, welche Relevanz eine erneute Auseinandersetzung damit noch hat. Zum
einen ist das Thema, wie aufgezeigt, immer noch aktuell und zum anderen werden weitere
Aspekte um diese Fragen wichtiger und sollten mehr Raum einnehmen. Deswegen lohnt
es sich meiner Meinung nach sehr, sich immer wieder mit Methoden zu einer gesteigerten
Korperwahrnehmung zu beschaftigen. Zudem soll in unserer rationalen/mentalen Welt dem
Korper wieder mehr Wichtigkeit zugesprochen werden. Der Mensch muss als Ganzes, aus

Korper und Geist wahrgenommen werden.

1 Hans-Jirgen Heinrichs: Vorbemerkungen. In: H.J.H. (Hg): Der Kérper und seine Sprachen, Frankfurt am Main, Paris:
Qumran, 1989, S.8.
2 Shustermann, Richard: Korper-Bewusstsein. Fir eine Philosophie der Somasthetik. Hamburg: Meiner 2011, S.28.



Daraus ergibt sich auch die Forschungsfrage dieser Arbeit: Wie kann ein
theaterpadagogisches Projekt fiir Jugendliche aussehen, wenn es den Korper im Fokus
hat, aber nicht zum Thema machen will? Welche Elemente braucht es, bezogen auf die
Entwicklungen in der heutigen Zeit? Um diese zu finden, muss man jedoch erst zu den
Urspriingen der Befassung mit dem Kérper zurlickgehen, um sich dann die Veranderungen
verdeutlichen zu kénnen. So werde ich auch in meiner Arbeit vorgehen. Was ist das Leib —
Seele Problem? Was bedeutet Entfremdung? Und wie spiegelt sich Beides in der heutigen
Gesellschaft wider? In einem zweiten Teil werde ich mich dem Kérper im Theaterkontext
widmen und dabei auch Verbindungen und Schlussfolgerungen zur Theaterpé&dagogik
herstellen. Theatermacher sowie Methoden werden vorgestellt werden. Eine tiefere
Auseinandersetzung und eine komplette Nennung von allen in dem Zusammenhang
wichtigen Personen kann leider in diesem Rahmen nicht stattfinden. In einem dritten Teill
werde ich projektbezogen einzelne Fragestellungen/Themen herausgreifen und dazu
passende Methoden und Ideen fir eine theaterpadagogische Praxis finden. Dabei immer
auch beleuchten, inwieweit der Anspruch der Ganzheitlichkeit erfullt werden kann oder
Uberhaupt eine Rolle spielen soll. Darauf werde ich meinen Fokus richten. Nicht mit
einbezogen habe ich, dass Biografien, die Erfahrungen und Erlebnisse der Teilnehmenden
natiirlich auch auf den Korper eingeschrieben sind, diese verkodrpert werden und eine
Gesellschaft aufzeigen. In dem Projekt sollen die Jugendlichen bei sich und ihrem Kérper
also bei sich bleiben und einen Weg finden, sich mit diesem groRen Feld

Kdrperbewusstsein in ihrem Alltag auseinanderzusetzen.

2. Korper und Entfremdung. Philosophisch — soziokulturelle Einordnung

2.1 Das Leib — Seele — Problem

»Das Leib — Seele — Problem ist eines der dltesten Probleme der Philosophie.«?, schreibt
Ansgar Beckermann. Aufgegriffen wird dieser Dualismus zwischen Leib und Seele jedoch
nicht nur in philosophischen Kreisen. Auch in weiteren Bereichen wird es diskutiert, mit dem
Wunsch nach einer Lésung beziehungsweise einer Vereinbarkeit von beiden Polen, einem
Streben nach Ganzheitlichkeit. Neben der Medizin ist ein ganzheitlicher Ansatz auch in der
Theaterpadagogik von groRRer Bedeutung und wird von vielen Theatermacher*innen
verfolgt. Um dies jedoch tun zu kénnen, bedarf es einer Klarung, was unter dem Leib-Seele-

Problem zu verstehen ist. Vereinfacht gesagt, wird ein Dualismus aufgebaut, der

3 Beckermann, Ansgar: Das Leib-Seele-Problem. Eine Einfiihrung in die Philosophie des Geistes. 2. Durchgesehene Auflage.
Paderborn: Wilhelm Fink 2011 (Kurs Philosophie), S.7.



beschreibt, dass es eine Trennung zwischen mentalen und physischen Entitaten gibt?, ein
mentales Innenleben und eine physische AuRenwelt, die nicht in Verbindung stehen. Dabei
fallt auf, dass die Begriffe ,Leib“ und ,Seele” religidse Assoziationen implizieren kénnen.
Dieser Kontext ist auch nicht vollkommen falsch. Denn wie bereits erwahnt, ist das Leib —
Seele Problem ein sehr altes. Auch schon die Philosophen aus der Antike wie Lucrez oder
Platon diskutierten diesen Dualismus. In deren Kontext ergibt die Wortwahl auf ,Leib“ und
~>eele” durchaus Sinn, wird doch eine Trennung zwischen dem Beseelten, also dem Leben
gebenden, dem Lebendigen, also der Seele gemacht und dem unbelebten, dem
unbeseelten, dem Kdorper. Widersprechen sich die beiden genannten Philosophen darin,
was denn die Seele genau sei, so vertreten sie doch beide die These, »[...] dass Kdrper
und Seele zwei verschiedene Dinge sind, von denen jedes auch ohne das andere existieren
kann und die nur flr eine gewisse Zeit - wahrend des Lebens auf der Erde - eine enge
Verbindung miteinander eingehen und wechselseitig aufeinander einwirken.«®> Die Seele
Uberdauere demnach den Tod und ,lebt weiter, wahrend der Korper, die Huille aufhort zu
existieren. Diese Vorstellung ist uns unter anderem aus der christlichen Philosophie
bekannt, die bei einem grof3en Teil der Bevolkerung im westlichen Teil der Welt nach wie
vor gelebt wird. Dadurch bleibt das Narrativ der Trennung zwischen Leib und Seele,
zwischen Kérper und Geist auf zumindest auf dieser Weise bestehen. Zudem interessant
erscheint mir eine schon damals intendierte Aufwertung der Seele gegeniiber dem Leib:
Der Leib, der aufhdrt zu existieren und die Seele, die den Tod Uberdauert und in gewissem
MaRe das Selbst darstellt.® Auch Dietlinde Gipser kritisiert den Erhalt dieser christlichen
Wertenorm und die Abwertung des Kdrpers. Vor allem im (universitaren) Bereich des
Lernens wird er allein dem Kopf, der Seele zugesprochen, wahrend der Kérper an diesem
Lernprozess nicht beteiligt wird.” Dadurch erhalt der Geist eine Vormachtstellung, da in
unserer Gesellschaft eine akademische Bildung immer noch mehr Wert zugeschrieben wird
als etwa korperlich /handwerklichem Arbeiten. Dabei habe ich nun die ,Seele” mit mentalen
Fahigkeiten gleichgesetzt. Lucrez beschreibt sie als eine materielle Seele, die den Kérper
in Bewegung setzt, erinnernd an das Nervensystem.® Descartes behandelt in seinem Werk
Meditationen ebenso dieses Problem. Er macht keinen Unterschied zwischen Belebtem
und Unbelebtem, erhalt aber dennoch den Dualismus bei. Mit ihm begonnen, wird Seele
immer mehr mit Bewusstsein gleichgesetzt, was bis heute anhalt. Demnach kann man mit

diesem Verstandnis ,Leib* durch ,Kdérper® ersetzen und ,Seele“ durch ,Bewusstsein®, als

4 Unbekannt: Entfremdung. In: Wikipedia, Stand: 23.05.2021. Url: https://de.wikipedia.org/wiki/Entfremdung (letzter Abruf am
30.05.2021).

5 Beckermann 2011, S.12.

6 Ebd., S.11.

’ Gipser, Dietlinde: ,Der Korper unter Belagerung“. Zum Umgang mit Leib und Koérperlichkeit — auch — an der Universitat. In:
Koch, Gerd/ Naumann, Gabriela/ Val3en, Florian (Hrsg): Ohne Korper geht nichts. Lernen in neuen Kontexten. Berlin und
Milow: Schibir-Verlag 1999, S. 154.

8 Beckermann 2011, S. 9-18.



,Geist®, als ,Denken”. Will man diese Gleichsetzung nicht vollziehen, so ist es auf jeden Fall
— meiner Meinung nach — richtig zu argumentieren, dass es auch heute noch ein ,Kérper —
Bewusstsein -Problem* gibt, um es mit diesen Begriffen greifbar fur alle und insbesondere

die Theaterpadagogik zu machen.

Denn wir scheinen auch im 21. Jahrhundert noch die Vorstellung zu teilen, dass Korper und
Geist/Bewusstsein voneinander getrennt sind:® Der Korper ist ganz verhaftet im Hier und
Jetzt, ist greifbar und sichtbar, ist Werkzeug, das unter anderem Bewegungen ausfiuhrt. Der
Geist ist unsichtbar, ungreifbar, er denkt, er nimmt wahr. Erfahrbar wird diese Trennung von
Geist und Korper auf eine paradoxe Weise an folgendem Beispiel, das Richard
Shustermann nennt:!° Beriihrt man mit dem Zeigefinger sein Knie, dann nimmt man diese
Beruihrung mit dem Bewusstsein wahr, man spurt die Haut, sptrt den Koérper. Und diesen
Korper wiederum trennen wir von der Wahrnehmung, wir haben das Gefiihl, dass wir etwas
anderes anfassen. Gleichzeitig splren wir die Bertihrung an unserem eigenen Korper.
Paradox ist dabei natlrlich, dass das Objekt der Beriihrung — das Knie -, welches das
Anfassen wahrnimmt und das ausfihrende Instrument der Berthrung — der Zeigefinger -
Teil desselben Korpers sind, wir sie aber getrennt wahrnehmen.!! Dieses Beispiel
verdeutlicht, dass das Leib—Seele, das Kdrper—Geist-Problem, immer noch aktuell ist,
gerade flr die Bewegungs- und Theaterpadagogik, in der Zwischenzustéande von hdchster
Spannung sind. Ich finde es deshalb sehr lohnend, sich mit diesem Problem — denn so wird
es genannt — zu beschaftigen. Jedes Individuum kann diesen Spannungszustand fir sich
kleiner machen, oder im besten Falle, das diese Trennung aufheben, wozu unter anderem

das Theater eine Chance bietet.

2.2 Von Korper zu Kdrperbewusstsein — eine Begriffsklarung

Bevor wir diese Chance weiter untersuchen, erscheint es mir von Wichtigkeit, eine bessere
Grundlage der Begriffligkeiten zu schaffen. Bereits der kurze Einblick in den Dualismus von
Leib und Seele und der Umbenennung zu Kérper und Geist hat zeigt, dass es einer
versuchsweisen Definition der Begriffe im Rahmen dieser Arbeit bedarf. Ich bin schon
davon abgewichen, den Begriff ,Leib“ zu benutzen, verwende stattdessen ,Korper”. Obwohl

-Korper® in unseren Sprachgebrauch eingebettet ist, soll auch dieser kurz erklart und

® Burkert, Martina: Die Bewegungsentwicklung. In: Korrespondenzen. ... Lehrstiick...Theater...Padagogik... Ohne Korper
geht nichts... [Gesellschaft fir Theaterpadagogik e.V. (Hrsg.)] (1993), Heft 17/18, S.29. Und: Streisand, Marianne: Der
Leib und die ,Einverleibung‘ von Texten. In: Koch, Gerd/ Naumann, Gabriela/ Valien, Florian (Hrsg): Ohne Korper geht
nichts. Lernen in neuen Kontexten. Berlin und Milow: Schibir-Verlag 1999, S. 146.

10 Richard Shustermann verwendet dieses Beispiel jedoch dafiir, um die Zweideutigkeit des Menschen als Sensibilitat und als
Objekt zu verdeutlichen.

11 Shustermann 2011, S. 29 f.



hinterfragt werden. »Der Korper ist - der Augenschein zeigt es - schlicht vorhanden.«!? So
kurz kénnte eine Definition sein. Doch hat bereits das oben genannte Beispiel des Knie—
Beruihrens gezeigt, dass der in seinem Vorhanden—-Sein eine grofRe Vielschichtigkeit
aufweist. Martina Leeker macht deutlich, dass der Koérper sowohl ,subjektive

Sensibilisierung“ wie auch ,Objekt* (von Wahrnehmung) ist. Sie beschreibt dies wie folgt:

Deswegen bin ich ebenso Kdrper, wie ich einen Kdrper habe. Normalerweise erfahre ich meinen Kérper als
transparente Quelle meiner Wahrnehmung und Handlung und nicht als ein Objekt meiner
Vergegenwartigung. Er ist das, von dem aus und durch welchen ich die Dinge der Welt, auf die ich meinen
Fokus richte, begreife oder mit ihnen umgehe, doch ich erfasse ihn nicht als ausdriickliches Objekt des
Bewusstseins [...]. Haufig [...], besonders in zweifelhaften oder problematischen Situationen, nehme ich
meinen Kérper auch als etwas wahr, das ich habe und gebrauche, und nicht als etwas, das ich bin, als
etwas, dem ich Befehle erteilen muss, um das zu vollziehen, was ich will. Oft scheitert der Kérper dann aber

an der Durchfuihrung und wird zu etwas, das mich ablenkt, stort oder leiden lasst.!3

Dieses Argument aus der Philosophie erweist sich vor allem im Theaterkontext als sehr
spannend. Ist der Korper nur Objekt, das Schauspielende in Bewegung setzen, das als
Werkzeug benutzt und von den Zuschauenden betrachtet, wahrgenommen wird? Damit
wirde auch der Korper—Geist—Dualismus erhalten bleiben. Dieser Annahme werde ich im

weiteren Verlauf der Arbeit nachgehen.

Neben dem Kérper als ausfiihrendes Werkzeug kann man den Kérper auch im alltaglichen

Erleben als Trager einer groRen Bandbreite von Definitionen begreifen. Namlich:

[...] ein Kérper zum Streicheln, zum Spuren, angenehm nach kérperlicher Anstrengung oder zerschlagen
nach einem anstrengenden Tag. Es gibt den Kérper, der einem fremd ist, weil er sich verdndert, egal ob
man es will oder nicht, den Kérper, der Kraft oder auch Gewalttatigkeit ausstrahlt, der die Stellung in der
Cligue sichert und den schwachen Koérper, der Zartlichkeit und Schutzgefuhle assoziiert, der Kérper, der als

klein und hasslich empfunden wird [...]14

AulRerdem speichert der Kdrper Wahrnehmungen, Erinnerungen und Gedanken. Die
letzten Punkte wirde man zunachst wahrscheinlich nicht zu der Definition des Korpers
zahlen. Im weiteren Verlauf der Arbeit und im theaterpadagogischen Kontext beziehe ich
mich jedoch auf einen weiteren Korperbegriff, der Uber eine Definition als Hille, als einem
leblosen Koérper hinausgeht. Dabei erscheint sogar eine Rickbesinnung auf den Begriff
.Leib“ als angebracht. Shustermann jedoch flhrt, um dem zu entgehen, in seiner Forschung
zur Somasthetik den Begriff des Somas fur Korper ein: Ein Korper, der nicht nur der

biologische Korper ist, sondern dariiber hinaus auch noch wahrnimmt, flihlt, empfindet. Ein

12 Koch, Gerd/ Naumann, Gabriela/ VaRen, Florian: Korper/Kultur & Koérper/Spiel. Einleitung. In: Koch, Gerd/ Naumann,
Gabriela/ Val3en, Florian (Hrsg): Ohne Kérper geht nichts. Lernen in neuen Kontexten. Berlin und Milow: Schibir-Verlag
1999, S. 8.

13 Shustermann 2011, S. 29 f.

Nutz-Voiges, Roswitha: Hautnah — Aktionen rund um den Korper. In In: Korrespondenzen. ...
Lehrstick...Theater...Padagogik... Ohne Korper geht nichts... [Gesellschaft fur Theaterpadagogik e.V. (Hrsg.)] (1993),
Heft 17/18, S. 42.



Korper, der lebendig ist. Die zuletzt genannten Fahigkeiten, so Raton Boca kénnen zudem
durch ein gesteigertes Kérperbewusstsein verfeinert werden, und somit auch dieser Aspekt
des Korpers kultiviert werden.®> Um keinen neuen, meist unbekannten Begriff aus der
Philosophie zu verwenden, werde ich im Folgenden die Bedeutung von Soma nach

Shustermann auf den Begriff ,Korper® anwenden.

AnschlieBend an den Korper erdffnen sich weitere Assoziationensraume. Der Begriff

Korperbewusstsein tauchte bereits im vorherigen Absatz auf. Er bezeichnet

[...] nicht blo3 das Bewusstsein, das der Geist vom Koérper als Objekt haben kann, sondern umfasst auch
das verkorperte Bewusstsein, das ein lebendiger und empfindungsfahiger Kérper sowohl auf die Welt richtet
als auch in sich selbst erféahrt. Durch solches Bewusstsein kann der Kérper sich tatsachlich sowohl als

Subjekt als auch als Objekt erfahren.®

Auch bei dieser Definition beschreibt Shustermann einen aktiven ganzheitlichen Vorgang

des Wahrnehmens, den der Kdrper vollfihrt.

In einen negativen Kontext gesetzt, tritt haufig der Begriff des ,Korperbildes® auf. Es meint
dabei
[...] ein multidimensionales Phanomen [...], das kognitiv-emotionale, wahrnehmungs- und
verhaltensbezogene Aspekte in Hinblick auf die Einschatzung des eigenen Korpers umfasst. Als Bestandteil

des Selbstkonzepts ist das Korperbild bei verschiedenen psychosozialen Stérungen impliziert, wie

beispielsweise depressiven und schizophrenen Erkrankungen sowie Essstérungen.”

2.3 Das Korper-Geist-Problem heute — Entfremdung?

Die Auswirkungen in unserer (post-)modernen Welt, die heutzutage vermehrt in der
Philosophie sowie in der Soziologie diskutiert werden, sind ein Grund dafir, weshalb der
Korper—Geist—Dualismus heute noch besteht, und zwar vielleicht sogar starker als je zuvor.
Daraus ergibt sich die Notwendigkeit, Kérperwahrnehmung durch Korpererfahrung zu
scharfen. Das ,Leib — Seele Problem* erscheint immer noch religios konnotiert und zudem
veraltet. Aus der Fragestellung ergibt sich in unserer Gesellschaft ein spezifischeres,
greifbareres Problem. Gemeint ist Entfremdung. Dieser Begriff ist zunachst allgemein
gefasst und nicht auf den Kdrper bezogen. Peter Zima definiert ihn folgendermalen:
Entfremdung [...] ist ein schillernder Begriff, der auf viele verschiedene, auch widersprichliche Arten

definiert wurde [...]. Er bezeichnet ganz allgemein - auf das Subjekt bezogen - einen Zustand des eigenen

Fremdseins in einer bestimmten Umgebung oder das Gefiihl, es mit fremden Menschen, Gegenstanden

15 Raton, Boca: Vorwort der deutschen Ausgabee., Shustermann, Richard: Kérper-Bewusstsein. Fir eine Philosophie der
Somasthetik. Hamburg: Meiner 2011, S. 10-27.

16 Raton 2011, S. 9.

17 Deutsche Hauptstelle fiir Suchtanfragen e.V. [Hg.]: Esstérungen.O.A. (Suchtmedizinische Reihe, Band 3), S. 7.



oder Einrichtungen zu tun zu haben. Zunachst soll festgehalten werden, dass "Entfremdung” stets
Entfremdung von etwas ist: von Gott, von einem Mitmenschen, vom sozialen Umfeld, von einer
Organisationsform oder einer Institution, von einem Gegenstand (z.B. dem Computer, auf dem ich schreibe),

von einer Tatigkeit (Arbeit) oder vom eigenen Ich.8

Er beschreibt weiter, dass Entfremdung immer auch ein Prozess der Annahrung immanent
ist, was eben eine Entfernung zu dem Gegenpol, meistens der Realitdt bedeutet.
Angenahert wird sich haufig an ein Ideal, welches zu oft von der Gesellschaft vorgegeben
wird. Dieses Ideal stimmt jedoch nicht mit der Realitat Gberein beziehungsweise ist so hoch
gesetzt, dass ein Erreichen des Ideals unrealistisch ist. Das Individuum muss sich also
entscheiden: Will es sich dem Ideal annéhern, ruckt es weiter von der Realitat weg. Will
das Individuum in der Realitéat verhaftet bleiben, entfernt es sich vom Ideal und kann
Ausgrenzung und Entfremdung von der Gesellschaft erfahren.'® Einen weiterer Grund flr
die Erfahrung von Entfremdung stellt die immer weiter fortschreitende Technisierung dar.
Der Mensch wird durch Maschinen ersetzt, entfremdet sich von einer Realitat, in der die
Auswirkungen seines Tuns direkt erfahrbar sind. Man kann schlussfolgern, dass er dadurch
mit diesen gleichgesetzt, auch nur als ausfuhrenden Objekt verstanden wird. Aul3erdem
schafft Technik Distanz. Ein Smartphone, zum Beispiel und eine intensive Nutzung dieses
Mediums fihrt dazu, dass der Kontakt, der mit seiner direkten Umgebung stattfindet,
eingeschrankt und verhindert wird. Diese Entwicklung, vor allem bei jingeren Menschen,
sieht Zima als groRRe Gefahr: Der Kontakt wird immer anonymer und eine kontinuierliche
Interaktion mit Eltern, die trotz des Einflusses von auf3en, einen grol3en Beitrag daflr
leisten, dass Jugendliche einen gesunden Narzissmus, meint ein Ichideal, erarbeiten
konnen, ist stark eingeschrankt. Als Ichideal bezeichnet er die bestmdgliche Form des Ichs,
die aus Fahigkeiten und Potenzial jeden/r Einzelnen? Da eine Suche nach dem Ichideal
nicht stattfindet, setzt auch eine Auseinandersetzung damit aus, was eventuell dazu flihren
kann, dass eigenen Lebensentwiirfen, die aus diesem Selbstideal heraus entstehen, nicht
nachgegangen werden. Diesen Missstand wiederum bezeichnet Zima als
Selbstentfremdung.?! Diese Selbstentfremdung hat viel mit unserem Koérper zu tun und
damit, wie wir diesen wahrnehmen. Der Lebensentwurf, aber auch verlorengehende Werte
und Normen tragen dazu bei, dass der Kdrper die Stelle des Selbst einnimmt, Zima nennt
es sogar, diesen ,narzisstisch besetzt‘. Eine Entfremdung findet auf der Ebene dadurch
statt, dass der Korper verandert und optimiert wird, um einem ldealich zu entsprechen,
welches die Gesellschaft vorgibt, von Werbung und Medien manipuliert wird und eine

Entfernung von der — bestmdglichen — Realitat, dem Ichideal darstellt.?> Paradox und

18 Zima, Peter V.: Entfremdung. Pathologien der postmodernen Gesellschaft. Tiibingen: A. Francke Verkal 2014, S. 1.
19 Zima 2014, S. 1f.

2 Ebd., S. 153.

2L Ebd. S. 138.

2 Ebd. S. 139.



spannend ist dabei, dass der Kérper zwar einerseits wahrgenommen beziehungsweise
eingesetzt wird, durch diesen Einsatz jedoch eine noch gréRere Entfremdung in Bezug auf
den Korper zu spuren ist, weil man ihn als ein nicht zu erreichendes Ideal sieht. Aus diesem
Vorgang wird deutlich, dass man Entfremdung verstarkt in der modernen und
postmodernen Gesellschaft wahrnimmt, »[...] [er] durch die kapitalistischen Verhaltnisse,
die sich beschleunigende soziale Differenzierung oder die labile Schichtung des Werte -
und Normsystems [...] bedingt wird. [...] Entfremdung [ist] ein Aspekt des Fortschritts als

Modernisierung, Rationalisierung und Sakularisierung [...J.«*

Diese Entfremdung wird von der Gesellschaft unserer Zeit vorangetrieben und bedingt: Sie
gibt durch Werbung und Medien ein Ichideal vor, von einem Kdorper, der schon, makellos
und auch stereotyp sein soll. Um dieses ldeal zu erreichen, besteht der Anspruch, den
Korper durch Vorgange der Disziplinierung zu perfektionieren.?* Vor allem Jugendliche sind
dafur anféllig. Sie befinden sich in einer Umbruchphase und deren (v.a. weibliche) Kdrper
sind gerade in einem Wandel begriffen, den sie nicht kontrollieren kdnnen, weswegen eine
Disziplinierung noch einmal notwendiger erscheint. Eine Ich bezogene

Korperwahrnehmung fehlt dabei, was wiederum Einfluss auf das Selbstbewusstsein hat:

Selbstbewusstsein wird in unserer Kultur exzessiv in ein Bewusstsein dafir kanalisiert, wie der eigene
Korper in Hinblick auf konventionelle Vorbilder attraktiver gemacht werden kann. [...] So gut wie keine
Aufmerksamkeit wird auf die Untersuchung und Schéarfung des Bewusstseins der tatséchlichen eigenen
korperlichen Empfindungen und Handlungen gerichtet [...].%

Das bewusst propagierte Schénheitsideal, das Idealich des Kérpers, und die Tatsache,
dass es unmoglich ist, dies zu erreichen, fiuihrt dazu, dass sich ein Grof3teil der Bevolkerung
unzulanglich fuhlt, und dazu getrieben wird ,Heilmittel* zu erwerben.?® Auch der Korper

selbst wird zur Ware.

[...] Der menschliche Koérper existiert in unserer Gesellschaft [...] priméar [...] als Konsumartikel und
Lustobjekt und er ist gezeichnet von Disziplinierung, Instrumentalisierung und Leistungsdruck bzw. von
Verschleil3, Selbstzerstdérung und Armut. Heute wird der Korper in der Regel im Zusammenhang mit Sex,
Arbeit und Krankheit gesehen, wirklich wahrgenommen wird er jedoch nur noch, wenn er sich verweigert

und nicht funktioniert.2”

Stattdessen wird der Korper schon, schlank und ,jung“ gemacht. Die Grinde hierfur sind
sicher vielfaltig. Einer davon mag sein, dass die Religion in der modernen westlich

gepragten Welt mehr und mehr an Einfluss verliert und somit auch der Glaube an ein Leben

2 Zima 2014, S. 7.

2 Nutz-Voiges, S. 42 ff.

% Shustermann 2011, S.33

2 Ebd.

27 VaRen, Florian: Der ganze und der zerstiickelte Korper. Stichworte zum Verhaltnis von Korper-Therapie und Korper-
Theater. In: Wechselspiel. KdrperTheaterErfahrung. 1. Auflage. Frankfurt a.M.: Brandes und Apsel, 1998, S. 15f.



nach dem Tod wegfallt. Der Mensch hat dennoch das Bestreben, unsterblich zu werden
und deswegen versucht er, ewig jung zu bleiben.?® Der Korper wird im Zivilisationsprozess
kaum noch positiv konnotiert, er tritt in Erscheinung, im Perfektionsprozess und wenn er
eben nicht mehr funktioniert, wenn er Schwéachen zeigt, hungrig oder mide ist, was nicht
selten sogar Uibergangen und ignoriert wird.?° Auch dabei kann man wieder eine Verbindung
sehen zu der Schlussfolgerung, dass der Kérper nur noch als zu funktionierende Hille,
gleichgesetzt mit einer Maschine, die ihn immer mehr ersetzt, wahrgenommen wird. Und
so werden auch andere Korper wahrgenommen, verglichen mit dem eigenen. Der eigene
gesunde, funktionierende, junge Kdrper wird anderen dargeboten und ,,zur Schau® gestellt.
Zima schlussfolgert, dass dieser auf den eigenen Korper orientierte Narzissmus die
Individuen deswegen an sich verzweifeln lasst und zur Entfremdung fuhre. Man lebe
dadurch, dass man sich in den Augen der Anderen gespiegelt sieht.*®* Kann man in den

Augen jedoch nicht bestehen, kann das unter anderem zu Scham fiihren.

Scham ist unter anderen fiir Norbert Elias ein zentraler Punkt seiner Uberlegungen. Scham
in der Offentlichkeit und ein Ruckzug ins Private werden immer gréRer. Damit muss, vor
allem bei Kindern und Jugendlichem, auch im Theaterkontext umgegangen werden. Scham
ist meistens auf den eigenen Kérper bezogen, kann sich aber auch in einer Art Ekel &ul3ern,
gegen eigentlich natlrliche und notwendige Vorgadnge wie Essen, Sexualverhalten oder
Bewegung und Schlaf.3* Makel werden zu kontrollieren oder verstecken versucht, indem
wir Deos und Rasierer u.v.m. benutzen. Auch dadurch stof3en wir unseren natirlichen
eigenen Korper gewissermalen ab, trennen ihn fast schon von unseren ldealvorstellungen,
sind entfremdet von ihm. Zusammenfassend l&sst sich sagen, dass der Korper dadurch
entfremdet ist, weil wir einem von der Gesellschaft vorgegebenen Idealich entsprechen

wollen.

2.4 Die entfremdete Gesellschaft — Status Quo?

Kann man diesen Status Quo verdndern und scheint dies Uberhaupt notwendig? Den ersten
Teil meiner Arbeit noch einmal zusammenfassend will ich diesen beiden Fragen
nachgehen. Shustermann, argumentiert sehr stark dafir, diesen Status Quo nicht zu

akzeptieren und stehen zu lassen: Gegebene Schonheitsideale sollen aufgebrochen und

28 Zima 2014, S. 158.

2 Naumann, Gabriela: Widerspriichliche Alltagserfahrungen des Koérpers. In: Koch, Gerd/ Naumann, Gabriela/ Vaien,
Florian (Hrsg): Ohne Korper geht nichts. Lernen in neuen Kontexten. Berlin und Milow: Schibir-Verlag 1999, S. 19.

2 Beckermann 2011, S. 9-18.

30 Zima, 2014, S. 19.

%1 Naumann 1999, S. 21.



hinterfragt werden. Er pladiert dafiir, — bezogen auf das Feld der Somasthetik — fir eine

gesteigerte Beschaftigung mit dem Korper.

Sie erstreckt sich auf seine anatomischen, physiologischen und neurologischen Funktionen, deren besseres
Verstandnis genutzt werden kann, um sowohl unsere Wahrnehmung und unsere sensomotorischen Kréafte
zu verbessern als auch die Fahigkeit, fir unser duReres Erscheinungsbild zu sorgen und diesem unseren

Stil zu verleihen.32

Denn selbst wenn man den Umstand akzeptieren sollte, dass der Korper nur ein
ausfiihrendes Werkzeug ist — was man auch dem Theater vorwerfen kann -, ist es doch das
Werkzeug der Werkzeuge, das ein Medium fir unsere Wahrnehmung ist, mit dem wir in
Kontakt zur AuRenwelt treten. Demnach scheint es sinnvoll, seinen Kérper zu kennen, und
zu wissen, wie man ihn einsetzen kann, wie dieser funktioniert.®®> Aber macht das Kennen
des Korpers, diese Kdrperwahrnehmung schon ein Kdrperbewusstsein aus? Benétigt es
dafur nicht mehr? Besteht es nicht aus den Woértern ,Korper® und auch ,Bewusstsein“? Dies
allein lasst darauf schlieRen, dass ein Beherrschen des Korpers zu wenig fir ein
Korperbewusstsein und dessen positive Auswirkungen ist. Ich gehe davon aus, dass es
tatsachlich »korperliche Formen der Subjektivitat, Intentionalitiat und Gegenwartigkeit«3
gibt. Ausgehend von dem erweiterten Korperbegriff, was Shutsermann als Soma

bezeichnet, ist dem Kdrper eben dieses Bewusstsein immanent.

Wir sollten uns daran erinnern, dass der Kdrper eine grundlegende und elementare Dimension unserer
Identitét darstellt. Er bildet unsere grundlegende Perspektive oder Form der Verbindung der Welt und
bestimmt (haufig unbewusst) die Wahl unserer Ziele und Mittel. Dies tut er, indem er unsere Bedirfnisse,
Gewohnheiten, Interesse, Freuden und unsere Leistungsfahigkeit selbst strukturiert, auf die sich die
Bedeutung der Ziele und Mittel bezieht. Dies schlief3t natirlich die Strukturierung unseres geistigen Lebens
ein, das im nach wie vor hartndckigen Dualismus unserer Kultur zu oft unserer kdrperlichen Erfahrung

entgegengesetzt wird.3®

Damit stimmt Shustermann mit Zima tberein, dass Kérper mehr ist als nur eine Hulle und
Teil unserer Identitét, welche jedoch entfremdet sein kann. Arbeiten an Kdrperbewusstsein
ist aus meiner Sicht elementar. Im Theaterkontext muss dabei natirlich darauf geachtet
werden, dass es kein therapeutisches Ziel verfolgt. Nichtsdestotrotz kann bei der
Verfolgung auch kinstlerischer oder padagogischer Ziele ein gesteigertes
Korperbewusstsein als positive Folge auftreten, was durchaus verfolgungswert ist. Ein
Korperbewusstsein fur einen Korper, der nicht selten im Identitatssuchen von allen
Menschen, besonders aber auch von Jugendlichen, Austragungsort von Kampfen und

Entfremdungsvorgangen zwischen Idealich und Realitat ist, welcher jedoch zuerst bewusst

%2 Boca 2011., S. 14.
33 Shustermann 2011, S. 30.
% Boca 2011, S. 21.
% Shustermann 2011, S. 29.
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wahrgenommen wird, um ihn dann zu verandern. Um dies zu erreichen und vielleicht sogar
zu einer Identitatsstiftung beizutragen, muss ein neutraler, ideologiefreier Raum geschaffen
werden. »Erst der Entzug des Korpers aus der sozialen Realitat erlaubt eine
Auseinandersetzung mit ihr. Aus der Distanz wird der Kdrper selbst in seiner Ambivalenz
transparent. Er ist der Ort, an dem Wirklichkeit im subjektiven Erleben und Verhalten
entsteht.«* Kann dieser Ort im Theater und beim Theatermachen entstehen? Dies werde

ich im Folgenden untersuchen.

3. Der Korper im Theater und der theaterpddagogischen Praxis

3.1 Theater — eine Kérperkunst?

»FUr das Theater und die Theaterpadagogik ist der Koérper konstitutiv, ist er doch das
zentrale Ausdrucksmittel und das Theater ohne ihn nicht zu denken. Ohne Koérper geht
nichts, auch nicht das ,Worttheaer“.«3” Auch die Figur und deren Charakter erzahlt sich
nicht nur Uber Sprache, sondern auch und vor allem Uber den Kérper. Durch ihn und
Handlungen, die dieser ausfuhrt, werden Vorgange A&uRerlich sichtbar gemacht.
Korpersprache, Geste, Mimik, Korperausdruck, Haltung u.v.m. geben Auskunft tber

Inhalt.38

Obgleich meiner Meinung nach auch im Sprechtheater das Hauptaugenmerk auf dem
Korper liegt, ist dies jedoch in einer anderen Sparte noch einmal extremer. Namlich da, wo
die Sprache als Ausdrucksmittel wegfallt, was im Tanz(theater) der Fall ist. Auch wenn ich
mir bewusst bin, Tanz nicht unreflektiert mit dem Sprechtheater gleichsetzen zu kénnen,
will ich dennoch einen kurzen Einblick geben, da ich fir die Arbeit an und mit dem Korper
und vor allem einen Aspekt des Tanztheaters spannend finde. Nachdem das Bild des
perfekten, leichten, zerbrechlichen Tanzerkorpers aus dem Ballett hinter sich gelassen
wurde, betonen Choreografen wie Sasha Waltz, Jan Fabre oder Xavier LeRoy, die
Vielfaltigkeit und Mannigfaltigkeit von verschiedenen Koérpern und deren ganz individuelle
Potenziale, was man auch an der Zusammensetzung ihrer Tanzensembles erkennen kann.
Dies ist spannend fir korperbetone theaterpddagogische Praxis. Zudem auch ein
vielversprechender Ansatz fir den Betrachter, der sich konfrontiert sieht mit Fragen, so zum

Beispiel: Wie kdnnen tanzende Korper Tanzhierarchien auflosen?®® Beides finde ich fir

3 Leeker, Martina: Korper als Ort der Wirklichkeit. In: VaRen, Florian/ Koch Gerd/ Naumann, Gabriela [Hersg.]: Wechselspiel.
KorperTheaterErfahrung. 1. Auflage. Frankfurt a.M.: Brandes und Apsel, 1998, S. 13.

87 Jurké, Volker: Der Korper liig! Zur Bedeutung der Kérperarbeit in der Theaterpadagogik. In: Korrespondenzen. Zeitschrift
fur Theaterpédagogik. Korper — Theorie — Korper — Praxis — Ausbildung — Fortbildung — (18. Jarhgang). Heft 40, S. 5.

38 Mieruch, Gunter: Etwas verkorpern. In: Schultheater. Wahrnehmung/ Gestaltung/ Spiel (1 Kérper), S. 18.

39 Warstat, Matthias: Kérper im Theater. Etwas verkdrpern. In: Schultheater. Wahrnehmung/ Gestaltung/ Spiel (1 Korper), S.
40.
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eine Methodik der Korperwahrnehmungsarbeit sehr wichtig und dies muss unbedingt
mitbedacht werden. Es scheint — auf den ersten Blick - erstaunlicher Weise, dass sich das
Tanztheater schneller und radikaler vom perfekten Kérper (den man bei der Ausiibung von

Tanz vermuten konnte), abwendet.

Der Moderne Tanz subjektiviert den Korper. Er ist nicht mehr nur Objekt, [...] indem er zum Medium
individueller Freiheit, zum Ort der Utopie erklart und in den Kontext eines Konzepts der Anti - Moderne
gestellt wird: Der Korper wird als natlrlich - authentisch vorgestellt und das Tanzer - Subjekt zu irrationalen
Welten des kosmischen Ganzen gesetzt. Nicht mehr der virtuose Korper einer marionettenhaften Tanzfigur,
sondern der menschliche Kérper, menschliche Empfindungen und als natirlich geltende Bewegungen
werden zum primaren Medium des Tanzes.*°

Gabriele Klein argumentiert weiter, dass im Modernen Tanz die Identitatsfrage direkt an
den subjektiven Kdper gestellt und mit diesem verhandelt wird.** Inwieweit dieser Ansatz
im professioneller Tanztheater wirklich durchgesetzt wird, lasst sich sicher hinterfragen.
Jedoch ist eine Verschiebung des Ansatzes und der Wahrnehmung — als ein individueller
und ganzheitlicher - von Tanzkdrpern nicht zu leugnen. Dieser Ansatz ist unbedingt
Ubertagbar auf die theaterpadagogische Arbeit. Jedoch erschopft sich eine sinnvolle
Ubertragung nicht nur darum. Vielmehr kann eine spezifische Methode direkt in eine
theaterpadagogische kérperbetone Arbeit Ubertragen werden: Und zwar, das Phanomen,
dass im Tanztheater, das in der zweiten Halfte des 20. Jahrhundert unter anderem von Pina
Bausch entstand, Alltagshandlung und — verhalten auf die Biihne gebracht, welche dadurch
fremd erscheinen, obwonhl sie im Alltag doch so gewohnt und verstéandlich erscheinen.*?

Diesen Aspekt werde ich im dritten Teil meiner Arbeit untersuchen.

Doch auch, wenn es so aussieht, dass im europaischen Sprechtheater der Text traditionell
im Vordergrund steht, ist es ein sehr viel alteres und langer existierendes Verstandnis von
Theater, dass der Korper im Mittelpunkt steht. Erneut eroberte sich der Kdrper seinen Platz
in der Mitte des 20. Jahrhunderts zurtick — hier ist eine Parallele zum Tanztheater zu ziehen.
Inszenierungen enthielten wieder physisch anspruchsvolle Darbietungen.*®* Mit der
performativen Wende wurde das Augenmerk weg vom Text, hin zur Auffilhrung
verschoben. Schon die Reformbewegung ab der Mitte des 19. Jahrhunderts hatte Einfluss
darauf, welche Rolle der Koéper im Theater einnimmt und brachte einen ganzheitlichen
Ansatz mit in das Theater. Das Koérper-Geist—Problem wurde durch Methoden aus der
Korperarbeit auch im Theater neu verhandelt und auf die Bihne gebracht.** Jedoch ist der

Einfluss der Korperarbeit in das Theater in Bezug auf eine ,gesundere”

40 Klein, Gabriele [Hrsg.]: Choreografischer Baukasten. Das Buch. Zweite Auflage. Transcript 2019, S. 29.
41 Klein 2019, S. 29.

42 Uptmoor 1998, S. 14 f.

4 Warstat, S. 42.

4 Jurké 18. Jahrgang, S. 5.
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Korperwahrnehmung auch kritisch zu analysieren. Der ganzheitliche Ansatz erscheint
sinnvoll, ebenso den Kérper wahrzunehmen, indem man ihn spurt, in gewisser Weise auch
trainiert. Die Gefahr im professionellen Theater bleibt jedoch, dass der Koérper dabei zum
Instrument des/der Spielenden wird, der trainiert und perfektioniert werden muss, was mit
der Wahrnehmung des Korpers in der Gesellschaft (siehe 2) Ubereinstimmt. Um dies zu
Uberprifen oder um dies besser Uberprufen zu kénnen, werde ich kurz zusammenfassend

beispielhaft Theatermacher, die in dieser Tradition stehen, darauf hin untersuchen.

3.2 Der ganzheitliche Kérper und der Kdrper als Instrument des/der Schauspieler*in

Einer der Vertreter eines Korperbetonten Theaters ist Vsveolod Meyerhold mit seinem
Theater der Biomechanik. Der Regisseur oder eher Theaterpadagoge ging damit durch
viele Entwicklungsstufen. Grundlegend war jedoch, dass er Etiden von
Bewegungsablaufen entwickelte, um einen neuen Prototypen eines/r Schauspier*in zu

generieren.

Die Biomechanik ist ein Ausbildungs- und Spielsystem fiir Schauspieler [sic.], dessen Konzeption einerseits
als Resultat von Meyerholds langjahrigem Experimentieren mit nichtnaturalisitischen, traditionellen
Darstellungsformen, u.a. mit Formen der Commedia dell’arte, des japanischen Theaters und anderer
Traditionen entstanden ist, andererseits wurde mit der Biomechanik eine Programmatik entwickelt, die sich

auf Ideen des modernen Technologie Zeitalters stiitzt.*

Die Biomechanik entstand nach genauer Erforschung des Organismus und der Physis des
Menschen und erstellt davon ausgehend Bewegungsablaufe. So sind diese zwar vom
Menschen ausgehend, dennoch wird der Kérper des Spielenden wieder ganz explizit zum
ausfiihrenden Organ, zur Maschine. Dies wird noch dadurch bestarkt, dass Meyerhold die
Technisierung seiner Zeit auch als Impuls genommen hat. Auch wenn sich dieses System
weiterentwickelt und geéndert haben mag, ist das Trainieren von vor allem vorgegebenen
Bewegungsablaufen*® — um diesen Aspekt, auf den Meyerhold haufig reduziert wird,
herauszugreifen — nicht zielfihrend fir meine Idee eines Jugendclub Projekts. Ich méchte
argumentieren, dass dabei namlich die moderne Gesellschaft praktisch auch performt und
dadurch reproduziert wird. Als Ziele des Projekts soll eben genau das hinterfragt werden

und zusatzlich der individuelle Kérper mehr sein als Maschine.

Auch in der Arbeit von weiteren einflussreichen Theatermachern alias Regisseur*innen und
Autor*innen ist stark spurbar, dass der Korper eine zentrale Rolle einnimmt. Bei Antonin

Artaud steht der deformierte, der kranke Korper im Vordergrund, das Schreckliche, der

45 Bochow, Jorg: Das Theater Meyerholds und die Biomechanik (Berlin, Mime Centrum [Hrsg.]), Berlin: Alexander Verlag,
2010, S. 8.
46 Bochow 2010.
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Schmerz wird gerade zu ausgestellt.*” Ergo genau das, wovor sich der moderne Mensch in
Bezug auf seinen Kdrper am meisten flrchtet, was er nicht wahrnehmen will und zu
vermeiden versucht. Dieser Aspekt ist schwierig und interessant zugleich fir eine
theaterpadagogische Arbeit: Einerseits ist es wichtig, ein Bild zu vermitteln, dass einen nicht
perfekten Korper zeigt, einen Korper, der Schwachen hat, der schwach ist und dies auch
sein darf. Andererseits ist es erstrebenswert ein positives Korperbild zu bestarken und den
Korper stark zu machen. Ein Gleichgewicht und standiges Abwégen erscheint sinnvoll.
Auch bei Berthold Brecht spielt der deformierte Korper eine herausragende Rolle. Zum
einen zeigt auch er den — bei ihm an der Gesellschaft — erkrankten Korper. Aul3erdem spielt
in seiner Schauspieltheorie die Geste eine grof3e Rolle. Von der Geste kommt der
Schauspieler, vergleichbar mit Stanislawski und auch Tschechow, an das Gefuihl. Ein
physischer Akt, eine Bewegung wird ausgefuhrt, von der aus ein Gefuhl entsteht. Und auch
wahrend der Proben, wahrend des Ubens, sollen diese Bewegungen gestisch ausgefiihrt
werden, das heil3t, es soll eine Absicht beziehungsweise ein Geflihl dahinterstehen. Man
kann argumentieren, dass Brecht somit einen ganzheitlichen Anspruch hat.*® Verbunden
mit der Tschechow—Methode kann natirlich auch mit Jugendlichen gut gestisch gearbeitet

werden.

Auch Volker Jurké beschreibt die Verbindung von Mentalem und Physischem, sich auf

Bewegungstraining im Schauspielunterricht beziehend:

In einem Koérper- und Bewegungstraining muss die anthropologische und die dialektische Grundtatsache
der Ganzheit menschlicher Existenz und Handlung beriicksichtigt werden, d.h. Erleben und Verkérperung
als Zentralbegriffe bei Stanislwaski missen in ihrer Einheitlichkeit bei Gestaltungsvorgangen wie auch bei
Trainingsvorgangen zur individuellen Entwicklung bestimmter schauspielerischer Fahigkeiten mitgedacht
werden und in ihrer Kraft, sich wechselwirkend gegenseitig auszulésen und zu beeinflussen, ernst
genommen werden. Eine einseitige Bevorzugung der einen oder anderen Handlungsseite ist nicht
anzustreben, d.h. der inneren Form die Prioritdt einzurdumen (wie das tendenziell bei Tschechow zu
beobachten ist), ist so wenig sinnvoll wie der &uBeren eine generelle Préferenz zugestehen (wie z.B. bei
Meyerhold).*

An dem Zitat lasst sich ableiten, dass Kérperbewusstsein und eine Auseinandersetzung
damit, als wichtige Fahigkeit fir Schauspieler*innen gesehen wird. Es jedoch dabei noch
an einer Methode mangelt, die eine ausgewogene Ganzheitlichkeit vermittelt und nicht

bevorzugt. Dies gilt es auch bei der theaterpédagogischen Arbeit zu beachten. Auch kann

47 Trautmann, Romana Maria: Die Beziehung zwischen Korper, Geist und Text. Antonin Artaud und die Performance. In:
Valen, Florian/ Koch Gerd/ Naumann, Gabriela [Hersg.]: Wechselspiel. KérperTheaterErfahrung. 1. Auflage. Frankfurt
a.M.: Brandes und Apsel, 1998, S. 44-49.

48 Jurké, Volker: Zum kunstlerischen Kérper- und Bewegungsstudium und zu seiner Problematik in der Schauspielausbildung
und an anderen Studiengangen fir Darstellende Kunst. In: Val3en, Florian/ Koch Gerd/ Naumann, Gabriela [Hersg.]:
Wechselspiel. KérperTheaterErfahrung. 1. Auflage. Frankfurt a.M.: Brandes und Apsel, 1998, S. 85.

49 Jurké 1998, S. 86f.
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man dieses Bestreben grundsatzlich kritisch hinterfragen, so auch Jurké, wenn er

beschreibt:

Aus [...] Annahmen zur vermeintlichen Natur des Korpers wird in vielen Anséatzen gefolgert, dass
Korpertraining, Entspannungstechniken und ahnliche Verfahren die Funktion héatten, personliche
Bewegungsmuster zu verlernen. Danach sei dann ein neutraler, nattrlicher, urspringlicher Ausgangspunkt
des Korpers zu suchen und zu finden, um quasi von Null aus eine neue Rolle besser gestalten zu kdnnen.
Zusatzlich wird der Korper, dem dichotomischen Verstandnis von Kérper und Geist entsprechend, als
Projektionsflache fiir innere Gefiihle angesehen. Das Innere ist das Wahre, das Gute, das Natirliche und
der Korper dient als Leinwand, auf den die Innenwelt projiziert wird. Auch Grotowski unterstellt
zivilisationskritisch die gesellschatftliche Verbautheit des Korpers und fordert, dass ein wahrer Kern freigelegt

werden musste.«°

Jurkeé stellt in Frage, ob es diesen ,wahren Kern* Giberhaupt gebe und es nicht auch nur ein
Konstrukt sei. Was passiert mit dem/der Schauspieler*in, wenn dieser innere Kern freigelegt
ist? Zudem lasst sich diese berechtige Frage stellen: Was passiert dann mit diesem
freigelegten Kern? Vor allem Schauspieler*innen wird er so nicht erhalten bleiben, die
Freiheit, die er hat, damit diese Rolle auf sie/ihn ,geschrieben® werden kann, kann auch
wiederum auch nur auf eine Projektionsflache reduzieren. Was den Koérper eben nicht frei
macht, sondern beschreibt und er somit wiederum ausschlief3lich zum Instrument werden
konnte. Dies gilt es, in meinen Augen, in der Theaterpadagogik unbedingt zu vermeiden.
Durch eine gesteigerte Kdrperwahrnehmung den Korper bereit machen, um wiederum nur
zu funktionieren — auch wenn es fiir die Kunst ist — darf nicht der Anspruch werden. Was

der Anspruch sein kénnte, wird im letzten Teil der Arbeit behandelt werden.

Als weiterer Kritikpunkt, angelehnt auch an Jurké, muss beachtet werden, dass dadurch
genau die Dichotomie zwischen Koérper und Geist aufrecht erhalten bleibt und sogar
performt wird. Dies passiert, indem man den Kdrper erforscht, sich auf den Kérper bezieht,
der als Gegenpol zum Mentalen verstanden wird. Letzteres, so kann man argumentieren,
soll nur dazu dienen, den physikalischen Koérper zu lenken und ihn in Bewegung zu
versetzen. Es soll ein ,wahrer und neutraler Kern freigelegt werden. Dabei fragt man sich
jedoch, wo das biografische, das in den Kdrper eingeschrieben wurde, und auch das
individuell Personliche bleibt.> Und ob nicht eine neue Beschreibung und Inbesitznahme
des Korpers durch die Regie vorgenommen wird. Trotz all dieser Kritik ist es ein wichtiges
Anliegen, Korper- und Bewegungsarbeit in den Unterricht fir angehende
Schauspieler*innen wie auch in der theaterpadagogischen Arbeit mit Jugendlichen zu

integrieren. Denn Kdrperarbeit bietet auch folgende Chance:

%0 Jurké 18. Jahrgang, S. 7.
1 Ebd., S. 8.
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[Dlie spezifischen psychisch-physischen Eigenschaften des Schauspielers [sic.] individuell zu férdern. Sein
Bewegungs- und Korperbewusstsein soll weiterentwickelt werden, ebenso sein kinasthetischer
Bewegungssinn. Angestrebt wird eine intensive Wahrnehmungssensibilisierung gegentber sich selbst und
den Partnern bei gleichzeitigem Kennenlernen des eigenen Korpers, seiner Bewegungsmaoglichkeiten und

Grenzen.%?

3.3 Das Theater als Ort der Korperarbeit

Somit stellt meiner Meinung nach die Korperarbeit einen wichtigen Teil der
Kdérperwahrnehmungsarbeit dar und macht die Grundlage fir eines Theaterprojekts aus.
Es lassen sich dabei Elemente aus der Bewegungspadagogik Ubernehmen. Denn bevor
man mit dem eigenen Kdrper arbeitet, man sich mit ihm auseinandersetzen kann, muss
man ihn erst kennen. Gabriele Czerny beschreibt, dass man sich zuerst damit bekannt
machen muss, einen Korper zu haben, ihn kennenlernen, seine Chancen und Mdglichkeiten
nutzen muss.>® Speziell dafiir stellt die Bewegungspadagogik Mdglichkeiten bereit. Wo ist
mein Becken? Welche Bewegungsmoglichkeiten habe ich? Solche und &hnliche Fragen

stellen sich die Teilnehmenden dabei.>*

Der Begriff der Korperarbeit, der bereits in der Gymnastikbewegung der Jahrhundertwende aufkam, kann
heute als Sammelbegriff fir eine ganze Reihe traditioneller und neuentwickelter, europaischer und
aul3ereuropdischer Bewegungs- und Kérperwahrnehmungs-Fachrichtungen gelten. Als Beispiele zu nennen
sind die Atem-, Stimm- und Bewegungsarbeit nach Elsa Gindler und ihren Nachfolgerinnen, die Tanz- und
Rhythmuspédagogik, die asiatischen Traditionen des Tai-Chi und Aikido, der verschiedenen Yoga-Arten
und des Shiatsu, sowie die von Wilhelm Reich entwickelte oder inspirierte Bioenergetik und Biodynamik.
Gemeinsam sind diesen Fachrichtungen, dass sie die Koérper als Mittler geistiger, im modernen
Sprachgebrauch vor allem emotionaler und kommunikativer Prozesse wahrnehmen und ansprechen. Mit je
unterschiedlichen Prioritaten geht es ihnen dabei um den Abbau angstbedingter Blockaden. %5,

beschreibt Uta Ottmdller. Auch dabei spielt die Beobachtung der Gesellschaft als eine
entfremdete, eine Rolle. Sie gibt einen Grund, sich dem Kdrper zu widmen, mit dem Ziel,
durch Korperarbeit ein Gleichgewicht und eine Ausgeglichenheit zwischen dem
beschriebenen Problem der Trennung von Geist und Korper und einer damit
einhergehenden Priorisierung des Verstandes, wiederherzustellen. So hat die Kérperarbeit
seit dem 20. Jahrhundert viel an Bedeutung gewonnen, ihr Wert wird in der Offentlichkeit
allerdings noch haufig hinterfragt. Ottmuller beschreibt Korperarbeit, als eine Chance,

Lebensstile, Wertehaltungen, Konsumverhalten und Identitaten zu hinterfragen.®® Diese

52 Jurké, 1998, S. 89.

%SCzerny, Gabriele: Theater bewegt — Theaterspielen als kulturelle Praxis. In: Korrespondenzen. Zeitschrift fiir
Theaterpadagogik. Kérper — Theorie — Korper — Praxis — Ausbildung — Fortbildung - (24. Jahrgang), Heft 52, S. 21.

54 Burkert 1993 S. 30.

55 Ottmiiller, Uta: Korperarbeit und Lebensstil. In: Koch, Gerd/ Naumann, Gabriela/ VaRen, Florian (Hrsg): Ohne Koérper geht
nichts. Lernen in neuen Kontexten. Berlin und Milow: Schibir-Verlag 1999, S. 113.

56 Otmiiller, 1999, S. 113f.
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Ziele wirde ich so auch auf die theaterpadagogische Arbeit Ubertragen. Es scheint mir
jedoch, dass der gesellschaftskritische Aspekt nicht in jeder Bewegungslehre explizit
vorhanden ist. Yoga, Tai Chi, etc., wie im obigen Zitat genannt, haben meiner Ansicht nach

den Kérper und eine personliche Veranderung im Fokus.

Auch Moshé Feldenkrais konzentriert sich sehr auf das Individuum und will die
Selbststarkung fordern. Er ist jedoch deswegen durchaus interessant fur die
Theaterpadagogik, weil er vor allem Alltagshandlungen im Blick hat. In dem Punkt weist er
Gemeinsamkeiten mit dem Tanztheater auf. In jenem wie auch in Feldenkrais’
Bewegungsarbeit steht zudem nicht das Ziel einer Bewegung im Vordergrund, sondern vor
allem auch der Weg dorthin. Naturlich unterscheidet beide, dass es beim Tanz um eine
kunstlerische Ausdrucksweise geht, in der Bewegungsarbeit jedoch vielmehr darum, die
Haltung zu verbessern und das Koérperbild zu vervollstandigen. Es geht darum, den eigenen
Korper besser kennenzulernen.’” Auch wenn diese Praktiken von Theatermachern wie
Tschechow oder Bewegungslehrern wie Feldenkrais in der Theaterpadagogik immer
wieder angewandt werden und dies durchaus auch seine Berechtigung hat und in ihrem
Suchen nach Ganzheit, Gleichgewicht und korperliche Authentizitdt immer noch
Ubereinstimmen, sollte man als Theaterpadagog*in auch immer wieder reflektieren und
Uberprifen, ob getroffene Grundaussagen, auf den Kdrper bezogen, immer noch aktuell
sind. Jurké verweist bei diesem Argument insbesondere auf die gesellschaftliche
Veranderung hinsichtlich Mediatisierung und Fragmentierung des Selbst.®® Dass der Korper
zunehmend in den Bildschirm entschwindet, ist eine neue Entwicklung des letzten
Jahrzehnts, was durch die Pandemie noch verstarkt wurde, durch Online Unterricht, Zoom
— Meetings und digitales Freizeitprogramm. Einerseits entfremdet man sich von seinem
Korper, der dort auf dem Bildschirm zumeist auf den Kopf beschréankt ist, man wird zu einem
Bild in einer Kachel, wie alle anderen. Gleichzeitig jedoch sind wir standig mit uns selbst
konfrontiert, indem wir den — in unseren Augen - unperfekten Korper durchgangig selbst
betrachten missen und dadurch kritisieren. Diese Entwicklung, beispielsweise, sollte in der

Theaterpadagogik auf keinen Fall missachtet werden.

Eine weitere Gefahr ist, die Grenze zwischen der Theaterpadagogik und verschiedenen
Therapieformen aufzulésen. Eine Heilung oder Gesundwerdung, physisch wie auch
physisch, sollte nicht Ziel der Theaterpddagogik sein. Dagegen, dass (positive
therapeutische) Nebeneffekte eintreten kénnen und auch sollen, ist jedoch auch nicht zu

arbeiten. Dennoch dirfen diese nicht intendiert sein. Vielmehr ist und bleibt das Ziel, auch

57 Jurké, Volker: Der Bewegungsansatz von M. Feldenkrais und seine Relevanz in der Theaterpadagogik. In: In:
Korrespondenzen. ... Lehrstlck...Theater...Padagogik... Ohne Korper geht nichts... [Gesellschaft fur Theaterpadagogik
e.V. (Hrsg.)] (1993), Heft 17/18, S. 32-34.

%6 Zima 2014, S. 153.
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bei einer korperbetonten Arbeit, in der es um Kdérperwahrnehmung geht, diese erworbenen
Fahigkeiten zu nutzen, um in das darstellende Spiel zu kommen, durch Machen und
Schauen die Teilnehmenden asthetisch zu bilden. Czerny beschreibt, dass der Vorgang
der Korperbewusstwerdung durchaus sehr wichtig und unabdingbar in der Arbeit mit Laien
oder auch fir professionelle Schauspieler*innen ist. Es ist nétig, damit ein ,Spieler-lch®
gebildet werden kann, welches die Grundvoraussetzung fir Buhnenprésenz und
schlussendlich fur die Umwandlung in ein ,Figuren-Ich“ notwendig ist.>® Auch dabei kdnnte
man diskutieren, ob der Kdrper wiederum nur Korper, nicht Soma ist, ob er wiederum nur
Material ist. Das ist er gerade aus zweierlei Punkten nicht. Zum einen geht es ganz klar um
.Korper—Haben“, was daflr steht, dass der Koérper aufnimmt, wahrnimmt, auch Impulse hat,
was ihn schon einmal weit mehr als nur Material werden lasst. ,Koérper—Sein“ steht flr
dieses Instrument, mit dem ausgefihrt wird, ebenso wie im professionellen Theater. Das
konnte man wiederum kritisieren. Der Unterschied liegt jedoch darin — so beschreibt es
auch Czerny mit Augenmerk auf asthetische Bildung im Schulalltag — dass die
Aufmerksamkeit und das mit am wichtigsten, der Schwellenmoment, das Dazwischen ist:
Gleichzeitig wahrzunehmen und zu erfahren, dass man einen Koérper hat und man Koérper
ist und diese Ambivalenz auszuhalten und positiv aufzunehmen lernt. Natirlich ist diese
Aufgabe und diesen Zustand herzustellen keine leichte. Neben dem kinstlerischen
Anspruch der asthetischen Darstellung sollte diese Kompetenzentwicklung, diese
asthetische Erfahrung als Ziel der kérperbetonten (und jeder) Theaterarbeit mit formuliert

und umgesetzt werden.

Die Chance und die Moglichkeit, einen Raum fir diesen ambivalenten Zustand zu schaffen,
ist ein erstes Argument dafir, dass das Theater sich sehr als Ort eignet, an dem
Kdrpererfahrung gesteigert und das eigene Korperbewusstsein erforscht werden kann.
Dies ist jedoch nicht das einzige: Auch Eckart Liebau beschreibt einen ambivalenten
Zustand, der im Darstellenden Spiel erreicht werden kann: Er beschreibt ebenfalls den
Korper (den ,Leib®) nicht nur als ausflihrendes Material, sondern ebenfalls als Korper, der
wahrnimmt und verarbeitet, ausdriickt und Beziehungen eingehen kann. Damit beschreibt
er den Kdorper als einen ganzheitlichen, der Mentales und Koérperliches vereint. Dieser
eigene Korper muss von den Spieler*innen erforscht werden, sodass sie ihn auf der Bihne
als Figur einsetzen kénnen.®® Dabei ist es wichtig, die Teilnehmenden auch als ,korperliche
Identitaten” anzusprechen und nicht als solche, die einen Korper haben.5! Erst dann wird

eine Figurwerdung méglich. Bei der Figur wiederum spielt der Korper als Ausdrucksmittel

%9 Czerny 24. Jahrgang, S.21.

6 Liebau, Eckart: Bitte ,Haltung“ einnehmen. In: Schultheater. Wahrnehmung/ Gestaltung/ Spiel (1 Kérper), S. 40.

61 Biittner, Mike: Eine Korperwerkstatt mit Kindern. In: VaRen, Florian/ Koch Gerd/ Naumann, Gabriela [Hersg.]: Wechselspiel.
KdrperTheaterErfahrung. 1. Auflage. Frankfurt a.M.: Brandes und Apsel, 1998, S. 173f.
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eine grof3e Rolle. Der immanente Charakter wird sichtbar durch und auf dem Korper. Dabei
manifestieren sich unter anderem die Parameter Zeit, Raum und Schwerkraft im Korper.5?
Diese Erfahrung ist flr den kinstlerischen Prozess von Wichtigkeit, aber auch fir den
personlichkeitsbildenden. Auch Czerny beschreibt das Dazwischen—Sein, zwischen
Spieler-Ich (das Ich, das seinen Korper mit Grenzen und Mdglichkeiten kennt und
akzeptiert) und Figuren—Ich als eine weitere &sthetische Erfahrung.®® Beim Erreichen
dieses Zustands zeigt das Theater einen weiteren Vorteil und ein zusatzliches
Chancengebiet: Spannung und Prasenz sind auf der Bihne unabdingbar. Auch dazu
braucht man Sensibilitat und ein Kennen des eigenen Korpers.®* Das Theater hilft dabei,
dass die Teilnehmenden eine fehlende Présenz/Spannung nicht auf sich personlich
beziehen, sondern vielmehr eine Verbesserung dieser Fahigkeiten als eine Art Tool
wahrnehmen, das man fir das Theaterspielen braucht und das sie wahrend des Prozesses
erwerben konnen. Der Theaterkontext wirkt als Schutz. Dieser wird noch einmal verstarkt,
da — wie schon angemerkt — das Ziel auch ein kinstlerisches sein soll und nicht vorrangig

ein personlichkeitshildendes.

Die Theater - Grundhaltung soll es den Spielern ermdglichen, eine gleichméaRige Spannung aufzubauen,
die fur die Prasenz auf der Bihne von entscheidender Wichtigkeit ist. Spannungslose Korper im Theater
sind ohne Wirkung. Das Einnehmen einer neutralen Grundhaltung ist nun insofern anspruchsvoll, als dass
fast jeder Mensch im Alltag eine besondere Haltung beim Stehen einnimmt, die ihm wiederum nicht bewusst
ist.%5,
schreibt auch Leopold Klepacki. Damit spricht er bereits ein weiteres Argument an, das das
Theater auszeichnet: Alle Menschen fihren Bewegungen im Alltag aus, welchen eine
besondere Haltung zu eigen ist. Diese Bewegungen aus dem Alltag sind es, die es fir die
Kdrperarbeit und vor allem auch fir das Theater zu untersuchen gilt. »Erst der Entzug des
Kdrpers aus der sozialen Realitat erlaubt eine Auseinandersetzung mit ihr. Aus der Distanz
wird der Korper selbst in seiner Ambivalenz transparent. Er ist der Ort, an dem Wirklichkeit
im subjektiven Erleben und Verhalten entsteht.«% , um das Zitat vom Beginn der Arbeit zu
wiederholen. Das Besondere im Theaterkontext wiederum ist, dass es ein neutraler Raum
sein kann, in dem eben diese Auseinandersetzung maoglich wird. Erneut wird das Theater
zum Schutzraum, da diese Handlungen herausgeltst werden aus dem Alltag und dem
sozialen Umfeld mit seinen Bewertungen und seiner Kritik. Man fihlt sich beobachtet.
Gleichzeitig jedoch laufen all unsere Bewegungen sehr unbewusst ab. Die einzelnen

Bewegungsschritte des Aufstehens oder Hinsetzens sind uns nicht bewusst. Das wiederum

62 Mieruch (1 Korper), S. 18.

8 Czerny 24. Jahrgang, S. 21.

8 Stangl, Rudi: Kérper. Spannung. Prasenz. In: Schultheater. Wahrnehmung/ Gestaltung/ Spiel (1 Korper), S. 31.
8 Klepacki, Leoold: Gehen. Stehen. Sitzen. In: Schultheater. Wahrnehmung/ Gestaltung/ Spiel (1 Kérper), S. 28.
% Leeker 1998, S. 13.
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wird im Theater zum Problem, oder, wie ich finde, zur Chance: Auf der Biihne will jede
Bewegung etwas ausdrticken, will jede Bewegung etwas zeigen. Das Sitzen ist nicht nur
sitzen. Es meint etwas. Um etwas meinen zu kénnen und um Bedeutung zu generieren,
bedarf es jedoch eines Vertrautseins mit dem eigenen Koérper und eines bewussten
Umgangs mit diesem.®” Ahnlich wie bei Feldenkrais gilt es, sich mit seinem individuellen
Korper auseinanderzusetzen. Aber auch dort wieder mit dem Ubergeordnetem Ziel, ein
Spieler—Ich zu entwickeln, das auf einer Bihne bestehen kann. Das bedeutet, die Fahigkeit
zu erwerben, mit dem Kérper und mit Bewegungen etwas auszudriicken, was jede(r) auch
im Alltag macht, was jedoch auf der Biihne bewusst eingesetzt werden muss. Deswegen
auch mein Interesse an Methoden des Tanztheaters, das oft gerade mit Alltagsbewegungen
spielt. Es geht weiterhin darum, das Fremde in sich selbst zu entdecken und neue
Ausdrucksmittel zu finden.®® Wie jedoch soll dieses Fremde entdeckt werden? Das kann
natirlich, wie schon angedeutet, durch die Figur, die man verkdrpert passieren. Dies
beschreibt auch Czerny. Es sind die Spielenden selbst, die die Figur anfillen, man entdeckt
Fremdes und Eigenes in der Figur.®® Des Weiteren — und hier noch ein Punkt, der fir das
Theater als Ort der Koérpererfahrung spricht: Darstellendes Spiel findet im Gruppenverband
statt. Deswegen bietet sich die Mdglichkeit, nicht nur selbst zu forschen, dadurch, dass man
etwas tut, sondern auch dadurch, dass man andere beobachtet. Im Alltag und in
psychologischer Sicht ist dieses immerwéahrende Vergleichen jedoch negativ besetzt; Man
vergleicht, um Defizite am eigenen Koérper festzustellen, die dann wiederum beseitigt

werden sollen.

Der Vergleich zwischen eigenem und fremdem Korper, der jede Kérperwahrnehmung unterliegt, erfolgt im
Theater offenkundig unter veranderten Bedingungen. Ob man einen fremden Kérper z.B. fur grof3, klein,
dick oder dinn hélt, entscheidet sich immer im Vergleich zum eigenen Kdrper. Im Theater wird der eigene
Korper aber zu einem prekéren Vergleichspartner, denn er ist im Publikum nur ein Kérper unter vielen und

- je nach raumlichem Arrangement - vom eigentlichen Geschehen entfernt, abgedunkelt, unsichtbar.

Die Besonderheiten, die man bei einem Vergleich herausfindet, kann man analysieren und
probeweise in den eigenen Bewegungsablauf integrieren. AuRerdem wird durch die
erweiterte Beobachtungsfahigkeit auch das Beobachten des eigenen Korpers geschult.”
Methoden, wie dies aussehen kann, werde ich im letzten Teil der Arbeit beleuchten. Zudem
werden die Teilnehmenden mit ihren Koérpern gewissermal3en aus der Isolation geworfen.
Oft, so scheint es, findet eine Beschaftigung und Auseinandersetzung mit dem Kdorper nur

mit sich selbst statt, obwohl Kritik und Anspriche von Gruppen gestellt werden. Wie schon

57 Klepacki (1 Korper), S. 26.
% Liebau (1 Korper), S. 40.

8 Czerny 24. Jahrgang, S. 21.
0 Warstat (1 Korper), S. 44.
"1 Buttner 1998, S. 175.
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angedeutet begrindet Norbert Elias diesen Prozess mit der Scham, die durch den
Zivilisationsprozess und Druck von auf3en noch gesteigert wird. Davon bedingt, beschreibt
er einen Rickzug ins Private.”? Durch eine Mediatisierung werden diese beiden Punkte
noch verstarkt. Die Theatergruppe bietet die Mdglichkeit, sich werte- und kritikfrei mit dem
Korper im Schutz einer Gruppe zu lUben. Dabei darf der Kérper auch einmal als Material
gesehen werden, aber als solches, das, wenn tGiberhaupt, innerhalb der eigenen Méglichkeit
in Abgrenzung und in Annehmen von anderen, ,perfektioniert werden kann. Einerseits
findet die Scham, wie wir sie in unserer Gesellschaft erleben mussen, keine Rolle mehr, so
konnte man sagen. Auf jeden Fall werden die konkreten Mechanismen, die diese Art Scham
auslosen, ausgesetzt. Jedoch beschreibt Liebau, dass Scham seit jeher zum Theater
gehdre, genauer gesagt, die ,Spannung zischen Scham und Schamlosigkeit®. Das Theater
bietet somit die Chance, auch dieses Thema, das eng mit dem Koérper verbunden ist, zu
behandeln und sich damit korperlich auseinanderzusetzen.”® Scham muss tberwunden

werden, um auf die Biihne zu gehen. Wie schamlos kann und will meine Figur sein?

Neben der Scham auf den eigenen Kdrper und einer sich zuspitzenden Vereinsamung ist
in der modernen Welt eben noch eine weitere Entwicklung vonstattengegangen, und zwar

folgende, so Trautmann:

Der natirliche Mensch fand seine Orientierungspunkte in Bezug auf die Sonne und Sterne. Der
Koérperrhythmus war auf die Natur eingestellt und wurde von den Jahreszeiten gepragt. Dagegen lebt der
moderne Mensch in den hochentwickelten Landern eher unnatirlich. Ein kiinstlicher Raum aus Beton, Glas,
Elektronik ersetzt den natirlichen Lebensraum. Die Korperlichkeit geht dabei verloren. Um diese
zuriickzugewinnen, muss sich der Mensch gezielt ein neues Korper-Raum-Zeit-Gefiige schaffen, so wie es

in der Performance geschieht.”

Parallelen lassen sich zu Mechanismen der Entfremdung ziehen, bei der man sich zu der
modernen Gesellschaft, aber weg von Religion und Regeln und damit einer Verankerung
im Raum entzieht. Trautmann bezieht dieses Korper—Raum-Zeit-Geflige speziell auf
Performance beziehungsweise auf Artaud. Ich will jedoch anmerken, dass dies genauso im
Darstellenden Spiel entsteht oder man dieses konstituieren kann, da es auch fir den
Ausdruck einer Figur — wie schon angemerkt — von grof3er Bedeutung ist. Wie nutze ich
Raum? Welches Verhdltnis nehme ich zum Raum an? In welche Richtung bewege ich
mich? Wie schnell? Welche Qualitdten hat der Raum um mich und wie verandert sicher

dieser? Wie trete ich auf, von wo ab? Diese Fragen sind im Inszenierungs- und auch

2 vaRen, Florian: Der ganze und der zerstickelte Korper. Stichworte zum Verhéltnis von Kérper-Theater und Korper-
Therapie. In: VaBen, Florian/ Koch Gerd/ Naumann, Gabriela [Hersg.]: Wechselspiel. KérperTheaterErfahrung. 1. Auflage.
Frankfurt a.M.: Brandes und Apsel, 1998, S. 13.

2 Klepacki (1 Korper), S. 31.

3 Liebau (1 Korper), S. 25.

4 Trautmann 1998, S. 13.

" Klepacki (1 Korper), S. 48.
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Probenprozess von grof3ter Wichtigkeit. Diese Verortung und Beschéaftigung mit dem Raum
ist dem Theater sehr eigen und grenzt es nochmal mehr und sehr explizit von

Therapieformen und reiner Bewegungspadagogik ab.

Zunehmend zeichnet sich das Beddrfnis ab, gewonnene Erkenntnisse aus dem ersten und
dem zweiten Teil konkret auf einen Theaterpddagogischen Vorgang zu Ubertragen. Dies

wird im folgenden Teil geschehen.

4. Projekt Alien — Jugendclubarbeit zum Thema Kérperwahrnehmung

4.1 Zielsetzung und Vorgehen

Obwohl eine Abgrenzung zu Therapieformen und Bewegungspadagogik getroffen werden
muss, bleibt ihnen mit der Theaterpadagogik jedoch gemeinsam, dass ein ganzheitlicher
Ansatz angestrebt wird. Damit komme ich in diesem Teil zurlick zu der Ausgangsfrage,
inwieweit das Leib—Seele—Problem heute noch aktuell ist und in die theaterpédagogische
Arbeit einflieBen soll und kann. Wie sieht eine zeitgeméafRe theaterpddagogische
Jugendclubarbeit aus, die die Kérperwahrnehmung im Fokus hat, diese steigern will, ohne
explizit das Thema ,Kdrperwahrnehmung® zu haben? Exemplarisch an einer Projektidee
werde ich Methoden und Ansétze beleuchten und mich dabei an gesammelten Themen
und Punkten langarbeiten. Ein erster Schritt und unumgéanglich ist dabei, dass das Ziel klar
gesetzt ist. Dieses lege ich als ein kunstlerisch—padagogisches fest. Es teilt sich auf in zwei
gleichberechtigte Teilbereiche. Zum einen sollen die Teilnehmenden asthetische Bildung,
was nach Czerny bedeutet, Zwischenrdume zu erspiren und ambivalente Erfahrungen zu
machen, erfahren.” Aufgrund des Themas ,Korper“ bedeutet dies vor allem den Raum
zwischen Korper—Haben und Koérper—Sein. Es ist die Aufgabe der Spielleitung, diesen
Raum zu schaffen. Als zweites Ziel steht, wie schon angedeutet, ein kiinstlerisches Produkt,
was auch ein kinstlerischer Prozess sein kann, im Fokus. Dieser Prozess bendtigt ein
Thema, was wie erwéahnt nicht explizit der Kérper sein soll, um den Jugendlichen den Druck
zu nehmen. Die Beschaftigung mit dem Korper soll vielmehr implizit, d.h. durch das
gesetzte Thema stattfinden. Dabei sollen jedoch die erarbeiteten Fragenstellungen oder
.Probleme* behandelt werden, die sich in den beiden vorhergestellten Teilen als
untersuchungswert herausstellten. Diese sind ,das Spiel — Selbst® finden, ,das Alltagliche
hinterfragen, ,das Fremde in sich selbst finden®, ,das Verorten in Zeit und Raum®, um
abschliel3end noch einmal den Zwischenbereich zwischen Kérper—Haben und Koérper—Sein

zu untersuchen. Als Beispiel fir ein Projekt werden folgende Rahmenbedingungen

s Czerny 24. Jahrgang, S. 20-22.
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angenommen: Es wird mit bis zu 20 Jugendlichen von 11 — 14 Jahren durchgefiihrt, Proben
finden im wochentlichen Rhythmus Uber eine Spielzeit/ein Schuljahr hinweg statt. Als
Thema bietet sich ,Alien® beziehungsweise fremdes Leben an, um einen Raum zu kreieren,
in dem fremde, andere Bewegungen stattfinden durfen und die Jugendlichen noch einmal
mehr Schutzraum vor ihrem Selbst haben, welchen auch schon die Bilhne an sich bietet.
Es wird im Folgenden untersucht, wie die beschrieben Themen spielerisch behandelt
werden kdnnen, welche Ansatze und Methode sich dafir eignen, um ein Bihnenstiick, das

zudem die Kérperwahrnehmung und das Korperbewusstsein starkt, zu realisieren.

Bevor die Teilnehmenden aber sicher diese Buhne betreten kdnnen, gilt es erst einmal, sich

selbst zu kennen und zu akzeptieren.

4.2 Das ,Spiel -Selbst” finden — Nach Moshé Feldenkrais

Am Anfang jeden Theaterprojekts steht erst einmal das Erforschen des Selbst. Dies
beschreibt eben auch Czerny: Um ein Selbst zu sein, das stark genug ist, um auf die Biihne
zu gehen, braucht es, so ihre Argumentation, ein Bihnen—Ich. Das ist noch nicht die Figur.
Vielmehr beschreibt es einen Zustand, in dem man sich und seine Fahigkeiten kennt und
einschatzen kann und akzeptiert. Damit sieht man sich zu Beginn eines jeden Projekts
schon einmal mit einer groRen Herausforderung konfrontiert. Besonders bei Jugendlichen,
denen haufig die eigene Akzeptanz Probleme bereiten kann. Dieses Akzeptieren bezieht
sich auch bei Czerny stark auf den Koérper, obwohl sie sich nicht auf Korpertheater
spezialisiert hat. Sie beschreibt, dass man erst einmal lernen muss, einen Korper zu haben.
Man bestehe physisch aus diesem und auch noch aus Korper—Sein, was aber bereits einen

nachsten Schritt darstellt.”®

Das Korper—Haben zu entdecken, dessen Moéglichkeiten zu kennen und ihn zu akzeptieren,
ist ein grundlegender Schritt in der Korperarbeit. Die Zahl an Ansétzen und deren
Vertreter*innen ist immens. In diesem Projekt geht es speziell darum, den Kérper in seinen
kleinen Teilen zu erkunden, und bereits zu entdecken, welche weiteren
Bewegungsmadglichkeiten- und wege es gibt und welche sich fir den eigenen Koérper gut
oder fremd anfiihlen (die auch wiederum, noch als passend empfunden werden kénnen
oder nicht). Deswegen werde ich mich beispielhaft auf die Moshé — Feldenkrais Methode
beziehen. Feldenkrais, 1904-1984, Physiker, Ingenieur und Judo-Lehrer, stellte auch
verhaltensphysiologische und neuropsychologische Forschungen an. Er entwickelte eine

Methode zur Erziehung zu Selbstbewusstsein durch Bewusstseinstraining von geistigen

6 Czerny 24. Jahrgang, S. 21.
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und auch korperlichen Funktionen. Dabei versucht er durch seine Ubungen, eine
ganzheitliche Wahrnehmung und Ausfihrung von Bewegungen zu erzielen. Was die
Methode von anderen korperlichen Formen wie Tai—Chi oder auch Yoga zusatzlich
abgrenzt, ist einmal, dass ein starker Fokus auf der Kérperwahrnehmung liegt. Dies ist in
unserer Gesellschaft sehr wichtig, damit das Erleben von sportlicher Betétigung nicht sofort
in ein Wettkampf- und Optimierungsverhalten abgleitet. Der Fokus liegt zunachst auf dem
Beobachten. Beobachten, ohne etwas zu verandern. Dies scheint mir auch flir das Theater
eine unerlassliche Fahigkeit und ein Grundstock zu sein. Im Weiteren wird eine Optimierung
von Bewegungen nur in dem Sinne angestrebt, dass sie 6konomischer werden sollen.
Dieser Punkt muss fir das Theater nicht erreicht werden, dennoch ist der Weg dorthin
durchaus sehr interessant, zerlegt er doch Bewegungen und probiert in Ansétzen schon
Neues aus.”” Im allerbesten Falle kommt es eben zu einer Akzeptanz des Korpers, die
wiederum dazu fuhren kann, dass es den Jugendlichen leichter fallt, auf die Bihne zu
gehen und dort prasent zu sein. Dies kann man in diesem Falle gleichsetzen mit dem
Ichideal, das angestrebt wird. Es steht im Gegensatz zu einem von der Gesellschaft
vorgegeben Idealich. Dieser Vorgang kann nur erfolgen, so Feldenkrais, wenn die
Atmosphéare stimmt und Hektik auf jeden Fall vermieden wird. Das Theater bietet die
Chance, dies an diesem Nicht-Ort herzustellen und sie auch fir weitere Schritte — zum

Beispiel bei Tschechow — nutzen zu kdnnen.

Die rudimentaren Bewegungen, die in den Ubungen von Feldenkrais vorgeben werden,
Aufstehen und Setzen zum Beispiel, immer wieder zu wiederholen, erinnern auch sehr an
Methoden aus dem Tanztheater. Natirlich kann und muss es nicht der Anspruch sein, eine
Gruppenstunde nach der Feldenkrais — Methode zu unterrichten, dazu fehlt den meisten
Anleitenden die entsprechende Ausbildung. Vielmehr kénnen Elemente und Ubungen
daraus verwendet werden. Bewegungs- und Verhaltensmuster werden durch (Selbst-
)Erziehung und Vererbung zu einem Ich-Bild, das uns glauben lasst, dass es nicht
veranderbar sei. Dies stellt Feldenkrais durch Ubungen der Wahrnehmung und
Beobachtung in Frage.”® Bei diesen Ubungen, werden klare Bewegungen (wie etwa das
Vor — und Zurlckschwingen auf einem Stuhl) einige Male wiederholt, wobei die
Aufmerksamkeit zu immer anderen Koérperteilen wandert. Die Bewegungen werden nach
und nach verandert, mit Zeit zum Ausruhen etwas komplexer, bis ein Bewegungsablauf auf
eine neue, okonomischere Weise entstehen kann.”® Damit haben die Jugendlichen die

Chance, ihren Korper in seiner Ganzheitlichkeit kennen und akzeptieren zu lernen.

" Feldenkrais, Moshé: Bewusstheit durch Bewegung. Der aufrechte Gang. Vierte Auflage, Berlin: Suhrkamp 1982 (suhrkamp
taschenbuch 429) S. 98-120.

8 Feldenkrais 1982, S. 31-47.

" Ebd., S. 112.
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4.3 Das Alltagliche Hinterfragen — Action Theater

Nach der Beschaftigung mit dem Kérper, dem Auseinanderlegen und dem kleinteiligen
Beobachten von gewohnten Bewegungen kann die Arbeit mit den Jugendlichen fortgesetzt
werden. Denn wenn man Bewegungen von fremdem Leben erkunden will, ist es
unabdingbar, zuvor Bewegungsablaufe aus dem eigenen Alltag zu beleuchten. Und
Bewegungen nun auch in einen sozialen, kulturellen und gesellschaftlichen Kontext
einzubetten. Dies konnte auf ein kiinstlerisches Outcome hinarbeiten, was Tanztheater—
Elemente aufweist. Es besteht praktisch aus einer Weiterfihrung des Erfahrungsfeldes, das
in der Feldenkrais-Methode erkundet wurde. Um dies zu erarbeiten, will ich auf die
Viewpoints von Anne Bogart und Tina Landau zuriickgreifen und auf Ubungen und Anséatze
aus dem Action Theater von Ruth Zaporah, welche auch einen Hintergrund des Tanztheater
aufweist. Dies beschreibt sie selbst als: »the state of, and tactics for, body — based
improvisational theater.«® Kurz zusammengefasst geht es bei inrem Action Theater darum,
die Aufmerksamkeit auf sich, seinen Korper und die ausfihrenden Bewegungen zu
scharfen. Dies ermogliche Prasenz, was wiederum Spontanitét in der Improvisation steigere
und zu mehr Ausdrucksvermoégen fihre. Aber um Improvisation soll es in dem Projekt
weniger gehen. Dennoch bieten sich Bewegungsimprovisation und ihre Ubungen an. Sie
eignen sich sowohl fur professionelle Darsteller*sinnen wie auch fur ,nicht — professionelle®
Jugendliche. Als Ubergang und in Ubereinstimmung mit Czerny beschreibt auch Zaporah,
dass die Teilnehmenden erst einmal sich selbst kennen lernen mussen. Ahnlich wie
Feldenkrais beginnt sie mit Ubungen zur Steigerung der Wahrnehmung und
Aufmerksamkeit 8 Um die Korperarbeit nun bereits in eine kunstlerische Richtung zu
lenken, bietet sich weiterfihrend an, von Feldenkrais Abstand zu nehmen und sich auf zum
Beispiel Zaporah zu besinnen. Den Jugendlichen sollen gewohnte, alttdgliche Aufgaben
gegeben werde. Vergleichbar mit Feldenkrais kénnen das Bewegungsablaufe wie das
Hinsetzen, das Aufstehen und oder das nach Dingen Greifen, sein. Ein groRer Unterschied
ist dabei, dass fur Feldenkrais die Verbesserung des Menschen im Vordergrund steht und
bei Zaporah der Vorgang, diese Bewegungen auf die Blihne zu bringen. Der Unterschied
ist, wie ich in Punkt 3.1 aufgezeigt habe, dass diese auf der Biihne fremd wirken kénnen
und ihnen erst sobald sie im Theatertext auftauchen, eine Bedeutung zugeschrieben wird.
Ein Beispiel, wie der Alltag direkt ins Theater ibernommen werden kann, konnte folgendes
sein: Der Vorgang des Schuheausziehens — der mehr im Alltag verortet ist als Feldenkrais'

Schwingen — wird nach einem ahnlichen Prinzip immer wieder wiederholt, um dann

80 Zaporah, Ruth: Action Theater. The Improvisation of the Presence. Berkeley, California: North Atlantic Books, 1995, S. xx.
81 Zaporah, Ruth 1995, S. xix.
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verandert zu werden. Um zu verfremden oder zu transformieren, kann man die Parameter
Zeit, Form, Raum und Dynamik nutzen. Jedoch bleiben die Parameter fiir mein Empfinden
sehr abstrakt, weswegen ich mich vor allem bei der Arbeit mit Jugendlichen auf Methoden

und Begriffe der Viewpoints Methode konzentrieren will.

Die Arbeit mit Viewpoints von Anne Bogart und Tina Landau wird noch unter 4.4 eine
groBere Rolle spielen, deswegen an dieser Stelle nur eine kurze Definition und
Beschrankung auf einen Teil der Viewpoints. Die beiden Autorinnen beschreiben sie selbst
wie folgt: »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 on
stage.«® Und mit diesen Begriffen lasst sich eben gut eine Bewegungstransformation
anleiten, da sie reduziert, klar und deutlich sind. Es gibt grundséatzlich Vocal Viewponts und
Physical Viewpoints. Ich werde mich ausschlieBlich auf letztere konzentrieren. Diese
wiederum teilen sich in Viewpoints der Zeit (,Time®) und Viewpoints des Raums (,Space®)
Fur den Zweck eine (Alltags-)Bewegung zu zerlegen, analysieren und transformieren,
eignen sich hauptséachlich erstere. Die Jugendlichen kénnen die Bewegung zeitlich andern,
das heil3t, das Tempo der Bewegungen alternieren, die Dauer der Bewegungen oder eine
Bewegung auf aul3ere Einflisse, wie Sound, hin abstimmen. Hinzukommen Viewpoints des
Raumes wie Form (,Shape*), was eckig, kurvig oder eine Mischung bedeuten kann. Eine
Fortsetzung davon, ist die Geste, welche einen klaren Anfangs- und Endpunkt aufweist.
Spannend ist dabei, dass Bogart und Landau in ,expressive Gesture* unterteilen, solche
die eine Emotion ausdricken und ,behavior Gesture®, solche Bewegungsablaufe, die dem
Alltag angehoren, die wir alle beobachten kdnnen, wie zum Beispiel das Winken. Auch mit
diesen beiden Arten von Gesten kdonnen die Teilnehmenden arbeiten, sie durch die

Parameter verandern. Erst angeleitet, dann auch frei.®

Die Arbeit mit Parametern kann in jeder weiterfiihrenden Bewegungsimprovisation genutzt
werden, die auch mit den Teilnahmenden des Projekts durchgefiihrt werden kénnen. Eine
Schwierigkeit dabei ist sicher, gut im Blick zu behalten, dass keine Uberforderung stattfindet
und die Teilnehmenden bereits sicher genug sind, um in individuelle Improvisationen gehen
zu kénnen. Dabei sind eine gréitmaogliche Freiheit und Eigenstandigkeit erstrebenswert,
jedoch wird wahrend des Prozesses in kleineren Schritten vorgegangen, die Jugendlichen
werden durch die verschiedenen Parameter gefuhrt und angeleitet. Schon wéahrend des
Prozesses, so Zaporah, erlernen die Teilnehmenden eine gesteigerte Aufmerksamkeit, die

Fantasie/Imagination ebenso wie Fahigkeiten wahrzunehmen und auszudricken (auch hier

82 Bogart, Anne/ Lindau, Tina: The Viewpoints Book. A Practical Guide to Viewpoints and Composition. London: Nick Hern
Books, 2005, S. 8.
83 Bogart/ Lindau 2005, S.8ff.
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ein Zwischenbereich nach Czerny), steigert. Daneben wird, wie schon erwéhnt, auch die
Umwelt einbezogen, das Drauf3en ins Theater gebracht und dann wiederum in den Alltag

zurtickgebracht.® Denn:

It's a model, not just for performance but for life. It offers a way to proceed. Who we are, how we perceive
our world, and how we respond to those perceptions are the same regardless of the surroundings. [...] The
rules defining the exercises are constraints that isolate components of human behavior. These rules open
pathways that lead into unexplored territories where the mind and the body rejoin, where there’s no disparity
between action and being.8

Worauf noch besonders hingewiesen werden sollte, ist, dass sich Zaporah eindeutig auf
das Korper—Geist-Problem bezieht. Sie beschreibt, dass durch und in ihren Ubungen
Korper und Geist sich wieder zusammenfinden kdnnen und es keine Trennung mehr
zwischen ,action®, was mit Korper gleichgesetzt wird und ,being“, was mit dem Geist
gleichgesetzt wird, stattfindet. Dies kann dadurch passieren, dass man préasent ist, indem
man sich wiederum ganz auf die Bewegung konzentriert. Dies widerspricht etwas dem
Bestreben von Czerny, dass man einen Zwischenstand immer noch spiren will. Man kann
namlich erneut ,action“/Kérper gleich mit ,Kérper-Haben” gleichsetzen, die Ausfiihrung der
Bewegung und ,being“/Geist mit Korper-Sein, mit Wahrnehmen. Sie beschreibt ein
Verschmelzen. Spannend ist es aus theaterpadagogischer Sicht, diese nicht ganz
verschmelzen zu lassen, sich nur so weit wie mdglich diesem Zustand anzundhern, um das
kleine Dazwischen noch zu spuiren. Eine erste Tendenz zeichnet sich ab, dass das Korper—
Geist-Problem -zumindest im Theaterkontext keiner LOsung bedarf, diese sogar
kontraproduktiv ist. Dies liel3e sich, ohne es genauer zu beleuchten, sogar auf das Leben

Ubertragen.

4.4 Das Fremde im Selbst — der Boalsche Spiegel und die Tschechowse Verkdrperung

Ein weiterer Zwischenraum kann nach Czerny sein, dass das Eigene und das Fremde beim
Darstellenden Spiel ambivalent wahrgenommen werden. Sie bezieht sich dabei auf den
Prozess der Figuren—Ich — Entwicklung. In dieser lasst sich mit Anleitung der Spielleitung
das Eigene — eigene Erfahrungen — und das Fremde — die ,Geschichte* und der
Handlungsraum- und rahmen der Figur — erkennen und wahrnehmen.®® Dies, so finde ich,
l&sst sich um zwei Punkte erweitern und noch effektiver auf die Kdrperarbeit beziehen. Zum
einen kann dieser Prozess auch schon wahrend der Vorbereitung (zur Figurenfindung)

stattfinden. Dies wird im Folgenden auch eine Rolle spielen. Zudem kann das ,Eigene“ und

84 Zaporah 1995, S. xix-xxiii.
85 Zaporah 1995, S. xxi.
86 Czerny 24. Jahrgang, S. 21.
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das ,Fremde® nicht nur auf Erfahrungen und Erinnerungen bezogen werden, sondern in
dieser Arbeit insbesondere auf den Kérper. Ziel dabei ist es herauszufinden, was sich nach
fremd anfihlt und was mir gehért, um zu prifen, ob das Eigene wirklich das Eigene ist, oder
ob auch etwas Fremdes zu etwas Eigenem werden kann, auch hier wieder in
Ubereinstimmung mit Feldenkrais. Dafir hilft der Rahmen des Theater-Spielclubs: einmal
bieten in der vorbereitenden Phase gangige Spiegeliibungen die Mdglichkeit, das Fremde
in den Korper zu bekommen und als weitere Stufe bildet das Thema die Chance, das nicht
Vertraute spielerisch zu erkunden, ohne dass damit ein zu groRer Fokus auf dem Selbst
und dem eigenen Kdrper gelegt wird, wie es etwa in der Bewegungspédagogik oder wie es
nach Methoden wie zum Beispiel von Feldenkrais der Fall ware. Die Teilnehmenden
kénnen von sich selbst Abstand nehmen und die Spieler*innen haben ein kiinstlerisches

Ziel. Beide Ansatze wirde ich im Folgengen kurz genauer beleuchten.

Bei SpiegelUbungen, wie sie auch Augusto Boal fur einen theater(padaogigschen) Prozess
empfiehlt, geht es grundsatzlich einmal mehr darum, genau zu beobachten und
wahrzunehmen. Jede Bewegung des Gegeniibers soll genau beobachtet und gespiegelt
werden, sodass es zu einem Dialog der miteinander Spielenden kommt.®” Durch den
Vorgang des Nachahmens von Bewegungen wird wiederum Fremdes zu Eigenem
gemacht. Dabei werden die Teilnehmenden sich selbst befragen: Wie fuhlt sich diese
Bewegung in mir an? Gut oder ungewohnt, vielleicht sogar ungewollt? Durch diese
Reflexion findet gleichzeitig eine Reflexion mit den eigenen Bewegungen statt, indem man
Unterschiede feststellt oder als Spiegel seine eigenen Bewegungen in einem fremden
Korper sieht. Durch den Vorgang der Aneignung kénnen neue Bewegungen und
Bewegungsablaufe in das eigene Repertoire tbernommen werden. Dabei ist es fir den
kunstlerischen Prozess auch interessant, wenn Bewegungen dennoch etwas Fremdes
bleiben, vor allem in dem Setting des Projekts ,Alien”. Die Teilnehmenden sollen in eine
Korperlichkeit kommen, die der von etwas Fremden, das heift nicht Menschlichem, das

heil3t nicht Vertrautem, entspricht.

Der Lerneffekt bezieht sich hierbei auf das Korperliche. Gleichzeitig spielt man dabei auch
mit dem ,Spiegel“, der wahrscheinlich in unserer modernen Gesellschaft vor allem fir
Jugendliche, die sich sehr tber ihr Aussehen definieren missen, um dem Anspruch, einem
Idealich entsprechen zu kdnnen, was einen Entfremdungsvorgang unterstitzt, steht.
Paradoxerweise genau durch einen Vorgang, bei dem man sich sehr mit sich selbst
beschaftigt. Dies jedoch beglnstigt wiederum narzisstisches Verhalten, wie Zima

beschreibt und in Punkt 2.3 dargelegt wurde. Hinzukommt eine Vereinsamung. Beidem

87 Boal, Augusto: Theater der Unterdriickten. Ubungen und Spiele fiir Schauspieler und Nicht-Schauspieler, Erste Auflage.
Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1989 (edition suhrkamp 1361), S. 209.
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kann das Theater entgegenwirken, durch das theaterpadagogische Arbeiten in einem
Gruppenverband: Der Vorgang des Betrachtens 6ffnet sich namlich, er ist nicht langer
selbstfixiert. Betrachtet wird das Gegentber, man beschaftigt sich mit den Eigenheiten des
Gegentbers, die — unbedingt - wertefrei analysiert werden kdnnen. Auch bekommen die
Teilnehmenden direkt zu spiren, dass das eigene Bewegen eine Auswirkung — hier in einer
Spiegelung — hat, sie erfahren Selbstwirksamkeit. Zudem soll eine gemeinsame
Kommunikation entstehen, ein Bewegungsfluss, vielleicht sogar ein gemeinsamer ,Mind*,
der Bewegungen lenkt, ohne dass viel aktiv dariber nachgedacht werden muss. Dies ist
eine Grundvoraussetzung fir gemeinsames Theaterspielen. Das Spiegeln kann ebenso
weiterfuhrend in all seinen Varianten erprobt werden, auf die ich hier nicht weiter eingehen
werde. Dennoch will ich kurz auf die Mdglichkeit hinweisen, dass Spiegeliibungen auch in
der Bewegungsarbeit angewendet werden, dabei der erste Schritt das Wahrnehmen (zum
Beispiel des Gangs des Gegenibers) und der zweite dann das Nachahmen (zum Beispiel
des Gangs des Gegenubers, auch in Ubertriebener Form) sind. Dies zusammen wiederum
kann ein erster Schritt sein, um eine Korperlichkeit von Figuren zu entwickeln und dadurch
die Figur erst entstehen zu lassen, namlich vom Kérper aus. Dafiir bieten sich Methoden

und Ubungen von Michael Tschechow an.

Tschechow ging davon aus, dass das Gleichgewicht zwischen Koérper und Seele sehr
wichtig fir Schauspieler*innen ist. »Denn sein [und ihr] Kérper dient ihm ja als Instrument,
seine [und ihre] schopferischen Ideen auszudriicken.«% Dabei sind »Kdrper und Seele in
stéandiger Wechselwirkung und beeinflussen sich gegenseitig. Sowohl ein tber- wie ein
unterentwickelter Korper kann die geistige Regsamkeit beeintrachtigen, Geflhle
abstumpfen oder den Willen schwachen.«® Obwohl Tschechow die Position des/der
Darstellenden bestarkt, indem diese nicht nur ausfihrendes Material, sondern auch selbst
schopferisch tatig sind, strebt er dennoch nach einem Anspruch daran, was der Korper, das
.nstrument®, wie er es selbst nennt, leisten muss. Dieser Anspruch soll wahrend des
Projekts mit der Arbeit mit den Jugendlichen keinesfalls angestrebt werden. Die Ubungen
von Tschechow bieten sich dennoch sehr an, wenn es dabei nicht um eine Art Training
geht, sondern darum, den Korper kennenzulernen, wie es schon beschrieben ist. Das Ziel,
das Tschechow beschreibt, auch dadurch im Moment zu bleiben und ganz in der Prasenz

anzukommen, ist natirlich auch in meinem Projekt erstrebenswert.®

Seine Korperubungen haben auch zum Ziel, vom Korper aus eine Figur zu entwickeln.

Diese Figuren koénnen (und sind es ja auch schon per se) etwas Fremdes aufweisen.

8 Tschechow, Michael: Werkgeheimnisse des Schauspielers [Bonner, Georgette; David, Hedwig, UB.]. Zirich und Stuttgart:
Werner Classen Verlag, 1997, S.17

8 Tschechow 1997, S. 17.

% Ebd., S.97-86.
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Tschechow beschreibt im Gegensatz zu Czerny, und da folge ich ganz ihm, dass Figuren
aus der Fantasie entstehen und auch im Abspielen von solchen Visionen oder kleinen
Geschichten, die in unseren Gedanken entstehen, der Erfahrungen und Erlebnisse
gesehen werden kénnen. Es baut nicht alleine — in diese Richtung argumentiert Czerny —
auf den eigenen Erfahrungen des Selbst auf. Das Bild, das Tschechow von einer Figur
entwirft, steht am Anfang des Verkdrperungsprozesses. Die Figur wird imaginiert, auch wie
sie eine spezielle Bewegung ausfuhrt. Diese wird in der Vorstellung ganz genau betrachtet
— ahnlich wie bei den vorher schon erprobten Spiegeliibungen — und erst dann ausgefinhrt.
Bei wiederholtem Ausfiihren kann schlussendlich, so Tschechow, auch ein Gefihl
entstehen, was wahrer ist als eines, das von auf3en kommt und das der/die Spielende selbst
geschaffen hat.®* Dabei ist Bewegung natirlich auch erst einmal etwas Fremdes, eine, die
nicht von einem selbst kommt und eignet sich deswegen auch gut fiir das kérperbezogene

Projekt von Jugendlichen.

Naturlich wirkt die Beschreibung sehr abstrakt. Es kann jedoch den Jugendlichen erleichtert
werden - und das macht es haufig auch noch spannender, - wenn man von einem Objekt
ausgeht, zum Beispiel einem Kugelschreiber. So kdnnen Figuren aus dem Nichts entwickelt
werden, es bedarf keiner festgeschriebenen Rolle, die man imaginieren muss. Wie sieht
dein Objekt aus? Wie flhlt es sich an? Wie schwer ist es? Um sich dann vorzustellen, wie
eine Bewegung aussieht, diese dann tbernommen wird und dazu ein Gefiihl entsteht. Auch
kann das Objekt zuvor noch mit allen Sinnen erforscht werden. Spannend in dem
Zusammenhang, wie Korper heutzutage wahrgenommen werden, kann es natdrlich auch
sein, mit Deformationen zu arbeiten, was ja bei Objekten, wie zum Beispiel einem
Kugelschreiben, passieren kann: Er kann keine runden Bewegungen machen. Dies wird
aber im Theater wiederum positiv besetzt und zeigt nicht ein Nicht — Gentigen des Korpers.
Vielmehr wird es verwendet, um die Figur und ihre Kérperlichkeit interessanter zu gestalten.
Damit setzt man sich mit dem im zweiten Teil erzéhlten Bild auseinander, dass der Kérper
keine Mangel, keine Schwéachen haben darf. Vielmehr muss das Idealich nicht unbedingt
erreicht werden, was zu einer weniger starken Selbstentfremdung fihren kann. Auch
dadurch, dass Korper und Wahrnehmung bei Spiegel — sowie Verkdrperungen
verschwimmen kénnen. Bei letzterem dadurch, dass das Geflihl durch den Kérper entsteht,
bei Spiegelungen durch einen gemeinsamen Flow. Bei diesen Ubungen wird Ganzheit und

somit ein Verschwimmen der Grenzen von Kdrper und Geist angestrebt.

9 Tschechow 1997, S.38f.
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4.5 Verhaftung in Raum und Zeit — Viewpoints

Neben einer maglichen Ganzheit von Kdrper und Geist braucht es zusatzlich eine Verortung
in Raum und Zeit. Nachdem die Teilnehmenden mithilfe der Spielleitung das Fremde und
Eigene in sich und der Figur entdeckt haben, gilt es nun, diese und damit auch wieder sich
im Raum und der Zeit ankommen zu lassen. Dazu lasst sich erneut mit den Viewpoints von
Anne Bogart und Tina Landau arbeiten. Wie schon angedeutet, stammt die Methode der
beiden aus Entwicklungen von Pionieren*innen aus dem postmodernen Tanz. Der Prozess,
der Fragen aus dem Probenprozess beinhaltete, wurde oft durch Improvisation gestaltet.
Mit diesen Neuerungen und in Weiterfihrung des Gedankens des Strukturgebens
beschaftigte sich auch die Choreografin Mary Overlie und entwickelte Six Viewpoints
(Space, Shape, Time, Emotion, Movement and Story), um eine Struktur in Raum und Zeit
zu finden. Bogart kam in Kontakt mit Overlie und zusammen mit Landau entwickelte sie
diese Methode weiter, auch um sie im Theaterbereich anwenden zu kdnnen. Heraus kamen
funf Vocal Viewpoints — die bei dieser Arbeit keine Rolle spielen werden - und neun Physical
Viewpoints. Diese sind ,kinesthetic response®, die Reaktion von Bewegung von aulen,
,shape“, die Form oder Gestalt der Bewegung, ,gesture®, die Geste, eine Bewegung mit
Anfang und Ende, ,repetition, die Wiederholung, ,tempo“, ,duration“, die Dauer der
Bewegung, ,architecture®, bezogen auf den Raum, in dem sich die Kérper befinden, ,spatial
relationship®, das Verhaltnis, die Beziehung, zum Raum, und ,topagraphy®, die
Bodenmuster, die durch Bewegung entstehen.®? Die letzten drei raumbezogenen
Parameter eignen sich, zusammen mit den Parametern der Zeit, sehr gut dafir, die Kérper
der Teilnehmenden und damit diese selbst im Ort zu verorten und auch ihn sich zu eigen

machen.

Dies ist fur den entfremdeten Menschen in der heutigen Zeit besonders wichtig, wie
Argumente von Trautmann unter Punkt 3.3 gezeigt haben. Vor allem Jugendliche sehnen
sich haufig nach einer Verankerung und da scheint es notwendig und sinnvoll, den Kdrper
im Theaterraum zu verorten, wenn dies nicht mehr durch die Gesellschaft vollbracht werden
kann. Durch das Darstellende Spiel mit Methoden der Viewpoints kénnen Teilnehmende
dies erfahren. Wie schon angefiihrt, beginnt man damit, einfache Bewegungen durch die
Parameter der Zeit zu verandern, um dann zu dem Raum hinzudffnen und diesen
wahrzunehmen. Bestenfalls sind die Teilnehmenden durch die Methode der Raumlaufe
bereits mit dem Raum vertraut, der auch wahrend der gesamten Proben konstant sein
sollte. Ein Startpunkt kann sein, mit der Architektur des Raumes zu beginnen: Erst einmal

diese zu beobachten. Anschlieend kdnnen einige Elemente, wie eine gerade Wand, zum

92 Bogart/ Lindau 2005, S. 9-12.
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Ausgangspunkt von Bewegung werden: Die Form der Wand wird in den Korper
Ubernommen: Zum Beispiel das Geradestehen. Anderes kdnnte eine Fensterbank sein —
gerade liegend oder in einer Vorbeuge. Ausgehend davon kénnen die Jugendlichen in
Bewegungen Ubergehen, je nach Bedarf unter mehr oder weniger Anleitung. Damit findet
eine erste Interaktion mit dem Raum statt. Es kann zusatzlich — als néachster Schritt — die
Textur der Oberflachen, das Licht, die Farben im Raum und die Gerdusche, die durch

dessen Nutzung entstehen kénnen, mit einbezogen werden.

Nach einer Schaffung von Aufmerksamkeit auf und einer Beschéftigung mit dem Raum,
kénnen nun die Teilnehmenden mit ihm in ein Verhaltnis treten. Dies geschieht durch
strukturierte Bewegung. Ein imaginiertes Raster am Boden wird eingefuihrt. Auch dabei
abhangig von Gruppe: schneller oder kleinschrittiger. Die Teilnehmenden stellen sich dabei
eben ein Raster aus waagrechten und senkrechten Linien auf dem Boden vor. Teil der
Verabredung kann sein, dass sich die ,Aliens” nur auf diese Art und Weise bewegen, nur
auf dem Raster. Dies beinhaltet auch Richtungswechsel. Wahrend diesem Rasterlauf
wiederum sind die Teilnehmenden angehalten, auf gegenseitige Absténde zu achten. Wie
weit sind die anderen Personen entfernt von mir? Wo bewegen sie sich? Und in einem
nachsten Schritt: Wie kann ich mich bewegen, wenn ich Anderungen der Parameter wie
z.B. Richtungs- und tempiwechsel als Reaktion auf andere Teilnehmenden durchfiihre?
Dabei kénnen und sollen die Teilnehmenden auch in die Extreme gehen: Von sehr nah, zu

sehr weit entfernt.%

Nach diesen beiden Schritten wurde der Raum in den Kérper genommen, sowie auf den
Raum reagiert. Wichtig flr ein Verspiiren von Selbstwirksamkeit durch den eigenen Kérper
ist es jedoch, den Raum zu verandern, den Raum reagieren zu lassen. Dafir kann man
sich dem Element der Topografie zuwenden, in dem es darum geht, dass Bewegung — nicht
sichtbare — Landschaften entstehen lasst und den Raum verandert. Diese Ubung eignet
sich sehr gut fir junge Teilnehmende, wenn man mit dem Bild arbeitet (das Bild funktioniert
auch gut fir Erwachsene), dass Farbe an den Schuhen ist, durch die die Wege, die man
zurticklegt, sichtbar werden. Dabei kann man mit dem schon bekannten Raster starten, es
dann jedoch auflésen und die Teilnehmenden die Formen zeichnen lassen, die sie wollen.
Sie kbnnen Kreise gehen, Kurven, Diagonalen und Vierecke. Dabei soll auch mit der GroéRRe
der entstehenden Formen gespielt werden, wie auch mit dem Faktor Zeit, der die
Bewegungen bestimmt. Die entstandenen geschlossenen Formen am Boden, wie Kreise
und Vierecke konnen wiederum bespielt werden.** Im Folgenden ist die Regel, dass man

sich nur darin bewegen kann. Auch dies kann man spielerisch nutzen, die Formen kénnen

% Bogart/ Lindau 2005, S. 44-54.
% Ebd.
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zu den Planeten der Aliens werden oder zu ihrem Zuhause, zu ihrem Radius, in dem sie
sich bewegen konnen. Der Fantasie der Teilnehmenden sind dabei keine Grenzen gesetzt.
Sie erobern sich ihren Raum zurlick, eignen ihn sich an, gestalten ihn und verankern sich
in ihm. Sie kénnen erfahren, wie der Korper einen Raum beeinflussen kann. Sie kénnen
zudem an Sicherheit gewinnen, an Verortung im wahrsten Sinne des Wortes, was in
unserer modernen Gesellschaft oft fehlt. Eine Ganzheitlichkeit kann dem Korper
zugeschrieben werden, da er dabei als Korper—Sein und Korper-Haben fungiert, auf- und
wahrgenommen wird durch den Korper und gleichzeitig durch ihn Bewegung generiert wird,
der Korper in seiner Einheit Veranderungen hervorruft und nicht er als Instrument verandert

werden muss.

5. Fazit

Ich habe einen Korper! — hat es bisher niemand bemerkt? Und: Ich bin ein Korper! — hat
das noch keiner bemerkt? Diese Fragen haben sich durchgangig durch die Arbeit gezogen.
Und es hat sich noch einmal bestatigt: Ja, man hat einen Korper, der fuhrt aus, der kann
auch Schwache zeigen, jeder Korper unterscheidet sich von seinem Gegentiber. Und man
ist auch Korper, der Korper reagiert, der Korper nimmt wahr. Beide Zustande sollen
gleichbeutend wahrgenommen werden und beide Fragen gleich wichtig sein. Letztere
jedoch kénnte und sollte geéndert werden: Es erscheint mir viel wichtiger, dass die
Teilnehmenden sie sich selbst stellen: Habe ich das bemerkt? Wenn dem nicht so ist, sollte

dem Koérper Raum gegeben werden, um sich bemerkbar zu kann.

Auch zum Ende dieser Arbeit erscheint mir dies immer noch von gréf3ter Bedeutung und
die theaterpadagogische Arbeit, ein guter Rahmen, um dies den Teilnehmenden im
geschutzten Umfeld zu gewdhrleisten. Es darf bei einem theaterp&dagogischen Projekt
jedoch keinesfalls darum gehen, den Kérper zu trainieren, um ihn fit zu machen, fir das
Theater. Es muss geschafft werden, dass jede(r) Einzelne sein/ihr Potenzial entdeckt und
einsetzen kann. Dafiir muss die anleitende Person genug Freiraum schaffen. Auch muss
davon Abstand genommen werden, therapeutisch wirken zu wollen. Das schlief3t jedoch
nicht einen ganzheitlichen Ansatz wahrend der Arbeit mit den Jugendlichen aus. Dieser soll
auf jeden Fall angestrebt werden. Und man kann dies, indem man den Kdrper selbst auch
einmal denken und wahrnehmen lasst und indem man jedoch auch bei kdrperbetonter
Arbeit, bei Physical Theater, den Geist nicht ausschliel3t. Beide ihre Rolle tauschen lassen,
den Kaorper einmal denken, den Geist einmal bewegen und ausfiihren lassen. Dabei auch
immer das Ungewohnte zulassen und erforschen. Um dadurch auch zu einem gestéarkten

Korperbewusstsein zu kommen, was man als Darsteller*in unbedingt benétigt.
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Auch ist es — und das unterscheidet die Theaterpadagogik von der Therapie — durchaus
interessant, wenn eine (gewollte) Ganzheitlichkeit nicht komplett erreicht wird. Beide
Gegensatze noch zu spiren sind, beide gleichwertig, aber die Teilnehmenden doch noch
im Dazwischen. Damit wird Spannung zwischen den Spielenden und fur die Zuschauenden
erzeugt und gleichzeitig machen auch die Teilnehmenden eine asthetische Erfahrung. Dies
ist eine Antwort auf die Frage, was ein Jugendclub — Projekt zum Thema Korper leisten
kann und soll. Im Fokus stehen die Themen, die sich aus gesellschaftlichen Entwicklungen
und Status Quo ergeben haben. Dazu kommt immer wieder die Frage, inwieweit ein Projekt
den Anspruch der Ganzheitlichkeit und der Vereinbarung von Leib und Seele bzw. Kdrper
und Geist gerecht wird. In der Arbeit wurde mir klar, dass der Koérper, der Begriff des
Kdrpers, als ganz umfassend verstanden werden muss: Er ist eben — wie schon mehrmals
erwahnt -natirlich ausfiihrendes Instrument: Er fihrt Bewegungen aus. Aber diese miissen
nicht so aussehen wie wir und die Teilnehmenden sie gelernt haben. Auch Schwéachen und
sogenannte Deformationen sind akzeptiert und sogar wiinschenswert. Der Korper soll nun
einmal nicht perfektioniert werden, nach einem Idealich, sondern das individuelle Potenzial
(der Korper) der Teilnehmenden gestarkt werden, ein Ichideal wahrgenommen und
angenommen werden. Dazu eignen sich Methoden wie unter 4.2 und 4.3 beschrieben.
Hinzukommt, dass der Korper auch kennen gelernt wird, als eigenstandiger, selbststandiger
Teil, der wie gerade schon beschrieben, auch wahrnimmt, als Kérpergedachtnis funktioniert
oder Ideen entwickeln kann, er selbstwirksam sein kann. Dies wird mit Ansétzen von 4.4
und 4.5 geschaffen. Beide Aspekte des Korpers kdnnen und sollen wahrend eines solchen
Projekts zum Vorschein kommen, eine Verschmelzung der beiden ist meiner Meinung nach
nicht vorzunehmen, die Spannung kann spurbar sein. Der Geist beziehungsweise die Seele
wurden nicht extra betont, da sie meiner Meinung nach in unserer Gesellschaft schon eine
hervortretende und immer prasente Rolle einnehmen. Deswegen wurde sich auf
Entfremdung und Ganzheitlichkeit in Hinblick auf den Koérper bezogen. Dies ist, was eine
theaterpddagogische Arbeit meiner Meinung nach leisten soll. Und die Teilnehmenden
konnen damit — im besten Falle — gestarkt in eine Realitat zuriickkehren, in dem das
Korper—Geist-Problem und Entfremdung noch immer zu spiren sind. Sie nehmen dieses
wahr und kénnen sich damit auseinandersetzen, dem entgegensetzen oder sich sogar

widersetzen mit und durch einen starken Korper.
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