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Kurzzusammenfassung (dt.) — Abstract (engl.)

Die vorliegende Diplomarbeit will der Entstehung des Selbstempfindens nachgehen, in
der Form, dass sie der theoretischen Auffassung Daniel Sterns zur Entwicklung des
Selbstempfindens folgt und iiber das Medium des ausdrucksvollen Spielens die
zugehorigen Bereiche und die Moglichkeit untersucht, Elemente des Selbstempfindens
als Teil der Persénlichkeitsentwicklung im Rahmen von Ubungen aus dem Repertoire
der Biihne in gemeinsamer Interaktion zu aktualisieren. Indem ein Blickwinkel auf das
Empfinden von sich selbst eingenommen wird, so die These, konnen all die vielfaltigen
und sensiblen Bereiche des Selbst im Leben, wie auch auf einer Biihne zu einer Form
des ,,Theaterspielens mit sich selbst* fiihren.

In einem methodisch gefiihrten Diskurs mit den neueren Forschungen zur
Selbstentwicklung sollen hier umfassende Sichtweisen auf das Selbst, den Ausdruck,
die Phantasie und das Spielen entstehen und nach Mdglichkeiten gesucht werden, wie
die Fiille dieser Selbstanteile, die immer aktiv sind, durch die vielfaltigen Formen eines
spontanen, geleiteten Spielens prisent und einer Eigenwahrnehmung zugénglich werden
konnen. Damit verbunden, so eine weitere Annahme, sind viele Moglichkeiten zur
Selbstbeobachtung und Selbstgestaltung.

Die Entwicklung einer Sensibilisierung fiir das Korperempfinden wie auch fiir das
Erwachen des Selbstbewusstseins wird fiir jeden Menschen, wie in besonderer Weise
fiir das aufwachsende Kind zu einer Herausforderung. Das gilt fiir den Umgang mit der
Umwelt und der eigenen Kreativitét gleichermal3en.

Ausgehend von Beobachtungen des spielenden und handelnden Kindes konnen in dieser
Arbeit die vielfdltigen Wahrnehmungsformen, welche zumeist in einem Moment
verborgen sind und ihren Anfang in sehr kleinen Bewegungen haben kdnnen, zu vielen
unterschiedlichen Uberlegungen iiber die eigene Gefiihlswelt fiihren. Durch diese
Herangehensweise konnen eigene Ausdrucksmoglichkeiten sichtbar werden, welche
auch in den Kiinsten die intensiven Erfahrungen des Lebendigseins ausmachen.

In diesem Zusammenhang konnen viele Annahmen zur Reichweite frither Erfahrungen

fiir pddagogische Situationen und Bereiche neu bewertet werden.



The proposed thesis follows Stern’s concept of the emergence of the sense of self.
Here lies an attempt to represent Daniel Stern’s theory, as stated above, in combination
through the medium of expressive playing (drama).

The assumption is that the different areas and elements of the sense of self can be
explored and developed and cultivated by an interactive form of practice, which uses
elements from the repertoire of the stage.

By creating a sense of perspective on the self or by drawing attention to the perception
of the self, it becomes natural to become aware of all the various and sensitive areas of

the self, which could lead to a form of ,,playing theatre with the self™.
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., Ist das nicht merkwiirdig?! Die einfachsten und natiirlichsten Gefiihle und Erlebnisse
werden zu komplizierten Erscheinungen, sobald wir versuchen, sie zu analysieren und
in Worten auszudriicken. Hier haben sie ein Beispiel dafiir: "Mdchten Sie ein Stiick
Konfekt'? Mit diesen Worten reichte er uns eine Schachtel hin. 'Essen Sie und geben Sie
mir dann in Worten wieder, was Sie dabei empfinden’! Da haben Sie’s! Wieviel leichter
ist es, die simpelste Handlung auszufiihren, als sie danach zu schildern.

Dazu miifite man ganze Biicher vollschreiben. Sobald man sich seiner gewohnten
Empfindungen oder mechanischen Handlungen bewusst wird, ist man erstaunt, wie
kompliziert sie sind und wie schwer uns etwas fdllt, was wir im Leben miihelos und

meistens sogar unbewusst ausfiihren * (Stanislavskij 1983, 234).

Der beriihmte Theaterreformer Stanislavskij analysiert das Befinden

des Schauspielers auf der Biihne — Mitschriften eines Schiilers.



Vorwort

Die Teilnahme an, und das Gestalten von zahlreichen Ubungsstunden rund um das
Theaterspielen machten mich mit unterschiedlichen Methoden des Theaterspielens
vertraut. Mir fiel auf, dass ich mich nach diesen Ubungen, welche sich mit dem
Theaterspielen auseinandersetzten, oft erfrischt fiihlte. Irgendwie fiihlte ich mich befreit,
und sehr klar im Kopf, so als ob ich mich von irgendetwas frei gespielt hitte. Manchmal
war ich nach diesen Ubungen sehr aufgedreht und wach, manchmal aber auch
entspannt, zentriert und gelassen. In vielen Ubungen ging es darum, Gefiihle
darzustellen, welche nicht unbedingt meiner momentanen Befindlichkeit entsprachen.
Am Beispiel eines Gefiihls: Wenn ich spiele gut gelaunt zu sein, ich es aber eigentlich
gar nicht bin, dann bin ich auch noch nach dem Spielen gut gelaunt. Eine weitere
Beobachtung galt dem Zuschauen eines anderen Spielers: Wenn ich jemand anderem
zuschaute, welcher spielte gutgelaunt zu sein, dann schien dieser das ,,Gutgelaunt sein*
doch in einer ganz anderen Art und Weise darzustellen, als ich es tun wiirde, jeder
scheint in diesem Sinne eine eigene Dynamik in seiner Darstellung von Gefiihlen zu
entwickeln.

Diese personlichen Erfahrungen veranlassten mich dazu, das Studium der
Bildungswissenschaften mit dem der Theaterwissenschaften zu verbinden. Wahrend
dem Studieren war ich immer wieder fasziniert von den unterschiedlichen Zugéingen zu
unterrichten, wurde in Ubungen der Theaterwissenschaften oft aktiv mit Empfindungen
umgegangen, indem zum Beispiel gefragt wurde, wie sich die momentane Sitzposition
denn anfiihle, um in einem zweiten Schritt aufgefordert zu werden, sich so im Raum
,hinzusetzen®, wie man sich wohl fiihle oder wie man es eigentlich gern tun wolle. In
der Auseinandersetzung mit den Seminaren zur psychoanalytischen Pddagogik
entstanden in einer dhnlichen Weise viele Fragen rund um das Selbstempfinden, zum
Beispiel allein durch die Uberlegung, was ein Empfinden iiberhaupt ist und wie dieses,
vielleicht nur fiir sich personlich, zu Bewusstsein kommen konnte.

Sich mit dem Theaterspielen auseinanderzusetzen scheint auf den ersten Blick etwas
verwirrend zu sein, wird das Spielen doch oft als kindisch unterbewertet und die
Vorstellung sich zu verstellen scheint zudem darauf anzuspielen, etwas vorgeben zu

wollen, was man eigentlich nicht ist. In dieser Arbeit soll diesen Urteilen jedoch



entgegengewirkt werden, gerade das Spielen und nicht ,,nur das des Kindes kann als
sehr elementar fiir die menschliche Entwicklung angesehen werden. Das Theater-
spielen kann in seiner Fiille von unterschiedlichen Ubungen hier nur anhand von sehr
elementaren und exemplarischen Beispielen erfasst werden. In dieser Arbeit wird
versucht aufzuzeigen, dass der Mensch in seiner Entwicklung in vielerlei Hinsicht auf
die Funktionen und die Rdume eines spielenden Handelns, im Sinne des Theaters,

angewiesen ist.

Das berithmte Buch Daniel Sterns, einer der bekanntesten Theoretiker der Psychologie
und neuerdings auch der Kreativitit, ,,die Lebenserfahrung des Sduglings* ist
ausschlaggebend fiir diese Arbeit. Einerseits vermittelt das Buch schon beim Lesen eine
sehr feinfiihlige und detaillierte Sichtweise auf die Selbstempfindungen, andererseits
folgt das Buch einer Geschichte der Entwicklung des Menschen, die mit dem Entstehen
von Empfindungen beginnt, um sich, iiber das Entstehen von Bedeutungen, an das

Wesen des menschlichen Denkens und Handelns anzundhern.

Die unterschiedlichen Erfahrungen von Theaterspielen konnen demnach als Anstof3
angesehen werden, um sich auf die Spuren des Selbstempfindens zu begeben, jedoch
waren die Beschreibungen von Stern zur Entwicklung von Selbstempfindungen
ausschlaggebend, um diesen Spuren immer weiter zu folgen und die vorliegende Arbeit
an die progressive Vorgehensweise dieses Buches Sterns, welches der Entwicklung und

der Verianderung folgt, anzulehnen.

Fiir mich und meine Arbeit war es fast bedauerlich, dass das aktuelle Buch Sterns
,Forms of Vitality leider erst zu einem Zeitpunkt erschienen ist, in welchem sich diese
Arbeit schon in ihrer Endphase befand. Erstaunlicherweise folgt dieses Buch der
gleichen Thematik, zu welcher auch in dieser Arbeit ein Zugang gesucht wurde. Das
aktuelle Buch von Stern ,,Forms of Vitality* scheint genau den Aspekt, ndmlich den des
Ausdrucks von Vitalitit zu betonen, welcher all unsere Bewegungen begleitet und auf
welche die, im Besonderen auf die Zeitlichkeit angewiesenen Kiinste, wie die des

Theaters angewiesen sind.
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Wenn wir uns zum Beispiel im aktiven Spielen genau so fithlen wie die dargestellte
Figur, dann dréngt sich die Frage nach den Zusammenhéngen zwischen dem Fiihlen und
den Korperbewegungen auf. Wenn ich einen Gefiihlszustand auch nur korperlich
darstelle, dann beginne ich mich auch innerlich so zu fiihlen. Umgekehrt scheint dies
auch der Fall zu sein, wenn ich im Spielen etwas innerlich fiihle, nimmt mein Korper,
meine Korperhaltung diesen Gefiihlszustand an und ich oder mein Korper bringen
diesen Gefiihlszustand zum Ausdruck. Was macht eigentlich das Theaterspielen aus,
dass es dieses Wechselspiel zwischen Innerem und AuBerem so bewusst werden lisst?
Was ist eine Empfindung? Wo bleibt mein Ich oder mein Selbst, wenn ich mich
verstellen und verdndern, wenn ich jeden spielen kann? Kénnte man das Empfinden
oder das bewusste Wahrnehmen dieses Wechselspiels zwischen dem Korper und den
Gefiihlen als Bewusstsein seines Selbst — als Selbstbewusstsein bezeichnen?

Diese Fragen bilden den Ausgangspunkt dieser Arbeit und werden im Folgenden im
Zusammenhang mit den aktuellen Erkenntnissen zu den Formen der Vitalitédt Sterns

beschrieben, was gleichermallen die Relevanz dieser Arbeit ausmacht.
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1. Einleitung und Einfithrung in das Thema

Das Selbstempfinden und die Entwicklung des Selbst stehen im Zentrum dieser Arbeit,
die nach Moglichkeiten der Aktualisierung von Erfahrungen in spielerischen Zugéngen
sucht.

Es wird versucht, eine Sensibilisierung fiir das Wechselspiel zwischen dem Korper und
seinen Gefiihlen anhand von Beispielen oder Ubungen aus dem Bereich des Theaters zu
beschreiben. Wie weitreichend und tiefgreifend ein solcher Ansatz schon in einem
Verstidndnis von physischen Bewegungen verankert sein kann, soll im Folgenden in der
Hervorhebung der Bedeutsamkeit des Themas, ,,Auf den Spuren des Selbstempfindens®,
zum Ausdruck kommen. Die Betrachtung unterschiedlicher wissenschaftlicher Zugénge
soll in dieser Arbeit einen Blick auf zwischenmenschliche Spannungen ermoglichen,
was flir pddagogische Bereiche, die sich mit der Selbst- und Personlichkeitsentwicklung

auseinandersetzen miissen, von grof3er Bedeutung sein kann.

1.1 Relevanz des Themas

,,But according to Stern, it is possible to trace vitality to real physical and mental
operations — including movement, time, and perception of force — as well as spatial

aspects of movement and its underlying intention* (Stern 2010).

Die Vita — das Leben ist durchdrungen von Lebenskraft und Lebendigkeit, auf der Basis
dieses Ausdrucks von Vitalitit, welcher sich in all unseren kontinuierlichen
Bewegungen widerspiegelt, erfahren wir Menschen uns selbst und unser Gegeniiber.
Auch die, auf die Zeitlichkeit angewiesene Kunst, wie die Musik, der Tanz oder das
Theater bewegt uns in einer gleichen Weise durch ihre Fiille und ihren Ausdruck an
Vitalitét (vgl. Stern 2010, 3f). Auch wenn diese Vitalitit des Menschen als eine
Kreation unseres Geistes angesehen werden kann, nimmt sie doch ihren Anfang in der
Entwicklung eines Selbstempfindens und in der physischen Aktion und deren

hinterlassenen Spuren in unserem Geiste. Diese Lebenskraft kann nach Stern nicht in

13



Unabhéngigkeit von der spiirbaren Kraft, der Zeit, dem Raum und der Richtung von
Bewegungen, entfaltet und erfasst werden (vgl. Stern 2010, 4f).

,» The experience of vitality is inherent in the act of movement. Movement, and its
proprioception, is the primary manifestation of being animate and provides the primary
sense of aliveness® (Stern 2010, 9).

Unser Koper bewegt sich immerzu, zum Beispiel durch Gesichtsausdriicke oder dem
Verdndern von Sitzpositionen, zur gleichen Zeit bewegen sich auch unsere Gedanken in
unserem Geiste, unsere Gedanken scheinen gar zu wandern. Einmal explodieren sie
formlich und Erinnerungen dréngen sich uns auf, ein anderes Mal verfliichtigen sie sich
wieder. In einer gleichen Weise konnen uns Gefiihle sogar auf dramatische Art und
Weise liberkommen, um dann wieder abzuklingen. Im Unterschied zur Sichtweise, sich
jetzt zu fragen, welche Erinnerungen der Ausloser fiir diese Vereinnahmung waren,
kann gefragt werden, wie sich die Dynamik des Auftauchens und des Verschwindens
von diesen Gefiihlen angefiihlt hat und was diese inneren Bewegungen im Hinblick auf

dhnliche vergangene Erfahrungen bedeuten konnten.

Genau wie unsere physischen Bewegungen scheinen auch unsere Gedanken in ihrer
Intensitit und Dauer einer gewissen zeitlichen Anordnung zu folgen

(vgl. Stern 2010, 9fY).

Die Frage, warum es relevant und wichtig ist, sich mit diesen Formen der Vitalitdt
auseinanderzusetzen, beantwortet Stern in seinem aktuellen Buch auf folgende Weise:
Erstens ermoglicht die Sichtweise auf dynamische Formen der Vitalitét einen
besonderen Zugang zu unseren unbewussten, vergangenen Erfahrungen und
Erinnerungen, welche nur schwer in Worte zu fassen sind. Die Vitalitit ist Teil von
jeder vergangenen Erfahrung und ermoglicht es, diese Lebenskraft erst zu empfinden
und auszudriicken (vgl. Stern 2010, 11). Stern beschreibt einen neuen Weg, welcher zu
einem psychotherapeutischen Zugang zu unbewussten Konflikten anregen kann.
»Accordingly, dynamic forms of vitality provide another path for psychotherapy to
access non-conscious past experience, including memories, dissociated experience,
phenomenological experience, past experience known implicitly and never verbalized,

and in particular "implicit relational knowing" *“ (Stern 2010, 11).
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Zweitens kann sich das empathische Einfiihlen in — oder die Identifikation mit einem
Anderen nicht unabhingig von dem Empfinden der exakten charakteristischen
Bewegung oder der Form von Vitalitét dieser bestimmten Person entwickeln

(vgl. Stern 2010, 13).

,,However, for identification based on faithful imitation one also needs the "how" — the
other’s "dynamic movement signature’, their form of vitality... “ (Stern 2010, 13).

In einem dritten Punkt wird es nur anhand dieser dynamischen Signatur von
Bewegungen mdglich, bekannte Personen wieder zu erkennen, auch wenn diese nicht
im Fokus unseres Blickfeldes stehen. Durch ein peripheres oder ausgeweitetes Sichtfeld
konnen Andere nur anhand ihrer Bewegungsmuster oder ihrer Gesichtsform erkannt
werden, ohne dass diese direkt angeschaut werden miissen. Diese Fahigkeit scheint fiir
viele Situationen in einer Gruppe von Menschen, wie in dieser Arbeit zum Beispiel im
Spielen, ausschlaggebend, um sich auf andere abzustimmen und sich an unter-
schiedliche Situationen anzupassen (vgl. Stern 2010, 14). ,,We do not have to rely on
the focal vision needed for face or body shape recognition. This gives an adaptive

advantage® (Stern 2010, 14).

Viertens gelingt es anhand der dynamischen Formen der Vitalitéit die unterschiedlichen
dulleren Reize an subjektive Erfahrungen anzupassen.

Es muss eine Form der Wahrnehmung geben, welche Klinge zu Wortern und Worter zu
sinnvollen Sdtzen werden ldsst, es ist die ,,Vitalitdt™ oder Lebendigkeit, welche an
diesem Prozess beteiligt ist und die Wandelbarkeit und Anpassungsfahigkeit des
Menschen an jede neue Situation, hervorbringt (vgl. Stern 2010, 14).

,Dynamic forms of vitality dynamics help one to adapt to new situations that arise*
(Stern 2010, 14).

Dieser differenzierten Sicht auf die Wahrnehmung muss auch in padagogischen
Uberlegungen nachgegangen werden. Zusammenfassend ergibt sich aus diesen
Ausfiihrungen, dass es angesichts dieser Sichtweise der ,,Formen der Vitalitat™
bedeutsam wird, sich mit der Darstellung von personlichen Bewegungsmustern
auseinander zu setzen. Die Auseinandersetzung mit der Dynamik von Bewegungen
ermoglicht einen einzigartigen Zugang zu seinem Selbst und dem Selbstempfinden.

Wenn das Handeln in der Sichtweise Sterns verstanden wird, dann kann dies einen
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neuen Zugang zu unbewussten, vergangenen Erfahrungen bedeuten, der auch in
padagogischen Handlungsraumen von Bedeutung ist. Ein Zugang, welcher zum einen
iiber Bewegungserfahrungen zur Identifikation mit anderen anregt und zum anderen
dazu verleitet, die Wahrnehmung des Anderen im Raum und somit seine eigene

Anpassungsfahigkeit an neue Situationen zu erweitern (vgl. Stern 2010, 11ff).

So gesehen kann das menschliche Verhalten viel differenzierter betrachtet werden,
wenn man sich seiner eigenen vielfaltigen Erscheinungsformen bewusst wird und diese
im Sinne von kiinstlerischen Tétigkeiten zu schétzen lernt. In diesem Sinne kénnten wir
lernen, unsere Umwelt viel intensiver wahrzunehmen und damit ein frischeres oder
sensibleres Erleben mit Anderen ermdglichen. Da es sich bei dem Konzept Sterns um
eine neuere Sichtweise handelt, sich mit der Entwicklungs-psychologie
auseinanderzusetzen und es noch nicht viel Literatur zur Verkniipfung seines Konzeptes
mit aktuellen Erkenntnissen zum Spielen mit unterschiedlichen Arten und Weisen des
Ausdrucks, beziehungsweise dem Theaterspielen zu geben scheint, soll in dieser Arbeit
versucht werden, diesen Zugang zur Entwicklung von eigenen Formen der Vitalitat
auszudifferenzieren.

Der Titel dieser Arbeit ,,von einem spielerischen Umgang mit Empfindungen® kann in
einer doppelten Weise verstanden werden, einerseits handelt es sich um einen Versuch,
die Theorie der Entwicklung des Selbstempfindens von Stern aus einem Blickwinkel
der Kunst und des Spielens heraus zu betrachten.

Andererseits entsteht durch diesen Versuch ein Zugang zu einem Handeln, welches
tatsdchlich auf einen spielerischen Umgang mit Empfindungen schlieBen ldsst.

Erst wihrend dem Verfassen dieser Arbeit haben sich immer wieder neue Fragen
ergeben, nicht zuletzt bleibt eine schriftliche Arbeit eine Geschichte, welche immer
auch eine Interpretation ist, die sich von anderen Interpretationen abheben will, um zu

versuchen, eine eigene Lesart zu vermitteln (vgl. Bruner 1998, 57).
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1.2 Grundlegende Vorannahmen und Verankerung der

Forschungsfrage

Die Entwicklung von Selbststrukturen — die Ausstattung des Subjekts mit
Moglichkeiten und Potentialen — findet im paddagogischen Entwicklungsraum statt. Die
Entwicklung ist durch das Erleben von Realitdt und psychischer Realitdt, sowie durch
die Ausformung von Elementen des Erlebens gekennzeichnet. Dieses Erleben ereignet

sich in einem interaktiven Entwicklungsmodus.

Das interaktive Erleben, welches in der Gemeinsamkeit mit Anderen stattfindet, fiihrt
Stern zu den Annahmen eines ,,auftauchenden Selbst”. In diesem Prozess werden friihe
Modi des Erlebens, der affektiven Besetzung und ihrer Transformation in psychische
Représentationen und deren Regulative umgesetzt. Das auftauchende Selbst formt
gleichzeitig einen psychischen Raum aus, in dem erlebbare Selbstzustinde zum
Gegenstand der eigenen Wahrnehmung werden kénnen. Dazu gehort, mit zunehmender
Ausdifferenzierung der Erfahrung und des Erlebens des Kindes, Selbstzustéinde in
Erzédhlungen einzubinden und sie narrativ darzustellen und in ein Spielen mit
Vorstellungen einzubringen. Das narrative Darstellen kann sich zum Beispiel auf den
Ausruf eines Kindes im Spielen, ,,Ich bin wie ein Riese!”, beziehen.

In Erzdhlungen und im Austausch mit anderen kommen Selbstzustinde zum Ausdruck.
Diese werden, von Geburt an, von den Eltern wahrgenommen und kommentiert.

In diesem Erleben des auftauchenden Selbst konnen zunehmend verschiedene
Selbstzustinde in Erscheinung treten, angenommen, ausgedacht und gespielt werden. In
Anspielung an Umberto Ecos ,,Lector in fabula” (1990), beginnt die Geschichte eines
,Actor in fabula”. In dieser Form sind die Selbstempfindungen auf dem Weg, sich zu
mentalen Zustinden bis hin zu Selbstkonstrukten, welche erlebbar und erfahrbar

werden, zu entwickeln.

Die Ausgangsannahme und die Kernfrage dieser Arbeit bestehen darin, dass bestimmte
Formen des Theaterspielens — das Spielen von szenischen Clips — kleine Einheiten des
Als-ob Spiels, schon in den Empfindungen griinden. Die Empfindungen spiegeln die

Selbstzustinde des Actors/Acteurs und lassen sie sichtbar werden.
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Die implizite These ist, dass die verschiedenen psychischen Zustinde mit
unterschiedlichen Empfindungen liiert sind. Die Uberlegung ist, dass die Spuren des
Selbstempfindens zu einem spielerischen Umgang mit denselben fithren und sich auf
diesem Weg in einen Fokus der Aufmerksamkeit bringen lassen, in welchem sie als
,Boten des Psychischen” und/oder als verkdrperlichte Zeichen Bedeutungen tragen,
diese hervorbringen und aufzeigen konnen. Sie geben einer ,,elaborativen Haltung”, wie
Peter Fonagy (2006) schreibt einer Form explorativer, erkundender Aufmerksambkeit,
die Moglichkeit zu einer ,,sekundidren Mentalisierung” (Fonagy 2006).

Die Frage: Lassen sich diese Vorginge in spéteren Lebensphasen mit Hilfe von
Spielformen des Theaters wiederentdecken, aktualisieren und im Sinne einer
Differenzierung des Selbst weiterentwickeln? Diese Uberlegung soll in dieser Arbeit

weitgehend untersucht werden.

Der methodische Moment in der Untersuchung der Frage, ob die Entwicklung des
Selbstempfindens durch bestimmte Formen des Theaterspielens unterstiitzt wird, besteht
in der Analyse der Theorie zur Entwicklung des Selbstempfindens und stellt ihre
Elemente in einen methodisch gefiihrten Vergleich mit Elementen des Theaterspiels.
Der theoretische Zugang aus der Entwicklungstheorie wird mit den Theorien zum
Theaterspielen und der Theaterpiddagogik verglichen und verkniipft. Ziel ist es, die
Moglichkeiten einer Nutzung fiir die Praxis zu erkunden. Es soll eine Praxis zur
Unterstiitzung der Ausdifferenzierung des Selbstempfindens, iiber die Lebensspanne
hinweg, ermdglicht werden.

Die padagogische Relevanz liegt in der Exploration des Selbstempfindens, hin zu der

Annahme der Féhigkeit der ,,sekundéren Mentalisierung”.

Im Zusammenhang mit der Entwicklung des Kleinkindes, wird Mentalisieren als die
Fahigkeit benannt, sich selbst und andere als Wesen mit seelischen Zustdnden zu
verstehen (Dornes 2004b, 177). So wie es fiir Fonagy nahe liegt, das Ziel der
psychotherapeutischen Behandlung von Individuen, in der ,,Verbesserung ihrer
Reflexionsprozesse” (Fonagy et al. 2006, 371) zu sehen, so ist es aus einer
entwicklungstheoretischen Perspektive bedeutsam, sich seelische Zusténde als sich und

das Selbst dndernde Prozesse vorstellen zu konnen.
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In einem therapeutischen Zusammenhang zeigt Fonagy auf, dass die Aufgabe der
Eltern, einen Rahmen fiir das Als-ob-Spiel zu schaffen, gewisse Parallelen mit der
Aufgabe des Therapeuten aufweist. Diese Uberlegungen zum Als-ob-Spiel bemiihen
sich um einen propéddeutischen oder vorbereitenden Raum hier im Kontext des
Theaterspielens. Diese Anndherung an einen Rahmen fiir das Als-ob-Spiel kann
durchaus unter dem Blickwinkel der Bemiihungen eines Therapeuten betrachtet werden.
Nach Fonagy will der Therapeut dem Patienten dabei helfen, ,,emotionale Zustédnde zu
verstehen und zu benennen, um auf diesem Weg das System der sekundiren
Reprisentationen zu stiarken” (ebd.). Als Hilfsmittel, um die emotionale Haltung des
Patienten zu verdndern, ,,wird die Aufmerksamkeit darauf gelenkt, wie er den
Therapeuten erlebt” (ebd.).

Es werden innere Erfahrungen thematisiert und das Erleben und Empfinden wird als
zentrales Element angesehen, um die innere Welt ,,in ihrer Getrenntheit und qualitativen
Unterschiedenheit von der physischen Realitdt” wahrzunehmen, und diese ,,mit groBBerer
Umsicht und groBerem Respekt” zu behandeln (Fonagy et al. 2006, 373), ein
thematischer Zusammenhang, welcher im pddagogischen Raum ein Teil der

Differenzierung von Personlichkeitsentwicklungen darstellt.

Zusammenfassend kann von zwei Vorannahmen ausgegangen werden, die erste bezieht
sich auf das Verstehen von inneren Zustanden und der Moglichkeit, diese in eine
verbalisierte Form zu bringen. Die zweite Vorannahme wiirde prizisieren, dass die
Differenzbildung einer Trennung zwischen inneren und &ufleren Welten folgen wiirde.
Die Wahrnehmung dieser Trennung konnte als Wahrnehmung einer Veridnderung einen

wesentlichen Aspekt der Entwicklungsarbeit darstellen.

Mit einem Blick auf das Theaterspielen, stellt sich das Problem zundchst anders dar.
Der Schauspieler befasst sich grundsétzlich mit der Frage, wie er innere Zustinde
darstellen kann. Wie es Denis Diderot (1769) in seinem ,,Paradox des Schauspielers”
reslimiert, braucht der Schauspieler eine gewisse Distanz zu und nicht nur Einfiihlung in
seine Rolle, gleichzeitig tduscht dieser jedoch den Zuschauer, indem er ihm eine Illusion

einer Wirklichkeit verschafft (vgl. Kotte 2005, 169ff). Sollte der Schauspieler nun seine
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Rolle einfiihlend erleben oder empfinden und gewissermaflen im Korper seiner Rolle
sein oder eine Distanz zu ihr schaffen und die Rolle nur vorzeigen?

Es ergibt sich eine Trennung zwischen Kdrper-sein und Korper-haben oder zwischen
dem Erleben und dem Spielen. Aus diesem semantischen Vorgriff ergibt sich die
Uberschneidung zwischen den Themen des Selbstempfindens und des Theaterspielens.
Diese unterschiedlichen Bereiche werden im Folgenden aufeinander bezogen und
verdeutlichen die unterschiedlichen Bereiche eines Verstehens und Benennens oder
eines Verkorperns und Visualisierens, sowie die Differenz von dufleren und inneren

Welten.

Als Hauptliteratur wird das Buch Daniel Sterns: ,,Die Lebenserfahrung des Sauglings*
von 2007 verwendet. Diese neuere Auflage des, schon 1985 im Original erschienen
Buches enthilt eine neue Einleitung des Autors, welche die Sichtweise auf die Theorie
zur Entwicklung des Selbstempfindens ergénzt und erweitert.

Diese neueren Erkenntnisse sollen auch in der vorliegenden Arbeit beriicksichtigt
werden. Wenn weitere Biicher von Daniel Stern, wie ,,Der Gegenwartsmoment* von
2005, ,,Forms of Vitality* von 2010 oder der Text ,,Das narrative Selbst™ von 1998
herangezogen werden, dann wird dies im Text mit der jeweiligen Jahreszahl vermerkt.
Als zusitzliche und ergénzende Literatur wird hauptsédchlich auf das Buch: ,,.Der
Kompetente Sdugling* von Martin Dornes (2004a) und das Buch ,,Affektregulierung,
Mentalisierung und die Entwicklung des Selbst* von Peter Fonagy, Gyorgy Gergely,
Elliot L. Jurist und Mary Target (2006) eingegangen. Die grundlegenden
Begrifflichkeiten zum Theaterspielen werden anhand des Buches ,,Theaterwissenschaft”
von Andreas Kotte (2005) und dem ,,Theaterpadagogischen Worterbuch® von Gerd
Koch (2003), erortert. Um die Thematik von Schauspieltheorien und Methoden in
Verbindung mit Erfahrungswelten darzustellen, wird auf die ,,Lingener Beitrdge, Band
1, Theatrales Lernen als philosophische Praxis in Schule und Freizeit* eingegangen.
Die ,,Lingener Beitrige* bilden eine Sammlung wissenschaftlicher Ansitze zu einer
zeitgenossischen Theaterpadagogik (2006). Dariiber hinaus wird auf die Dissertation
von Lars G6hmann ,, Theatrale Wirklichkeiten* (2004) zuriickgegriffen, um die

Besonderheiten von Theaterereignissen aufzuzeigen.
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2. Die Entwicklung des Selbst und des Selbstempfindens —

Uberblick iiber einen theoretischen Zugang

Der Philosoph Richard David Precht (2007) geht in seinem gleichnamigen Buch der
Frage nach ,,Wer bin ich und wenn ja wie viele? Ausgehend von der radikalen
Meinung des, aus dem damaligen Kaiserreich Osterreich stammenden, Physikers Ernst
Machs (1838-1916), das Empfindungsleben des Kdrpers und das Vorstellungsleben des
Geistes bestehe aus ein und demselben Stoff, ergibt sich die Frage, ob es ein Ich-Gefiihl
iiberhaupt gibt, oder ob dieses eigentlich eine, von den Vorstellungen abgeleitete Ich-
Idee ist.

Der amerikanische Psychologe William James (1842-1910) beschreibt diesen engen
Zusammenhang als ,,I, dem Selbst als Akteur, und dem ,,Me* dem reprasentionalen
Selbst. Das ,,Me* entwickelt die Eigenschaften, welche wir uns selbst zuschreiben, es
beurteilt, beispielsweise in unseren zahlreichen Selbstgesprachen das Ich, welches
handelt (vgl. Precht 2007, 62ff). ,,Und das Selbstwertgefiihl ist das ganz subjektive
Zeugnis, welches das ‘Me'dem 'T" ausstellt (Precht 2007, 66).

Es kann jedoch auch davon ausgegangen werden, dass es nicht ein Ich gibt, sondern
viele verschiedene Ich-Zustinde, wie es schon der populédre englische Neurologe Oliver
Sacks vermutete, ,,mein Korper-Ich sorgt dafiir, dass ich weil}, dass mein Korper, mit
dem ich lebe, tatsdchlich mein eigener Korper ist; mein Verortungs-Ich sagt mir, wo ich
gerade bin; mein perspektivisches Ich vermittelt mir, dass ich der Mittelpunkt der von
mir erfahrenen Welt bin; mein Ich als Erlebnissubjekt sagt mir, dass meine
Sinneseindriicke und Gefiihle tatsdchlich meine eigenen sind und nicht etwa die von

einem anderen... “ (vgl. Precht 2007, 69).

Im Gegensatz zu mehreren gefiihlten Ichs, scheint ein autobiographisches Ich etwas zu
sein ,,das ich mir selbst schaffe, und zwar dadurch dass ich rede ... Ich erzdhle von mir

und erzéhle dadurch mir selbst und anderen mein ich und bilde es gleichzeitig dadurch

aus‘ (Precht 2007, 70). Die Entwicklung der Personlichkeit ist demnach unzertrennlich
mit Ich-Gefiihlen verbunden und verweist in dieser Weise auch auf angeborene

Fahigkeiten (Precht 2007, 71).
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Der 1934 in New York geborene Psychoanalytiker Daniel Stern beschreibt in seinem
Konzept der Selbstempfindungen nicht nur ,,Ich-Zustéinde*, sondern unterschiedliche
Selbstempfindungen, diese konnen als Bereiche in der Entwicklung des Selbst
angesehen werden. Sie verweisen auf unterschiedliche angeborenen Féahigkeiten, welche
als untrennbare und sehr basale Elemente des Selbst angesehen werden und sich zu
einem individuellen korperlichen Selbstempfinden zusammenfiigen. Im Besonderen
werden diese Selbstempfindungen im Kontrast zu dem Empfinden eines menschlichen
Gegentibers oder eines ,,Anderen* beschrieben. Wie es der amerikanische
Psychoanalytiker osterreichischer Herkunft Heinz Kohut, (1913-1981), und die Selbst-
Psychologie betont, sind die empathischen Reaktionen der Bezugspersonen und des
menschlichen Gegentibers wichtig fiir die frithe Entwicklung des Selbst und dessen
Selbststrukturen.

Als ,,Selbstobjekt wird eine Person oder ein Aspekt einer Person des Umfeldes
bezeichnet, welcher oder welche das Selbst als funktionellen Teil seines Selbst benutzt,
um sein Selbstsein zu Erleben. Aus diesen Uberlegungen ergibt sich die Frage, ob der
Mensch sich in seiner Entwicklung zunehmend von seinem Gegeniiber oder dem
Anderen loslost, um autonome Strukturen des Selbst zu entwickeln oder ob sich die
Entwicklung des ,,Selbstobjekts* als lebenslange Entwicklungslinie oder wachsende

Bezogenheit auffassen lésst (vgl. Stern, 338f).

Stern untersucht die Art und Weise wie diese Erinnerungen aktiviert und benutzt
werden, was ihn zu der Frage fiihrt, auf welche Weise der Sdugling mental eine
subjektive Welt seines Erlebens des Selbst und des anderen Menschen entwickelt.
Innere Objekte werden aus Erfahrungen des Selbst in Interaktion mit der/dem Anderen
gebildet, diese werden innerlich représentiert und bestehen aus Interaktionserfahrungen,
so der aktuelle Stand der Argumentation. Innere Objekte kénnen jedoch auch als
,Formen des Zusammenseins-Mit“ angesehen werden. Dieser Begriff ermoglicht es, das
gelebte Phidnomen zu betonen, was der Erfahrung ndher kommt und an erlebte
Situationen ankniipft, was dazu anregen kann, dem Anderen einen Raum zur Entfaltung
einzugestehen sowie sich selbst als Gestalter von Situationen und Vorgéngen

wahrzunehmen (Stern, VIf).
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Die Entwicklung des Selbst, ist in dieser Sichtweise, unzertrennbar mit der Prasenz des
Anderen verbunden und wird zudem erst durch die Prisenz eines Anderen
hervorgebracht. Das Zusammensein mit Anderen oder die Interaktion mit anderen
,,Psychen® bildet damit ein lebenslanges Thema, um sein Selbst zu empfinden und
seine, in gewisser Hinsicht, angeborenen Fihigkeiten zum Aufbau von Bindungen
nutzen zu konnen. Die unterschiedlichen Ebenen der Entwicklung fithren Stern gegen
Ende seiner Uberlegungen hin zum Aufbau von narrativen Strukturen, welche das

Selbst mit seiner eigenen Lebensgeschichte verbinden.

2.1 Die Entwicklung des Selbstempfindens nach Daniel Stern

Stern beschreibt in seinem beriihmt gewordenen Buch: ,,Die Lebenserfahrung des
Sauglings* unterschiedliche Perspektiven der Entwicklungsforschung. In einem ersten
Schritt bezieht sich Stern auf das psychoanalytische Denken, um die Lebenserfahrungen
des Sduglings zu untersuchen. Er stellt jedoch, unter anderem Freuds und Eriksons
Grundannahmen zu einer phasengeleiteten Entwicklung des Menschen, infrage. Freuds
Entwicklungsfolge beschreibt beispielsweise eine sukzessive Reorganisation des
Triebes von der oralen zur analen und genitalen Phase und Erikson geht von einer Folge
von Urvertrauen zu Autonomie und Werksinn als Reorganisation von Ich- und
Charakterstrukturen aus (Stern, 36). Anhand eines Zitates von Peterfreund kritisiert
Stern die Adultomorphisierung der frithen Kindheit und die Tendenz der
psychoanalytischen Entwicklungstheorie, anhand von klinischen Problemen wie
beispielsweise der Storung der Autonomie, welche an Erwachsenen beobachtet wurde,
Riickschliisse auf die frithe Entwicklung zu ziehen. Stern betont, es sei problematisch,
zum Beispiel der Autonomie und der Selbststandigkeit einen begrenzten Zeitabschnitt in

der Entwicklung zuzuordnen (Stern, 37).

In seinem Versuch die Perspektive des Sduglings einzunehmen, bezieht sich Stern auf
Beobachtungen der experimentellen Séuglingsforschung, um aufzuzeigen, dass der
Saugling, zum Beispiel durch sein Blickverhalten, schon in einem hohen Malle

Kontrolle tiber den Sozialkontakt mit seiner Mutter ausiiben kann.

23



In diesem Sinne kdnnte dem Sdugling schon sehr friih, eine Art Autonomie und
Unabhéngigkeit zugestanden werden (Stern, 40f). ,,Also hat die Entscheidung, welches
Verhalten den entscheidenden Vorgang charakterisiert, der Autonomie und
Selbstiandigkeit zu dem phasenspezifischen Thema macht, offenbar mehr mit den
Entwicklungsspriingen der kognitiven oder motorischen Fahigkeiten zu tun, die
normalerweise in den Erwigungen iiber Autonomie und Selbstdndigkeit keine Rolle
spielen® (Stern, 41).

Stern findet in der Bindungstheorie die Bedingungen, welche es ihm ermoglichen, das

subjektive Erleben des Sduglings zu beschreiben.

Unter anderem zitiert Stern Bowlby und Ainsworth et al., um zu zeigen, dass und wie
die ,,Bindung® auf zahlreichen Ebenen verankert ist und erfasst werden kann. In diesem
Verstiandnis kann Bindung bezeichnend sein fiir, ,,ein Komplex kindlicher
Verhaltensweisen, ein motivationales System, eine Bezichung zwischen Mutter und
Kind, ein theoretisches Konstrukt und eine subjektive Erfahrung des Kindes in Form
innerer "Arbeitsmodelle™* angesehen werden (Stern, 45). In diesem Zusammenhang
scheinen die frithen Bindungen einen groBen Einfluss auf die Entstehung von inneren
Modellen zu haben. Vielleicht wird es erst anhand dieser Modelle mdglich, die
Wahrnehmung nach vergangenen Erfahrungen, Gedanken, Eindriicken und Gefiihlen zu
ordnen. Demnach bilden sie eine Fihigkeit oder Mdglichkeit die Welt als Darstellung
zu betrachten aber auch eine rahmende innere Welt, durch welche die dullere Welt
erblickt wird (Stern, 45f).

Nach dieser Verortung seiner Theorie in der traditionellen Psychoanalyse, als auch in
der Entwicklungspsychologie, im Besonderen der Bindungstheorie, erklért Stern das
subjektive Selbstempfinden zum Organisationsprinzip der Entwicklung (Stern, 43ff). In
der experimentellen Sduglingsforschung zur Psychologie der frithkindlichen Wahr-
nehmung findet Stern jene Belege, um seine theoretische Position zu begriinden und

frithere entwicklungstheoretische Positionen zu hinterfragen (vgl. Flammer 2003, 252).
Wenn Entwicklungspsychologen Sduglinge oder Kleinkinder erforschen, beginnen sie

sensibel fur die nonverbale Kommunikation zu werden. Stern arbeitet mit kleinen

Verhaltenseinheiten, welche er in kleine Ausschnitte zerlegt, um Sekundenbruchtteile
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von Verhaltenseinheiten beobachten zu konnen. Die Herausforderung liegt nun darin,
diese kleinen Verhaltensmuster und -Sequenzen zu deuten oder nach ihnen ,,impliziten,
narrationsdhnlichen Bedeutungen* zu suchen (Stern, V).

Auf diese Weise beschreibt Stern wie der Sdugling ab dem dritten Lebensmonat beginnt
ein Lacheln zu erwidern und den Blickkontakt mit den Eltern zu suchen, er beginnt
nonverbal zu erzdhlen, was sein Gegeniiber dazu veranlasst, sich ihm gegeniiber anders
zu Verhalten und ihm gegeniiber anders zu Denken (vgl. Stern, 22).

Stern beschreibt er habe aus dieser narrativen Perspektive auf das Nonverbale heraus,
eine Sprache entdeckt, welche im Besonderen fiir ,,Tanz-, Musik-, Kérper- und
Bewegungstherapien sowie existentielle Psychotherapien* von grof3er Bedeutung sein
kann (Stern, VfY).

,,Bine Konsequenz der Anwendung einer narrativen Perspektive auf das Nonverbale war
die Entdeckung einer Sprache, die fiir zahlreiche Psychotherapien, welche mit dem
Nonverbalen arbeiten, hilfreich ist* (Stern VI).

Genau diese Sprache ist es, welche in dieser Arbeit ihre Anwendung finden soll, um zu
versuchen die Entwicklung des Selbstempfindens in Verbindung mit Beispielen zum
Theaterspielen darzustellen. Mithilfe der von Stern entwickelten Bezeichnungen und
Beschreibungen wird es moglich, ein subjektives Erleben wihrend des aktiven Spielens
zu ergriinden und diese Erfahrungen erst zu erfassen. Es konnte in diesem Sinne nicht
nur von unterschiedlichen Selbstempfindungen ausgegangen werden, sondern von sehr
basalen Bereichen des Selbst. Diese Bereiche kdnnten in der Folge sogar auf
unterschiedliche Sprachen oder Ausdrucksmoglichkeiten des Selbst hinweisen, was
dazu anregt symbolische und kiinstlerische Tétigkeiten als Sprachen aufzufassen,

welche es zulassen Selbstempfindungen zu vermitteln und mit Anderen zu teilen.

2.2 Das Modell unterschiedlicher Entwicklungsschichten

Das Schichtenmodell Sterns beschreibt ,,eine progressive Entwicklung von Selbst-
empfindungen, sozio-affektiven Fihigkeiten und Formen des Zusammenseins mit
Anderen* (Stern, ). Diese auftauchenden Bereiche bleiben das ganze Leben lang

erhalten, was bedeutet, dass sie aktiv bleiben, und dynamisch mit allen iibrigen
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Bereichen interagieren. Mit neuen Verhaltensweisen und Féhigkeiten welche
»auftauchen entwickelt der Sdugling neue organisierende subjektive Perspektiven auf
das Selbst und den Anderen, diese werden anhand von unterschiedlichen Selbst-

empfindungen beschrieben (Stern, 47).

Im Unterschied zu dem Stufenmodell Piagets, welches die Begegnung des Kleinkindes
mit der unbelebten physikalischen Welt beschreibt, stellt Stern die Begegnung des
Kindes mit der vielfdltigen und komplizierten sozio-emotionalen menschlichen Welt,
welche aus dem Selbst und aus dem Anderen besteht, in den Mittelpunkt seiner
Betrachtungen. Die menschliche Interaktion und die Begegnung des Sduglings mit den
unverwechselbaren Bestandteilen der menschlichen Welt, wird analysiert und

untersucht (Stern, Iff).

Im Gegensatz zu der phasenspezifischen Entwicklungsaufgabe, der Separation zwischen
dem Selbst und dem Anderen, ist die Entwicklungsaufgabe hier vielmehr der Aufbau
von Bindungen zu anderen Menschen und die Entwicklung einer wachsenden
Bezogenheit. Stern geht von Bereichen der Bezogenheit aus, um die Entstehungsphasen
jeder Selbstempfindung als sensible Phase zu beschreiben, welche jedoch nach ihrer
Entstehung ,,als gesonderte Form sozialen Erlebens und Selbsterlebens erhalten bleibt*
(Stern, 54).

Die unterschiedlichen Bereiche der Bezogenheit werden nicht als Phasen aufgefasst,
welche sich abwechseln, sondern ,,sie sind vielmehr Formen des sozialen Erlebens, die
das ganze Leben hindurch gewahrt bleiben* (Stern, 58). ,,Das subjektive soziale Erleben
ist das Ergebnis des gesamten, integrierten Erlebens in allen Bereichen* (ebd.).

In diesem Sinne wiirde der Sdugling schon nach seiner Geburt, ein Gefiihl fiir seine
eigene und fiir die von ihm getrennte Objektwelt besitzen und damit iiber ein
elementares Selbstgefiihl verfiigen.

Die weitere Entwicklung dieses Selbstgefiihls vollzieht sich nach Stern in fiinf
unterschiedlichen Bereichen, dem Bereich des ,,auftauchenden Selbst* nach der Geburt,
dem Bereich des ,,Kern-Selbst®, welcher ab dem zweiten Lebensmonat auftauche, dem

Bereich des ,,intersubjektiven Selbst™ ab dem siebten Lebensmonat, dem Bereich des
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,,verbalen Selbst* ab dem fiinfzehnten Lebensmonat und dem ,,narrativen Selbst® nach
dem vollendeten dritten Lebensjahr (Stern, XXf).

,Wihrend jeder Entstehungsphase der Bezogenheit wechselt die Biihne des
interpersonalen Handelns, auf der die Themen "verhandelt” werden, weil nun eine

Veridnderung des Selbst wie auch des Anderen wahrgenommen wird* (Stern 57).

2.3 Das Selbstempfinden als priméres Organisationsprinzip

Die moderne Séuglingsforschung, mit dem Entwicklungspsychologen Stern an ihrer
Spitze, hat die klassische psychoanalytische Theorie zur Entwicklung tiber die
praverbale Zeit und ihrer bisherigen Hypothesenbildung angefochten und infrage
gestellt (vgl. Dornes, 2004a). Durchaus anregend werden die kognitiven Aktivititen des
Sduglings im Lichte von Piagets Theorie (1945) neu betrachtet. Fiir Stern werden diese
neuen Perspektiven, die er in seinem Theorem der ,,auftauchenden*
Selbstempfindungen formuliert, theoretisch zu einem grundlegenden
Organisationsprinzip des Selbst zusammengefasst. Ausgehend von dem ,,beobachteten
Sdugling® verweist Stern auf ein reichhaltiges Repertoire an unmittelbar nach der
Geburt vorhandener geistiger Funktionen, wie dem Gedéchtnis, der Wahrnehmung oder
den amodalen Reprisentationen. Die klassische Vorstellung, das autistische oder
primédrprozesshafte Denken wiirde dem realistischen oder sekundarprozesshaften
Denken vorangehen, wird von Stern infrage gestellt (Stern, 334).

,,Gewiss haben sich auch Mahler, Klein und die Objektbeziehungstheoretiker mit dem
Selbst- und Objekterleben beschiftigt, doch betrachteten sie es in erster Linie als eine
Art sekundérer Begleiterscheinung der Trieb- oder Ich-Entwicklung. Diese Theoretiker
haben das Selbstempfinden als priméres Organisationsprinzip nie in Erwigung

gezogen“ (Stern, 46).

Die aktuelle Sduglingsforschung wiirde nach Stern der Annahme, dass das Lustprinzip

dem Realitétsprinzip in der Entwicklung vorangehe, so nicht zustimmen konnen.
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,»Warum mul} die Realitdtswahrnehmung zeitlich und ihrer Entstehung nach als
sekundir eingestuft werden, als Resultat des Niedergangs von Phantasie- und
Abwehrbediirfnissen? (Stern, 354).

Die Ansichten von Stern veranlassen dazu, den Sdugling und die frithe Entwicklung in
einem neuen Licht zu betrachten. Stern beschreibt das Selbstempfinden als ein sehr
reales, korperliches Erleben, was ihn zu den Fragen fiihrt, wie das Gegeniiber in Situat-
ionen des Alltags subjektiv erlebt wird, ,,wie wir von den Wahrnehmungen, die wir an

anderen Menschen machen, zu den Gefiihlen in uns selbst gelangen* (Stern, 225).

Diese Gedankengénge werden bei Stern so weit reichend behandelt, dass sie bis zu den
Fragen fiihren, in welcher Weise auch eine ,,Bedeutung® oder ,,die Entstehung von
mentalem Inhalt (subjektiv) erlebt wird*, wenn von ihrem korperlichen Ursprung
ausgegangen wird (Stern, VIII). Stern sieht in diesem Zusammenhang die
Affektabstimmung zwischen Mutter und Kind, um die Art und Weise zu beschreiben,
wie Bedeutungen zunehmend mitgeteilt und erlebt werden (Stern, 184ff).

In dieser Arbeit fiihren diese Uberlegungen dazu, das Denken selbst, ansatzweise als
einen realen Raum anzusehen, was die hoffnungsvolle Einsicht erweckt, dass das eigene
Empfinden, die eigenen Gedanken, die unzihligen Selbstgespriche, aber auch die
eigenen Traume sehr real sind und uns etwas Reales mitteilen, wodurch ihnen mit mehr
Vertrauen begegnet werden kann. In dieser Weise bildet das Selbstempfinden einen
Anhaltspunkt, um auch Erinnerungen und Phantasien unter dem Blickwinkel eines
individuellen Empfindens zu betrachten, was wiederum zu den Fragen fiihrt, wie das
Sprechen oder andere symbolische Handlungen erlebt werden kann. Dariiber hinaus
wird im Kontext der Arbeit wesentlich, was jemand empfindet, der eine Emotion
vorspielt, der vorgibt etwas zu empfinden beziehungsweise was beim Zuschauen eines
anderen empfunden wird.

Nach Stern (vgl. 232ff) ldsst schon das Beobachten einer Handlung viele Vorstellungen
wach werden. Diese Vorstellungen konnen hier, wie auch auftauchende Bilder oder
Traume, als reale Sprachen oder reale Empfindungen angesehen werden. Der Dynamik
oder der Form der Vitalitét dieses Prozesses kann nachgegangen werden, indem man

sich auf das eigene Empfinden konzentriert.
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Auch das Phantasieren kann als reales Empfinden betrachtet werden, sowie als Sprache
zum Inneren und als ein Erschaffen von etwas Neuem, von neuen Empfindungen. Im
weiteren Verlauf dieser Arbeit, wird in diesem Zusammenhang zu fragen sein, ob in
Mitteilungen Wir-Bedeutungen auftauchen konnten und ob es bestimmte Bedingungen,
wie die des Theaterspielens ermdglichen, die unterschiedlichen Eigenschaften dieser
Sprachen zu empfinden oder sich dieser Sprache in einem Prozess des Erkennens
bewusst zu werden.

All diese Uberlegungen fithren zu der Annahme, dass es eine individuelle Art und
Weise gibt, Handlungen zu erfassen, Interaktionen zu erleben, nachzudenken und

Geschichten zu empfinden, genau so wie sich zu bewegen.

Vielleicht ist es moglich, diese unbewussten Empfindungen, diese unbewusste
Tiefenstruktur von Erzahlungen, durch die Riickbesinnung auf einen Moment des
Handelns, aufzudecken (vgl. Stern 1998, 3ff). Stern berichtet von einer universellen
Féhigkeit ,,Ereignisse so zu verpacken, so dass wir sie verstehen* (Stern 1998, 3).

In diesem Zusammenhang konnen auch andere Fihigkeiten wie die, ,,sich
selbstvergessen und vergniigt dem Spielen oder anderen kreativen Tatigkeiten
hinzugeben®, als personliche Sprachen angesehen werden, welche unentbehrlich fiir die
Entwicklung des Selbstempfindens sind (Staemmler 2000, 49).

Durch eine verdnderte Sichtweise von theoretischen Standpunkten kdnnen neue
Einstellungen zur zwischenmenschlichen Kommunikation entstehen.

Da Stern, die unterschiedlichen Bereiche der Selbstempfindungen nicht als, sich
ablosende Phasen ansieht, sondern als gleichbedeutende Bereiche oder Sprachen des
Selbstempfindens beschreibt, konnen auch ganz alltégliche Verhaltens- und Erlebens-
weisen, wie das Spielen, kiinstlerische Tatigkeiten oder das Traumen, nicht nur als
kindliche Verhaltensweisen angesehen werden, sondern diese Féhigkeiten bilden ,,ganz
natiirliche Aspekte des Erwachsenseins (ebd.). Allzu oft wird eine verbale Beschrei-
bung oder die gesprochene, abstrahierende Sprache als ,,erwachsenere* angesehen, nur
weil diese frither oder spiter erworben wurde (vgl. Staemmler 2000, 163f). Die
nonverbale, kérperliche Kommunikation kann nach Stern jedoch als personlichere und
unmittelbarere Ebene verstanden werden, was auch auf die Polaritét von Koérper und

Sprache verweist.
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Die Sprache bewirkt eine Spaltung im Selbsterleben, sie verlagert die ,,Bezogenheit von
der personlichen, unmittelbaren Ebene dieser Bereiche auf die ihr selbst inhérente,

unpersonliche, abstrakte Ebene (Stern, 232).

2.3.1 Die drei nonverbalen Selbstempfindungen

Stern erklért in seiner neuen Auflage (2007), er vermute, dass die ersten drei
nonverbalen Selbstempfindungen gleichzeitig auftauchen wiirden, da sie in einer
standigen dynamischen Interaktion miteinander stiinden. Diese konnten demnach als
Unterkategorien eines nonverbalen Selbstempfindens angesehen werden (Stern, IV).
Sterns Hypothese eines nonverbalen Selbstempfindens bringt ihn zu der Grund-
annahme, dass bestimmte Selbstempfindungen, wie die der Urheberschaft, schon
wesentlich friiher als die Selbstbewusstheit und die Sprache vorhanden sind. Es ist dem-
nach erst die Selbstreflexion und die Sprache, welche ihr Vorhandensein zu erkennen
gibt und diese praverbalen Selbstempfindungen in neue Erfahrungen umwandelt und

damit erst zu einem Gegenstand der Reflexion transformieren (vgl. Stern, 18f).

Als erstes Selbstempfinden nennt Stern das ,,auftauchende Selbst®, dieser Begriff weist
darauf hin, ,,dass Stern den ersten zwei Lebensmonaten vor allem den Aufbau der
Selbstempfindung zuordnet* (Flammer 2003, 253). Es ist erstaunlich, dass die
wichtigsten Voraussetzungen fiir diesen Aufbau schon in ihrer Vollkommenheit
vorhanden sind, sie sind angeboren, wobei ,,die Realisierung der Selbstempfindung® erst
erlernt oder erworben werden muss (ebd.). Anhand unterschiedlicher Wahr-
nehmungsuntersuchungen, wie beispielsweise dem visuellen Erkennen des Sduglings
von unterschiedlichen Schnullern, nach vorangegangener haptisch-oraler Erfahrung
(Meltzoff und Moore 1983), verweist Stern auf die amodale Wahrnehmung, die
gefiihlsbetonte, physiognomische Wahrnehmung und schlielich auf die Existenz von
,, Vitalitdtsaffekten* (Stern, 74{f). Nachdem ein Selbstempfinden aufgetaucht ist, spricht
Stern vom zweiten Selbstempfinden, dem ,,Kern-Selbst*.

Als ,,Kern-Selbst* bezeichnet Stern die friihen Fahigkeiten des Sauglings, eine
Urheberschatft, eine Selbst-Kohirenz und eine Selbst-Geschichtlichkeit seines Selbst zu
empfinden. Dieses Erleben ist zumeist unbewusst, jedoch spiegelt es sich in der

Wirksamkeit zahlreicher interpersonaler Fahigkeiten wieder (Stern, 106f).
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Mit dem ,,Auftauchen* eines dritten Selbstempfindens, dem ,,intersubjektiven-Selbst®,
werden innere Zustinde wie Gefiihle, Motive oder Absichten, welche , hinter* den
korperlichen Geschehnissen liegen, beschrieben. Das Selbst und der Andere werden
qualitativ neu definiert, es wird eine intersubjektive Bezogenheit erlebt, diese bleibt
,,unbewusst” und kann noch nicht verbalisiert werden. Stern bezieht sich auf
Beobachtungen der Intersubjektivitdt, wie die gemeinsame Ausrichtung der
Aufmerksamkeit, die intentionale Gemeinsamkeit und die Gemeinsamkeit affektiver
Zustinde. Diese priaverbalen Erfahrungen werden als innere Zustinde oder als ,,Formen
des Zusammenseins-mit” bezeichnet. In der Affektabstimmung zwischen Mutter und
Sdugling empfindet der Sdugling ein subjektives Selbst. Die Affektabstimmung wird
anhand der ,,Vitalititsaffekte” charakterisiert, wodurch sie, als Ausdrucksverhalten
betrachtet, zum Vorldufer der Symbolbildung wird (Stern, 184ff).

Schon die nonverbale Kommunikation ldsst viele Riickschliisse auf die Wahrnehmung
zu, allein das Betrachten von Armbewegungen ldsst viele Empfindungen in uns
entstehen. Die Rdumlichkeit und Zeitlichkeit von ausgefiihrten Bewegungen scheinen
ein Selbstempfinden, als Akteur im Raum oder Urheber von Handlungen, auftauchen zu
lassen. Diese Annahmen fiihren in dieser Arbeit zu der Frage, durch welche Handlungen
diese Selbstempfindungen ansatzweise bewusst werden konnten. Im Folgenden wird
gefragt, in welchen Momenten oder in welchem Verhalten sich ein Kdrperbewusstsein
bemerkbar macht oder in welchen Momenten sich eine Unterscheidung zwischen
Bewegungen und den damit einhergehenden Gefiihlen bemerkbar machen kdnnte.
Stern spricht von einer Art auftauchender Prisenz, welche zu einer ununterbrochenen
Affektabstimmung zwischen uns Menschen fiihrt. Schon allein die Anwesenheit von

Menschen in einem Raum kann demnach empfunden werden.

Das Gegeniiber oder der Andere scheint schon durch seine Anwesenheit in uns
unbewusste Gefiihle wachzurufen, oder uns dazu verleiten, ihm unbewusst Motive und
Absichten anzureimen. In dieser Arbeit wird von einem grundlegenden Gefiihl fiir die
unendliche Vielfalt von Bewegungen ausgegangen. Das Aufsuchen von intensiven
Momenten in Gemeinschaft mit Anderen fiihrt in dieser Arbeit hin zu einem Spielen

oder Nachahmen von Bewegungen und bekannten Verhaltensweisen.
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Allein die Vielfalt der nonverbalen Kommunikation kann zu einer personlichen
Auseinandersetzung mit sich selbst fithren. Theater zu spielen bedeutet zu handeln, die
Kunst des Theaters scheint die Verhaltensweisen des Menschen zu analysieren, um
dariiber hinaus zu versuchen, diese in ihrer Zeichenhaftigkeit und Geschichtlichkeit

darzustellen.

2.3.2 Auf den Spuren eines ,,narrativen Selbst”

Durch das Auftauchen eines vierten Selbstempfindens, des ,,verbalen Selbst”, verdndert
sich die subjektive Perspektive des Menschen grundlegend. Der Spracherwerb geht mit
den Féhigkeiten einher, symbolisch zu handeln oder zu spielen und das Selbst zum
Objekt der Reflexion zu machen (vgl. Stern, 471f). Mit der Symbolfdhigkeit beginnen
Kinder iiber Dinge oder Personen zu kommunizieren, auch wenn diese nicht anwesend
sind (a.a.0, 232).

Vielleicht kann in diesem Bezug nicht nur von unbewussten Vorgédngen ausgegangen
werden, sondern das begriffliche Sprechen oder das Benennen seines Selbst als Ich
verweist auf die Sichtweise auf sich selbst als Objekt. In diesem Sinne kénnten auch
symbolische Handlungen oder andere kreative Tétigkeiten als Sprachen aufgefasst
werden, anhand welcher etwas Neues erschaffen wird und welche es ermoglichen, einen
Wunsch gegeniiber der Realitét zu behaupten (vgl. Stern, 238). Der Prozess der
Nachahmung, manche bevorzugen es, diese Prozesse als Formen oder Vorginge der
Synchronisation zu beschreiben (vgl. Papousek 1994), wird hier als Prozess zur
Entwicklung von psychischen Reprisentationen des beobachteten Anderen angesehen,
daher kann hier davon ausgegangen werden, dass das Selbst zum Objekt der Reflexion
wird, sowohl als Selbst eines Anderen und als eigenes. Handlungen werden demnach
zunehmend innerlich représentiert, das Kind lernt demnach, dass es seinem Vorbild
dhnlich ist oder sich unterscheidet von ihm (vgl. Stern, 232ff).

Diese theoretischen Ansétze veranlassen zu den Annahmen, dass das aktive
symbolische Spielen dazu beitrigt, eigene Emotionen zum Objekt der Reflexion zu
machen, beziehungsweise seine inneren Phantasien, sein inneres Spielen zunehmend als
Reprisentationen zu erkennen. In seiner neueren Ausgabe (2007) erweitert Stern seine

Annahmen um ein weiteres, fiinftes Selbstempfinden, das ,,narrative Selbst”. Durch die
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,,Narrationen, die sie dem Selbst und dem Anderen liber ihr Erleben erzéhlen®, entsteht
eine offizielle Geschichte des eigenen Lebens (Stern, X VIII).

Die gemeinsame Ko-Konstruktion dieses Selbstes oder dieser Selbste mit den Eltern
oder den Geschwistern, kann als ,,Laboratorium* aufgefasst werden (Stern, X VIIIY).
Der Narration liegt demnach ein experimenteller Charakter zugrunde, welcher einen
Raum braucht, um sich entfalten zu konnen. Ein ,,narratives Selbst* zu postulieren
scheint nicht verwunderlich, wenn Stern unter Einbeziehung der ,,Selbst-
Geschichtlichkeit* davon ausgeht, dass jedes Individuum sich seit seiner Geburt, ,,eine
immer wieder auf den neusten Stand gebrachte Geschichte* seiner unterschiedlichen
Selbstempfindungen bewahrt (Stern, 138). Beispielsweise die Geschichte seiner
korperlichen Intimitit wihrend der Kern-Bezogenheit, die Geschichte seiner
subjektiven, empathie-dhnlichen Intimitdt wéihrend der intersubjektiven Bezogenheit
und die Geschichte ,,der Intimitét gemeinsamen Bedeutungsverstindnisses wéihrend der

verbalen Bezogenheit” (Stern, 57).

Ein erzéhlendes Selbstempfinden wiirde demnach unterschiedliche Elemente aus den
Selbstempfindungen miteinander zu einer Geschichte verbinden und eine andere
Denkweise erfordern, wie die einer reinen Beschreibung oder eines objektivierenden
oder kategorisierenden Selbstempfindens, fiir Stern liegt der Schliissel zu dem ,,Bauplan

des menschlichen Geistes* in dem Verfertigen von Geschichten (Stern, 247).

Es ist faszinierend davon auszugehen, dass jeder Mensch je nach seiner
Lebensgeschichte oder Autobiographie, zum Beispiel in seiner Ausdrucksweise den
unterschiedlichen Selbstempfindungen unterschiedliche Gewichtungen verleiht.
Wihrend zum Beispiel das eine Individuum dem Tun oder der Kern-Bezogenheit
Nachdruck verleiht, geht ein anderes Individuum eher von einer gefiihlsbetonten
Redensart aus, der subjektiven Bezogenheit. Einem dritten Individuum kann zum
Beispiel das Gesprich iiber Worter und Begriffe als verbale Bezogenheit von groBBerem

Umfang und groBerer Bedeutung sein (vgl. Stern, 358).

Wenn von einer ,,verkdrperten Psyche* ausgegangen wird, dann kann daraus

erschlossen werden, dass sich ein narratives Selbst im Sinne Sterns als ein, iliber die
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,,Bildung von Wortern als Symbole* (Stern, XVII) hinausgehendes, eigenstindiges
Selbst, auch in den unterschiedlichen Ausdrucksformen wie der Bewegung, der
Handlung, der Mimik oder dem Gesichtsausdruck als ein verkorpertes narratives Selbst
zum Vorschein bringt.

Dieses Entwicklungsverstandnis enthdlt fiir Stern zwei wesentliche und fiir das gesamte
Leben bedeutungsvolle Quellen des Selbstempfindens. Zum einen umfasst der narrative
Charakter oder das narrative Element des Selbstempfindens alle Bereiche des Erlebens.
Zum anderen vereinen sich in dem Begriff der ,,verkorperten Psyche die Formen der
Vitalitdt auf der Basis von physischen Handlungen und mentalen Vorgédngen. In seinen
neuesten Uberlegungen zu den Formen der Vitalitit (2010) erweitert Stern sein
urspriingliches Konzept der Selbstempfindungen, um auf die Dynamik von
Bewegungen hinzuweisen. Zusammenfassend schreibt Stern: ,,However, vitality must
have a basis in physical action and traceable mental operations. It is not independant

from them as the doctrine of vitalism would have had it (Stern 2010, 4).

Durch die narrative Strukturierung von Ereignissen verbindet das Selbst seine
unterschiedlichen Selbstempfindungen zu einer einheitlichen Geschichte, zu einer
individuellen Biographie von Empfindungen und Formen des Erlebens

(vgl Stern, XVIIfY).

Im Zusammenhang mit einer Bithne oder dem Raum des Theaters, wird in dieser Arbeit
versucht, dem vitalen Ausdruck und der narrativen Darstellung zu folgen, was bedeutet,
dass der Entstehung von Figuren am Beispiel des Theaterspielens nachgegangen wird.
Dieser Prozess wird parallel zur Entwicklung des Selbstempfindens dargestellt, wenn
das Selbst als Akteur verstanden wird, welcher zunehmend lernt, Absichten zu
vermitteln und die Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen; dann konnte sich das Selbst, in
Bezug zu Sterns ,,narrativen Selbsten” zunehmend als Autor seiner eigenen Geschichte
erkennen.

Die Entstehung des Selbstempfindens wiirde demnach zunehmend ein Gewahrsein von
sich selbst als Figur vermitteln. Wird die Struktur dieser Geschichte im Nachhinein
betrachtet, konnte dieser Akteur auch erkennen, welche erzidhlerischen Elemente er als
Autor besonders hervorhebt oder in welcher Art und Weise er Vergangenes, wie

Handlungen und Eindriicke, erzéhlt und verkniipft. Dieses verkniipfende Denken von
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sich Selbst als Erzéhler wire nach Stern schon immer eine Eigenart des Menschen,
welche mit dem besonderen Empfinden einhergeht, wenn, durch das Erzihlen, zwischen

zwel Menschen eine Verbundenheit entsteht (vgl. Stern 2005, 74).

Zusammenfassend wird in dieser Arbeit versucht, Beobachtungen und
Konzeptualisierungen in die Sprache von Stern umzusetzen, um in unterschiedliche
Bereiche des Selbstempfindens vorzudringen und das subjektive Erleben von kreativen
Tétigkeiten zu ergriinden. Anhand von Beobachtungen und Beschreibungen von
Erfahrungen wéhrend des aktiven Theaterspielens, wird versucht, das subjektive
Erleben des Spielers zu erfassen.

Die Annahme dieser Arbeit lautet, dass das Theaterspielen als das Erlernen eines
spielerischen Umgangs mit Empfindungen und als Vorgang der Erkundung und
Erfahrung, den Spieler unterstiitzt, indem dieser dazu angeregt wird, in Gemeinschaft
mit Anderen, sein eigenes Selbstkonzept zu untersuchen.

Es wird angenommen, dass der Spieler sich im Moment des Spielens, neu entdecken
kann.

In der Situation des Theaterspielens konnen dhnliche ,,Formen des Zusammenseins-
Mit*“ auftauchen, wie die, welche Stern beschreibt. Es kann erkannt werden, dass jeder
Bereich der Selbstempfindungen in unterschiedlichen Arten und Weisen des Spielens,
zum Zentrum der Aufmerksamkeit werden kann.

Im Vollzug von theatralen Gestaltungen kénnen diese Situationen des ,,Zusammenseins-

Mit* (Stern) wieder entdeckt werden.

In dem folgenden Abschnitt wird versucht, auf die Annahmen einzugehen, indem auf
folgende Fragen Antworten gesucht werden: Welche Erfahrungen macht der Spieler
wihrend des aktiven Spielens mit der Darstellung einer Figur? Was macht die
besondere Situation einer Biihne als Raum des Theaters aus? In welcher Weise kann ein
Theaterspielen den Spieler fiir sein Selbstempfinden sensibilisieren?

Wird die Entwicklung des Selbstempfindens durch bestimmte Formen des

Theaterspielens unterstiitzt?

35



36



3. Das spielende Darstellen: ein Wahrnehmungsfeld

Im aktiven Spielen, mit dem Darstellen einer Figur beispielsweise, ist jeder Mensch,
egal welchen Alters, mit all seinen Sinnen damit beschiftigt wahrzunehmen. Er nimmt
sich selbst und das aufler ihm Seiende wahr. Dieser Vorgang muss jedoch nicht ins
Bewusstsein kommen, denn oft wird zum Beispiel aus Gewdhnung Wahrnehmbares
ausselektiert. Erst auf der Grundlage einer Differenzwahrnehmung wird die
Wahrnehmung selbst als solche erkannt, zum Beispiel wenn jemand anderer uns
spiegelt oder uns auf unser Verhalten aufmerksam macht. Erst sinnliche oder
intellektuelle Storungen fordern uns dazu heraus, ,,bewusstloses Fiihlen, Handeln,
Denken, Werten zu bewusstem zu entwickeln* (Martens 2006, 53).

Im Theaterspielen entstehen Situationen, in welchen die Spieler nicht nur fiktive Rollen
verkorpern, sondern sie sind Motivsucher: ,,Warum handelt eine Person so und nicht
anders, was nimmt sie wahr, wird fiir sie bedeutsam? Was erfahre ich tiber sie durch das
Verhalten der anderen Figuren zu ihr? (ebd.). Das Theaterspielen ist in diesem Sinne
ein Wahrnehmungsfeld, in welchem die Spielfiguren ihre unterschiedlichen Interessen,
Werthaltungen und Wahrnehmungen zeigen. Das Entscheidende ist die Differenz
zwischen den Kontrahenten und der Art und Weise, wie und warum daraus Konflikte
oder gliickliche Begegnungen entstehen. In diesem Sinne fiihrt erst das Zusammenspiel
mehrerer Figuren zu einem Verstindnis jeder einzelnen (vgl. Martens 2006, 53f).

Fiir dieses gemeinsame Theaterspielen sind die eigenen Erfahrungen jedes Spielers
ausschlaggebend, jeder Spieler sucht, ,,auf der Grundlage eigener subjektiver
Empfindungen und Eindriicke einen Zugang*, um ein Verstindnis fiir das Handeln einer
Figur zu entwickeln (Martens 2006, 53-54). Auf diese Weise werden Gemeinsamkeiten
und Unterschiede zu anderen Figuren festgestellt. Weitere Eindriicke zu dem Handeln
der Figur entstehen durch das improvisierende Zusammenspiel, im Improvisieren oder
dem ,,unmittelbaren Erleben des Hier und Jetzt spielt die eigene sinnliche
Wahrnehmung, das ganz individuelle Empfinden und Deuten eine groBBere Rolle, als die

zuvor kognitiv gefundene Einschitzung” (Martens 2006, 54).

Die Theaterpddagogin Gitta Martens betont, dass erst das anschlieBende Gespréch iiber
das Gespielte die Fiille, die Vielféltigkeit und Widerspriichlichkeit des gefundenen
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Materials verdeutlicht. Indem die Teilnehmenden sich iiber ihre jeweilige
Wahrnehmung austauschen, erkennen und bewerten sie die Vorgidnge und beginnen

dadurch nach unterschiedlichen Ausdrucksmdglichkeiten zu suchen (Martens 2006, 53).

Zusammenfassend lassen diese Beschreibungen eines Theaterspielens als
Wahrnehmungsfeld viele Gemeinsamkeiten mit den unterschiedlichen Bereichen des
Selbstempfindens Sterns erkennen. Zum einen werden im Improvisieren das
unmittelbare Erleben und das subjektive Empfinden des Spielers gewichtig. Zum
anderen ist der Mitspieler entscheidend, um dem Spieler die Differenz zwischen den
Figuren aber auch zwischen unterschiedlichen Arten und Weisen von Interaktionen
verstandlich zu machen. Zuletzt wird der verbale Austausch, sowie das Erzidhlen in der
Gruppe betont. In diesem Bezug verweist Martens wie auch Stern auf die Schwierigkeit
der meisten Menschen, iiber Wahrgenommenes zu sprechen, es fehle das Vokabular und
die Kriterien, um die unterstiitzende Funktion der Wahrnehmung zum Ausdruck und
damit zu Bewusstsein kommen zu lassen. Das Theaterspielen benétigt in diesem Sinne
geniigend Zeit und Ruhe, um Wahrnehmungsanldsse und Wahrnehmungsrdume nutzen

zu konnen (vgl. Martens 2006, 53f).

,,Es geht also darum, ein Experimentierfeld im doppelten Sinne zu ermoglichen:
Spielen, um durch Spontaneitdt und Kreativitdt herauszufordern und Differenz und
damit Selbst zu erleben; Sprechen, um durch Distanz und Reflexion anhand von

Kriterien Differenz zu verarbeiten” (Martens 2006, 54).

3.1 Auf dem Weg zu theatralen Wirklichkeiten

Die besondere Situation eines Theaterereignisses setzt die unmittelbare und
gleichzeitige Anwesenheit von Darstellern und Zuschauern voraus. Die Beziehung des
Zuschauers besteht nicht nur zu der Person des Schauspielers, sondern auch zu der

Rolle, welche dieser verkorpert.
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Die Theaterwissenschaftlerin Fischer-Lichte (1994) hat in ihrer Theatersemiotik eine
Reduktion auf minimale Voraussetzungen vorgenommen. Im Theater bedarf es
demnach einer Person, welche der Person A, welche X préisentiert, zuschaut. Die
besondere Situation des Schauspielers ist gekennzeichnet dadurch, dass eine Person A
so tut Als-Ob sie die Person B sei und dieses fiir den Zuschauer C. Im Unterschied zum
Spiel, ist der Zuschauer und dessen Reaktion fester Bestandteil des Theaterspielens

(Fischer-Lichte 1994, in Gohmann 2004, 44£Y).

In Abgrenzung zu dem Verstiandnis der ,, Theatralitdt” als reine Textinterpretation, wird
in dieser Arbeit betont, dass ,,Theatralitit” durch einen interagierenden Korper
entsteht. Die performativen Eigenschaften der entstehenden Situationen werden
hervorgehoben, wodurch die Aufmerksamkeit auf die Struktur oder Inszenierung von
Situationen — Verhaltensweisen gelenkt wird. Die entstehenden Situationen werden als
Performanzen angesehen, weil diese in einer besonderen Weise strukturiert oder
inszeniert sind. Die Wahrnehmung der Beteiligten ermdglicht es, die Funktionen dieser
Situationen zu erkennen (Fischer-Lichte 1998, in Kotte 2005, 275).

Fiir den Theaterwissenschaftler Andreas Kotte wird die Funktion der Situation des
Theaterspielens erkannt, weil in ,,theatralen Vorgidngen” zum einen, wie beim Spielen,
die Konsequenzen des Handelns vermindert werden und zum anderen, weil die
Handlungen im Theater hervorgehoben werden. Diese Hervorhebungen ergeben sich
zum Beispiel ortlich durch den Raum der Biihne oder durch die gestische Hervorhebung
von Handlungen, was die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf die Kdrperbewegungen

des Spielers lenkt (Kotte 2005, 20f).

Zusammenfassend wird das Theater erstens durch Personen, die Rollen verkorpern,
gekennzeichnet und zweitens durch die Zuschauer, demnach ist fiir ein theatrales
Ereignis die zeitliche und rdumliche Anwesenheit von Spielern und Publikum
ausschlaggebend. Theatrale Kommunikation bezieht sich auf die Subjekt-Objekt
Doppelung von Rollentrdger und Rollenfigur, die Aufmerksamkeit richtet sich auf die
gestalterische Erfahrung, in welcher das spielende Subjekt zum Objekt kiinstlerischer

Gestaltung wird (Géhmann 2004, 118).
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Fiir die Theaterwissenschaftlerin Ulrike Hentschel gehen das subjektive Erleben und das
bewusste Gestalten der Spielenden mit der Erfahrung des Spielers einher, ,,doppelt*
anwesend zu sein. Der Spieler sieht sich selbst als Person in der Rolle des Spielers, und
als Spieler in der Figur. Dieser Prozess ist von einem labilen Gleichgewicht und einer
Differenzerfahrung zwischen bewusstem Gestalten und subjektivem Erleben
durchdrungen. Es entsteht eine Differenz zwischen dem gestaltenden Subjekt und der
Bildungsbewegung. In dieser Auseinandersetzung zwischen dem Ich und der Figur kann
der Spieler eine vergleichende Position einnehmen, um Gemeinsamkeiten oder
Unterschiede zwischen Spieler-Ich und Figuren-Ich festzustellen. Je nach Einstellung zu
der Figur, erfahrt der Spieler bei einer Zustimmung eine Unterstiitzung in seiner
Selbstbildung, oder aber er ist gezwungen, eine Distanz zu eigenen Vorstellungen und
Haltungen aufzubauen, um damit die Perspektive der Figur zu wihlen. Die aktive
Tétigkeit des Theaterspielens scheint von der Mdglichkeit unterschiedlicher,
nebeneinander existierender Wirklichkeiten zu leben, sowie von einer Féhigkeit zum
Gestalten von Wirklichkeiten. Durch diese Auseinandersetzung entsteht eine eigene
Spielweise, die unterschiedlichen Handlungsmoglichkeiten werden aktiv erfahren, neue
Perspektiven miissen eingenommen werden (vgl. Czerny 2004, 721f). Von diesen
Entfaltungsmoglichkeiten eines theatralen Raums kann diese Arbeit profitieren, um die
Uberlegungen zu Prozessen der Erkundung des Selbstempfindens in Gang zu setzen und

die eigene Wahrnehmung und auch Formung in actu zugénglich zu machen.

Selbstversténdlich glaubt der Schauspieler nicht wirklich an die Identitit mit der Figur
auf der Biihne, gleichzeitig scheint er jeden Augenblick doch daran zu partizipieren.
Das Verhalten des Schauspielers ist durchdrungen von dem Wechselspiel zwischen
Realitatsbewusstsein und Fiktionsbewusstsein, er befindet sich in einem tief greifenden
Widerspruch zwischen Sich-Verlieren und Bei-sich-Sein, von Befangenheit und
Beobachtung. ,,Die Doppelschichtigkeit des Denkens und Fiihlens, deren Struktur auch
im Verhalten der Zuschauer wiederkehrt, macht gerade die Faszination des Theaters

aus” (Stanislawski-Lesebuch 1992, 9).

Um sich dem Lernprozess eines Schauspielers anzundhern wird vom Schauspiellehrer

Felix Rellstab ein Dreischritt von Wahrnehmung, Beobachtung und Erinnerung
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vorgeschlagen. Eine ,,Schulung der Wahrnehmung* kann hier bedeuten, einfach nur am
Boden zu liegen und sich auf die Kérperwahrnehmung zu konzentrieren, um in einem
weiteren Schritt seine Lage zu verdndern und damit zu einer Verdnderung, einem
Vergleich zu dem vorherigen Empfinden zu gelangen (Rellstab 1994, 50). Das
Wahrnehmen von eigenen Reaktionen oder Handlungen kann demnach in eigenen
Bewegungsmustern erfahrbar werden (vgl. auch Stern 2010). Ein Ziel ist hier, zu lernen,
sich auf der Biihne fiir wechselseitige Impulse, Reaktionen und Handlungen zu 6ffnen
und damit wahrnehmungsbereit zu werden (Rellstab 1994, 51ff). Das Beobachten wird
von Rellstab als ,,gezieltes Wahrnehmen* beschrieben, dieses neugierige, gezielte
Wahrnehmen und Beobachten von Situationen des Alltags gilt als eine Bedingung, um
auf einer Biihne ein Verhalten oder Beziehungen abbilden zu kdnnen. Im Beobachten
werden immer auch eigene Phantasien und Erinnerungen angeregt, ,,alles Wahrnehmen
geht vom Wahrnehmen des eigenen Korpers aus. So ist Beobachtung immer auch

Selbstbeobachtung* (Rellstab 1994, 55).

Das Material, das der Schauspieler zum Bilden einer Rolle benétigt, findet sich vor
allem in seinen Erinnerungen an alltigliche Begebenheiten. ,,Denn gerade die bewusste
Reflexion von Verhaltens- und Handlungsweisen in den divergenten Situationen des
individuellen Alltags ermdglicht dem Schauspieler den Aufbau eines differenzierten
Repertoires an Mustern menschlicher Verhaltensformen® (Géhmann 2004, 94) (vgl.
auch Stern 2010). In seiner Auseinandersetzung mit der Theorie zu einer
Theaterpiddagogik betont Lars Gohmann, dass eine Analyse personlicher ,,Masken* fiir
den Schauspieler von besonderer Bedeutung ist und verweist auf den Begriff der
,Persona® von C.G. Jung, um das menschliche Alltagsreagieren zu beschreiben. Nach
Jung bezeichnet eine Maske, ein vorgetduschtes, individuelles Verhalten und kann mit
einer unbewusst gespielten Rolle verglichen werden.

Das Theaterspielen kann demnach den Spieler dazu anregen, ,,sich der Persona als
Kompromiss zwischen Individuum und sozialer Wirklichkeit bewusst zu werden, sie
als ‘sekundédre Wirklichkeit® zu erkennen und in die theatrale Wirklichkeit der
Biihnendarstellung zu integrieren (Gohmann 2004, 94). Der Schauspieler soll die
Fahigkeit erlernen, die Wechselwirkung seiner gesellschaftlichen Welt zu erkennen und

diese Beobachtung in den kiinstlerischen Prozess zu integrieren.
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Die Erfahrungen der ,,sozialen” Wirklichkeit werden nicht nur nachgeahmt, sondern
reflexiv aufgenommen und hinterfragt (vgl. Gohmann 2004, 94f). Vielleicht konnen
dramatische Elemente genutzt werden, um eine Verbindung zwischen sozialen und
personlichen Wirklichkeiten zu schaffen (a.a.O, 100).

Zahlreiche schauspieltheoretische Schriften befassen sich mit der Diskussion, ob der
Spieler die darzustellenden Affekte in seiner Funktion als Rollentrdger empfinden soll
oder ob die Darstellung von Gefiihlen fiir das &dsthetische Erlebnis gentigt. Es entsteht
ein Spannungsbereich zwischen Nédhe und Distanz zu einer Rolle — einer Figur, mit der
Konsequenz, dass der Selbstausdruck eine Schnittstelle zwischen diesen beiden
Bereichen darzustellen scheint (vgl. G6hmann 2004, 93fY). In dieser Arbeit wird zum
Beispiel auf die Arbeit von Stanislavskij (1863-1938) eingegangen, der vom
Schauspieler fordert, sich an reale Ereignisse zu erinnern, um die Figur realistisch mit
ihren inneren Gefiihlen darzustellen. Jacques Lecoq (1921-1999) betont hingegen die
Hervorhebung des korperlichen Ausdrucks beim Schauspieler, wobei fiir Berthold
Brecht (1898-1956), die gesellschaftliche Funktion des Theaterspielens selbst ein
Anliegen ist.

Es soll jedoch im Weiteren nicht auf Unterscheidungen eingegangen werden, sondern
das aktive Theaterspielen steht im Vordergrund dieser Arbeit. Es sind die ganz
elementaren Bereiche des Improvisierens mit — und Gestaltens von Figuren und
Figurenkonstellationen, welche ndher betrachtet werden. Im weiteren Verlauf der Arbeit
wird in den meisten Fillen von einem Spieler die Rede sein, was darauf hinweist, dass
eigentlich jeder Mensch Theater spielen kann. In Féllen jedoch, in welchen der Autor
den Begriff des Schauspielers benutzt, um auf die Profession hinzuweisen, wird dieser
Begriff beibehalten. Das Theaterspiel baut auf Wahrnehmungen, Erfahrungen,

Erinnerungen und Verhaltensformen auf.

Die Theaterarbeit ist mit der Hoffnung verbunden, ein Wachstum der persénlichen
Ausdrucksfahigkeit zu ermdglichen, um eine Steigerung der Wahrnehmung des eigenen
Ichs zu unterstiitzen. Die Erprobung auBlerindividueller Verhaltensmuster sowie die
kiinstlerische Auseinandersetzung mit Geschichten bilden feste Bestandteile der

Theaterarbeit (vgl. Gohmann 2004, 119).
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Die spielerische Suche iiber Korperarbeit, szenische Improvisation, und Schauspiel-
iibungen werden zu einem dsthetischen Doppelereignis fiir Spieler und Zuschauer.
,.Uber das Spiel niihert man sich der Rolle an, iiber den spielerischen Umgang mit der
Rolle entsteht der Anteil des Spielers an einem Theaterereignis, das Theaterspiel
symbolisiert mit seinen spezifischen Zeichencodes den Bezug zwischen sozialer und
theatraler Wirklichkeit” (Gohmann 2004, 137).

Die Annahmen G6hmanns zu ,,theatralen Wirklichkeiten” verweisen darauf, dass die
Theaterarbeit dem einzelnen Spieler einen Zugang zur Wirklichkeit, als Relation
System-Umwelt, verstehbar macht. Die handlungsorientierte Umsetzung der
Theaterpraxis macht in dieser Arbeit nicht nur einen ,,Umgang mit Wirklichkeiten als
Konstruktion bewusst* (Gohmann 2004, 138), sondern es wird ansatzweise von einem
Umgang mit eigenen Empfindungen als Konstruktionen ausgegangen. In Anlehnung an
die Konzeption Gohmanns zur Theaterpddagogik, verweist auch diese Arbeit auf das
Grundverstindnis, dass ,,Erkenntnisse nicht als Reprasentation von Welt zu verstehen
sind, sondern durch das handelnde Konstruieren von Wirklichkeiten durch den

einzelnen innerhalb des Prozesses des Lebens entstehen” (Gohmann 2004, 139).

3.2 Auf der Suche nach einem theatralen Moment

Im Zusammenhang mit dem Theaterspielen werden unterschiedliche Begriffe aufge-
griffen, um zu versuchen, die spezifische Wahrnehmungssituation des Theaterspielens
zu charakterisieren. Es wird von einer intuitiven Ebene ausgegangen, welche sich

wihrend des improvisierenden Spielens entfalten kann (vgl. Spolin 2005, 34).

Die Theaterpddagogin Viola Spolin beschreibt den Moment des Improvisierens anhand
des Begriffs der Spontaneitdt, zu improvisieren charakterisiert demnach ein ,,Moment
personlicher Freiheit, in dem wir mit der Realitédt konfrontiert sind, sie wahrnehmen und
erforschen und angemessen handeln. In dieser Realitét funktionieren die Aspekte
unserer Personlichkeit als ein organisches Ganzes. Es ist ein Zeitpunkt der Entdeckung,

der Erfahrung und des kreativen Ausdrucks® (Spolin 2005, 18).
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Im Zusammenhang mit der Prisenz des Schauspielers wird von sich ausbreitenden
Atmosphéren und von aufkommenden Energien gesprochen (vgl. Fischer-Lichte 2004,
160). Der Zuschauer scheint in irgendeiner Weise die Priasenz des Darstellers zu spiiren,
es wird von einer Kraft oder Energie ausgegangen, welche den Fokus und die
Aufmerksamkeit des Zuschauers zu fesseln scheint, oder auch von einer Beherrschung
des Raumes durch den Akteur, welche zu einer intensiven Erfahrung der
Gegenwairtigkeit oder starken Prasenz fiihrt. Es wird von einer Féahigkeit des Darstellers
ausgegangen, durch die Beherrschung bestimmter Techniken und Praktiken eine
Préasenz zu erzeugen (a.a.0O, 166).

Im Zusammenhang mit dem aktiven Spielen in der Gruppe wird von einem spiirbaren
kollektiven Wérmestrom berichtet. Der Spieler erféhrt sich selbst demnach nicht nur im
Kollektiv der Gemeinschaft, sondern seine personlichen Erfahrungen und seine aktive
Teilnahme als Spieler sind entscheidend fiir die Entstehung dieser Gemeinschaft. Der
Spieler ist hier nicht nur ein Teilnehmer, sondern wird zu einem aktiven Gestalter seiner
Erfahrungen der Gemeinschaft. Die spezifische theatrale Erfahrung erméglicht es,
soziale Erfahrungen in eine dsthetische Form zu bringen, wobei der dsthetisch-
gestaltende Prozess des Einzelnen erst durch partizipative Prozesse oder die Teilnahme

der anderen entsteht (vgl. Wiese, Glinther, Ruping 2006, 49ff).

Das Theaterspielen wird in dieser Arbeit als soziale Kunstform angesehen. Diese
Kunstform kann wie sonst keine andere zum Beispiel durch einen spiirbaren kollektiv-
mythologischen ,,Warmestrom* erfahrbar werden. Ganz im Sinne von Winnicotts
(1971) Freiriumen oder ,,Ubergangsriumen®, welche dem Kind eine spielerische
Erkundung der Welt oder Schopfung ermdglichen, wird hier betont, dass ,,die
Erarbeitung einer fremden Rolle, die Spiegelungsiibungen sowie die improvisierenden
Impulsketten der theatralen Arbeit* nicht nur magisch und ritualisiert wirken, sondern
dass sie es auch tatsdchlich sind (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 53). Die
Riickbesinnung auf Rituale ermdglicht es anhand mythischer Bilder, Unverstandliches
verstehbar oder erfahrbar zu machen. Es zeigt sich, dass allen mimetischen, sozialen
Interaktionen noch etwas Mythologisches anhaftet (ebd.). Das Besondere am Theater
wire nun, dass es jedem Einzelnen ermdoglicht, diese mythischen Selbsterfahrungen in

einem sozialen Raum zu erleben.
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Im Zusammenhang zu mythologischen Erfahrungen kénnen auch Marchen,
Erzéhlungen und Trdume auf die Naturphdnomene des Sturmes oder des Donners
hinweisen oder nach Wundt als deren Affekte auf den Menschen, welche ithn zum
Phantasieren und zur Symbolbildung anregen (vgl. Schmidbauer 2001, 133). In einem
psychoanalytischen Zusammenhang wird die kathartische oder heilende Wirkung von
mythologischen Erfahrungen betont, sie bilden einen einzigartigen Zugang zu den
Unbewussten Selbstanteilen des Menschen. In dieser Arbeit wird versucht, sich auf
einen Zugang zu konzentrieren, welcher ganz im Sinne der Philosophin Susanne Langer
der Uberzeugung folgt, ,,daB die Symbolbildung eine ebenso urspriingliche und
unvermeidliche Tatigkeit des Menschen ist, wie Essen, Schauen oder Sichbewegen ...*
(Schmidbauer 2001, 119).

Auf der Suche nach einer solchen urspriinglichen Tétigkeit des Menschen entsteht im
Zusammenhang zu dieser Arbeit, aus den Beschreibungen zu einem ,,Moment von
Verbundenheit, Intensitét, Spannung und Gegenwirtigkeit*, welcher durch das
kollektive Erlebnis des Theaterspielens entsteht (Wiese, Glinther, Ruping 2006, 72). Um
ein theatrales Lernen zu beschreiben wird hier auf sehr unterschiedliche Zuginge
hingewiesen, diese spiegeln sich in den Begrifflichkeiten der Aleatorik, des Stillstands

und der Gegenwartsidentitdt wieder (Wiese, Glinther, Ruping 2006, 72ff).

Diese unterschiedlichen Standpunkte versuchen, von einem zufélligen Augenblick der
Befreiung und einem plétzlichen Innehalten in einem korperlichen Ausdruck, auf einen
theatralen Moment hinzuweisen. Diese Zugédnge werden in diese Arbeit aufgenommen
und in threm engen Zusammenhang mit dem Selbstempfinden dargestellt.

Diese Verbindung zu dem Selbstempfinden ergibt sich aus den Beschreibungen Sterns
(2010) zu einem Moment im Erleben von Bewegungen. Durch unsere Bewegung
entstehen in dieser Sichtweise unterschiedliche zeitliche Abfolgen, ,,There is a temporal
contour or time profile of the movement as it begins, flows through, and ends* (Stern
2010, 4). Fiir Stern wird hier verdeutlicht, dass mit dem Empfinden von Bewegungen
auch im Geiste ein sinnliches Zeitgefiihl entsteht, ,, Therefore a sense of time, its shape
and duration is created in the mind, along with the movement* (Stern 2010, 4). ,,After
all, time is a human invention* (Stern 2010, 4). ,,In addition, movement has to happen in

space, so a sense of a space is defined by the movement* (Stern 2010, 4).
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In diesem Lichte scheinen Bewegungen mit einem Gespiir fiir die Zeit und fiir den
Raum verbunden zu sein, dieses Gespiir, Empfinden, Wahrnehmen oder
Empfindungsvermdgen scheint sich ebenso im menschlichen Geiste durch einen realen
Raum und in der Folge auch einen imagindren Raum, beziehungsweise durch ein reales
Gespiir des menschlichen Geistes bemerkbar zu machen. In Stern 2010 findet die

Charakteristik des ,,theatralen Moments* volle Zustimmung und Ubereinstimmung.

»Theatrale Momente wiren dann jene Augenblicke, in denen die unkommunizierbare
asthetische Erfahrung sich als kollektiver Eindruck (und Ausdruck) von Stimmigkeit und
Intensitdt sozialisiert™ (Wiese, Glinther, Ruping 2006, 74).

Zusammenfassend kann der Moment des Theaterspielens als ein ,,Moment personlicher
Freiheit (Spolin 2005) des Einzelnen aufgefasst werden, im Raum des Theaters
entsteht eine Erfahrung der ,,starken Prasenz‘ (Fischer-Lichte 2004) und die Erfahrung
des gemeinsamen Spielens kann als splirbarer ,,kollektiv-mythologischer Wéarmestrom*

(Wiese, Glinther, Ruping 2006) empfunden werden.

Der hier beschriebene Ansatz geht davon aus, dass es neben der schrift-sprachlichen
Kommunikation und der Kommunikation anhand unterschiedlicher Ausdrucksformen
wie Gestik, Mimik, Sprechweise und Haltungen, auch noch eine weitere Form der
Kommunikation gibt, das darstellende Spiel. Das darstellende Spiel kann hier als
Medium zur Kommunikation begriffen werden, welches zu einer ,,Emanzipation der
eigenen Haltungen und Verhaltensweisen von ihrem gesellschaftlichen Bezugsrahmen*
anregen kann (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 129).

Die Uberlegungen zu dem eigenen darstellerischen Charakter kénnen dazu ermutigen,
eigene Vorannahmen zu hinterfragen, um auf eine grofle Variabilitit von Moglichkeiten
und Verkniipfungen hinzuweisen. Vielleicht gelingt es hier, im Hinblick auf ein
charakteristisches Element des Als-ob, im Erleben selbst, einen freien Raum fiir Re-

Interpretationen wahrzunehmen.

Theatralitdt, als Ausdrucks- und Verstindigungsform des Menschen umfasst das

darstellerische Spiel, das darstellerische Verhalten, bis hin zur darstellerischen Kunst.
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Eine ,,theatrale Kommunikation* wiirde die dsthetische Funktion von Leben-
sauerungen hervorheben (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 124ff). In Anlehnung an die
personenzentrierte Therapie von Schmid kann das Spiel als zweck- und methodenfreier,
offener Raum zur Begegnung aufgefasst werden (Schmid 1994, 303). Das Theater als
Verkdrperung des menschlichen Lebens, seiner Beziehungen und mentalen Aktivitdten
biete demnach dem ,,Spiel des Lebens* eine ebenso vortreffliche Biihne wie die
Gruppentherapie (Schmid 1994, 313). Der Kern des Theaters wird von Schmid als
Begegnung zwischen schopferischen Menschen beschrieben (Schmid 1994, 329).

3.3 Beispiele zum Theaterspielen — eine Praxis der Sensibilisierung

des Selbstempfindens

In den Ausfiihrungen zum Theaterspielen wurde nach Antworten auf folgende Fragen
gesucht: Welche Erfahrungen macht der Spieler wihrend des aktiven Spielens mit der
Darstellung einer Figur? Was macht die besondere Situation einer Biihne, als Raum des
Theaters aus? In welcher Weise kann ein Theaterspielen den Spieler fiir sein
Selbstempfinden sensibilisieren?

In diesem Zusammenhang ergeben sich unterschiedliche Fragen zu den Bereichen der
Selbstempfindungen von Daniel Stern. Wie kann das subjektive Erleben von
Bewegungen beschrieben werden? Kann der Mensch sich verdndern, sein Selbst, sein
Wollen oder gar sein Denken empfinden? Wie konnen unbewusste Selbstempfindungen
ansatzweise bewusst werden?

Wie wird das interpersonale Leben erlebt? In welcher Weise konnte die Eigenart der
Sprache als verbale Darstellung thematisiert, empfunden werden? All diese Fragen
scheinen nach einer Antwort zu verlangen, wie ein Gefiihl fiir die eigene Identitit oder

die eigene Priasenz entsteht.
Zusammenfassend wurde von unterschiedlichen Erfahrungen, wie die der eigenen

Spontaneitét (Spolin 2005), der starken Priasenz (Fischer-Lichte 2004), sowie von
mythischen Erfahrungen im Kollektiv, berichtet (vgl. Wiese, Giinther, Ruping 2006).
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Schon hier zeigen sich die Schwierigkeiten des Vorhabens, ein subjektives Erleben von

dsthetischen Erfahrungen beschreiben zu wollen.

Das Theaterspielen bleibt eine Praxis, welche nur unmittelbar erfahren werden kann,
gerade deswegen werden in dieser Arbeit praktische Beispiele zum Theaterspielen
angefiihrt, um unterschiedliche Formen von Theatertechniken zu erkennen und zu
verstehen, wie diese das Selbstempfinden fiir die Wahrnehmung und eine Re-
Organisation des Selbst sensibilisieren konnen. Das Theater braucht den Zuschauer, es
lebt von seinen Zuschauern, dessen Anwesenheit den Raum der Biihne erst entstehen

lassen.

Das spielende Subjekt wird in der Situation des Theaterspielens zum Objekt
kiinstlerischer Gestaltung, die Aufmerksamkeit des Spielers wird auf diese
gestalterische Erfahrung gelenkt (G6hmann 2004, 118). Der Mitspieler ist entscheidend
fiir den Spieler, um die Differenz zwischen den Figuren, aber auch zwischen den
unterschiedlichen Arten und Weisen von Interaktionen erfahrbar zu machen. Der Frage
nach dem Bezug des Theaterspielens zum Selbstempfinden wird in den
unterschiedlichen Beispielen zum Theaterspielen nachgegangen. Gerade weil im
Theaterspielen sehr wesentliche Elemente des Erlebens und Selbsterlebens auftauchen,
wie beispielsweise Erinnerungen an alltigliche Begebenheiten, werden die
Wahrnehmung und das Selbstempfinden in dieser Arbeit zu Kernpunkten des
Theaterspielens und zum Fokus der Fragestellung. Um sich an das Selbstempfinden, die
eigenen Erinnerungen und die eigene Vergangenheit anzunihern, kann im Ubungsraum
des Theaterspielens eine erhohte Aufmerksamkeit fiir die Wahrnehmung der Umwelt
entstehen. In diesem vorbereitenden Raum geht es nicht nur darum, eine Rolle zu
spielen, sondern dieser Raum erhilt beim Theaterspielen die Moglichkeit,
Abstimmungsprozesse, Affekte und Emotionen sowie ein Gesplir fiir den Raum und die
Zeit dieses interaktiven Raums in sich aufzunehmen.

Diese Beobachtungen werden in Ubungen zum Theaterspielen sowie im alltiglichen
Leben genutzt, um unterschiedliche Figuren entstehen zu lassen. Viola Spolin (2005)

gilt als die Entwicklerin von spielerischen Formen der Theaterarbeit.
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In ihren Biichern hebt sie hervor, dass Improvisationstechniken nicht nur fiir den
Bereich des Theaters geeignet sind, sondern auch in den Bereichen der Pddagogik und
der Therapie, dazu anregen konnen, unterschiedliche Beispiele zum Theaterspielen
auszugestalten. Unterschiedliche Theatertechniken kdnnen und miissen in dieser Arbeit
nicht nur als Kommunikationstechniken verstanden werden, sondern als Zugénge zu
unterschiedlichen Empfindungsbereichen. Die Beschreibungen der Beispiele beziehen
sich zwar auf die Praxis des Theaterspielens, eine Gruppe von, am Schauspiel
interessierten Personen versammelt sich, nicht um vorrangig die Produktion eines
Theaterstiicks anzugehen, sondern um das Schauspielen zu erlernen, um Ausdruck und
Expression bereits in kleinsten Sequenzen und nicht nur kontextualisiert zu erfahren.
Aus diesem Grunde steht der Prozess des Theaterspielens hier im Zentrum der
Betrachtungen. Das Interessante, an diesem Entstehungsprozess einer Biihne
teilzuhaben, liegt in den vielen Mdglichkeiten, sich selbst in Aktion zu erleben und in
diesem Moment gleichzeitig seiner eigenen Wandlungsfahigkeit, seiner eigenen,
auftauchenden Selbstempfindungen oder seinen eigenen auftauchenden Moglichkeiten

gegeniiber zu stehen, denn alles scheint nur eine Biihne zu sein.

Zunichst werden Beispiele vorgestellt, die sich vor allem auf den koérperlichen
Ausdruck des Spielers konzentrieren. Das Spielen selbst erlaubt es, personliche
Techniken und Fihigkeiten fiir das Spielen zu entwickeln, zu Spielen bedeutet zu
allererst den ganzen Spal} und die Erregung zu genief3en, die das Spielen zu bieten hat
(vgl. Spolin 2005 18ff).

Die Didaktik dieses Prozesses erzeugt bestimmte Abldufe und Fokussierungen. In
einem ersten Schritt wird der Aufbau eines Beispiels, in Form einer Ubung geschildert,
um diese praktisch nachvollziehbar zu machen. In einem zweiten Schritt werden unter-
schiedliche Variationen dieser exemplarischen Ubung aufgezeigt, um auf die groBe
Vielfalt an Méglichkeiten zum Ausgestalten von Ubungen hinzuweisen. Der Punkt der
Konzentration oder der Aufmerksamkeit ermdglicht es, einzelne Elemente des Spiels zu
isolieren und genauer zu betrachten. Die Spieler konzentrieren sich auf diesen
beweglichen, sich verdndernden Punkt, welcher sie beispielsweise auf unterschiedliche

Details ihres Gefiihlserlebens aufmerksam machen kann (vgl. Spolin 2005, 37f).
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Das Fazit gibt dieser Arbeit die Gelegenheit, das jeweilige Beispiel ansatzweise mit der
Theorie der Selbstempfindungen Sterns zu verbinden und in einer Uberschrift eine
mogliche, offen gehaltene Aussage zu formulieren, welche eine Anndherung zwischen
den Themenbereichen des Selbstempfindens und des Theaterspielens erst ermdglicht
und sich hauptsdchlich auf das jeweilige Beispiel bezieht.

Die Beispiele sind zu einem iiberwiegenden Teil dem Korpertheater von Jacques
Lecogs (1921-1999) entnommen. Lecoq war ein franzdsischer Schauspiellehrer und
Griinder einer Lehre vom Theaterschaffen, welche 1956 zur Griindung einer der
bedeutendsten zeitgendssischen Schauspielschulen in Paris fiihrte. Ausgehend von
sportlichen Bewegungen, von Kdrpern in Bewegung und Ruhe, wird ein neuer Zugang

hin zum Theaterspielen beschrieben.

Die unterschiedlichen Ubungen folgen einer Entwicklung vom Einfachsten hin zum
Komplexesten, von korperlichen Techniken hin zum dramatischen Ausdruck, sowie
vom Realen hin zum Imaginéren. Ein weiterer Teil der Beispiele ist dem Schaffen von
Keith Johnstone (2006) entnommen, der als Dramaturg und Schauspiellehrer diese
neuen Arten der Improvisation erfand und fiir seine Workshops an Schauspielschulen
und Universitdten bekannt ist. Johnstone verfolgt das Ziel, bei den Spielern schrittweise
ihre eigenen spontanen Krifte zu befreien. Zum Aufbau von Improvisationsiibungen
waren des Weiteren die Anmerkungen des Korpertherapeuten Radim Vicek (2003)
hilfreich, seine Reihenfolge von Ubungen folgt der Steigerung der psychischen
Belastung des Einzelnen. Ausgehend von dem Gehen im Raum mit der Gruppe, der
Situation im Kreis mit der Gruppe, bahnt sich der Weg hin zu einem Auftritt auf der

Biihne, vor der Gruppe.

Zusammenfassend wird fiir die Beschreibungen zu den Beispielen des Theaterspielens
einerseits auf das Korpertheater von Jacques Lecoq und andererseits auf das
Improvisationstheater von Keith Johnstone, Viola Spolin und Radim Vlcek
zuriickgegriffen. Das Werk eines Schiilers des groen Theaterreformers Konstantin
Sergejewitsch Stanislavskij (1863-1938) ,,Die Arbeit des Schauspielers an sich selbst™
verweist schon in seinem Titel auf die Auseinandersetzung des Schauspielers mit seiner

Selbstwahrnehmung auf der Biihne.
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Wenn Theater als soziale Interaktion verstanden wird und die Theaterpadagogik als ein
Ansatz zur Gestaltung dieser Interaktion, kann sie auf die Erkenntnisse der
Entwicklungspsychologie zuriickgreifen, um dem Theaterpddagogen und der
Theaterpiddagogin einen Orientierungsrahmen zum Verstdndnis von ubiqueren Themen
und Konflikten menschlicher Entwicklung zu vermitteln. Diese Themen kdnnen zu
sinnvollen Inhalten der theaterpddagogischen Arbeit werden (vgl. Koch 2003, 88f).
Neben Uberlegungen zur Theatralisierung von Lehr- und Lernprozessen, umfasst die
Theaterpiddagogik heute das gesamte Spektrum kiinstlerischer, pddagogischer und
sozial-therapeutischer Theaterarbeit, mit allen gesellschaftlichen Gruppierungen

(vgl. Gshmann 2004, 90).
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4. Die Grundelemente des Selbstempfindens als Formen der

Vitalitat

Nach Stern konnen die Erkenntnisse der ,,Formen der Vitalidt* einen Zugang zur
unbewussten inneren Welt des Menschen herstellen. Die Entwicklung nimmt ihren
Ausgangspunkt im Empfinden von Bewegungen. Jeder Mensch entwickelt demnach
seine eigene dynamische Signatur von Bewegungen, seine eigene Form der Vitalitét.
Dieses Selbstempfinden bildet den Ausgangspunkt, um die subjektiven Erfahrungen
von sich Selbst und dem Anderen in das Leben zu integrieren, sie bestimmt die

Wandelbarkeit des Menschen (vgl. Stern 2010, 11£Y).

Diese Themen leiten zu der Frage, wie die unterschiedlichen Grundelemente des
Selbstempfindens und ihre unterschiedlichen Ausdrucksformen zu Beginn unseres
Lebens entstehen. Wie entstehen unterschiedliche Arten und Weisen der Darstellung?
Wie lernt ein Akteur des Lebens seine innere Gefiihlswelt darzustellen oder in eine
duBere Darstellung zu verwandeln oder zu {ibersetzen? ,,Concerning the “translation’
from inner musings to theatrical enactment, many of the "translations’ have to do with
vitality forms...“ (Stern 2010, 93).

In diesem Zusammenhang kann auch im Theater die Aufmerksamkeit auf die
Bewegung, die Handlung und das Geschehen gelenkt werden. Zum Beispiel kann eine
Handlung, wie das Fegen eines Hofes mit einer liebevollen oder einer ablehnenden
Haltung ausgefiihrt werden. Jeder Zuschauende wird diese innere Haltung, welche
dieser Tatigkeit, diesem Vorgang zugrunde liegt, erkennen, auch wenn der Handelnde
das Gegenteil behauptet. ,,Jm Leben wie im Theater wirken die Vorgdnge in ihrer
Ganzheit* (Kotte 2005, 20). Im Theater entsteht eine besondere Form der Interaktion,
welche es erlaubt, ein menschliches Verhalten in bestimmten, hervorgehobenen
Situationen zu beobachten, im Grunde werden die vielfaltigen Erscheinungen von
Ausdrucksformen dargestellt, so wie sie auch im alltidglichen Zusammenleben erlebt
werden (ebd.). In dieser Sichtweise scheinen Erzidhlungen ihren Ausgang sowohl in
einer realen Handlung als auch in Gefiihlen und Selbstempfindungen zu nehmen. Die
Untersuchung dieser Arbeit beginnt mit der Frage nach der Entstehung des Selbst-

empfindens und wendet sich der Suche nach personlichen Formen des Ausdrucks zu.
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Uber das subjektive Erleben des Miteinanders entsteht die Suche nach den Spuren der
Vitalitit in Erzéhlformen, sowie in Gedankenvorgidngen. Das Entstehen des Selbstge-
fithls wiirde demnach den Formen der Vitalitét folgen und zu einem Verstehen ihrer

Bedeutungen fiir die eigene Lebensgeschichte fiihren.

4.1 Das subjektive Erleben von Bewegungen

Im Folgenden wird die Auseinandersetzung Sterns mit den friihen Wahrnehmungs-
formen des Sduglings in ihrem, von Stern selbst, oft angegebenem engen
Zusammenhang mit dem schopferischen Erleben des Menschen dargestellt. Die
Verkniipfung von Erlebnisweisen bildet bei Stern den Ausgangspunkt, welcher ihn zu
einer Differenzierung von unterschiedlichen komplexeren Systemen fiihrt. Aus diesem
Grunde muss die Art und Weise der Wahrnehmung, der Frage nach den iibrigen
Selbstempfindungen, vorangestellt werden. Erst durch diese neue Bewertung der
Wahrnehmung ergibt sich bei Stern eine Reihe von sehr elementaren Fragestellungen.
Wie ist es beispielsweise moglich, dass wir in der Lage sind, uns bekannte Menschen
nur anhand ihrer Bewegungsmuster und Konturen, zu identifizieren. Es ergibt sich die
Frage nach den Entwicklungszusammenhingen, die sich aus den Bewegungen und dem
Bewegungsausdruck ergeben. Ausgehend von dem Hintergrund, eine Art des Erlebens
und der Ausdrucksfahigkeit zu untersuchen, kann hier nach der kiinstlerischen
Ausdruckskraft von Bewegungen gesucht werden und eine poetische Sichtweise auf

Bewegungserfahrungen entstehen.

4.1.1 Von globalen Merkmalen des Erlebens

Wenn wir einen Gegenstand beriihren, dann scheint es ganz natiirlich, dass die Tast-
und Sehempfindungen miteinander verbunden werden, einen Tisch, den man beriihrt, ist
der gleiche Tisch als der, den man sieht. In der Aussage, dass es uns wie
selbstverstindlich erscheint, Wahrnehmungserlebnisse einer Sinnesmodalitit in eine
andere zu iibertragen, spiegelt sich eine der Kernthesen von Sterns Theorie der

Entwicklung des Selbstempfindens wieder.

54



Schon zwanzig Tage alte Kinder zeigen in Experimenten (Melzoff und Borton 1979),
dass sie nur anhand des Saugens an einem Schnuller mit Noppen, diesen anhand von
Bildern unterschiedlicher Schnuller wieder erkennen kdnnen. Das Fiihlen und das Sehen
scheinen sich immer aufeinander zu beziehen. Es stellt sich die Frage, ob die
Wahrnehmung im Grunde einheitlich ist (vgl. Stern, 74f) (vgl. Dornes 2004a, 46).

Aus dieser Vermutung ergeben sich neue Sichtweisen, welche nicht mehr versuchen,
einzelne Sinneswahrnehmungen zu erkléren, sondern es wird im Besonderen untersucht,
wie die Einheit der Sinne im Alltag wahrgenommen werden kann.

Nach Stern verweist die amodale Wahrnehmung, so seine These, auf eine angeborene
Fahigkeit, welche die unterschiedlichen Wahrnehmungen der Sinnesorgane miteinander
in Beziehung setzen. Schon die generelle Wahrnehmungsweise der Sduglinge konnte
demnach so umfassend, oder ,,global sein, dass die amodalen Eigenschaften jeder
beliebigen Modalitdt aus jedem Bereich des menschlichen Ausdrucksverhaltens in
Aktion gesetzt und erkannt werden konnen. Diese Eigenschaften werden
gewissermallen abstrakt reprisentiert und anschlieend in andere Modalitéten iibersetzt
(Stern, 74ff). Nach Stern bestehen diese abstrakten Reprédsentationen nicht aus Bildern,
Tonen oder haptischen Eindriicken und benennbaren Objekten, sondern aus Formen,
Intensitdtsgraden und Zeitmustern, welche die ,,"globalen” Merkmale des Erlebens*

darstellen (Stern, 80).

Stern befasst sich dariiber hinaus mit der Frage nach der Beschaffenheit des ,,Gefiihls®,
welches als Ausloser der amodalen Wahrnehmung gelten konnte. Nach Heinz Werner
(1948) sind es die Affekte, welche als Art supramodale ,,Wéhrung* unabhidngig von den
stimulierten Modalititen sind. Die ,,gefiihlsméfBige Wahrnehmung® ldsst beispielsweise
eine Farbe froh oder traurig erscheinen. Affekte sind zum einen nicht an bestimmte
Wahrnehmungsmodalitéten gebunden, zum anderen sind sie charakteristisch fiir das
Erleben des Miteinanders (vgl. Stern, 82ff). Stern nimmt an, dass im Bereich der
Affekte zudem eine angeborene Fahigkeit existieren muss, welche auf eine einheitliche

Welt- und Selbsterfahrung von Lebensbeginn an hinweist.

Diese Uberlegungen lassen vermuten, dass die Entwicklungsaufgabe nicht drin besteht,

unterschiedliche Hor-, Seh-, oder Fiihlwelten Welten, zu einer einheitlichen Welt zu
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koordinieren, sondern dass sich eine einheitliche Welt ,,im Laufe der Entwicklung in

viele Welten aufgliedert™ (Dornes 2004a, 86).

4.1.2 Vitalititsaffekte — eine Ausdrucksfihigkeit

Die Erforschung unterschiedlicher Gesichtsausdriicke und der Mimik fiihrte bei Stern
nicht zu einer Auflistung unterschiedlicher kategorialer Affekte wie beispielsweise der
Freude, der Trauer oder des Zornes. Aus diesem Ansatz heraus, richten sich die
Forschungsfragen Sterns nicht an unterschiedliche Charaktereigenschaften oder an die
basalen Dimensionen von Affekten wie der Erregung und der Lust, sondern an andere
Gefiihlseigenschaften und Erlebnisformen.

Neben den amodalen Wahrnehmungseigenschaften beschreibt Stern eine dritte Art des
Erlebens, welche unmittelbar aus der Begegnung mit Menschen entsteht (Stern, 83ff).
Wird zum Beispiel eine Armbewegung beobachtet, dann wird die Geschwindigkeit oder
die Breite der Darbietung wahrgenommen, unmittelbar wird die Armbewegung jedoch
als ,,heftig® oder ,,schwungvoll* erfasst (vgl. Stern, 225). Arger und Wut kénnen zum
Beispiel als ,,schneidend* oder ,,aufbrausend* erlebt werden. Beide Male sind die
Gefiihlsqualitédten stark und unangenehm, und doch unterscheiden sie sich in ihrer
vitalen Empfindung.

Das Problem, sich iiber unmittelbare Erlebnisse auszutauschen verweist darauf, dass
diese nur schwer vom herkdmmlichen Wortschatz beschrieben werden kdnnen. Stern
bezeichnet diese Erlebniseigenschaften als ,,Vitalitétsaffekte. Auch Handlungen
konnen auf der Basis von vitalen Qualitidten erfasst und iiber die Formen ihres
Ausdrucks in ihrer Bedeutung verstanden werden. Das Erleben wird als Teil des
Selbstempfindens oder als ein Teil subjektiver Skripts von Lebensgefiihl und Vitalitat
verstanden. Zum Beispiel wird ein weicher, runder Tonfall in der Stimme meist von
sanften und ruhigen Bewegungen begleitet oder ein drgerlicher, heftiger Tonfall von
ruckartigen Bewegungen (vgl. Dornes 2004a, 85). In einem padagogischen
Zusammenhang beschreibt der Dramaturg Johnstone, dass seine Schiiler in seinen
Kursen zur Improvisation genau diese Wechselwirkung des Selbstempfindens erfahren
und auf sie aufmerksam werden. Im aktiven Spielen wird erstaunlicherweise festgestellt

,,dal} scheinbar unzusammenhédngende Dinge einen so starken Einflufl aufeinander
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haben; es scheint unsinnig, dall die FuB3stellung einen Einfluss haben sollte auf den

Satzbau und den Blickkontakt; doch so ist es* (Johnstone 2006, 72).

Dornes betont an dieser Stelle, dass diese Gemeinsamkeiten von Ereignissen das Welt-
und Selbsterleben vereinheitlichen, sie konnen als RegelméaBigkeiten im Selbsterleben
gekennzeichnet werden (vgl. Dornes 2004a, 86).

Nach Stern kénnen ,,Vitalititsaffekte* als eine Art und Weise beschrieben werden,
Empfindungen und Ausdrucksverhaltensweisen in ihrem Prozess zu erleben.

,,Es gibt tausend Arten, zu lacheln oder von einem Sessel aufzustehen, tausend
Ausfiihrungsvarianten jedes beliebigen Verhaltens, und jede verkorpert einen anderen
Vitalititsaffekt (Stern, 86). Als Beispiele dieser Ausdrucksfahigkeit nennt Stern die
Kiinste des Marionettentheaters und des abstrakten Tanzes, denen es gelingt, ohne
Mimik oder Gesten Vitalitétsaffekte anhand von Aktivierungskonturen sichtbar zu
machen. Diese Kiinste scheinen nicht auf eine Mimik und konventionalisierte Gesten
oder Haltungen angewiesen zu sein, um Gefiihle zu vermitteln. ,,Dennoch koénnen wir
die verschiedenen Vitalitdtsaffekte an den Aktivierungskonturen erkennen, die sich in
der Art, wie sie sich allgemein bewegen, abzeichnen* (Stern, 87). In einer dhnlichen
Weise wie der Erwachsene den Tanz erlebt, wiirde demnach schon der Saugling
versuchen, Handlungen anhand ihrer ,,Vitalititsaffekte einzuordnen und sich zum

Beispiel nur anhand von Bewegungsmustern angesprochen fiihlen (vgl. Stern, 86f).

,ZAbstrakter Tanz und Musik sind ausgezeichnete Beispiele fiir die Ausdrucksfahigkeit
der Vitalitatsaffekte. Der abstrakte Tanz fiihrt dem Zuschauer/Zuhorer eine Vielfalt an
Vitalitdtsaffekten mitsamt ihren Abwandlungen vor, ohne auf eine Handlung oder
kategoriale Affekte zuriickzugreifen, aus denen man Vitalitdtsaffekte erschlieBen
konnte. Fast immer versucht der Choreograph, nicht einen spezifischen Gefiihlsinhalt
als vielmehr eine Art des Fiihlens auszudriicken* (Stern, 87). Der Topos ist nicht die
Mitteilung von einem ,,spezifischen Gefiihlsinhalt™, wie beispielsweise der Freude oder
Trauer, sondern vielmehr ist es ,,eine Art des Fiihlens“ (vgl. Langer 1967), welche
ausgedriickt wird (Stern, 87).

Diese Art des Fiihlens ist fiir Stern sehr weit reichend und grundlegend fiir das Selbst,

sie ist bedeutend, fiir die interpersonale Abgestimmtheit zwischen den Menschen und
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die Entstehung eines Gemeinschaftsgefiihls. Gleichzeitig wird die Art des Fiihlens zu
einem Kern von sich selbst, zu einem tragenden Element des Selbst, welches zur

Unverwechselbarkeit einer jeden Identitdt beitragt.

,Wie der Erwachsene den Tanz, so erlebt der Sdugling seine soziale Welt in erster Linie
als Welt der Vitalitdtsaffekte, bevor sie sich zu einer Welt formaler Handlungen
entwickelt. Sie weist auch eine Analogie zur physischen Welt der amodalen
Wahrnehmung auf, die in erster Linie eine Welt abstrahierbarer Eigenschaften wie
Form, Anzahl, Intensititsstufe usw. darstellt und nicht etwa aus gesehenen, gehorten

oder getasteten Dingen besteht* (Stern, 87-88).

4.1.3 Der poetische Korper

Es kann davon ausgegangen werden, dass diese Gemeinsamkeiten von Ereignissen auch
in Vorstellungen des Theaters unmittelbar empfunden und beobachtet werden. In
Auffiihrungen wird demnach nicht nur versucht spezifische Gefiihlsinhalte zu
vermitteln, sondern es wird zudem immer eine Art und Weise des Fiihlens ausgedriickt.
Die Aufmerksamkeit kann auf die Zeitmuster oder den Rhythmus, sowie die Intensitat
oder die Kraft einer ausgefiihrten Bewegung oder eines Ausdrucks gelenkt werden.
Nach Fischer-Lichte kann die ,,Materialitdt des Performerkorpers* als besondere

individuelle Korperlichkeit erfasst werden (Fischer-Lichte 2004, 145).

Es wurde schon hervorgehoben, dass es unterschiedliche Zuginge oder Begriffe gibt,
anhand welcher versucht wird, die Erfahrungen wihrend des Theaterspielens zu
beschreiben. Es wurde beispielsweise von einer intuitiven Ebene ausgegangen, welche
sich wihrend des improvisierenden Spielens entfalten wiirde (vgl. Spolin 2005, 34).
Unter anderem wurde von einem spiirbaren kollektiven Wérmestrom berichtet (vgl.
Wiese, Giinther, Ruping 2006, 50). Im Zusammenhang mit der Prisenz des
Schauspielers wird des Ofteren von sich ausbreitenden Atmosphiren und von
aufkommenden Energien ausgegangen (vgl. Fischer-Lichte 2004, 160). Hier wird
sichtbar, mit welchen Schwierigkeiten die Beschreibung solcher Zustinde einhergeht,
diese scheint nur anhand von Riickgriffen auf Metaphern, Vergleiche und Gefiihle
mdglich. Dieser Sprache oder Metapher und Auffassung nach kann der Korper als
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poetisch aufgefasst werden. Im Folgenden kann diese Auffassung kurz erldutert werden,
weil sie im Zusammenhang mit den von Stern beschriebenen ,,Vitalitidtsaffekten einen
spezifischen Blick auf die ,,Kraft von Bewegungen des Theaters zulisst.

Der Schauspiellehrer Jacques Lecoq beschreibt in seinem Buch ,,der poetische Korper*
seine Lehre vom Theaterschaffen. Die Anndherung des Theaterspielens an die Kiinste
wird anhand des ,,gemeinsamen poetischen Grundes* erklirt. Dieser gemeinsame
poetische Grund kann als abstrakte Dimension aus Raumen, Licht, Farben, Materialien
und Klidngen aufgefasst werden. All diese Elemente werden durch Erfahrungen und
Empfindungen im Korper gespeichert, beispielsweise hinterldsst alles Gesehene und
Angefasste seine Spuren im Korper und seinen Bewegungen. Aus diesem gemeinsamen
Grund von unterschiedlichen Empfindungen entwickelt sich nach Lecoq, die Lust,

etwas zu erschaffen (vgl. Lecoq 2003, 69f).

In unterschiedlichen Ubungen fordert Lecoq die Spieler beispielsweise dazu auf, ohne
nachzudenken, in ihren Bewegungen auf Farben zu reagieren. Eine Farbe bewegt sich
nicht wirklich, die Bewegung sieht man nicht, dennoch kann sie Emotionen wachrufen
oder evozieren und ,.kann uns in Bewegung, in Bewegtheit versetzen bis hin zu tiefstem
Bewegtsein® (Lecoq 2003, 70). Lecoq beschreibt, dass zur Farbe Rot meist
Explosionsbewegungen ausgefiihrt werden, wobei das Rot, zumeist in der hohen
dynamischen Spannung des Moments genau vor der Explosion, zum Vorschein kommt
(ebd). In einer gleichen Weise konnen die unterschiedlichen Elemente als Inspirationen
fiir Bewegungen betrachtet werden. Beispielsweise kann der lebendige Widerstand des
Wassers seinen Ausgang in den Bewegungen des Beckens haben und sich von dort aus
auf den ganzen Korper iibertragen, was Lecoq als ,,ganzheitliche Empfindung*
beschreibt. Im Gegensatz zum Wasser, wird die Bewegung des Feuers beschrieben als
inneres Feuer und Verbrennung, nimmt diese Bewegung ihren Ausgang in der Atmung
konnte ihre ,,dramatische Begriindung im Gefiihl der Wut“ liegen konnte (a.a.O, 120).
Um die menschliche Natur genauer darzustellen, greift Lecoq auf die Dynamik oder den
Rhythmus, den Raum und die Kraft von Tétigkeiten, Materialien und Elementen zurtick.
Fiir ihn scheint ein Transfer von Bewegungen der Umgebung und der Natur in Figuren
und Situationen selbstverstdndlich zu sein. Das Feuer sprechen zu lassen, kann in

diesem Zusammenhang bedeuten, Angst oder Wut zum Ausdruck zu bringen.
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In einer umgekehrten Weise kdnnen in der menschlichen Figur, in bestimmten
Momenten des Spiels, nach und nach die Elemente erscheinen, welche sie im Grunde
charakterisieren (vgl. Lecoq 2003, 66). In dieser Sichtweise konnen alle Handlungen als
poetische Bewegungen verstanden werden. ,,Eines Morgens erwacht das Meer! Der
Wind kdmmt sich im Bad! Der Baum zieht sich an!“ (Lecoq 2003, 66). Diese
korperbezogene Auffassung des Theaters 14sst nicht nur symbolische Darstellungen zu,
sondern das Elementare dieser Herangehensweise, scheint in der physischen Aktion

nach seiner ,,dramatischen Begriindung* zu liegen (vgl. Lecoq 2003, 28).

Lecoq arbeitet vor allem mit der VergroBerung und Verkleinerung, mit dem Gleich-
gewicht und der Atmung sowie mit dem Ungleichgewicht und der Fortbewegung (a.a.O,
108ff). Ganz alltigliche Situationen kdnnen zur Grundlage fiir ein spielerisches
Darstellen werden, es ist die Suche nach einem dramatischen Moment, die zum
Mittelpunkt der Aufmerksamkeit wird. Wird beispielsweise bei einem winkenden
Abschied oder beim Heben des Armes eingeatmet und beim Senken des Armes wieder
ausgeatmet, kann nachempfunden werden, dass ein positives Abschiedsgefiihl entsteht.
Wenn jedoch das Gegenteil gemacht wird, dann ist der dramatische Zustand eher
negativ (Lecoq 2003, 111). Im Sinne eines Darstellens kann die poetische Uberhéhung
von Gesten oder des Korpers sowie ihre Dramatisierung, als Moglichkeit angesehen

werden, um Geflihle auszudriicken (vgl. Lecoq 2003, 67).

Wenn Stern von ,,Vitalititsaffekten™ ausgeht, kann zum Beispiel die Art und Weise,
sich ,,erdig* zu fiihlen oder den ,,Vitalitdtsaffekt™ des ,,Erdig-Seins®, im Sinne einer
durchgefiihrten Bewegung intensiver ergriindet werden. Wird sich beispielsweise
vorgestellt, ein Baum zu sein, dessen Wurzeln bis tief in die Erde vordringen, scheint
sich der Kdorper ,,schwerer* anzufiihlen. Der Versuch, diese erfahrene ,,Schwere* durch
eine theatralische Uberhdhung von Bewegungen oder Gesten auszudriicken, konnte
demnach einen ,,schopferischen Akt* im Sinne einer bildlichen Darstellung ausmachen
(vgl. Lecoq 2003, 70). Dornes weist darauf hin, dass sich die Poesie an die
unterschiedlichen Vitalitdtsaffekte annihert, um andere mittels expressiver Qualitéten in

Landschaften, Farben oder Geriichen hineinzuversetzen (vgl. Dornes 2004a, 86).

60



Wenn Lecoq im Zusammenhang mit dem Spielen die Mdglichkeiten von Bewegungen
als kiinstlerische Ausdrucksform beschreibt und der Korper als poetisch beschrieben

wird, kann dies eine Schnittstelle zwischen den Kiinsten und dem Empfinden andeuten.

Auch Stern bezieht sich auf die Kunst, um auf die Eigenart des Empfindens

hinzuweisen: ,,Fiir Kiinstler, insbesondere fiir Dichter, war die Einheit der Sinne immer
eine Selbstverstindlichkeit. Ein Grofteil der Dichtung bliebe vollig wirkungslos, wenn
ihre Schopfer nicht stillschweigend davon ausgingen, dass trans-sensorische Analogien

und Metaphern jedem Menschen unmittelbar verstindlich sind“ (Stern, 221)

4.2 Von der Vitalitit zu einem Moment des Gestaltens

In diesem Abschnitt wird eine erste Annéherung zu einem praktischen Beispiel zum
Theaterspielen angebahnt. Die unterstiitzende Wirkung einer Praxis beschreiben zu
wollen, kann in dieser Arbeit aus dem Hintergrund, aus einem Moment im eigenen
Erleben heraus, entstehen. Stern sucht nach einem Bewusstsein, welches sich sowohl
auf das korperliche Empfinden, als auch auf die Entstehung von mentalen Prozessen
bezieht. Im speziellen geht Stern von einem Prozess der Gegenwirtigkeit aus, in diesem
Prozess werden Verdnderungen im Selbstempfinden wahrgenommen. Das schlief3t ein,
dass in diesen Momenten eine Aufmerksamkeit fiir Neues und Verdnderung entstehen
kann, was auch die Frage nach Ereigniseigenschaften, intensiven Erlebnissen und einem
Bewusstsein fiir die Gegenwiértigkeit von sich Selbst und dem Anderen aufwirft. In
diesem Zusammenhang befasst sich Stern mit der Hervorbringung von Présenz, eine
Thematik, die sich in vergleichbarer Weise auch in der wirkungsésthetischen
Diskussion des Theaterspielens wieder findet.

Wenn Stern von einem primédren Bewusstsein ausgeht, welches auf viele elementare
Fahigkeiten zur Wahrnehmung hinweist, dann muss hier nach Beispielen gesucht
werden, nach einem Rahmen oder nach Impulsen, welche den Spieler fiir sein
Selbstempfinden, Verdnderungsprozesse und gestalterische Impulse sensibel und

aufmerksam werden lassen.
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4.2.1 Das ,,auftauchende Selbstempfinden*

In dieser Arbeit wurde schon hervorgehoben, dass ein ,,auftauchendes Selbstempfinden*
von Stern als eine Perspektive auf das Erleben und die Entwicklung gesehen wird. In
dieser Sichtweise wird das Selbstempfinden als organisierendes Prinzip aufgefasst,
dadurch tritt der Prozess der Wahrnehmung in den Mittelpunkt der Betrachtungen
(Stern, 46). In der Folge fragt sich Stern, wie diese Herausbildung einer Organisation
vom Sdugling erlebt wird und bestimmt dieses Wahrnehmen eines auftauchenden
Selbstempfindens sowohl als Resultat einer Organisation wie auch als ,,das
Wahrnehmen einer auftauchenden Organisation‘ als ,,nichts anderes als eine Form des

Lernens* (Stern, 72).

Das Interessante ist nun, dass sich Stern in seiner neuen Einleitung zur,
Lebenserfahrung des Sauglings (2007) genau dieser Thematik wieder zuwendet, um das
auftauchende Selbstempfinden nicht vorrangig anhand von Erlebniseigenschaften, wie
der amodalen Wahrnehmung zu beschreiben, sondern um ihm ein Konzept des
Bewusstseins zugrunde zu legen (Stern, VIII). Aus diesem Bediirfnis heraus, wendet
sich Stern dem Erleben eines gegenwirtigen Moments zu, so wie es noch vor jeder
Selbstreflexion und Kategorisierung subjektiv empfunden wird. Stern geht ,,davon aus,
daf} sémtliche mentalen Akte (Wahrnehmung, Empfinden, Kognition, Erinnern) mit
einem korperlichen Input einhergehen® (Stern, IX), diese geben dem Empfinden eine
Formatierung, die Stern ,,verkorperte Psyche® nennt (ebd.). In diesem Verstdandnis sind
in allen Erregungs- und Aktivierungszustinden, welche auch ein Wohlbefinden und
einen Vitalititsaffekt ausmachen, auch alle kdrperlichen Details, jede kleinste
Bewegung wie der Korperhaltung und den Bewegungen der Augen, am
Zustandekommen einer mentalen Aktivitdt beteiligt. Anders ausgedriickt, umfasst der
korperliche Input ,,all das, was der Korper tut oder tun muf3®, um eine mentale Aktivitat
zu unterstiitzen. Stern formuliert: ,,Der Korper tut niemals nichts (ebd.). In dieser
Sichtweise zeigt sich, dass die gesamte Wahrnehmung mit Selbstempfindungen
einhergeht und in diesem Sinne mit dem eigenen Selbst, dem Prozess der Entwicklung
verbunden ist. ,,All diese korperlichen Signale stammen vom Selbst — einem noch

unspezifisierten Selbst. Sie werden nicht zwangslaufig beachtet* (Stern, X).
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Stern vergleicht hier die Vorstellungen des Neurowissenschaftlers Damasio mit seinen
eigenen, um aufzuzeigen, dass die korperlichen Signale aus dem Selbst entstammen und
im Regelfall unbewusst sind, gleichzeitig aber die fortwdhrenden ,,Hintergrundgefiihle*
des Lebendigseins darstellen.

In diesem Zusammenhang wird es fiir Stern eindeutig, dass auch ein priméres
Bewusstsein, eine erste Begegnung mit der Welt, in einem unbewussten Moment des
Empfindens seinen Ausgang nimmt. ,,Primédres Bewusstsein ist die in einem
Gegenwartsmoment erfolgende Verkoppelung eines intentionalen Objekts mit dem
vitalen, aus dem Korper stammenden Hintergrundinput. Der korperliche Input
spezifisiert, dass sie es sind, der das intentionale Objekt im Augenblick wahrnimmt. Ein
Selbstempfinden taucht als der lebendige, vitale Wahrnehmer des intentionalen Objekts

auf* (ebd.).

Stern erwéhnt jedoch ausdriicklich, dass er nicht von einer Intention als motivierte
Zielgerichtetheit ausgeht, sondern, dass ein intentionales Objekt alles sein kann,
,worauf der Geist, die Psyche, gerichtet ist, all das, was geistig oder psychisch gewirtig
ist“ (ebd.).

Ein auftauchendes Selbst prézisiert hier immer wieder einen Prozess, eine Art
Empfinden oder Gewahrsein, welches unabhéngig von den Inhalten oder einem Resultat
wie dem der Entstehung eines Gedankens oder eines Gefiihls, einer Absicht betrachtet
werden kann.

Dieses ,,Konzept des BewuBtseins® (Stern, VIII) ist weder selbstreflexiv noch
verbalisiert, seine Dauer entspricht einem gegenwértigen Moment. Das Empfinden
eines auftauchenden Selbst kann als ,,die Erfahrung des eigenen Lebendigseins in der
Begegnung mit der Welt (oder sich selbst)* angesehen werden, in diesem Augenblick

,wird das Selbst als Wahrnehmer empfunden und in der Welt situiert™ (Stern, X).

Auch in diesen Beschreibungen sind es oft metaphorische Deskriptionen, anhand
welcher versucht wird, ein Bewusstsein zu beschrieben. In diesem Sinne konnen
korperliche Signale als ,,die nie verstummende Musik des Lebendigseins® (Stern, X)

verstanden werden.
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Es kann beispielsweise anhand des Betrachtens von Kunstwerken, wie einem aus Stein
gehauenen Korper einer Statue, veranschaulicht werden, dass im Menschen viele
Hintergrundgefiihle auftauchen, welche von einem Vordergrund eines Bildes ausgehen

konnen, um dem Betrachter eine klare Botschaft zu vermitteln (vgl. Stern I1X).

4.2.2 Vom Empfinden eines Moments der Verinderung

Stern beschreibt das ,,auftauchende Selbst* anhand des Erlebens einer
Organisationsentwicklung in einem gegenwirtigen Moment. Um zu untersuchen, wie
dieser Moment des ,,Jetzt erlebt wird, betont Stern, dass es sich nicht nur um einen
Augenblick handelt, sondern dass einige Sekunden vergehen kdnnen, bis sich dieser im
Bewusstsein entfaltet. In nur einem Moment konnen viele Gedanken aufeinander
treffen, in diesem Sinne kdnnen viele Empfindungen und Gedanken von Vergangenem
oder auch Imaginiertem gleichzeitig erfahren werden. Auf der mentalen Biihne vollzieht

sich gewissermallen ein ,,gelebtes emotionales Drama“ (Stern 2005, 23).

Auch hier schwingt die Hoffnung mit, in Anspielung an den ,,Kairos* der alten
Griechen, in jedem Augenblick einen Moment des Gewahrseins, eine entscheidende
Gelegenheit zur Bewusstwerdung und Erneuerung, zu sehen. Vielleicht kann in einem
Augenblick, welcher nach einem unverziiglichen Handeln verlangt, das eigene
Schicksal verdndert werden (Stern 2005, 24f).

Stern interessieren in diesem Zusammenhang die Erfahrungen, welche Verdnderungen
herbeifiihren. Mogliche Verdanderungen im Selbsterleben griinden nach Stern im
subjektiven Erleben von realen Ereignissen zwischen real anwesenden Menschen,
welche in solchen ,,Gegenwartsmomenten® (Stern 2005), ,,gelebte Erfahrungen®
hervorbringen. Es wird von einem Moment von sich vollziehender Erfahrung
ausgegangen, dieser Moment ereignet sich noch bevor die Erfahrung in eine andere

Form, beispielsweise in Worte, gefasst wird (vgl. Stern 2005, 14).

Wihrend sich das Bewusstsein in meditativen oder kontemplativen Zustdnden auf einen
Fokus richtet, um sich gegen andere Reize abzuschirmen, wiirde die Aufmerksamkeit
und das Bewusstsein in einem Gegenwartsmoment dazu tendieren, ,,umherzuschweifen

und sich kurzfristig auf ein einzelnes Geschehen zu konzentrieren, dabei aber fiir jede
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andere potentiell interessante oder ablenkende Stimulierung offen zu bleiben (Stern
2005, 60). Als einfache Beispiele dieser Art von ,,gelebten Erfahrungen® beschreibt
Stern: ,,Sie blicken jemandem in die Augen, der Sie anschaut. Oder: Sie holen tief Luft,
wihrend Sie sich mit jemandem unterhalten. Beide Verhaltensweisen sind Aktionen, die
von einem Gefiihl begleitet werden (Stern 2005, 14).

Diese Momente finden in den modernen Medien des Fernsehens, wie beispielsweise in
Werbesequenzen, Filmausschnitten und natiirlich auch in Szenen eines Textes zum
Theater, eine hohe Anwendung. Sie kdnnen in diesem Zusammenhang schon fast als
operatives Modell fiir Bedeutungen angesehen werden. Schon allein daran ist zu
erkennen, dass wir alle verstehen, dass solche medialen Clips sich genau dieser
,2Augenblickssprache® zu bedienen verstehen und die Erlebnisqualitéit des Ereignisses

der Geschichte oft diesen Momenten zu verdanken ist.

Im Bezug zu einem aktiven Verhalten und Spielen im Zusammensein mit Anderen, im
Zusammensein mit real anwesenden Menschen, kann in einer spezifischeren Weise auf
das Auftauchen von gelebten Erfahrungen aufmerksam gemacht werden. Hier ist nicht
nur von einer Erlebnisqualitdt oder einem Erschaffen eines Moments die Rede, sondern
von einer korperlichen Aktivierung. Das bedeutet, dass ganz gezielt auf eine selbst
ausgefiihrte Handlung und Bewegung oder eine selbst ausgefiihrte Aktion und Reaktion
hingearbeitet wird. Eine Aktion bringt hier immer auch sehr persénliche Empfindungen,
Aussagen und Bedeutungen zum Vorschein. Es kann angenommen werden, dass durch
eine Verdnderung in der Korperlandschaft und in der Korperhaltung nicht nur ein
Moment bewusst wird, sondern dass hier eine gelebte Erfahrung und eine Gegenwart,
wie Stern sie beschreibt, hervorgebracht werden. Im aktiven Spielen scheint nicht nur
die Empfindung eines ,,Gegenwartsmoments* den Spieler zu begleiten, sondern in
dieser intensiven Form des Erlebens auf einer Biihne oder in einer Gruppe wird jeder
Moment zu einem Gegenwartsmoment, jeder Einzelne wird immer wieder dazu
herausgefordert, sein Selbstempfinden auszudriicken, um dadurch viele Eindriicke
seiner eigenen Identitdt zu gewinnen.

Deshalb wird im Bezug zum Theaterspielen auf eine Art Gegenwartsidentitét
hingewiesen. In dieser Gegenwart, in diesem Prozess werden innere Erfahrungen in

einen spezifischen Erfahrungsmodus eines dsthetisch-theatralen Gestaltungsprozesses
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eingebunden. Das kann bedeuten, dass hier der Versuch stattfinden kann, innere
Erfahrungen geradezu in Elementen von Momenten zu buchstabieren. Die
Gegenwartsidentitit kann als Selbst-Entwurf aufgefasst werden, der als Selbstzustand
fiir einen bestimmten Augenblick, einen bestimmten Zustand oder in einer bestimmten
Situation Giiltigkeit hat und mit dsthetischen Erlebnissen einhergeht. Die Form dieses
Selbst-Entwurfes schlieft die Erfahrung der Gegenwart, die leibliche und zeitliche
Anwesenheit des Anderen in sich ein. Durch diese Féahigkeit, sich zu allem, was das
,»Selbst™ umgibt und erfiillt, in Beziehung zu setzen, entsteht die theatrale Erfahrung

(vgl. Wiese, Giinther, Ruping 2006, 138fY).

Nach Stern gilt die ,,subjektive Welt auftauchender Organisation* als grundlegend fiir
den ,,Bereich menschlicher Subjektivitéit™ (Stern, 103). Dieser Bereich liegt auBerhalb
unseres Gewahrseins und kann als ,,Erfahrungsmatrix* bezeichnet werden, aus welcher
,spater Gedanken, wahrgenommene Formen, identifizierbare Handlungen und
verbalisierte Gefiihle* hervorgehen und die, ,,der kontinuierlichen affektiven Bewertung
aller Vorgénge* zugrunde liegt (ebd.). Dieser Bereich wird nach Stern ,,zum Urquell

schopferischen Erlebens® (Stern, 103).

,Jegliches Lernen und schopferisches Tun nimmt seinen Ausgang im Bereich der

auftauchenden Bezogenheit* (Stern, 103).

4.2.3 Von der Prisenz des Schauspielers — ein Exkurs

Fiir die Theaterwissenschaftlerin Fischer-Lichte entstehen Auffiihrungen aus der
leiblichen Ko-Priasenz von Handelnden und Zuschauenden. Diese Begegnungen finden
an einem bestimmten Ort und zu einer bestimmten Zeit statt. Die wahrnehmbaren
Reaktionen der Zuschauer, welche das Geschehen zum Beispiel anhand des Lachens
oder auch des Hustens und Niesens kommentieren, sind fester Bestandteil einer
Auffithrung, es wird von einer selbstbeziiglichen und ,,sich permanent verdndernden
Feedback-Schleife* (Fischer-Lichte 2004, 59), einem dauernden Werden und Vergehen
oder einem ,,besonderen Modus der Autopoesis* (Fischer-Lichte 2004, 61)

ausgegangen.
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Mit der Performativitdt kann genau dieser Zusammenhang zwischen dem Wahrge-
nommenen und dem Wahrnehmenden thematisiert werden (Fischer-Lichte 2004, 58f).
Der Zuschauer scheint in irgendeiner Weise die Prisenz des Darstellers zu spiiren, es ist
von einer Kraft oder Energie die Rede, welche die Aufmerksamkeit des Zuschauenden
zu fesseln scheint. Der Raum scheint vom Akteur beherrscht zu werden, wodurch eine
intensive Erfahrung der Gegenwirtigkeit oder der starken Prisenz entsteht. Es kann von
einer Féhigkeit des Darstellers ausgegangen werden, durch die Beherrschung bestimm-
ter Techniken und Praktiken, eine Prasenz zu erzeugen (Fischer-Lichte 2004, 166). In
diesem Verstdndnis, tritt die Materialitit des Korpers in Erscheinung, indem die
unterschiedlichen Bewegungsmoglichkeiten des Korpers fokussiert werden. Der
Zuschauer wird formlich von dem gegenwértigen Korper des Schauspielers angesteckt.
Nach Fischer-Lichte bezieht sich das schwache Konzept von Prasenz auf den
phdnomenalen Leib des Schauspielers oder auf seine erotische Anziehungskraft, wobei
eine stirkere Prisenz vom semiotischen, ansteckenden Korper des Schauspielers
ausgeht (Fischer-Lichte 2004, 162f).

Wenn Présenz als spezifischer Modus angesehen wird, in welchem kdrperliche und
geistige Komponenten zusammenwirken, dann 16st das den Widerspruch zwischen
Korper-haben und Korper-sein auf. ,,In der Priasenz des Darstellers erfahrt und erlebt der
Zuschauer den Darsteller und zugleich sich selbst als embodied mind, als dauernd
werdend, die zirkulierende Energie wird von ihm als transformatorische Kraft- und in
diesem Sinne als Lebens-Kraft — wahrgenommen. Dies mochte ich das radikale Konzept
von Prisenz nennen* (Fischer- Lichte 2004, 171).

Wie beschrieben sind die Theorien zum Embodied Mind von grofler Bedeutung, um
auch die Entstehungsprozesse der Psyche gleichwertig als kdrperlich-mental zu
erfassen.

Der Zuschauer kann diese Priasenz unmittelbar wahrnehmen, die Gesten und
Bewegungen haben nicht mehr die Bedeutungen von Zeichen oder den inneren
Zustinden einer Figur, sondern ihre Aufmerksamkeit wird auf Tempo, Intensitit, Kraft,
Energie oder Richtung der Bewegung gelenkt. Wird zum Beispiel der Arm in 45
Sekunden von der Taille bis zur Augenhohe angehoben, dann vollziehen diese
Bewegungen etwas, sie sind selbstreferentiell, und bieten einen erweiterten Rahmen an

Bedeutungsangeboten, wie Assoziationen, Erinnerungen und Imaginationen.
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In diesem Sinne kann die Figur neudefiniert werden, sie erscheint erst durch
performative Akte, welche die individuelle Korperlichkeit des Performers in
Erscheinung bringt (Fischer-Lichte 2004, 145ff). Alle Komponenten einer Darstellung
sind in selbstreferentiell organisierte Affekte und Ausdrucksformen eingelassen und
operieren in diesem Sinne mit dem gesamten Spektrum der Selbstempfindungen, auf der

Seite des Schauspielers wie auch der Zuseher.

Die Frage, warum der Zuschauer diese Energie und Kraft von Bewegungen empfindet,
wiirde Stern mit der Existenz von Vitalititsaffekten beantworten. Die Grammatik und
der Zeitablauf der Vitalititsaffekte konnen wie eine universell verstehbare Sprache
wahrgenommen werden, wir alle sind in solchen Abstimmungsprozessen zu denen
geworden, die wird sind.

Die Geschwindigkeit und Intensitdt von Bewegungen scheinen eine elementare Form
von Affekten wachzurufen und den Zuschauer zum Beispiel durch das Empfinden einer
Zeitdifferenz oder verlangsamten Bewegungen betroffen machen. Interessanterweise
entsteht diese Empfindung fiir Fischer-Lichte dadurch, dass die bewusste Aufmerk-
samkeit nicht mehr auf innere Zusténde gerichtet wird, sondern zum Beispiel auf die
Geschwindigkeit einer Bewegung oder auf ihre performative Qualitit, wobei Stern
einen umgekehrten Weg einschlédgt, und von diesen ,,globalen® Merkmalen des Erlebens
auf die spezifisch menschlichen Wahrnehmungseigenschaften eingeht, diese als
Gefiihlsqualitdten zu erleben. Fischer-Lichte beschreibt aus einer wirkungsisthetischen
Perspektive heraus, wie der Schauspieler durch elementare Bewegungen eine radikale
Priasenz entstehen lassen kann, wobei Stern in einem gewissen Sinne die Entstehung der
menschlichen Prisenz in der Bewegung sieht, welche jedoch als Form der Vitalitét
erlebt wird. Beide Autoren beziehen sich auf die sehr basalen Elemente der Entstehung
von Gegenwirtigkeit oder Prisenz.

Wie hier ersichtlich wird, sind diese Uberlegungen nicht nur fiir Schauspiel und Biihne
von Bedeutung sondern auch um unterschiedliche Moglichkeiten einer Anleitung zur
Hinwendung auf Vorgédnge des Selbsterlebens und Selbstempfindens, wie sie in den

folgenden Ubungen und Beispielen vorkommen, zu fokussieren.
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4.2.4 Das Improvisieren — eine Gestaltungspraxis

In vielen Improvisationsiibungen von Johnstone wird versucht, bei den Spielern
Kulturblockaden zu losen. Die Spieler sollen moglichst unkontrolliert und unwillkiirlich
Handeln, dies wird hdufig durch duflere Bedingungen und Irritationen oder durch eine
starke Beschleunigung der Spielgeschwindigkeit erreicht. Diese Ausfiihrungen kdnnen
hier einen Vergleich zu Freuds Anweisungen zur ,,freien Assoziation* andeuten. Die
Spieler werden dazu verleitet, die erste, meist verworfene Idee in ihr Spiel
aufzunehmen. Unzensiertes und unerwartetes Material kann entstehen. Die Spieler
befinden sich wihrend des Spiels in einem permanenten Prozess der ,,Kldrung® ihrer
Situation, dies fiihrt zu einer hohen Empfindsamkeit fiir die wechselseitigen
Handlungsimpulse (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 105ff).

Ein improvisierendes Theaterspielen kann als eigene Spielform angesehen werden, in
diesem Zusammenhang wird oft von dem Begriff der Aleatorik ausgegangen, dieser
bezieht sich auf den Wiirfelspieler und damit auf das Spielen mit dem Zufall (Koch
2003, 14). Dieses ,,Spiel mit dem Zufall* kann als kiinstlerische Gestaltungspraxis
angesehen werden, welche beim Akteur Zustinde der Intentionslosigkeit erzeugt. Der
impulsfolgende Interpretations- und Gestaltungsvorgang erfolgt assoziativ,
beispielsweise iiber die Entdeckung von Ahnlichkeiten. Es werden keine Bedeutungen
angestrebt, sondern der reine Ausdruck oder der reine dsthetische Wert kann zum
Vorschein kommen. In diesem Prozess konnen die Spieler sich neu entdecken (Wiese,
Glinther, Ruping 2006, 105f).

Mit dem Selbstempfinden beschreibt Daniel Stern ein einfaches, nicht-selbst-reflexives
Gewahrsein. Es wird von einer ,,Ebene unmittelbaren Erlebens* ausgegangen (Stern,
20). Ein ,,Selbst“, welches empfunden wird, wird zunichst als ein invariantes
Gewahrseinsmuster aufgefasst, wie zum Beispiel das Empfinden, sich selbst als Akteur

oder Urheber von Handlungen zu erleben (ebd.).

Die Frage stellt sich, wie sich diese invarianten Gewahrseinsmuster durch
Wiederholungen und Gewdhnung herausbilden?

Kann man sein Selbst, in diesen gewohnten Verhaltensmustern wieder finden? Kénnte
behauptet werden, dass diese Verhaltensmuster unbewusst aufgesucht werden, um sein

Selbst zu erfiihlen?
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Das auftauchende Selbstempfinden wird als Prozess oder als Erleben einer
Organisationsentwicklung verstanden (vgl. Stern, 102f). Aus diesem schopferischen Akt
entstehen unterschiedliche, angemessene, umfassende Perspektiven auf das Selbst, das
korperliche, aktionsfédhige Selbst, das subjektive und das verbale Selbst.

,Der Entstehungsprozess all dieser Perspektiven, der schopferische Akt, aus dem das
Wesen des Selbst und des Anderen hervorgeht, 1dsst das Empfinden eines
auftauchenden Selbst entstehen ...“ (Stern, 103).

Hier wird deutlich, dass das Empfinden des Anderen, mit der Entwicklung des Selbst
verbunden und mit eingeschlossen ist. In diesem Zusammenhang kann angenommen
werden, dass im improvisierenden Spielen, ein Augenblick der auftauchenden
Bezogenheit empfunden wird. Vielleicht kann das aktive Spielen mit Anderen, in dieser
Weise, ein Gewahrwerden seiner Selbst hervorrufen. Dadurch, dass der Fokus der
Aufmerksamkeit auf das Selbstempfinden selbst gelenkt wird, kann das Selbst-
empfinden im Zusammensein mit Anderen zum Gegenstand des Spielens werden. Der
Mensch kann sich im Theaterspielen verwandeln, er kann sich in jede beliebige Person
verwandeln. Invariante Gewahrseinsmuster kdnnten demnach auch als mentale
Konstrukte oder Selbstkonzepte erkannt werden. Wird das eigene Selbst als Selbstbild
verstanden, so kann es vielleicht auch verdndert werden. Diesen Aussagen liegt die
hoffnungsvolle Annahme zugrunde, dass ein spielendes Improvisieren dazu fiihren
konnte, sich von gewohnten Verhaltensmustern zu 16sen, sie zu liberschreiten oder zu

variieren.

Das Spielen, oder Austesten von Verhaltenseigenschaften, ist im Leben wie auch auf
der Biithne unumgénglich. Im Spielen kann versucht werden, innere Gefiihle zuzulassen
und sich diesen bewusst hinzugeben. Ein freierer Umgang mit inneren Gefiihlen sowie
die Erkenntnis, seine Gefiihle nicht zu ernst zu nehmen, sind Voraussetzungen, um sich
auf der Biihne 6ffnen zu kénnen. Wird nicht auch in der Entstehung von Beziehungen
zu Anderen immer wieder ein spielerischer Umgang mit sich selbst gelernt? Ist nicht
das Eintauchen in eine neue Lernebene immer auch wie das Betreten einer neuen

Biihne?
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Konnte man sagen, dass die Erlebnisweise des Menschen das Gegeniiber dazu verleitet,
sich selbst zu relativieren, oder gar ,,theatral* zu werden, ,.,theatral” im Sinne eines Sich-

Offnens oder einer Bewusstheit fiir ein improvisierendes Miteinander.

Das momentane Empfinden auf der Bithne vor Zuschauern oder in Theateriibungen
scheint mittels der Improvisation einen Zugang zu dem augenblicklichen Empfinden,
dem auftauchenden Selbst oder dem Empfinden der eigenen Prasenz, zu finden. In
dieser Arbeit sollen einfache Beispiele einer basalen Theaterpddagogik unterschiedliche
Zuginge zum Theaterspielen und zum Selbstempfinden aufzeigen. Anhand von
Beschreibungen zu Spielanleitungen soll aber auch ein Gefiihl oder ein Gespiir fiir die

unterschiedlichen Selbstempfindungen vermittelt werden.

Beispiel: Klatschkreis

Die Spieler stehen zugewandt in einem Kreis. Das Spiel beginnt, indem ein Spieler sich
zu seinem Nachbarspieler dreht, ihm in die Augen blickt und vor ihm blitzschnell in die
Hinde klatscht. Dieser dreht sich zum néchsten Spieler um und klatscht diesen in seine
Richtung an, er gibt den Klatscher weiter, der Klatscher lduft im Kreis herum. Die
Geschwindigkeit kann erhoht werden oder es kann zu einem gleichméfigen Klatschen
hin gewirkt werden (vgl. Vicek 2003, 46).

Als Variation kann auch ein Aufschrei ,,-hey-“ den Klatscher begleiten, der Klatscher
kann die Richtung wechseln oder quer durch den Raum fliegen. Es kann auch nur ein
Blick oder ein Wort statt dem Klatscher die Runde machen. In dieser Weise konnen in
der Folge auch Gerdusche oder Emotionen die Runde machen, diese konnen sich
langsam verdndern, indem sie iibertrieben oder abgeschwicht werden und zu ,,etwas*
Neuem werden (vgl. Vicek 2003, 46).

Punkt der Konzentration: Erstaunlich ist, dass es eine kdrperliche Handlung, ein
,Klatschen®, eine Markierung ist, welches einen korperlichen Impuls auslost und diesen
wie in einer Kettenreaktion weiterleitet, interaktive Impulsketten entstehen. Es ist
jedoch nicht nur die Aktivierung von Impulsen, welche in dieser Ubung im
Vordergrund stehen, sondern es kann von einer Gleichzeitigkeit von korperlichem und

mentalem Empfinden und von einer sozialen Dimension des Spielens ausgegangen
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werden. Die Zufilligkeit der Impulsfolgen entsteht durch die Impulsketten der
beteiligten Spieler (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 109).

Johnstone wiirde die Spieler zudem darauf aufmerksam machen, an ihren eigenen
Reaktionen zu beobachten, wie sie sich bei Fehlern verhalten. Dies deutet darauf hin,
dass es in diesen Ubungen keine ,,Fehler gibt, beziechungsweise, dass sie Teil der
Ubung sind, zumal die spontane Aufmerksamkeit nur teilweise planbar ist. Die
unterschiedlichen Reaktionen bei ,,Fehlern, wie das Lachen oder das Err6ten kénnen
thematisiert werden, um sich in Situationen hoher Erregung, nicht zu verkrampfen und

spontan zu bleiben (vgl. Johnstone 2006, 43f)

Fazit: ,,Spielen bedeutet zu improvisieren “

Das Improvisieren steht immer in einem engen Zusammenhang mit dem Begriff der
Spontaneitdt. Diesen Moment beschreibt Spolin, als ein ,,Moment personlicher Freiheit,
in dem wir mit der Realitdt konfrontiert sind, sie wahrnehmen und erforschen und
angemessen handeln. In dieser Realitdt funktionieren die Aspekte unserer Personlichkeit
als ein organisches Ganzes. Es ist ein Zeitpunkt der Entdeckung, der Erfahrung und des
kreativen Ausdrucks* (Spolin 2005, 18).

Diese Erfahrung kann in diesem Moment als ,,totales Selbst in einer totalen Umgebung*
beschrieben werden (Spolin 2005, 20).

Dieser Akzent auf der Aktualitdt, dem aktiven Spielen mit Anderen, konnte ein
Gewahrwerden seiner Selbst ermdglichen. Der Fokus der Aufmerksamkeit kann
spielend auf das Selbstempfinden selbst gelenkt werden, wodurch das Selbstempfinden
implizit und explizit zum Gegenstand des Spielens werden kann. In diesem
Zusammenhang wurde aufgezeigt, dass das von Stern beschriebene Empfinden eines
auftauchenden Selbst als Erfahrung des eigenen Lebendigseins in der Begegnung mit
der Welt oder als Augenblick, in welchem das Selbst als Wahrnehmer empfunden und
in der Welt situiert wird, mit den beschriebenen Momenten eines spontanen
Improvisierens verbunden wird (vgl. Stern, X).

Schon das primére Bewusstsein kann nach Stern in einer Weise beschrieben werden,
welche auf viele elementare Fiahigkeiten der Wahrnehmung schlieBen ldsst. Diese
Fahigkeiten zur Wahrnehmung bediirfen jedoch eines Impulses und einer Rahmung,

was hier durch das Aufzeigen der Moglichkeiten im Theaterspielen versucht wurde.
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Es scheint im Besonderen durch Ubungen zum Theaterspielen mdglich zu werden, den
Spieler dazu anzuregen, sich dieser sehr urspriinglichen oder priméren Prozesse gewahr

zu werden.

4.3 Das Empfinden des Selbst als Akteur

Schon die Uberschrift verweist auf eine allmihliche Anniherung zwischen dem
Empfinden, dem Selbst und einem handelnden Selbst. Stern geht von unterschiedlichen
,»Selbst-Invarianten® aus, durch welche das Empfinden eines ,,Kern-Selbst*
charakterisiert wird. Das Selbst empfindet sich demnach zunehmend als differenziertes
Objekt im Raum, was bedeutet, dass schon das Empfinden zu Beginn unseres Lebens
auf eine Urheberschaft von Handlungen, die zunéchst sehr basaler natur sind,
ausgerichtet ist und unser Selbst als zusammenhéngende physische Einheit empfinden
lasst (vgl. Stern, 106£Y). Es sei darauf hingewiesen dass die Elemente dieser Vorgédnge

auch im Korpertheater zu finden sind.

In einem weiteren Schritt wird von den Annahmen Sterns ausgegangen, um der Frage
nachzugehen, was eine Handlung ausmachen konnte, welche das Empfinden eines
,,Kern-Selbst* als dynamisches Organisationsprinzip und Gleichgewicht, zu einer
Erfahrungswirklichkeit werden ldsst (vgl. Stern, 106f). Schon Handlungen scheinen in
der Lage zu sein, bestimmte Empfindungen, Erfahrungen der Differenz zwischen sich
und dem Anderen und Korpergefiihle in der Interaktion mit Anderen, auszuldsen. Es
wird versucht, zu beschreiben wie bestimmte Handlungen genau diese Formen des
Selbstgefiihls hervorheben konnen. Der ,,Stillstand* wird hier als ein gestalterisches
Element des Theaters dargestellt, was einen direkten Bezug zu den Annahmen Sterns

zur Rdumlichkeit und Zeitlichkeit von Bewegungen herstellen soll.

4.3.1 Das Kern-Selbst
Im Spielen, wie dem Gesichterschneiden, den Beriihrungsspielen oder den
Kitzelspielen, welche immer wieder leicht variiert wiederholt werden, lernt der Sdugling

nach Stern ,,die invarianten Merkmale des interpersonalen Verhaltens zu identifizieren*
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(Stern, 110). Schon der Saugling lernt anhand dieser Merkmale, was bestimmte
Handlungen auslosen, um in Interaktion mit einem Anderen ein Korpergefiihl zu
empfinden, er empfindet ein Korpergefiihl in Interaktion. Ausgehend von den
Beobachtungen dieser Spiel-Interaktionen schliefit Stern auf unterschiedliche
Selbsterfahrungen. Diese Selbsterfahrungen haben sich durch die Anwesenheit eines
Anderen als zu sich selbst gehorig herausgebildet. Durch den Vergleich zu einem
Anderen und im Unterschied zu dem Anderen sind sie als Begrifflichkeiten fiir ein
,Kern-Selbst* entstanden. Diese Selbstempfindungen wurden deshalb von Stern als
,»Selbst-Invarianten® beschrieben. ,,Selbst-Invarianten* werden durch die Empfindungen
gekennzeichnet, welche im Vergleich zu sich verandernden Dingen unverindert bleiben
und damit als Kernfunktion der Identitit, als wiederkehrende, erkennbare Elemente im
Selbsterleben auftauchen (vgl. Stern, 107ff).

Die im Weiteren beschriebenen ,,Selbst-Invarianten®, der Urheberschaft von
Handlungen, der Selbst-Kohérenz und der Selbst-Geschichtlichkeit sind nicht nur durch
ein Korperempfinden gekennzeichnet, sondern zudem durch das eigene subjektive
Erleben des Anderen, oder durch “das Selbst gegeniiber dem Anderen” (Stern 2007,
XI). Stern befasst sich vorwiegend mit denjenigen Empfindungen, welche sich in
alltdglichen sozialen Interaktionen herausbilden und zu einer inneren Organisation von

Beziehungsmustern beitragen (vgl. Stern, 17f).

,Die Art und Weise, wie wir uns selbst in Beziehung zu anderen Erleben wird
grundlegend fiir die Perspektive, unter der wir alle interpersonalen Vorginge

organisieren (Stern, 18).

4.3.2 Das Selbst als ,,Akteur*

Die fritheste Entwicklung des Selbst wird in diesem Zusammenhang von Fonagy als die
Entwicklung eines Gewahrseins fiir das ,,Selbst als Akteur* benannt (Fonagy et al.
2006, 67). Wird das Selbst als ,,Akteur* oder handelndes Selbst verstanden, kann von
den Fihigkeiten ausgegangen werden, ein Korperselbst als ein differenziertes Objekt im
Raum zu représentieren, Aktionen zu initiieren und einen kausalen Einfluss auf seine

Umwelt auszuiiben.
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Diesen Fahigkeiten liegt eine zunehmende Sensibilisierung flir Kausalbeziehungen zu
Grunde, in der Entwicklung werden demnach zunehmend Akteure mit Aktionen und
Aktionen mit Resultaten verbunden (Fonagy et al. 2006, 215).

Der Begriff ,,to act* deutet ein Handeln an, dieses Handelen kann ein ,,in Bewegung
setzen, bewirken, in einer bestimmten inneren Verfassung sein®, suggerieren. Des
Weiteren kann sich das Handeln auf ein ,,mit den Handen anfassen‘ bezichen und eine
Handhabung oder auch ein Behandeln als ,,mit jemandem verfahren* beinhalten (vgl.
Schmid 1994, 382).

Die Wurzel der Worte Akteur oder Akt und Aktivitdt, konnen in dieser Arbeit jedoch
auf das altgriechische Wort der ,,sich vollziechenden Handlung* hinweisen, was auf
seinen direkten Bezug zur dramatischen Kunst des Schauspielens anspielt. Auch wenn
der Schauspieler regungslos auf der Biihne sitzt, handelt dieser innerlich und psychisch,

dies im Sinne einer dramatischen inneren Handlung (Stanislawski 1992, 51).

Im interaktiven Geschehen zwischen Individuen werden immer wieder Handlungen und
Aktionen aufeinander abgestimmt, es entsteht ein Beziehungsgeflecht unter den
Beteiligten, Situationen entstehen (Kotte 2005, 20). Die Situation kann hier als
kompakteste verstehbare Einheit menschlicher Handlungszusammenhinge aufgefasst
werden, zu einer gleichen Zeit und an einem gleichen Ort entstehen Beziehungen
zwischen Menschen. Wenn im Folgenden von duBleren Vorgéngen wie Handlungen
ausgegangen und beschrieben wird, wie menschliches Handeln du3erlich manifest wird,
dann konnen diese dulleren Bewegungen immer auch Riickschliisse auf innere
Bewegungen und Motivationen andeuten (Kotte 2005, 16f). Einen Vorgang als
»theatral“ zu bezeichnen, kann auf seine gestische Hervorhebung verweisen, auf eine
spezifische Markierungsform, was darauf anspielt, dass im Theater versucht wird, sich
auf die Handlung selbst zu besinnen. In ,,theatralen Vorgidngen* wird demnach versucht,

deren Sinnhaftigkeit erfahrbar zu machen (vgl. Kotte 2005, 57).

Stern fasst die Empfindung eines ,,Kern-Selbst* als integrierendes Empfinden auf,
dullere Vorgdnge verbinden sich mit inneren Vorgédngen. Stern beschreibt den Prozess,
wie die Beziehungen zu anderen erlebt werden und wie interpersonale Vorgénge erst

entstehen (Stern 2007, 18).
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Um ein ,,Kern-Selbst* zu charakterisieren wird von einer Fahigkeit ausgegangen, in
interaktiven Prozessen Strukturen aufzubauen, die auf Empfindungen beruhen, sich
selbst als Urheber von Handlungen zu empfinden. Diese Fahigkeit griindet in den
Erfahrungen, ein Wollen zu verspiiren, aus dem propriozeptiven Feedback von
Handlungen und aus den objektiven Konsequenzen physikalischen Einwirkens auf die

Umwelt, es entsteht ein Handeln mit Selbstbeziiglichkeit (Stern, 114).

4.3.3 Die Urheberschaft und die Selbstkohirenz

Stern beschreibt ein frithes Empfinden der Urheberschaft von Handlungen
folgendermafien: Allen Bewegungen der willkiirlichen Muskeln geht ein motorischer
Plan voraus. Auch wenn dieser motorische Plan unbewusst bleibt, werden Handlungen
jedoch in ihrem vitalen Prozess wie beispielsweise einer zogerlichen, stockenden oder
schneller Bewegung erlebt und dank der Willensempfindung als selbstinitiierte
Aktivitdten oder Selbst-Handlungen erlebt.

Der motorische Plan konnte jedoch bewusst werden, wenn zum Beispiel seine
Ausfiihrung behindert wird. Dies wiirde bedeuten, dass schon wihrend der Empfindung
eines Wollens gewusst wird, wie die Handlung motorisch auszufiihren ist. Eine
selbsterzeugte Bewegung 16st Effekte, wie beispielsweise Muskelspannungen oder das
Empfinden der Luft auf der Haut aus. Diese konnen als propriozeptives Feedback
benannt werden (Stern, 114ff).

Das Empfinden der Urheberschaft wird sténdig gebildet oder umgebildet, zum Beispiel,
wenn man beschlief3t, sich hinzusetzen und es dann auch tut. Das Kommen und Gehen
dieser Vorginge vermittelt eine Phasenwahrnehmung. Die unbedachten
kontinuierlichen Vorginge, zum Beispiel die Wiederanpassungen der Korperhaltung
und des Muskeltonus, um die aufrechte Haltung beizubehalten, vermitteln eine
Tonuswahrnehmung (a.a.O, 280).

Mit der Selbstkohirenz wird von Stern ein Empfinden beschrieben, sich als
zusammenhdngende physische Einheit zu fiihlen. Werden unterschiedliche Bewegungen
gemeinsam ausgefiihrt, wie beispielsweise eine Kopfbewegung, Bewegungen der Arme
und der Beine oder Verdnderungen des Gesichtsausdrucks, dann haben all diese
verschiedenen AuBerungen trotz ihrer Verschiedenheit folgende Gemeinsamkeiten: Sie

haben einen gemeinsamen Ort im Raum, eine gemeinsame Zeit im Rhythmus, eine
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gemeinsame Form in ihrer Gestalt und eine gemeinsame Intensitétskontur in ihrer Kraft
(vgl. Dornes 2004a, 93).

Diese Feststellung griindet in der Beobachtung, dass unterschiedliche AuBerungen oder
Handlungen schon in der frithesten Kindheit, als von einem bestimmten Ort ausgehend,
wahrgenommen werden. Zudem werden Dinge, welche sich als Einheit im Raum
bewegen als zusammengehorig empfunden. Die zeitliche Gemeinsamkeit von
AuBerungen kann als Kohirenz der Bewegung erfahren werden. Beobachtet man sich
selbst oder andere, kann bemerkt werden, dass sich alle Korperteile wie Glieder, Rumpf
und Gesicht auf die Sekunde genau synchron bewegen (vgl. Stern, 121ff).

In allen Bewegungsablaufen ist das Einsetzen, das Innehalten und der Richtungs- oder
Tempowechsel synchron abgestimmt. In diesem Verstdndnis hat jeder Korper sein
eigenes Bewegungsmuster, welches bis hin zur sprachlichen Ausprigung
mitbestimmend sein kann. Stern benennt im Bezug auf ein existenzielles Selbst die
Selbsterfahrung der Kontinuitédt der Kohérenz als das ,,fortwihrende Sein®, dieses ist

mit dem Herzschlag oder der regelméfBigen Atmung vergleichbar (a.a.O, 257).

Die Selbst-Kohirenz umschreibt ,,das Empfinden, ein vollstdndiges korperliches Ganzes
zu sein und sowohl in der Bewegung (Verhalten) als auch im Ruhezustand iiber

Grenzen und ein korperliches Handlungszentrum zu verfiigen* (Stern, 106).

4.3.4 Das Empfinden eines ,,Kern-Selbst*

Das Empfinden eines Kernselbst stellt nach Stern ein dynamisches Gleichgewicht dar,
welches leicht aus dem Gleichgewicht geraten kann. Stern nennt anschlieend einige
Beispiele, in welchen es zu einem Empfinden dieses Gleichgewichts kommen kann. Ein
humorvolles Beispiel: ,,Versuchen Sie einmal, sich gleichzeitig an die Stirn zu schlagen,
sich den Bauch zu reiben und dabei laut zu zdhlen. Ein solches Durchbrechen der
zeitlichen Kohérenz ist zwar moglich, erfordert aber eine ungeheure Konzentration*
(Stern, 124). Nach diesem Beispiel kann das Empfinden in jenen Augenblicken
auftauchen, welche ein hohes Mal} an Aufmerksamkeit ausldsen.

Weiters wird die Unterbrechung der flieBenden Tonuswahrnehmung und die Erfahrung
der Ahnlichkeit mit einem Anderen genannt, um aufzuzeigen, dass in diesen Situationen

das Empfinden aus dem Gleichgewicht geraten kann oder eine Differenz im Selbst
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empfunden wird. In dieser Weise entwickelt jeder Mensch von friihester Kindheit an ein
individuelles dynamisches Gleichgewicht sowie ein charakteristisches Bewegungs-

muster (vgl. Stern, 280).

Diese Beschreibungen erinnern an den Physiker Moshé Feldenkrais, welcher in seinem
Buch ,,Bewusstheit durch Bewegung* die ,,Dynamik* als ,,die Lehre von der Bewegung
der Korper unter dem Einfluss von Kriften und im Verhéltnis zur Schwerkraft*
beschreibt (Feldenkrais 1978, 31). Feldenkrais geht von einem Ich-Bild aus, welches
sich auf der motorischen Region der Gehirnrinde gebildet hat oder welches dort erst
entsteht. Verdnderungen in der Dynamik von Reaktionen oder des Tuns kénnten
demnach als ,.gleichbedeutend mit Anderung in unserem Ich-Bild* verstanden werden
(Feldenkrais 1978, 31). Das konnte bedeuten, dass sich die Bewusstheit {iber eigene
Bewegungsmuster auf alle anderen Funktionen des Selbst iibertragen kann. In einer
gleichen Weise wie das Ausfiihren von Handlungen unsere Gedanken iiber uns Selbst
beeinflussen konnen, kann die Vorstellung einer Handlung Auswirkungen auf dessen

realisierte Ausfithrung haben.

Ein differenziertes Verstindnis dieses dynamischen Gleichgewichts kann bedeutend
sein, um sich zum Beispiel als Erwachsener der Tendenz des eigenen Verhaltens zur
Uberstimulierung oder zur Unterstimulierung eines Anderen beziehungsweise der
eigenen Kinder bewusst zu werden.

Auf den Umgang mit Sduglingen bezogen geht Stern von einem optimalen
Erregungsniveau aus, welcher einen Bereich mit einem gewissen Spielraum darstellt.
Der Erwachsene reguliert das Aktivitétsniveau des Gesichtsausdrucks, der Gesten und
Korperbewegungen des Sauglings, wie auch der Saugling durch seine Mimik und sein
Blickverhalten das Erregungsniveau des Erwachsenen reguliert (vgl. Stern, 111f).
Diese frithen wechselseitigen Regulierungen bilden ,,umfassende Erfahrungen in Bezug

auf die Selbst-Regulierung® des eigenen Regulierungsniveaus (Stern, 111).
In einem weiteren Aspekt kann erkannt werden, dass sich ein Kern-Selbst

moglicherweise erst in intensiven Situationen, welche ein Ungleichgewicht im

Selbstempfinden auslosen, zu erkennen gibt. In diesem Sinne wiirde das eigene Selbst
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sich vor allem im Empfinden einer Situation der Differenzwahrnehmung oder des
Ungleichgewichts, dem Empfinden und somit teilweise dem Bewusstsein zugénglich

werden.

Ein Verstindnis fiir dieses dynamische Gleichgewicht zu entwickeln, konnte
unterstiitzend sein, um Ubungen oder Situationen, welche Kérpergefiihle und Affekte
zum Inhalt haben, mit groerer Umsicht und Feinfiihligkeit beachten zu kdnnen. Stern
benutzt den Begriff der ,,Empfindung®, um sich auf die greifbare Erfahrungs-
wirklichkeit von Substanz, Handlung, Sinneseindruck, Affekt und Zeit zu beziehen. In
Abgrenzung zu den Begriffen ,,Kenntnis*“ oder des ,,Gewahrseins* ist das Selbst-
empfinden kein kognitives Konstrukt, sondern es ist nach Stern ,,die Integration des

Erlebens* (Stern, 107).

4.3.5 Das Empfinden des Selbst als Akteur im ,,Stillstand“

Wenn das Selbst sich immer auch als Akteur empfindet und sich ein Selbstempfinden
durch die Integration von unterschiedlichen Empfindungen der Selbstkohdrenz und der
Urheberschaft von Handlungen charakterisieren lésst, kann in der Folge gefragt werden,
was eine Handlung ausmachen konnte, welche ein korperliches Empfinden der
Urheberschaft von Handlungen beziehungsweise das Empfinden des Korpers als Einheit
auslosen konnte.

In dem folgenden Absatz wird versucht, ein kiinstlerisches Stilelement des Theaters zu
beschreiben, anhand welchem Handlungen unterbrochen werden, um Bedeutungen in
Erfahrung zu bringen. Im Sinne des Theaterspiels konnte zum Beispiel je nach
Aussprache unvermittelt, ob in Situationen des Spielens, dem ,,Raumlauf* oder in
alltdglichen Situationen die Worter ,,Stillstand®, ,,Stopp* oder ,,Freeze — Einfrieren*
ausgerufen werden. Augenblicklich bleibt jeder Spieler in der momentanen Kdrper-
haltung regungslos, wie angewurzelt stehen, der eigene Kdrper wird hierbei wie bei
einer Photographie, in einem Bild festgehalten. Das Adjektiv ,,still* meint hier ,,stehend,
unbeweglich® und Stand verweist auf den ,,Ort des Stehens* (Wiese, Giinther, Ruping
2006, 97).

Der Stillstand kann als Vergegenwértigung der augenblicklichen Befindlichkeit

angesehen werden. Das Zeitempfinden wird veridndert, indem sich die Aufmerksamkeit

79



auf einen Punkt der Gegenwart richtet und das korperliche Erleben fokussiert. In dieser
Weise tauchen die Variablen des Ortes, der Zeit und der Form der Selbstkohdrenz in der
Begriffsbestimmung des ,,Stillstands* auf. Der Stillstand kann fiir die Spieler bedeuten,
durch eine ,,achtsame Empfindung ihres korperlichen “Jetzt-Zustands™ aus der sich
iiberschlagenden Dynamik des Alltags* herauszutreten und sich von vorgéngigen

Sinneseindriicken und Erinnerungen zu befreien (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 96).

,Man kann diesen Prozess bei den Spielern selbst gut beobachten. Der angeleitete und
vorbereitete Stillstand, die subjektive Entleerung duflert sich in der Erfassung und
Besetzung des Spielraumes. Der Spieler tritt aus dem evolutiv definierten Kontext der
Situation heraus, verlédsst die engen Grenzen seiner selbstbestimmten Subjektidentitit
und wird gegenwartig — nicht fiir bestimmte Zeichen oder Reize, sondern nach allen
Seiten und gleichgiiltig gegeniiber den Wertigkeiten der Alltagsbedeutungen, die sein
Umfeld aufweist” (a.a.0, 277).

Durch die ruckartige Bewegung des ,,Stillstands* wird ein Empfinden der Luft auf der
Haut spiirbar, der Raum veréndert sich. Die Ausfithrung einer Handlung wird
unterbrochen, wodurch der motorische Plan und das Wollen vielleicht bewusst werden
konnten. Im Zusammenhang mit der Bewusstwerdung durch Handlungen scheint es
nicht verwunderlich, wenn Brecht die Unterbrechung von Handlungen nutzte, um ,,im
experimentellen Sinne den sozialen Gehalt der Gesten erst in Erscheinung® treten zu
lassen ,,und ihre Transformation in sinnliche Gewissheiten auf der Biithne* zu
ermOglichen (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 80).

Die Erfahrung als Zuschauer zu beobachten, wie sich eine Gruppe von Spielern
plotzlich in einem Stillstand stehend befindet, kann auf den Zuschauenden eine
verfremdende Wirkung haben. Vielleicht l4sst sich durch diese mimischen, nonverbalen
Darstellungen die Aufmerksamkeit auf den Ausdruck der Bewegung lenken, was ihre
soziale Bedeutung erst zu erkennen gibt (vgl. Wiese, Glinther, Ruping 2006, 80). Durch
das Unterbrechen von Handlungen und die bewusste Lenkung der Gesten zum Beispiel
in der Erstarrung einer Handlung zur Wiederholungsfigur 16st sich ein bekannter Gestus
in seine einzelnen Gesten auf. Durch diese ,,Analyse* entsteht die Erkenntnis und

Erfahrung fiir das, wofiir die Geste steht, was sie repréisentiert (Koch 2005, 125f).
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Charaktere entstehen in diesem Sinne erst durch ihre Handlungen, in ,,theatralen
Vorgingen* wird nicht nur wie beim Spielen, die Konsequenz eines Handelns
vermindert, sondern unter anderem durch Korperbewegungen hervorgehoben. Die
Aufmerksamkeit der Zuschauenden wechselt von den Kdrperbewegungen hin zur
Wahrnehmung des Spielerischen im Hervorheben selbst, oder von dem ,,Was
geschieht?* hin zu dem ,,Wie es geschieht?* (Kotte 2005, 57). Wie Stern es auch
beschreiben wiirde, wird immer eine Kette von Handlungsmodi gleichzeitig mit einem
physischen Handlungsablauf wahrgenommen. Aus diesen szenischen Vorgidngen
entsteht im Theater eine Wirkung, welche eine soziale Phantasie freisetzen kdnnte
(ebd.). Im Miteinander des Theaters entsteht Neues, der dsthetische Grundbegriff
,Mimesis* verweist auch hier auf die Handlung selbst und reicht von der Nachahmung,

dem Kopieren und dem kreativen Schaffen bis hin zur Vorahnung (a.a.O, 81).

In diesen Ubungen kann von einer aufkommenden Bereitschaft zur Aisthesis als
sinnliche Wahrnehmung ausgegangen werden. ,,.Dies beinhaltet sowohl die
Wahrnehmung der eignen Sinne, als auch dessen, was die Sinne wahrnehmen, ohne das
Wahrgenommene zu deuten oder zu bewerten. Der (Nur-)Wahrnehmende nimmt einen
Beobachtungsposten ein und hebt sich damit aus der evolutiven Dynamik der zeitlichen
Ablaufe* (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 97).

Der Stillstand, der nur einige Sekunden anhilt, 1dsst den Spieler die Kraft des eigenen,
korperlichen Ausdrucks entdecken. Die individuellen Gesten jedes Spielers werden als
gestaltete Zeichen erkannt, was Stern als ,,Konzept des Kern-Selbst* beschreibt, konnte
in diesem Zusammenhang als Gestus angesehen werden, als Gesamtheit aller Gesten
eines Menschen. Um diesen individuellen Bewegungsmustern nachzuspiiren, wird in
diesem Kontext ein Schritt zuriick zu ihren elementaren Strukturen, wie der
Urheberschaft, unternommen. Erst durch dieses Vorgehen werden die Dimensionen
hinter der Zeichenhaftigkeit des Korpers bewusst, die eine psychische Verfassung oder
eine Haltung vermitteln. In diesem Sinne bezieht sich Lecoq gleichermal3en auf die
Situationen der Stille, um die Momente zugédnglich zu machen, in denen die Sprache
noch nicht existierte. Die Spieler begeben sich ,,in einen Zustand urspriinglicher
Naivitit, Unschuld und Neugier* (Lecoq 2003, 45). Aus dieser Stille kann nur die
Handlung oder die Sprache fithren. Wird die Stille zu bedeutungsvoll, kann sich das
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Thema befreien und die Stille wird von der Sprache oder der Handlung abgelost. Die
Anfangsimprovisationen von Lecoq sind still oder gemimt, was eine Erneuerung des
Gespiirs fiir die Dinge bewirken soll, und es ermdglicht, sich vieles vorzustellen, ohne
sich mit wirklichen Dingen umgeben zu miissen (vgl. Lecoq 2003, 48). Ein Verhalten
zu mimen kann bedeuten, es zu verkorpern, im Sinne Lecogs kann das Mimen eine
Kenntnis vermitteln, indem die Handlung auf eine neue, frische Art entdeckt werden
kann. Am Beispiel einer Handlung: Wenn jemand den ganzen Tag Steine schleppt, dann
vergisst er, was er da schleppt, wird dieser Vorgang gemimt, dann wird der Sinn des
Objekts wieder erkannt, sein Gewicht und sein Volumen. Das Mimen konnte auf diese
Weise den Automatismus von Handlungen und Verhaltensweisen aufbrechen und
verdeutlichen. Auch in diesem Bezug wird auf das Mimen als bedeutender Kindheitsakt

verwiesen (vgl. Lecoq, 2003, 37).

,,Das Kind mimt die Welt, um sie zu und sich darauf vorzubereiten, in ihr zu leben*

(Lecoq, 2003, 37).

Beispiel: Raumlauf

Zu Beginn von Schauspieliibungen tauchen erstaunlicherweise oft dhnliche Elemente
auf, mittels welchen die Aufmerksamkeit auf die Kérperwahrnehmung gelenkt wird, oft
sind es Entspannungsiibungen, welche auf Ubungen vorbereiten oder diese einleiten. In
einem ,,Raumlauf wird konzentriert man sich auf das Gehen, der eigene Gang wird
zum Anhaltspunkt, um sich in unterschiedliche Empfindungen hineinzuversetzen und
um zum Beispiel Situationen der Begegnung entstehen zu lassen. Ein Raumlauf beginnt
immer auf die gleiche Art, die Teilnehmer werden aufgefordert, einfach gelassen und
entspannt im Ubungsraum herumzuwandern, nach einer Zeit folgen weitere prizisere
Anweisungen (vgl. Vicek 2003, 16).

In dieser Weise geht jeder ,,fiir sich alleine durch den Raum. Nun ergeben sich
zahlreiche Variationen, um zum Beispiel die Aufmerksamkeit auf das eigene Befinden,
Bewegungen und unterschiedliche Muskelgruppen zu lenken.

Zum Abschluss dieser Beobachtungen kann sich wieder auf ein neutrales Gehen
eingestimmt werden, um die Ubung abzuschlieBen und wieder aus dem Spielen oder der

Beobachtung zu sich selbst zuriickzufinden. Eine besondere Variation ergibt sich
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daraus, Begegnungen entstehen zu lassen oder den Stillstand einzufiihren. Allein die
Situation, gemeinsam mit Anderen durch einen Raum zu gehen und zu versuchen, sie zu
ignorieren, um sich nur auf die eigene Wahrnehmung zu konzentrieren, kann
befremdend wirken. Wird eine Begegnung angestrebt, indem beispielsweise
aufgefordert wird, den Vorbeigehenden in die Augen zu schauen, jedoch nicht auf ihn
zu reagieren, als-ob man sich nicht kenne, erweist sich dies als komplizierter Vorgang,
weil es nicht der gewohnten Form des Miteinanders entspricht.

Die Anderen zu ignorieren, bedeutet jedoch, ein weites Blickfeld oder ein peripheres
Sehen und damit eine Wachheit fiir alles, was im Raum geschieht und entsteht, zu
entwickeln. ,,Die Aufmerksamkeit richtet sich auf die Wahrnehmung der ganzen
Gruppe und ihrer Bewegung, ohne dass direkter Kontakt unter den einzelnen
aufgenommen wird. Die Gruppe findet ein gemeinsames Tempo. Nicht nur die Augen
sehen und die Ohren horen das, auch die Haut spiirt die Resonanz der anderen* (Wiese,

Giinther, Ruping 2006, 150).

Im Sinne des Stillstands bleibt die Gruppe bei einem Stopp-Signal stehen, bei einem
Go-Signal bewegt sie sich wieder weiter. Nach mehreren Wiederholungen ist es der
Gruppe moglich, ,,selbst einen gemeinsamen Impuls zum Weitergehen* zu finden (vgl.

Wiese, Giinther, Ruping 2006, 150).

Fazit: Begegnungen entstehen

Die Spieler richten ihre Aufmerksamkeit auf das Geschehen im Raum. Sie beobachten
den Ort und die Zeit der Anderen und entwickeln ein Gespiir fiir die Anwesenheit der
Anderen im Raum. In einem zweiten Schritt kann eine Begegnung angestrebt werden.
Im Hinblick auf die sehr eindrucksvollen und feinfiihligen Beschreibungen von
Ubungen zum theatralen Lernen von Wiese, Giinther und Ruping kann das Beispiel
,»Sich begriilen als mimetische Ubung mit interaktiven Anteilen, hier kurz angefiihrt
werden (vgl. Wiese, Giinther, Ruping 2006, 120).

Genau in dieser ersten Begegnung, der BegriiBung zwischen zwei Menschen werden
viele unbewusste Mechanismen wachgerufen, es entsteht eine sehr intensive Erfahrung

des Miteinanders, welche die Teilnehmer in diesem Beispiel spielend erleben kdnnen.
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Die Spieler schauen um sich, bis sie ein Augenpaar erblicken, ,,das den Blickkontakt
halten will ... geht langsam aufeinander zu, haltet den Blickkontakt, findet gemeinsam
die Distanz, die euch beiden wohl tut und bleibt ruhig voreinander stehen ... weitet eure
Aufmerksambkeit so, dass ihr alle Korperbotschaften eures Partners wahrnehmen konnt.
Baut langsam gemeinsam eine Geste der Begriiffung auf. Achtet darauf, was euer
gleichzeitiger Impuls ist und findet den gemeinsamen Abschluss der Geste ... Spiirt in
eure gemeinsam gefundene Haltung hinein. Wie fiihlst du dich, wie fiihlt sich der
Partner? (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 120-121)

All diese Elemente des Blickkontakts, der Distanz und der Impulse sind in dem Gespiir
von einer BegriiBung enthalten und verweisen im Zusammenhang des Theaters auf die
Wahrnehmung des Gegeniibers und die Fiille von dsthetischen Merkmalen und Mog-
lichkeiten des Miteinanders. ,,Die Wahrnehmung ist dsthetisiert und gelenkt auf etwas,
das zwischen den Akteuren liegt und sich im Alltag selten zeigt: Das Bediirfnis des
Menschen nach seinesgleichen im Anderen — ohne den Wunsch, iiber ihn zu verfligen

oder ihn in ein ihm Identisches zu iibersetzen* (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 121).

4.4 Von lebendigen Erinnerungen zu neuen Vorstellungen

Im Zusammensein mit Anderen konnen frithe Erfahrungen lebendig werden, ein ,, Wir*
wird gegenwirtig oder empfunden. Vergangene Erfahrungen werden durch das
Gedichtnis in die eigene Selbst-Geschichtlichkeit integriert. Doch das Gefiihl des
Erinnerns, die Dynamik des Erinnerns selbst bleibt entscheidend fiir unsere individuelle
Empfindsamkeit und inspiriert unsere Selbst-Gespriche, unsere Phantasien und
imaginierten Interaktionen. Genau dieser Prozess ist es, was die Geschichte der eigenen
Erinnerungen vorantreibt und zum Beispiel als eine Form der Vitalitét dieser
Erinnerung gespeichert bleibt, um in &hnlichen Anldssen zu neuen ,,Vorstellungen*

dieser Dynamik zu werden.
Im gemeinsamen Spielen und dem aktiven Phantasieren kdnnen diese Erinnerungen und

vorgestellten Bilder lebendig werden, sie kénnen wie bei einer Ubertreibung von

Bewegungen intensiviert werden, so dass ein intensives Gefiihl — eine Haltung bleibt,
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das Gefiihl, nachdem die spezifische Erinnerung integriert wurde, die Dynamik — die
Vitalitit des Gefiihls, bleibt. Es kann sich aktiv in Phantasien hineinversetzt werden,
wobei klar ist, dass etwas Neues entsteht und die bewussten Ubertreibungen der

Vitalitit des Gefiihls und nicht dem Gefiihl selbst dienen.

4.4.1 Die Erinnerungen an Wir-Erlebnisse

In Interaktionen und vor allem dem Spielen erreichen schon kleine Kinder
Gefiihlszustdnde, welche sie alleine nie erreichen konnten. Im Spielen kann in einer
gemeinsamen Schopfung ein ,,Wir entstehen. Im Unterschied zu Theorien, in welchen
das primére Erleben als das Empfinden eines ,,Wir* beschrieben wird (vgl. Winnicott,
Mahler), ist Stern der Uberzeugung, dass schon der Siugling soziale Erfahrungen als
reales Erleben des Zusammenseins mit einem anderen, erlebt. Die Selbstempfindung
kann demnach zwar verdndert werden, jedoch wird sie nicht verzerrt (Stern, 148ff).
Durch diese Ausfithrungen wird deutlich, wie wichtig die Anwesenheit und das

Verhalten eines Anderen fiir die frithe Entwicklung ist.

In Lachel-Interaktionen zwischen Kind und Mutter kann zum Beispiel erkannt werden,
dass die Intensitdt des Affektausdrucks nach und nach erhoht wird und die
Bezugsperson in dieser Weise die Aufmerksamkeit, die Neugier und die kognitive
Anteilnahme des Sduglings an der Welt reguliert. Ein groBer Teil des gesamten
Aftektspektrums, welches vom Kind wahrgenommen werden kann, wird nur in der
Gegenwart und durch die Vermittlung eines anderen erlebbar (Stern, 148f).

Der Séugling wire dementsprechend in einem auf3erordentlichen Malle auf seine
Bezugsperson angewiesen, er ist ,,mit einem anderen Menschen zusammen, der sein
Selbsterleben reguliert. In diesem Sinne ist der Andere ein das Selbst regulierender
Anderer* (Stern, 148). Diese sozialen Momente des Erlebens werden nur durch das
Verhalten oder die Anwesenheit eines Anderen ausgelost, der Andere hilft uns, diese
Bestandteile unseres Selbsterlebens kennen zu lernen. Als eine der intensivsten
Erfahrungen des sozialen Lebens kann demzufolge das Gefiihl des Zusammenseins mit
anderen Menschen beschrieben werden. Stern geht weiters davon aus, dass auch in der
Abwesenheit der Bezugsperson, diese in der Phantasie existiert und ihre bedeutende

Funktion beibehilt (Stern, 146fY).
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Mit der Hervorhebung des interpersonalen Erlebens unterscheidet Stern ein nur auf den
eigenen Korper bezogenes Selbst von einem Kern-Selbst, welches sich durch das
Zusammensein mit anderen Menschen definiert. Das Kern-Selbst-Empfinden ist
demnach nicht nur auf ein Korper-Selbst bezogen, sondern es steht in einem engen

Zusammenhang mit dem interpersonalen Erleben (Stern, 47).

Stern beschreibt diesen Prozess anhand des ,,Guck-Guck-Spiels* zwischen Mutter und
Kind. Das Gesicht der Mutter schaut fiir einen Moment iiber den Bettrand des Kindes
und verschwindet wieder, beziehungsweise sind es Gegensténde, welche vor den Augen
des Kindes auftauchen und wieder verschwinden. Der Sdugling erinnert sich spater an
die spezifische Episode dieses Spiels. Wird dieses Spiel in geringfiigig abgewandelter
Form wiederholt, entwickelt der Séugling eine Art generalisierte
Interaktionsreprisentation von diesem Spiel. Diese sind flexible, dynamische
Strukturen, welche den Durchschnitt mehrerer realer Episoden darstellen und einen
Prototyp von diesen bilden (Stern, 160ff). Die Strukturen dieser Episoden sind einem
standigen Prozess von Angleichungen unterworfen und veridndern sich besténdig.
Gedidchtnisinhalte werden durch die generalisierten Interaktionsreprésentationen
organisiert und reorganisiert.

Das zugehorige Gedachtnis wird hier als Episoden-Gedichtnis (Tulving 1972)
verstanden. Eine Episode umschreibt eine gelebte Erfahrung, welche zum Beispiel aus
unterschiedlichen Attributen wie den ,,Empfindungen, Wahrnehmungen, Handlungen,
Gedanken und Ziele* bestehen, diese stehen ,,in einem zeitlichen, raumlichen und
kausalen Verhiltnis zueinander* (Stern, 139). Die Erfahrungen der Urheberschaft und
der Selbstkohirenz werden in das Erleben integriert (Stern, 138f).

Es kann beschrieben werden, dass sich die Fiille der psychischen
Interaktionsreprisentationen immer wieder durch aktuelle Interaktionserfahrungen
reorganisieren. Die frithen Erfahrungen des Zusammenseins wiirden sich
dementsprechend durch neue Erfahrungen verdandern. Erinnerungen kdnnten sich
demnach veridndern, indem aktive Erinnerungen aus ihnen ,,evoziert* werden. Stern geht
davon aus, dass sich durch die frithen Erfahrungen des Zusammenseins, ein ,,evozierter

Geféhrte* herausbildet (Stern, 163). Der, das Selbst regulierende Andere konnte
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sozusagen in aktiven Erinnerungen ,,gegenwértig™ werden, dementsprechend gibe es
eine Art regulierender, ,,historischer” Anderer, anders ausgedriickt:

,,Dank unseres Gedichtnisses sind wir nie allein® (Stern, 162).

Es kann weiters gefragt werden, inwieweit wir uns im Alltag mit evozierten Gefdhrten,
unterschiedlichen Charakters, in Form von imaginierten Interaktionen
auseinandersetzen. Diese Auseinandersetzungen konnten aus Erinnerungen,
phantasierten Vorwegnahmen zukiinftiger Ereignisse oder Tagtrdumen bestehen (Stern,
171). Es ist anzunehmen, dass die Vorstellung der Gemeinschaft von Selbst und
Anderem nahezu allgegenwirtig ist, sie ist Teil unserer subjektiven Realitét. Stern
betont, dass dieses subjektive Empfinden des Zusammenseins immer eine aktive
psychische Konstruktion ist, es entspringt nicht einem passiven Unvermdgen zu

differenzieren (Stern, 172).

In diesem Sinne kann angenommen werden, dass durch die Struktur des Gedéchtnisses
oder durch den Prozess des Erinnerns und des Phantasierens oder Tagtrdumens,

vergangene Erfahrungen reorganisiert und verdndert werden. Das momentane Erleben
in aktuellen Situationen kann unterstiitzend wirken, um sich mit eigenen Erinnerungen

auseinanderzusetzen.

4.4.2 Die Selbst-Geschichtlichkeit

Die unterschiedlichen Komponenten des Kernselbstempfindens, die Bewegungs-
erfahrung, die Kohidrenzempfindung und die Affekte werden durch das Gedéichtnis in
ein einheitliches Kernselbstempfinden integriert. Durch das Gedédchtnis erhélt das
Selbstgefiihl Kontinuitit, neue Erfahrungen werden mit fritheren verkniipft (Dornes
2004, 100). Die unterschiedlichen Komponenten des Kernselbst kdnnen als spezifische
Gedéchtnissysteme verstanden werden.

Ein ,,motorisches Gedéchtnis* wiirde Erfahrungen der Urheberschaft von Handlungen
und Bewegungen abspeichern. Ein ,,Wahrnehmungsgedichtnis“ wiirde sich auf
Erlebnisse der Gemeinsamkeit von Gestalt-, Ort-, Zeit- und Intensitatskonturen

beziehen und ein ,,Affektgedédchtnis® auf affektive Erlebnisse (Stern, 133).
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In diesem Sinne ist der Mensch fihig, ,,sich eine immer wieder auf den neuesten Stand
gebrachte "Geschichte’ zu bewahren, die Geschichte seines ‘motorischen’, seines
‘perzeptiven’ und seines “affektiven’ Selbst — das bedeutet seiner Urheberschalft,
Kohérenz und Affektivitit™ (Stern, 138). Die Selbst-Geschichtlichkeit umschreibt ein
,,Geflihl der Dauer, der Einbindung in die eigene Vergangenheit®, so dass ein und
dieselbe Person sich verdndern kann, und doch dieselbe Person bleibt (Stern, 106). Den
Affekten kommt nach wie vor eine besondere, die unterschiedlichen Empfindungen
integrierende Rolle zu. Die Selbst-Affektivitit bezieht sich wiederum auf die Existenz
der Vitalititsaffekte, bei dem Empfinden der Freude wird beispielsweise nicht nur ein
motorisches Bewegungsmuster des Gesichts und der Atmung vernommen, sondern iiber
innere Empfindungsmuster der Aktivierung werden diese als ,, Vitalititsaffekte® und
subjektive Empfindungen erlebt. Affekte sind auf diese Weise tief mit dem eigenen

Selbst verbunden (vgl. Stern, 132).

Die Annahmen zu unterschiedlichen Gedichtnissystemen kdnnen dazu verleiten,
anzunehmen, dass es auch anhand von unterschiedlichen Erinnerungstechniken moglich
wird, sich mit Erinnerungen auseinanderzusetzen. Wenn zum Beispiel eine Bewegung
dargestellt wird, dann erinnert man sich an seine frithen Erfahrungen der Urheberschaft
und die eigenen spezifischen Bewegungsmuster oder Willensimpulse scheinen
aufzutauchen.

Im folgenden Abschnitt und den darauf folgenden Beispielen wird versucht zu
veranschaulichen, wie auf unterschiedliche Gedichtnissysteme eingegangen werden
kann, um aufzuzeigen, dass Bewegungen und Gefiihle uns gleichermallen dazu

veranlassen konnen, Erinnerungen und Phantasien zu vergegenwértigen.

4.4.3 Die schopferische Aufmerksamkeit — ein Exkurs

In Bezug auf das Beispiel des ,,Raumlaufs kann umschrieben werden, dass eine
alltdgliche duflere Handlung, wie das Gehen, in einen neuen Zusammenhang gebracht
wird, um diese Handlung anders wahrnehmen zu kénnen. Zum Beispiel konnten die
Spieler gefragt werden: Wie wiirdet ihr gehen, wenn ihr im Sommer iiber eine Wiese

spaziert? Wie wiirdet ihr jetzt gehen, wenn ihr wiisstet, dass der Bus auf euch wartet?
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Im Theaterspielen werden neue Situationen geschaffen. Stanislawski beschreibt diesen
Ausgangspunkt einer Vorstellung durch ein fragendes ,,Wenn®, das ,,schopferische
Wenn“. Die Aufmerksamkeit wird nicht mehr nur auf die dulere Handlung bezogen,
sondern auf die innere Gefiihlswelt. Wie verdndert sich eine Alltagshandlung in ihrer
Dynamik, wie wird zum Beispiel das Zimmer aufgerdumt, wenn gewusst wird, dass
Besuch erwartet wird? In Bezug auf ein ,,affektives Gedichtnis* wird im Theaterspielen
nicht nur versucht, mittels Erinnerungstechniken emotionale Reaktionen auf bestimmte
Situationen wieder zu erwecken, sondern diese Erinnerungen auch korperlich zu
erinnern und zu durchleben. Auf der Biihne des Theaters wird beispielsweise
geschwitzt, geweint oder errotet (vgl. Stanislavskij 1983, 188).

Es wird von unterschiedlichen Erinnerungstechniken ausgegangen, welche sich
zwischen dem Erinnern und dem Phantasieren hin- und herbewegen, einerseits kann
sich in vergangene Situationen eingefiihlt werden und andererseits kann sich eine
Situation nur vorgestellt werden. Es kann zum Beispiel von eigenen Erinnerungen
ausgegangen werden, um diese zu einer phantasievollen Handlung werden zu lassen,
dadurch entsteht ein Bereich zwischen Nihe und Distanz, nicht nur zu einer Rolle,
sondern zu den eigenen Erinnerungen und damit den unterschiedlichen Bereichen des

Selbstempfindens.

Eine Nihe und Distanz zu phantasievollen, spielerischen Vorgéngen und zu
einfiihlenden Erinnerungen gleichermalien, es entwickelt sich ein Spiel zwischen der
Involviertheit und der Distanziertheit, zwischen dem Erleben und der Beobachtung,
wobei ein expressiver, erkennender Eindruck, als eigener Ausdruck, zur gleichen Zeit
empfunden wird (vgl. auch Fischer-Lichte 2004, 62).

Das ,,schopferische Wenn* ist wie ein Umschalthebel, welcher den Schauspieler vom
Alltag weg auf die Ebene der Phantasie hebt. Die Phantasie wird nicht als passiv
betrachtet, sondern es wird aktiv an ihr teilgenommen. Mittels der ,,schopferischen
Aufmerksamkeit werden innere Vorstellungsbilder geschaffen, durch diese
Vorstellungsbilder werden innere Reaktionen auf einen der fiinf Sinne angeregt, auf
diese Reaktionen wird die Aufmerksamkeit gelenkt. Die Aufmerksamkeit gelangt durch
die Phantasie nicht direkt zum Objekt, dies gilt auch fiir die Aufmerksamkeit auf innere

Objekte, sowie die innere Aufmerksamkeit. Nicht das Objekt selbst lenkt die
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Aufmerksamkeit, sondern der Phantasieeinfall (Stanislavskij 1983, 50ff). Diese
Ausfithrungen befassen sich einerseits mit der Phantasieentwicklung und andererseits

mit der Sensibilisierung fiir die innere Erlebnisfdhigkeit.

Lecoq beschreibt den Prozess des Phantasierens anhand der Dynamik des Erinnerns
selbst, der Art und Weise wie mit unterschiedlichen Bildern der Erinnerung
umgegangen wird. Das folgende Beispiel scheint diesen Aspekt in einer sehr direkten
Art zu beschreiben, doch der Blick kann genau auf die, jedem eigene ,,Vitalitit® des
Erinnerns selbst, gerichtet werden.

,Nach langer Zeit kehren Sie zuriick, um das Zimmer ihrer Kindheit wieder zu sehen.
Sie haben deswegen eine lange Reise gemacht, nun stehen Sie vor der Tiir, Sie 6ffnen
die Tiir. Wie werden Sie sie 6ffnen? Wie werden Sie hineingehen? Sie entdecken IThr
Zimmer wieder: Nichts hat sich veridndert, jedes Ding ist an seinem Platz. Sie finden
alle Thre Kindersachen wieder, Thr Spielzeug, Ihre Mobel, Thr Bett. Diese Bilder der
Vergangenheit leben in Thnen wieder auf bis zu dem Moment, in dem die Gegenwart
Sie einholt. Und Sie verlassen den Ort* (Lecoq 2003, 47).

Es handelt sich jedoch nicht um das eigene Kinderzimmer, welches aufgesucht wird,
sondern um irgendein Kinderzimmer, dessen Wiederentdeckung gespielt wird.

Die Dynamik der Erinnerung ist in dieser Spielanleitung wichtiger als die Erinnerung
selbst. Es entstehen Bilder und durch die Verbindung des gegenwiértigen Bildes mit
einem Bild der Vergangenheit entsteht ein Spiel. Es wird nicht von den Schiilern

verlangt, wahre Erinnerungen aufzusuchen (Lecoq 2003, 47).

Beispiel: Korper-Gefiihle

Um den Spielern diesen Wechselbezug zwischen Korperhaltungen und Gefiihlen oder
dem korperlichen und dem affektiven Gedéchtnis zu vermitteln, konnen die Spieler
zum Beispiel wihrend eines ,,Raumlaufs* aufgefordert werden, eine bestimmte
Korperhaltung einzunehmen. Es wird beispielsweise versucht, den Kopf wéhrend des

Gehens etwas nach vorne zu strecken.

Als Punkt der Konzentration kann den Spielern mitgeteilt werden, sich auf ihre Gefiihle

zu konzentrieren, welche aus ihren Haltungen heraus in ihnen entstanden sind. Wird
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zum Beispiel der Kopf nach vorne gestreckt, kann sich ein Gefiihl des Suchens oder der
Neugier einstellen, wobei bei einem nach hinten geneigten Kopf eher ein Gefiihl der
Zuriickhaltung entsteht. Die Spieler konnen im ,,Raumlauf aufgefordert werden, diesen
Gefiihlen Ausdruck zu verleihen. Nach einiger Zeit konnen auf diese Weise lebendige

Figuren entstehen.

Werden die Bewegungen maximal vergroBert, konnen ihre raumlichen Grenzen
erfahren werden und ihr Gleichgewicht gefunden werden (Lecoq 2003, 109).

In diesem Kontext beschreibt Lecoq in seiner Analyse der Bewegungen, die
,»Wellenformige Fortbewegung™ als erste Bewegung des menschlichen Kdrpers und als
Grundmuster der Fortbewegung. Die Wellenbewegung beginnt am Boden und iibertragt
von dort aus ihren Schwung in alle Teile des Korpers, von ihrer Basis bis zu ihrem
Wirkungspunkt. Der Korper folgt der wellenférmigen Bewegung des Beckens: ,,lateral
wie der Haifisch und vertikal wie der Delphin® (Lecoq 2003, 106).

2)
2

T

pAE A

(Zeichnungen von Jacques Lecoq 2003, 105)

Als Variationen kdnnen unterschiedliche Korperhaltungen dienen.

Lecoq beschreibt einige Grundhaltungen oder Achsenverschiebungen: die Neigung des
Korpers nach vorne mit vorgeschobenem Kopf, die aufrechte vertikale Haltung, der
nach hinten geneigte Korper mit dem Kopf nach hinten gerichtet und den
zusammengesunkenen Korper. In diesen Haltungen kdnnen nach Lecoq die
verschiedenen Stufen der Lebensalter nachempfunden werden: Kindheit,

Erwachsenenalter, Reife und Alter (vgl. Lecoq 2003, 104ff).
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In der folgenden Darstellung ist die, vom Kopf ausgehende im Stand ausgefiihrte
»Wellenbewegung®, in einer umgekehrten Reihenfolge abgebildet. Versuchen sie
einmal diese Wellenbewegung stehend auszufiihren, und in unterschiedlichen
Haltungen inne zu halten, sich in diese Haltung einzufiihlen, um sich in einem zweiten

Schritt langsam in dieser Haltung fortzubewegen, eine Figur entsteht.

) \

(Zeichnungen von Jacques Lecoq 2003, 105)

In dieser Art wird auf spielerische Weise erkundet, dass die gesamte menschliche
Entwicklung — alle Charaktere bereits im Korper und seinen Bewegungen verankert
sind. Werden die unterschiedlichen Haltungen, wie beschrieben im Gehen

eingenommen, dann entstehen nach Lecoq unterschiedliche dramatische Gangarten.

Fazit: Aus Bewegungen werden Haltungen

Der Spieler erfihrt in dieser Ubung, wie sich die Kérperhaltungen auf die Gefiihle
iibertragen. Es werden in einem gewissen Sinne korpereigene Erinnerungen geweckt
und es entsteht ein Gefiihl, als erinnere sich der eigene Korper an Gefiihle aus
vergangenen Zeiten. Es wird anschaulich, dass sich alle Formen des Gemiits schon im
Korper selbst befinden und durch Bewegungen zum Ausdruck kommen kdnnen.

Als Haltung kann ein ,,im Innern der Bewegung, in der Bewegungslosigkeit erkanntes,
starkes Moment* bezeichnet werden (Lecoq 2003, 110).

Erst dadurch, dass eine Bewegung bis an ihre Grenzen gebracht wird, wird ihre Haltung
entdeckt.

,Dieser Vorgang fiihrt uns vom Expressionismus zum Impressionismus, vom
spielenden Korper zum spielenden Auge: Der Korper iibertragt dem Auge die
Widerspiegelung seiner Bewegungen® (Lecoq 2003, 109).
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Beispiel: Gefiihle-Korper

Um den Spielern den Wechselbezug von Gefiihlen und Korperhaltungen ins
Bewusstsein zu rufen, konnen diese, wéihrend einer Raumlaufiibung aufgefordert
werden, ein Gefiihl von Freude zu empfinden. Durch die Ansage einer
,vorgeschlagenen Situation® (vgl. Stanislawski 1983) ist es natiirlich bei weitem
einfacher, sich in Gefiihle hinein versetzen zu konnen. Das Erzihlen einer Geschichte
bietet sich an, um die Spieler durch unterschiedliche Gefiihle zu begleiten. Es entstehen

handelnde Phantasiereisen.

Stellt euch vor, es ist Sonntag, ihr geht iiber eine Wiese, ihr spiirt die Luft auf eurem
Gesicht, ihr fangt an, euch richtig gut zu fiihlen und freut euch iiber die bliihenden

Blumen rings um euch...

Punkt der Konzentration: Nach einiger Zeit konnen die Spieler darauf aufmerksam
gemacht werden zu beobachten, wie sich ihre Korperhaltungen und ihre Bewegungen,
zum Beispiel unter dem Gefiihl von Freude, verédndert haben. Was machen eure Arme?
Was machen eure Schultern? Oft gehen die Spieler schneller und bewegen sich offener
und freier bei einem Gefiihl von Freude, als bei einem Gefiihl der Trauer. Anders
ausgedriickt, sie beobachten den Ort, die Dauer und die Intensitdt ihrer Bewegungen,
welche ihre momentanen Gefiihle auslosen. In anderen Varianten, kann nicht nur die
Beobachtung der Korperhaltungen im Mittelpunkt stehen, sondern die beobachteten
Bewegungen und Haltungen kdnnen spielerisch vergroBert oder iibertrieben werden.
Ausgehend von der Vorstellung der Empfindung, {iber eine Wiese zu gehen, entwickelt
sich ein Spiel - es wird gespielt {iber eine Wiese zu stapfen. Durch diese Ubertreibungen
oder einfache VergroBerungen der Bewegungen verstérken sich natiirlicherweise auch
die Gefiihle. Es konnen unterschiedliche Intensititen einer Bewegung oder einer
Emotion thematisiert oder Unterschiede zwischen dhnlichen Bewegungen und
Emotionen festgestellt werden. Zum Beispiel kann sich dariiber ausgetauscht werden,
wie sich die Korperhaltung, die Gangart oder das Korpergefiihl bei einem Gefiihl der
Freude hin zu dem Gefiihl der Verliebtheit verdndert hat.

Die Sensibilisierung fiir die Unterschiedlichkeit und Vielfaltigkeit der vitalen
Empfindungen von Affekten stehen im Mittelpunkt dieser Ubungen.
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Fazit: Das Phantasieren bewegt

Was Stanislawski als Phantasie beschreibt, welche zwischen dem Objekt und der
Wahrnehmung aktiv als Verbindungsglied dient, konnte nach den Erkldrungen der
Selbst-Geschichtlichkeit auch eine Integration von Erinnerungen ausmachen. Die
eigenen Erinnerungen kénnen demnach, wie auch das Phantasieren, tendenziell als
Geschichten unterschiedlicher Vitalitidten von Gefiihlen angesehen werden. In diesem
Sinne kann angenommen werden, dass schon durch die Struktur des Gedéchtnisses oder
durch den Prozess des Erinnerns, vergangene Erfahrungen verdndert werden und sich
reorganisieren konnen. Dies konnte bedeuten, dass das momentane Erleben in aktuellen
Situationen in einer gewissen Weise unterstiitzend wirken kann, um sich mit eigenen
Erinnerungen auseinanderzusetzen. Dies kann, wie schon angedeutet, dadurch
entstehen, indem sich in Gefiihle oder Erinnerungen hineingefiihlt wird oder indem
Gefiihle dargestellt werden und mit ihnen gespielt wird in dem Sinne, dass klargestellt
wird, dass so getan wird, als-ob die Gefiihle erlebt werden wiirden. In diesem
Zusammenhang kann auch das subjektive Empfinden des Zusammenseins immer eine
aktive psychische Konstruktion (Stern, 172). Die unterstiitzende Wirkung eines
darstellenden Ausdrucksspiels konnte demnach darin bestehen, soziale Phantasien
freizusetzen, um Neues zu schaffen (vgl. Kotte 2005, 57). Es wird eine Selbst-
Geschichtlichkeit erlebt, ein Gefiihl der Dauer, der Einbindung in die eigene
Vergangenheit, so dass ein und dieselbe Person sich verdandern kann, und doch dieselbe

Person bleibt. (Stern, 106).

4.5 Das non-verbale Erleben des Gegeniibers als Mit-Spieler

Der Begriff Mitspieler betont das gemeinsame Spielen und das Aufnehmen von
gegenseitigen Reaktionen und Impulsen. Stern thematisiert dieses feinfiihlige
aufeinander Abgestimmtsein durch unterschiedliche ,,Formen des Zusammenseins-mit®,
diese charakterisieren nach Stern die interpersonale nonverbale Kommunikation
zwischen Séugling und Mutter (Stern, 184).

In einem weiteren Kapitel werden elementare Formen eines spielerischen Umgangs mit

Aftekten beschrieben, um auf den engen Zusammenhang zwischen einem
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affektspiegelndem Verhalten, einem Spielen und symbolischen Tadtigkeiten hinzuweisen

(vgl. Dornes 2004 ,181).

Stern hebt in seinen Annahmen die Affektabstimmung als Baustein zur Entwicklung
eines Selbstempfindens und eines Selbst hervor, wodurch ein Empfinden des
Miteinanders charakterisiert wird. Mit dem Auftauchen eines ,,Intersubjektiven Selbst*
verdndert sich die Prasenz des Sauglings, es entstehen soziale Verhaltensformen, welche
schon vor dem Spracherwerb gewissermallen als Ausdrucksformen den Beginn von
symbolischen Tétigkeiten andeuten (Stern, 229f). Im Hinblick auf den Wirkungs-aspekt
der Kunst kann der Bereich der Vitalitdtsaffekte mit dem Hervorbringen eines
kiinstlerischen Stils verkniipft werden, was zu einer Auseinandersetzung mit der
Zeichenhaftigkeit des Theaterspielens fiihrt. Die Affektabstimmung scheint in diesem
Sinne auch ein wichtiger Schritt hin zum Gebrauch von Sprachen oder von Ausdruck
und Formgebung zu sein, die Abstimmung kann hier als Transformation oder

Umformung eines subjektiven Zustands verstanden werden (vgl. Stern, 229).

Das miteinander-Spielen und das aufeinander Abgestimmt sein in
Gemeinschaftserfahrungen wird bedeutsam fiir die Entwicklung des Selbstempfindens.
Es wird hervorgehoben, dass diese Formen der Gemeinschaft zwischen Selbst und
Anderen als aktive Konstruktionen angesehen werden, welche mit der Entwicklung
zunehmend differenzierter gestaltet werden (Stern, 178ff). Diese Uberlegungen fiihren
in einem weiteren Schritt zu einer Auseinandersetzung mit der Funktion und der
Gegenwart des Mitspielers. Das Darstellen von Gefiihlen wird erst im Zusammenhang
mit der Aufmerksamkeit eines Anderen mdglich, sowie auch das Beobachten eines

Anderen den Menschen dazu fiihrt, kreativ zu werden.

4.5.1 Die Formen des Zusammenseins mit Anderen

Es ist erstaunlich, dass die Beschreibungen Sterns zum Auftauchen eines
»intersubjektiven Selbst™ von einer Art der Verdnderung in der ,,Prisenz‘ oder sozialen
,2Anmutung® des Sduglings ausgehen. Es wird angemerkt, dass diese Verdnderung an
die Aneignung einer ,,Theorie* der getrennten Befindlichkeiten erinnert. Anderen

Personen werden dhnliche innere Zustéinde wie beispielsweise Gefiihle, Motive und
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Absichten zugeschrieben wie die, in welchen sich das ,,Ich* befindet (Stern, 179f). Das,
was ,,in meinem Kopf vorgeht, unterscheidet sich wahrscheinlich nicht allzu sehr von
dem, was in deinem Kopf vorgeht, und darum kdnnen wir das irgendwie (ohne Worte)
mitteilen und auf diese Weise Intersubjektivitit erleben* (Stern, 179).

Gesten, Haltungen und Gesichtsausdriicke bilden als Kommunikationsmittel einen
gemeinsamen Rahmen fiir Bedeutungen (ebd.). Dieses nonverbale interpersonale
Geschehen wird nach Stern hauptsichlich durch die gemeinsame Ausrichtung der
Aufmerksamkeit, die intentionale Gemeinsamkeit und die Gemeinsamkeit affektiver
Zustinde charakterisiert, diese konnen als innere Zustinde oder ,,Formen des
Zusammenseins-mit“ benannt werden. Diese Formen der Gemeinschaft von Selbst und
Anderem konnen als aktive Konstruktionen angesehen werden, welche mit der
Entwicklung zunehmend differenzierter gestaltet werden (Stern, 178fY).

Der Séugling beginnt zu bemerken, dass er die Aufmerksamkeit anderer beeinflussen
kann. Zeigt er zum Beispiel mit dem Finger in eine bestimmte Richtung, dann folgen
die Blicke des Anderen seiner Bewegung. Nach Jerome Bruner (1977, 276) wird
dadurch der Aufmerksamkeitsfokus eines anderen angepeilt und es entsteht eine
Technik der Aufdeckung und Entdeckung. Auch der wechselnde Blickkontakt zwischen
einem Zielpunkt und dem Anderen kann als vorsprachliche Form des Bittens erkannt
werden. Nach Piaget kann sich daraus schnell ein ,,spielerisches Geben und Nehmen*
zwischen Mutter und Kind entwickeln (Stern, 184ff). Nach der Psychologin Elizabeth
Bates (1979) zielt schon die frithe Kommunikation darauf ab, dem Anderen Absichten

mitzuteilen.

Die Riickschliisse auf kommunikative Absichten beziehen sich hierbei auf drei Ver-
haltensmerkmale: Als erstes Merkmal wird der wechselnde Blickkontakt zwischen dem
Zielpunkt und den angesprochenen Zuhdrern angesehen, als zweites wird die Erweite-
rung, die Ergénzung und der Austausch von Signalen genannt. Das dritte Merkmal
verweist auf eine besondere Verdnderung der Form des Signals durch Verkiirzungen
oder die ,,iiberdeutliche Auspragung® der Muster von Signalen (Stern, 187f).

Auf diese ,,liberdeutlichen Auspragungen® von Signalen kann im Weiteren ein
besonderes Augenmerk gerichtet werden, um eine Anndherung zwischen der

Aftektspiegelung, dem Spielen und dem Phantasieren zu beschreiben. Piaget (1954),
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Bruner (1975) und Bates (1979) verfolgen einen linguistischen Ansatz, nach welchem
der Sdugling zunehmend die Verhaltensweisen der Interaktion fiir sich entdeckt und

dadurch die Intersubjektivitit kennen lernt (Stern, 192).

4.5.2 Die Formen des spielerischen Umgangs mit Affekten

Auch Fonagy geht davon aus, dass Miitter instinktiv dazu veranlasst werden, ihre
affektspiegelnden Ausdriicke zu markieren. Gewissermaf3en wird ,,eine tibertriebene
Version ihres realistischen Gefiihlsausdrucks produziert, dhnlich wie die markierte
,,Als-ob* Version von Gefiihlsausdriicken, die charakteristischerweise beim Als-ob-
Spiel gezeigt werden® (Fonagy et al. 2006, 185).

In diesem Sinne wiirde schon der Sdugling bei einer markierten Affektantwort
bemerken, dass der von den Eltern gezeigte Affekt nicht ,,echt* ist. Die Eltern zeigen
nicht nur ihren Affekt, sondern sie libertreiben den Affekt des Sduglings. Demnach
bemerken Saduglinge schon zunehmend, dass die Eltern etwas fiir sie darstellen und
nicht nur etwas Eigenes ausdriicken (Dornes 2004, 178).

Die Annahme Fonagys bezieht sich auf das Phdnomen, dass schon der Sdugling in einer
Weise fihig ist, ,,das Gesicht der Mutter als eine Widerspiegelung seines eigenen
Zustands zu interpretieren® (Fonagy et al. 2006, 183).

Kommunikationsausdriicke werden demnach im Laufe der Entwicklung zunehmend als
repriasentionale Eigenschaften aufgefasst (Fonagy et al. 2006, 185). Von den Begriffen
Fonagys ausgehend wiirde ein ,,als-ob“ Denkmodus, welcher in einem wichtigen
Entwicklungsalter das Spielen des Kindes kennzeichnet, eine klare Unterscheidung
zwischen ,,Spiel* und ,,Realitit* benodtigen (a.a.0, 267f).

,Das spielende kleine Kind kann {iber Gedanken als Gedanken nachdenken, weil sie
klar und willkiirlich aus ithrem Zusammenhang mit der realen Welt der Menschen und

sogar der Dinge herausgelost wurden® (Fonagy et al. 2006, 268).

Um im Spielen iiber Gedanken und Gefiihle des realen Lebens nachzudenken, wire die
Anwesenheit eines Erwachsenen ausschlaggebend, der den ,,erforderlichen Rahmen
bereitstellt und das Kind vor dem zwingenden Charakter der dufleren Realitdt
abschirmt® (ebd.). Es kann in diesem Zusammenhang von einem ,,spielerisch-

markierenden Umgang® mit Affekten ausgegangen werden (Dornes 2004b, 181).
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Die eigene Affektwelt kann demnach durch einen spielerischen Umgang mit ihr regu-
liert werden. ,,Im Tagtraum, in der Phantasie und im inneren Sprechen behandeln wir
die Realitit im Als-Ob-Modus. Wir tun im Geist, d.h. mit dem inneren Medium des
Bildes und der Sprache, was Kinder im Spiel mit dem externen Medium der Spielfigur
tun. Die Gemeinsamkeiten zwischen Spiel und Phantasie sind somit dreifach® (Dornes
2004b, 185).

Dornes hebt hervor, dass diese ,,spielerische Form zwischenmenschlicher Interaktion,
erstens durch den Als-Ob-Umgang der Eltern mit den Affekten des Kindes
charakterisiert ist. Zweitens entsteht dadurch ein Gefiihl der Kontrolle des Geschehens
auf Seiten des Sduglings. Als drittes Merkmal und Eigenart des Spielens wird das aktive
Modifizieren des Geschehens genannt. Anhand dieser drei Merkmale vergleicht Dornes
das Spielen mit anderen symbolischen Tétigkeiten, wie dem Tagtraum, dem
Phantasieren oder dem Inneren Sprechen. Diese Aktivitdten lassen sich ebenfalls als zu
einem Als-Ob-Modus zugehdrig beschreiben.

Erstens, kann das Kind seine eigenen Affekte in einen Als-Ob-Rahmen setzen, indem es
seine Spielfiguren Affekte erleben lésst. In der gleichen Art und Weise konnen in
phantasierten Situationen Affekte probeweise und abgeschwicht erlebt werden. Im
Gegensatz zum wirklichen Erleben, wird in dieser ,,simulierten® Art des Erlebens
beispielsweise ein vergangenes Erleben nicht erneut durchlebt, sondern eher
vergegenwartigt. Zweitens werden beim Phantasieren oder dem selbststindigen
Gestalten mit Hilfe von Bildern oder der Sprache, Szenarien ebenso kontrolliert, wie
beim Spielen des Kindes. Drittens sind der Phantasie in dieser Sicht keine Grenzen

gesetzt, um Szenarien aktiv zu gestalten und zu modifizieren (Dornes 2004b, 185).

Es kann von unterschiedlichen Aktivititen ausgegangen werden, welche durch ihre
Eigenschaften des Als-Ob, der Kontrolle und der Modifizierung eine regulatorische
Kraft entfalten konnen. Die Affektspiegelung, das Spielen und das Phantasieren konnen
als Formen des Umgangs mit Affekten angesehen werden. Es besteht demnach ein
innerer Zusammenhang zwischen dem interaktiven Spielen und mentalen Prozessen,
dieser betont, dass die unterschiedlichen Formen der Affektregulation, wie die
spiegelnde und spielerische oder die symbolische Regulation gemeinsame Merkmale

aufweisen (Dornes 2004b, 185f).
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In diesem Zusammenhang betont Winnicott (1971), dass die Akzeptierung der Realitét
als Aufgabe nie ganz abgeschlossen ist, dass kein Mensch frei von dem Druck ist, die
innere und die duBBere Realitdt miteinander in Beziehung setzen zu miissen. Die
Befreiung von diesem Druck wird nur durch einen nicht in Frage gestellten
intermedidren Erfahrungsbereich zum Beispiel der Kunst und Religion geboten. Dieser
intermediédre Bereich entwickelt sich direkt aus dem Spielbereich kleiner Kinder, die in

ihr Spiel ,,verloren* sind (Fonagy et al. 2006, 270).

4.5.3 Die Affektabstimmung

Nach Stern bezieht sich die Nachahmung auf die Formen des duferlich sichtbaren
Verhaltens, wobei sich ein Abstimmungsverfahren auf die Qualitét des Gefiihls
konzentriert. Die Abstimmung kann als ununterbrochener Prozess angesehen werden.
Der Begriff des Spiegelns weist auf eine absolute Synchronizitdt hin, das ,,Echogeben*
gibt keine zeitlichen Einschrinkungen vor. Bei der Affektabstimmung erweitert sich das
imitationséhnliche Verhalten der Mutter um eine neue iiber die Imitation hinausgehende
Dimension (Stern, 200ff). Es kann gewissermallen von ,,zwei Enden einer
Verhaltensskala® ausgegangen werden, von der Nachahmung der Formen hin zu einer
Abstimmung des Gefiihlszustandes (Stern, 204).

Diese Gefiihlsqualitdten werden wiederum durch die Existenz der ,,Vitalititsaffekte*
des gemeinsamen Affektzustandes begriindet (Stern, 224).

Die Affektabstimmung stellt somit ,,eine selbststéindige, charakteristische Form
affektiver Transaktion dar* (Stern, 208). Als Beispiel zur Affektabstimmung wird das
Verhalten der Mutter genannt, welches gegeniiber dem Verhalten ihres Sduglings ein
gleiches Intensitdtsniveau einnimmt. Die zeitlichen Verdnderungen sowie der Takt, der
Rhythmus und die rdumlichen Merkmale des Verhaltens passen sich einander an und
stimmen sich aufeinander ab (Stern, 218ff). Im freien Spielen zeigen sich partielle
Ubereinstimmungen zwischen dem Verhalten des Kindes und seiner Mutter, zum
Beispiel dann, wenn die Mutter die Bewegungen des Kindes mit ihrer Stimme nachahmt
oder untermalt. In der Affektabstimmung erkennt Stern das Empfinden eines
subjektiven Selbst.

Dieses Verhalten duBlert sich erst mit dem ,,Auftauchen® des intersubjektiven Selbst,

welches sich durch eine neue ,,Prisenz® des Sduglings duBlert (Stern, 209).
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Dieses soziale Verhalten kann nach Stern partiell als Ausdrucksform betrachtet werden,
wodurch die Affektabstimmung als Vorldufer des Kunsterlebens angesehen werden
konne (Stern, 229). ,,Stern zufolge entsprechen die amodalen Charakteristika den
abstrakten Représentationen des Affekts, welche die dulleren Verhaltensakte begleiten*
(Fonagy et al. 2006, 189). In dieser Sichtweise wiirde jeder Mensch, schon in frithester
Kindheit eine Art nonverbale Ausdrucksform entwickeln, um sich mit deren Hilfe auf

andere abzustimmen.

4.5.4 Die Vermittlung von Vitalititsaffekten — Kunst und Verhalten

Stern bezieht sich auf die Philosophie Suzanne Langer, um eine Annéherung zwischen
dem menschlichen Verhalten und der Kunst zu beschreiben. Wie bereits in dem Kapitel
iiber Vitalitdtsaffekte beschrieben wurde, wird ein Verhalten wie beispielsweise eine
anmutige Bewegung eines Schauspielers nicht als Beschleunigung oder Breite einer
Darstellung empfunden, sondern als heftig oder erdig erlebt und benannt. Dieses
Erleben konnte mit der Erkenntnis einhergehen, dass das Gefiihl, welches dargestellt
wird, ,,in Wahrheit Schein, Illusion, ein virtuelles Gefiihl* ist (Stern, 226). Das
Theaterspielen erzeugt eine dhnliche Illusion wie die des Tanzes. Nach Ghosh (1979)
verkorpert die reale, anstrengende Bewegung und Gestik des Tanzes virtuelle ,,Bereiche
der Kraft, ein sichtbar gemachtes Spiel der Kréfte* (zitiert in Stern, 226). Stern
beschreibt weiter, dass die Konventionalisierung des Verhaltens und der Kunst das
Ergebnis eines spezifischen historischen, geografischen oder kulturellen Rahmens sind.
Dieser Rahmen gilt fiir die Kunst wie auch fiir das Verhalten, dennoch kénne ein
bestimmter kiinstlerischer Stil von konventionalisierten Formen unterschieden werden
(vgl. Stern, 226f). ,,Das Pendant zum kiinstlerischen Stil bildet im spontanen Verhalten
der Bereich der Vitalitdtsaffekte™ (Stern, 227).

Die Vitalititsaffekte betreffen die Art und Weise, wie konventionalisierte Affekte zum
Ausdruck gebracht werden, - das ,,Wie* geldchelt oder auch gegangen wird.

Es kann nach Stern aufgezeigt werden, dass der kiinstlerische Stil in einer &hnlichen
Weise eine Umwandlung einer ,,wahrheitsgetreuen” Wahrnehmung in virtuelle Formen
des Gefiihls erfordert.

Stern betont jedoch die besondere kontemplative Haltung beim Erfassen eines

Kunstwerks, was eine Befreiung von kontingenten oder zufélligen Umstéinden benétige,
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wobei das spontane Verhalten von der Kontingenz abhéngig sei (vgl. Stern, 2271f). Als
Beispiel fiir die ,,Verstrickungen in kontingente Umstidnde* nennt Stern die
Unmoglichkeit, den Zorn eines anderen auf sich selbst bezogen mitzuerleben, in dieser
Situation sei man selbst mit dem eigenen Zorn beschiftigt. Der Abstimmungsbereich
stoBt demnach auf gewisse Grenzen, was fiir Stern durch den Vergleich mit der Kunst
verstdndlich wurde. Die Kunst ist demnach in einem besonderen Ausmal fahig, das
Wesen eines Affekts zu erfassen, sie kann sich von diesen ,,Verstrickungen* 16sen, um
sich mit einer Idee auseinander zu setzen (vgl. Stern, 228f).

Die Frage nach der Entwicklung eines Bezuges zu den Kiinsten, welches aus dem
spontanen Sozialverhalten des Sduglings entspringt, wird von Langer mit der
Vermittlung von Vitalititsaffekten beantwortet. Durch ihre Interaktionen mit dem
eigenen Verhalten, den eigenen kdrperlichen Vorgéngen und durch Beobachtung und
Priifung des Sozialverhaltens, welches auf sie einwirkt, lernt der Sdugling, die ,,Arten
des Fiihlens* kennen. Die Umwandlungen oder Transformationsmoglichkeiten ,,von der
Wahrnehmung ins Gefiihl lernt der Sdugling zunichst im spontanen Sozialverhalten
kennen* (Stern, 229). Erst wenn das Kind ein gewisses ,,Repertoire an Vitalititsaffekten
entwickelt hat, scheint es in der Lage zu sein, diese Erfahrung in den Bereich der Kunst
zu Ubertragen, also auf Objekte, die duBerlich wahrgenommen, aber in gelebte
Erfahrung umgesetzt werden* (ebd.). Bei der Abstimmung handelt es sich um ,.eine
Umgestaltung, eine Umformulierung eines subjektiven Zustands®, die Abstimmung

kann somit als ,,Sprungbrett zur Sprache* angesehen werden (ebd.).

,,und so werden Verhaltensweisen durch Abstimmungen mit Hilfe nonverbaler
Metaphern und Analogien umgestaltet. Wenn man sich die Entwicklung als einen von
der Nachahmung iiber Analogie und Metapher zu Symbolen fortschreitenden Prozess
vorstellt, dann vermittelt die Phase, in der sich das Empfinden eines subjektiven Selbst
herausbildet, die Erfahrung mit der Analogie in Form von Abstimmungen, und dies

stellt einen entscheidenden Schritt zur Anwendung von Symbolen dar ... “ (Stern, 230).
Zusammenfassend ergeben sich hier vielfdltige Betrachtungsmoglichkeiten fiir

Transformationsprozesse, sowie eine Idee, die einen Zwischenraum zum eigenen

Erleben schafft. Dies scheint schon im Prozess der Wahrnehmung eine Fahigkeit
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entstehen zu lassen eine Umformulierung, eine Sprache erkennen zu geben, wenn sich
Gefiihle beispielsweise als solche exponieren. Hier ergeben sich ganz natiirliche
Zusammenhidnge zu einem Spielen mit dem Ausdruck, mit der Darstellung, welche im
Theater zu einer sehr zielgerichteten und exakten Arbeitsweise mit expliziten
Wandlungsfahigkeiten und Wahrnehmungsweisen fiihren kann. Gleichzeitig kann eine
Distanz, eine Verwandlung vom inneren Gefiihl zu einem Ausdruck erfahren werden. In
diesem Sinne kann im Theater ein Sprungbrett zur Sprache erfahren werden. Vielleicht
wird hier eine Erkenntnisfdhigkeit erfahrbar, welche immer eine Option zur
Anschauung der eigenen Affekte, Gefiihlszustéinde, Absichten, Einstellungen und Ideen
oder personlichen Formen des Stils schaftt.

In Anspielung auf Stern, kann es im Theater vorkommen, den Zorn auf sich selbst zu
spielen, ein spontanes Verhalten kann an diesem Ort vorgespielt werden, wodurch der
eigene Ausdruck erfahren wird und das Verhalten gewissermaf3en in eine Kunstform
umgewandelt wird. Hier wird auch deutlich, dass die Anndherung an eine
Symbolfdhigkeit, an einen personlichen Stil mit dem Erfahren von unterschiedlichen
spontanen Verhaltensweisen, mit eigenen Arten des Fiihlens beginnt. Durch das
darstellende Spielen entsteht ein Proberaum, dieser bietet den Spielern Gelegenheit zur
Auseinandersetzung mit dem eigenen Verhalten. Es entsteht ein Raum zur Beob-
achtung anderer und sich selbst. Es kann sich hierbei nicht direkt um ein spontanes
Sozialverhalten handeln, zumal die Handlungen in einem geschiitzten Rahmen und

einem dem Theater entsprechenden Zusammenhang stehen.

Dennoch sind immer wieder neue Formen des Spielens mit den Elementen des Theaters
am Entstehen, welche diese Grenzen zwischen spontanem Sozialverhalten und
spontanem Verhalten in theatralen Zusammenhéngen tendenziell autheben. In diesem
Sinne sind auch die Zusammenhénge von Kunst und spontanem Verhalten zu
betrachten, welche sich wie im Beispiel Sterns durch ein gegenseitiges Verstehen und
Hinterfragen ergéinzen konnen. Besonders beim Theaterspielen scheinen sich die
Bereiche der Kunst und des alltiglichen Verhaltens anzundhern, scheint doch das

Theater ein alltdgliches Verhalten zu spiegeln.
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Im Spielraum des Theaterspielens wird versucht, sich von konventionalisierten
Alltagsformen zu befreien, um neue Formen des Stils zulassen zu kdnnen. In dieser
Arbeit wird oder kann, in Bezug zu Sterns Affektabstimmung, die Aufmerksamkeit auf
den Mitspieler, auf das gemeinsame Theaterspielen gelenkt werden. Vielleicht wird den
Mitspielern zunehmend bewusst, dass jeder Mensch sein Selbst erst im Zusammensein
mit anderen empfindet und gestaltet. Es konnte demnach erkannt werden, dass Gefiihle,
Motive oder Absichten immer in einem personlichen Stil zum Ausdruck gebracht
werden. Das improvisierende Spielen kann dazu ermutigen, sich seines eigenen Stils
bewusst zu werden und zudem {iber ihn hinauszuwachsen, beispielsweise indem man
sich mit der Zeichenhaftigkeit des eigenen Stils auseinandersetzt. Durch das Handeln in
Situationen des Theaterspielens konnte demnach die Vielfiltigkeit von Zeichen und
Signalen erkannt werden.

Im Weiteren werden unterschiedliche Beispiele zum Theaterspielen beschrieben. Diese
sollen genau diese Auseinandersetzung mit Verhaltensweisen verdeutlichen, indem an
dem Ausdruck von Affekten angesetzt wird, um sich hin zu einem gemeinsamen
Spielen mit Verhaltensweisen zu entwickeln. Im Vergleich zu therapeutischen
Prozessen, in denen die Erkundung von Affekten ebenfalls angelegt und vorgesehen ist,
kommt diese theatrale Form der Auseinandersetzung und Erkundung ohne eine
Hervorhebung von regressiven Verdnderungen aus, was ein wichtiger Aspekt fiir die
Entwicklung darstellt.

Anhand der Beispiele wird versucht, in Anspielung an Sterns Sprungbrett zur Sprache,
auf das Zusammenwirken von Nachahmungen, Symbolen und Abstimmungen in allen
Verhaltensweisen, hinzuarbeiten. In diesem Zusammenhang soll in den folgenden
Beispielen zum Theater die von Stern beschriebene unendliche Vielfalt der Zeichen als

Vermittlung von Vitalitdtsaffekten erfasst werden:

,Durch die Ausfithrungshinweise eines Verhaltens kdnnen, was Zeitmuster, Intensitét
und Gestalt betrifft, vielfaltige “stilistische™ Versionen oder "Vitalititsaffekte® ein und
desselben Zeichens oder Signals, oder ein und derselben Handlung gestaltet werden*

(Stern, 227).
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Beispiel: Affekte

Schon in den vorangegangenen Beispielen wurde von einer Ubertreibung in den
Bewegungen ausgegangen, um sich einer inneren Haltungen bewusst zu werden. Es
wird im Folgenden eine iibertriebene Nachahmung von Affekten geschildert, um sich
tendenziell hin zu einer markierten Version oder einem ,,Als-ob* von Gefiihls-
ausdriicken zu entwickeln. Ein Spielleiter kommt zu seiner Gruppe, er stellt sich vor die
Gruppe und fordert die Spieler auf: ,,Macht mir alles nach!*

Er fangt an zu grinsen — alle grinsen. Dann steigert sich seine Laune, sein
Gesichtsausdruck steigert sich Schritt fiir Schritt bis er von Freude und Spal} iiberstromt
erscheint. Alle miissen lachen. Doch damit nicht genug, er steigert seine Freude immer
und immer mehr, sein Gesicht nimmt schon die Form einer Grimasse an. Alle schauen
ihn an mit ihren grimassenhaften Gesichtern. Doch dann scheint ihm etwas am
Gegeniiber Angst zu machen, er - sein Ausdruck wird zunehmend neutraler, bekommt
Angst, er steigert zusammen mit uns seine Angst bis er vollkommen verzweifelt vor uns
steht, und dadurch wieder lachen muss.

In dieser Zusammenkunft liegt der Punkt der Konzentration auf der Ubertreibung von
Gefiihlsausdriicken, was bedeuten kann, dass die Gefiihle nicht wirklich empfunden
werden miissen, sondern es sind die Gesichtsausdriicke, welche als reiner Ausdruck
angesehen werden konnen. Es wird so getan, als-ob man traurig ist. Erst durch dieses
Ungleichgewicht, welches durch die Ubertreibung des Ausdrucks hervorgerufen wurde,
kann ganz von allein ein Bediirfnis nach einer Abstimmung des dargestellten Gefiihls
mit den Darstellungen des Anderen, sei es als Abstimmung mit dem eigenen Eindruck

oder mit der Darstellung des Spielleiters und der Teilnehmenden, entstehen.

Fazit: Affekte als Emotionen

Es ist erstaunlich wie natiirlich sich Emotionen iibersteigern lassen, um sie dann wieder
abzuschwichen, damit sie anschliefend ineinander tibergehen. Von einer abnehmenden
Freude bis zur Traurigkeit ist es nicht sehr weit und es ist selbstverstindlich, Angst vor
seiner Traurigkeit zu bekommen, welches schlussendlich wieder Wut erzeugen kann. Es
ist, als wiirden sich die dulleren Gefiihlsausdriicke verdndern und verwandeln kénnen,

ohne dass diese das eigene Befinden ausdriicken miissen.
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In diesem Sinne kann das Als-ob Spiel befreiend wirken und von ,,dem zwingenden
Charakter der duleren Realitit™ ablenken, um die Aufmerksamkeit auf die Wirklichkeit
der eigenen Emotionswelt zu lenken (Fonagy et al. 2006, 268).

In dieser Ubung sind es die Affekte, welche ,,in der frithen Kindheit sowohl das primére
Medium als auch das primire Thema der Kommunikation darstellen®, die in
Erscheinung treten (Stern, 190). In diesem Zusammenhang kann eine Nachahmung oder
ein gemeinsames Durchleben eines Gefiihlszustandes und einer Emotion auf die
vielfaltigen Moglichkeiten von Affekten als vermittelnde Medien und sehr reelle und
basale Themen einer jeden zwischenmenschlichen Kommunikation hinweisen und diese
erfahrbar machen. Unter den Beteiligten entsteht die Erfahrung eines sehr direkten
Kontakts mit den anderen. Diese Form der Nachahmung und Abstimmung oder Form
des Erlebens von Affekten kann hier ansatzweise als handelndes und reagierendes
Thema erlebt werden. Gerade durch diesen Prozess kann eine Distanz zu den
korperlichen und unbewussten Affekten entstehen, was bedeuten kann, den Affekten als
Emotionen zu begegnen, um die vielfdltigen Welten, Dimensionen und Formen der

Affekte bewusster erleben zu konnen.

Beispiel: Spiegel

Wie bei dem vorigen Beispiel liber Affekte wird ein Spieler von einem zweiten Spieler
gespiegelt, es stehen sich zwei Spieler im Abstand von zwei bis drei Metern gegeniiber.
Spieler A ist der Spiegel von Spieler B. B initiiert alle Bewegungen, A reflektiert alle
Aktivitdten und Gesichtsausdriicke von B. Die Rollen werden gewechselt (Spolin 2005,
75). Es werden vorzugsweise langsame grofle Bewegungen gezeigt, welche
iiberdeutlich priasentiert werden.

Beide Spieler konnen sich die ganze Zeit iiber in die Augen schauen, jedoch muss sich
das Blickfeld erweitern, um alle Bewegungen des Anderen aufnehmen zu kénnen, in
diesem Sinne wird sich nur indirekt in die Augen geschaut. Der Akteur hat die Aufgabe,
sehr langsame und ausladende Bewegungen durchzufiihren, wihrend der Spiegel sie, so
gut es geht, in einer spiegelverkehrten Weise mitmacht (Vicek 2003, 112).

Bei diesem Beispiel kann als Variation aufgegeben werden, den Spiegel zu wechseln,

ohne sich jedoch gegenseitig den Zeitpunkt anzugeben. Zum Beispiel beginnt der
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Spieler, welcher spiegelt, einfach selbst Initiator zu sein, welches seinem Gegeniiber
zeigt, dass er jetzt spiegeln kann.

Es wird einige Male hin und her gewechselt, auf diese Weise konnen gemeinsame
Handlungen und gemeinsame Emotionen entstehen. Es kann weiters aufgegeben
werden, einen Akteur von mehreren Spiegeln gleichzeitig spiegeln zu lassen. Die
Spiegel handeln dementsprechend als eine Person, was fiir sich genommen eine weitere
Form der Spiegeliibung darstellt. Es kann erst zu zweit, dann zu dritt gehandelt werden,
als wiren alle Anwesenden nur eine Person, dies umfasst wie bei der Spiegeliibung alle
Bereiche, das Handeln, die Reaktionen und die Emotionen. Diese Ubungen konnen als
chorische Arbeit angesehen werden. Als Anleitung fiir ein gemeinsames Handeln
konnte beispielsweise eine Entdeckungsreise erzéhlt werden. Eine geleitete
Phantasiereise kann in einer fantastischen, realititsfernen Welt beginnen, in welche die
Spieler mit ihren Rollen hineinversetzt werden und unterschiedliche Erfahrungs-
stationen durchlaufen (vgl. Vlcek 2003, 74).

Die Spieler kommen beispielsweise von einem anderen Stern, sie sind AuBerirdische.
Ausschlaggebend ist, dass sie die Welt um sich herum nicht kennen, wodurch der
Spieler alles um sich herum neu entdecken kann. Sei es eine Tiirklinke, die Lampe des
Raumes oder das Holz des Bodens. Alles wird angeschaut, betrachtet, beobachtet und
betastet. Dies kann nach dem ,,Erwecken® zuerst jeder Spieler fiir sich ausprobieren,
anschlieBend konnen sich zwei bis drei Spieler zusammenfinden. Sie folgen sich durch
den Raum. Ahnlich der Spiegeliibung fiihrt ein Spieler und der oder die anderen folgen

ihm. Die Spieler beginnen den Raum gemeinsam zu entdecken.

In dieser Auseinandersetzung mit der nonverbalen Kommunikation kann der Punkt der
Konzentration darauf liegen, den Blickkontakt als entscheidend fiir die Mitteilung von
Absichten zu erkennen.

Im Sinne von unterschiedlichen nonverbalen ,,Formen des Zusammenseins-mit* kann
beschrieben werden, dass sich die Spieler anhand wechselseitiger Blicke, dem Zeigen
und der Uberhdhung von Zeichen und Gesten iiber ihre Intentionen oder Absichten
austauschen. Es werden aktive Konstruktionen zwischen sich und dem Anderen

gestaltet (vgl. Stern, 178fY).
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Im Vergleich zum spielerischen Verhalten von Kindern kann in diesen Beispielen davon
ausgegangen werden, dass sich alle Spieler fiir diese spielerischen Dimensionen von
Verhaltensweisen 6ffnen miissen, um sich gewissermaflen wieder an ein freies Spielen

zu gewoOhnen oder diese urspriingliche Fiahigkeit neu zu erlernen.

In diesem Zusammenhang soll in diesen Beispielen eine Sensibilisierung fiir ein
spielerisches Geben und Nehmen (Piaget 1954), sowie eine Exploration
unterschiedlicher Techniken der Aufdeckung und Entdeckung (Bruner 1975) erfahrbar
werden (vgl. Stern, 184fY). Es sind diese ganz einfachen, aber basalen
Verhaltenseigenschaften, welche erst ein freies Spielen ermdglichen und die Spieler,
durch diese Riickbesinnung, fiir die Bildungsprozesse ihres Verhaltens und ihrer

Phantasie aufmerksam werden lassen.

Fazit: Gemeinsames Handeln bewegt

Es kann beschrieben werden, dass die Spiegel-Ubungen, welche als Nachahmung von
duBerlichen Handlungen beginnen, hin zu einem Spiegeln von Affekten oder einer
Affektabstimmung als ,,charakteristische Form affektiver Transaktion®, tendieren
(Stern, 199). Der Punkt der Konzentration in der Ubung des Spiegels liegt anfangs auf
der ,,exakten Widerspiegelung der Bewegungen des Initiators, von Kopf bis Fuss*
(Spolin 2005, 75). In einer dhnlichen Weise wurde die Entdeckungsreise beschrieben, in
welcher es nicht mehr die Handlung eines anderen ist, welche gespiegelt wird, sondern
zum einen entsteht im Miteinander eine nonverbale Geschichte und zum anderen ist es
die Stimme oder die Erzdhlung des Geschichtenerzihlers, welche sich, im Sinne Sterns
mit dem Erleben der Spieler, abstimmen kann. Das bedeutet, dass der sensiblen
Beziehung zwischen den Handelnden und dem Erzéhler einer Geschichte eine

entscheidende Rolle zukommt.

In dem angefiihrten Beispiel kann erkannt werden, dass schon durch ganz einfache
gemeinsame Handlungen und Nachahmungen Geschichten entstehen, schon allein
durch die gemeinsame Aufmerksamkeit auf Bewegungen werden Absichten und
Intentionen sichtbar, welche die Handelnden ganz von allein in ihr Handeln und

Reagieren hineinversetzen. Handlungen werden hier zu Geschichten, welche in den
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Fluss der Bewegungen aufgenommen werden und ein Gefiihl fiir ein gemeinsames
Erzéhlen entstehen lassen. In diesem Sinne konnte jede Handlung im Beisammensein
mit Anderen, die eigene innere Gefiihlswelt in eine Geschichte verwickeln, vielleicht
wird dieses Gefiihl fiir die Bildung von inneren Geschichten oder dieses innere
Bewegtsein dadurch erfahrbar, dass das Aufmerksamwerden auf ein gemeinsames

Handeln gelenkt wird.

Beispiel: das Gleichgewicht der Biihne

Schon beim ,,Raumlauf* kann das Gleichgewicht der Biihne eine Rolle spielen, indem
zum Beispiel darauf geachtet wird, einen gemeinsamen Rhythmus zu finden und den
Raum gleichméBig auszufiillen. In dem weiteren Beispiel wird sich der Raum als im
Gleichgewicht auf einer zentralen Achse liegend vorgestellt. Alle Spieler sitzen auf
Bénken, die einen rechteckigen Raum abgrenzen. Spieler A stellt sich in die Mitte des
Raumes und wechselt dann den Standort, um ein Ungleichgewicht der Biihne zu
provozieren. Ein weiterer Spieler B sucht sich einen Platz auf der Biihne, um dieses
Ungleichgewicht wieder auszubalancieren. Das Spiel beginnt damit, dass Spieler B das
Spiel fiihrt, indem er sich, seinem personlichen Rhythmus folgend, auf verschiedene
Orte begibt. Spieler A stellt das Gleichgewicht wieder her, indem er seine Position
wechselt. Nach einiger Zeit verzichtet A jedoch, auf das von B provozierte Ungleichge-
wicht zu reagieren, was den Auftritt von Spieler C erfordert. Der Spieler C ist im Weite-
ren derjenige, welcher das Spiel anfiihrt. Alle weiteren Spieler werden immer dann auf

die Biihne treten, wenn es das Ungleichgewicht fordert (vgl. Lecoq 2003, 184fY).

Der Punkt der Konzentration dieses Spiels liegt darin, mit dem Raum, der Zeit und den

Anderen in Einklang zu kommen.

Fazit: die Gruppe verbindet uns mit dem Raum

Lecoq spricht von einer geheimen Verbindung, welche zwischen Publikum und Spielern
entsteht. Diese geht nicht von einer direkten Beziehung aus, sondern von der
gemeinsamen Priasenz im Raum. Die Teilnehmer auf den Binken scheinen zu
empfinden, ob die gespielte Zeit und der gespielte Raum stimmig sind. Das Publikum

kann als Mitwisser verstanden werden, durch seine bloe Gegenwart hilft es den
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Spielern, die richtigen Zeiten einzuhalten. Das Spiel zwischen den Schauspielern ist
direkt, wenn es durch die Blicke verbunden bleibt, oder indirekt, wenn die Blicke in
andere Richtungen gerichtet sind. Es wird ein ungeschriebenes Stiick inszeniert (vgl.
Lecoq 2003, 186f).

Nach Lecoq entsteht durch diese Ubung ein Chor, in welchem sich eine Gruppe im
Verhéltnis zu einer Einzelperson, dem Helden bewegt, es entsteht ein kollektiver
Korper. Der Chor steht oft in Verbindung mit dem Tragischen. Nach Lecoq konnen die
Spieler in der chorischen Arbeit entdecken, was es wirklich bedeutet, miteinander und

mit dem Raum ,,verbunden zu sein“ (Lecoq 2003, 176).

4.5.5 Der Mitspieler

Wenn von Sterns Begriffen ausgegangen wird, konnen die unterschiedlichen Beispiele
zum Spielen mit den Darstellungen des Anderen als eine ,,Form des Zusammenseins-
mit“ oder als Gemeinschaftserfahrung angesehen werden. Diese bilden einen Rahmen,
um Affekte, Intentionen und die gemeinsame Ausrichtung der Aufmerksamkeit
miteinander zu erleben. In den beschriebenen Beispielen konnen bestimmte Akzente auf
Handlungen, Affekte und Intentionen gesetzt werden. Im Zusammenhang mit den
Ausfiihrungen Sterns wird im Folgenden beschrieben, wie durch die interaktive
Situation des Theaterspielens erstens die Aufmerksamkeit zwischen den Spielenden
erhoht wird, zweitens das Einander-Zuschauen und Beobachten betont wird und es
drittens moglich wird, durch das gemeinsame Spielen, Neues zu erfinden und kreativ zu
werden. Der intermedidre Raum von Winnicott (1971) wird hervorgehoben, um
aufzuzeigen, dass édsthetisch-theatrale Erfahrungen vor allem in Gemeinschaft mit
anderen mdglich werden. In diesem Zusammenhang scheint es nicht verwunderlich,
dass die Untersuchungen von Stern meist von Spielsituationen zwischen Mutter und
Kind ausgehen. Das feinfiihlige aufeinander Abgestimmtsein entsteht durch die

Aufmerksamkeit auf den Anderen.

Eine Bindung entsteht demnach nicht nur durch ein ,,Spiegeln® oder dadurch, sich im
Anderen wieder zu erkennen, sondern in Form von Affektabstimmungen, gegenseitigen
und gemeinsamen Aktivierungen, sowie durch die Entdeckung von Gemeinsamkeiten

oder durch die Entstehung einer ,,psychischen Beziehung® (Kagan 1978). In dieser
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Arbeit kann aufgezeigt werden, dass diese Prozesse in unterschiedlichen Spiel-Ubungen

in einer sehr prizisen Art und Weise erfasst werden kdnnen.

Der Mitspieler — lisst mich aufmerksam werden

In dem Beispiel Affekte ldsst sich der Spieler auf ein Spiel mit Emotionen ein.
Ausgehend von der Nachahmung eines Anderen, entsteht eine Ubertreibung von
Emotionen, die Dynamik oder der darstellende Charakter von Affekten wird
hervorgehoben. In dem Beispiel Spiegel, wird die Aufmerksamkeit auf die Bewegungen
und die Gefiihle des Anderen gerichtet, dadurch werden Gemeinsamkeiten entdeckt,
wobei es die Spieler selbst sind, welche individuell bestimmen, welche AuBerungen sie
dem Anderen zeigen wollen.

Es kann sich schnell ein gemeinsames Spielen mit Nachahmungen ergeben, im Sinne
von: ,,Ich zeige dir meine Bewegung und danach mache ich dir nach, was du mir
zeigst.”

Das Beispiel Spiegel kann auch auf die Gruppe ausgeweitet werden, die Handlung des
Einzelnen wird von der Gruppe ,,gespiegelt™, wodurch der Einzelne eine Verstiarkung
und Vervielfiltigung seiner Handlungen erfahrt, andererseits entsteht in der Mitte des
Chors eine Art Schutzraum fiir den Einzelnen.

Das Beispiel des Gleichgewichts der Biihne ist schon komplexer, wesentlich ist, dass
der Einzelne wiederum die Kontrolle iiber die Anderen hat. Die Anderen reagieren auf
ihn, so wie der Einzelne im Nachhinein auf die Anderen reagiert. Man konzentriert sich
nur auf die Bewegungen des ,,Mitspielers®, was die Aufmerksamkeit auf die Intentionen
seiner Bewegungen und Haltungen im Raum lenkt. Das Entscheidende ist in diesem
Beispiel, dass der Fokus der Aufmerksamkeit dem Andern iiberlassen wird, um einen
gemeinsamen Spiel-Rhythmus zu finden. Die Spieler verbringen viel Zeit damit, den

Anderen zu beobachten und ihm den Spielraum zu {iberlassen.
So zum Beispiel: ,,Hiipft mein Mitspieler wie wild herum, dann reagiere ich vielleicht

umso ruhiger, stellt er sich weit von mir weg, dann folge ich ihm oder ich distanziere

mich auch von ihm — ich suche das Gleichgewicht zwischen uns.*
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Wenn Stern die Inhalte von nonverbalen subjektiven Erfahrungen in der Gemeinsamkeit
affektiver Zusténde, der gemeinsamen Ausrichtung der Aufmerksamkeit und in der
intentionalen Gemeinsamkeit sieht, dann verweisen die Beispiele auf ein spielerisches
Erleben dieser subjektiven Erfahrungen (vgl. Stern, 178ff). Fiir Stern entstehen im
Zusammensein mit Anderen zunehmend Bedeutungen, dieser ,,Andere* kann hier als
Mitspieler verstanden werden, dieses Verstdndnis ist fiir ein Theaterspielen umso
wichtiger, weil dadurch betont wird, dass der Spielleiter durch das Erklaren von
Beispielen und Ubungen sicherlich den geeigneten Rahmen fiir die Gruppe bereitstellt,
jedoch steht das Miteinander in der Gruppe im Mittelpunkt. Die Spieler entdecken sich
im ,,Mitspieler* wieder. ,,Wenn zum Beispiel im Spielen beobachtet wird, dass sich
mein Mitspieler viel zutraut, dann versuche ich das Gleiche auf meine Weise zu
gestalten, wir inspirieren uns gegenseitig.*

Im Bezug auf das Beispiel Spiegel wird auf die Affektspiegelung angespielt, um
beispielsweise aufzuzeigen, dass ,,der Mitspieler mir zeigt, was ich tue — ich entdecke
mich in ihm wieder und beobachte mich selbst und meine Bewegungen dadurch, dass er
mich imitiert.” Die Ausfiihrungen zur ,,Affektabstimmung® lassen noch einen anderen
Blickwinkel auf die Ubung Spiegel zu, so zum Beispiel: ,,Jch muss mich auf den
Anderen abstimmen, mache ich meine Bewegungen zu schnell, dann kann der
Mitspieler sie nicht nachmachen — die Bewegungen des Mitspielers sehen anders aus als

meine — er zeigt mir seine Art und Weise diese auszufiihren*

Die Aussage ,,Der Mitspieler zeigt mir, wer ich bin“ wird in diesem Verstdndnis zu der
Aussage ,,Der Mitspieler macht mich auf ihn aufmerksam — l4sst mich beobachten — ich

erkenne Gemeinsamkeiten®

Der Mitspieler — liisst mich mitschauen

In den Beispielen zum Theaterspielen kann die Gruppe der Spielenden in zwei Hélften
aufgeteilt werden, so dass eine Hilfte der Gruppe als Zuschauer aufgefordert wird, den
Spielern zuzuhdren und zuzuschauen, sie beobachten die Anderen und bleiben
gleichzeitig als Zuschauer ein fester Bestandteil des Ereignisses, sie bleiben in diesem
Sinne ,,Mitspieler. Wie Lecoq es ausdriickt, sind die zuschauenden Mitspieler

,Mitwisser oder auch Mitgestalter, wie die Spieler empfinden sie jede Unstimmigkeit
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und Stimmigkeit der gespielten Zeit und des gespielten Raumes. Die bloBe Gegenwart
eines Publikums hilft den Spielern, die richtigen Zeiten einzuhalten (vgl. Lecoq 2003,
186f). Die besondere Situation einer Ubung zum Theaterspielen besteht darin, dass die
Zuschauenden kein fremdes Publikum sind, sondern alle Teilnehmenden werden
aufgefordert, einmal zu spielen und ein andermal den Anderen zuzuschauen, um damit
in den gegenseitigen Genuss ihrer Wandlungsfahigkeit zu kommen. Genau dieses
Phanomen der Prasenz, welches sich dadurch duflert, dass schon die blo3e Anwesenheit
eines Publikums eine unmittelbare Auswirkung auf das Dargestellte hat, verweist auf
die Besonderheit des Theaterspielens, welches als ein Spielen fiir den Zuschauer ange-

sehen wird und nicht nur als ein Spielen vor dem Zuschauer (vgl. Ghmann 2004, 45).

Wenn Aristoteles von der ,,Katharsis* als Wirkung der Tragddie ausgeht, dann ist es die
Nachahmung von Handelnden, welche beim Zuschauer ,,JJammer und Schaudern
hervorruft und hierdurch eine Reinigung von derartigen Erregungszustanden bewirkt™
(Aristoteles 1994, 19).

Gerade weil auch der Charakter und die Erkenntnisfdahigkeit der Darsteller die
Beschaffenheiten der Mimesis bestimmen, wird man dazu tendieren die gesamte
Darstellung oder die ganze Person und ihre Resonanz als solche empfinden. Die Spieler
wie die Zuschauer werden mit den Grundgefiihlen wie Freude, Zorn, Trauer und Angst
konfrontiert und integrieren diese Erfahrungen in ihre personliche Entwicklung
beziehungsweise ihre Rollenarbeit ein (vgl. G6hmann 2004, S. 43).

In einer neueren Sichtweise konnte die Fahigkeit zur Einfiihlung im Vordergrund des
Theaterspielens stehen. Der Katharsisbegriff von Aristoteles erinnert an die aktuellen

Annahmen zur Existenz von ,,Spiegelneuronen® (Rizzolatti / Sinigalia 2008).

Joachim Bauer zieht daraus den Schluss: ,,Die Aktivierung der Spiegelneurone kann uns
faktisch verdndern. (...) Die Freude, der Schmerz, die Angst oder der Ekel eines anderen
kann in uns selbst Freude, Schmerz, Angst oder Ekel erzeugen* (Bauer 2005, S.89).
Diese neurobiologischen Vorgénge im Gehirn des Menschen bilden Voraussetzungen —
so eine Interpretation — fiir das Einfiihlungsvermogen. Demnach werden dieselben
Netzwerke beim Beobachten einer Handlung aktiviert, wie wenn die Handlung selbst

ausgeflihrt werden wiirde (vgl. Bauer 2005, S. 166).
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Die Entstehung der Empathie folgt nach Stern den folgenden Prozessen: Es wird eine
Resonanz des Gefiihlszustandes erlebt, aus diesem Erleben heraus wird ein
empathisches Wissen abstrahiert, dieses Wissen wird wiederum in eine empathische
Reaktion integriert und fiihrt zu einer voriibergehenden Rollenidentifikation. Allein die
kognitive Vorstellung, jemand anderes zu sein, ist jedoch noch keine Empathie, sondern
es Bedarf einer emotionellen Resonanz, welche diese entziindet. Die ,, Affektab-
stimmung® gibt dem Erleben einer emotionalen Resonanz dieser automatisch eine
andere Ausdrucksform, sie beschreitet nicht den Weg iiber das empathische Wissen und
die empathische Reaktion (Stern, 208).

Fiir den Schauspieler ist die Resonanz des Publikums oder der Mitspieler Voraus-
setzung, um sich in Gefiihlszustinde hineinversetzen zu kdnnen. Die dsthetisch-
theatralen Erfahrungen des Spielers kdnnen erst ,,in dem gemeinsamen Lernprozess der
Gruppe eine Resonanz finden - jeder individuelle Ausdruck spiegelt sich in der Sozietit
des Ensembles wieder und wire ohne diese soziale Spiegelung gar nicht moglich*

(Wiese, Glinther, Ruping 2006, 49).

In Bezug zum Theaterspielen entstehen diese emotionellen Resonanzen durch die
wahrnehmbaren Reaktionen der Zuschauer, das Geschehen wird zum Beispiel anhand
des Klatschens oder auch des Lachens und Rausperns kommentiert, diese Reaktionen
werden zum festen Bestandteil einer Auffithrung (vgl. Fischer-Lichte 2004, 58f).

Hier kann betont werden, dass alle AuBerungen des Spielers durch die Reaktionen der
Zuschauer eine starke Bedeutung erhalten, indem sie nicht nur auf eine emotionelle
Resonanz des Publikums abzielen, sondern sich in einem freien Spielen auch auf diese

Resonanz abstimmen.

Bei Stern wird nicht nur ein ,,Selbst in Resonanz mit dem Anderen” (Stern, XVI) erlebt,
sondern durch die besondere, interaktive Situation als Spieler vor einem Publikum, kann
der Einzelne gewissermalien sein Selbst in ,,Resonanz mit vielen Anderen — dem
Publikum” erleben.

Diese Ausfiihrungen zeigen, dass das Theaterspielen es ermoglicht, die intensiven
Erfahrungen, welche den Beginn des Lebens bestimmen, in intensiven Situationen auf

einer Biihne, vor vielen Anderen im Ubungsraum, wachzurufen. Hier kénnen viele

113



Ahnlichkeiten zu den Uberlegungen zur Entwicklung des Selbstempfindens, wie Stern
sie uns vorlegt, entstehen, sie werden im theatralen Raum auf praktische Weise
wiederentdeckt. Es sind genau diese Grundphdnomene, welche einen bedeutenden Teil
der Faszination der Biihne ausmachen.

Wenn die Zuschauer als ,,Mitspieler” aufgefasst werden und ein Theaterspielen nicht
nur vor dem Publikum, sondern fiir und mit dem Publikum stattfindet, dann entstehen
diese intensiven Momente der Stimmigkeit und Verbundenheit mit Anderen und das

Zuschauen wird zu einem Mitschauen.

Der Mitspieler — lisst mich Neues erfinden

Fiir Stern wird in den frithen Erfahrungen des ,,Zusammenseins-mit* eine Bindung mit
einem Anderen eingegangen. Wenn man sich zum Beispiel auf den Anderen
konzentriert, dann wird ein ,,Selbst in Resonanz mit dem Anderen‘ empfunden. Allein
das Korperempfinden, welches durch die Gegenwart eines Anderen ausgeldst wird, wird
von Stern als ein Empfinden des ,,Selbst in Gegenwart eines Anderen bezeichnet.
Allein die physische Gegenwart, ohne jede interaktive, psychologische Prisenz, kann

demnach als ,,rahmende Umwelt* angesehen werden (Stern, XVI).

Der ,,Raumlauf™ ist ein Beispiel, um die besondere Form des Zusammenseins im
Theaterspielen zu beschreiben. Jeder geht fiir sich alleine durch den Raum, auch wenn
man sich kennt, so wird nicht aufeinander reagiert und jeder konzentriert sich auf sich
selbst. Es ist allein die physische Gegenwart der Anderen, welche den Raum als eine
besondere ,,rahmende Umwelt* (Stern, XVI) ausmachen kann. Es kann eine Geschichte
erzahlt werden, zum Beispiel findet jeder fiir sich eine imaginierte Blume irgendwo im
Raum, auf welche er zugeht und welche ihn fasziniert. Durch diese imaginierte
Phantasiereise entsteht ein freies Spielen.

Genau dieses Beispiel kann den intermedidren Erfahrungsbereich ausmachen, welcher
nach Winnicott (1971) die innere und die duBere Realitdt miteinander in Beziehung
setzt. Die Gegenwart der Anderen ist wichtig, um sich nicht in seiner eigenen
Phantasiewelt zu verlieren und damit den Bezug zur Realitét zu verlieren. Genau in
diesem ,,potentiellen Raum* kdnnen nach Winnicott die eigenen schopferischen Kréfte

erfahren werden. Das gemeinsame Spielen — oder hier die Anwesenheit der Anderen
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kann eine besondere Sphire fiir das kreative Erleben entstehen lassen. Die grof3e
Bedeutung des Spielens liegt demnach in seinem Drang zur Verwirklichung und seinem
kreativen Realititsbezug (vgl. Sesink 2002, 72ff).

Genau auf dieses besondere Verstindnis des Spielens wird Bezug genommen, um
aufzuzeigen, dass in theatralen Lernprozessen, soziale Erfahrungen in eine dsthetische
Form gebracht werden und gleichzeitig der dsthetisch-gestaltende Prozess des Einzelnen
erst durch die Teilnahme der anderen entsteht (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 49f). Im
folgenden Zitat wird auf diesen Vorgang ésthetischer Erfahrungen eingegangen, um auf
die notwendige Befreiung von gesellschaftlichen Zwéngen hinzuweisen, diese
Befreiung des Individuums, oder der Schutz, der jedem in der eigenen Subjektivitit
gewihrt ist, kann als eine der urspriinglichsten Funktionen des Theaters aufgefasst
werden. ,,Anders gesagt, das spielende Individuum muss aus der evolutiven Dynamik
des Subjektbildungsprozesses heraustreten konnen, ohne von den mythischen Kriften
der Vergangenheit eingeholt zu werden. Dazu bedarf es der Gegenwart des Ensembles,
der Mitspieler, die ihm im frei gerdumten Spielfeld geniigend Impulse und Resonanz
geben, sich in seine verlorene Gesellschaftlichkeit nicht einfach zuriickzuversetzen,
sondern sie im Spiel neu zu erfinden. Hier wire die Stelle, an der die soziologische

Phantasie einsetzen konnte* (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 227).

4.5.6 Das Theaterspielen — ein intermediirer Raum

In den Ausfiihrungen zum Mitspieler wurde hervorgehoben, dass erstens durch die
interaktive Situation eines Spielens mit dem Darstellen von sich selbst, eine besondere
Form der Aufmerksamkeit auf den darstellenden Charakter von Affekten und Bewegun-
gen gelenkt wird, wodurch ein Wollen oder eine Intention bewusst werden kann.
Zweitens ist immer der Prozess, oder eine Art und Weise des Zuschauens und des
Beobachtens entscheidend, nicht nur im Sinne eines Teilhabens an Affekten oder einer
Fahigkeit zur Einfithlung, sondern im Sinne einer Sensibilisierung fiir das Empfinden
einer Resonanz und einer Gegenwart von potentiellen Mitspielern. Drittens wird es erst
durch das gemeinsame Spielen moglich, Neues zu erfinden und kreativ zu werden, der
intermedidre Raum von Winnicott wurde hervorgehoben, um aufzuzeigen, wie
dsthetisch-theatrale Erfahrungen in Gemeinschaft mit anderen aufgefasst werden

konnen.
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Ohne die Aufmerksamkeit eines Anderen entsteht keine Biihne, um sich zu zeigen und
um etwas auszudriicken. Dies verweist auf ganz elementare Bedingungen fiir das
Spielen, bekomme ich Aufmerksamkeit, schaut mir jemand zu oder ist jemand gegen-
wirtig? Die Biihne des Theaters ist ein wirklicher Ort, ein wirklicher Raum, fiir welchen
die Anwesenheit anderer ausschlaggebend ist. Das Theater ist der reale Ort, in welchem
die Kreativitdt moglich wird. Der Zwischenraum zwischen Realitdt und Phantasie,
welcher nach Winnicott einen kreativen Realitidtsbezug ausmacht, wird im Theater mit

dem Begriff des ,,Als-Ob* gekennzeichnet (vgl. Sesink 2002, 72ff).

Ein Merksatz zum Theaterspielen lautet: “Eine Person A tut so, als ob sie die Person B

sei und dieses fiir C, den Zuschauer” (G6hmann 2004, 45).

Der Andere oder der Mitspieler wird damit fester Bestandteil des Theaterspielens,
wobei die Beziehung des Zuschauers nicht nur zur Person des Spielers eingegangen
wird, sondern zu der Rolle, welche dieser verkorpert. Man konzentriert sich gemeinsam
auf dieses phantasievolle Erleben einer Rolle, wodurch das reale Leben eine Umschal-
tung auf die Ebene der Vorstellungen erfihrt. Deshalb wird das ,,Als-Ob* von
Stanislavskij (1983) auch als ,,schopferisches Wenn* oder ,,magisches Wenn* bezeich-
net. In der Regel formuliert das ,,Als-Ob* irreale Vergleichssitze. Wird zum Beispiel
gesagt: ,.Er sah aus, als ob er krank wire®, dann wird damit zum einen gemeint, dass er
nicht krank ist, zum anderen zeigt er jedoch Anzeichen von Krankheit. Im Theater so-
wie im Spielen wird etwas getan oder gezeigt, was zugleich nicht existiert oder negiert
wird. Was auf der Biihne oder im Spiel geschieht, geschieht zugleich nicht in Wirklich-
keit, es geschieht nur als Zeichen, obwohl es dennoch lebendig ist. Die doppelte
Wirklichkeit des Mediums Spiel und Theater verweist auf die Doppelheit von Sein und
Bedeutung sowie zwischen Performance und Représentation (vgl. Koch 2003, 15f).
Dieser Raum des Als-Ob wird zum Pendant zur Unterscheidung von unterschiedlichen
Wirklichkeiten in der Prisenz, sowie in den Vermittlungsformen von Prisenz, von der
Vermittlung eines Seins wird sich hin zu einer Vermittlung von unterschiedlichen
Bedeutungen bewegt, Bedeutungen konnten hier gewissermallen auch empfunden
werden. Im Theaterspielen miteinander, sowie vor Zuschauern geht es im Besonderen

darum, Priasenz zu schaffen und die Aufmerksamkeit anderer auf sich zu lenken.
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Der Theaterspieler steht vor der Frage, wie Gedanken, Gefiihle und Eindrucke
ausgedriickt werden kdnnen oder wie man etwas fiir andere lebendig, vital darstellen
kann. In vielerlei Hinsicht muss man sich dementsprechend mit den Formen der
Vitalitidt auseinandersetzen, also welche Form der Vitalitdt will ich vermitteln oder wie

Stern betont:

,»Concerning the "translation” from inner musings to theatrical enactment, many of the

‘translations’ have to do with vitality forms...* (Stern 2010, 93).

Auch in der Deutung des Theaterspielens selbst zeigt sich dieses vielféltige Verstandnis
des Theaterspielens, hierzu kann aus der Literatur ein Versuch von Umberto Eco (2001)
gewihlt werden, den Zeichencharakter des Theaters zu deuten, was gleichzeitig
unterschiedliche Sichtweisen auf das Theaterspielen aufzeigt.

Eine Theateraktion als ,,Show* zu bezeichnen, unterstreiche demnach den Moment der
Zurschaustellung einer bestimmten Realitét, sie ein ,,Spiel” zu nennen, betone ihre
spielerischen und fiktionalen Ziige, als ,,Performance* wiirden ihre ausfiihrenden und
gestalterischen Momente hervorgehoben. Der Begriff der ,,Darstellung* oder

,» Vorstellung® betont den Zeichencharakter jeder Aktion aus dem Theater. Die Aktion
des Theaters ist eine Form der Gestaltung, welche einem spielerischen Zweck dient,
aber am wichtigsten ist, dass sie flir etwas anderes steht, sie représentiert etwas anderes,
so wie es Zeichen tun.

Das theatrale Zeichen kann zudem als fiktionales Zeichen angesehen werden, weil es
vortduscht, kein Zeichen zu sein und ,,diese Vortduschung gelingt ihm, weil das
theatralische Zeichen zu jenen gehort, die man als natiirliche und nicht kiinstliche,
motivierte und nicht willkiirliche, analoge und nicht konventionelle Zeichen klassifiziert
hat* (Eco 2001, 63). Ein theatrales Zeichen kann demnach etwas vortiduschen. In einer
Theatervorstellung kann jedoch der reale menschliche Korper, der auftritt und sich
bewegt, als primdres Element angesehen werden. Auf der Biithne wird dieser
menschliche Kdrper gewissermallen aus seinem Kontext von realen Ereignissen
herausgenommen, er wird als Zeichen konstituiert, wodurch die Bewegungen dieses
Korpers und der Raum um ihn herum ebenfalls als Signifikanten konstituiert werden

(Eco 2001, 631).
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Nach den beschriebenen Ubungen zu ésthetisch-theatralen Erfahrungen kénnte im
Weiteren behauptet werden, dass die Fahigkeit zu dsthetisch-theatralen Erfahrungen
einen entscheidenden Einfluss auf die menschliche Entwicklung hat.

Im {ibertragenen Sinne wiirde sich der Sdugling im Laufe seiner Entwicklung selbst auf
eine Biihne (er) heben, von welcher er mit zunehmender Differenziertheit den Anderen
wahrzunehmen und zu beobachten lernt. Gemeinsam mit dem ,,bedeutungsvollen
Anderen® (Winnicott 1971) beginnt sein Werden im Austausch mit seinen geliebten
Beziehungspersonen, mit der spielerischen Arbeit an der Biihne, auf der sich
Psychisches zeigen kann.

Im ,,Zusammensein‘ mit einem anderen Menschen wird ,,eine Basis entwickelt, auf der
wir innere Erfahrungen nahezu kontinuierlich miteinander teilen®, es entsteht ein
,,Geflihl der Verbundenheit, das Gefiihl aufeinander abgestimmt zu sein, das uns wie
eine ununterbrochene Linie erscheint. Es orientiert sich an der Aktivierungskontur, die
sich in jeder Sekunde im gesamten Verhalten abzeichnet, und benutzt diese Kontur, um
den Faden des gemeinschaftlichen Erlebens nicht abreillen zu lassen® (Stern, 224).
,,Der soziale Charakter des Denkens ist somit ein unmittelbarerer Bestandteil der

Subjektivitit™ (Fonagy et al. 2006, 261)

4.6 Das Selbstempfinden als Objekt von Sprachen

Es wurde in dieser Arbeit schon von den vielfdltigen Formen der nonverbalen
Kommunikation ausgegangen, daher soll in einem zweiten Schritt auch das Sprechen
selbst in seinem engen Zusammenhang mit der Symbolbildung beschrieben werden und
dementsprechend kann die verbale Sprache als eine unter vielen unterschiedlichen
Sprachen angesehen werden. Das begriffliche Sprechen kann in diesem Sinne
tendenziell als eine von vielen kreativen Tatigkeiten angesehen werden, was auch
darauf anspielt zu lernen, seine inneren Phantasien zu benennen und zu verstehen, was

diese mitteilen wollen.

Die Sprache und der Spracherwerb sind nach Stern ausschlaggebend, um eine Féhigkeit

zu entwickeln, sich selbst zu ,,objektivieren®. In vergleichbarer Weise verweist die
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Nachahmung auf die Fahigkeit, Handlungen innerlich reprisentieren zu kénnen (vgl.
Stern, 235ff). Diese Annahmen verleiten dazu, das aktive symbolische Spielen als
unterstiitzend anzusehen, um eigene Emotionen zum Objekt der Reflexion zu machen,
beziehungsweise seine inneren Phantasien, sein inneres Spielen, zunehmend als
Représentationen aufzufassen. Diese Ausfithrungen leiten im Weiteren zu den
Annahmen, dass wir uns im aktiven Spielen zunehmend als Gestalter dieses Spiels

empfinden und lernen, unser Selbst als Darsteller von Gefiihlen zu verstehen.

Nach Stern kann im symbolischen Spielen ein Wunsch gegentiber der Realitit geduBert
werden (Stern, 238). Das Subjekt, das subjektive Selbstempfinden, wird zunehmend als
Objekt, als Ich erkannt, was einen Prozess der Selbstreflexion auslost, in welchem der
heranwachsende Mensch mit voranschreitender Differenzierung selbst bestimmt, mit
welcher Sprache es sich mitteilen will. Dieser Prozess entsteht im Zusammensein mit
Anderen.

Zusammenfassend folgen die Beispiele zum Theaterspielen dem Improvisieren mit
Wortern, um iiber ein Spielen mit Lauten zu narrativen Formen, zu einem
Theaterspielen mit Begriffen und damit sich Selbst zu werden. Die Beispiele folgen
dabei den unterschiedlichen Sichtweisen Sterns, von der Sprache als entfremdendes
Medium, iiber die Wir-Bedeutung der Sprache, hin zu der Sprache, mittels welcher es
uns gelingt, unser Selbst im Zusammensein mit einem Anderem, dem Mitspieler, zu

empfinden, um sich aufeinander abzustimmen.

4.6.1 Von der Sprache zum Symbol

Stern beschreibt, wie Kinder mit dem Spracherwerb beginnen, sich Dinge mit Hilfe von
Zeichen und Symbolen vorzustellen, beispielsweise beginnen Kinder ab einem
bestimmten Alter unterschiedliche Pronomina wie ,,ich*, ,,mich* oder ,,meines* zu
gebrauchen, um von sich selbst zu sprechen. Fiir Stern markiert das Einsetzen des
Sprachgebrauchs die Entwicklung einer objektiven Sicht auf sich selbst (Stern, 236). Es
wird zunehmend so gehandelt, ,,als wire das Selbst eine begrifflich fassbare, dullere
Kategorie* (Stern, 236). Stern beschreibt weiters anhand von Beobachtungen von Lewis
und Brooks-Gunn (1978), wie Kinder beginnen in einem Spiegel ihr eigenes Bild zu

erkennen. Eine experimentelle Anordnung, die dieses zeigen soll, sicht folgendermallen
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aus: Ohne dass die Kinder es wissen, wird ein roter Fleck auf ihr Gesicht gemalt.
Kleinere Kinder zeigen, wenn sie ihr Spiegelbild sehen, auf den roten Fleck im Spiegel.
GrofBere Kinder tasten sofort nach dem roten Fleck in ihrem eigenen Gesicht, statt auf
den Spiegel zu zeigen (Stern, 235). ,,Sie wissen nun, dass sie ‘objektiviert’, d.h. in einer
Form reprisentiert werden konnen, welche auBBerhalb des subjektiv empfundenen Selbst

existiert” (Stern, 235).

Als von sich selbst ausgehend zu sprechen sowie sein eigenes Spiegelbild zu erkennen,
kann demnach als Beispiel genannt werden, sich zu objektivieren und zu beginnen, das
eigene Selbst zunehmend als Symbol zu erkennen und es zudem anhand von
sprachlichen Symbolen zu benennen. Es kann zunehmend erkannt werden, dass das
eigene Handeln etwas symbolisieren kann. In diesem Zusammenhang bezieht sich Anja
Miiller-Spahn (2005) auf Stern, um die frithe Entwicklung der Kreativitit anhand der
Symbolbildung zu beschreiben. Es wird hervorgehoben, dass am Anfang des Lebens
noch nicht von einem geistigen Bild oder dem symbolischen Denken ausgegangen
werden kann, sondern die Objektvorstellung kann mit einer Art Schema verglichen

werden.

Stern bezieht sich auf Piaget, der das intelligente Handeln als friihe Form des Erlebens
kennzeichnet und davon ausgeht, dass die friihen mentalen Représentationen keine
Bilder und Symbole sind, sondern prasymbolische Aufzeichnungen (Miiller-Spahn
2005, 191). Erst mit dem Erwerb der Symbolfdhigkeit beginnen Kinder sich die Objekte
trotz ihrer Abwesenheit bildhaft vorzustellen. Die Kinder kénnen in der Folge ,,iiber
Dinge oder Personen kommunizieren, die nicht mehr anwesend sind* (Stern, 232). Jede
Verstindigung wird mit Hilfe von Symbolen durchgefiihrt, wodurch die Symbolbildung
entscheidend fiir die Kommunikationsféhigkeit des Menschen wird. Um Symbole zu
bilden, wird bestindig ,,die Innen- mit der Auenwelt, das Subjekt mit dem Objekt und
die infantilen emotionalen Erfahrungen mit den spiteren zusammengebracht™ (Miiller-

Spahn 2005, 19).

In dem Kapitel ,,Von der Sprache zum Symbol*“ wird von der Fihigkeit ausgegangen,

sich selbst zu objektivieren, welche mit dem Spracherwerb eintritt. In diesem Bezug

120



kann auf Miiller-Spahn hingewiesen werden, welche sich auf Stern bezieht, um der

Entwicklung des psychoanalytischen Symbolbegriffs nachzugehen.

4.6.2 Kreative Titigkeiten als Sprachen

Nach der psychoanalytischen Theorie von Freud werden in den Symbolen
Primérvorstellungen gesehen. Die Beziehung zwischen den Primérvorstellungen und
den Symbolen entsteht nicht durch das verniinftige oder sekundérprozesshafte Denken
der Erwachsenen, sondern durch das infantile, unbewusste Denken. Das Interesse des
kleinen Kindes bezieht sich auf das Korperliche, wodurch das Konkrete Vorrang vor
dem Abstrakten erhélt (vgl. Miiller-Spahn 2005, 16).

Psychoanalytische Symbole konnen etwas Verdriangtes mental wiedergeben, wobei ein
kognitives Symbol, auf welches sich Stern bezieht, etwas Abwesendes représentiert,
was nicht verdriangt werden muss. Hier wird auf eine Fahigkeit oder ein Empfinden
Bezug genommen, welche etwas Neues entstehen lisst, wie etwa der Spracherwerb
nicht nur aus der Phantasie heraus entsteht, sondern schon eine Art Denken voraussetzt.
Das bedeutet, dass das Symbol erst durch einen Denkprozess entsteht und dass die
Symbolbildung als kreative Tétigkeit aufgefasst werden muss. Die Symbolbildung kann
als eine spezifisch menschliche Darstellungsleistung angesehen werden, und ist nach
der Ich-psychologischen Richtung ein ,,kreatives Produkt des Ich, an dem auch
sekundire Denkleistungen beteiligt sind* (Miiller-Spahn 2005, 22).

In diesem Sinne existiert ein vorbegriffliches Denken oder nach Sterns Begriffen
existieren prasymbolische Aufzeichnungen oder mentale Reprisentationen, welche erst
mit dem Spracherwerb zu einem begrifflichen Denken werden (vgl. Miiller-Spahn 2005,
20). Miiller-Spahn und Stern beziehen sich auf die Philosophin Susanne Langer, um die
Sprache als artikulierten Symbolismus, zum Beispiel in der Kunst, als symbolische

Form der Kommunikation anzusehen.
Die wortlose Symbolik oder die der inneren, primédrprozesshaften Phantasien konnten

dementsprechend wie die Sprache auch als ,,logische* Bilder von Emotionen eine

Leistung des menschlichen Geistes darstellen (vgl. Miiller-Spahn 2005, 26).
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Diese Sichtweise verweist nach Miiller-Spahn darauf, dass zum Beispiel die Deutung
von Trdumen oder auch von Bildern und anderen kreativen Tétigkeiten sehr tiefe
Einblicke in das Innenleben von Menschen zulassen, wenn diese kiinstlerischen
Tétigkeiten wie eine Sprache aufgefasst werden. Diese Betrachtungen konnen als
Erginzung angesehen werden, um das Symbol nicht nur unter dem Aspekt des
Primérvorgangs als Ausdruck unbewusster, verdringter Phantasien zu interpretieren.

In dieser Sicht konnen kiinstlerische Tétigkeiten auch nicht nur vom Standpunkt eines
phantasievollen Umgangs mit inneren Symbolen angesehen werden, sondern Bilder,
tanzerische Bewegungen oder Traume konnen als reale Formen des Ausdrucks oder
Sprachen zum einen sehr konkrete Erfahrungen mitteilen, und zum anderen Symbole in

ihrem Entstehungsprozess, in ihrer Dynamik erst zu ihrem Ausdruck bringen.

Sterns Schilderungen haben aufgezeigt, dass sich schon bei der Entwicklung der
nonverbalen Kommunikation und vor allem der Intersubjektivitét, frithe Formen der
gemeinsamen Symbolbildung, beispielsweise durch die Affektabstimmung,
herausgebildet haben. Es kann hervorgehoben werden, dass sich mit dem symbolischen
Denken der Phantasie eine eigene Welt erdffnet. ,,Damit 16st sich das Denken von der
konkreten Wahrnehmung und kann unabhingig von der Realitét frei phantasieren*
(Miiller-Spahn 2005, 20). In diesem Prozess, der mit dem Spracherwerb einhergeht,

spielt dariiber hinaus die Nachahmung eine entscheidende Rolle.

4.6.3 Von der Nachahmung zur Reprisentation

Stern bezieht sich auf die ,,verschobene Nachahmung® von Piaget (1954), um die
Fahigkeit zu beschreiben, zwei Versionen derselben Realitdt miteinander in Beziehung
zu setzen. Wird zum Beispiel im Alltag eine Korperhaltung, eine Gangart, ein Sprechakt
oder eine gewisse Handhabung beobachtet, die selbst noch nie ausgefiihrt wurde, kann
dies bei Kindern dazu fiihren, erst Tage spéter einen inneren Drang zu verspiiren, das
Beobachtete zu imitieren. Stern zdhlt fiinf unterschiedliche Féhigkeiten auf, welche
dieser verzogerten Nachahmung zugrunde liegen (vgl. Stern, 232f).

Erstens wird das beobachtete Verhalten in irgendeiner ,,Form* innerlich représentiert.
Im iibertragenen Sinne konnte dies bedeuten, dass eine Handlung, welche auf der Biihne

des Lebens beobachtet wurde, auf der psychischen inneren Biihne, sei es abstrakt,
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sprachlich oder als visuelle Bilder, repréasentiert wird und sich als ,,Vorstellung® zur
Anschauung darbietet.

Zweitens muss das Kind korperlich fahig sein, die Handlung ebenfalls auszufiihren und
drittens muss die Gedédchtnisbildung die Reprisentation im Langzeitgedidchtnis
ermoglichen, sodass sie durch minimale Hinweise abgerufen werden kann

(vgl. Stern, 233).

Viertens ist, wie angedeutet, die Fahigkeit grundlegend, zwei Versionen einer Realitét
miteinander zu verkniipfen. Die ,,Vorstellung* der Handlung des Vorbildes wird mit der
,»Vorstellung® der eigenen, realen Ausfithrung der Handlung verbunden. Nach Piaget
beinhaltet das eine Koordination ,,zwischen einem inneren Schema und einem
motorischem Plan‘ (Stern, 234). Es wird sozusagen ,,zwischen diesen beiden Versionen
der Realitét™ hin- und hergeschaltet ,,und an der einen oder der anderen Regulationen®
vorgenommen (ebd.). Das beobachtete Verhalten wird demnach innerlich reprisentiert,
wobei sich gleichzeitig vorgestellt wird, wie beispielsweise die Handlungen oder die
Worter selbst ausgefiihrt oder ausgesprochen werden wiirden. Das unbewusste,
individuelle Kérperempfinden wére nach dieser Auffassung in einem hohen Ausmal} an

der Hervorbringung des Vorstellungsvermogens beteiligt.

In einem fiinften Punkt bezieht sich Stern auf Kagan (1978), um darauf hinzuweisen,
dass es erst durch die ,,psychische Beziehung* zwischen sich selbst und dem Vorbild
dazu kommt, sich auf die verschobene Nachahmung einzulassen (Stern, 234). Das Kind
kann sich demnach als dem Vorbild dhnlich reprasentieren und befindet sich somit, im
Bezug auf die zu imitierende Handlung, in der gleichen Position wie sein Vorbild.
Dieser Prozess setzt nach Kagan (1981) ,,die Reprisentation des Selbst als objektive
Entitéit voraus, die sowohl von au3en betrachtet als auch innerlich subjektiv empfunden
werden kann. Das Selbst ist ebenso zu einer objektiven Kategorie wie zu einer
subjektiven Erfahrung geworden (Stern, 234).

Der unbewusste Prozess, welcher von einer psychischen Reprisentation einer Handlung
hin zu der des eigenen Tuns tendiert, beschreibt, wie innerliche Schemata mit dulleren
Operationen wie Aktionen oder Worten koordiniert werden. Das innere Erleben
verbindet sich mit dem dufleren Erleben. Zu diesem Zeitpunkt kann noch nicht von

,» Vorstellungen ausgegangen werden, sondern von unbewussten psychischen

123



Reprisentationen des Beobachteten, welche das gemeinsame Teilen von Bedeutungen

erst ermoglichen (vgl. Stern, 232fY).

In interpersonalen Beziehungen entstehen demnach nach und nach Vorstellungen und
Bilder iiber das Selbst und den bedeutsamen Anderen. Melanie Klein wiirde in diesem
Sinne von Selbstrepridsentanzen und Objektreprisentanzen ausgehen. Klein beschreibt
dieses Beziehungsgeflecht der inneren psychischen Welt als eine Art seelischen Raum,
als ,,eine Art des inneren Theaters, dessen Personen in emotionalen Beziehungen und
Konflikten leben...” (Melzer 1988, in Waldvogel 1992, 95).

Die Funktion des Spracherwerbs, des symbolischen Handelns und der Objektivierung
des Selbst konnte ebenso mit einer symbolischen Abstraktion auf einer inneren Biihne
verglichen werden. Der ,,Spieler” beobachtet im Alltag unterschiedliche Formen und
Sprachen und entwickelt innerlich eine ,,Vorstellung®, wie es wére, diese korperlich

nachzuahmen oder diese psychischen Représentationen in sich zu ,,empfinden®.

4.6.4 Acting emotions — das Selbst als Akteur von Emotionen

In dem Zusammenhang des Ausagierens von Gefiihlen kann kurz auf den Text des
Gestalttherapeuten Bernd Bocians (2000) iiber ,,Objektbeziehung und inneres Theater*
eingegangen werden. Im Sinne Friedrich Perls wiirden demnach die Teilreprisentanzen
des Selbst zur Integration kommen, wenn sie von der inneren Biihne auf die duflere
Biihne kommen und in einen Dialog treten (vgl. Bocian 2000, 71).

Es kann angenommen werden, dass das aktive Durchspielen unterschiedlicher Gefiihle
wie der Freude und der Trauer dazu fiihrt, sich mit den Teilreprdsentanzen des Selbst,
beispielsweise als freudiges oder trauriges Selbst zu identifizieren und diese
Selbstanteile dadurch in einen Dialog treten zu lassen, wodurch die ,,Integrationskraft
des Selbst* angeregt werden wiirde (vgl. Bocian 2000, 72).

Die Fahigkeiten sich selbst zum Objekt der Reflexion zu machen und die Fahigkeit
symbolisch zu handeln oder zu spielen, begleiten nach Stern ,,das Auftauchen der
verbalen Bezogenheit* (Stern, 235fY).

Kinder entwickeln zum Beispiel in Selbstgesprachen Geschichten {iber sich selbst, im
Phantasieren sind sie der Autor ihrer eigenen Geschichte, im Vertieftsein in ihrem

eigenen Spielen gibt sich diese erzéhlerische Funktion ihres Spielens jedoch nicht zu
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erkennen. Erst in einem bestimmten Alter fangen Kinder an, ihre Phantasien als
Vorstellungen zu erkennen, was Stern als ,,verbale Bezogenheit* beschreibt. Sie
erkennen oder empfinden sich selbst zunehmend als Akteur von Gefiihlen oder einer
Geschichte, sie erkennen, dass sie es sind, die spielen. Emotionen kénnen zunehmend
zum Objekt der Reflexion werden und gewissermaf3en von Auflen betrachtet werden.
Die Integrationskraft des Selbst bezieht sich demnach auf eine Funktion des Selbst, das
Spielen in inneren Welten oder das innere Theater zunehmend als solches zu erkennen.
Diese Trennung konnte vielleicht mit einem realen Gefiihl von sich Selbst auf einer
dulleren Biihne oder als Handelndem einhergehen. Dieses Entstehen von Reflexions-
prozessen wird von Stern anhand des Auftauchens eines ,,verbalen Selbst* thematisiert.
Es kann, unter Bezug auf Perls angenommen werden, dass ein Moment des Empfindens
einer auftauchenden verbalen Bezogenheit durch das Dramatisieren von psychischen
Konflikten auf einer d&ueren Biihne oder das affektvolle Wiedererleben von Situationen
hervorgebracht werden (vgl. Bocian 2000, 72).

Was das Kind empfindet, wenn es sich selbst zunehmend als Autor seiner Geschichte
erkennt, kdnnte demnach in vergleichbarer Weise einen Moment ausmachen, in
welchem sich ein Erwachsener als Akteur von Emotionen erlebt, auch wenn dieser

Prozess in einem geschiitzten Rahmen des Theaterspielens stattfindet.

In diesen Aussagen wird die unterstiitzende Wirkung eines Theaterspielens darin
gesehen, durch das Durchleben von Affekten, Vergangenes oder Unerledigtes zu Ende
zu bringen und damit Abgespaltenes zu integrieren. Dariiber hinaus verweisen die
Annahmen Sterns auf eine Reflexionsfunktion, welche aktiviert werden kann, die
Funktion, das Selbst zum Objekt der Reflexion zu machen. Im Sinne eines
Theaterspielens kann die Schaffung eines, als real dargestellten Raumes, ndmlich den
eines realen Biihnenraumes, dazu fiithren, das Selbst als Erscheinung, als Zeichen
produzierendes Objekt zu erfassen und damit der eigenen Anschauung zugénglich

machen.
Im Moment des Spielens wiirde die Reflexionsfunktion des Selbst gestdrkt, was nicht

nur auf ein Wiedererleben von Vergangenem verweist, sondern darauf anspielt, dass im

Moment des Spielens das Denken gewissermallen empfunden werden kann.
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4.6.5 Das Objekt als Sprache des Selbstempfindens

Wenn Stern davon ausgeht, dass im symbolischen Spielen ein Wunsch gegeniiber der
Realitdt geduBert werden kann (Stern, 238), dann kann auf ein subjektives
Selbstempfinden geschlossen werden, in welchem das Objekt in einer klaren Art und
Weise als Ich behandelt und gewertet wird. Das Subjekt wird in der Folge als Objekt,
als Ich erkannt. Demnach konne das Selbst, in unterschiedlichen Momenten, einen
Prozess des Erkennens empfinden, was erkennen lisst, dass es als Ich das
Selbstempfinden bestimmt und dass damit das Ich das Objekt selbst die Sprachen oder
die Formen des Mitteilens bestimmen konnte. Wird das Selbstempfinden zunehmend
objektiviert, dann verliert das Selbst vielleicht einen Teil seines subjektiven
Selbstempfindens, wodurch dieses Selbstgefiihl an der entstandenen Leerstelle, aber als

solches erst erkannt wird.

Dadurch, dass etwas verschwindet oder etwas Neues auftaucht, konnte demnach dessen
Bedeutung erst erkannt werden. Vielleicht fiihrt dieser Prozess auch dazu, die
Bedeutung, die Symbolik und den sozialen Gehalt von Sprachen zu hinterfragen und
seinerseits die Bedeutung, die Symbolik und den sozialen Gehalt seiner eigenen

individuellen Sprache zu erkennen und mitzuteilen.

Den Spuren des Selbstempfindens als Objekt von Sprachen zu folgen, fiihrt wie auch
bei Stern zu einer kritischen Sicht auf die verbale Kommunikation. Der Sprache wird
sich all zu oft bedient, um sich von dem gefiihlsbetonten Erleben zu distanzieren. Die
Sprache wird deshalb von Stern auch als entfremdendes Medium angesehen (vgl. Stern,
V). Die Sprache braucht jedoch einen Raum, um sich frei gestalten zu kdnnen, einen
Raum, in welchem sie sich von ihrem sozialen Druck loslosen kann und in einer
gleichen Art und Weise gefiihlsbetont sein darf, wie es das Empfinden in jedem
Moment des Erlebens ist. Das folgende Beispiel Assoziationskreis kann als ein Versuch
angesehen werden, durch ein improvisierendes Spielen mit der Sprache dieser einen
nicht wertenden Raum zuzugestehen.

Als weiterer Versuch, der Sprache einen eigenen Raum fiir Bedeutungen zuzuweisen,

kann am Beispiel Phantasiesprachen nachvollzogen werden. Der Sprache wird ihre
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Symbolik genommen, um sie durch Laute zu ersetzen, wodurch vielleicht ihre
Ausdruckskraft und Wir-Bedeutung (vgl. Stern, 241f) bewusst wird.

Nicht zuletzt ist es die Sprache, welche oft Missverstidndnisse hervorruft und in diesem
Zusammenhang fast schon an die ,,soziale Maske* von C.G. Jung erinnert. Vielleicht
wird diese Maske bewusst, wenn ihr reiner sozialer Gehalt zu Tage tritt. Man kann sich
zum Beispiel im Spiel sehr bose mit ,,Hallo* begriilen, aber auch auf eine sehr nette und
hofliche Weise. Der Status verweist hier auf etwas, was man oft unbewusst tut. Ein
gewisser Status hinter dem Handeln in einer Gruppe ist dem handelnden Selbst oft nicht
bewusst, erst im Austausch mit Anderen kann diese Grundstimmung oder Tendenz
erkannt werden. Das Theaterspielen bietet die Moglichkeit, das eigene Statusverhalten
auf sehr direkte Art und Weise spielend zu erproben (vgl. Johnstone 2006, 71ff).
Zusammenfassend kann betont werden, dass Stern die Sprache anhand unterschiedlicher
Sichtweisen, ihrer abstrahierenden Eigenschaften, ihrer Entstehung aus dem Wir und
ihrer Prisenz in einer BegriiBung, beschreibt. Im Weiteren wird hier danach gefragt,
wie die Sprache in ihren Eigenschaften empfunden oder in ihrer Wirkung erkannt
werden kann.

Diese Frage fiihrt dazu, sich eingehender mit dem Theaterspielen oder dem
Improvisieren mit Wortern, dem Spielen mit Lauten und dem Statusverhalten
beziehungsweise den unterschiedlichen Botschaften des Korpers zu befassen.
Zuallererst wird es natlirlich anhand der Sprache erst moglich, sich das menschliche
Zusammenleben zu erkldren. Stern scheint die Sprache &hnlich wie Winnicott als
intermedidren Raum aufzufassen. Im Sinne des intermediéren Raumes von Winnicott
(1971) wiirde demnach die Sprache einen offenen Raum darstellen, einen Raum, um
seine Gefiithlwelt zu regulieren und damit seine Empfindungen erst benennen und
verstehen zu konnen — beziehungsweise nicht von seiner Gefiihlswelt iiberflutet zu

werden.

Die entfremdende Wirkung eines ,,verbalen Selbst*

Es ist erstaunlich, dass Stern, vom Spracherwerb ausgehend, der Nachbildung eine
entscheidende Bedeutung zukommen lésst. Die Sprache kann einerseits als ein, die
Handlung abstrahierendes Medium angesehen werden, andererseits verweist sie auf die

symbolische Doppelung von Handlungen. Die Sprache wird von Stern als ,,Medium des
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Austausches* angesehen, in dem das Selbst und der Andere erst durch die Sprache

gemeinsame Bedeutungen hervorbringen konnen (Stern, 231).

Im Hinblick auf die Trennung eines nonverbalen Selbst von einem verbalen Selbst, die
Stern vornimmt, scheint es ihm ein Anliegen zu sein, ebenfalls auf eine entfremdende
Wirkung der Sprache im Bezug auf das Selbsterleben und die Zusammengehorigkeit
hinzuweisen (Stern, V). Hierzu Stern: Die Sprache ,.treibt jedoch auch einen Keil
zwischen zwei simultane Formen interpersonalen Erlebens: die Form, wie
Interpersonalitit gelebt, und die Form, wie sie verbal dargestellt wird“ (Stern, 232).
Der Spracherwerb fiihrt demnach dazu, dass die Bereiche der auftauchenden, der kern-
und der intersubjektiven Bezogenheit von einer Entfremdung begleitet sind. Es kann
von einer Doppelexistenz ausgegangen werden, dem urspriinglichen nonverbalen
Erleben und der verbalisierten Form des Erlebens (Stern, 247).

Die Sprache bewirkt eine Spaltung im Selbsterleben, sie verlagert die ,,Bezogenheit von
der personlichen, unmittelbaren Ebene dieser Bereiche auf die ihr selbst inhérente,
unpersonliche, abstrakte Ebene* (Stern, 232). Es kann demnach von einer erlebten und
einer im Erleben auch sprachlich repriasentierten Erfahrung ausgegangen werden.

Von diesem Hintergrund aus, wird der Frage nachgegangen, in welcher Weise diese
verbalisierte, abstrakte Form des Erlebens, diese Eigenart der Sprache thematisiert,
empfunden werden konnte. Im Bezug auf das Theaterspielen und die Spaltung des
Selbstempfindens kann hervorgehoben werden, dass das Sprechen in Ubungen oft zu
Anfang ausgeblendet wird, um die gelebten Erfahrungen zu intensivieren.

Die Sprache erhilt auf diese Weise eine mit der Handlung und den Bewegungen

verkniipfte Bedeutung.

Beispiel: Assoziationskreis

Die Spieler stehen einander zugewandt in einem Kreis. Mit einer gebenden
Handbewegung wirft der Spielleiter einem anderen Spieler einen Begriff zu, dieser
fangt den Begriff mit einer nehmenden Bewegung auf und wiederholt ihn laut. In der
Folge assoziiert der Spieler ein Wort zu dem Begriff dazu und wirft es einem anderen

Mitspieler zu. Zu Anfang sollen die Worter keinen Zusammenhang ergeben, erst in
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einem zweiten Schritt wird versucht, in der gleichen Art und Weise, Séatze und

Erzéhlungen entstehen zu lassen (vgl. Vicek 2003, 39).

Der Punkt der Konzentration kann darauf liegen, das Tempo langsam zu steigern. Um
sich nicht zu ,,verkopfen®, sollte der Korper zum Beispiel durch Ausschiitteln locker
bleiben. Es sollte auf das letztgenannte Wort frei assoziiert werden, ohne sich ein Wort
zurechtzulegen (ebd.).

Aus diesen Beschreibungen heraus kann eine Diskussion entstehen, in welcher ein
Bezug zur freien Assoziation von Freud auf der Hand liegt, aber auch der Bedeutung
von einer Metapher und einem Symbol als Sinnbild im Vergleich zu Jung nachgegangen
wird, um schlussendlich zu fragen oder wie in diesem Beispiel zu versuchen, ob es
moglich ist, den Verstand tendenziell auszuschalten.

Die freie Assoziation wird von Freud als Methode bezeichnet, welche darin besteht,
,,ohne Aussonderung alles zu sagen, was einem einfillt, sei es von einem vorgegebenen
Element aus (Wort, Zahl, Traumbild, irgendeine Vorstellung), sei es spontan
(Laplanche, Pontalis 1973, 77). Der Assoziationsablauf kann fiir ,,frei” gehalten werden,
wenn der Ablauf nicht selektiv gelenkt und kontrolliert wird

(Laplanche, Pontalis 1973, 77). Es wird angenommen, dass die beschriebene
Improvisationsiibung den Spielern einen Zugang zu ihren unbewussten Gedanken
erdffnen kann. In den Begriffen Freuds kann das freie Assoziieren ermdglichen, sich
eigener, ,,unbewusster Abwehrmechanismen® bewusst zu werden (ebd.).

Johnstone bezieht sich in einem Zitat auf die Tendenz der Spieler, originell sein zu
wollen, und rit seinen Spielern hierzu: ,,Schalte den verneinenden Intellekt aus, und
heille das Unbewusste als Freund willkommen: Es wird dich an Orte fiihren, die du dir
nicht hast triumen lassen, und es wird Dinge hervorbringen, die “origineller’ sind als

alles, was du erreichen konntest, wenn du Originalitit anstrebst™ (Johnstone 2006, 9).

Im Zusammenhang mit der Féhigkeit frei zu assoziieren, kann tiberdies die Bedeutung
des Begriffs der Metapher beschrieben werden. ,,Eine Metapher (griechisch =
Ubertragung oder anderswo hintragen) ist ein sprachliches Ausdrucksmittel, bei dem ein
Wort durch ein Gleichnis ersetzt wird, das entweder sachliche oder gedankliche

Ahnlichkeit, oder auch dieselbe Bildstruktur aufweist* (Miiller-Spahn 2005, 20).
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Das wiirde bedeuten, dass das Assoziieren nicht als vollkommen ,,frei* angesehen wird,
sondern als Metapher auf den symbolischen Charakter der Sprache verweist.

Hierzu kann auf Carl Gustav Jung verwiesen werden, um auf die doppelte Funktion von
Symbolen einzugehen. Jung betont, dass Symbole immer gleichzeitig einen Ausdrucks-
und Eindruckscharakter beinhalten. Symbole sind Sinnbilder, was bedeutet, dass ihr
Inhalt als Sinn dem Bewusstsein zugédnglich ist und als Bild dem unbewussten,
irrationalen Bereich zugeordnet werden kann (Jacobi in Miiller-Spahn 2005, 21).

,Die Sprache springt unmittelbar von einem Vorstellungsbereich in einen anderen,
beispielsweise Flussarm, Ful} des Berges, kaltes Harz, schreiende Farbe, faule Ausrede*
(Miiller-Spahn 2005, 20). Johnstone berichtet, dass im Improvisieren bemerkt wird, wie
die entstehenden Wortreihen entweder vom Verstand in sachfolgender Logik geleitet
werden: ,,Biihne, Holz, Kamin‘ oder aber in einer unzusammenhéngenderen Art und

Weise entstehen konnen.

Fazit: Die Sprache braucht einen Raum

Nach Stern ermoglicht es die Sprache, sich selbst auf einer abstrakteren Ebene zu
erfassen. Sie vermag es, ,,dem Selbst das Selbst zu definieren* (Stern, 321). Die Sprache
kann etwas anderes ausdriicken als das, was ,,wirklich* erlebt wird.

Wird die Sprache in ihrem engen Zusammenhang mit der Fahigkeit zum symbolischen
Spielen betrachtet, dann kann sie einen Schutzraum zur personlichen WunschiuBerung
darstellen. Doch kann der Sprache wirklich zugestanden werden, dass sie, als eigene,
personliche Sprache die Freiheit hat, gegentiber der Realitét einen Wunsch zu
behaupten? (vgl. Stern, 238).

Die Sprache steht unter einem kulturellen Druck, sodass schon Kinder sehr friih lernen,
dass sie fiir das, was sie sagen, nicht aber fiir ihre Gesten, zur Rechenschaft gezogen
werden (vgl. Stern, 256). ,, Tatsdchlich ist ein GroBteil der als ,,sozialisierend*
bezeichneten Erfahrungen darauf abgestellt, die Aufmerksamkeit auf einen einzigen
Bereich, meist den verbalen zu lenken und das Erleben in diesem Bereich zur offiziellen
Version zu erklaren, wihrend das Erleben in den anderen Bereichen (die ,,inoffizielle
Version®) verleugnet wird* (Stern, 53).

Demnach wird der Bereich des verbalen Selbst in seiner Bedeutung fiir Entwicklung

meist hoher bewertet als der des Kern-Selbst, was nicht zutreffend sein kann. Staemmler
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betont an dieser Stelle, dass keiner der Bereiche Sterns ,,erwachsener® oder ,,reifer ist
als der je andere und dass keine Féahigkeit ,.kindlich* oder ,,erwachsen® ist, nur weil sie

frither oder spéter erworben wurde (Staemmler 2000, 166fY).

Den Symbolen, der Sprache oder den Wortern konnte demnach, im Bezug auf ihre
spontane Ausdruckskraft, auf eine doppelte Weise ein Schutzraum geboten werden.
Zum einen als Schutzraum zur WunschiuB3erung im Verstdandnis der Sprache als ein das
innere Erleben abstrahierendes Medium, zum anderen als Zugang zum inneren
personlichen Erleben, welches in einer gleichen Art und Weise des Schutzes bedarf. In
diesem Sinne kdnnte in Improvisationsiibungen den Inhalten oder Bedeutungen der
Worter weniger Beachtung entgegengebracht werden.

Hierzu Johnstone: ,,Ich fordere die Improvisations-Spieler auf, die Regeln einzuhalten
und zu sehen, was passiert, und sich in keiner Weise verantwortlich zu fiihlen fiir das,

was zum Vorschein kommt* (Johnstone 2006, 188).

Die entstehenden Worter ,,gehoren dem personlichen Erleben des Spielers. Nach Stern
ist der Bereich der Aufrechterhaltung der eigenen ,,Privatsphire am ehesten durch
Erfahrungen verdnderbar. ,,Heranzuwachsen, lieben und das eigene Selbst
realitétsgerecht schiitzen zu lernen, erfordert zu einem erheblichen Teil auch
Verschiebungen der Grenzen, die die Privatsphédre umgeben® (Stern, 320).

Frei zu assoziieren kann in diesem Zusammenhang den Versuch darstellen, der Sprache
einen Teil ihrer Freiheit wieder zuzugestehen, indem sie als Ausdrucksform und
symbolische Abstraktion aufgefasst wird. Das Zulassen des ,,Vereinigungserlebnisses*
(Stern, 245) durch die Mitspieler oder der Bedeutungsaushandlung, dass frei assoziiert
wird oder man der Sprache als Phantasiesprache weniger Bedeutung zukommen lésst,
kann hier als Sichtweise auf das Theaterspielen verstanden werden, aber auch als eine
Anordnung fiir Ubungen.

Stern betont, dass die Erkenntnis, welcher Teil der privaten Welt inneren Erlebens mit
Anderen geteilt werden kann und welcher Teil aulerhalb des Bereichs gemeinsamer
menschlicher Erfahrungen liegt, durch das ,,verbale Selbst* angedeutet wird. Der
Mensch ist sein Leben lang herausgefordert, sich zu fragen, an welchen subjektiven

Erlebnisweisen andere beteiligt werden sollen (vgl. Stern, 320ff).
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Im Hinblick auf Kunstwerke konnen bestimmte Bedingungen die Dominanz der
sprachlichen Version auftheben. Diese Erfahrungen entziehen sich der sprachlichen
Kategorisierung.

,Das Paradox, daf} die Sprache Erfahrungen hervorzurufen vermag, welche die Worte
transzendieren, zollt der Macht der Sprache wohl den hochsten Tribut. Aber hierbei
handelt es sich um Worte, die poetischen Zwecken dienen®, im Gegensatz zu den
Worten des Alltagslebens (Stern, 250). Es wird angenommen, dass bestimmte
Bedingungen die Dominanz der sprachlichen Version aufheben koénnen. In diesem
Sinne haben Worter ,,eine Existenz, ein Eigenleben, das es der Sprache ermdoglicht, die
gelebte Erfahrung zu transzendieren und neue Erfahrungen zu zeugen* (Stern, 240).

In diesem Zusammenhang wurde hier angenommen, dass sich in dem Beispiel
Assoziationskreis, genau diese Bedingungen wieder finden, um das Eigenleben der
Sprache bewusst zu machen und sich die Worter selbst, im Versténdnis ihrer poetischen
Dimension und Ausdruckskraft oder vitalen Qualitit transzendieren, beziechungsweise

gelebte Erfahrungen transzendieren, um neue Erfahrungen zu erzeugen.

Die Wir-Bedeutung der Sprache

In der Entwicklung wird eine Zeitspanne vorausgesetzt, in welcher sich ,,innerlich® ein
reiches Erfahrungswissen ansammelt, spater wird dieses mit einem verbalen Kode, der
Sprache, zusammengebracht (Stern, 239). Stern bezieht sich auf Michael Holquist
(1982), um der Frage nachzugehen, wem die Bedeutungen von Wértern ,,gehoren®.
Wenn das Individuum als einzigartig begriffen wird, dann besitzt das Ich die
Bedeutung. Die Bedeutung kann jedoch auch niemandem gehoren, sondern sie existiert
nur in der Kultur (Stern, 240f).

In einer weiteren Auffassung kann die Sprache als ,,Dialogismus* bezeichnet werden,
demzufolge besitzt das ,,Wir* die Bedeutung von Wortern. Fiir Stern kann der Dialog
als eine Form des Zusammenseins durch das gemeinsame Aushandeln von Bedeutungen
charakterisiert werden. Diese Wir-Bedeutungen, welche als Bindeglied zwischen dem
Denken und den Wortern angesehen werden, sind keine Tatsachen, sondern sie werden
zwischen dem Kind und seinen Eltern ausgehandelt. Gemeinsam ausgehandelte
Bedeutungen wachsen, entwickeln sich und verdndern sich (vgl. Stern, 241ff). Das

Sprechenlernen kann in diesem Sinne als Wiederherstellung einer ,,personlichen
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Ordnung* verstanden werden, und zudem als Schaffung einer neuen Art des
»Zusammenseins‘ zwischen Kind und Erwachsenem (Stern, 244).

,Beim Erlernen der Sprache verhalten wir uns nach auflen hin so, als ob die Bedeutung
entweder im Selbst ldge oder irgendwo drauen, wo sie jedermann gehorte und fiir alle
gleich wire. Dadurch werden die verdeckten, spezifischen Wir-Bedeutungen

unzuldnglicher* (Stern, 243).

Beispiel: Phantasiesprachen

Es ist in diesem Zusammenhang faszinierend, die Mdglichkeiten von Phantasiesprachen
oder dem Kauderwelsch zu beschreiben. Erkennbare Worte werden durch Wortlaute
ersetzt, wodurch eine Sprache ,,ohne Symbolgehalt* entsteht. Die ausgesprochenen
Worte miissen keinen Sinn vermitteln, sondern sie begleiten die Handlung. Das Problem
der Kommunikation verlagert sich nach Spolin auf die Ebene direkter Erfahrungen (vgl.
Spolin 2005, 129).

In einem ,,Raumlauf* kann beispielsweise aufgegeben werden, eine eigene
,Nonsenssprache* vor sich hin zu reden oder sich in dieser ,,seiner Sprache* zu
begriilen. Phantasiesprachen konnen sich klanglich an echten Sprachen orientieren, es
kann ein deutsch- oder franzosisch Kauderwelsch geben.

Die unterschiedlichen Sprachen weisen unterschiedliche Klangformen auf und konnen
als Orientierung dienen (vgl. Vicek 2003, 44). In einer bekannten Ubung kann
beispielsweise ein Redner iiber ein, von der Gruppe vorgegebenes Thema einen Vortrag
auf Kauderwelsch halten, ein weiterer Redner kann als Ubersetzer fungieren, um die
Phantasiesprache fiir das ,,Publikum* in die bekannte Sprache zu iibersetzten. Beide
Spieler, Redner wie Ubersetzer, sind sich keinerlei Rechenschaft fiir das Gesagte
schuldig. Es kann sich vorgestellt werden, eine Schrift, einen Text aus einem
imaginiren Buch vorzulesen, fiir die/den der Autor, nicht der Leser, die Verantwortung
fiir das Gesagte trigt.

Der Punkt der Konzentration kann darauf hinweisen, sich vorzustellen, eine unbekannte
Sprache zu sprechen und gleichzeitig so zu tun, ,,als-ob* alles wie ganz
selbstverstdndlich einen Sinn hitte. Wird versucht, jemanden zum Beispiel zu bitten
aufzustehen, ohne dass dieser die Sprache versteht, dann muss die Gestik oder der

Klanglaut verstarkt werden und die korperlichen Verhaltensweisen in den Vordergrund
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treten. Uberdies miissen die Spieler sich gegenseitig gut zuhoren und einander
beobachten, wenn sie einander verstehen wollen. In diesen Ubungen kénnen Klangfluss
und Korpersprache verschmelzen, dafiir muss die expressive Korpersprache genutzt

werden (vgl. Spolin 2005, 130ff).

,Dialog und Handlung bedingen sich gegenseitig: Der Dialog schafft Handlung und die
Handlung fiihrt zum Dialog* (Spolin 2005, 130).

Lecoq beschreibt das nahe Verhéltnis von Wortern zu Handlungen und dem Verstehen
von Wortern anhand ihres unterschiedlichen kulturellen Ausdrucks. Verben werden
beispielsweise als Ausdruck von Handlungen angesehen und Nomen als Ausdruck der
Dinge. In dieser Weise tragen Verben wie: nehmen, heben, sdgen eine Dynamik der
Bewegung in sich, sie enthalten eine Fiille von Handlungen. Das franzdsische Wort fiir
nehmen, ,,prendre®, wird im Allgemeinen als ein ,,Sich-selbst- Nehmen* dargestellt,
wobei das deutsche Wort ,,nehmen* auf das Sammeln von Dingen verweist, und das
englische Wort ,.to take* an ein ,,Ansichreilen* denken ldsst (vgl. Lecoq 2003, 73fY).
Beim Erlernen einer Sprache konnen diesen, den Wortern zugrunde liegenden
Dynamiken, eine wichtige padagogische und mitteilende Rolle zukommen, weil sie das
Fremde an einer Sprache in ihrem Zusammenhang von Handlungen und ihren

Klangformen zum Ausdruck bringen und damit erfahrbar machen.

Fazit: Das unbekannte Mitteilen

Vielleicht kann die Bedeutung der Sprache selbst als ein das Selbst objektivierendes
Medium erfasst werden, wenn ihr ansatzweise ihre Symbolik oder Bedeutung
genommen wird. Genau wie beim Erlernen der Sprache, wird auch in diesem
spielerischen Umgang mit der Sprache so getan, als ob die unterschiedlichen Klanglaute
wie selbstverstindlich eine Bedeutung hitten. Durch diesen Umgang mit der Sprache
wird das Mitteilen selbst gewichtig, was natiirlich auch befremdend wirken kann,
zugleich aber hier auf die unbekannten Dimensionen oder die entstehenden
Bedeutungen zwischen zwei sich mitteilenden Menschen verweist. Es kann weiters im
Sinne Sterns gefragt werden, ob nicht auch der Erwachsene immer wieder aufs Neue

Sprache erlernt, wenn er zum Beispiel auf einen ihm fremden Sprachgebrauch trifft?

134



Konnte hier nicht auch die Not oder der Drang nach Verschriftlichungen von Gedanken
in Form von unzéhligen Kulturgiitern wie den Biichern verankert sein? Konnte nicht das
Kunsterleben als Aneignung einer neuen Sprache verstanden werden, wenn die Kunst
als eine Art des Zusammenseins aufgefasst wird? Die Kunst konnte zum Beispiel als
Formensprache angesehen werden, um ,,Affekte in ,,Form personlichen Wissens
auszudriicken, welche sich nach Stern nur schwer in Worte fassen und mitteilen lassen

(vgl. Stern, 253).

,,Kein Wunder, dass wir in so hohem Maf3e auf die Kunst angewiesen sind, um diese

Kliifte in unserem Innern zu iiberbriicken® (Stern, 257).

Das Gruf3verhalten als Abstimmungsakt

Stern erklart anhand des Gruflverhaltens, wie ,,echte Mi3verstindnisse* im Bereich von
Wortbedeutungen, die mit dem Spracherwerb des Kindes eintreten, entstehen konnen.
Zu diesem Zweck bezieht sich Stern auf die konventionalisierten, emotionalen
Reaktionen, die im alltiglichen GruB3verhalten auftauchen (Stern, 252). Begriiit man
sich, werden beide Beteiligten ein bestimmtes ,,Hallo* erwarten, sie haben je nach
Kontext bestimmte Vorstellungen von ,,Lautstirke, Freudigkeit und Klangfiille* oder
von der ,,Intensitit und Dauer mimischer AuBerungen: Hochziehen der Augenbrauen,

Offnen der Augen und Licheln®, welche sie zu erwarten haben (Stern, 254).

,,Jede erhebliche Abweichung von diesen Erwartungen wird die Frage auslosen: "Was
hat er damit wohl gemeint?" Jeder Empfanger oder Beantworter eines Gruf3es wird
zugleich auch aktiv genau einschétzen miissen, wie er die Ausfithrung des eigenen
GruBles dem erhaltenen anpasst™ (Stern, 254). Die Schwierigkeit, ein anderes Verhalten
zu deuten, verweist darauf, dass die eigene, tatsdchliche Ausfithrung der abgestuften
Merkmale des GruBverhaltens ,,nicht der in diesem Kontext erwarteten Ausfiihrung*
entspricht (Stern, 254). Es ist demnach die Selbstwahrnehmung des Handelnden selbst,
die der Beobachtung bedarf, um das Gegeniiber im Nachhinein zu deuten. Es kann
diesen Beschreibungen entnommen werden, dass die Feinabstimmungen des Handels

und des Sprechens sich erst im Moment des Handelns und Sprechens selbst gestalten.
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,Die Interpretationsleistung besteht also darin, den Abstand zwischen einer imaginéren
(in der Realitét vielleicht noch nie beobachteten) und der tatsdchlichen Gestaltung von
Abstufungsmerkmalen zu messen* (Stern, 254). Es wird von einem ,,Abstimmungsakt*
ausgegangen, der vom Beobachter als mehr oder weniger authentisch interpretiert wird.
In interpersonalen Konventionen und Ritualen wie dem ,,Begriilen* ist es aufgrund der
variierenden Authentizititsgrade einfacher, ein Verhalten zu deuten (vgl. Stern, 305).
Der Handelnde ist sich selbst oft nicht bewusst, dass ,,vermischte Botschaften* ent-
stehen konnen, wenn zum Beispiel die unterschiedlichen Kommunikationskanile wie
jener der Sprache, des Gesichtsausdrucks oder der Gesten und Korperhaltungen sich
widersprechen (vgl. Stern, 302f). Stern untersuchte anhand von Verboten von Miittern
an ihre Kinder, mit welcher Zweideutigkeit sich Aussagen und Gedanken verschliisseln
konnen, wodurch sich schon die Aneignung der Kommunikationsfertigkeit als kom-
plexes Medium erweist. Als Beispiel wurde die Verhaltensweise der Mutter genannt,

klare Verbote in einem liebevollen, spielerischen Ton auszusprechen (vgl. Stern, 302f).

Jedes Verhalten wird ,,aufgrund unseres subjektiven Eindrucks nach Ernsthaftigkeit
oder Authentizitit™ eingestuft (Stern, 303). Stern will jedoch nicht ,,eine bestimmte
Weise zu lesen beschreiben, sondern hervorheben, dass ,,spezifische Bedeutungen* erst
,»im Kontext der gesamten Sequenz* erfasst werden konnen (Stern, 304). Das bedeutet
fiir Stern, dass die interpersonale Signaldeutung immer an die Bedingungen einer
Situation gebunden sind, die Situation wird zu einer ,,Bedingung der Authentizitdt* und
schon zu Beginn des Lebens wird man lernen ,,wodurch der Authentizitétscharakter

jeder interpersonalen Handlungen konstituiert wird“ (ebd.).

Beispiel: Eine Begegnung

In diesem Beispiel entstehen kleine Szenen, indem sich nur zwei Spieler auf der Biihne
begegnen. Die Spieler gehen aufeinander zu, sie begriiBen sich und entfernen sich
wieder. Die Spieler kdnnen sich weiters auf zwei unterschiedliche Emotionen
konzentrieren, oder sich im Vorfeld fiir zwei Emotionen entscheiden. In der ersten
Emotion begriilen sie einander, wobei die zweite Emotion als Reaktion auf den

Anderen angesehen wird.
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Die Begegnung kann den einen Spieler beispielsweise wiitend gemacht haben, wobei
sich sein Gegeniiber mit einem Lécheln aus der Begegnung entfernt.

Punkt der Konzentration: Nach einem Raumlauf, in welchem jeder fiir sich allein durch
den Raum geht, beschreibt Johnstone, wie sich seine Gruppe mit der Zeit unbehaglich
fiihlte, es entstanden keine ,,wirklichen* Situationen. Darauthin gibt Johnstone der
Hilfte der Gruppe die Anweisung, den Blickkontakt zu halten und die zweite Hélfte
sollte den Blickkontakt unterbrechen, um dann zuriickzuschielen.

Die Gruppe beginnt sich wie eine echte Gruppe zu verhalten, in welcher es Dominanz
und Unterwiirfigkeit gibt. Jeder Mensch hat nach Johnstone einen bevorzugten Status
und versucht, sich in eine bestimmte Position zu bringen. Es ist erstaunlich, dass sich
ein Verhalten unbemerkt oder unbewusst vor allem anhand von unterschiedlichen
Bewegungen charakterisieren und interpretieren lasst. Wird zum Beispiel jeder Satz mit
einem zogerlichen Ah begonnen, hat dies eine schwache, hilflose Wirkung auf das
Gegentiber, wobei die Tatsache, den Kopf beim Reden mit einem Bekannten still zu
halten, meist als gebieterisch empfunden wird. Johnstone ermutigt die Spieler, in
Gesprichen miteinander die verschiedenen Techniken, Tricks zum Verdndern ihres
Status auszuprobieren (vgl. Johnstone 2006, 691Y).

Mit einem Zitat von Johnstone kdnnen die vielen unterschiedlichen Verdnderungen
verdeutlicht werden, die durch eine aufmerksame Bewegung bewirkt werden konnen.
,Wenn ich beim Sprechen den Kopf stillhalte, mache ich auch ganz automatisch viele
andere Dinge, die zum Hochstatus gehoren. Ich spreche in ganzen Sétzen, ich halte den
Blickkontakt, bewege mich gleichméBiger, beanspruche mehr "'Raum™* (Johnstone
2006, 71). In unterschiedlichen Ubungen lésst Johnstone die Spieler nach und nach
ihren Status erkunden, zum Beispiel indem eine Situation, wie die ein falsches Zimmer
zu betreten, gespielt wird, in welcher der Status plotzlich geédndert werden muss. In
kleinen Szenarien wird erprobt, wie nur durch die Art und Weise wie geschaut oder

gesprochen wird, ein Status entstehen kann.
Spielt beispielsweise ein Spieler einen Hochstatus, wobei das gegeniiber jedoch kaum

reagiert und in seinem Tiefstatus bleibt, dann beginnt sich der Tiefstatus fast unbemerkt

zu heben und dominant zu werden (vgl. Johnstone 2006, 84).
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Fiir Johnstone endete die Suche nach ,,authentischen Szenen in der Entdeckung des
Status. Demnach vermittelt jeder Tonfall und jede Bewegung einen Status. Es ist jedoch
kein sozialer Status gemeint, sondern der Begriff wird als etwas, ,,was man tut®,
verstanden. ,,Wahrscheinlich wird man zunehmend konditioniert, den Status zu spielen,
der sich als wirksame Abwehr erwiesen hat. Man wird zu einem Status-Spezialisten, der
den eigenen Status sehr gut spielen kann, den anderen jedoch nur sehr ungeschickt
spielt* (Johnstone 2006, 71).

Zumeist wird in diesen Ubungen ein Kontrast hergestellt, der Hochstatus und eine
gespielte Emotion konnen viel klarer entstehen, wenn sie im Kontrast zu einem
Mitspieler stehen, welcher in einem Tiefstatus spielt. Es wird darauf geachtet, dass der
Status nur wenig tiber oder unter dem des Partners liegt, wodurch das Verhalten ganz

genau mit dem Partner abgestimmt werden muss (vgl. Johnstone 2006, 72).

Fazit: Ein abgestimmtes Verhalten

In BegriiBungen stimmt sich das Verhalten nach Stern im Moment der Begegnung
aufeinander ab. Hier kann betont werden, dass es im Kontext des Theaterspielens
schwierig wird, ein Verhalten als authentisch oder als nichtauthentisch zu bezeichnen.
Die Aufmerksamkeit kann sich jedoch auf die Spannung zwischen zwei Personen
richten oder auf die eigenen Reaktionen und Gedanken. Der Akt der BegriiBung
charakterisiert meist den Beginn einer Begegnung und den ersten Kontakt zwischen
zwel Menschen, weshalb diese erste Begegnung von den Beteiligten aufs Genaueste
interpretiert und analysiert wird. Diese besondere Spannung des Augenblickes der
BegriiBung findet sich oft in dem unsicheren Verhalten von Kindern und Erwachsenen
wieder, wenn sie in eine Situation geraten, in welcher sie sich anstandshalber bei einer
Begegnung begriiflen sollten, jedoch nicht wissen wie, und sich ihre Gesten und
Bewegungen erst zurecht legen miissen. Genau diesen Prozess beschreibt Stern als
Abstimmungsakt und Interpretationsleistung zugleich, dass hierbei viele

Missverstiandnisse entstehen, ist offensichtlich.
Die Fiille an unbewussten Bewegungen ist immer an die jeweilige Person gebunden, sie

ist immer authentisch, dies wird offensichtlich, wenn Spieler in einem Raum der Gruppe

versuchen, sich neutral und ,,fiir sich alleine* zu verhalten, eine befremdende, aber nicht
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weniger authentische Situation oder Szene entsteht. Im Theater wird von natlirlichen
oder abstrakten Spielweisen ausgegangen.

Die Schwierigkeit eines Authentizititsgrades und einer Beurteilung zeigt sich in den
Interpretationen des Verhaltens eines Anderen, sicherlich kann diese Interpretation der
Bewegungen eines Anderen niemals ,,ganz authentisch® sein. Die Aufmerksamkeit kann
sich jedoch auf die Beurteilung des Rituals der Begegnung, der BegriiBung und der
Situation richten sowie auf den Austausch iiber die einzelnen Aspekte einer Begegnung.
Wenn in Ubungen eine Begegnung gespielt wird, dann wird das Wort ,,Hallo* immer
wieder unterschiedlich betont und unterschiedlich auf es reagiert, ein Wechselspiel
zwischen dem Sprechen und dem Handeln entsteht. Auch wenn sich der Spieler eine
Emotion oder einen bestimmten Klang fiir ein ,,Hallo* zurechtgelegt hat, wird er im
Moment der Begegnung bemerken, dass er diese Ausdrucksweise vielleicht doch nicht
in dieser, fiir ihn und vor allem fiir den Anderen klaren Weise ausgefiihrt hat. Dadurch,
dass man sich in diesen Ubungen auf unterschiedliche Bewegungen und deren
Wirkungen auf andere konzentriert, kann erkannt werden, dass die Ausdrucksformen
des Korpers in einer besonderen Weise miteinander verbunden sind. ,,Es ist erstaunlich,
dass scheinbar unzusammenhingende Dinge einen so starken Einfluss aufeinander
haben; es scheint unsinnig, dass die FuB3stellung einen Einfluss haben sollte auf den
Satzbau und den Blickkontakt; doch so ist es* (Johnstone 2006, 72). Hier scheint es
moglich zu werden, iiber die Aufmerksamkeit auf sehr kleine und meist unbewusste

Bewegungen, eine Sensibilisierung fiir das eigene Verhalten anzubahnen.

Diese Beobachtungen erinnern an die Formulierungen Sterns von den vitalen Qualitdten
der Verhaltensweisen. Stern betont, dass das Ritual des Begriilens anhand
unterschiedlicher Authentizititsgrade beurteilt wird (vgl. Stern, 305). Durch die
Beachtung des Status ldsst sich vielleicht erkennen, dass ein vermeintlicher Status nicht
unbedingt dem tatséichlichen entspricht. Die Ahnlichkeit des Abstimmungsverhaltens
mit den Beschreibungen des Status zeigt sich in der Annahme eines eigenen
Abstimmungsverhaltens, in welchem Johnstone eine besondere Féhigkeit zum Spielen

des eigenen Status sieht.
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,.Diese Status-Ubungen geben auf der Biihne genau die Wirkungen wieder, wie sie im
wirklichen Leben entstehen, wo in jedem Moment jeder seinen Status um einen

Bruchteil nach oben oder nach unten anpasst* (Johnstone 2006, 72).

Im Zusammenhang mit dem Erleben unterschiedlicher ,,Status-Empfindungen® in der
Gruppe berichtet Johnstone, dass die Spieler ihren eigenen Status-Widerstand gegen
andere Mitspieler verringerten (Johnstone 2006, 68). Das Verhalten scheint sich auf
einen spielerischen Umgang mit dem Status oder ganz genau auf den Umgang mit
Verhaltensweisen abzustimmen. Das spielende Handeln in unterschiedlichen
Gefiihlszustdnden scheint als intensives Erlebnis in einer Gruppe ein besonderes

Vertrauen in die Gruppe zu ermdglichen.

Spolin formuliert anhand des Selbstgefiihls: ,,Mit einem erwachenden Selbstgefiihl
verschwindet die autoritére Struktur. Es besteht keine Notwendigkeit, "Status” durch
Zustimmung oder Ablehnung zuzuweisen, wenn alle (sowohl der Lehrer als auch der
Schiiler) um personliche Einsichten kdmpfen — im Verein mit einem intuitiven

Gewahrsein entsteht ein Gefiihl der Sicherheit™ (Spolin 2005, 23).

4.7 Von der Biihne als Ort fiir Geschichten und einem Raum fiir

Erzahlungen

Die Biihne selbst ist der Ort, an welchem Geschichten erzidhlt werden. An diesem Ort
wird der Raum in einen Zuschauerraum und einen Darstellerraum aufgeteilt. Die
Zuschauer oder die anderen werden aufgefordert zuzuhdren, zuzuschauen und die
anderen dabei zu beobachten, wie sie Geschichten entstehen lassen. In diesem Sinne
verbindet sich der Begriff des Theaters mit dem des Raumes. Der Begriff Theater ist
vom griechischen Begriff ,,theatron als ,,Ort, von wo man schaut®, abgeleitet und
bezieht sich auf Versammlungsorte fiir Vorfiihrungen (vgl. Kotte 2005, 691).

Es fiihrt kein Weg daran vorbei, diesen Ort zu betreten, wobei ein realer Ort oder andere
Inspirationen wie Farben und Eigenschaften als Anhaltspunkt dienen kénnen, um eine

Erzéhlung zu beginnen. Oft wird jedoch damit begonnen, sich einfach nur auf einen
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Stuhl dieser Biihne zu setzen, ohne sich in ein Spielen zu begeben, sondern das
Publikum wird ,,einfach® nur betrachtet und wahrgenommen. Die Biihne wird dadurch
als realer Ort empfunden, es wird gelibt, auf einer Biihne nicht spielen zu miissen.
Bevor sich in ein Spielen begeben wird, soll demnach die Natiirlichkeit des Seins
empfunden werden. Um sich verstellen zu konnen, muss man sich darauf konzentrieren,
sich nicht zu verstellen, wodurch die Trennung, das Wechselspiel zwischen du3eren und
inneren Realitdten, zwischen Spielen und Sein bewusst wird. In einem weiteren Schritt
konnte es sein, dass die Bithne zum Beispiel nur betreten wird, um das Publikum zu
begriiBen, um sich dann wieder zu entfernen. Das Auftreten an einem neuen Ort sowie
das Verlassen dieses Ortes werden zentral fiir Auffiihrungen. Verweist nicht das
Erlernen des Betretens einer Biithne auch auf die Verwandtschaft der Biihne mit dem
Eingehen von Beziehungen, mit der Entstehung von Bindungen zwischen Menschen?
Die unterschiedlichen Beispiele zum Theaterspielen werden im Folgenden kurz
aufgegriffen, um auf die besondere Situation der Figur einzugehen, welche auftritt — auf
die Biihne tritt. Es gibt unzéhlige Arten und Weisen darauf einzugehen, wie der Spieler
aus seiner Figur heraus beginnt, Geschichten zu erzdhlen. Der Austausch zwischen den
Spielenden und den Zuschauenden macht die Ubungen zum Theaterspielen zu einem

besonderen Ort fir das Erzdhlen.

Das Erzdhlen von Geschichten verweist auf die Eigenart des Menschen, in Erzdhlungen
nach Griinden zu suchen und dariiber hinaus darauf, im Erleben selbst Geschichten zu
bilden. Man verspiirt einen Drang, diese Geschichten anderen mitzuteilen, um seine
Geschichte verstehen zu konnen und in das Leben einzubeziehen. Die weiteren
Ausfiihrungen flihren iiber das Erzdhlen als gemeinsamer Vorstellungsraum zu den
Annahmen Winnicotts (1971) iiber einen lebensnotwendigen Raum fiir Kreativitét. Es
wird im weiteren Verlauf von einem Raum fiir Erzéhlungen ausgegangen, dieser schafft
eine Verbundenheit zwischen den Menschen und wire nach Stern sogar fiir ein
elementares, erzdhlendes Selbstempfinden bedeutend. Durch die narrative
Strukturierung von Ereignissen verbindet das Selbst seine unterschiedlichen
Selbstempfindungen zu einer einheitlichen Geschichte, zu einer individuellen

Biographie von Empfindungen und Formen des Erlebens (vgl Stern, XVIIfY).
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In diesem Zusammenhang kann hier nicht nur von Rollen ausgegangen werden, sondern
von unterschiedlichen Selbstempfindungen, Figuren und Identitditsmustern, welche fest
mit dem eigenen Selbst verbunden sind und durch kiinstlerische Téatigkeiten wie dem
Theaterspielen zu dsthetischen Selbsterfahrungen werden. Vielleicht entsteht in diesem
Prozess ein distanzierter Blick auf das Selbst als ein, sich selbst erschaffendes,
kiinstlerisches Produkt und als eine Biographie unterschiedlicher Formen des Erlebens.
,Die Rollenarbeit des Theaterspiels kdnne in besonderer Weise zur Vermittlung
dsthetischer Erfahrungen beitragen, indem sie die Einfiihlung in verschiedene
Identitétskonzepte ermdglicht, Identitdtsmuster konfrontiert und erschiittert,

experimentell erprobt ... (Wiese, Giinther, Ruping 2006, 253).

4.7.1 Figuren entstehen lassen

Das Entstehen von Identitdt oder des Gefiihls einer eigenen Identitdt folgt nach Stern
intensiven Erfahrungen von sich Selbst als Urheber von Handlungen, sich Selbst als
Vermittler von Absichten und sich Selbst als Vermittler und Gestalter von Bedeutungen.
Das Selbst wird als Akteur empfunden, dieser Akteur lernt zunehmend die
Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen, um Absichten zu vermitteln. Es wird gelernt
zunchmend zu erkennen, dass man auf einer Biihne steht und dass sein Handeln Gefiihle
hervorbringt. Der Akteur beginnt iiber die Zeichenhaftigkeit und iiber Bedeutungen
seiner AuBerungen nachzudenken, er wird sich in der Folge als Autor einer Geschichte
betrachten, als Autor seiner eigenen inneren Gefiihlswelt.

Das Selbst lernt, sich von Au3en zu betrachten, was dem Selbst ein Gewahrsein als
Figur vermittelt. Wird die Struktur dieser Geschichte im Nachhinein betrachtet, konnte
dieser Akteur auch erkennen, welche erzidhlerischen Elemente er als Autor besonders
hervorhebt, in welcher Art und Weise er Vergangenes wie Handlungen und Eindriicke
erzahlt und verkniipft. Dieses verkniipfende Denken von sich Selbst als Erzahler wird
vielleicht auch empfunden und war schon immer eine Eigenart des Menschen, was
Stern mit dem Begriff ,,narratives Selbst* beschreibt.

Die Beschreibungen wie das Selbst sich als Figur erkennt, wurden versucht durch
Beispiele verstindlich zu machen, dabei wurde der Entstehung von Figuren im Theater
gefolgt. Ausgehend von intensiven Erfahrungen, in Improvisationen auf andere zu

reagieren, in Kdrperiibungen die Ausdruckskraft seines Korpers zu empfinden, in
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Erinnerungen seine Gefiihle wahrzunehmen, wird darauf angespielt, unterschiedliche
Figuren als Darstellungen und eigene Konstruktionen zu erfassen. Diese Darstellungen
einer Figur mit der Geschichte stehen immer in einem engen Zusammenhang mit dem
Gegeniiber, dem Publikum oder dem Mitspieler. Welche Wirkung will diese Figur auf
den Anderen ausiiben? Welche Situationen will sie erzeugen? Welche Funktion erfiillt

diese Figur in einem bestimmten Vorgang?

Diese Fragen scheinen im Leben wie im Theater immer prisent zu sein und fithren
dazu, sich selbst in eine Geschichte oder in eine Situation zu verstricken. So kann sich
zum Beispiel vor dem Betreten einer Biithne gefragt werden, welche Figur man selbst
darstellen will, oder was diese dem Anderen von sich selbst zeigen will. Mit diesen
Fragen wird ein Verhiltnis zwischen sich und dem Anderen entwickelt und bestimmt.
In diesem Zusammenhang wiirde der Schauspiellehrer Felix Rellstab der Figur eine
Reihe von Fragen nach dem ,,Woher* stellen:

,» Woher komme ich? Was habe ich eben erlebt? Wie ist mein Gefiihl? Wie mein
Korperzustand? Was fiir eine Energie habe ich in mir? Was zeige ich davon? Was wird
sichtbar von meinem Zustand?* (Rellstab 1994, 97).

Es kann weiters nach dem ,,Wer* gefragt werden: ,,Wer ist da? Habe ich sie erwartet?
Kenne ich sie? Erkenne ich sie?* (Rellstab 1994, 98).

In diesem Sinne scheinen aus der Figur heraus Situationen und Beziehungen mit
Anderen zu entstehen, welche zum Mittelpunkt der Uberlegungen iiber das Darstellen
einer Figur werden konnen. Wie sind meine Beziehungen zu ihnen? Was habe ich mit
ihnen erlebt? Reagiere ich auf sie? Wie zeige ich mich ihnen? Was sollen Partner und
Publikum von mir erfahren?

Ausgehend von einer bestimmten Gangart oder einem bestimmten Gefiihl tritt diese
Figur auf die Biihne. Johnstone fragt sich, mit welcher Einstellung eine Figur seinem
Publikum gegeniiber tritt. Eine der Anfangsiibungen Johnstones beschreibt deshalb eine
Figur, welche einen falschen Raum betritt und dies erst im Angesicht des Publikums
bemerkt, sie muss gezwungenermalflen ihren Status verdndern (vgl. Johnstone 2006, 84).
In diesem Zusammenhang verweist Lecoq auf die dramatischen Dimensionen von
Handlungen oder auf das Tragische, welches sich in Situationen des Spielens mit dem

Chor ereignen kann (Lecoq 2003, 176).
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Der besondere Zugang zur Figurenbildung wird in dieser Arbeit in den ,,Formen der
Vitalitit* (Stern 2010) einer Darstellung gesucht. Die Dynamik von Bewegungsmustern
und deren Empfindung l4sst den Spieler eine Figur erkennen. Figuren lassen sich in
ihren dynamischen Bewegungsmustern erfassen, wodurch eine Figur erst durch ihre
inneren Empfindungen zum Vorschein kommt. Vielleicht wird dieses Entstehen einer
Figur durch die Beschaffenheit einer Handlung, durch den auszufiihrenden Prozess
einer zielsuchenden Bewegung oder durch ein Auftauchen von Absichten bis hin zu
einem bewussten Gestalten einer Bedeutung fiir einen Anderen vermittelt. Die
Entstehung eines Selbstempfindens und einer Darstellung scheint hier einem Prozess,
einer Konstruktion, einem Produkt, einer Empfindung bis hin zur Entstehung eines

geistigen oder mentalen Inhalts zu folgen.

All diese Elemente von Selbstempfindungen scheinen fiir sich genommen etwas
hervorzubringen, zu gestalten, etwas zu vermitteln, sie geben dem Selbst und der
Identitét eine Gestalt. Das Erfassen der Geschichte oder des vermittelnden Element des
Selbstempfindens verweist hier auf eine doppelte Sichtweise auf das Selbst, welche
gleichzeitig auf einen Prozess der Suche und ein Vorzeigen von sich Selbst als Figur
hinweist. Das Selbst kann als Prozess und Resultat betrachtet werden, was auch
bedeutet, dass ein Selbstempfinden von innen heraus entsteht und gleichzeitig
gewissermalfien als Vermittlung oder Erzahlung vom Selbst beobachtet werden kann. In
diesem Sinne scheint es ganz natiirlich zu sein, ein Erkennen, eine Selbsterkenntnis
nicht erkldren zu kénnen, wobei ein Gespiir fiir Priasenz, welches beispielsweise durch
das Betrachten eines Gegeniibers, das sich auf eigene Uberlegungen konzentriert und

ein ,,Erkennen® darstellt, uns genau diese Spannung empfinden l4sst.

In diesem Zusammenhang vermittelt die Dynamik von Bewegungen und Handlungen
einem Selbst und dem Anderen in einem fortlaufenden Prozess eine Selbstempfindung
von sich Selbst und eine Selbstempfindung ,,hinter sich Selbst, was bei Stern als
»intersubjektives Selbstempfinden® beschrieben wird. Ansatzweise konnte hier von
unterschiedlichen Selbstempfindungen von Handlungen die Rede sein, so zum Beispiel
von einer suchenden Handlung, einer raumlichen oder haltungsvollen Handlung, einer

vermittelnden oder absichtsvollen Handlung, einer erkennenden oder phantasievollen
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Handlung und einer gestaltenden, erzdhlenden Handlung. Eine Figur konnte demnach
als ,,der Suchende®, als ,,der Rdumliche®, als ,,der Vermittelnde*, als ,,der Erkennende*
oder als ,,der Gestaltende* in Erscheinung treten. Auch in diesem Zusammenhang wird
ersichtlich, dass die Entstehung von Figuren erst durch einen ,,Proze3 bestimmter
Verkorperungsprozesse* erzeugt wird (Fischer-Lichte 2004, 256). ,,Was in diesem

Moment als Prisenz des Schauspielers wahrgenommen wird, wird im néchsten als Figur

wahrgenommen und vice versa‘ (Fischer-Lichte 2004, 257).

Erst auf der Biihne kann die Figur vielleicht bemerken, dass sie sich schnell, im
Hinblick auf die Reaktionen und Assoziationen des Publikums oder von sich Selbst,
zum Beispiel in eine Rolle oder einen Rollentyp verwandelt. Diese Rolle kann in dieser
Arbeit jedoch nicht nur auf eine Charakterdarstellung oder gar auf Archetypen
verweisen, sondern auf einen personlichen kiinstlerischen Stil, auf den Prozess der
Hervorbringung einer personlichen Figur. ,,Die Figur soll Ergebnis sein, nicht
Ausgangspunkt, das Destillat unzéhliger Versuche, von Reaktionen des Spielers auf die
Situation der Szenen und des ganzen Stiickes* (Rellstab 1994, 107). All diese Versuche
verweisen, wie auch die Vielzahl an moglichen Situationen im Alltag, auf die
unzdhligen Mdglichkeiten einer jeden Figur. Vielleicht ist der Figur eine Funktion
besonders wichtig oder die Motivationen, die sie auf die Bithne mitbringt. In welcher
Beziehung steht sie zu den Anderen? In welchem Stil handelt sie? Présentiert sie etwas
auf symbolische, abstrakte Weise oder will sie etwas realistisches Emotionales

reprasentieren? (vgl. Martens 2002, 67f)

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass sich das Theaterspielen als eine
Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Verhaltensweisen auffassen lésst. Diese
Auseinandersetzung gelingt durch die Anwesenheit von Mitspielern und Zuschauern.
Die entstehenden Figuren sind es, durch welche eine Situation und damit Geschichten
entstehen. Das Erleben im Theaterspielen kann anhand von unterschiedlichen Gefiihls-
qualititen beschrieben werden, aber auch anhand unterschiedlicher Gattungen von
Erzédhlungen, die den klassischen Formen nach dem Drama, der Tragddie oder der
Komddie folgen. Es konnen ganze Sequenzen aus einheitlichen Handlungen,

Vorgédngen, sowie bestimmte Figurenkonstellationen und Drehpunkte oder Hohepunkte
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entstehen. Diese verdndern und bestimmen den Verlauf der Geschichte und bilden die

wesentlichen Elemente der Dramaturgie eines Theaterspiels (vgl. Kotte 2005, 209f).

4.7.2 Vom Erzihlen und der Suche nach den Griinden

Der Ausgangspunkt bildet hier die Uberlegung, dass das Theaterspielen in einer
gleichen Weise betrachtet werden kann wie das Erzdhlen. Die Entstehung einer Figur ist
hier autobiographisch, eigene Empfindungen sind ihr Ausgangspunkt, wodurch ihr
dhnliche Funktionen zukommen kénnen, wie sie ein Erzdhlen haben kann. Das kann
hier bedeuten, dass eine Figur auch als ein Raum fiir ein Erzdhlen aufgefasst werden
kann. Das Erzihlen oder die Narrationen kénnen, als Ubersetzung von Erfahrungen, die
vielen Ereignisse des Lebens erst zu einem Identitétsgefiihl verbinden, sie geben dem
Selbstempfinden eine Form, eine Ordnung, durch welche die eigene Lebensgeschichte
nachvollziehbar wird. Dieser Prozess wird besonders deutlich, wenn wir dazu neigen,
eine Geschichte, die wir gesehen, gehort, gelesen und empfunden haben, im Nachhinein
in uns weiterleben lassen, wir erzdhlen sie weiter, wir ahmen unterschiedliche
Charaktere nach oder suchen in Selbstgespriachen nach den Zusammenhéngen und den
Bedeutungen dieser Erzdhlung. Vielleicht liegt die Konzentration hierbei auf der
gesamten Aussage, der Fabel, dem Mythos oder der Idee einer Erzéhlung, oder es sind
einzelne Szenen oder Leitmomente, in welchen wie bei einem Theaterstiick nach einer
Bedeutung gesucht wird (vgl. Kotte 2005, 215ff).

Eine Grundidee und eine Grundhandlung einer Erzéhlung verweist immer auch auf eine
Empfindung, eine Aktion und eine Handlung. Rellstab (1994) fiihrt diesen Gedanken
am Beispiel der Fabel aus: ,,Fabel meint auch einen organisierten Stoff, einen in
Handlungen zur Evidenz kommenden Gehalt, einen strukturierten Stoff, der

Zusammenhang schafft und Form gibt* (Rellstab 1994, 111).

In diesem Zusammenhang beschreibt der Psychologe Jerome Bruner, dass der Mensch
dazu neigt, auf eine narrative Weise zum Schopfer von Sinn und Bedeutung zu werden.
Als ein Merkmal von Erzahlungen nennt Bruner die Eigenart des Menschen, in
Erzéhlungen nach den Griinden des Handelns zu suchen. Wie auch Stern in der
Entwicklung eines Selbstempfindens es beschreibt, konnen Handlungen mit einem

Empfinden einhergehen, in ihnen nach Wiinschen, Werten, Uberzeugungen oder
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anderen intentionalen Zustinden zu suchen (vgl. Bruner 1998, 55f). Der Beobachter
einer Geschichte oder einer Handlung sucht demnach spontan nach deren Ursachen und
Bedeutungen. Hier kdnnte auch das Ausfithren von Handlungen, ein Verstehen von
deren Bedeutungen inkludieren. Stern gibt in diesem Zusammenhang eine interessante
Deutung, dass bestimmte Vorlieben und Abneigungen fiir Sinneseindriicke angeboren
sind und dariiber hinaus schon von Geburt an ,,ein zentrales Bestreben zur Bildung und
Priifung von Hypothesen* zu existieren scheint (Stern, 67). Vielleicht bietet hier das
Leben dem Selbst die Aufgabe an, Geschichten zu ergriinden und in der Folge die
eigene Lebensgeschichte fortwihrend zu analysieren, Verdnderungen auszuwerten und

damit sein eigenes Theaterstlick anzuschauen, um es neu inszenieren zu konnen.

Wie es in dieser Arbeit beschrieben wurde, suchen Entwicklungstheoretiker wie Stern in
den Zeitspannen, in denen die Sprache erst entsteht, nach Antworten auf die Ent-
stehung von Bedeutungen. Das verbale Sprechen kann hier als Symbol fiir einen inneren
Entwicklungsprozess stehen, in welchem die Sprache und damit ihre Bedeutung fiir die
Représentation einer Erfahrung erfasst werden (Welzer 2005, 791). Es entsteht ein
Erfahrungsmaterial, welches sich mit jeder neuen Erfahrung weiterentwickelt, wodurch
sich ,.hinsichtlich der Représentation von Erinnerungsinhalten zunehmend unterschied-
liche Bereiche ausdifferenzieren: Phantasie, bestimmte Erinnerungen an einzelne Ereig-
nisse und autobiographische, d.h. selbstbezogene Erinnerungen® (Welzer 2005, 80).
Was hier zusammenfassend erkennbar wird, ist die Verbindung vom Erleben selbst hin
zu eigenen autobiographischen Narrationen zu einer eigenen Geschichte. Dieser Bereich
der Einbindung von Erfahrungen in die personliche Autobiographie wird wie auch der
Bereich der Phantasie aus vorangegangenen Erfahrungsrealititen evoziert und/oder
inszeniert. Es entsteht eine libergeordnete evozierte und inszenierte Repriasentation von
sich selbst, das Selbst (vgl. Welzer 2005, 79f).

Vielleicht lassen Geschichten oder das Sprechen selbst, sowie das Zuhoren
unterschiedliche Empfindungen wach werden, die den Menschen zu einer
Selbstreflexion anregen, um diesen unterstiitzenden Uberschuss an Information
Wirklichkeit erfassend und Identitét bildend zu verarbeiten.

Die unterschiedlichen Verhaltensstrukturen werden hier als Représentationen

angesehen, es wird nach den mdglichen Inhalten dieser Représentationen gesucht, was
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den Blick auf die Entstehung und Verbindung von Geschichten, Phantasien
Bedeutungen, Erfahrungen, Erinnerungen und Handlungen lenkt. Das Erzéhlen bietet
hier ein letztes iibergeordnetes Element, das genau diese Verbindung zwischen all

diesen Reprisentationen zu einer Geschichte widerspiegelt.

Die Frage, warum der Mensch ein inneres Erzdhlen oder Selbstgespriche entwickelt
und sich in einer dhnlichen Weise in seinen Verhaltensweisen wie dem Handeln und
dem Sprechen mit seiner inneren Welt auseinandersetzt, verweist hier auf ganz
elementare Entstehungsprozesse. Fiir Stern (2007) liegt die Antwort in der Entstehung
des Selbstempfindens, in einem subjektiven Moment des Erlebens, was ihn zu
fundamentalen existentiellen Fragen, zu angeborenen Féhigkeiten fiihrt. Auch nach
Jerome Bruner (1998) kdnnten sich schon im Ausfithren von Handlungen narrative
Bedeutungen verstecken. Fiir den Sozialpsychologen Harald Welzer (2005) ist schon
die Grundstruktur des Gedichtnisses sozial und kommunikativ ausgerichtet, hierzu
bezieht er sich unter anderem auf die Theorie Sterns. All diese Autoren suchen nach den
Entstehungen von Bedeutungen, was sie dazu anregt, in der Entwicklung bis zu den
Zeitspannen zuriickzugehen, in welchen sich ein Verstindnis fiir die Absichten des
Anderen herausbildet. Welche Fahigkeiten erlauben es schon dem Kleinkind, anderen
innere Zustdnde und Absichten zuzuschreiben? Der Ausgangspunkt ist bei Stern eine
Verdnderung im Selbstempfinden, was auch zu einer Annahme von unterschiedlichen
Wirklichkeiten leiten kann. Die Gruppe um Fonagy beschreibt diesen
Entwicklungsprozess anhand der Fihigkeit, die Uberzeugungen eines Anderen als
Représentationen zu verstehen. Aktionen oder Handlungen werden zunehmend als
,mental, ndmlich durch Reprisentationen der Realitit — nicht durch die Realitit selbst —

verursacht™ angesehen (Fonagy et al. 2006, 251).

Das Selbst und der Andere treten als ,,reprisentionale Akteure® in Erscheinung
beziehungsweise werden als solche empfunden. In diesem Sinne wiirde sich allméhlich
ein abstraktes, historisch-kausales Selbstkonzept herausbilden, welches sich zunehmend

seines autobiographischen Standpunkts bewusst wird (Fonagy et al. 2006, 249ff).
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An dieser Stelle kann, im Hinblick auf eine Biihne oder einen Ort, an welchem eine
Wirklichkeit représentiert wird, auf einen spielerischen Umgang mit Selbst-
empfindungen oder sich Selbst als Akteur hingewiesen werden. Ist nicht das Erkennen
von gespielten Uberzeugungen oder gespielten Gefiihlszustinden, anhand welchen
versucht wird, ein sich duferndes Gefiihl vor anderen zu verstecken, immer mit einem
Empfinden verbunden, welches fiir Spielende und Zuschauende zu vielen wertvollen

Erkenntnissen fithren kann?

,Die wirksamste Methode, eine bestimmte Empfindung in sich wachzurufen, besteht
darin, dal man vor anderen die in Wirklichkeit noch nicht vorhandenen Gefiihle zu
verbergen sucht. Die Wahrhaftigkeit der Anpassungsmittel und der physischen
Handlung des Verbergens bringt uns auf das noch nicht vorhandene Gefiihl, das durch

derartige Assoziationen ganz von selbst lebendig wird* (Stanislavskij 1999, 332).

4.7.3 Vom Erzihlen zum Erleben

Vielleicht verweist das Narrativ gewissermal3en auf eine Fabel, auf eine Idee hinter den
Ereigniseigenschaften und damit auf den Prozess des eigenen Erlebens. Diese
Uberlegungen kénnen natiirlich auch auf die Bedeutung des Mythos und des Traumes
fiir das Erleben hinweisen, sie konnen hier jedoch mit dem Erleben des eigenen
Handelns verbunden werden. Es wurde schon darauf hingewiesen, dass das Erleben
nach Bruner in einer dhnlichen Weise strukturiert ist wie zeitlich geordnete Ereignisse.
Der Mensch scheint schon wihrend des Handelns und nicht erst nachtriglich, seine
Erfahrung narrativ zu konstruieren. Handlungen wiirden demnach als
zusammenhdngende Sequenzen erscheinen, in welchen das Vergangene das
Gegenwartige beeinflusst (vgl. Polkinghorne 1998, 22).

Nach Ricoeur wird eine im Alltag unreflektierte ,,gelebte Erfahrung® menschlichen
Verhaltens nicht als etwas Bedeutungsloses und Unverbundenes erlebt, sondern als in
ihr bereits enthaltene, zielgerichtete Handlungen.

Das wiirde bedeuten, dass Erfahrungen eine ,,pranarrative Qualitdt” innewohnt, welche
ansatzweise als Leitfaden fiir eine reflexiv gebildete Geschichte dienen kann und ein
Bediirfnis nach dem Erzdhlen auslost. Erlebnisse zu erzéhlen oder narrativ zu

strukturieren, wére demnach wichtig, um in einer Art reflexiver Riickschau das
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erinnerte, pranarrative Verstidndnis, welches zurzeit des (ab)laufenden Geschehens
schon vorhanden ist, mit dem aktuellen Verstindnis nach dem Abschluss der Episode zu
verkniipfen und zu integrieren (vgl. Polkinghorne 1998, 22f). Das Erleben narrativ zu
strukturieren, konnte demnach bedeuten, das Handeln selbst als ,,gelebte Erfahrung® in
der Form einer konsistenten Geschichte zu verstehen und gleichzeitig auf einen

riickschauenden, reflexiven Vorgang zuzugreifen (vgl. Polkinghorne 1998, 20f).

Stern bezieht sich ebenfalls auf das pranarrative Verstindnis, um den Moment des
Erlebens zu kennzeichnen. Im Hinblick auf eine personliche Fabel und Grundidee der
eigenen fortschreitenden Geschichte, welche jede Handlung vermittelt, kann hier der
Prozess des Erlebens im Mittelpunkt stehen. Stern spricht in diesem Zusammenhang
von der Oberflachenstruktur der Narrative, eine Geschichte gibt Auskunft {iber das
,»Wer, wo, warum, was, wann und wie*“ einer Handlung, es wird ein Ziel, ein Wunsch
oder ein Zweck verfolgt. Eine Erzédhlung folgt im Weiteren immer auch einer
dramatischen Spannungslinie, Ereignisse werden aufeinander aufgebaut und es
entwickelt sich mit der Zeit ein Gefiihl, ein Gesplir fiir die Dramatik der Erzahlung
(Stern 1998, 2). Das Narrativ kann ,,als eine globale {ibergreifende Einheit aufgefasst
werden und wenn man diese Einheit in ihre Einzelteile zerlegen wiirde, verliert sie an
Sinn“ (Stern 1998, 2).

Der Moment des Erlebens kann als eine Art gefiihlsméBige, nonverbale Narration
angesehen werden. Erfahrungen bestehen demnach aus ,,gelebten Geschichten®, die
innerlich narrativ gerahmt werden. Im Gegensatz zu diesen Gegenwartsmomenten
bilden ,,erzéhlte Geschichten* Versuche, diese ,,gelebten Geschichten* jemandem
mitzuteilen (vgl. Stern 2005, 71). In diesem Verstdndnis ist das augenblickliche Erleben
selbst aufs Engste mit dem Erzdhlen verbunden. Fiir Stern sind die besonderen

Situationen ausschlaggebend, in welchen Erzdhlungen mit anderen geteilt werden.

Erst wenn ,,gelebte Erzdhlungen* miteinander geteilt werden, kann zwischen zwei
Menschen eine Verbundenheit entstehen, ihr Kontakt verdndert sich. ,,Das, was
geschieht, ldsst sich nicht auf einen reinen Informationsaustausch reduzieren. Dies ist

das Geheimnis des Hier und Jetzt™ (Stern 2005, 74).
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Erzéhlungen scheint eine unbewusste Tiefenstruktur anzuhaften, diese spiegelt sich in
der individuellen Art und Weise wieder, wie Handlungen erfasst werden, der Art und
Weise wie Interaktionen erlebt werden und tiber diese nachgedacht wird, in welcher Art

und Weise Geschichten intuitiv empfunden werden (vgl. Stern 1998, 3).

,Diese Fahigkeit, die wahrscheinlich universell ist, scheint unsere Art und Weise zu

sein, Ereignisse so zu verpacken, so da3 wir sie verstehen (ebd.).

Stern beschreibt, dass das Erzéhlen und Berichten von ausgefiihrten Handlungen es
ermoglicht, unbewusste Tiefenstrukturen zu erkennen. Die Riickbesinnung auf den
Moment des Handelns, auf das, was man tut, konne behilflich sein, um zum Beispiel in
einem Bericht iiber die exakten Ausfithrungen einer Handlung, beispielsweise iiber das,
Wie am Morgen ein Glas Wasser getrunken wurde, Riickschliisse auf unbewusste

Empfindungen geben konnen (vgl. Stern 1998, 9fY).

Genau diese Erzédhlungen und Berichte iber Handlungen kdnnen durch eine Biihne und
ein Theaterspielen unterstiitzt werden. Das nonverbale Handeln kann hier wie eine
Erzéhlung aufgefasst werden, und die Situation auf einer Biihne kann als ein Raum fiir
die Reprdsentation von Realitdten aufgefasst werden. Allein eine Biihne kann einen
Raum, ein Dazwischen schaffen, welches den Zuschauer und Spieler gewissermal3en
zwischen dem Erleben einer Prisenz und einem Bewusstsein einer Représentation, einer
Erzéhlung hin und her wandern lassen. Im Folgenden soll ein Beispiel, eine Moglichkeit
aufzeigen, wie es im Austausch zwischen den Spielern zu unterschiedlichen

Selbstbeobachtungen kommen kann.

Beispiel: Der Austausch

In vielen der vorangegangenen Beispiele wurden die Spieler aufgefordert, sich selbst zu
beobachten, beziechungsweise ihre Aufmerksamkeit auf ihre Empfindungen zu lenken.
Zum Beispiel konnen die Spieler in dem Beispiel ,,Klatschkreis* dazu ermutigt werden,
auf ihre Reaktionen bei ,,Fehlern zu achten.

Bei dem Raumlauf mit unterschiedlichen Gefiihlen wird die Aufgabe gestellt, sich auf

die Verdnderungen in der Gangart zu konzentrieren und beim Raumlauf mit den
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unterschiedlichen Gangarten werden die Teilnehmer aufgefordert, sich auf die Gefiihle
zu konzentrieren, welche durch diese ausgeldst werden. Nach diesen Ubungen kommt
die Gruppe meist in einem Kreis zusammen, um ihre Erfahrungen des Spielens den
Anderen mitzuteilen. Die Spieler konnen ermuntert werden, von ihrer Erfahrung zu
erzédhlen. Wie habt ihr euch gefiihlt? Was hat sich in eurer Korperhaltung verédndert?
Die Beschreibung der Handlung ist jedoch hdufig besser geeignet, Aufschluss iiber ein
Geschehen vermitteln. Was habt ihr getan? Wie habt ihr diese Bewegung ausgefiihrt?
Bei Ubungen des Raumlaufs kénnen sich besondere Varianten ergeben, in welchen ein
gegenseitiges Erzéhlen unterstiitzt wird. Die Gruppe kann in zwei Hélften aufgeteilt
werden, sodass eine Hélfte der Gruppe der anderen zuschaut. Auf diese Weise entsteht
langsam die Situation eines Theaterspielens, in welcher es Zuschauende und Spielende
gibt. Die beschriebenen Ubungen des Gleichgewichts der Biihne und der freien
Improvisationen von Szenen werden ebenso vor einem Teil der Gruppe, die als
Zuschauende fungieren, aufgefiihrt. Die Zuschauenden konnen beispielsweise gefragt
werden: Wie sehen die Darsteller aus? Was haben sie getan? Welche Handlungen waren
ausschlaggebend? Was war interessant? Was hat funktioniert? Wann habt ihr gelacht?
Warum? Anschlieend sind es die Spieler, welche erzdhlen, wie sie die Erfahrung des

Theaterspielens erlebt haben.

Der Punkt der Konzentration ergibt sich daraus, dass das Zuschauen und Zuhoren fiir
das Theaterspielen ausschlaggebend ist. Durch den eigenen inneren Austausch zwischen
den Erfahrungen in der Korperlandschaft und den Erfahrungen von Gefiihlsintensititen,
aber auch durch den gemeinsamen Austausch mit der Gruppe der Zuschauenden, kann

das Geschehen immer wieder kurz analysiert werden.

Das auf das Spiel folgende Erzéhlen der Spielenden und der Zuschauenden kann als
Ubung angesehen werden, welcher eine ebenso gewichtige Funktion zukommt wie dem
Spielen selbst. Im Sinne des Spielens als Experiment kann gemeinsam das Wesen des
Theaterspielens und des Beobachtens ergriindet werden.

Ist es zum Beispiel wichtig, dass eine Reaktion oder eine Handlung folgerichtig ist oder
kann sie auch den Erwartungen widersprechen? Vielleicht ist es der Gruppe doch

wichtiger, abstrakte Handlungen auszufiihren, welche dem Kdorpertheater entsprechen
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wiirden, oder es sind die Dialoge und das Sprechen selbst, an welchem die Gruppe
interessiert ist. Damit kdnnen die unterschiedlichen Formen des Selbstempfindens direkt

oder indirekt ins Zentrum der Beobachtungen geriickt werden.

Fazit: Der Versuch einen Ort zu teilen

Als eine Besonderheit von Ubungen zum Theaterspielen kann demnach die besondere
Situation zwischen Zuschauenden und Spielenden angesehen werden. Diese ermoglicht
es, das Erzdhlen in seiner ganzen Dimension zu erkunden.

Die Spielenden kdnnen den anderen ihr ,,Erleben schildern, wobei die Zuschauenden
dariiber berichten kdnnen, wie sie das Dargestellte erleben oder beispielsweise einen
intensiven Moment wahrgenommen haben. Es kann vorkommen, dass ein Spieler in
seiner Reaktion auf einen anderen, die Zuschauenden zum Lachen bringt. Der Spieler
selbst ist jedoch so vertieft in sein Spiel, dass er den Grund fiir das Geléchter nicht
versteht. Im anschlieBenden Austausch iiber sein Theaterspiel kann der Spieler die
Zuschauenden befragen, warum seine Reaktion komisch gewirkt haben muss. Der
gemeinsame Austausch kann den Spielern Erkenntnisse tiber ihren individuellen
Charakter vermitteln. Im Sinne des Theaterspielens konnen die individuellen
Eigenschaften als Féhigkeiten zur Darstellung angesehen werden, diese konnen aber
auch als selbstexplorative Methoden und Quellen verwendet werden. Das Selbst wird
gewissermallen mit einem fortwihrenden Prozess des Handelns und des Zuschauens

konfrontiert.

Wird das Geschehen auf einer Biihne verfolgt oder die Handlungen einer Figur in dem
Als-Ob-Raum des Theaters beobachtet, konnte behauptet werden, dass dies den
Beobachter in eine symbolische Welt eintauchen lisst und dadurch die
Selbstversténdlichkeit von den Moglichkeiten der Repréisentationen der Realitét
erfahrbar und verstindlich machen (vgl. Fonagy et al. 2006, 251). In diesen Situationen
eines Spielens wird es wahrlich eindeutig, dass Handlungen einer Zurschaustellung von
Uberzeugungen dienen und eine Art der Anschauung von Handlungen vermitteln. Nach
den Beschreibungen von Handlungen in ihrer Ndhe zum Erzéhlen konnte die beobacht-

ende Tatigkeit darin bestehen, nach den Griinden des Handelns zu suchen (vgl. Bruner

1998, 551).
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In dem Augenblick des Schauspielens wird gewissermallen eine ,,gelebte Geschichte®

miteinander geteilt (vgl. Stern 2005, 71).

4.7.4 Von einem gemeinsamen Vorstellungsraum

Das Theaterspielen verweist auf einen Ort fiir Darstellungen, zwischen den
Zuschauenden oder Zuhdrenden und den Spielern entsteht ein Raum, in welchem das
Erzéhlen selbst prasent werden kann. Vielleicht wird in diesem Zusammenhang wie
beim Erzdhlen ein Raum fiir gemeinsame Phantasien erschaffen. Ein Theaterspielen
kann sich beispielsweise mit seinen Absichten an seine Betrachter richten, auf der
Biihne entsteht ein Raum fiir unterschiedliche Erzdhlstrukturen und damit fiir die
Entstehung einer Prisenz, einer Wirklichkeit, einer phantasievollen Welt und eines

Spielens mit unserem Verstdndnis von Symbolen und Vorstellungen.

In ihrem Text ,,Erzdhlen und Zuhoren beschreibt Verena Kast das Erzédhlen als
vorstellungsbezogenes Sprechen. Erfahrungen werden im Erzdhlen prozesshaft als
aktuelles Geschehen reinszeniert, Rollen werden von den beteiligten Personen
iibernommen und erneut in den Sachverhalt verstrickt. Die Selbstdarstellung sowie der
Ausdruck von personlichen Wesensziigen und Konflikten orientieren sich an den
Zuhorenden. In diesem Zusammenhang kann wihrend des Erzéhlens eine spezielle
Wirklichkeit entstehen, die sich von der Erfahrungswirklichkeit unterscheiden kann. Die
Vergangenheit wird durch das Erzdhlen lebendig, und es wird aufgrund dieses
gemeinsamen Vorstellungsraums moglich, Erinnerungen lebendig darzustellen und

situationsspezifisch zu verdndern (vgl. Kast 1998, 38).

,,Wenn wir erzihlen, 6ffnet sich ein Zeitraum: Das nicht mehr Priasente und das noch
nicht Prasente wird im Erzéhlen prisent, wird in der Erz&hlung gestaltet und zum

Umgestalten freigegebene Gegenwart® (Kast 1998, 38).

Beim Erzéhlen tritt die Sprache als System von Symbolen fiir die soziale Welt in
Erscheinung und fiihrt damit zum Verstehen der Welt. In diesem Versténdnis sind die
Menschen und ihre Handlungen in einer sehr umfassenden Weise mit der Bildung von

Symbolen verbunden.
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,»Alles, was wir tun und sagen, verweist auch noch auf etwas anderes, auf
Hintergriindiges. Das heif3t aber auch, dass wir Menschen in einem ganz weiten Sinne
iibertragen konnen: Vergangenheit auf Gegenwart, auf Erwartungen in die Zukunft,
Erfahrungen mit Bezugspersonen auf andere Menschen, denen wir begegnen, und die
mehr oder weniger an die Bezugspersonen erinnern, wir konnen aber auch Stimmungen

auf Landschaften iibertragen usw.* (Kast 1998, 41).

Es wird hier davon ausgegangen, dass sich die enge Verkniipfung von gemeinsamen
Vorstellungsrdumen und dem Phiinomen der Ubertragungen und der Zeitlichkeit des
Menschen im Erzdhlen zeigt (ebd.). Wird das Erzdhlen als symbolische Tatigkeit
angesehen, dann kann dieser gemeinsame Vorstellungsraum in Verbindung mit

Winnicotts intermedidrem Raum genauer erfasst werden.

4.7.5 Ein Raum fiir Kreativitat

Erstaunlicher Weise wird eine Verbindung zwischen dem Erzéhlen und kreativen
Tatigkeiten, welche im Zusammensein mit Anderen stattfinden, hier und bei Winnicott
anhand eines Raumes dargestellt. Es kann, wie auch beim Theater, von einem Ort
ausgegangen werden, ein Ort, welcher immer auch auf einen Blickwinkel, eine
Anschauung und eine Realitdt verweist. Auch im Theater wird ein solcher Ort fiir
Verkorperungen und Visualisierungen mit der Erschaffung von Wirklichkeiten
verbunden, was hier in Verbindung mit einem auftauchenden Selbstempfinden, mit der
Entwicklung eines sehr reellen Gespiirs fiir die Ortlichkeit und die Zeitlichkeit von
Bewegungen des heranwachsenden Menschen, dargestellt wurde. In der Folge wird eine
weitere Sichtweise dieses Ortes aufgezeigt, wobei schon der Begriff des Potentiellen auf
einen moglichen, denkbaren Raum schlieBen lésst. Es ist die Rede von einem Raum fiir
das kindliche Spielen, ein zeitloser Raum, in welchem Moglichkeiten enthalten sind und
der auf das Vorhandensein von Ausdrucksmoglichkeiten hinweist.

Durch das Beobachten des kindlichen Spiels entdeckte Winnicott (1971) den
,potentiellen Raum* als einen wichtigen ,,Ort, an dem wir leben®, dieser ist fiir die
menschliche Entwicklung entscheidend. Ein Raum der innerpsychischen Realitit ist hier
ein ,,Ort*, an welchem sich eigene Vorstellungen, Phantasien und Trdume entfalten

konnen. In diesem Raum der reinen Innerlichkeit ist das Kind unumschriankter
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Herrscher tiber die Realitdt, es scheint alles moglich zu sein, jedoch ist nichts real, aber
alles ist doch psychische Realitit.

Ein zweiter ,,Ort", welcher fiir die objektiv wahrgenommenen Objekte und den
physikalischen sowie sozialen Raum steht, ist der Raum der reinen AuBerlichkeit, in
welchem das Kind nur ein Objekt unter Objekten darstellen wiirde. Auch dieser Raum
ist nicht der Raum, in welchem das Kind wirklich ,,lebt* (Sesink 2002, 72ff).

Zwischen diesen beiden Rdumen kann, besonders im Spielen zwischen Mutter und
Kind, ein ,,potentieller Raum* entstehen, welcher gewissermallen zwischen der inneren
und der dufleren Realitédt vermittelt. Durch das gemeinsame Spielen kann in diesem
Sinne eine besondere Sphére entstehen, in welcher das kreative Erleben griindet (Sesink
2002, 72ff). ,,Der 'potentielle Raum’ ist der Bereich des unreglementierten, spontanen,
in sich versunkenen Spiels, bei dem das Kind sowohl seine eigenen schopferischen
Kriéfte erfahren und erproben kann, indem es seine Phantasie ausagiert, als auch
Realitdtserfahrung machen kann, indem es duflere Realitéit wahrnimmt und in sein Spiel

einbezieht* (Sesink 2002, 78).

In diesem Raum konnen sich die Potentiale des Inneren oder Individuellen und des
AuBeren oder der Umwelt wechselseitig erschlieBen. ,,Durch die Entwicklung der
individuellen Krifte erschliefen sich die Moglichkeiten der Welt, und durch die
Entwicklung der Welt erschlieBen sich die individuellen Potentiale* (Sesink 2002, 79).
Fiir Winnicott liegt die grole Bedeutung des Spielens in seinem Drang zur
Verwirklichung und seinem kreativen Realitdtsbezug, welches sich von dem reinen
Phantasieren unterscheidet (Sesink 2002, 721f). Winnicotts Theorie zur Kreativitit ist
eng mit seinen Erkenntnissen von Ubergangsobjekten -riumen und -phinomenen
verknlipft. ,, ... gemeint ist jenes oft ganz unscheinbare Spielzeug des Kleinkindes, das
ihm den Ubergang vom Wachen zum Schlafen erleichtert, es kann ein Teddybir oder
auch ein Kissenzipfel sein. Das Ubergangsobjekt ist die Verbindung zwischen der
inneren und der duBleren Welt des Kindes. Die Beschéftigung mit ihm ist die Vorstufe
des Spielens, und das Spiel wiederum ist der erste Schritt zur Entwicklung dessen, was
man das Kreative nennt” (Winnicott 1971). Die Kreativitit wird von Winnicott als
etwas Allgemeines beschrieben, in diesem Sinne ist eine ,,Schopfung® nicht unbedingt

ein Kunstwerk. ,,Ein Bild, ein Haus, ein Garten, eine Tracht oder eine Frisur, eine
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Symphonie oder eine Skulptur kénnen zweifellos ebenso eine Schopfung sein wie ein

gelungenes Mahl, das zu Hause angerichtet wird* (Winnicott 1991, 230).

Die Dinge miissen jedoch als solche betrachtet werden, dahingehend ist die
,Kreativitit™ als eine Haltung gegeniiber der Realitét zu verstehen. Winnicott beschreibt
diese kreative Wahrnehmung in seinem Unterschied zu einem Gefiihl, einer nétigen
Anpassung an die duBere Realitét und der Nutzlosigkeit und Sinnlosigkeit gegentiber
der Welt und sich selbst (Winnicott 1991, 227ff). Die kreative Wahrnehmung ist in
hohem Mafle von Umwelteinfliissen abhdngig. Der ,,potentielle Raum* kann in diesem
Sinne als ,,schopferisches Spannungsfeld bezeichnet werden, in welchem sich das
Individuum mit seiner Umwelt auseinandersetzt (Winnicott 1991, 119).

Zu Spielen und zu Erzéhlen bedeutet immer auch ein Wagnis einzugehen, weshalb
besonders das Kind einen geschiitzten und riicksichtsvollen Raum oder eine Sphére
benotigt, welche nach Winnicott durch ,,Sein-lassen®, ,,Schiitzen®, ,,Halten®,
,,Behandeln* und ,,Realisieren* entstehen kann (Sesink 2002, 77). Der Mensch braucht
ein Aktionsfeld, gemeinsam mit einem ,,unaufdringlichen bedeutungsvollen Anderen®,
um ein Spielen entstehen zu lassen. ,,.Das Spannungsfeld zwischen Kleinkind und
Mutter, zwischen Kind und Familie, zwischen dem Einzelnen und der Gesellschaft oder
der Welt hiangt von Erfahrungen ab, die Vertrauen schaffen. Es ist fiir den Einzelnen
gewissermallen etwas Geheiligtes, denn in diesem Bereich erfahrt er, was kreatives
Leben ist* (Winnicott 1991, 119).

Dieser gemeinsame Vorstellungsraum kann als Raum der Gemeinsamkeit und des Wir-
Gefiihls beschrieben werden, andererseits ist er zudem ein Ort der Trennung, der
Benennung, der Deutungen und des Ubergangs. Es ist ein Raum, in welchem Nihe und
Distanz mdglich sind und ergéinzend wirken konnen (vgl. Kast 1998, 43).

Im Sinne Sterns kann sich ein Selbstempfinden in diesem Raum entwickeln, die
Selbstwahrnehmung und das Selbsterleben werden vor allem durch eine freie und nicht
bedringte Form des Zusammenseins produktiv. In diesem Zusammenhang kann auch
das Erzéhlen als ein Spielen mit Bedeutungen oder ein Aushandeln von Bedeutungen
zwischen Eltern und Kind angesehen werden. Das Erzdhlen hat nach Stern einen
bedeutenden Einfluss auf das Erleben des Selbst und kann als ein besonderes

Empfindungsmuster und Gespiir fiir das eigene Selbst verstanden werden.
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4.7.6 Die ,,narrativen Selbste*

Nach Sterns Beschreibungen ist es die Sprache, welche schon beim Spracherwerb als
neue Art des Zusammenseins eine vermittelnde Funktion zwischen privatem und
sozialem Selbsterleben libernimmt. Im Bezug auf ein ,,narratives Selbst* schlidgt Stern
vor, ein kategoriales Selbstempfinden, welches objektiviert und etikettiert, von einem
erzdhlenden Selbstempfinden zu unterscheiden. Im Erzéhlen werden die unterschied-
lichen Elemente der anderen Selbstempfindungen, beispielsweise der Urheberschaft und

der Intentionen, miteinander zu einer Geschichte verkniipft (Stern 2007, 247).

Wenn Stern das Erzdhlen als Selbstempfinden kennzeichnet, dann kann das zum einen
dazu anregen, im Erzéhlen nach den unterschiedlichen subjektiven Erlebnisweisen zu
suchen, zum anderen kann im Erzdhlen — dem erzdhlenden Austausch zwischen zwei
oder mehreren Personen — nach unterschiedlichen ,,Formen der Vitalitit* gesucht
werden. Es geht demnach nicht nur darum, sich zu fragen, ob Handlungen, Absichten,
Andere oder Begrifflichkeiten als Bedeutungen in personlichen Erzéhlungen
auftauchen, sondern es stellt sich die Frage, wie Erzdhlungen gestaltet werden oder
subjektiv erlebt werden. Wird zum Beispiel den entstehenden, auftauchenden Formen
von Erzéhlungen genligend Raum zugestanden? Lasst ein Erzéhlstil es zu, Neues
entstehen zu lassen? Wann ist ein Erzdhlstil erfahrungsbezogen? Bekommt der Andere
geniligend Raum oder Aufmerksamkeit, wihrenddem ich erzdhle? Was konnte fiir mich
eine verstehende Erzdhlung sein? Hebe ich in meinen Erzéhlungen oft ihre eigenen
erzdhlerischen Momente oder Hohepunkte hervor, was mich in meine eigenen
dramatischen, tragischen oder komischen Geschichten verstrickt? In diesem
Zusammenhang kann von vielen ,,narrativen Selbsten* ausgegangen werden, welche
alle gleichermafBlen wichtig fiir das subjektive Erleben sind.

Das Erleben ist als Narration zu fassen und kann in dieser Weise als grundlegende
Féhigkeit beschrieben werden. Es wird davon ausgegangen, dass sich die Art und Weise
wie Vergangenes, wie Handlungen, Sprechen, Ausdriicke oder Eindriicke erzéhlt und
verkniipft werden, im gemeinsamen Erleben herausbildet. Schon die Eltern sind an
diesen Ko-Konstruktionen von Geschichten beteiligt, wenn sie zum Beispiel emotionale
Hohepunkte oder Werte markieren und damit gewissermaf3en eine Geschichte

evaluieren (vgl. Welzer 2005, Fonagy 2006, Stern 2007).
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Dieser Prozess erinnert beinahe an ein gemeinsames Aushandeln eines vorldufigen
Resultates, dessen Bezug zur historischen Wahrheit jedoch ungewiss bleibt. Diese
Erschaffungen von Narrationen dhneln einer ,,Art Laboratorium®, in welchem ein

,harratives Selbst* oder ,,narrative Selbste* herausgebildet werden (Stern, X VIIfY).

Die Selbstempfindungen stehen in einer fortwdhrenden Entwicklung, in der die

Entwicklung keine Abfolge von Ereignissen ist, sondern ein fortlaufender Prozess, eine

fortlaufende Geschichte, welche immer wieder in einen neuen Zusammenhang mit allen

lebendigen Bewegungen, Situationen und Hohepunkten gesetzt wird — so wie auch die

Zeit voranschreitet und dennoch durch ein augenblickliches Empfinden von intensiven

Vorstellungen und Phantasien herausgefordert ist, fiir einen Moment still zu stehen, um

etwas Neues, eine Verwandlung zu ermdglichen.
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5. Zusammenfassung — Auf den Spuren des Selbstempfindens
in der Entwicklungstheorie Sterns, dem Theaterspiel und

der Padagogik

Im Alltagsleben sind alle Funktionen, die mit unseren Handlungen und dem
Wahrnehmen verbunden sind, basal von Elementen der frithen
Personlichkeitsentwicklung getragen oder gespeist, die dem Bewusstsein keinen

unmittelbaren Zugang gewédhren.

Unterschiedliche Wissenschaftsdisziplinen haben sich methodisch mit dieser
Problemstellung der AufschlieBung und des Verstehens auseinandergesetzt und dafiir
Methoden entwickelt. Die Psychoanalyse mit ihren Annahmen zu basalen Elementen
des Vitalen, des Psychischen und der Personlichkeit hat auf unbewusst verortete
Entwicklungsprozesse mit freier Assoziation in rekonstruktiver Sprache oder dem
kindlichen Spiel als Verstehenszugang geantwortet. Die psychoanalytische Padagogik,
die zunichst keine eigenstindigen methodischen Konzepte zur Verfligung stellte, hatte
den Vorgang des Verstehens dieser frithkindlichen Ereignisse im Terrain der
psychoanalytischen Theorie und Praxis untergebracht, beispielsweise in der Deutung
der Ubertragung, in der Nutzung des kindlichen Spiels und seiner Deutung. Im Bereich
der Theoriebildung des Verstehens von Psychischem blieb sie immer angelinkt an die
Tiefenpsychologie und Psychotherapie. Gerade in der Praxis der Pddagogik, in Schule,
beim Lernen, in Aufmerksamkeits- und Wahrnehmungsfragen, die Lernprozesse
grundlegen, sind fehlende Differenzierung, Schwichen, Liicken, Fehler am deutlichsten
zu erkennen, nicht aber ihre Griinde. Daher bleiben viele Fragen in der Pddagogik
ungelost. Fragen der Wahrnehmung und Probleme der Aufmerksamkeit sind kaum

zuginglich oder schwer verstehbar und verénderbar.
Dieselben Vorginge mit dhnlichen Konsequenzen fiir das Verstehen werden mit dem

Begriff des Latenten beschrieben. Auch er stammt aus dem psychoanalytischen

Theoriekontext, wird aber im Bereich der Kultur und Medien bevorzugt. Um die Latenz
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fiir Wahrnehmung zugénglich zu machen, bedarf es, neben psychotherapeutischer,

kultureller und medialer Methoden.

Dafiir hat der Kulturraum beispielsweise das Theater vorgesehen. Sprachspiel, Mimik,
Gestik und Ausdruck, alles was das innere Erleben des Individuums bewegt, wird auf
der Biihne zu einem, im Spiel indirekt erschlieBbaren und erlebbaren Geschehen. In
dieser Form wurde schon das antike Theaterspiel im sozialen Raum genutzt und
platziert. Einsicht auf der Biihne gelingt durch die Spieler und wird von einem Akteur
vermittelt. Die Einsicht in den Konflikt speisenden Zusammenhang, der dem Zuseher
zunichst verborgen bleibt, wird im Verlauf des Spiels durch den Akteur, durch den
handelnden und spielerischen Ausdruck oder durch narrative Formen, erschlossen. Im
Gespiir fiir Dramatik liegt ein Moment des Unbewussten und die Latenz sorgt fiir

Dramatik.

Die in der Dramatik psychischer oder sozialer Konflikte sich aufbauenden Szenen
fithren hdufig in Verstrickungen, die in latenten oder unbewussten Antrieben und
Motivationen griinden. Aus diesem Stoff entstehen Theaterstiicke. Die Ressourcen
dieser Vitalitit sind unmittelbar verkniipft mit den Spuren des Selbstempfindens der
handelnden Personen und gehoren zu den Grundelementen jeder Entwicklung. Sie
werden gespiegelt und verkdrpert in der Mimik und Gestik des Akteurs, fithren den
Zuschauer zuriick zu eigenen Erfahrungen und aktualisieren die Verbindung zu

Empfindungen, Beurteilungen der eigenen Vitalitdt und gesamten Lebendigkeit.

Methodisch stellt dies eine Herausforderung an das Verstehen des Psychischen dar, des
Lernens und der Entwicklung, sowie an alle kulturellen und sozialen Bereiche. Sie
haben alle unterschiedliche, methodische und mediale Zuginge dafiir entwickelt. Es war
daher legitim, die Fragestellung dieser Arbeit zwischen diese Bereiche gestellt zu sehen
beziehungsweise zu stellen, um Ereignisse in diesen Ubergingen, in diesen Zwischen-
rdumen ndher zu beobachten. Stern hat mit seiner Entwicklungstheorie fundamentale
Neuerungen in das Verstehen solcher Vorgénge gebracht, die sich mit der Entstehung
eines Selbst, ,,eines Kernselbst in Interaktion®, auseinandersetzen, die von ihm fiir die

Erfahrungen des Selbstempfindens, der Aufmerksamkeitsbildung und selektiven
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Wahrnehmung, der Differenzbildungen in der Entwicklung verantwortlich gemacht

werden, fiir jene vitalen Unterschiede und das Selbstverstehen in Narrationen.

Ausdruck, Mimik und Gestik sind die Mittler von Selbstempfindungen und zeugen in
den Darstellungen von Selbstanteilen und somit von Aspekten der Personlichkeit. Dabei
spielt das Moment der Selbstwahrnehmung eine bedeutende Rolle. Formen der
Selbstbeziiglichkeit sind tragend fiir die Entwicklung des Selbst. Wenn das
Theaterspielen in der Ausformung eines bestimmten Ausdrucks geradezu zum Spiel mit
dem latenten Material anleitet und wenn psychoanalytische Pddagogik den Versuch
unternimmt, kindliches Verhalten zu verstehen, zu deuten, befinden sie sich auf

demselben Weg.

Die Diplomarbeit beschéftigt sich daher mit der Frage, ob bestimmte Elemente oder
Formen des Theaterspiels und ihre, das Theaterspielen vorbereitenden Ubungen im
Raum der Pddagogik geradezu methodisch Moglichkeiten eréffnen konnen, indem sie
diese frithen Formen der Selbstentwicklung auch zu einem spéteren Zeitpunkt
zugunsten einer weiterfithrenden, komplexeren Entwicklung oder Verdanderung und
Erneuerung ins Spiel bringen, die Schranken des Unbewussten und der Latenz zu
lockern und die frithen, sonst nicht zugéinglichen Bausteine der Entwicklung des Selbst
zu aktualisieren erlauben. Sie sind dann mit bewusstseinsndheren mentalen Vorgéngen
in Kontakt und lassen sich {iber Formen der Beziehung zu sich weiterbilden. Ahnliche
Uberlegungen miissen wohl auch Stern veranlasst haben, seine 2010 verdffentlichte
Publikation zu verfassen, in der er sich mit ,,Forms of Vitality* beschéftigt. Die frithen
Erfahrungen, die am Beginn des Lebens stehen, so lassen sich die Ausfiihrungen der
Diplomarbeit zusammenfassen, konnen zu dhnlichen Erlebnisformen im Theaterraum
fiihren, ohne sich wie im therapeutischen Geschehen in regressive Vorginge verstricken
zu miissen. Die Entwicklungstheorie Sterns teilt mit den Elementen eines
Theaterspielens, wie gezeigt werden konnte, viele Grundiiberlegungen, die fiir einen
Zugang und fiir die Fortsetzung der Entwicklung des Selbst von Bedeutung sind. Die
Arbeit folgt in ihren Abschnitten der Entwicklungstheorie Sterns, der die Bausteine der
Entwicklung des Selbst aus unterschiedlichen Bereichen der Forschung, ihren

Beobachtungen und unterschiedlichen Theorien zusammengestellt hat.
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Er buchstabiert diese Bausteine geradezu in kleinen Alltagsszenen, ldsst uns unmittelbar
an der Theoriebildung des Selbst teilhaben, zeigt wie Aktivierung, affektive Abstim-
mungen ein Kernselbst modellieren, seine Selbst-Kohérenz, die Ausdrucksfahigkeit von
Vitalitdtsaffekten, seine Handlungsurheberschaft, — um mit Sterns Worten zu sprechen —
die Wahrnehmung hervorbringen, bis hin zur Narration (Erzidhlung), die seiner
Selbstgeschichtlichkeit eine erinnerbare Form gibt. Stern gibt Einblick in diesen friihen
intersubjektiven Austausch als Matrix fiir das Verhiltnis von Ich und Anderem, einer
intersubjektiven Bezogenheit, wie Stern sagt, einer gemeinsamen Ausrichtung der

Aufmerksamkeit und einer gemeinsamen Affektabstimmung.

Mit diesen Vorgéngen befassen sich notwendig auch die Vorbereitungen auf das
Theaterspielen in Form von elementaren Ubungen und Beispielen. Daher lag die
Uberlegung nahe, diese Ubungen fiir pidagogische Bereiche der Unterstiitzung, Bildung
und Entwicklung produktiv zu machen.

In dieser Arbeit wurde in der Analyse der in der Literatur formulierten Entwicklungs-
annahmen und einer vergleichenden Herangehensweise an ihre Praxis versucht, an
Beispielen nicht nur die Sichtweise auf die unterschiedlichen Bereiche der Selbst-
empfindungen zu zeigen, sondern auch ihre unterschiedlichen Verstehenszuginge liber
die Gestaltung einer aufschlieBenden ,,Handlung in Aktion* wie sie im Theaterspiel
vorliegt (z.B. Raumlauf), zu thematisieren. Dabei fallen die im Vergleich mit dem
Theater unterschiedlichen Assoziationen als Kristallisationskerne des Verstehens, wie
beispielsweise die Poesie der Bewegungen, die Aufmerksamkeit des Anderen als
Mitspieler, das Empfinden einer Differenzwahrnehmung und ein Spielen mit dem
eigenen Ausdruck als theaterseitige Themen auf, auf der Seite der Entwicklungstheorie
Sterns das nonverbale Erleben des Gegeniibers, die Eigenarten von Mitteilungen von
Sauglingen, die Selbst-Invarianten, die Selbst-Affektivitit u.a., die Stern in seiner
Entwicklungstheorie zur ,,Lebenserfahrung des Séuglings®, wie der Buchtitel heif3t,
verkniipft. Diese Auseinandersetzung mit dem eigenen Selbstempfinden darf als ein
selbstbeziigliches Lernen verstanden werden.

Indem die Spieler im Theaterraum sich auf eigene Korpergefiihle und Vorstellungen
konzentrieren, so die Annahme, konnen die elementaren Prozesse des Selbstempfindens

in einer intensiven Weise erfahren werden. Beispielsweise konnen Bewegungen
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verlangsamt, gestoppt, vergroBert und hervorgehoben werden, um eine Verdanderung im
Selbstempfinden zu bewirken, erlebbar und beobachtbar zu machen. Das bedeutet fiir
das Theater, gleichzeitig die unterschiedlichen Selbstkonzepte oder personlichen
kiinstlerischen Stile auszubilden.

Wenn den Teilnehmenden die Freiheiten zugestanden werden, sich auf eigene Gefiihle
oder eigene Erfahrungen zu konzentrieren, dann konnen sie sich mit der eigenen
Geschichte des Selbst und des Korpers befassen. Eine sehr weitreichende Form des

Lernens und des Erkennens von sich selbst entsteht.

Die unterschiedlichen Bereiche des Selbstempfindens, die von Stern durch die
Beobachtung der frithen Beziehungsmuster des Sduglings beschrieben werden konnten,
stehen im Zusammenhang mit der Genese und damit auch der je eigenen Art von
korperlichen Empfindungen, Gefiihlen, Bedeutungen und Erzdhlungen.

Im Zusammenhang mit dem Theaterspielen konnte gezeigt werden, wie hier
beispielsweise im Fokus auf die Kérperempfindungen und die Erfahrung der
Gemeinschaft die Formung eines personlichen kiinstlerischen Stils in Sprache und

Ausdrucksmdglichkeit entsteht.

Das Theaterspielen konnte in der Diplomarbeit als Arbeit am Selbstempfinden fiir ein
bestimmtes inneres Erleben gesehen werden, das im kiinstlerischen Ausdruck zur
Darstellung kommt, aber auch fiir eine Befreiung des Selbst und eine Bewusstheit fiir
mogliche Verdnderungen spricht. Der Einblick in die Theaterarbeit und die
Erkenntnisse aus dem therapeutischen Raum scheinen in einer engen Verwandtschaft
zueinander zu stehen. Diese unterschiedlichen Themenbereiche kénnen sich erginzen,
wodurch sie zur Betrachtung eines ihnen gemeinsamen Handlungsfeldes anregen
konnen, der Personlichkeitsentwicklung.

In dieser Arbeit konnten die unterschiedlichen Themenbereiche in ihren
Gemeinsamkeiten dargestellt werden. Ein Selbstempfinden verweist meist auch auf
spielerische Elemente, sowie darauf, dass eine dargestellte Handlung vor Anderen erst
in ihrer Hervorhebung zu etwas Besonderem werden kann.

Fiir die Padagogik konnten genau in diesem (angeleiteten) Spielen, welches viele

Moglichkeiten zur Selbstbeobachtung enthilt, die Empfindungen, die unterschiedlichen
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Aspekte des Erlebens, eines Mitspielers, einer verwendeten Sprache und eines

Erzihlens und damit ein sich Offnen fiir Neues erfahren und erkannt werden.

Jeder Bereich der Selbstempfindungen stellt fiir sich genommen einen eigenen Komplex
an Gedankengéngen dar, es scheint jedoch der integrierende Gedanke iiber das Erleben
zu sein, welcher alle einzelnen Kapitel Sterns zusammenhélt, wodurch ein einheitliches
Konzept der Intersubjektivitit und der eines eigenstindigen Selbstempfindens gleicher-
mafen erst zum Vorschein kommt. Ob diese Vereinigung oder Integration des
Menschen in seinem Erleben nun als Reflexionsprozess, Féhigkeit zu mentalisieren
(vgl. Fonagy et al., 2006) oder als potentieller Raum (Winnicott, 1971) beschrieben
wird, hingt von der jeweiligen Betrachtungsweise oder der gewollten Aufmerksamkeit
ab.

Das Besondere an Sterns Theorie ist, dass den Affekten und dem Fiihlen selbst, den
Formen der Vitalitit, eine die Personlichkeit formende Funktion zukommt. Stern
versucht die Entstehung der komplexen Gefiihlswelt und inneren Erlebniseigenschaft
darzustellen. Genau diese Offenheit fiir Verstdndnisformen der eigenen Gefiihlswelt und
der Gefiihlswelt des Anderen kann durch die Aufmerksamkeit auf das eigene
Selbstempfinden erst entstehen, so Stern, und kann durch diese selbstreferentielle
Vorgehensweise, welche sich in jedem Bereich des Selbstempfindens wiederfindet, zu
einem wachsenden Bewusstsein fiir das Selbstsein, fiir ein Selbstgefiihl, werden.

Das bedeutet fiir die Diskussion der Fragestellung mit Blick auf das Theaterspiel, das
ausgehend von dem gemeinsamen Improvisieren und Spielen entsteht, zunehmend ein
Spielen mit den eigenen Empfindungen. In den Beispielen des Theaterspielens wird in
dieser Arbeit von Bewegungen und Gefiihlen ausgegangen, um dem Spieler einen
Zugang zu seinen Empfindungen zu ermoglichen. Dieser Zugang entsteht durch die
Differenzierung von inneren Gefiihlen im Laufe ihrer Darstellung in Bewegungen und
Haltungen. Es sind die dramatischen Elemente des Erlebens und des Ausdrucks oder die
Formen der Vitalitit (Stern 2010), welche eine Verbindung zwischen dem Ausdruck
von Bewegungen und dem Eindruck, dem Erleben von Bewegungen, ermdglichen.

Die Aufmerksamkeit kann beispielsweise einmal auf die Gefiihle gelenkt werden und
ein anderes Mal auf die Bewegungen. Durch beide Fragen werden Erinnerungen

wachgerufen.
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Fiir die Padagogik eines Theaterspielens konnten genau diese Empfindungen viele
Moglichkeiten zur Selbstbeobachtung erdffnen. Ein Raum fiir Mdglichkeiten, fiir das
Darstellen von Bedeutungen kdnnte hier viele Optionen aufzeigen, um die Botschaften
und Mitteilungen des Kdrpers und der Gefiihle zu verstehen und handelnd zu erfahren.
Dieses Spiel mit der Aufmerksamkeit, mit Bedeutungen und mit authentischen
Verhaltensarten und -weisen wird zu einer grundlegenden Form eines Spielens mit den
Elementen des Theaters und des Lebens, eines Erlernens eines offenen Umgangs mit
sich selbst und in Gemeinschaft mit Anderen. Vielleicht sind es die Erfahrungen eines
Improvisierens, eines Loslassens, eines Empfindens der Ausdruckskraft des Korpers
und damit der Entstehung einer Figur, welche im Zusammensein mit Anderen ein
Selbstempfinden zunehmend bewusst machen. In diesem Zusammenhang kann die
Wichtigkeit einer Bereitstellung eines offenen, interaktiven Raumes, eines Raumes fiir

einen Austausch betont werden.

All diese Elemente sind gleichermafen bedeutsam fiir die Entwicklung und fiir eine
Péadagogik, die das Selbstempfinden fokussieren will. Im Grunde geht es darum, mehr
Vitalitit und Lebenskraft in sich selbst zu erwecken wie beispielsweise, indem der
Korper ausgeschiittelt wird, um im Nachhinein spontaner erzihlen zu kénnen. Im
Vordergrund steht die Suche nach Moglichkeiten zu einer Sensibilisierung fiir das

Selbstempfinden.

Im allgemeinen Sinne scheint jeder auf diese Weise mit seiner eigenen Frage beschéftigt
zu sein und befindet sich damit auf den Spuren des Selbstempfindens. Jeder muss
gewissermallen den spielerischen Umgang mit seinen Empfindungen erlernen und damit
lernen, auf seiner inneren Biihne zu stehen, aufrecht und vertrauensvoll auf dieser
Biihne stehen zu lernen, um dann in seiner weiteren Entwicklung vielleicht gehen zu
lernen, beziehungsweise zu lernen, sich von einem Standpunkt fort zu bewegen. Dieser
Prozess als Biihne kann einen kreativen Moment, die Lebendigkeit, die Flexibilitit, die
Anpassungsfahigkeit, die Wandelbarkeit und Freiheit ausmachen, welche sich in jedem

Moment dem Empfinden er6ffnet.

167



168



6. Literaturverzeichnis

Aristoteles: Poetik. Stuttgart: Philipp Reclam jun., 1994.

Bauer, Joachim: Warum ich fiihle, was du fiihlst. (6.Aufl.), Miinchen: Der Wilhelm
Heyne Verlag, 2006.

Bocian, Bernd: Von der Revision der Freudschen Theorie und Methode zum Entwurf
der Gestalttherapie — Grundlegendes zu einem Figur-Hintergrund-Verhéltnis. In:
Bocian, Bernd / Staemmler, Frank-M. (Hg.): Gestalttherapie und Psychoanalyse.
Beriihrungspunkte — Grenzen — Verkniipfungen. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht,
2000. S. 11-109.

Bruner, Jerome S.: Vergangenheit und Gegenwart als narrative Konstruktionen. Was ist
gewonnen und verloren, wenn Menschen auf narrative Weise Sinn bilden? In: Straub,
Jirgen (Hg.): Erzahlung, Identitit und historisches Bewusstsein. Die psychologische
Konstruktion von Zeit und Geschichte. Erinnerung, Geschichte, Identitét I. (1.Aufl.),
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998. S. 46-80.

Czerny, Gabriele: Theaterpddagogik: Ein Ausbildungskonzept im Horizont personaler,
dsthetischer und sozialer Dimension. (5.Aufl.), Augsburg: Wiliner Verlag, 2004.

Dornes, Martin: Der Kompetente Sdugling. Die praverbale Entwicklung des Menschen.

(11.Aufl.), Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 2004a.

Dornes, Martin: Uber Mentalisierung, Affektregulierung und die Entwicklung des

Selbst. In: Forum der Psychoanalyse 2, 175-199, 2004b.

Eco, Umberto: Lector in fabula. Die Mitarbeit der Interpretation in erzdhlenden Texten.

(3. Aufl.), Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1990 / 1998.

169



Eco, Umberto: Spiegel und andere Phianomene. (6. Aufl.), Miinchen: Deutscher
Taschenbuch Verlag, 2001.

Feldenkrais, Moshé: BewuBtheit durch Bewegung. Der aufrechte Gang. (1. Aufl.),
Frankfurt am Main: Suhrkamp Taschenbuch Verlag, 1978.

Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. (1.Aufl.), Frankfurt am Main:
Suhrkamp Taschenbuch Verlag, 2004.

Flammer, August: Entwicklungstheorien. Psychologische Theorien der menschlichen

Entwicklung. (3.Aufl), Bern: Verlag Hans Huber, 2003.

Fonagy, Peter / Gergely, Gyorgy / Jurist, Elliot L. / Target, Mary: Affektregulierung,
Mentalisierung und die Entwicklung des Selbst. (2.Aufl.), Stuttgart: J.G. Cotta’sche
Buchhandlung, 2006.

Gohmann, Lars: Theatrale Wirklichkeiten. Moglichkeiten und Grenzen einer
systemisch-konstruktivistischen Theaterpddagogik im Kontext dsthetischer Bildung.
Aachen: Mainz-Verlag, 2004.

Hofmann, Christel: Zwischen Spiel und Schauspielkunst. In: Hentschel, Ulrike / Ritter,
Hans Martin (Hg.). Entwicklungen und Perspektiven der Spiel- und Theaterpddagogik.
Festschrift fiir Hans-Wolfgang Nickel. Milow: Schibri Verlag, 2003. S. 108-122.

Johnstone, Keith: Improvisation und Theater. (8.Aufl.), Berlin: Alexander Verlag,
2006.

Kast, Verena: Erzéhlen und Zuhdren. Das Narrativ im therapeutischen Dialog: ,,Ich hab
so vieles zu erzdhlen”. In: Buchheim, Cierpka, Seifert (Hg.): Das Narrativ — aus dem
Leben Erzdhltes. Lindauer Texte. Texte zur psychotherapeutischen Fort- und
Weiterbildung. Springer Verlag, 1998.
http://www.lptw.de/archiv/lintext/LindText1998.pdf, 33-50, (Download: 04. 11. 10)

170



Koch, Gerd (Hg.): Worterbuch der Theaterpddagogik. Berlin: Schibri-Verlag, 2003.

Kotte, Andreas: Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung. K6ln: Bohlau Verlag, 2005.

Laplanche, J. / Pontalis J. B.: Das Vokabular der Psychoanalyse. Erster Band.
(1. Aufl.), Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1973.

Laplanche, J. / Pontalis J. B.: Das Vokabular der Psychoanalyse. Zweiter Band.
(1. Aufl.), Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1973.

Lecoq, Jacques: Der poetische Korper. Eine Lehre vom Theaterschaffen. (2.Aufl.),
Berlin: Alexander Verlag, 2003.

Martens Gitta: Dramatherapie — ein Literatureinblick. In: Miiller-Weith,
Doris / Neumann, Lilli / Stoltenhoff-Erdmann, Bettina (Hg.): Theater Therapie. Ein
Handbuch. Paderborn: Junfermann Verlag, 2002.

Martens, Gitta: Asthetische Wahrnehmung und deren Reflexion in der
Theaterpiddagogik, In: Jahrbuch Kulturpidagogik der Akademie Remscheid.
Remscheid, 2006.

Miiller-Spahn, Maja: Symbolik — Traum — Kreativitit im Umgang mit psychischen
Problemen. Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2005.

Papousek, Mechthild: Vom ersten Schrei zum ersten Wort. Anfange der

Sprachentwicklung in der vorsprachlichen Kommunikation. Bern: Huber, 1994.

Polkinghorne, Donald E.: Narrative Psychologie und Geschichtsbewusstsein.
Beziehungen und Perspektiven. In: Straub, Jirgen (Hg.): Erzdhlung, Identitdt und
historisches Bewusstsein. Die psychologische Konstruktion von Zeit und Geschichte.
Erinnerung, Geschichte, Identitét I. (1.Aufl.), Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998.
S. 12-45.

171



Precht, Richard David: Wer bin Ich — und wenn ja, wie viele? Eine philosophische

Reise. (18. Aufl.), Miinchen: Wilhelm Goldmann Verlag, 2007.

Rellstab, Felix: Handbuch Theaterspielen. Band 1: Grundlagen — Neues zu Theorie und
Praxis. Wadenswil: Stutz Druck, 1994 / 2003.

Rizzolatti Giacomo / Sinigaglia Corrado: Empathie und Spiegelneurone. Die

biologische Basis des Mitgefiihls. Frankfurt: Suhrkamp, 2008.

Schmid, Peter F.: Personzentrierte Gruppenpsychotherapie. Ein Handbuch. I. Solidaritét
und Autonomie. KéIn: Ed. Humanistische Psychologie, 1994.

Schmidbauer, Wolfgang: Mythos und Psychologie. Krummwisch: Konigsfurt Verlag,
2001.

Sesink, Werner: Vermittlungen des Selbst: Eine pddagogische Einfiihrung in die

psychoanalytische Entwicklungstheorie D.W. Winnicotts. Miinster: LIT Verlag, 2002.

Spolin, Viola: Improvisationstechniken flir Pidagogik, Therapie & Theater. (7. Aufl.),

Paderborn: Junfermann, 2005.
Staemmler, Frank-M: Regressive Prozesse in der Gestalttherapie. In: Bocian, Bernd/
Staemmler, Frank-M. (Hg.): Gestalttherapie und Psychoanalyse. Beriihrungspunkte —

Grenzen — Verkniipfungen. Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2000. S. 142-203.

Stanislavskij, Konstantin S.: Die Arbeit des Schauspielers an sich selbst. Tagebuch
eines Schiilers. Bd. 1, Berlin: Henschel Verlag, 1983.

Stanislavskij, Konstantin S.: Die Arbeit an sich selbst im schopferischen Prozel3 des

Verkorperns. Tagebuch eines Schiilers. Bd. 2. (5.Aufl.), Berlin: Henschel Verlag, 1999.

172



Stanislavskij, Konstantin S.: Stanislawski-Lesebuch. Zusammengestellt und

kommentiert von Peter Simhandl. (2. Aufl.), Berlin: Ed. Sigma Bohn, 1992.

Stern, Daniel N.: Das narrative Selbst. In: Buchheim, Cierpka, Seifert (Hg.): Das
Narrativ — aus dem Leben Erzdhltes. Lindauer Texte. Texte zur psychotherapeutischen
Fort- und Weiterbildung. Springer Verlag, 1998.
http://www.lptw.de/archiv/lintext/LindText1998.pdf, 1-13 (Download: 04. 11. 10)

Stern, Daniel N.: Der Gegenwartsmoment. Verdnderungsprozesse in Psychoanalyse,
Psychotherapie und Alltag. (1. Aufl.), Frankfurt am Main: Brandes & Apsel Verlag,
2005.

Stern, Daniel N.: Die Lebenserfahrung des Sduglings. Mit einer neuen Einleitung des

Autors. (9. Aufl.), Stuttgart: Klett-Cotta, 2007.

Stern, Daniel N.: Forms of vitality: Exploring Dynamic Experience in Psychology, the
Arts, Psychotherapie, and Development. (1. Aufl.), Oxford: Oxford University Press,
2010.

Vlcek, Radim: Workshop Improvisationstheater. Ubungs- und Spielesammlung fiir
Theaterarbeit, Ausdrucksfindung und Gruppendynamik. (3.Aufl.), Donauwdrth: Auer

Verlag, 2003.

Waldvogel, Bruno: Psychoanalyse und Gestaltpsychologie. Historische und theoretische
Beriihrungspunkte. Stuttgart-Bad Cannstatt: frommann-holzboog, 1992.

Welzer, Harald: Das kommunikative Gedachtnis. Eine Theorie der Erinnerung.

(1. Aufl.), Miinchen: Verlag C.H. Beck oHG, 2005.

Wiese, Hans-Joachim / Giinther, Michaela / Ruping, Bernd: Theatrales Lernen als

philosophische Praxis in Schule und Freizeit. Berlin: Schibri-Verlag, 2006.

173



Winnicott, Donald Woods: Vom Spiel zur Kreativitit. Stuttgart: Ernst Klett Verlag,
1971/1973.

Winnicott, Donald Woods: Das Konzept der Kreativitit. In: Petzold, Hilarion / Orth,
Ilse (Hg.): Die neuen Kreativitdtstherapien. Handbuch der Kunsttherapie. (Band 1),
Paderborn: Jungfermann Verlag, 1991. S. 227-235.

Verzeichnis der aus dem Text von Daniel Stern zitierten Literatur

Bates, Elizabeth: Intentions, conventions and symbols. In: E. Bates (Hg.), The
emergence of symbols: Cognition and communication in infancy. New York: Academic

Press, 1979.

Bruner, Jerome S.: Early social interaction and language acquisition. In: H.R. Schaffer

(Hg.), Studies in mother-infant interaction. London: Academic Press, 1977.

Bruner, Jerome S.: The ontogenesis of speech acts. Journal of Child Language, 2

(1-19), 1975.

Gosh, R. K.: Aesthetic theory and art: A study in Susanne K. Langer. Delhi, India:

Ajanta Publications.

Holquist, Michael: The politics of representation. In S.J. Greenblatt (Hg.), Allegory and
representation. Baltimore, Md.: John Hopkins University Press, 1982.

Kagan, J. / Kearsley, R.B. / Zelazo, P.R. Infancy: Its place in human development.
Cambridge, Mass.: Havard University Press, 1978.

Kohut, H. The restoration of the self. New York: International Universities Press. 1977.

Deutsch: Die Heilung des Selbst. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1979.

174



Langer, Susanne K.: MIND: An essay on human feeling. (Vol. 1), Baltimore, Md.:
Johns Hopkins Universities Press, 1967.

Werner, H. / Kaplan, B. Symbol formation: An organismic-developmental approach to

language and expression of thought. New York: Wiley, 1963.

175



Anmerkungen

Wie angekiindigt wurde das Buch Daniel Sterns ,,Die Lebenserfahrung des Sduglings.
Mit einer neuen Einleitung des Autors* von 2007, im Text nicht mit einer Jahreszahl
gekennzeichnet. Die Ubersetzungen vom Englischen ins Deutsche aus dem Buch Sterns
,Forms of Vitality: Exploring Dynamic Experience in Psychology, the Arts,

Psychotherapie, and Developement™ von 2010 sind Eigeniibersetzungen.
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