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1. EINLEITUNG

Die Figuren der Commedia dell” Arte sind Teil einer komplexen Theaterform, die in Italien
und Europa fiir fast drei Jahrhunderte viele Erfolge gesammelt hat. Ein Grund dieses Erfolgs
ist wahrscheinlich, dass die verwendeten Charaktere aus archaischen Bildern, Mythen und
Vorstellungen von Geistern stammten und nicht nur die dargestellten Rollen einer
Gesellschaft waren. Sie haben eine archetypische Funktion. Die Figuren werden auch Masken
genannt und das zeigt ihre Verbindung mit dem Ritual des Carnevale. Die christliche
Karnevalstradition ist eine weiterentwickelte Form der heidnischen Winteraustreibung; spéter
entstand ein Bezug zur christlichen Fastenzeit. Im Mittelalter bedeutete def carne=vale (carne
- levare) den Anfang einer ,,Fleischwegphase®; "carne vale" = Fleischgilebe wohl!/Die letzten
Fleischreserven waren zu Ende. Das war die Zeit der , Narrefifeste®, in der kirchliche Rituale

parodiert wurden. In Gestalt von Prozessionen feierten auchidie Bewohner der Stidte. Die

Fastnacht war die Zeit, in der die Ddmonen sich zeigenydurften:

Seit 2002 lasse ich in meinen kreativen Tanz- und Improvisationskursen Elemente der
Commedia dell” Arte langsam einflieen. Di€ im ersten Teil dieser Arbeit beschriebenen
Figuren waren und sind fiir mich noch fmmer gine wertvolle Quelle fiir Kérperausdruck und
klare Beispiele fiir Kérpermuster. Die‘Charaktere wirken anfangs zwar {ibertrieben und

iiberzogen, aber sie stellen urspriingliche Qualitdten dar.

Zum Gliick sind diese Figuten, die schon im 17. Jahrhundert in ganz Europa Léndergrenzen
iiberschritten haben, nichtaur einedfalienische Tradition, sondern auch eine sehr kreative,
bildhafte] klate und arehaische Darstellung menschlicher Eigenschaften.

Diese Figuren kbnnemrwie ein Zauberspiegel wirken, um sich selbst mit seinen eigenen guten
und schlechten Seiten zu betrachten. Sie konnen auch wie ein Kleid wirken, das sowohl

Stimmung als ‘auch Antrieb verdndern kann.

In_Der Mensch und seine Symbole* schreibt C.G. Jung: ,, Der Ausdruck Archetyp wird oft
als bestimmtes Mythologisches Bild oder Motiv missverstanden. Aber solche Bilder sind nur
bewusste Darstellungen, es wdre absurd, anzunehmen, solche variablen Bilder konnten
vererbt werden. Der Archetyp ist mehr eine angeborene Tendenz, solche bewussten

Motivbilder zu formen — Darstellungen, die im Detail sehr voneinander abweichen kénnen,

ohne jedoch ihre Grundstruktur aufzugeben. ““ (Jung, C.G., 1999 S. 67)



Die Verwendung von Archetypen, die die Grundeigenschaften der Menschen darstellen, ist
nichts Neues, weder in der Tanztherapie noch in der Integrativen Therapie.

In psychotherapeutischen Prozessen konnen Archetypen, die zum Beispiel im Traum, aber
auch im Gespréch auftreten, eine heilende Wirkung haben, weil sie infolge ihrer
Gegensatzstruktur die Einseitigkeit der bewussten Einstellung ergéinzen konnen.

In meiner Arbeit mit Patienten der Forensischen Psychiatrie und mit Frauen in einer
Selbsterfahrungsgruppe habe ich ,,Verkehrtrum* die ,,bewegten Formen der Commedia dell
'Arte benutzt, um diesen Menschen zu erlauben sich anders auszudriicken. Ubgr die extremen
Korperhaltungen und Bewegungen konnen die Teilnehmer auch eigene Qualititen; die eben
,ubertrieben menschlich® sind, vertiefen. In diesen Sinn konnen auch die Figuren der
Commedia dell”Arte als Archetypen betrachtet und in der Tanztherapiepraxis,verwendet
werden. Thre besonderen Grundstrukturen kann jeder mit per§énlichen Details fiillen und
verkorpern und sie in verschiedenen Zusammenhéngen ausprobieten. Sie'sind keine stillen
Bilder, sondern Bilder in Bewegung, lebendige Gestalten.mit urspriinglichen Qualititen. In
dieser Beweglichkeit liegt ihre Kraft.

Geiz, Angeberei, Angst, Lebendigkeit, GroBziigigkeit, Hunger, Liebe, Gier, Begehren,
Eifersucht, Verfiihrung, Neid, all das bewegt die Figuren und wird von den Figuren bewegt.
Egal in welcher Zeit oder in welchem Kontext'sie leben, sie entsprechen einer besonderen
Funktion in der Gesellschaft und infderiGeschichte, die auf der Biihne erzihlt wird. Sie haben
aullerdem eine ganz konkrete korpesliche Struktur: Haltung, Antrieb, Bewegungsmuster,

Beziehung zum Boden (Erdung)und mit dem Raum.

Als ich im Jahr 2006 als Kreativtherapeutin in der Forensischen Psychiatrie begonnen habe,
waren die Figuren'der Commedia dell” Arte meine ersten Helfer. Die Arbeit mit fremden, auch
exotisch wirkenden Kotpermustern hat die Patienten interessiert und bot den geeigneten
Rahmen fiir yfreien Ausdruck. Das Wort ,, Tanztherapie* wurde nicht benutzt, ich habe meine
Atbeit ,,Kreativtherapie - Bewegung und Theater* genannt. Die Patienten in der Forensik sind
hauptséchlich Mianner, die auf Grund psychischer Krankheiten eine oder mehrere Straftaten
begangen haben. Keiner hitte sich in diesem Zusammenhang freiwillig auf eine Tanztherapie
eingelassen. Theater, Improvisationen, eine selbsterfundene Geschichte der Patienten, der Bau
von Masken sowie viel Bewegungsarbeit waren Teile des Arbeitsprozesses, es kam zu drei
Auffiihrungen. Von zwei Patientengruppen, die an diesen Auffithrungen teilgenommen hatten,
arbeitet eine noch sehr motiviert als Theatergruppe und hat bereits weitere interne

Auffiithrungen gezeigt.



Im April 2008 habe ich in der VHS einen Workshop fiir Frauen angeboten. Die daraus
entstandene Gruppe wollte die Arbeit mit den Figuren der Commedia dell” Arte weiter
vertiefen. Nach zwei Treffen im Sommer entschieden sich die Frauen den Kurs fortzusetzen.
Vom Oktober bis Dezember 2008 fand jede Woche ein zweistiindiges Treffen statt, in dem die
Figuren der Commedia dell” Arte mit Improvisationen und gezieltem Korpertraining

bearbeitet wurden.

In der folgenden Arbeit mochte ich beschreiben, was die Auseinandersetzung mit dicsen
Figuren im Kontext der klinischen Forensik sowie in der Frauengruppe bewirkt hat:

Diese Arbeit wird zuerst liber die Commedia dell” Arte informieren, die Masken/Eiguren
werden beschrieben mit ihren Eigenschaften, Bewegungen und Korpermustern , aber auch die
Kostlime und ihre Rolle in den Theaterstiicken. Es wird eine‘schematische Bewegungsanalyse
nach Laban und Kestenberg versucht.

In den Kapiteln 3. und 4. werde ich meine Erfahrungenyin der Forensik und in der
Frauengruppe beschreiben.

Abschliessend werde ich die Wirkung und die Anwendung Ven zwei dieser Figuren in den

verschiedenen Kontexten vergleichen,



2. COMMEDIA DELL’ARTE

,, Mit der Maske sind wir an der Schwelle des Theater-Geheimnisses, wachen die Ddmonen
wieder auf, die unbeweglichen, unwandelbaren Gesichter, die zum Ursprung des Theaters
gehoren.... “ (Strehler, G., 1977, S. 118)

In seinem ,,Manuale minimo dell”Attore* schreibt der Nobelpreistrager Dario Fo, dassdn 'der;
Bezeichnung Commedia dell”Arte das Wort Arte nicht die Bedeutung von Kuiist hat; sondern
sich auf Handwerkervereinigungen bezieht. Die Vereine von ,,Arti e Mestieri* schiitzten 1
Mittelalter die Berufverbiande. Eine andere Begriffserkldrung von Arte istfdal} die
Schauspieler au3er Spielen auch Tanzen, Jonglieren, Fechten sowie Akrebatik und Artistik
konnten. Arte war im Sinne von Beherrschung all dieser Fahigkeiten gemeint (vgl. Fo, D.,
1987, S. 11 ff), um die Aufmerksamkeit des Volkes zu fangen.

Im 17. Jhdt. gab es in Oberitalien viele umherreisendesSchauspielgruppen, oft ganze Familien.
Diese ,,Compagnien* waren Kiinstler, die ihre eigenen Stiicke nach der Struktur der Klassiker
»schrieben®: A liebt B, der C liebt oder wird von D daran gehindert, seine Liebe zu
verwirklichen u.s.w..

Wie im altgriechischen Theater, oder in‘Plautos und Shakespeares Komddien, finden wir oft
die Motive der Wiedererkennung von Geschwistern, Reisen, Kdmpfen, Missverstdndnissen,
Betrug u.s.w.. Die Hauptfiguren werden zusammengefiihrt, getrennt, betrogen, es wird ihnen
geholfen, sie kimpfen, siefindemsich wieder, sie lieben und hassen sich, etc..

Einige der Compagnien traten am Hof auf, die Medici z.B. unterstiitzten die Schauspieler. Sie
waren gebildet, sehrieben‘ihre eigenen Texte und hatten Kontakte mit dem Adel. Dank dieser
gebildeten JKaste* haben wir die Moglichkeit, nicht nur die Texte der Szenarien sondern auch
die Tagebuichender Sehauspieler lesen zu konnen. AuBler den Tagebiichern und Arbeitsheften
der Compagnie erschienen Publikationen mit Bildern und Beschreibungen des Publikums.
Unteriden Abbildungen sind auch die ,,Balli di Sfessania“ von Jacques Callot (4bbildungen 1-
VI im Anhang). Die graphischen Blétter gehen auf Skizzen zuriick, die Callot in Florenz
angefertigt hat, wo der Hof der Medici diese Kunst forderte und in seinen Paldsten
Auffiihrungen veranstaltete. Den Vorzeichnungen gegeniiber verstirken die ausgefiihrten
graphischen Blitter durch Gegeniiberstellung jeweils zweier Figuren das groteske Moment: in
skurril wirkenden Ténzerposen, auf denen die Gesichter mit tiberlangen, schnabeldhnlichen
Nasen ausgestattet sind, “denen ein vorgespitztes Kinn entspricht, der Kopf scheint nach

hinten in die Ldinge gezogen, und meist setzt sich das Vogelartige in fledermausartigen



Auswiichsen und dem Schwung der langen Hahnenfedern fort (Callot, Jacques, 1971, Bd I,
S. 110 1) ,,belauern, befehden, verspotten sie sich gegenseitig. Durch die Stilisierung
hindurch kommt jedoch ein Charakter der Bewegung zum Ausdruck, der nicht nur

., wirklichkeitstreu zu sein scheint, sondern gerade auch jenen Momenten entspricht, die in
der Commedia dell Arte aus den offentlichen Belustigungen des Karnevals (...) abgeleitet
sind.* (vgl. Riha K., 1980, S. 50 f).

2.1 ZU MASKEN UND FIGUREN

Die Figuren, die in dieser Arbeit beschrieben werden, nennt man auch Maséhere~ Masken.
Tatséchlich gehort aber nicht zu allen Figuren eine Maske. Der Begriftf Maske kommt vom
arabischen maskharat = Narr, Posse, Hanselei, Scherz. Schon,im antiken griechischen Theater
benutzten die Schauspieler typisierte Masken, persona gefiannt; inerseitsaim die Gefiihle
ihrer Rollen besser zum Ausdruck zu bringen, andererseits abenauchjum als Schalltrichter
den Schall zu verstdrken. Die Schauspieler der Commedia dell“Arte trugen Ledermasken, aber
Frauenfiguren und Amorosi trugen keine. Zu jeder Figur'gehort hdufig eine entsprechende
Verkleidung, Kostiime, Requisiten und spezifische, K6rpermuster. Das Wort Maske fiir diese
Figuren erinnert uns auch daran, dafl Masken nicht nur zu Theater und Kunst gehoren.
Masken sind in verschiedenen Kulturen immer noch wichtiger Teil religioser und ritueller
Zeremonien. Eine Maske kann vor defm Gésicht als plastisches Gebilde, als Larve aus Holz,
Leder, Ton, Tuch oder Kunststoff getragén werden, aber damit ist auch die Verhiillung des
Korpers, von der Halbmaske bis zut\Ganzkorpermaske gemeint. In unterschiedlichen
Zusammenhingen érfilllen Masken unterschiedliche Aufgaben: sie verbergen, sie schiitzen
das (wahze) Gesicht,sie erlauben eine Verwandlung des Trigers, sie ermoglichen, neue oder
iibernommene soziale Rollen einzuiiben. Eine Maske zu tragen oder eine Rolle zu spielen,
kann auch bedeuten, sich zu verstellen und nicht ehrlich zu sein, aber eine gesellschaftliche

Funktion zu erfillen.

»Das Rollen-Selbst ist leiblich und nur leiblich vorzustellen (...). Wir verstehen unter Rollen

verdichtete Interaktionserfahrungen einer wie klein oder grofs auch immer gedachten Gruppe,
einer Familie oder eines ganzes Kulturkreises (z. B.: eine Frau ist...., ein Mann ist....). Rollen
haben sich somit im Entwicklungsverlauf als Strukturen gebildet und haben gleichermaf3en im

weiteren Verlauf strukturbildende Wirkung.



Der Begriff der Rolle beruht auf der Vorstellung von der Welt als Biihne. Im Biihnenmodell
manifestiert sich die psychodramatische Tradition der Integrativen Therapie. “ (Rahm, D.,

1993, S. 125)

In der Integrativen Therapie von Hilarion Petzold kommen verschiedene Einfliisse
zusammen: er verbindet die Theatertechnik der ,,Physischen Gesten* von Stanislawskij (1863
1938), die aktiven und elastischen Techniken von Iljine (1890-1974) und das Therapeutische
Theater von Ferenczi mit Prinzipien der Psychomotorischen Therapie von Pesso undE, M.
Alexander. Petzold betont die Heilungskraft von kiinstlerischen Mitteln. ,,/n schamanistischen
Heilungsritualen wurden Tanz, Gebdrde, dramatisches Spiel, Gesang, Mugik, Bemalung (etwa
kranker Korperteile) schon in grauer Vorzeit verbunden — mit einem sicheren, Gefiih! fiir den
kreativen Leib, seine Bediirfnisse und Moglichkeiten. (Petzold, H.; 1988, S. 194)

In der askldpiadischen Medizin bezogen die griechischen Priesterdrzte Tanz, Bewegung,
Musik, dramatisches Spiel, Imagination und aktivesfTraumen in'die Krankenbehandlung ein.
Petzold beruft sich auch auf die bioenergetischen Analysen von Lowen und Reich, in denen
die emotionalen- und Charakterstrukturen durch besondere¢ &orperstrukturen erkennbar
werden konnen, aber betont auch deren Greazen/vgl. Petzold, H., 1988n3, S. 291).

Petzold kombiniert verschiedene Mittel'= Bewegung, Mimik, Gestik, Stimme - in seinem
Expressivititstraining, um ,,dem Kiientzu helfen, auf einen Eindruck den rechten Ausdruck zu
finden**; durch Ubertreibung und Ver$tarkung der Expressivitit werden Selbstempfindungen
wie muskuldre Verspannung zumpAusdruck gebracht, erlebt und gezeigt. Die gleichen Mittel
und Rollenspiele werde auch in sgimen Flexibilitéts-, Interaktions-, Kommunikations-, und

Fantasietrainings gerwendet (vgl.Pétzold, H., 1988, S. 146 fY).

Fiir Autoren der Theaterwissenschaft wie Glynne Wicham (1988) sind die Figuren der
Commedia Stereotypen, weil sie im Laufe der Jahre zu einer leeren Hiille geworden sind: die
Schauspieler haben die Haltungen, Bewegungen und Muster wiederholt, ohne eine
»psychische Tiefe zu erreichen. Diese Historiker dachten, daf} eine Figur eine psychische
Entwicklung durchleben muss. Die Figuren der Commedia sind fiir sie nicht mehr als Puppen,
die sich nach festen Mustern und dramatischen Strukturen bewegen und deswegen als
Stereotypen betrachtet werden, die nicht den Wert von Archetypen haben.

Diese Autoren beziehen sich aber auch auf die psychische Motivation einer Figur, die im
Teatro borghese zwingend notwendig waren. Das Theater war fiir Biirger die Darstellung

einer biirgerlichen Gesellschaft und sollte Realismus praktizieren. ,,/n dem mit Lessing



begriindeten biirgerlichen Trauerspiel greift in der Zeit der Aufkldrung die Abbildung von
Personen Platz mit einem realen Bewusstsein fiir die Verhdltnisse in einer zunehmend
biirgerlich bestimmten(...) Gesellschaft (...). Der Biirger des 18. Jahrhundert erwartete vom
Theater durch Einfiihlung und Mitleid eine reinigende Erhellung seines persénlichen
Eigenwertes als verniinftiger und aufgekldrter Mensch( ...)*. (Schlage, H., 2008 S. 23 f.)
Absicht der Commedia dell” Arte war aber nie die ,, Wirklichkeit realistisch abzubilden,
sondern dem Verhalten der Nachbarn im Quartier oder betreffenden Biirgern einen
reisserischen oder ironischen Spiegel vorzuhalten und sie der Licherlichkeit preisziigeben.
(Schlage, H., 2008, S. 25)

Betrachtet man aber den Ursprung dieser Theaterform, sieht man, da3 die meisten'Figuren
archaische Vorfahren haben, die Masken (Larva, Persona etc.): die Zannis (;,Ur-Diener*) sind
Larven und Geister der Toten; Arlecchino, der Harlekin, erhi€lt seinen Namen wahrscheinlich
vom deutschen ,,Holle®, er war ein Teufel. Aber auch in deniFrauenfiguren, die keine
,Maske* tragen, sehen wir Archetypen. Wenn ich digs€ertigianaispiclen und tanzen lasse,
entsteht gleich ein Bild/Gefiihl der Mutter Erde, von Fruehtbarkeit, Boden und
Aufnahmefdhigkeit. Wer diese Figuren zum Leben erweckt, Jdsst auch ihre urspriinglichen

Eigenschaften erscheinen.

Als die obengenannten Historiker iiber. psyehologische Entwicklung schrieben, waren sie
noch von der Uberzeugung geprigt, ddss Korper, Verstand und Gefiihle getrennt seien, das die
Psyche als emotionaler Inhalt'nichts zugttin hitte mit dem Korpergefa3. Mit der Entwicklung
der Forschung in den Korpertherapien (z. B. bei W. Reich, A. Lowen, H. Petzold u.a.) sowie
in der Theaterwissenschaft und Anthropologie des Theaters (Barba, E., Savarese, N.) ist diese
Trennunggnicht mehriselbstverstindlich. An der ,,Jeeren* Hiille kann jedoch vieles vom Inhalt
gesehen und verstanden werden. Korperhaltungen, Gesten und Bewegungen haben in jeder
Kultur und fiir jeden Menschen eine Bedeutung, die mit ihren Charaktereigenschaften

verbunden ist:

Zum Beispiel charakterisiert die Beweglichkeit des Rumpfes und der Wirbelséule jede Figur/
Reélle in der Commedia dell”Arte. Der nach vorne gestreckte Hals von Arlecchino zeigt seine
Neugier, sein nach hinten gehaltenes, aber auch immer bewegliches Steibein kann als
Ausdruck seiner unreifen Sexualitit und Verantwortungslosigkeit interpretiert werden.
Autoren wie La Meri beschreiben die Unterschiede der Bewegung und Haltung der

Wirbelsédule in den ethnischen Ténzen ausfiihrlich (s. Abbildung VII im Anhang).



Die Wirbelsédule wird als ,,emotionales Thermometer* gesehen. Nicht nur Gefiihle wie
Hoffnung oder Verzweiflung konnen in der Haltung der Wirbelsédule ausgedriickt werden,

sondern auch landestypische Eigenschaften (vgl. La Meri in Savarese, N., 1983, S. 198).

Die Haltungen und Gesten einer Figur lassen sich in der Arbeit mit der Commedia dell”Arte
unmittelbar erkennen. Diese Figuren haben sich im Theater in hunderten von Variationen
immer weiterentwickelt, aber ihre archetypischen Grundeigenschaften sind immer die
gleichen geblieben. Diese archetypische Kraft hat sie liber Jahrhunderte am Leben,gehalten

und auch grenzeniiberschreitend erkennbar gemacht.

2.2 FIGUREN: KORPERBESCHREIBUNGEN, ELEMENTE, BIEDER, UBUNGEN

Die Figuren der Commedia dell”Arte tragen in sich innere Kenflikte und*Spannungen. Triebe
und Realitit, vergangene Erfahrungen und Angste, Selbstiiberzengung und Ahnungslosigkeit
driicken sich in ihren Korperhaltungen und Bewegungsmustern aus. Das ist ihre Stirke, das
macht sie interessant. Ihre KorpergroBe, Korperform und thte Art im Raum zu sein, sind
charakteristisch fiir ihre inneren Konflikte uid Eigeénschaften.

Eine Teilnehmerin der Selbsterfahrungsgruppe hat mich gefragt: ,,Warum sollen sie alle
Konflikte haben? Gibt es keine Figur, die emfach zufrieden ist mit ihrem Leben und ihrem
Zustand?“ Nicht im Theater, dort'agiért man, weil man von einem Konflikt, Ziel, bzw.
Bediirfnis bewegt wird. Die theatralische Handlung beginnt mit dem Wunsch der Figur nach

Verinderung.

Unter deft Figuren det'Commedia dell”Arte gibt es zahlreiche Variationen: in jeder
Compagniahabén di@Schauspieler jeder Rolle ihren personlichen Ausdruck gegeben, jeder
hat aus einer allgemein angelegten Rolle etwas besonders kreiert, die erfolgsreichsten davon
sind bei uns angekommen. Am bekanntesten sind 10 Figuren. Da ich den Zanni nicht
ausfiihrlich beschreibe, mochte ich kurz ein paar Worte tiber diese Figur sagen. Der Zanni ist
einedder dltesten ,,Masken®, die als Grundlage fiir die anderen Dienerfiguren wirkt, auch wenn
er in der italienischen Karnevalstradition nicht so bekannt wurde wie die anderen. Der Name
Zanni kommt von Giovanni, das heisst Johannes, ein ganz gewohnlicher Name fiir einfache
Leute, er ist Bauer (Frittellino, Metzetin, Gian Farina, s. Abbildungen 11-IV im Anhang). Er ist
klein, aber robust und muskulds, er ist ein Lastentrager, deswegen muss er seine Korpermitte

so niedrig wie moglich halten. Er hohlt seinen Brustkorb aus, rund, nach hinten und 6ffnet die



Rippen seitlich wie Fliigel, er wirkt breit! Seine Hande sind grob und grof3, gewdhnt schwere
Arbeit zu machen, sie haben gespreizte, gekrallte Finger und bewegen sich steif und direkt. Er
ist ungebildet, aber neugierig, steckt seine Nase iiberall hin und wird immer wieder
tiberrascht! Sein typischer Ausdruck: den Hals hartnickig nach vorne gestreckt und den Mund
oft aufgerissen, libertrieben nach unten gezogen.

Er ist der d&rmste der Gesellschaft, er leidet unter einem riesigen, atavistischen Hunger, der
sich in der Kurve seines Korpers ausdriickt. Sein Becken ist extrem nach vorne gezogen, als
ob sein ganzer Oberkorper wie ein riesiger Mund durch die Welt gehen wiirde find,sie fressen
mochte. Diese Art des Zanni spielt aber in der Commedia des 16. Jahrhunderts keine Rolle.
Uber diese Figur lasse ich ,,Hunger spielen, die restlichen Eigenschaften bleibenin der
Praxis bei dem Arlecchino, der in seinem Ursprung ein Zanni ist (vglm€ontin, C4 1999, S.
43 fY).

Die zwei Diener Brighella und Pulcinella habe ich trotz thte spannendén Korperhaltungen
und Bewegungen aus meiner Beschreibung ausgeschlossen. Sie hatten’ in meiner Praxis keine
wichtige Rolle, obwohl die Hinterlistigkeit von Brighella und die schamanischen Fahigkeiten
von Pulcinella (der ,,Zeremonienmeister) bestimmt sehr interessant zu entwickeln waren. Ich
habe auch darauf verzichtet, die Figur der Ceortigiana zu beschreiben, obwohl sie eine
wichtige Verkorperung von Erdung darstellt, und fir die Frauengruppe eine Quelle von Kraft
und Spall gewesen ist. Sie ist wie dér Capitano eine Doppelmaske: etwas zwischen den
Nobili und Amorosi und den Colombinas. Von armer Herkunft, hat sie sich weiterentwickelt
und ist auf ihre Art gesells€haftlich aufgestiegen. Ihre physische Maske ist eine Mischung
zwischen einer Dienerin, die schwerer und teilweise grober geworden ist und einer Nobile-
Amorosa: raffiniert und flieBend,infthren Bewegungen, mit einer tdnzerischen und
verfiihrefis€hen Gestiky aber tief geerdet. Als Doppelfigur ist die Cortigiana sehr schwer zu

analysieren undfin déklinischen Arbeit mit Minnern wire sie eine Uberforderung gewesen.

Die Beschreibung der sechs folgenden Figuren besteht

- aus historischen Informationen beziiglich der Funktion der Figuren in den
Theaterstiicken, wertvolle Quellen dafiir waren die Schriften von Karl Riha (1980) und Dario
Fo (1987),

- aus Bewegungsmustern , die in der Schauspielpraxis entwickelt und ausprobiert wurden
(aus der Arbeit der italienischen Schauspielerin und Schauspielpddagogin Claudia Contin)

- aus meiner praktischen Erfahrung: Ubungen und Elemente, die ich fiir jede Figur

verwendet habe.
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2.2.1 PANTALONE ,,in den Grundziigen wohl von Giulio Pasquati, einem Schauspieler aus
der Truppe der Gelosi entworfen ; (...) venezianischer Kaufmann (...) ; schon etwas
fortgeschritten in den Jahren, ein Mann in ,, Wiirde “ und ,, Ansehen “, respektabel, kraftvoll,
spdter meist krdnklich, vom Ziepperlein geplagt, hinkend, stohnend, von Magenbeschwerden
gequdlt, sich plotzlich ins Kreuz greifend, um sofort wieder die elegant und grazil gemeinte
Pose zu suchen, trotz aller Unpdsslichkeit munter auf Liebschaften aus, ewig liistern und hier
bisweilen unvorsichtig und verschwenderisch, Junggeselle, Witwer, aber auch verheiratet,
beim jungen Weib oft in Gefahr, von jiingeren Liebhabern Horner aufgesetzt zupbekommen,
als Vater einer ins Heiratsalter geratenen Tochter ein Ausbund an Misstrauen und-Strenger
Aufsicht, die jedoch hinters Licht gefiihrt wird; wo es auf den Geldinstinktlankomm,
gerieben, hdilt sich fiir allen anderen tiberlegen, durchschaut auch allzugplump angelegte
Intrigen, ist aber, wo man auf seine Eitelkeit abzielt, leichtglanbig und wird daher das Opfer
von Dirnen, Dienern und selbst des eigenes Sohnes “. (RihaK.,1980, S:28)

(s. Abbildung VIII im Anhang).

Pantalone hat ein langes Gesicht, eine lange Nase und ein langes Kinn, betont von einem
»semitischen® Bértchen. Sein ganzer Korper versucht sich zu verlangern und in diesem
Versuch wird seine Haltung steif. In Witklichkeit fiithrt diese gewlinschte Verldngerung zu
einem Aushohlen des Oberkorpers#SeimBecken ist nach unten und nach vorne gezogen, als
ob ein sehr schweres Gewicht, - seinfGenitalbereich — ihn unwiderstehlich nach unten ziehen
wiirde, aber seine Lust ihnfaktivihach vorne und oben tragen wiirde. Die Knie miissen sich
tiefer beugen, wenn er,sich bewegen will und seine Fiile miissen im Winkel von 90 Grad
stehen, wie ein kleines Podest. Als{Gegenkraft zu seinem Genitalbereich wirkt sein Buckel,
die oberén Brustwirbehsind nach oben und nach hinten gezogen. Er lebt in extremer
Spannung und Spaltuirg, die ihn sehr unflexibel machen. Lust auf Leben und Liebe einerseits,
andererseits sich fest halten wollen an seinen Giitern. Aber er bleibt neugierig und sein Kopf
wird oft nach vorne gestreckt. Seine Haltung, die nicht gerade ist, und die abgehackten, oft
plotzlichen Bewegungen seines Kopfes dhneln den Bewegungen eines Vogels. Trotz seines
Alters ist Pantalone ab und zu sogar féhig, schnell zu werden: wackliges Rennen und
zielgerichtetes Fechten, wenn es um Frauen geht, Geld oder das eigene Leben! Seine Finger
sind sehr mobil — um Geld zu zdhlen und zu sammeln — die Ellenbogen bleiben aber eng am
Korper oder vor seiner Brust. Seine Glieder sind diinn wie Eisenstangen und seine Stimme ist

metallisch wie die Miinzen, die er immer wieder z&hlt. Pantalone ist geizig und geil, stindig
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erregt, da sein sexuelles Bediirfnis nicht befriedigt werden kann, er ist zu alt! (vgl. Contin, C.,
1999, S. 62 ft).

Der Konflikt von Pantalone ist typisch zwanghaft, festhalten und doch leben in einer Welt, in
der alle jlinger und schneller sind als er. Er hilt sich fest in seiner Mitte und wird von oben
und unten gezogen. Fiir die Entwicklung der Improvisationen habe ich das Bild eines alten
vertrockneten Baumes und des Elements Metall verwendet. Andere Ubungen um die Figur#t
gestalten waren: den Kopf wie ein Vogel zu bewegen, das Gewicht im Becken zu spiiren und
immer mehr nach unten sinken zu lassen, Flexibilitét in der Wirbelsdule zu entWwickeln) Gang
mit schleppenden Fiilen, Finger und Arme schnell zu bewegen, wie die Antennen Ven
Insekten. Die Figur wirkte sehr anstrengend fiir alle, aber seine Lust nach Leben hat vicle
angeregt, obwohl sein Geiz und seine Enge dem Korper nicht gut tatema(s. Abbildungen 1X-
XIII im Anhang).

2.2.2 DOTTORE ,trdgt den schwarzen Mantel ufiddie weifedHalskrause des Bologneser
Juristen; seltener auch Arzt; verfiigt iiber rhetorische Sehulung, drischt aber meist leeres
Stroh und dreht sich mit seiner Rede im Kreise, (...) der vielstudierte Mann ist eine wahre
Zitaten- und Sentenzenlawine, er spickt seine Redestindig mit lateinischen
Gelehrsamkeitsbrocken , ist aber im Grumde ein Schwdtzer und verfiigt lediglich iiber ein
kollagiertes Wissen voller Ungereimithéiten; als Anwalt bringt er durch Langatmigkeit und
Umstindlichkeiten das Gericht zumdEinschlafen und verwirkt durch Fehlschliisse etc. die
Chancen seiner Mandantei, als drzt tendiert er zu hanebiichenen Befunden und Rezepturen,
in der Verkniipfung des beruflichen Moments mit menschlichen Eigenschaften wie Geiz und
Eitelkeit dhnlich wie Pantalone angelegt, wie dieser trotz Bauch und fortgeschrittenem Alter
standig zu Liebschaften aufgelegt; aber trotz dieser Charakterndhe immerfort mit Pantalone
im Streit, oft aus unerfindlichen Griinden, wihrend sich die Kinder der beiden Streithihne
heimlich lieben; ein willkommenes Opfer der tausend Streiche Arlecchinos oder Colombines;
nimmugern einen Schluck, das zeigen seine beiden kreisrunden roten Bdckchen. “ (Riha, K.,

1980, 8. 37 1) (s. Abbildung XIV im Anhang)

Stichtig ist der Dottore, siichtig nach Essen, Trinken, stindiger Bestitigung und Raum. Um
seine innere Leere zu verstecken, zeigt er sich arrogant und iiberheblich. Er hat eigentlich
nichts zu sagen, tut aber so, als ob er vieles wiisste.

Der Dottore ist nicht nur rund, er ist auch unheimlich dick und schwer! Einer seiner Namen -

schon eine Korperbeschreibung und Qualitét - ist Balanzone aus ,,ballonzolare®, der
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,Herumhopsende*! Um sein eigenes Gewicht zu tragen, muss der Dottore einen breiten Stand
haben, er verbreitet sich in alle Richtungen wie ein Luftballon. Seine Selbstiiberzeugung
driickt sich in ,,Aufgeblasensein* aus. Er ist schwer und deswegen langsam. Der Dottore
benutzt sein Gewicht, seinen riesigen Bauch, um nach rechts und links zu wackeln und sich
beschleunigt fortzubewegen. Sein Bauch driickt den oberen Riicken nach hinten und sein
Kopf muss sich nach rechts und links bewegen, um ihm das Sehen zu erlauben (vgl. Conting
C., 1999, S 78 fY).

Um die Figur des Dottore zu entwickeln, habe ich das Element Luft benutzt. Dieses Element
bewirkt bei ihm aber keine Leichtigkeit, sondern driickt seine innere Leere aus.

Wie ein Gummiball rollt und prallt der Dottore in seiner grolen Kinesphéare hin und her. Er
schafft Raum zwischen seinen Gliedern, zeigt runde Formen, a6t immenLuft zwischen den
Oberschenkeln, Armen und Brustkorb, seine Ellbogen konnewgar nicht nach unten zeigen!

Mogliche Ubungen:

Chace-Kreis mit Seifenblasen
Seifenblasen im Korper

Luftblasen, die aus dem Boden kommen
Wippender Gang

Luftblasen im Mund

Runde Bewegungen

Mal schwer, mal leicht

Beschleunigung

Viel Raum nehmen

(s. Abbildungen XV-XVITim Anhang)

2.2.3 ARLEECHINO ,seiner sozialen Herkunft nach einer jener Bauern aus Bergamo, die
wihrend des Ssechzehnten Jahrhunderts zu Tausenden in die Stddte und dort in fremde und
niedrige Dienste gehen mussten, (...) erst mal zum Ende des sechzehnten, zu Beginn des
siebzehnten Jahrhundert in der Truppe der Gelosi durch Simone da Bologna und —
hauptsdchlich in Paris — durch Tristano Martinelli auf die Bretter gestellt; hier durch
Stilisierung dem franzésischen Geschmack angepasst und so an spdtere Nachfolger wie
Domenico Biancolelli, der durch sein grofsartiges Spiel den Typus als durchtriebener
Spafivogel fixierte, weitergegeben; (...) geht, ohne eigentlich ungeschickt zu sein, an viele
Dinge falsch heran und wird deshalb hdufig gestraft, meist durch Priigel; macht oft den

zweiten und dritten Schritt vor dem ersten, handelt impulsiv, aus Gefiihl und Laune heraus,
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und muss bestdindig dafiir biifen; ldsst sich aber seine Spafshaftigkeit und freundlich-naive
Weltanschauung nicht rauben, entwickelte deshalb die Fihigkeit, sich geschickt und gliicklich
aus brisanten Situationen herauszuziehen; gewitzt und geistreich, erhdlt in seiner spdteren
Laufbahn sogar einen philosophischen Einschlag; in der Liebe leicht entflammbar und
leidenschaftlich; mit einer Schwdche fiir Soubretten und dem Hang zu gemeinsam
angezettelten amourdsen Affiren; (...) als Pilotfigur der italienischen Wandertruppen auch
mit Wirkung aufs deutsche und osterreichische Theater; hier mit parallelldufigen nationalen
Gestalten wie Hans Wurst und Pickelhdring verschmolzen.* (Riha, K., 1980, S29 £2).(s.
Abbildung XVIII im Anhang)

Anders als Pantalone ist das Gesicht von Arlecchino breit und sein Grinsenmacht/thn noch
breiter. Sein Stand ist ausladend, ebenso sind seine Ellenbogén weit nach atlBen gerichtet. Er
ist sehr flexibel, immer in Bewegung oder in unwahrscheinlichen'Posen'sehlafend. Sein
Becken zieht hdufiger nach hinten, er bewegt stindigmseine Beime. Die’gelenkigen Knie
erlauben ihm zu springen und in jede Richtung zu rennen.

Immer neugierig, streckt er seinen Kopf nach vorne, ein Fuyist mit der Ferse unten, die
FuB3spitze zeigt nach oben, um wie eine Bremse jede Arbeit zu vermeiden. Anders als ein
Kampfkunstmeister kommt Arlecchinomit maximaler Miihe zu minimalen Ergebnissen! Ein
Meister der Energieverschwendungs

Die Begeisterungsfahigkeit des Arlécchino, seine Neugier und Unverantwortlichkeit sowie
auch seine niedrige Affektkontrelle und gleichzeitige Flexibilitdt und Leichtigkeit/Unreife,
sind Teil seines ,hystrionischen’ Charakters. Andererseits liegen in ihm Bediirfnisse nach
Versorgung und Nahrung,isein Hufger ist unendlich, archaisch! Er ist auf der Suche, seine
oralen Bediisfnisse ‘2u befriedigen. Ist dabei immer froh und ehrlich, ohne Hinterlist,

deswegen wirkt'er sehir sympathisch (vgl. Contin, C., 1999, S. 59 f).

Fiir die Improvisationen habe ich die Elemente Holz, weil er sich wie eine Marionette bewegt,
Arme und Beine abgehackt, Luft - fiir seine Leichtigkeit und Wasser - fiir sein ,,immer in
Fluss'sein kdnnen“ benutzt. Eine der Ubungen war, den Arlecchino aus verschiedenen
Richtungen und mit verschiedenen Intentionen zu rufen. Weitere Ubungen waren:
Hindernissen auszuweichen und sie zu iiberwinden, verschiedene Tempi auszuprobieren,
Bewegungsdialoge mit verschiedenen Rhythmen, verschiedene Verbeugungen und Ténze, die
Polaritit von scharf/weich zu erproben, sich aus dem ,,Arlecchinogatto* wie eine Katze zu

bewegen, flexibel, leicht und gelenkig!
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Arlecchino ist eine Figur, die fast athletische Eigenschaften hat. Man kann verschiedene
akrobatische Techniken anbieten: Springen, Handstand und Purzelbaum, aber auch einfache
Bewegungen: Schieben und Greifen - Doppelschritt - vitale Fiile und Beine - Schulterstand
Mobilitdt im Becken - Fallen, verschiedene Falliibungen. (s. Abbildungen XIX-XXV im
Anhang)

2.3.4 NOBILI E AMOROSI ,,die Verliebten, deren ernst aufgefasste amourdse
Beziehungen den Ausgang — und Zielpunkt aller dramatischen Verwicklungen abgebeny, daher
von zentraler Bedeutung fiir alle Auffiihrungen und von grofler Attraktivitdt fiir das
zeitgenossische Publikum; (...) tragen unterschiedliche Namen; (... ) als heroisch-stolze, kalt-
ironische, sich den Partner unterwerfende oder weich-anschmiegsamemzdartlich-romantische,
schutzbediirftige Liebhaberin bzw. als Abenteuer suchender, lebenslustig-dymamischer, auch
unverschdamter oder schiichtern-bescheidener, wenig wagemutigerund-daher leicht
verschreckbarer Liebhaber; immer prunkvoll, nachd@ersMode der. Zeit gekleidet; durch
Ausstattung des Kostiims und Schmuck der gesellschaftlichen Oberschicht zugewiesen, in
diesem durch reprdsentatives Verhalten, durch Formlichkeiten, durch Wahrung der Etikette
geprdgt; (...) verkorpern die erhabene, die édle, eine geheime erotische Lockkraft
ausstrahlende Liebe, die von den Buffoniyins Grobsinnliche und Derbe, von den Alten ins
Ldicherliche gezogen, ironisiert und'satirischigebrochen wird; grofere Theatergruppen
verfiigten meist iiber zwei verliebte, Paare, was entsprechende Komplikationen der Handlung
erlaubte; der RealisierungfihrerLiebe stehen mit eigenen Liebesambitionen Pantalone,
Dottore, bzw. Capitano entgegen,/(...) die Verliebten ,, kriegen * sich immer, das ,, Happy
End* ist Standard:y* (RihayK., 1980,'S. 41 ff.)

Die Amoraosi strebenfiach oben. Thre Liebe ist kein profaner Trieb, sondern ein reines Gefiihl,
das sie nach'eben zieht, sie mochten sich aus ihren Unterkdrpern entfernen.

Sie sind nach oben gezogen: leicht im Brustkorb und in den Armen. Die Hinde bewegen sich
wie/Schmetterlinge und Blumen hin und her. Sie sind fest verankert in ithrem sexuellen Trieb
im Becken. Der Oberkdrper ist wie abgespalten vom Unterleib, getrennt wie der Geist und das
Animalische, wie Himmel und Erde. Sie stellen ihre Beine eng zusammen wie Balletttidnzer.
Um sich noch mehr von ihrem Becken zu trennen, drehen sie ihren Oberkorper in eine
Spirale, sie schrauben sich nach oben! Ihren Kopf und die Nase zieht es nach oben und sie
haben sehr wenig Bodenkontakt. Sie wollen nichts mit ihren schmutzigen Instinkten zu tun

haben. Sie laufen in dieser verschraubten Pose auf zwei verschiedene Weisen: entweder gehen
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die Fiie in eine Richtung und der Oberkdrper zieht in die andere (beispielsweise in einer sehr
dramatischen Verabschiedungsszene) oder sie bewegen sich mit einem unglaubwiirdigen
Kreuzschritt mit komplizierten Drehungen der Beine. In diesem Gang werden Arme und
Hinde als Dekor genutzt und zeichnen genaue Geometrien in die Luft, ab und zu legen sie
sich die Handriicken auf die Stirn, um den Liebesschmerz zu betonen.

Innerhalb dieser festgelegten Struktur gibt es verschiedene Variationen und Abstufungen.
Jeder Verliebte hat seine Eigenschaften und Nuancen. Einige sind hochnisig, andere mutige,
angepasst, immer anstidndig und zwanghaft dezent. Sie sind freundlich aus Prinzip, doch das
ist nicht immer ehrlich.

Ihre Lachen ist nie laut und wenn es passiert, schimen sie sich dafiir und yersuchen, eszu
korrigieren; sie sind empfindlich, zart und sensibel. Die Frauen, zugesehniittin ihren
Korsetten, fallen oft in Ohnmacht. Sie sind entweder depressiv in ihtem Liébeskummer oder
extrem aktiv und begeistert. Der klassische Held der Marchen gehért in'diese ,,Kategorie®, nur
in der Commedia dell”Arte werden Held und Heldimgretesk dargestellt und ironisch
betrachtet (vgl. Contin, C., 1999, S 109 ff).

Ihr Element ist die Luft, ihre Eigenschaft die Leichtigkeit. Tmx Training habe ich viele
verschiedene Drehungen im Oberkorper ausprobiert, nach Laban verwendete ich als stille
Form die Schraube. Die Verliebten bewegen sich in‘horizontalen und vertikalen Flachen. Als
Bilder fiir die Improvisation habe i¢h aus, Hahden, Armen und Schultern ,,Blumen wachsen
lassen®, sie sollten riechen und demDuft folgen. Flattern und Tupfen als Antriebsaktionen
nach Laban konnten geiibtfwerden. Man konnte ausprobieren, wie man sich mit
verschiedenen Reaktionenund Empfindlichkeiten in der Welt bewegt.

Beim Uben solltego wenigyBodenkontakt wie moglich gehalten werden, ,,immer Luft unter
die FuB3s@hlejlassen™ Eiir Liebesszenen wurden verschiedene Arten von Geben und Nehmen
zu zweit etprobf. Als Ausdruck ihrer inneren Spaltung bot ich die bewusste Wahrnehmung der
Wirbelsdule'an: Kopf und Stei} sollten sich wie im Dialog bewegen, sich entfernen oder
annahern. Wir versuchten auch in einer dramatischen Spirale in Ohnmacht zu fallen (s.

Abbildungen XXVI-XXXII im Anhang).

2.2.5 COLOMBINA, DIE DIENERIN ,,Colombina wie Betta, Franceschina, Diamantina,
Marinetta, Smeraldina etc. weibliche Korrespondenz der mdnnlichen Zanni-Figuren
Brighella und Arlecchino; in den Vorbildern der dlteren Commedia dell Arte bdauerlicher
Herkunft, heiter, sich selbst behauptend, aber auch satirisch als naiv gekennzeichnet, dann

eingestddtert und in Paris zur listigen, kein Blatt vor den Mund nehmenden Zofe einer
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adligen Herrin umgeformt; (...) wie die Zanni — und oft in gemeinsamer Sache mit ihnen —
aktiv ins Intrigenspiel verwickelt; versteht sich aber nicht nur aufs Inszenieren, sondern auch
aufs Verwischen von Intrigen, Auftritte in zahlreichen Verkleidungen und in ihnen Verwirrung
stiftend, einmal als Soubrette, dann als Kavalier oder junges Mddchen, [6st in ihrer
weiblichen Schldue die kompliziertesten Verwicklungen, findet Auswege im vertracktesten
Augenblick, versteckt den Liebhaber ihrer Herrin und stellt sich auch sonst schiitzend vor sie,
sagt ihr aber auch unverbliimt die Wahrheit (...) also immer wieder — sogar mit Schldigen'=
hinter Arlecchino her, bis dieser aufgibt und sich ins Joch der Ehe fiigt.* (RihajK,, 1980, S.
39 1)) (s. Abbildung XXXIII im Anhang).

Die Dienerinnen haben keine Masken getragen, es war damals uniiblichypFrauen auf einer
Biihne zu sehen. Wenn eine Compagnia eine Biihne hatte, wallte si€ ihre Ffauen aber gerne
zeigen. Viele Servette/Dienerinnen wurden zuerst von Méanmnern gespicltiThre ,,frische
Weiblichkeit* und der ,,enthemmte Uberschwang® waren.aber Bigensehaften, die dem Bild
der anstidndigen Frau von damals nicht entsprachen.

Thre Korper- und Bewegungsmuster dhneln denen von Arléeehino: extreme Vitalitit,
Frohlichkeit, immer gute Laune und die Tendenzzu rebellieren. Als attraktive Frau hat sie
geradere und schlankere Beine als ihre ' médnnliche Version, sie hélt sie auch ndher zusammen.
Wihrend die ausgestreckte Ferse yon Arlecchino als Bremse gegen die Arbeit wirkt, ist die
der Colombina wie ein verfiihrerisch@s Licht, immer in Bewegung! Damals waren
FuBgelenke ein hochverfiilirerisecher Korperteil, auBerdem waren sie auf der einfachen
StraBBenbiihne genau auf Augenhohe zu sehen. IThr Doppelschritt ist ein Hiipfen nach oben, ein
leichtes Flattern ihwer Spitzen und Jéocken. Die Hdnde und Arme wirken bei der Dienerin
weicher andywellenformig, sie legen sich auf ihre Hiifte wie die Griffe einer Amphore. Sie
helfen, ihren blithendén Brustkorb zu zeigen, er weist mit flieBenden und anmutigen
Bewegungen in alle Richtungen. Rund ist ihre Brust und ihr Hintern, die Hiifte! Sie spielt mit

'CG

jedemyKorperteil wie in einem Versteckspiel. Damit sagt sie: ,,Nimm!*, meint aber ,,doch

"G

nicht. Schauen, aber nicht anfassen!* Sie ist Meisterin in der Isolierung von Korperteilen, sie
kann‘sogar jede Brust und Pobacke einzeln bewegen. Den Bauch zu zeigen, war ein wichtiges
Signal fiir Fruchtbarkeit. Die Frauen streckten ihren Bauch gerne schmachtend nach vorne,
genauso die Colombinas (vgl. Contin, C., 1999, S132 ff.).

Im Training habe ich die Mobilisierung des Beckens betont. Im Gegensatz zu Arlecchino habe

ich runde Formen tiben lassen und Arme und Hénde als dekorative Mittel fiir ihre
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Weiblichkeit benutzt. Leichtigkeit, Lust, Witz, Schlauheit, Lebendigkeit, Flexibilitit und
Gelenkigkeit, mit dieser Figur kann man alle hystrionischen Eigenschaften {iben lassen.

In den Improvisationen habe ich die Elemente Erde und Wasser abwechselnd als Inspiration
verwendet: abwechselnd abgehackte/flieBende Bewegungen, Kurven und gebrochene Linien,
Offnen der Brust, Drehungen und intensive Arbeit mit den Fiilen (s. Abbildungen XXXIV-
XXXIX im Anhang).

2.2.6 CAPITANO ,,Nachfahr der antiken Komodie, des Miles Gloriosus beilRlautus, den
die Humanisten des fiinfzehnten und sechzehnten Jahrhunderts wiederentdeckt hatten;
verkorpert aber aktuell den Protest des italienischen Volkes gegen die nach 1559 einsetzende
spanische Fremdherrschaft in Italien; der Beiname Spavento bedeuteteSchrecken’; hief3 aber
auch Matamoros, also ,, Maurentéter “, Rinoceronte ,, Nashofw*, Sangre y Kuego also ,, Blut
und Feuer*“, einfach bombastisch Escarabom-Barandon di Pappivetand@oder - bei Andreas
Gryphius — Horriilicribifax, mit vollem Titel: CapitdimParadaratumtarides, Windbrecher von
Tausendwind, in ihm vereinigen sich Hochmut, HabgiexpyGrausamkeit und vor allem
Prahlsucht, hinter der nichts steckt; ein Maulheld, der seineFeigheit kaschiert; sein Korper
ist eine Festung, seine Brust ein Schutzwallf{seine Hdinde sind zwei Kanonen, seine Stimme ist
der Donner, seine Waffe der Blitz; sein Gkimmlist furchtbar, kein Gegner, der ihm gewachsen
wdre, mit einem einzigen Schwertstreichfallter ganze Armeen; (...) in Wirklichkeit eine arme
Haut, der es oft am Lebensnotwendigsten fehlt, von Natur aus feige und daher allen
wirklichen Herausforderunigen aus dem Weg gehend, kneift, wenn er zum Duell gebeten wird,
und bezieht Priigel, wenn enReif3aus nehmen mochte; und statt derLohns erhdlt er den Spott
der Dame; (...) lebt zeitweise vom.blofsen Geruch des Essens, den er durch seine grofse Nase
einzieht,{ddtynan ihnzu Tisch, ist sein Magen ein einziges Loch, er wiirde fiir ein paar Liffel
Suppe oder einén Teller Maccaroni die tiefsten Erniedrigungen iiber sich ergehen lassen;
trotzdem sagter von sich: die Erde erzittert, wenn ich sie betrete.* ( Riha, K., 1980 S. 32 ff.)
(s. Abbildungen XL und XLI im Anhang).

Immer wieder muss er auswandern, um in seiner Liigenhaftigkeit nicht enttarnt zu werden,
deswegen ist er iiberall Ausldnder. Er spricht mit einem starken Akzent, er spricht deutsch,
spanisch oder sizilianisch, je nachdem. Seine wahre physische Identitit zeigt eine
,Knotenstruktur®, mit gebeugten zitternden Beinen. Die Knie sind nach innen gerichtet,

beriihren sich und klappern gegeneinander, der Korper ist aus Feigheit geschrumpft, die Arme
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sind verdreht und herunterhéngend, vibrierend vor Angst. Der Hals steckt im Rumpf, er wartet
auf das nédchste Ungliick.

Auf diese elende Struktur setzt Capitano eine andere Maske, damit prasentiert er sich in der
Gesellschaft. Es ist eine fiktive Rolle, die es ihm erlaubt, die Ubertreibungen, von denen er
erzéhlt, zu unterstiitzten. Er ist zusammen mit der Cortigiana eine der doppelten, in sich
gespaltenen Figuren mit plotzlichen Verdnderungen. Daher kommt auch seine Komik. Er
versucht immer seinen Ursprung zu verstecken und prasentiert sich als nobel.

Umsonst streckt er die Beine wie die Amorosi, sein kleines Zittern und Klappetn entlanyt
seine heldenhafte Haltung.

Capitanos Brustkorb ist nicht nur lang gezogen, sondern auch stolz aufgeblasen. Da er stets
bereit ist, sich zu verteidigen, dreht sich sein Oberkdrper stindig nachgdinks und nach unten,
als ob er gleich sein Schwert ergreifen mochte. Seine Schultérn sind bis zu‘den Ohren
hochgezogen, um seine angeblichen Muskeln zu zeigen. Seine Augen sinid immer in
Bewegung, um neue Gefahren zu entdecken oder eififach.neue Verehrerinnen zu suchen. Er
lauft herum, um sich zu zeigen, mit extrem gestreckten'Beinen, immer wie auf einer Parade,
laut schldgt er seine Fersen gegeneinander, ab und zu verletzt er sich dabei. Er beniitzt seine
Beine wie Schwerter. Arme und Beine durchschneiden die Luft in horizontalen Flachen, sie
beschreiben eine grofe Kinesphére, dic-alle seine Abenteuer und Schonheiten, Kémpfe,
Reisen usw. beinhaltet (vgl. Conting®C.319993,S. 115 {1.).

Capitano hat auch einen ,,Kampfgang®, niedrig auf den Knien und immer wieder von seiner
Angst behindert. Das Abwechseln seiner zwei Charaktere macht ihn zu einer der
interessantesten Figuren den,Comumedia dell” Arte und fiir die Tanztherapie zu einem klaren
Beispiel von Spaltung undiinneremdKonflikt.

Im Korpérttaining arbeite ich viel mit Gegensétzen: Beugen und Strecken, klein und gro8. Ich
habe alle mégli€he Verdrehungen und Ausdehnungen in den Gelenken ausprobieren lassen.
Fiir den feigen Capitano sollte das Gefiihl der Enge im Brustkorb und zitternde diinne Beine
erlebtiwerden. Die Pose sollte erst fixiert werden, um sie dann langsam in Bewegung zu
bringen. Die beiden Charaktere — der Feige und der Held — sollten erst gegeniiber gestellt und
dann‘zueinander bewegt werden. Zusétzlich auch alle moglichen Ausdriicke seiner Angst:
mobiler Blick, umgekehrtes Atmen, das Kinn nach unten gezogen, enge und angespannte
Schultern.

Der Capitano stellt einen Haufen gegensitzlicher Gefiihle dar, die man spielerisch und grotesk
im Training ausprobieren kann: zuerst tiefe pathologische Angst, versteckt in Angeberhaltung,

Unehrlichkeit, Liebe und Hass, Spaltung, Unflexibilitdt u.a.. Vergliche man ihn mit einem
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Krankheitsbild, hitte er eine Borderline-Storung mit schizoiden Ziigen. Sein Hauptproblem
ist die Angst.

Weitere Ubungen und Ideen fiir Improvisationen: Bewegungsmuster aus verschiedenen
Kampfkiinsten, ,,Quatsch-Taichi®, Samuraigang, Bewegungen mit Stock oderSchwert, Zittern,
Strecken der Beine, sich auf verschiedene Arten zu verbeugen, affektiert, herausfordernd,
angstlich, martialisch, sich unheimlich grof3 oder klein machen, wechselnd zwischen

Angeberei und Angst (s. Abbildungen V-VI und XLII-XLIX im Anhang).

2.3 SCHEMATISCHER VERSUCH EINER BEWEGUNGSANALYSE

Auf den ersten Blick scheinen die Figuren der Commedia dell”Arte cimfach nach den
Prinzipien von Laban und Kestenberg interpretierbar zu sein®In Witklichkéit sind die Figuren
jedoch voller Variationen, nicht nur weil sie immer in Handlung sind. Jede Figur kann vom
Schauspieler/Teilnehmer/Klienten anders interpretigttswerden und es entstehen Details und
Nuancen. Das macht eine genaue Analyse nicht unmoglieh, aber sehr schwer.

Ich habe es trotzdem versucht und dabei Parameter gewahlt,die fiir meine Arbeit wichtig
waren und einen Bezug zu den Charakteren/vermitteln konnen. In meinen tabellarischen
Darstellungen habe ich nach Laban die Kategoric Raum, Kinesphire und Fliache, die
Kategorie Form, Stille Formen und die,vier,Antriebfaktoren beriicksichtigt. Nach
Kestenberg habe ich auf Rhythmen‘und /Antriebsvorliufer geachtet.

Korperpriferenzen und Formfluss (Bipolarer und Unipolarer Formfluss) kommen in der
Tabelle nicht vor; ich habesie kurz beschrieben und teilweise versucht, die Figuren auch aus

diesen Blickwinkeln zu betrachtens

Unter den Kategorienidie Laban benutzt, um die Bewegung zu beobachten, ist der Raum.
Unseren persénlichen Bewegungsraum nennt Laban Kinesphire. Der Raum den man
simitnehmen* und einnehmen kann. Die Ausmalle dieses Raumes — Grof3e, Mittlere und Enge
Kinesphére - sind nicht nur kulturell und sozial determiniert, sondern dndern sich auch in
unsefen Alltagsaktivititen: ein Holzhacker wird bei seiner Arbeit die weite Kinesphére
benutzen, wenn wir jemandem beim Griilen die Hand geben oder in der Kiiche Gemiise
schneiden, bleiben wir in der mittleren, in der U-Bahn versucht fast jeder seine engere
Kinesphére zu schiitzen und zu halten. In der Kommunikation ist der Respekt bzw. die
Verletzung der personlichen Kinesphére ein sehr wichtiger Punkt. Die Wahrnehmung und

Regulierung der Kinesphére hat mit der Wahrnehmung der eigenen Grenzen und der Grenzen
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anderer zu tun. Wer, wie viele Patienten der forensischen Psychiatrie, eine hdufige Verletzung
seiner Grenzen erlebt hat, wird die Grenzen der Anderen evtl. nicht sehen konnen; er/sie wird
den angemessenen Abstand nicht halten konnen oder auch gefangen bleiben in einer engen
Kinesphire, die ithn/sie Handlungs- und Kommunikationsunfahig macht. Unter den Figuren
der Commedia dell”Arte benutzt Pantalone fast ausschlieflich eine enge Kinesphire. Der
Dottore bleibt die ganze Zeit riicksichtslos raumeinnehmend in der weiten Kinesphire. Dig
anderen konnen situations- und gefiihlsentsprechend hin und her wechseln, aber bleiben
meistens in der mittleren und groBen Kinesphire verhaftet.

Um die Flidche nach Laban zu definieren, miissen wir erst dic Dimensionen unterseheiden:
Dimension ist gemeint als Linie die zwei Punkte verbindet: die horizontal¢ Dimension geht
seitlich vom Korper, die vertikale hoch und tief, die sagittale vor undzusiick:, Wenn wir zwei
Dimensionen kombinieren haben wir Bewegungen in Flichen. Di¢ horizontale Fliche
kombiniert die horizontale und sagittale Dimension; es ist die Fliche def" Kommunikation,
unsere Wirbelsdule rotiert und erlaubt uns einen breiteren. Raumzu sehen. Diese Fldche
unterstiitzt Bindung und Diskussion. Wenn wir uns in dex horizontalen und vertikalen
Dimension bewegen, benutzen wir die vertikale Fliche, wir werden gesehen, wir bleiben
stabil an unserem Platz, wir behaupten und prasentieren uns. Wenn wir in Phasen von
Handlung und Auseinandersetzung, aber au¢h Erinnerung (nach hinten) oder Planung (nach
vorne), sind, benutzen wir oft die sagittale Fliiche — sagittale und vertikale Dimensionen,
keine seitlichen Bewegungen. Wie\vielfiltig Menschen sich im Raum bewegen, an
verschiedene Situationen anpassen und orientieren kdnnen, hat auch zu tun mit ihren
Denkstrukturen und psychischen Zustianden.

“Bei Menschen mit einer Lernschwdche oder einer geistigen Behinderung sehen wir von
daher viél mehr eindimensionale Bewegungen als bei Menschen mit komplexen intellektuellen
Moglichkeiten. dDie Komplexitdt des Handelns und Denkens kann aber auch durch psychische
Blockaden eingeschrdnkt sein, die kontextuell entstehen konnen. Dies konnen wir dann sehen,
wenn der betrogene Ehemann nicht die Vieldeutigkeit eines Ehebruchs analysieren will und
dies mit eindimensionalen Bewegungen sehr deutlich macht. (...) Wenn die Fldchen in die
Beweégung integriert werden, fordert dies nicht nur die Zweidimensionalitdt einer Bewegung,
sondern auch die Integration von zwei Perspektiven bei der Analyse von Problemen.*

(Bender, S., 2007, S. 123)

Die Beobachtung der Figuren nach ihrer Art im Raum zu gehen, nach ihrer Kinesphére und

ihrer am héufigsten benutzten Korperflichen, war eindeutig moglich.
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Die stillen Formen haben mir geholfen die Korperhaltung und Korpererscheinung der
Figuren zu lesen. Raum und Form sind deutlich beobachtbare Elemente. Schwieriger wurde
es, als ich den Parameter Antrieb benutzt habe. Wie eine Bewegung ausgefiihrt wird,
beschreibt Laban iiber die Antriebe. Die Qualitdt der Bewegung ist von der inneren
Beteiligung der Menschen beeinflusst. Diese Qualitéten teilt Laban in Antriebsfaktoren, die in

nachgebende und ankdmpfende Elemente weiter polarisiert werden:

nachgebend ankdampfend
Zeit: allméhlich — plotzlich
Raum: indirekt — direkt
Kraft: leicht — stark
Fluss: frei — gebunden

Wie eine Person/Figur sich bewegt, hat kognitive, soziale tind emotionale’Aspekte, Susanne
Bender beschreibt sie ausfiihrlich fiir jeden Antriebsfakter (vel Bender, S., 2007, S. 43-66).
Der Faktor Raum hat mit Aufmerksamkeit und Denkenzu tun, wahrend unsereAbsicht die
Kraftanwendung in der Bewegung beeinflusst. Ob wir ein ankdmpfendes oder nachgebendes
Zeitelement benutzen, priagt unsere Entscheidungen.und Intuition. Mit welchen Gefiihlen wir
agieren, entscheidet, ob wir eine gebundene oder frei flieBende Bewegung benutzen (vgl.
Bender, S., 2007, S.69).

Wenn man die Figuren der Commedia dell’ Arte nach den Antrieben beobachten und
analysieren mochte, um damit die,entsprechende Bedeutung der Bewegung zu bewerten,
wiirde man eine lange und'komplexeAnalyse benotigen. Hier versuche ich nur, eine
schematische Klagsifikation als Qriéntierung zu geben.

Was denBegriff Antrieb angeht: Eine Figur wie Arlecchino kann in der Handlung fast alle
Antriebe zeigen! Undidas gleiche kann man fiir die 10 Rhythmen nach Kestenberg sagen:
,,Doppel“-Figuren wie Capitano oder Cortigiana konnen ihre Rhythmen — auch im Sinne von
aggressiv und Tibidings - sehr schnell 4ndern und Arlecchino hat ein so vielfdltiges
Bewegungsrepertoire und so viele Handlungsmoglichkeiten, dass bei ihm Rhythmen
iibeshaupt schwer zu erkennen sind.

Die Beobachtung der 10 Rhythmen nach Kestenberg war fiir mich ein wertvolles
Instrument um die Qualititen der Figuren auszuprobieren.

Kestenberg entdeckte diese unterschiedlichen Rhythmen, als sie Linien malte, wdihrend sie

sich in die Spannung eines Korpers, den sie beobachtete, kindsthetisch einstimmte. (...) Diese
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Linien (...) weisen auch in der Entwicklung des Kindes unterschiedliche rhythmische Abfolgen

auf.* (Bender, S., 2007, S. 91)

Nach ihrem psychoanalytischen Grundverstidndnis teilte Kestenberg die 10 Rhythmen — die

auch bestimmten Koérperzonen zugeordnet sind - weiter in libidinose und aggressive

Rhythmen auf folgende Weise ein:

libidinos aggressiv
Oral 1 - Saugen — 2 - Beiflen
Anal 3 - Verdrehen — 4 - Pressen - Anspannen/Loslassen
Uretral 5 - Laufen lassen - 6 - Laufen lassen, anhalten
Inner genital 7 - Wiegen — 8 - Wogen
Aufler genital 9 - Hiipfen — 10 - Sprifigen

Diese Rhythmen sind nicht nur in der Entwicklungsphase.zu beobachten, sondern
wiederholen sich im Lauf unseres ganzen Lebens und sind bestimmten psychischen
Phasen/Zustédnden zuzuordnen.

1 und 2 entsprechen Gefiihlen und Situationén ven'Bediirftigkeit und Trennung,
3 und 4 finden wir in Konflikten zwischén Ambivalenz und Autonomie,

5 und 6 haben mit Laufen lassen/Untérbrechen zu tun,

7 und 8 mit Ausbriiten-Abwigen/Gebéren,

9 und 10 koénnen Ausdruck von Begeisterung und/oder Stolz sein

(vgl. Bender, S., 2007,,S. 95,f).

Sehr spafinénd fand ich, wie Figuren mit einem doppelten Charakter, wie der Capitano,

klassische'Beispicle fiir die Beobachtung der Antriebsvorlidufer werden konnen.

Raum; bahnend (Kanalisierend) — flexibel
Kraft: vehement — sanft (vorsichtig)
Zeits plotzlich —z0gernd

Bender, S. (2007, S. 31) nennt die Antriebsvorldaufer Vorantriebe und definiert sie
folgendermallen: ,,Wir sprechen immer dann von einem Vorantrieb (VAN), wenn eine
Bewegung mit einer inneren Anstrengung, Besorgnis oder Vermeidung hinsichtlich der

Aufmerksamkeit gegeniiber dem Raum, Absicht des Krafteinsatzes und des Erspiiren des
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richtigen Zeitpunktes geschieht. “ Wir finden diese in Prozessen des Lernens, aber auch in
Stresssituationen und als ,, Verteidigungsstrategie gegen unangenehme Gefiihle.* (Bender, S.,
2007, S 31) In ihrer Handlung ,,erleben‘ die Figuren der Commedia dell”Arte einen inneren
Konflikt, der sie auch auf der korperlichen Ebene blockiert, behindert oder einfach ,,komisch*
aussehen ldsst. In diesem Fall ist der ,,Kestenbergblick* sehr hilfreich, um sie in ihrer
,Abwehrstrategie der Rolle* zu erkennen.

Noch interessanter war der Versuch, die Figuren nach den Prinzipien von Unipolaritit,und
Bipolaritit zu lesen und zu betrachten, auch wenn diese nicht immer klar zu etkennen\war:
,,lm bipolaren Formfluss (BFF) wdchst oder schrumpft der Korper eindimensional
symmetrisch und driickt ein generalisiertes Bediirfnis an die Umwelt aus“/(Bender, S.2007
S. 129)

YAsymmetrisches Wachsen und Schrumpfen hin oder weg zu‘einem \Qbjekt ader Menschen
wird unipolarer Formfluss (UFF) genannt. Unipolare, d."hyeinseitige
Formflussverdnderungen zeigen Gefiihle von Anzieliumg.zu einem angenehmen Stimulus und
bilden eine wichtige Grundlage fiir Mobilitdit.* (Bender)S. 2007 S. 138)

In threm bipolaren Formfluss zeigen die Figuren ihre Art aufder Welt zu sein.

Das korperliche ,,sich Verbreitern® der Zanni und des Arlecchino gibt ihnen Stabilitit und
Halt gegeniiber den vielen Hindernissen ihres Lebens. Pantalone schrumpft und verschmalert
sich in seinen Zwéngen. Sein ,,sichdVerldngetn in achtsamer Beobachtung®, das ich am
Anfang als bipolar ansah, ist in Witklichkeit ein zwei mal unipolarer Formenfluss: er zieht
nach oben und nach untené& das‘machtthn statt stabil nur fest und schwach. Das ,,sich
Verbreitern des Dottore witkt so extrem, dass es ihn an jeder Kommunikation mit anderen
hindert. Der Capitano schrumpft.fest bipolar in seine Mitte, wiahrend er mit unipolaren, aber
unechten Ziigen versueht, sich der Welt zu zeigen. Die Dienerin wirkt stabil trotz ihres ,,Hin-
und-Her-Bewegens®“.ISie hat eine durchlédssige und doch in alle Richtungen verbreitete
Korpermitte; die ihr eine stabile und trotzdem spielerische Mobilitét erlaubt. Die Amorosi
leidenyin ihrem verspannten Formfluss, der nicht nur bodenlos unipolar nach oben zieht,
sondern sie dabei auch mit einer Spiralbewegung — wichtig: hier ist auch die stille Form zu
beobachten - aus ithren Trieben ,,ausschraubt®.

Es war aber nicht moglich, diese Kategorien als Beobachtungparameter fiir jede Figur zu
benutzen und es war nicht immer einfach zu sehen, welches gerade die Befindlichkeit

und/oder das Bediirfnis der Figur oder des Spielers sind.
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Ein weiterer Blickwinkel fiir die Analyse waren die Kérperpriiferenzen der Figuren: in
welchen Korperteilen und Korperbereichen kann man Unterschiede finden. Fiir die
theatralische Darstellung hat jedes Korperteil seine besondere Spannung und Lebendigkeit:
der Schauspieler muss durchtrainiert sein, um jedes einzelne Korpeteil zu kontrollieren und
seinen Ausdruck dadurch zu verstirken. Auch wenn die Beine von Pantalone sich kaum zu
bewegen scheinen, miissen sie stark sein um seine Haltung zu unterstiitzen; was wir aber von
ithm am meisten sehen, sind seine lebendigen Finger und Hénde (s. Abbildungen L-Lldim
Anhang).

Von Arlecchino sehen wir die ganzen Arme in der Luft geometrisch ,,malen®, greifen,
schieben, zeigen u.s.w., wihrend seine Beine es ihm erlauben, mit Leichtigkeit und Spaf} hin
und her zu springen. Das Becken - seine Spannung, Richtung und Haltung =ist ein sehr
wichtiges Korperteil fiir jede Figur; nach vorne gestreckt wirkt es als Einladung oder sexuelle
Aggression, nach hinten gestreckt, kann es das Bediirfnis ausdricken, nieht wirklich ,,bei der
Sache sein‘ zu wollen, sich aus der Mitte zuriickzuziehen, wie bei Arlécchino. Weiche und
,warme® Beckenbewegungen sind mehr bei den Frauenfiguren zu sehen. Genauso wichtig ist
das Becken bei den Amorosi und Nobili, weil es ,,verschwinden will“. Capitano hilt sein
Becken fest, um seinen Genitalbereich vor moglichen Angriffen zu schiitzen, aber auch um in
Angstsituationen das ,,FlieBen-lassen* zwyverni€iden. Die Fiile dienen der Colombina als
Mittel der Verfiihrung (s. AbbildungenBII-LLV), die Arme der Amorosi und der Cortigiane
diesen der Verzauberung um zu verzaubern. Eine ausfiihrliche Analyse der Korperpréferenzen
findet keinen Platz in meiner tabellarischen Darstellung, sondern in der Beschreibung der
Figuren und des Korpertrainings (s.“Kap. 2.2. bis 2.2.6). Dort kann man die Details besser
verstehen.

In meinem Versuch derAnalyse ging es mehr darum, wie sich durch die typischen
Bewegungsmuster besondere Charakterziige zeigen konnen und wie sich bei
Klienten/Teilnehmerinnen Vorlieben, Bewegungs- und Korperpriaferenzen ausdriicken
kénnen. Es war mein Bediirfnis zu beobachten, was am héaufigsten vorkam um das
Ausprobieren von ungewdhnlichen oder fehlenden Mustern zu unterstiitzen. In der Praxis als
Anleiterin und Therapeutin ist eine Beobachtung nach diesen Prinzipien ein wertvolles
Instrument - und kein Schubladendenken, wie Kategorisierungen es oft sein kdnnen — es hat
mir neue Blickwinkel gegeben und erlaubt mein ,,Einfithrungstraining* fiir die Figur zu
vertiefen.

Das Achten auf diese Parameter hat mir geholfen:
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- bei der Diagnose: Welche Figur spiele ich lieber und warum? Aufgrund welcher Qualitit

ist sie fiir mich fremd oder vertraut

- als zusétzliches Mittel fiir die Erfahrung neuer Muster,

- als Instrument, um iiber die eigenen Muster zu reflektieren.

Kategorien/Figuren | Zanni Pantalone Dottore |Arleechino
Raum: Kinesphire |gross klein gross mittel und
gross
Raum: Fliache horizontal sagittal horizontal | herizontal
Stille Formen Rund/Kugel Nadel Kugel Spirale, Tiir
Antrieb:Zeit abwechselnd schnell allmahlich, |schnell oder
kann abety{@anz langsam,
schnell immer
werden abwechselnd
Antrieb:Raum direkt direkt indirekt beides
Antrieb: Kraft stark starke passives leicht
Gewicht
Antrieb: Fluss meist. gebunden gebunden meist. frei | meist frei
Rhythmen nach K. Saugen Beissen Saugen Beissen,
Anspannen/Loslassenf|" Anspannen/Loslassen | Verdrehen | Verdrehen,
Gebdren Gebiren Wiegen,
Hiipfen Laufen lassen,
Springen und
alle anderen,
auch
abwechselnd
Antriebsvorlaufer |bahnend, sanft;u.a. |flexibel, plotzlich, Bahnend, | flexibel,
vehement u.a. plotzlich, u.a.
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Kategorien/Figuren | Amorosi |Capitano Cortigiana | Dienerin/Colombina
Raum: Kinesphire mittel/gross | grof3, wenn gross alle
iibermiitig, winzig,
wenn dngstlich.
Innen ist er immer
klein!
Raum: Flache horizontal sagittal horizontal horizontal
Form Kugel in den | Nadel, Spirale Kugel, Spirale |Kugel, Schraube
Armen,
Spiralen im
Oberkdrper,
Nadel im
Unterkorper
Antrieb: Zeit abwechselnd | schnell allméhlich abwechselnd, eher schnell
Antrieb: Raum indirekt Der Mutige direkt, Normalerweise | direkt aus der Korpermitte,
der Feige indirekt mdirekt, kann indirekt in der Peripheric
aber sehr direkt p
werden
Antrieb: Kraft leicht passives Gewicht passives leicht
Gewicht unten,
leicht oben
Antrieb: Fluss beides abwechselnd frei, beides, oft frei | frei
,,unkonfrolliert” und
gebunden
Rhythmen nach K. Verdrehen, | Beissen Die Wiegen u.a.
Laufen Aunspannen/Loslassen | Verfiihrerische:
lassen und™ iGebaren Saugen,
Laufen Verdrehen
lassen Gebiren,
-Anhalten Wiegen
Die
Intrigantin:
Anspannen/los-
lassen,
beissend
Antriebsvorlaufer | flexibel, bahnend, plotzlich, | normalerweise |plotzlich, flexibel, sanft
vehement, vehement bahnend aber
zO0gernd aber kann alles
auch abwechselnd

plotzlich
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3. DAS THEATERPROJEKT IN DER FORENSISCHEN PSYCHIATRIE:
DER WEG ZU AUFFUHRUNG UND SELBSTWERTSCHATZUNG

,,Die Funktion des Theaters in unseren dunklen Epochen ist, auch weiterhin dem Menschen
zu helfen, Mensch zu bleiben. “ (Strehler, G. 1977, S. 123)

3.1 FORENSIK ALS ZWANGSEINRICHTUNG

In der Forensischen Psychiatrie geht es um die Begutachtung und Behandlung psychisch
kranker Straftéiter. Mafiregeln der Besserung und Sicherung sind strafrechtliche,MaBhahmen,
die sowohl der Behandlung und Wiedereingliederung des Straftiters in di¢ Gemeinschaft als
auch dem Schutz der Allgemeinheit vor gefahrlichen Tétern dienen (vgl. Von'@efele, K.,
1998, S. 2). Das Strafgesetzbuch enthélt verschiedene Arten vom,Malliregeln. Zu den
freiheitsentziechenden Malregeln gehoren:

- Unterbringung in der Sicherungsverwahrung § 66 StGB

- Unterbringung in einem psychiatrischen Krankenhaus §63 StGB fiir psychisch Kranke und
Patienten mit Personlichkeitsstorungen

- Unterbringung in einer Entzugsanstalt § 64 St@GB fiir die Behandlung und Sicherung der
Drogen-, Alkohol- und medikamentabhangigen Rechtsbrecher — nicht linger als zwei Jahre.
Ein wesentlicher Unterschied zwischen letzteten beiden besteht darin, dass die Unterbringung
in einer Entzugsanstalt nur dahn verhangt werden darf, wenn die begriindete Aussicht auf
einen Behandlungserfolg besteht; wihrend die in einem psychiatrischen Krankenhaus gem.

§ 63StGB auch danpsérfelgt, wenn eine solche Erfolgaussicht nicht besteht (vgl. Ddrner, u.a.
2002 S. 341 fY).

Zum Behandlungskonzept gehoren sogenannte Deliktgruppen, Einzeltherapien, Ergo-,
Arbeits-und Sporttherapie sowie, wenn auch seltener, Therapien, die mit kreativen Medien

arbeiten, wie'Musik, Kunst, Drama und Tanz.

Eine der ersten Erfahrungen mit Kreativtherapie im MaBregelvollzug wurde ausfiihrlich von
Alexander Eckert und Johannes Junker beschrieben (2005, S. 275 ff). Die Autoren
beschreiben kurzfristige und langfristige Ziele, Methoden und mdgliche Interventionen der
Kreativtherapien in Relation zu dem sehr breiten Spektrum der psychischen Stérungen, die in
der Forensik vorkommen. Psychosen und affektive Storungen, Neurosen und
Personlichkeitsststorungen sowie Intelligenzminderung sind die hdufigsten Krankheitsbilder.

Bei psychotischen und affektiven Stérungen geht es vor allem um eine Verbesserung der
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Wahrnehmung und der Stimmung. Patienten mit Personlichkeitsstorungen und mangelnder
Impulskontrolle profitieren in der Tanz- und Dramatherapie besonders hinsichtlich der
Verbesserung ihrer sozialen Kompetenzen und der Kommunikation, sowie in Bezug auf die
Entwicklung von Empathie und die Erfahrung alternativer Verhaltenmuster.

Das Nachahmen neuer Bewegungsabldufe hilft Patienten mit Intelligenzminderung, um ihre
Fahigkeiten zu erweitern (vgl. Eckert, A. und Junker, J., 2005, S. 281 f¥).

Auch Simone Mahdal (2008) beschreibt ihre Erfahrung als Dramatherapeutin im MRVaSie
hebt die Problematik der Doppelrolle in dieser Institution hervor, in der es zugleich um
Besserung und Sicherung geht. ,,Therapie basiert auf Erweiterung des Erlebens und,
Verhaltens des Patienten, auf einer Offiung. Limitierende Grenzen sollen érweitert werden.
Der zweite Schwerpunkt im MRV ist die Sicherung der Allgemeinheitumd des. Personals. Dies
steht dem ersten Schwerpunkt fast kontrdr gegeniiber, denn die Sicherung setzt Grenzen,
Kontrolle und Uberwachung voraus. Freiheitsentzug, Beobachtung, Zdwie und Gitter prégen
die Atmosphdre.” (Mahdal, S., 2008, S. 172).

Im MRV Therapeut zu sein bedeutet zugleich, auch die'Rolle des Vollzugsvollstreckers
auszuiiben. Der Patient ist krank und gleichzeitig inhaftiertep Straftéiter. Die Patienten fiihlen
sich meistens gezwungen, der Therapie zu folgen; selten sind sie bereit dazu, sich zu
verdndern, da ihnen die Therapie auf juristischem Weg verordnet wurde.

Folgende von Mahdal aus der Sicht'detiDramatherapeutin beschriebene Erfahrung kann ich
aus meiner Perspektive bestitigen:, @as Setting jedoch wirkt eher einschrdinkend durch
verpflichtende Teilnahmenf durclydie ausgeiibte Kontrolle und Offenbarungspflicht.
Einerseits laden wir die Patienten also ein, sich im Spiel zu offnen, sich zu zeigen und zu
experimentieren -aanderseits verpflichten wir sie dazu, kontrollieren die Teilnahme und
verfassen tiber. dieses Spielerische Tun Berichte. Ein Paradox, das oft zu Spannungen fiihrt. *
(Mahdal, S. 2008,S»173).

Konkret bedeutet es auch, dass das Personal mit den Patienten ,,miteingesperrt* ist.
Therapeuten und Pflegepersonal tragen ein Alarmgerit, das piepst wenn es lidnger als dreissig
Sekunden liegt, und Alarm auslost, wenn auf einen roten Knopf gedriickt wird. In so einer
Eingichtung sind alle immer sehr aufmerksam und bereit, schnell zu reagieren.

In diesem Kontext ist es in der Praxis der Bewegungstherapie wichtig, im Team zu arbeiten.
Bei Bodeniibungen, bei denen die Therapeutin selbst auch liegt, ist die Anwesenheit einer
weiteren Person notig, um nicht den Alarm auszuldsen. Auch bei Korperkontaktiibungen - ein
Thema, das fiir Patienten in der Forensischen Psychiatrie besonders bedeutsam ist - ist die

teilnehmende Beobachtung einer weiteren Person unbedingt notwendig .
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Bei meinem tanztherapeutischen Angebot stellte die Zusammenarbeit mit einer
Ergotherapeutin eine Bereicherung und Ergénzung dar. Wir versuchten eine Einheit in der
Arbeit zu schaffen. Die Unterstiitzung durch das Pflegepersonal war jedoch nicht immer
selbstverstindlich und konfliktfrei. Diesen Mitarbeitern fiel es hiufig schwer, ihre
kontrollierende Rolle aufzugeben, und nicht allen war es moglich, wéhrend der
Therapiestunde bei den Patienten auch neue Facetten ihrer Personlichkeit wahrzunehmen, die

anders als die gewohnten Verhaltensmuster waren.

3.2 VERLAUF

Als ich 2006 von der Forensischen Klinik in Eberswalde beauftragt wuarde, Kreativtherapie
Tanz und Theater zu machen, hatte ich zuvor nie mit psychis¢h Kranken gearbeitet.

Nach den ersten zwei Monaten begann ich, unterstiitzt durchyeine Ergothérapeutin, mit zwei
Gruppen an einem Maskenspiel zu arbeiten. Der Méhrzweckraum und die
Ergotherapiewerkstatt der Forensik waren unsere Arbeitsrdume. Die beiden Gruppen kamen
von zwei verschiedenen Stationen des Bereichs § 63. StGB;es handelte sich also um
psychiatrische Patienten, die weniger Erfolgsaussicht in der Therapie haben. Eine Gruppe
bestand aus vier Patienten mit Intelligenzminderung, in der zweiten Gruppe waren zunéchst
vier, spéter fiinf Patienten mit Persénli¢hkeitsstorungen - Borderline, schizoide und
anankastische, u.a. -. Bei den meistefi lagen Storungen der Impulskontrolle und begangene

Sexualstraftaten vor.

Von September 2006 bis Mérz 2007 traf ich jede Gruppe ein Mal pro Woche (45 bis 60
Minuten). Das Projektiwurde nicht als Freizeitaktivitat, sondern als Therapie angeboten. Der
daraus resultiesénde ' Widerspruch zwischen eigenem Interesse und Pflicht wurde meiner
Meinung nach nie geldst. Die Patienten/Teilnehmer sollten sozusagen Spal} haben, jedoch auf
Kommando, unter Kontrolle und mit entsprechender Berichterstattung dazu!

Die beiden Gruppen hatten erst zwei Monate Bewegung, Korperwahrnehmung und
Improvisation erfahren diirfen . Nach dieser Kennenlernphase schlugen die Ergotherapeutin
und ich den Patienten ein Maskenspiel, sowie die Erarbeitung einer Auffiihrung vor. Unser
Plan sah folgendermallen aus:

- Arbeit liber Korperhaltungen aus den Figuren der Commedia dell” Arte

- Erweiterung des Bewegungsrepertoires durch Ubungen aus Kreativbewegung und

Theaterspiel
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- Maskenbau und Biihnenbild
- Entwicklung der Geschichten
- Von der Improvisation zu den Szenen

- Auffithrungen

Ich zeigte Bilder der Figuren aus verschiedenen Biichern iiber die Commedia dell”Arte. Mif
diesen Bildern zu arbeiten war fiir die Patienten zunichst fremd, dann wurden sie jedoeh
neugierig.

Wir arbeiteten in Bewegung mit Kérperwahrnehmung, besonders der Wirbelsdule und
entwickelten kurze, improvisierte Szenen mit verschiedenen Korperhaltungen. In dieser
Phase wurde viel gelacht und imitiert.

Dann wurden die Masken gebaut. An vier Terminen nahmen‘die Patienten fiacheinander einen
Gipsabdruck des eigenen Antlitzes und formten dann daraufumit Pappmache eine Maske.
Einige Patienten nahmen Figuren der Commedia dell‘Aste als Vorbild, andere
Phantasiemasken oder andere Vorlagen. Ein Patient begann in dieser Zeit das Biihnenbild zu
malen. Auf ein groB3es Blatt Papier wurde das Bild eines Hauses projiziert, das dann
nachgezeichnet wurde.

Nach dem Maskenbau trat ein gro3er Widerstand auf. Genau in dem Moment, als es losgehen
sollte, zog sich die Gruppe der Patientém,mir Personlichkeitsstorungen zuriick. Angst vor dem
Auftritt? Sorge, sich licherlich zu mdchen vor den anderen? Das Nichterscheinen von
Patienten, die standige Infragestellung des Projekts und generelle Ablehnung, sind hiufige
Reaktionen und Muster in'diesen Emrichtungen. Meine Erfahrung war in dieser Hinsicht

keine Ausnahme.

Fiir uns Therapéutinnen war es nicht einfach; wir sprachen unsere Enttduschung aus, zeigten
aber gleichzeitig, dass wir nicht die Absicht hatten, aufzugeben. Es war uns wichtig, dass die
Patienten die Arbeit ernst nahmen und Verantwortung fiir sie entwickelten. Ich denke, dass
unser hartnickiges ,,Dabeibleiben®, das Aushalten ihre Stimmungsschwankungen und
Verweigerungshaltungen sie am Ende doch iiberzeugt und motiviert hat. Unsere
Zuverldssigkeit und Kontinuitét erwies sich, besonders bei diesen Patienten mit
Bindungsstorungen, als ein wichtiger Faktor fiir die Entwicklung von Vertrauen.

Manchmal 16sten sich die Widerstdnde sehr schnell innerhalb einer Stunde. Ein Patient kam
jedes Mal und sagte, er hitte keine Lust, er wiirde nur mitmachen, um die ,,Gruppe‘ nicht im

Stich zu lassen. Nach wenigen Minuten der Teilnahme an den Ubungen war er dann jedoch
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voll dabei und verliess am Ende der Stunde immer gut gelaunt den Raum mit den Worten: ,,Es
hat Spal3 gemacht“. Es war spiirbar, dass einzelne Patienten trotz ihres Widerstandes, Interesse
an dem Projekt entwickelten. Ein Patient setzte sich, nach zuvor ablehnenden AuBerungen,

plotzlich aus eigener Initiative hin und schrieb selber eine Geschichte.

Bei der Gruppe der Patienten mit Intelligenzminderung waren Miidigkeit und Trigheit ein
wiederkehrendes Problem. Aufmerksamkeit und Engagement fiir den Maskenbau, die
Improvisation und die Entwicklung der Geschichte, sowie fiir die Strukturierudg derSzene
iber einen ldngeren Zeitraum aufrechtzuerhalten, fiel ihnen schwer. Da in dieser Gruppe die
Schwierigkeit, eine Struktur zu halten, besonders grof3 war, mussten wir Therapeutinnen mehr

Geduld iiben und oft die Rolle der Erzieherin iibernehmen.

Fiir beide Gruppen war der konkrete Auffithrungstermin eine, Orientierufi@ um durchzuhalten.
Ein fester Termin, bis dahin sollte alles fertig und aueh,gut seimywas dann auch gelang.

Die Patienten fertigten auch die Kostiime und das Biihnenbild selbst an.

Nach intensiver Probezeit wurde das Stiick drei Mal erfolgreich aufgefiihrt. Die letzte
Auffiihrung fand im Mérz 2007 im Hauptgebaude statt, also ,,draussen‘! Das bedeutete fiir die

Patienten, ausserhalb der Raumlichkeiten, in die sie¢ normalerweise eingeschlossen sind.

Nach dem ersten erfolgreichen Auftsitt wurde mehr mit Kérperkontakt gearbeitet:
Vertrauensiibungen — sich fallenilassen, ziehen und schieben lassen — zielten darauf ab, den
Patienten zu ermdglichen, 'diec Kraft'der Gruppe zu spiiren und sich miteinander vertrauter zu
machen.

Angst uid'ampenfieber traten in beiden Gruppen auf, aber sie waren kein wirkliches
Hindernis.\Diefatienten wagten es, sich zu zeigen, auch vor Therapeuten und Pflegern
(anfangs hatten einige es abgelehnt, vor dem Personal zu spielen) und sie hatten Spal3 dabei!
Es war eine groBe Leistung und eine groBe Uberwindung, deren Ergebnis ein wichtiges
Erfolgserlebnis war. Sehr bedeutsam war auch die Erfahrung gefilmt zu werden und sich

selbst auf Video zu sehen.

3.3 THEATERPADAGOGIK: TECHNIK, IMPROVISATION

In den Therapiestunden wurde versucht, {iber die vorgegebenen Bewegungen der Figuren

hinaus, die Kreativitét der Patienten zu wecken. Sie wurden immer wieder dazu eingeladen,
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ihre eigenen Bewegungen und Formen zu finden und diese in der Gruppe wiederzugeben. In
verschiedenen Konstellationen wie Paararbeit, Kreis und anderen Gruppenformationen
wurden ,,flihren und folgen* und ,,Spiegelung* geiibt. Die Patienten erweiterten und erprobten
ihr eigenes Bewegungsrepertoire. Sie konnten sich miteinander austauschen und voneinander
lernen, zu sehen und gesehen zu werden. Es wurde mit verschiedenen Gehiibungen gearbeitet;
dabei wurden Geschwindigkeit, Kérperhaltung und Richtung variiert und unterschiedliche
Gangarten gefunden. Jeder Patient konnte ein STOP setzen und der Gruppe einen neuen Gang
vorgeben. So wurden Selbstbehauptung, Autonomie und Abhéngigkeit erfahrefyund geiibt.

In dieser ersten Phase war die Kérperwahrnehmung sehr wichtig. Das Spiiren von
verschiedenen Koérperteilen und Bewegungseinschrinkungen und -mdégli¢hkeiten,gab
Vertrauen und Sicherheit; die Faktoren Zeit und Raum wurden im spielerischen Umgang
bewusster als Nachteil oder Vorteil in der Bewegung erlebt.

Pantomimisch wurden Handlungen und Situationen gespicltyRaume gezeigt, Stimmungen
und Rhythmen dargestellt. Die Aufgabe, sich auf di¢dlérpersprache zu beschrinken, konnte
nicht immer angenommen werden. Die Patienten verfielen immer wieder in den verbalen
Ausdruck.

Selbstmassage, Atemiibungen und Stimmarbeit waten weitere Elemente des
Schauspieltrainings. Es gab Zeit fiir Entspannung sowie auch fiir die Erprobung der eigenen
Krifte und Fihigkeiten. Die spontanén Bewegungsantriebe der Patienten wurden
gespiegelt, ergiinzt und variiert.\Di¢ Arbeit mit den festen Figuren half dabei, Polaritiiten
darzustellen.

Ein wichtiger Moment war der, al§ die Patienten mit dem Boden vertraut wurden. Das ,,Sich-
Fallen-Lassen* und die entsprechenlen Falliibungen wurden gleich nach dem Uben spontan
in die Szen&eingebauty, Das Gefiihl von Vertrauen, das sich in der Gruppe entwickelte,
unterstiitzte\diefPatienten dabei, sich den anderen in ihrem Ausdruck und ihren Bewegungen
zu zeigen, sowie dabei, sich allein oder mit anderen in Improvisationen zu wagen.

Als dann Texte entwickelt und gesprochen wurden, benutzten fast alle Patienten ihre Stimme
sehr natiirlich. Es war jedoch fiir alle schwierig, ihre volle Stimme einzusetzen. Ein
Teilnehmer, der nicht sprechen wollte, entwickelte eine beeindruckend ausdrucksstarke
stumme Rolle. Bei einem Patienten, der eine Doppelrolle hatte, war es sehr wichtig, die
Differenzierung von Hasenstimme und Prinzenstimme herauszuarbeiten.

Die Arbeit an den Figuren begann mit einer analytischen Wirbelsdulenwahrnehmung und
-aktivierung. Die bewusst variierten Haltungen der WS korrespondierten mit dem Charakter

der Figur. Besonders kreativ arbeiteten die Patienten am Alten Mann (Pantalone), sowie
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auch am Doktor (Dottor Balanzone). Der symbolisch aufgeblasene Arzt — genau so dick wie
eingebildet - wurde lustvoll gespielt und nach und nach zu einer konkreten Figur, mit
individuellen Eigenschaften; aus dem dicken Dottore, dem runden Angeber, wurde eine
realistische, zeitgendssische Figur; der Abzocker, der ,,nur Privatpatienten behandelt und sie
gerne skrupellos ausnutzt, ausraubt und betriigt.

Arlecchino stellte eine wahre Herausforderung fiir beide Gruppen dar, bot aber auch die
Gelegenheit, Geschicklichkeit und Vitalitdt zu erproben. Seine Spriinge, Purzelbdume und
akrobatischen Fahigkeiten, aber auch seine Faulheit und Intelligenz stimulierteh,die Patienten.
Bedeutsam war ebenso die Rolle des Capitano mit ihren charakteristischen physis¢hen und
psychischen Mustern. Ich werde an anderer Stelle noch ausfiihrlicher iibep'diesen Aspekt
berichten. Dariiber hinaus war die Figur der Dienerin von Bedeutunggaus ‘der sich die
weibliche Rolle des Stiickes entwickelte. Die Heldenfigur des’Stiicks entstand in Anlehnung
an die Nobili und Amorosi.

Besonders bei den drei letzteren Figuren war die Betonung der Beweglichkeit von Rumpf und
Brustkorb sehr wichtig. Viele Menschen konnen ihren Rumpf nicht bewegen. Auch bei den
Patienten ist der Brustkorb (auf italienisch gabbia toracica=Brustkéfig) hdufig entweder nach
innen gewolbt, als ob sie ihre Herz versteckt haltemwiirden, oder mit tibertriebener
Anspannung und Kraft nach vorne gezogen. Fast nie konnen oder wollen sie Weichheit
erleben. Die Mobilisierung dieses érperbeteichs war fiir die Patienten sehr schwer und

wurde von ihnen oftmals als unangenehm erlebt.

Die vorgegebenen Haltungen der Figuren inspirierten die Patienten zu eigenen Ideen und
gaben ihnen Haltand Struktur flicibiren personlichen Ausdruck. Im Laufe der Proben wurden
diese vorgegebenen Haltungen nach und nach verlassen. Die Patienten fanden zunehmend
ihre eigene Foum undithren personlichen Ausdruck. In diesem Sinne dienten die Figuren dem

Ziel, ein Stiick Freiheit zu schaffen.

3. 4ARBEIT MIT MASKEN

Masken und Puppen werden in der Theaterpadagogik sowie in therapeutischen Kontexten oft
benutzt, um auch schiichternen Menschen die Moglichkeit zu geben, sich auszudriicken.
Durch die freie Improvisation und den Verfremdungseffekt der Maske gelangt man zu
starkerer Symbolisierung und bildhaftem, allegorischen Ausdruck. Masken geben die
Moglichkeit, in fantastische, archetypische Rollen zu schliipfen. Unter dem Schutz der Maske
konnen nicht nur verschiedene Figuren bzw. Rollen auf der Biihne ausprobiert, sondern
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zugleich Aspekte des eigenen Selbst dargestellt werden. Auch Petzold (1996) erwéhnt die
archaische Bedeutung von Masken in der Kindheitsentwicklung und betont ihr projektives
Potential. Maskenarbeit kann eine konfliktzentriert- aufdeckende therapeutische Mdéglichkeit
sein, ,,der soziokulturellen, rollen-immanenten Gesichtsmaske eine kreative und partiell von
Zwdngen befreite korperliche Ausdrucksform gegeniiber zu stellen. “ (Rohricht, F., 2000, S.
115)

Die Maske stellte in der ersten Phase dieses Projektes einen Schutz dar. Alle Pdtienten waren
begeistert, ihre Maske am Anfang selber zu bauen, obwohl es bedeutete, unter dem
Gipsabdruck einige Zeit zu ,,leiden®. Das eigene Antlitz zu sehen und darauf ein‘a@nderes zu
kneten, war ein sehr wichtiger Prozess. Die Patienten erschufen sich selbst'gewissermalien
neu, gaben sich eine andere, klarere Form und machten sie dtirch ihre Bemalung sichtbar.
Sichtbar zu sein ist ein wichtiges Thema in der Forensik. Die meisten Patienten fiihlen sich
einerseits aus der Welt ausgeschlossen und freuen sichpauf Kontakte, Besuch, Hospitationen,
neue Praktikanten; auf alles, was einen Kontakt mit der Aullenwelt darstellt. Ihre Straftaten
sind oft mit Scham verbunden. Insofern fiihlen sie sich andesseits sicherer, wenn sie nicht
sichtbar sind. Sich zu zeigen, war eine Uberfvindumng und sich als Maske selber zu sehen, eine
wichtige Erfahrung. Gesehen werden, von wem? Wer sollte zu unserer Auffithrungen
kommen? Aus welchem Anlass? Di€s‘waren hiufige Fragen.

Ein Patient wollte tiberhaupt keine eigenel Maske bauen, er wollte weder mit einem
Gipsabdruck noch mit Pappmache etwas ,,basteln. Er wollte sich selber weder zeigen noch
ansehen lassen.

Fast alle gingen jedoch achtsam mit'thren Masken um. Ein Patient entwickelte zu seiner sogar
eine besondete Bezichung; er sprach mit ihr, schaute sie immer wieder an, kontrollierte und
beobachtete,sief

Das Spiel mitden Masken war schwierig. Die Patienten schwitzten darunter, sie konnten nicht
immet,gut atmen und sie mussten lauter sprechen. Insofern stellte es eine gute Ubung dar, um
die Spieler dahin zu bringen, deutlicher und lauter zu sprechen, damit sie verstanden werden
konmten. Eine weitere Herausforderung stellte die Sichtbeschrankung durch die Maske dar, da
sie die klare Raumwahrnehmung erschwerte. Die Spieler mussten — nach Biihnenregeln - die
Maske zeigen, bewusst zum Publikum, frontal oder im Profil. Nie oder nur kurz durfte sie
verschwinden, nur dann, wenn ein anderes Korperteil dominant wurde. All diese Regeln
waren eine echte Herausforderung, die die Patienten bis zur Auffiihrung erfolgreich

bewiltigten. In diesem Rahmen gelang ihnen die Kontrolle der eigenen Handlung!
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Die Gruppe der Patienten mit Personlichkeitsstorungen probierte wahrend der Probe fiir den
zweiten Auftritt eine Szene ohne Maske aus. Einige entschieden sich dann dafiir, die Maske
aufzugeben. Sie fiihlten sich stirker und sicherer mit ihrer eigenen Mimik. Moglicherweise
brauchten sie den Schutz nicht mehr, d. h. sie konnten und wollten sich offen zeigen, sich

ansehen lassen.

3.5 ROLLE UND PERSONLICHKEIT

Die Masken und die Bewegungsmuster der Commedia dell”Arte traten im Laufe desZeit'in
den Hintergrund. Wichtiger war, dass jeder Patient seine eigene Figur weiter entwickelte. Der
Bezug der jeweiligen Rolle zur Krankheit des Patienten bzw. zu den entsprechenden
Verhaltensmustern wurde immer sichtbarer.

Der alte und reiche Mann, der immer wieder arm wird, wurde vonieinemPatienten mit
Borderline Storung gespielt. Dieser Patient driicktefimseiner Figur die Polaritit aus, die ihn
auch in seinem wahren Leben zerreif3t: reich-arm, nett-grob, groflzligig-zuriickhaltend, heiter-
depressiv bis verzweifelt, stark-schwach u.s.w.. In der Rolle konnte er bewusst zwischen
diesen extremen Eigenschaften abwechselnjseine Haltung, seine Stimme, sein Ausdruck, sein
Ton, seine Kostiime wurden ,,absichtlich® in doppelt gegensitzlicher Weise dargestellt.

Da gerade die Unverbundenheit, di€"Spaltung,der Extreme ein Charakteristikum fiir
Borderline Patienten ist, kann das bewusste Spiel solch gegensétzlicher Verhaltensweisen in
einem Theaterstiick fiir ded Patienten €in Mittel sein, den pathologischen Aspekt darin mit

Abstand zu betrachten.

Die Roll¢ des,Dottore— der eigentlich in der Commedia dell”Arte ein dicker, wackelnder
,Besserwisser “amd Angeber ist — wurde von einem Patienten gespielt, der gleich Abstand
von der originalen Figur nahm. ,,Warum soll der Doktor dick sein?* fragte er einmal und
nahmischon im Kopf und im Korper die Haltung und die Gesten fiir einen skrupellosen,
zynischen, geldsiichtigen, mitleidlosen Arzt ein. Dieser ,,Abzocker* trat mit abgehackten
Bewegungen auf die Biihne, provozierte Priigeleien, ruinierte andere Menschen, ohne dafiir
die Verantwortung zu iibernehmen. Er manipulierte andere. Dieser Patient liess sich nur sehr
langsam auf den Prozess ein. Einige Wochen erschien er gar nicht zur Therapie. Erst kurz vor
dem Auftritt kam er wieder dazu. Trotz seiner Zuriickhaltung und seiner Schiichternheit hatte
der Patient oft ein sehr klares Bild von der Handlung. Oft neigte er dazu, eine Art Regie zu

iibernehmen, ohne jedoch die volle Verantwortung dafiir tragen zu wollen.
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Ein Teufel mit Moral. Ein Patient fing an, mit einer Teufelsmaske zu arbeiten, obwohl in den
Figuren, die wir prisentiert hatten, kein Teufel vorkam. Vielleicht hatte er sich an meine
Erzdhlung erinnert, aus der hervorging, dass Arlecchino urspriinglich ein Teufel gewesen war.
Der Patient hatte anfangs nicht mitspielen wollen, aber als er dann die Teufelsrolle iibernahm,
schien das etwas Befreiendes fiir ihn zu haben, insofern er darin auch das verborgene
Gegenstiick zu seinem sonstigen Verhalten ausdriicken konnte. Auf der Station versuchte
dieser Patient, an allen Therapien teilzunehmen, sich fleilig zu zeigen, wie ein ,,Engel“yzu
sein. Er machte sich in der Therapie oft klein, zeigte sich manchmal gleichgiiltig, oder schien
sich fiir seinen Mut — er hatte das Stiick geschrieben! - selbst zu bestrafen. Er warehr
unsicher, immer bereit, fiir die anderen etwas zu tun. Im Stiick konnte er offen sagen, ,,ich bin
der Teufel®. Dieser Teufel hatte die Macht zu erpressen. Aber er versuehte auch seine Opfer
auf den richtigen Weg zu bringen nach dem Motto: ,,Tue etwias Gutes und ich bringe dich
nicht in die Holle*. Insofern war er eigentlich nicht bose, senderniiibte €ine Art von
Gerechtigkeit aus, der Moral entsprechend, wer siclinieht anstandig bénimmt, bekommt die
gebiihrende Strafe.

Die Rolle des Teufelsdieners iibernahm ein Patient mit starker Selbstwertproblematik. Dieser
Patient hatte in den Therapiestunden immer/wiedetiSchwierigkeiten damit, etwas
selbststindig auszudriicken. Durch die Unterstiitzung der Gruppe gelang es ihm besser. Aber
allein der Gedanke an die Moglichk@itjiandere zu flihren, blockierte ihn. Seine Rolle
»existierte* nur in der Beziehung zu@nderen; z. B. als Geldverleiher, dem Komplott von Arzt
und Teufel dienend. Er tatfin sciner Rolle, was die anderen von ihm wollten; er folgte ihnen,

aber zeigte leider auchaufider Biihne\keine eigene Initiative.

In dem Stiick,der Patienten mit Intelligenzminderung kam eine Figur mit einer bedeutsamen
Rolle vor; sie konnteMacht {iber andere ausiiben, indem sie sie verwandelte: der Magier. Der
Patient, der diese Figur spielte, war sehr egozentrisch und zeigte die charakteristischen
Verhaltensweise einer narzistischen Personlichkeitsstorung. Er konnte die Erfolge von
anderen Patienten wahrend der Therapiestunden schwer ertragen, und versuchte immer
wieder, die Aufmerksamkeit auf sich zu lenken und seine Entscheidungen durchzusetzen. In
realen Konflikten machte sich der Patient klein, ging beziiglich seiner Korpersprache in
gebundenen FluB3 und /oder plotzliche und abgehackte Bewegungen und stellte sich oft an den
Rand des Raumes. In seiner Rolle als Magier, der andere verwandeln kann, bewegte sich der
Patient dagegen héufig in der groen Kinesphére mit allmédhlichen Bewegungen. Er schien

sich dabei wohl zu fuihlen.
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Opfer dieser Verwandlung war der ,,Hase*, das ungefahrlichste aller Tiere, das eher dngstlich
ist. Diese Rolle tibernahm ein Patient, der als sehr gefdhrlich eingeschétzt wurde und der
haufig wéahrend der Therapie im Widerstand war; er sagte oft NEIN, blieb am Rand, bewegte
sich ,,unkontrolliert®. Seine Bewegungen konnten aber auch sehr prézise sein; er war gelenkig
und koordiniert und hatte ein sehr gutes Rhythmusgefiihl. Zusétzlich konnte er sehr flieend
und deutlich sprechen; normalerweise sprach er jedoch keine wirklichen Sitze, sondern
machte eher abgehackte ,,Gerdusche®. Fiir mich war er unheimlich und er schien mir
Merkmale einer multiplen Personlichkeitsstorung aufzuweisen, obwohl dies ni¢ht in‘seiner
Diagnose erwédhnt wurde. In der Rolle des Hasen dagegen war er hilflos, verzweifelt,
misstrauisch und angstvoll; er zitterte, hopste und versuchte, sich in einen/Prinzen:
verwandeln zu lassen; er wollte endlich ein Prinz werden.

Nach der Verwandlung in den Prinzen hatte der Patient eine andere'Ausrichtung; er konnte
langsamer in seinen Bewegungen werden und wie ein Amorteso, ein Held] traiumen und

sprechen.

Die Patienten haben ,,unbewusst* ihre eigenen Verhaltenmuster entweder auf die gespielte
Rolle projiziert oder versucht, ihr Gegenteilizu spielen. Es wire wichtig gewesen, ihnen dies
bewusster zu machen, um es dann in deeiGesptachtherapie weiter bearbeiten zu konnen. Da
dies nicht immer moglich war, habefichidartiber nachgedacht, ob meine Arbeit nicht
manchmal etwas Ungesundens, Pathologisches befestigte, wenn die pathologischen
Verhaltenweisen sich in deft Rollen noch einmal bestétigten, ohne dal} dies besprochen und
thematisiert werden konnte.Es besteht aber immer ein Risiko, mit dem man in jeder Therapie

rechnen und dessen man sich bewusst sein muf.

Die therapeutis¢he Atbeit mit dem Medium Theater erlaubt auch Menschen, die mit ihrem
Korper nicht bewusst umgehen konnen oder die sich nicht in den Mittelpunkt stellen wollen,
sich Uiber andere Medien, die in den gleichen Kontext gehéren — wie Tontechnik, Biihnenbild,
Design u.s.w. - auszudriicken. Angst und Mangel an Selbstvertrauen konnen tiberwunden
werden, weil diese Medien es erlauben, dabei zu sein, ohne sich auf der Biihne zeigen zu

miissen.
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4. SELBSTERFAHRUNGSGRUPPE: EINE NEUE ENTDECKUNG DES EIGENEN
KORPERS

., Ich bin hier wirklich bei mir. Es ist eine Insel fiir mich.

Johanna, Teilnehmerin der Selbsterfahrungsgruppe

Ich leite Gruppen fiir Korperausdruck und Improvisation in einer Berliner Volkshochsehule
seit 2000 und hatte die Figuren der Commedia dell”Arte in meiner Arbeit schon gelegentlich
benutzt. Im April 2008 fand ein Workshop statt, in dem ich zum ersten Mal diese Eiguren in
Bezug zur Tanztherapie prasentiert habe. Die Frauen, die an dem Wozkshop teilnabhmen,
wollten unbedingt weiter machen, die Arbeit an den Figuren @ntwickeln und vertiefen: im
Herbst 2008 fanden 13 weitere Termine einmal wochentlichistatt, je 2 Stunden mit 7 Frauen
und wihrend ich schreibe (Midrz 2009) treffe ich no¢hgd,dayon fiir 10"weitere Termine.

In dieser Gruppe war es fiir mich leicht und freudvoll die Figuren zu erarbeiten: unter dem
Motto ,,FFF - Frauen, Freiwillig, Frei®.

Die Altersstruktur der Frauen war von Mitt€ 20 bis\Ende 40, einige sind interessiert an Kunst
und Theater, Freiberufliche im Sozialbeteichen, eine Musikerin. Einige hatten Kinder und
Familie, fast alle arbeiteten viel und’kamen miide und unter Druck zum Abendtermin. Fiir die
Frauen gab es zwei Hauptmotivationén, sich auf diese Arbeit einzulassen: Interesse an den
Figuren aufgrund ihrer Arbeit oder Studium und Interesse an Korperarbeit, ,,Egal was wir
machen, Hauptsache bewegen, entspannen und wahrnehmen! Mal an mich denken, bei

meinem eigenen Korper sein!*

Die zweistiindigen Einheiten bestanden aus einem 45- bis 60-miniitigen gezielten
Korpertraining als Vorbereitung auf die Figur. Darauf folgte das Erlernen und Erproben der
Bewegungsmuster, Posen und Qualititen. In den letzten 20 Minuten war Raum fiir

Riickmeldungen, Ausdruck von Bediirfnissen, Kldrung von Zielen und/oder Entspannung.

Schon nach dem zweiten Termin war es den Frauen moglich, mit den Figuren zu
improvisieren, kurze Szenen und Situationen zu spielen. Gelegentlich habe ich Materialien als
Kostiime und Inspiration benutzt, wie Tiicher, Rocke, ein Schwert, Hiite. Objekte sind immer
eine hilfreiche Unterstiitzung, man vergisst ,,sich* und lenkt die Aufmerksamkeit auf das

Objekt. Oft hilft ein Objekt, bei der Improvisation Schamgefiihle zu vergessen, weil plotzlich
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auf etwas Konkreteres zu achten ist und man nicht ,,nur* den eigenen Korper zeigt/bewegt.
Ein Objekt ist auch eine Verldngerung des eigenen Korpers. Durch die Verkleidung kann man
in eine andere Haut schliipfen, schon ein Hut reicht, um in einer anderen Rolle zu sein. Es war
nicht fiir alle so selbstverstdndlich, sich zu zeigen. Fiir Frauen, die keine Biihnenerfahrung
haben, ist ,,aufzutreten oder nur das ,,sich zeigen eine Uberwindung, trotz des geschiitzten
Rahmens.

In der Frauengruppe zeigte ich Bilder und beantwortete zahlreiche Fragen iiber die Geschichte
und die Art, die Figuren zu spielen. Ich spiirte schon am Anfang grof3e Offenhéit, Interesse
und Freude; bei einigen bemerkte ich aber auch einen gewissen Leistungsdruck, alles ,,richtig
erlernen und richtig machen zu miissen®. Ich musste oft wiederholen, dassdie Figuren €in
Mittel sind, um uns selber besser kennen zu lernen, neue Muster zu esfahremund durch den
symbolischen und archetypischen Charakter der Figuren vielleicht vergesséne Anteile unseres
Selbst wieder zu entdecken oder uns bewusster zu bewegen.

Auch in so einer ,,entspannten* Frauengruppe konnémAaspriiche,und'Druck, Scham und
Stress auftreten. Aber all das konnte gleich angesprochen und thematisiert werden.

Ein Thema war die Leistung. Die Musikerin H. dulerte die'Serge: ,,Machen wir hier nur
Selbsterfahrung? “ Als Tanzerin kann ich di€s gut verstehen. Eine Kiinstlerin mochte doch
etwas ,,lernen”, das eigene Repertoire ctweitern und ihre Ausdrucksmoglichkeiten fiir die
Biihne verbessern. Sie hat das Bediiffnis, sich,funktionell weiter zu bilden. Nach und nach
wurde ihr klar, was ihr die Figuren,bédeuten: die Moglichkeit, Elemente zu nutzen, ohne die
strenge Form respektieren@u missen, thren eigenen Ausdruck zu bereichern und auch eigene
Anteile anders erleben,zu kénnen: Genau diese Musikerin sagte am Ende, wie wichtig es fiir
sie war, die Figuren in ihrem Alltagiwieder zu finden: ,, Wann kommt endlich die Dienerin ins
Spiel? MeinepSchulterin ziehen sich hoch in Stress- und Drucksituationen, das ist der
Capitano!¥:Dig'Figuten wirkten bei ihr nicht nur als Erweiterung ihres Wissens und ihrer
Bildung, sondern auch als Moglichkeit, ihre Schwéichen und Ressourcen im Alltag zu
beobaghten: die Schultern locker zu lassen nach einem anstrengenden Geigenstiick, oder auf
thre Kdrpermitte zu achten und das Becken sinken zu lassen, um sich in Stresssituationen mit

ihren'Kindern zu beruhigen.
Die Figuren der Commedia dell” Arte sind ein sehr geeignetes Material, um einzelne

Korperteile bewusst zu aktivieren und die damit verbundenen Assoziationen auftreten zu

lassen, Gefiihle zu spiiren und Blockaden zu 16sen. Diese Gruppe konnte mit einzelnen
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Korperteilen sehr konzentriert arbeiten und aufgrund der auftretenden Schwierigkeiten weiter

ausprobieren und reflektieren.

Ab dem zweiten Termin habe ich mich in den zwei Stunden einer oder maximal zwei Figuren
gewidmet. Ich begann mit den zwei Alten. Pantalone bot dieser Gruppe die Gelegenheit,
extreme Spannung bewusster zu erleben. Durch Pantalone und die anderen Figuren ergab sich
die Moglichkeit, verschiedene Korperteile (Becken, Brustkorb, Schultern, Arme) wie
Segmente zu betonen und damit den Ausdruck zu verstdrken. Die bewusste Isolationven
Korperteilen ist eine schwierige Technik in Theater und Pantomime. Bei diesen Figuren hilft
die Isoltion verschiedener Korperteile in der Bewegung, die Ausdruckskraft der Figur zu
entwickeln. Beim ,,normalen* Menschen kann das bewusste Isolierengvon Kérperbereichen
als extremes Bewusstsein und Koérperwahrnehmung empfunden werden. Wenn es jedoch
unkontrolliert und ungewollt stattfindet, kann es als Korperspaltung, Sehwierigkeit und

Hindernis erlebt werden.

Ich begann mit Ubungen wie ,,das Becken schwer werden uhd nach unten sinken lassen®, erst
in Entspannung und dann mit Kraft. Diese Ubung wirkte fiir einige sehr schwierig, {iberhaupt
die Konzentration auf das Becken zu fokussierfen! Das Becken war von Anfang bis Ende ein
wichtiges Thema fiir die Gruppe. Das‘Gewicht im Becken zu spiiren, war eine Schwierigkeit
und hat teilweise Frust, aber auch lrritation ausgelost. Das Becken zu bewegen als extremer
und tiberzogener Ausdruck von Weiblichkeit war fiir Frau S. ,,Horror", sie konnte sich in

diesem Frauenbild nicht wieder finden, es wirkte auf sie fast absto3end.

Interessantaber auch sehr anstrengend, war fiir die Frauen das Gefiihl von ,,Schrumpfen®,
wie ein trockenér Batim. In der Figur des Pantalone war es wichtig, abwechselnd Ubungen
anzubieten, die seine Grazilitit und Instabilitdt kompensieren konnen: der ausgetrocknete
Baumphatte immer noch tiefe Wurzeln und konnte immer wieder aus der Erde Nahrung
ziehen. Qi Gong Ubungen wie ,,Wurzeln spiiren* oder ,,einen Baum umarmen®, haben der
Gruppe die Moglichkeit gegeben, die Anstrengung zu lindern und ihren Bodenkontakt, Fiif3e,
Oberschenkel und Becken zu stirken.

Am Ende der Stunde fragte ich, was den Teilnehmerinnen fremd bzw. vertraut war beim
Spielen dieser Figur: die Spannung und das Geizigsein hatten negative Gefiihle ausgelost,
aber seine Lebendigkeit trotz des Alters wurde positiv erlebt. Genau wie ein trockener Baum,

der aber in seinen Wurzeln noch lebt.
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Ganz anders war flir die Frauen die Erfahrung mit den Mustern des Dottore.

Durch die Bewegungen in einer groflen Kinesphire, das Element Luft und verschiedene
Spiele mit runden Formen (Kugel, Ballon, etc.) sowie dem Wechsel von Leichtigkeit und
Schwere habe ich versucht, die Eigenschaften des Dottore zu vermitteln. Die Teilnehmerinnen
empfanden diese Figur als anstrengend und unangenehm, aber sie konnten es auch genie3en,
grof} zu sein und sich Raum nehmen zu diirfen. Die beiden Figuren der Alten haben sehr
anstrengende Korperhaltungen, die eine starke Wirbelséiule brauchen, dafiir habe ich auch

immer wieder Training fiir Starkung und Mobilisierung des Riickens angeboteti:

Arlecchino hat ein lebendiges Herz, ich habe versucht, ihn noch lebendigér zu machen durch
die bewusste Aktivierung des Brustbeins. Mit afrikanischen Rhythmenmmund:Bewegungen aus
dem afrikanischen Tanz habe ich versucht, den Frauen Kraft4nd Schwungzu geben. Fiir die
Erdung habe ich dann mit den FiiBlen gearbeitet: kicken, springenphiipfen, Fuboden weg
driicken, mit vielfaltiger Kraft, Rhythmen und FlussiiDie Lebendigkeit Arlecchinos wirkte
ansteckend, die Frauen freuten sich sehr auf die Improvisation, spielten mit den Gelenken,
allein und paarweise, bewegten sich wie eine Marionette und lieBen sich bewegen. Ubungen
wie die Vorstellung, an verschiedenen Korpérteilemgezogen zu werden, wie mit einem
unsichtbaren Faden, haben Konzentration, und/Aufmerksamkeit geweckt, aber auch die
Unruhe der Figur betont. Einige Teilnehmerinnen, die Theatererfahrung hatten, sind oft ins
Verbale gegangen. Ich musste daraufachten, dass nicht zu viel ,,Theater* gemacht wurde,
sondern der Fokus dabei blieb, auf prazise Impulse zu reagieren und prézise Impulse zu
geben. Ich musste die Aufgaben seht'genau begrenzen, unter dem universalen Motto:
»Weniger ist mehet', Arlecchino machte alle lebendig und sein Schwung und sein Hin-und-
Her-Sprifigen,weckte die Gliickshormone! Frau A. konnte sich freuen und ihre Miidigkeit auf

dem Weg zur Stunde wergessen, wenn sie an Arlecchino dachte.

Als ich die Dienerin prisentiert habe, habe ich nicht gedacht, wie wirksam und heilend diese
Figur sein kann; ich werde das im nachsten Kapitel vertiefen und die Arbeit mit dieser

Figur in den zwei Gruppen vergleichen.

In jeder Gruppe gibt es eine dynamische Entwicklung, die erst die Gruppe harmonisiert und
zusammen bringt, bei der alle offen und zuriickhaltend sind und es dann Raum gibt fiir den
Ausdruck der eigene Bediirfnisse und Zweifel, sowie der Widerstinde. Auch in dieser Gruppe
kam nach der ersten Hilfte des Kurses eine Art Unruhe und Leistungsdruck auf: ,, Wie lange

braucht man um die Figuren zu lernen?* Die Komplexitit der Arbeit und das Erfahren, dass
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diese Figuren nicht so einfach zu spielen und zu {iben sind, hat die Teilnehmerinnen vielleicht
in dieser Phase beschéftigt. Es war aber eine sehr konstruktive Form von Widerstand: ,,Wir*
miissten als Gruppe die Ziele noch mal fokussieren: wir wollen die Figuren nicht perfekt
technisch lernen, sondern als Muster verwenden und ausprobieren und dabei erfahren, was sie
mit uns machen und/oder was von diesen Mustern/Figuren zu uns gehort oder uns ganz fremd
ist. In dieser Phase gab es auch das Bediirfnis, das bereits Gemachte zu wiederholen. Es waf
kein Zufall, dass das genau nach einer Frauenrolle passierte! Die Frauenrollen waren imdiesef
Gruppe sehr willkommen!

Es war, wie ich nachher erkldren werde, die Entdeckung einer neuen Weiblichkeit!

In der kleinen Gruppe, die sich im Friihjahr wieder traf, wurde es moglich{ nach der Arbeit
mit den Frauenfiguren der Dienerin, Cortigiana und Amorosa auch iliberpAuthentische
Bewegung ihr eigenes Frauenbild zu erleben. Die Frauen, erSterschrocken'iber die zu freie
Struktur der Authentischen Bewegung, waren dann iiberrascht, wie,viellifn Stille und Warten

entdeckt werden konnte, von sich und von ihrer innéren,Gefiihlswelt.

In der Wiederholung der ersten sechs Figuren war es moglich, sie miteinander in
Improvisationen spielen zu lassen und dabei denKérper zu entlasten: Figuren wie der
Capitano oder der Dottore sind sehr anstrengend und das Wechseln von einer zu einer anderen
Figur war nicht nur lustig, sondern@uchygesund und notwendig.

Nach der Phase von Zweifeln, neuenZielsetzungen und Wiederholungen habe ich die Frauen
eingeladen, bewusster ihrgfStimmen zu benutzen: erwédrmen, vibrieren lassen und in den
Gelenken und verschiedenen Korperteilen klingen zu lassen, verschiedene Korperteile als
Resonanzkorper zu verwenden. Esavar die Zeit fiir Korperdialoge: eine Frau war sehr
angenchf'iiberrascht¥on einer Ubung, bei der sie sich mit dem Riicken ihrer Partnerin
,unterhalten* konntelDiese leicht konflikthafte Zeit war letztendlich die Gelegenheit, die
Kommunikation auf verschiedenen Ebenen zu vertiefen. Und dann kam die Zeit zum

sFliegen®.

Nachi Labans Betrachtung vom Raum unterscheidet man drei Ebenen: die niedrige, die
mittlere und die obere. Die Figuren, die wir bis jetzt gespielt hatten, waren alle relativ gut
geerdet und sie hielten, wenn auch nicht immer, guten Bodenkontakt. Das Spielen der
Amorosi brachte die Gruppe in die obere Ebene: die Amorosi versuchen ihre ,,irdischen®,
nicht anstindigen Eigenschaften zu verlassen und sich nach oben zu verziehen, aber ohne

Bodenkontakt. Das bewirkt eine Art unverantwortlicher Leichtigkeit, voll spielerischer
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Dekoration. Wie verliebt spielten und tanzten die Frauen im Raum, zeigten ihre Leidenschaft,
spiirten aber auch die Unverbindlichkeit dieser Figur, die sich immer in einer nach oben
angespannten Haltung bewegt und Instinkt und Geist mit Hilfe von Spiralbewegungen im
Oberkdrper trennt. Die Arme und Hande der Amorosi ,,malen wunderschone Bilder im
Raum, versuchen runde anmutige Formen zu zeichnen, beschiftigen sich mit allen mdglichen
Gesten fiir ,,Geben und Nehmen®, suchen {iber die Peripherie den Kontakt mit den
Mitspielerinnen. Um diesen oberfldchlichen Kontakt auszubalancieren, habe ich eine
Voriibung fiir Tango angeboten, in der man sich zu zweit bewegt, verbunden durch emen
unsichtbaren Faden, der beide Brustbeine zusammen hélt. Das hat gleich ein
»authentischeres Liebesgefiihl erzeugt! Die Amorosi der Commedia dell/Arte vessuchen
aber in der Luft zu bleiben und nie auf dem Boden zu landen. Wenn siesaufiden Boden
kommen, dann stiirzen sie und fallen in Ohnmacht. Eine der Teilnehmerinnen hat mir
berichtet, dass es ihr, als sie zu Hause war, schwindlig wurde. Es‘passiefte thr sonst nie und
sie hat gedacht, es konnte doch mit dieser Figur zu umshaben. Teh fand diese Riickmeldung

spannend und auf jeden Fall einen merkwiirdigen Zufall!

Die Frauen konnten gleich iiber die Wirkung der/Figuren berichten, assoziieren und
reflektieren. Sie nahmen die Figuren alsieine Bereicherung, um ihre eigenes Leben und ihre
Bewegungen zu betrachten und siedretiten sich immer mehr, damit zu arbeiten. Die Arbeit
endete nicht mit dem letzten TermingDie Frauen hatten keine Absicht aufzutreten, aber
dennoch Lust, mit diesen bewegten Bildern an sich zu arbeiten. In ihrem eigenen Korper zu
bleiben und die eigenen Ressourcen zu entdecken und diese mit anderen Frauen weiter zu
entwickeln, warembewusste Zicle.Wahrend ich dies schreibe, lauft noch unser
Mittwochskuss.

Der Alltag kann'alle’guten Entdeckungen wieder verschlucken. Ich bin aber sicher, dass die
Figuren ab und zu bei den Frauen noch wirken und sie ein Teil ihres Lebens geworden sind.

Per Kérper erinnert sich.
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5. VERGLEICH UND UBERLEGUNGEN ZU ANWENDUNG UND WIRKUNG

., Rollen sind typische Verhaltenmuster, mit denen wir auf die Umwelt reagieren. Ebenso sind
Rollen die fiir uns typischen Verhaltensangebote, die wir unserer Umwelt machen. Der hier
verwendete Rollenbegriff hat also nicht die Bedeutung von ,, falsch, vorgetduscht,
maskenhaft“ o.a., wie oft in der Umgangssprache. Wenn Rollen vorgegeben sind, entstehen
Szenen, wenn eine Szene spielt, differenzieren sich Rollen heraus. Rollen stelleineine ekste
Orientierung im Beziehungsgeschehen zwischen Personen dar. Sie definieren damitiauch den
Sinn einer Situation: Lehrerin/Schiilerin, Polizistin/Autofahrerin, Vater/To¢hter,
Helfende/Verletzte, Spielerin/Mitspielerin, Beleidigerin/Gekrinkter. Rollen stellen ein
Beziehungsangebot dar, das einer Uberpriifung bedarf, z.B. $stimmt.die Rolle noch, die ich
bisher in der Familie gespielt habe? *“ (Rahm, D. 1993 S. 128)

Am Anfang dieser Arbeit habe ich mich gefragt, was es fiir einen Sinn hat, zwei so
verschiedene Gruppen zu vergleichen. Die Unterschiede zwischen den beiden Gruppen sind
vielfdltig, oft waren die Figuren und ihre Witkungals einzige Gemeinsamkeit zu sehen. Die
Frauen nahmen freiwillig an dem Projektyteil, wéahrend die psychisch gestorten Méanner im
Freiheitsentzug waren. Die erste di¢”;,gesunde’’, die andere die ,,kranke* Gruppe. Sie hatten
natiirlich auch verschiedene Fihigkeiten und Mdoglichkeiten zu reflektieren. Die Patienten in
der Klinik erleben jeden Tag Frustration und Unterdriickung, es gehdrt zu ihrem Leben in der
Anstalt. Das macht jedes Angebot zu'einem Zwang und sie wissen am Ende nicht mehr, was
ihnen Spall machgoder ob sie weitef machen miissen, weil es eine Pflicht ist. Das war in der
Frauengruppe.nicht dex Fall, sie hatten das Projekt, wenn auch mit Schwierigkeiten, in ihren
Alltag integriest undkamen freiwillig. Sie waren sicher, dass es ihnen danach besser gehen

wiirde.

Bei/digsem Vergleich werde ich versuchen, erst auf die Gemeinsamkeiten zu achten und zu
erkldren, wie Impulse und Angebote in verschiedene Richtungen gingen.

Besonders werde ich die Arbeit mit den zwei Figuren der Dienerin, Colombina und dem
feigen Soldaten, Capitano beschreiben. Was hat von den beiden in den Gruppen gewirkt, wie
habe ich in den zwei Kontexten die Figuren prisentiert und was haben sie im Prozess und bei

den Korpererfahrungen ausgeldst.
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Ein Teil meines Korpertrainings, um den Korper zu entspannen und gleichzeitig zu
mobilisieren, ist ein ganz langes Schiitteln, erst vom ganzen Korper dann von einzelnen
Korperteilen und -bereichen. Das Schiitteln als Entspannung, Vitalisierung und Mobilisierung
war als Ubung in der Forensik fast unméglich. Einige Patienten der MRV sind iibergewichtig
und Schiitteln war nicht nur anstrengend, sondern auch sehr unangenehm. Die Patienten
fanden es ,,doof*, waren sehr abwertend und schdmten sich, wihrend die Frauen sich immef
dariiber freuten, den Stress, Druck, Arbeit, Familie und Kinder, den Alltag abzuschiitteln.

Zur spezifischen Aktivierung der Gelenke habe ich in beiden Gruppen den Chdee-Kreis
benutzt, aber auch nach dem Muster der Figur bestimmte Bewegungen vorgegebenjDiese
vorgegebenen Bewegungen waren in beiden Gruppen oft eine Herausfordé¢rung, wihrend das
Fiihren und Folgen der personlichen Bewegungen im Chace-Kreis auehyin‘der Forensik
langsam ein angenehmes Ritual wurde.

Bei den Frauen plante ich mehr Zeit fiirs Kdrpertraining eintund sie, waren, obwohl sehr
miide, immer offen fiir reine Korperarbeit und besondess, fiir Kotperwahrnehmung. In der
Forensik war die Ausdauer das Hauptproblem. Mein Kérpertraining verlangt eine gewisse
Konzentration, weil es dabei auch sehr um Korperwahrnehimmung geht. Das war im MRV eine
grofBe Schwierigkeit. Aulerdem darf man nicht vergessen, dass die Patienten in der

Psychiatrie oft Medikamente bekommenjdie sie schwach und antriebslos machen.

In beiden Gruppen gab es eine Phasé von Widerstand und Zweifeln. Als Therapeutin in der
Minnergruppe habe ich dafin Halt gegeben, die Ablehnungen akzeptiert, aber ich habe
dagestanden, bin dabei geblieben, war ,,streng®, was ich als sehr schwierig fiir mich erlebt
habe! Ich habe migh dortmnicht als Teil der Gruppe erlebt, es gab kein ,,wir“-Gefiihl. Die
Patienten trugen die Verantwortung fiir ihr Handeln und ich betonte immer wieder, dass es
ihre Entscheidufig wére, weiter zu machen oder auch nicht.

In der Frauengruppe konnte ich entspannter ein ,,wir* spiiren. Ich wirkte mehr unterstiitzend
und konnte si¢ spiegeln und Verstindnis ausdriicken. Mit den Frauen konnte ich auch ehrlich
tiber meine Erfahrung sprechen und offener sein. Die Rolle der ,,strengen Therapeutin® aus
derForensik durfte ich ablegen.

In der Forensik half den Patienten ein konkretes Ziel, die Auffiihrungen, um die
Widerstandsphase zu iiberwinden. Sie konnten nicht iiber ihren Prozess reflektieren, sie haben
einfach fiir das Ziel weiter gearbeitet. Danach, als alles vorbei war und sie sich im Video
sehen konnten, waren sie jedoch alle zufrieden, das erlebt und weitergemacht zu haben. Die

Ablehnung war in diesem Moment vergessen. Ein Applaus hatte gereicht.
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Fiir die Frauengruppe bot der Widerstand Gelegenheit, sich Zeit zu nehmen, {iber ihre
Reaktionen nachzudenken und sie zu verarbeiten. Es gab kein konkretes Ziel, auller zu
schauen ,,was es mit mir macht“ oder was es bedeutet, sich in eine Rolle hinein zu versetzen

und das korperlich zu spiiren.

5.1 COLOMBINA, DIE DIENERIN: WEIBLICHKEIT ERLEBEN

Die isolierte Bewegung, Wahrnehmung und Mobilisierung von einzelnen Korperteileniist ein
sehr wichtiger Teil des Trainings fiir die Figur der Dienerin, insbesondere die verfihrerischen
Bewegungen im Becken. Das Becken wahrzunehmen und zu bewegen, witkte auf.die Manner
erst peinlich. Sie haben ein Bild von Beckenbewegungen, das sehr sexualisiert istaind
oberflachlich eher an Pornofilme und Striptinzerinnen erinnért als an gesunde Weiblichkeit.
Eine Blockade in besonderen Kdrperbereichen, ist eine Form, der'sematiséhen Abwehr, um
das Wiedererleben alter Traumata zu vermeiden undidie.entsprechenden Schmerzen
auszuschalten. Es ist nicht immer gut fiir jeden Patienten,, Blockaden zu 16sen, es kann sogar
ungeeignet sein, wenn es bedeutet, schwerwiegende Episoden, die nicht gehalten und
verarbeitet werden kdnnen, wieder zu erlebgn oder'zu erinnern. Man darf nicht vergessen,
dass die meisten dieser Straftiter Kindetiwaren, die unter schwierigsten Bedingungen
aufwuchsen, die misshandelt und missbraucht wurden. Ohne ihre Taten kleiner machen zu
wollen, muss ich feststellen, das es,int fast jedem Straftéter der forensischen Einrichtung ein
Opfer gibt, das sich mit allen Krédften wehrt, seine Erlebnisse wieder zu wecken. Keiner der
Mainner konnte das Beckenals Kraftquelle oder Impulsgeber wahrnehmen. Sie spielten die
Striptdnzerinnen mit iibertticbenerSpannung und gleichzeitig schimten sie sich. Diese
Reaktionenispiegeltenidie physischen und psychischen Spaltungen dieser Menschen wider,
die eine gestorté Sexualitit haben und groBte Schwierigkeiten haben, ihren Korper
wahrzunehmen.

Imm MRV wurden Frauenrollen nur von der Gruppe mit Patienten mit Intelligenzminderung
beim Auftritt dargestellt: eine schwangere junge Frau, die eigentlich ziemlich fromm war und
einesalte schwerhorige Oma, die nicht besonders weiblich war. Wéhrend der Improvisationen
wurden in beiden Gruppen der MRV mehrere Frauenfiguren gespielt und ausprobiert.

Als wir Zeit hatten, an diesen Rollen zu arbeiten, haben sich die meisten getraut, zumindest
,wie eine Frau® zu gehen, aber nur ein Patient hat akzeptiert, die junge Frau auf der Biihne

vor anderen zu spielen. Und es war fiir ihn nicht einfach.
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Die Gruppe der Patienten mit Personlichkeitsstorungen hatte sehr viel Spal3, diese
iibertriebene Frauenrolle auszuprobieren. Beim Auftritt wollte jedoch niemand diese Rolle
iibernehmen. Das Frauenbild, dass diese Patienten in den Improvisationen ausgedriickt haben,
war oft libertrieben und nie positiv: die kokettierende Dienerin sah mehr wie eine Prostituierte
oder eine hochnésige Dame aus. Fiir die Patienten mit Intelligenzminderung war es
einfacher, die Frauenrolle anzunehmen und sie hatten nicht nur negative Frauenbilder. Bei
diesen Patienten erschienen auch eine idealisierte junge Frau und eine sehr nette, etwas
»schlampige* Oma.

Nicht nur aus Zeitgriinden, sondern auch aufgrund der Widerstinde und der Art des
stereotypen Denkens war die Arbeit mit der Dienerin im MRV sehr begrenzt. Die
Vielfiltigkeit dieser Figuren wurde nicht erlebt, sie wurde erst als Kellmerinund dann mit
allen stereotypen Bewegungen dargestellt. Es war eine sehr éinfache Arbeit, mit kurzen

Improvisationen und Géngen.

Die Erfahrung in der Frauengruppe war ganz anders. Da hatte ich Zeit, langsam die Figuren
in thren Facetten zu erarbeiten. Ich fing im Liegen an. ,,Ah;Wwie schon sind meine Fiisse!* Im
Liegen habe ich lange die eigenen Fiisse erst beobachten und dann massieren lassen. Die
Frauen bewegten ihre Fiisse langsam, aufmerksam,/fast meditierend. Dann bot ich schnellere
und groflere Bewegungen an, sie ligssemihre’Fusssohlen endlich den Boden beriihren und
bereiteten sich vor, in den Stand zu géhen. Ich bot die Vorstellung an, Licht in den Fiissen zu
haben, womit man blinkenkann,jum spielerisch Aufmerksamkeit zu wecken, Luft unter den
Fiissen zu spiiren, Leichtigkeit und Kraft abwechselnd in verschiedenen vorgegebenen
Tanzschritten. Dig\Frauen entdeckten, sich selbst in kleinen Details schon zu finden, wie auch
Fiisse vetfiihserisch sein konnen. In ihrem Alltag nahmen sie sich selten die Zeit, um einen
Korperteil'aufmderksam zu beobachten, zu schétzen und sich schon zu fiihlen und dann mit
diesem Geflhl unterwegs zu sein.

Schonidieser Prozess hatte etwas sehr Heilsames. Sich zu erproben, wie die Dienerin gelassen
hin uind her zu laufen, einen Schritt vor und zwei zuriick, sich im Raum schlingeln, sicher,
dassfemand hinterher schaut und sie hiibsch findet, kokettieren, mit einzelnen Kdrperteilen,
jedes kleine Stiick Haut wertschétzen.

Dann kam die Arbeit am Oberkorper und den Armen. Sich nicht nur schon, sondern rund zu
fiihlen, zu kreisen mit Armen, Handen und Oberkdrper, weich zu sein. Ich habe runde Formen
suchen und ausprobieren lassen und immer wieder ihren Beckenbereich spiiren und sinken

lassen und dabei stabil zu bleiben. Dann kam die erste Frage: Was ist Weiblichkeit? Ich habe
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diese Frage zu zweit und zu dritt mit einem Korper-Dialog beantworten lassen: Rhythmischer
Dialog mit den Formen der Dienerin, eine nach der anderen, sich Zeit lassen, um zu reagieren
und die Antworten zu beobachten, zuzuhoren. Sehr lebendige, lustige, lange Improvisationen
entstanden. Die Frauen filihlten sich wohl in dieser Rolle, sie waren trotz ihrer Miidigkeit

plotzlich lebendig!

An einem weiteren Termin wollte ich die Arbeit mit der Dienerin vertiefen: es trat die
Schwierigkeit auf, wieder in den Korper der Dienerin zu schliipfen und damit zu handeln. Die
Handlung entstand erst, als ich vorgeschlagen hatte, im Spiel auch ein Méannerrollezu
benutzen. Da konnten die Frauen eine kleine Geschichte darstellen. Eifersacht und\Rivalitit
waren als erste Gefiihle zu sehen und in der Handlung verloren die Frauen'die Verbindung mit

ihren Ressourcen, sie konnten sich weniger Zeit lassen, zu warten, sich zu Spiiren.

Als in der Frauengruppe die Figur der koketten undévesfiihrerischen Dienerin gespielt wurde,
entstand die Diskussion: ,,Darf ich, als emanzipierte Fram, mein Becken so verfiihrerisch
bewegen? Widerspricht diese Art von Weiblichkeit nicht meiner Rolle als starke Frau?*. Es
dauerte lange, bevor sich die neue Wahrnehmung des Beckens ausgewirkt hat. ,,Darf ich so
auf der Strasse gehen?* Bei jedem Schritt das Becken sinken lassen und im eigenen Becken
bleiben. Nach einigen Terminen kam die,jungste Frau zu mir, sie hatte ausprobiert, auf der
Strasse in Ruhe wie die Dienerin thrén Beckenschalen beim Gehen abwechselnd los zu lassen,
sie fiihlte sich prasenter und gelagsener, stirker ohne Anspannung.

Fiir andere war das aber nicht so ginfach. Frau S. fand erst das Spielen lustig, aber so bald sie
sich als verfiihrerische undikokettiefende Frau fiihlte, wurde ihr unwohl dabei. Sie war eine
der Frauénjidic beim zweiten Kurs im Friithjahr nicht mehr mitmachen wollten bzw. konnten.
Sie fand, dass die Arbeit ihr zu nahe ging und fiihlte sich in der freien Bewegung nicht mehr
wohl. Sie hatte sich etwas mehr Struktur gewiinscht. Beim Abschied erzihlte sie, dass sie
nicht'mehr aus der Figur herauskommen konnte und daf} ihr das Angst gemacht hatte. Das
habe mit ihrer Sexualitét zu tun und sie wollte dieses Thema nicht weiter in der Gruppe
beagbeiten. Frau S. hatte gleichzeitig eine Psychotherapie angefangen und meinte, sie wolle
lieber auf diesem Weg ihr Unbehagen kliren.

Diese beschriebenen Figuren konnen sehr starke Spuren hinterlassen und auch unangenehme
Gefiihle wecken. Obwohl ich ihre Entscheidung bedauerte, klang sie fiir mich richtig und ich

freute mich, dass sie etwas an sich wahrgenommen hatte und es auch ansprechen konnte.
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5.2 CAPITANO, DER FEIGE SOLDAT: ANGST UND AGGRESSION

Die zweite Figur, die ich vertiefter vergleichen werde, ist die des Capitano. Im Capitano
finden wir viele Spaltungen und Widerspriiche. Am auffilligsten ist seine unangemessene
Nutzung der Kinesphire: er ist entweder zu grof3 oder er versucht zu verschwinden und sich
klein machen. Das Spannende an ihm ist, dass er oft beide Aspekte in sich vereinen kann; sich
verbreitern in der Peripherie, Arme und Beine strecken, aber gleichzeitig eng bleiben,
schrumpfen in der Brust und in der Schulter. Susanne Benders (2007) Anmerkungen Uber eine
inaddquate Nutzung der Kinesphire finde ich in diesem Zusammenhang sehr passend:

., Eine inaddquate weite Kinesphdre finden wir

- bei narzisstischen Menschen, die andere in ihren Raumbediirfnissengieht wahruehmen oder
- als kontraphobische Reaktion auf die Angst, nicht wahrgenommen zu werden, worin sich
eine Zugehorigkeitsthematik verbirgt.

Eine inaddquate enge Kinesphdre finden wir bei Meénschen,

- die aufgrund von wiederholten Erniedrigungen und Traumatisierung die Verletzung des
eigenes Raumes erleben mussten (wie es bei Missbrauchsopfern der Fall ist), oder

- bei Menschen, die damit versuchen, unsichtbarzupwerden, weil sie Angst vor anderen
Menschen haben, was ebenfalls auf eineiugehorigkeitsthematik hinweist. “ (Bender, S., 2007,
S. 124 f).

Das Spielen des feigen SoldateniCapitano - dulerlich ein Angeber, aber in Wirklichkeit ein
Angsthase — hat in einigen Patienten des MRV neben eher ldcherlichen und tibertriebenen
Ausdriicken von Angst auch Aggression und Wut geweckt. Es war zuerst lustig, sich durch
den Raum Zwbewegemund auf jedes kleine Gerdusch und jede Bewegung zu reagieren, mit
einem Zittetn, sich winzig zu machen, zuriickzugehen, zu zucken, sich zu verstecken. Sich
iiber die Angst der anderen lustig zu machen. Die Gruppe konnte iiber sich und {iber die
eigenen iibertriebenen Reaktionen lachen. Angst haben und sie nicht zu zeigen, ist ein
brennend aktuelles Thema in der Forensik, nicht nur fiir die Patienten, sondern fiir viele
Mitafbeiter. Viele gewalttdtige, aggressive Reaktionen konnen auch als Angstreaktion
interpretiert werden. Und umgekehrt, bei Angstneurotikern, kann die Angst eine gegen sich
selbst umgeleitete Aggression sein.

In der Improvisation zu zweit schien einer der Patienten als Capitano sehr authentisch
aggressiv. Die Ergotherapeutin, die mich begleitete, und ich waren sehr irritiert und auch

besorgt, dass es zu einem echten Wutausbruch oder einer korperlichen Konfrontation kommen
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konnte. Dazu kam es aber nicht. Der durch diese Figur ausgeloste Ausbruch von Aggression
war im Verlauf unserer Arbeit ein sehr wichtiger Moment. In Wirklichkeit ,.konnte* der
Patient nicht den feigen Soldaten zeigen, da er keine Angst zugeben konnte oder wollte, was
auch ein typisches Muster in seinem Verhalten war. In seiner Darstellung haben wir keine
Angst gesehen und ihm das als ,,technische® Riickmeldung gegeben. Angst zu zeigen wird
von den Patienten sehr vermieden, was aber nicht bedeutet, dass sie nicht empfunden wird.
Sie wird oft nicht erkannt, gleich verdrangt oder als korperliches Unwohlsein
(Bauchschmerzen, ,,Achterbahngefiihl* ) wahrgenommen.

Den Patienten im MRV ist der feige Soldat als Charakter emotional viel zu nah. Dig)Kraft
dieser Figur haben wir hier sehr konkret gespiirt. In einer ,,leeren* Form kénnte dex Patient
seine Aggression ausdriicken, ohne sich davon beherrschen zu lassengAmsprebieren und dann
wieder zuriickkehren. Was allerdings fehlte, war die Reflexion dariiber, immer wieder sagten
viele Patienten: ,,Angst? ist nicht mein Ding!*

Der Capitano fand bei den Auffiihrungen der Patientemsin Eberswalde’keinen Platz.

In der Frauengruppe gab es viel Raum fiir Bewegungen in der groflen Kinesphire.
Anspannung, Verldngern der Korperteile, grofie Schritte, Bewegungen aus Kampfkiinsten und
militdrischen Haltungen. Dann habe ichiworgeschlagen, den Oberkdrper in einem Segment
gleichzeitig schrumpfen zu lassen «GroByzu sein, aber plotzlich den Aftermuskel zu schlieBen
oder Enge in der Brust zu spiiren und dann dabei auch noch fest und zitternd zu werden.

Es war ein spannender Moinent, die Tetlnehmerinnen spiirten gleich die unglaubliche
Anstrengung, die damit vetbunden ist und konnten auch erkennen, dass sie selber dhnliche
Muster verfolgtens

Frau S., dievauch in diesem Fall sehr sensibel reagierte, ging erst lustvoll in die Figur hinein
und musste danfi plétzlich authoren, als sie merkte dass es genau ,,ihr Thema* war.

Sie hatte am'Anfang viel Spal}, den Capitano zu spielen, obwohl sie eigentlich nie so gerne
mnproyisierte. Nachdem sie sich in dieser Rolle erst ausgelebt hatte, wurde es ihr irgendwann
aber zu viel. Nach dieser Stunde sagte sie mir, dass sie eine Pause machen und nicht zum
folgenden Termin kommen wolle. Ob sie Angst hatte? Sie konnte es nicht direkt sagen. Die
Improvisation waren fiir sie eine groBe Anstrengung und es kostete sie viel Uberwindung, sich
darauf einzulassen.

Fiir den Capitano habe ich auch ein Schwert benutzt. Anfangs ein imagindres Schwert, dann
ein echtes Taichi-Schwert aus Holz. Es war ein sehr lustiger Moment, Zeitlupen-Kampfe

entstanden, die Luft wurde mit genauen Schldgen zerschnitten. Die Arbeit mit einem Objekt,
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mit Materialien oder Kostiimen, ist bei Improvisationen immer sehr hilfreich. Das bendtigt
Genauigkeit, Aufmerksamkeit, Klarheit und lenkt die Konzentration nach auen. Ein Schwert
kann auch als Verldngerung des eigenen Korpers erlebt werden und ein fassbares Mittel sein,
um die Wirkung und Kraft der eigenen Bewegung besser zu erkennen. Als Mittel zur
Selbststirkung.

In der Frauengruppe konnte ich vorschlagen, dass Dienerin und Capitano abwechselnd

zusammen spielen: es war nicht nur eine gesunde Ergédnzung, weil die entspannten un.

spielerischen Bewegungen der Colombina die Anstrengung des Capitano lind
entstandenen Improvisationen waren auch ein lustiges und groteskes Beispiel d

Beziehungen.
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6. SCHLUSSWORT

Wihrend ich diese Arbeit schreibe, lduft eine Fortsetzung des Frauenkurs mit dem Thema der
»magischen Figuren der Commedia dell”Arte. Die fiinf Frauen, die von den urspriinglich
sieben geblieben sind, freuen sich, die Kdrpermuster und Bewegungen zu wiederholen, die
Charaktere zu vertiefen, die Nuancen zu entdecken und sich selbst immer wieder aufs Neue
zu bewegen. Durch einfache Bewegungsabldufe neue Fihigkeiten zu entwickeln, dunkde
Seiten, die vielleicht auch angenehm sind oder Lebensfreude zu erleben. Die Figuren‘exoffnen
neue Rdume und Wahrnehmungen, neue Mdglichkeiten, mit anderen in Kontakt zu treten. All
das kann tliber die Figuren reflektiert werden, nicht so personlich, aber doch nah. Tmmer
wieder bekomme ich von den Teilnehmerinnen Feedback, wie sie sichsim Alltag anders
spiiren konnen, daf3 sie sich anders bewegen, laufen wie Arléechino, sinkeri wie die Dienerin,
sich verbreitern wie der Dottore oder eng werden wie Pantalene. Aber wie ich bereits
beschrieb, war es nicht fiir alle einfach. Diese Figusénghaben auch einen sehr starken
,hegativen®, dunklen Aspekt, den nicht alle in einer Gruppe zeigen oder bearbeiten wollen.
Das hat mich selber beeindruckt und ich denke immer noch'dariiber nach.

Ich habe erkannt, wie wichtig es ist, nachdem manin eine Figur geschliipft ist, wieder zu sich
selbst zu finden, aus der Figur zuriickzukehren, sie abzuschiitteln, die eigenen Kdrpergrenzen
und Bewegungen wieder zu findengindisich'dafir mehr Zeit zu lassen. In einer
tiefergehenderen Phase mdchte ich, sach der Arbeit mit den Figuren, die Frauen zu mehr
Selbsterfahrung einladen. Ein erster Versuch in diese Richtung war meine Angebot von
Authentischer Bewegung. Die erste Erfahrung der Frauengruppe war sehr positiv und sie
fanden es auch passend und bereichernd. Sie erlebten, wie intensiv es sein kann, seinen
eigenen Kétper zu spiiren, sich mit geschlossenen Augen bewegen zu lassen und viele

Bewegungsmaglichkeiten, Gefiihle und Bilder in sich entdecken zu konnen.

Auchiin der Klinik geht es weiter. Hier habe ich versucht ein weiteres Theaterstiick zu
eratbeiten. Die Figuren waren Teil des Korpertrainings fiir die Theatergruppe. In
Einzeéltherapiesitzungen habe ich wieder den Capitano benutzt, insbesondere bei einem
Patient mit narzisstischer Personlichkeit. Das GroBsein und gleichzeitig im Oberkorper Enge
zu empfinden, taucht bei vielen Patienten auf, bei denen eine narzisstische
Personlichkeitsstorung mit dngstlichen Symptomen besteht. Als Kind wurde die ,,Maske* als
Schutz, Versteck und Lebenslosung benutzt, bei Erwachsenen wirkt die gleiche Maske nicht

mehr funktionell, sondern wird sozial unvertréglich. Ein Ziel in der therapeutischen
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Anwendung dieser Figuren wird sein, solche Muster zu wiederholen, zu verstirken und zu
dndern. Sie tragen ein starkes Potential in sich: sie konnen typisch und auch spielerisch

menschliche Eigenschaften darstellen und wirken wie ein Spiegel.

Als ich mit den Figuren der Commedia dell”Arte zu arbeiten begann, dachte ich nicht, dal} sie
so wirksam, therapeutisch ,,erfolgreich®, aber auch so bedrohlich werden kdnnen. Diese
Figuren mit meiner Arbeit als Tanztherapeutin zu kombinieren, war ein Experiment. Sie
waren meine ersten Arbeitsinstrumente, schon bevor ich meine Tanztherapie-Ausbildung
begann. Ich glaube, dass ich sie gut behandelt und gepflegt habe, aus dem Blickwinkel det
Bewegungsanalyse von Laban und Kestenberg konnte ich sie nochmals anders betrachten. Es
war ein Versuch, sie in einer anderen Struktur als auf der Biithne wirkemzu lassenaind ich
glaube, dass dieser Versuch gelungen ist. Mit dieser Arbeit habe ich auch vetsucht, die
Verbindungen, die fiir mich in der Praxis klar wurden, zu dokumentiereafind fiir andere, die
diese Figuren nicht kennen, transparenter zu macheankiic. mich'waren'es die ,,alten Figuren
der Commedia dell”Arte, fiir andere kdnnen aber auch ‘andere archetypische Formen
interessant werden.

Ich hoffe, dall damit auch andere Tanz- und/Bewegungstherapeutinnen andere Instrumente
bewusster und wirksamer benutzen konnen. Der integrative Ansatz der Tanztherapie erlaubt,
unserer Kreativitét als Therapeut/imindider Kreativitit unsere Patienten/innen einen
geschiitzten Rahmen zu geben und.néue Rdume und Mittel fiir Interventionen und Reflexion
Zu nutzen.

Ich bin liberzeugt, dass Tanztherapie unter den Kreativtherapien und den Korpertherapien
nicht allein und abgeschlossen bleiben darf. Sie wird standig bereichert von personlichen
Erfahrungenpdem Wissen und den Kompetenzen der Menschen, die sie anwenden: Yoga, Tai-
Chi, Aikid@iaber auclTheatertechniken, Sonderpddagogik, kreatives Schreiben, Arbeit mit
Archetypen und Symbolen.

danztherapie 15t nicht nur Tanzen. Jede Therapeutin bringt Erfahrungen mit, die sie gepragt
haben und die sie bestimmt mit Leidenschaft und Kompetenz in ihrer Arbeit als Therapeutin
anwenden kann.

In meiner nicht immer einfachen Erfahrung in der Klinik fiir Forensische Psychiatrie war ich
froh, sogar meine verstaubten Erinnerungen an Kung-Fu Stunden zu benutzen oder mit
Mairchen zu arbeiten, sowie mit Methoden aus der Kindertheaterpidagogik.

Ich mochte gern meine Erfahrungen mit anderen teilen. Diese Arbeit soll ein erster Schritt

dazu sein.
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