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Einleitung

Im Rahmen des viersemestrigen Theorie-Praxis-Seminares "Grundlagen und Methoden der
Theaterpddagogik” entdeckte ich das Improvisieren, lernte Theatersport und die
Improvisationsmethoden nach Boal kennen. Vom “Improfieber" infiziert, begann ich in
Improkursen zu spielen, Workshops zu besuchen und schliellich mit einigen Spielerinnen
eine eigene Gruppe zu grinden und regelmalig aufzutreten.

Ich beobachtete an mir selbst, da® das Improvisationstheater “etwas mit mir machte’; auf

meine personliche Entwicklung positiv Einflu® nahm.

Zwangslaufig stellte ich mir die Frage, ob andere Spielerinnen ahnliche oder Erfahrungen
ganz anderer Natur machten. Und {berhaupt, was ist Improvisationstheater? Spiel?
Theater? Oder sind die Grenzen flieRend und Improvisationstheater eine gelungene
Mischung aus beidem? Warum spielen Menschen Improtheater? Und - was macht es mit
ihnen?

Diese Arbeit ist eine Reise mit vielen Zwischenstationen auf der Suche nach Antworten.

Gegenstand dieser Arbeit ist nicht die Verwendung von Improvisationstechniken im Rahmen
des Schauspiels oder die theaterpadagogische Arbeit mit dem Improvisationstheater,
sondern auf Grund meiner eigenen Erfahrungen, das Improvisationstheater im

Amateurbereich.

Anders als beim professionellen Theater, wo die theaterasthetischen Fragen im Vordergrund
stehen, ist eine Intention des Amateurtheaters haufig auch die persénliche Entwicklung der

Spielerinnen.

"Das Amateurtheater ist aber weder therapeutisch noch professionell, sondern péddagogisch,

psychologisch, soziologisch und kiinstlerisch ambitioniert.™

Laut DROGER steht im Amateurtheater der Begriff der Authentizitdt > im Mittelpunkt. Sie

sieht das Improvisationstheater als besonders geeignet, um diese "Echtheit” zu wahren, "da

' DROGER 1997, 77. Improvisationstheater und mogliche Wirkungen; in: KRUSE(Hrsg.) 1997, 75-88

2 nAuthentizitat (gr. - n.lat.) die; - : Echtheit, Zuverlassigkeit, Glaubwurdigkeit." Duden - Fremdwdrterbuch 1997,
97. "Authentisch (...) ist das Spiel mit der eigenen Entwicklung, den eigenen Schwierigkeiten, der eigenen Suche
- ist die Arbeit an einer Neuformulierung der Ich - Identitat; sie braucht (...) auch die "Zuversicht", dal} sie in den
Augen anderer akzeptiert wird." NICKEL 1990, in: Ritter 1990, 22



die Spielerlnnen ihre Rollen nach knappen Vorgaben mit Worten, Gesten, Haltungen

eigenverantwortlich ausgestalten.™

KRUSE sieht zwischen kunstlerischer Bestatigung und Emotionalitat eine enge Verbindung,
"und klinstlerische Kreativitat ist immer in irgendeiner Weise mit Selbsterfahrung liiert, auch

dann, wenn sie nicht bewul3t angeleitet oder vollzogen wird.™

Improvisationstheater im Freizeitbereich ist nicht darauf ausgelegt, Menschen mit Problemen
zu helfen. Jedoch zeigt die Erfahrung aus den verschiedensten Bereichen der Kunst, des
Theaters, der Musik und der Literatur, dal® die Anleitung zum kreativen Verhalten, auch ohne
expliziten therapeutische Intention, Anregungen zum personlichen Wachstum, zu
Veranderungen und zur Bewdltigung von Lebensproblemen bieten kann.® Und letztendlich

entspricht dies auch meiner personlichen Erfahrung.

Die vorliegende Arbeit versucht das im Improvisationstheater inneliegende Erfahrungs-
potential zu ergrinden.

Um dem/ der Leserln einen ersten Blick auf das Improvisationstheater zu ermdglichen,
erfolgt zunachst eine kurze Skizzierung einer Improvisationstheaterauffuhrung und eine
Annadherung an die Begriffe Improvisation und Improvisationstheater. Darauf folgt der
Auseinandersetzung der historischen Entwicklung bis zur gegenwértigen Form des
Improvisationstheaters in seinen verschiedenen Auspragungen. Da viele der in der
Gegenwart gebrauchlichen Improvisationstheaterformen und -techniken auf der Arbeit von
Keith Johnstone basieren oder von dieser beeinflul3t wurden, widme ich mich im weiteren
ausfihrlich seinem Ansatz des Improvisationstheaters, der den Hintergrund dieser Arbeit
bildet.

Das erste Kapitel schliel3t mit einer kollagenhaften Begriffsannaherung an Kreativitdt und

Spontanitéat, die meines Achtens den Wesenskern des Improvisationstheaters bilden.

Um das mogliche Erfahrungsspektrum des Improvisationstheaters zu erschlieRen, ist eine
Auseinandersetzung mit den verschiedenen Techniken, Regeln und Formaten dieses, wie
sie im zweiten Kapitel erfolgte, unabdingbar.

Exemplarisch wird Theatersport als eines der wohl popularsten Improvisationstheaterformate

kurz vorgestellt und diskutiert.

* DROGER 1997, 77. Improvisationstheater und mogliche Wirkungen; in: KRUSE 1997, 75-88

* KRUSE 1997, 14. Kreativitédt und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit von kreativen Methoden.
in: KRUSE (Hrsg.) 1997, 13-53

®vgl. a. a. 0., 13 ff.



Da ich die Disziplinen Spiel und Theater im Improvisationstheater besonders eng verwoben
sehe, sah ich mich veranlal3t, das Verhaltnis zwischen Spiel und Theater zu klaren, um das
Improvisationstheater in diesen Rahmen einordnen zu kénnen. Es zeigte sich, dal Spiel und
Theater auf einen gemeinsamen Ursprung zurickgefuhrt werden kann und Analogien im

Hinblick auf ihren Subjekt- und Sozialbezug aufweisen.

Zur Klarung des Untersuchungsgegenstandes erweist sich eine vorrangige Beschéftigung
mit Spiel- und nicht mit Theatertheorien als sinnvoll. Theatertheorien beschaftigen sich
grofltenteils auf die beim Improtheater nicht vorhandenen Faktoren wie Bearbeitung einer
literarischen Vorlage, Rollenerarbeitung etc., oder widmen sich theaterasthetischen Fragen,

die in dieser Arbeit keine Berlicksichtigung finden.

So erfolgte eine ausfihrliche Beschaftigung mit dem Subjekt- und Sozialbezug des Spiels,
wobei immer wieder Riickschliisse auf die vom Improvisationstheater zu erwartenden

Erfahrungen angestellt wurden.

Den Abschlufd der theoretischen Diskusion mit dem Thema bildet die Auseinandersetzung
mit dem Improvisationstheater unter dem Aspekt von Spontanitat und Kreativitat. Hierbei lag
der Fokus auf der Frage, ob ein Improvisationstheater ohne dezidiert therapeutischen oder
padagogischen Anspruch, von den Spielerinnen als eine kreative Methode genutzt werden
kann, die einen Beitrag zur Selbsterfahrung und -entfaltung sowie zur Erweiterung von

sozialen Erfahrungen, zu leisten vermag.

Der empirische Teil dieser Arbeit beinhaltet eine Untersuchung, in welcher der Frage nach
den psychosozialen Erfahrungen von Improvisationsspielerinnen im Amateurbereich
nachgegangen wird. Diese Untersuchung wurde gemals der qualitativen Sozialforschung
durchgefiihrt. Deren Grundgedanken werden neben dem Forschungsdesign sowie dem

methodische Vorgehen und den Ergebnissen der Untersuchung dargestelit.

Dieser Arbeit wurde die alten Rechtschreibregelung zu Grunde gelegt. Ich habe mich nach
dem Bemiihen, die weibliche und mannliche Form gleichermalien zu verwenden, zur
besseren Schreib- und Lesbarkeit fir das groRe "I" entschieden, wenn im Text beide
Geschlechter bezeichnet werden (z. B. Spielerinnen).

Da ausschliefl3lich allgemein bekannte Abkurzungen Verwendung finden, verzichte ich auf

ein Abkurzungregister.



Um eine gewisse sprachliche Vielfalt zu entwickeln, verwende ich neben dem Begriff
Improvisationstheater auch die etwas saloppere Bezeichnung "Improtheater”, wobei beide

denselben Gegenstand bezeichnen.

An dieser Stelle mdchte ich nochmals meinen Interviewpartnerinnen danken.
Besonderen Dank auch allen Freundinnen und meiner Familie, die durch ihre Unterstlitzung

zum Gelingen dieser Arbeit beigetragen und mich durch diese Zeit begleitet haben.
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1. Eine Annaherung an das Improvisationstheater

Besuchen wir eine konventionelle Theatervorstellung, wissen wir, was uns erwartet.
Reduziert betrachtet: eine Person, der/ die Schauspielerin spielt eine Rolle und Zuschauer-
Innen, sehen dabei zu.

Der AuffGhrung zuvor ging ein langer ProbenprozeR, die Anndherung und Entwicklung an
Stoff und Rolle mit Hilfe von Improvisationen, Produktionsplanung, Gestaltung. Die gesamte
Produktion arbeitet auf das Endprodukt, die Auffuhrung, hin.

Die Interaktion mit dem Publikum und die Leistung der Schauspielerinnen kénnen Einflu® auf
das Spiel nehmen und somit jeder Auffiihrung eine individuelle Nuance verleihen. Das Stlick

jedoch bleibt unverandert.

Anders jedoch beim Improvisationstheater, welches der Gegenstand der vorliegenden
Arbeit ist.

Zwei Spielerlnnen betreten die Bihne. Sie haben lange und intensiv trainiert und wissen
dennoch nicht, was sie erwarten wird. Das Publikum ist gekommen, um sich auf einen Abend
einzulassen, an dessen unvorhersehbaren® Verlauf es unmittelbar beteiligt sein wird.

Eine/r der Schauspielerinnen bittet um einen Vorschlag zum Thema "Was haben Sie
gemacht, bevor Sie hier her kamen?" " Zu Abend gegessen” ruft jemand aus dem Publikum.
Die beiden Spielerlnnen beginnen, eine Szene zu spielen: ein Paar ist in einem schicken

Restaurant zum Essen und eine Geschichte entspinnt sich.

Sobald die letzte Zeile des Dialoges verklungen ist, ist das Stick fur immer verschwunden,
wird nie wiederholt werden, selbst wenn dieselben Spielerinnen denselben Vorschlag vom
Publikum im selben Improformat’ umsetzen. Die Geschichte wurde von den beiden
Spielerlnnen fir diesen speziellen Abend, flr dieses spezielle Publikum entwickelt. Das

Produkt im Improtheater ist kurzlebig und nicht wiederholbar.

Im Gegensatz zu einem Theaterstick entsteht Improvisationstheater im Moment, vor und mit
dem Publikum. Die Textfindung, die Handlungsgestaltung und Darstellung fallen zusammen

und liegen einzig in den Handen der Darstellerinnen.

6 improvisiert vom lat. improvisus = unvorhergesehen
7 . . ; .
auf die verschiedenen Improformate werde ich unter 2.7 eingehen
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Unter Improvisation ist nach WEINTZ "das ungebundene, spontane Spiel mit nur geringen
Vorgaben, ohne festgelegten Handlungsfaden und mit unerwarteten Ausgang zu

verstehen.™

Eine umfassendere Definition bieten FROST & YARROW:

“Improvisation: the skill of using bodies, space, all human resources, to generate a coherent
physical expression of an idea, a situation, a charakter (even, perhaps, a text); to do this
spontaneously, in response to the immediate stimuli of one’s enviroment, and to do it a
I'improviste: as though taken by surprise, without preconceptions.” und weiter:
“Improvisation is not just a style or an acting technique, it is a dynamic principle operating in
many different spheres; an independent and transformative way of being and doing."°

Aus 3sthetisch-theatraler Sicht wird Improvisation haufig im Vergleich mit dem Sprechtheater
als "unfertig" oder "unausgereift" betrachtet."

DIXON, ein bekannter Improtrainer und Kopf der Improgruppe Unexpected Productions
(Seattle), sieht den Grund fur die Geringschatzigkeit, die Improvisationstheater oftmals in der
Theaterwelt entgegengebracht wird, "am mangelnden Verstdndnis fiir den Wesenskern von
Impro. Improtheater ist prozess - nicht produkt orientiert."* "Impro ist ein nicht génzlich
fassbarer klinstlerischer Prozess, der sich in einer materialistischen Welt, in der immer nur

Resultat oder Produkt z&hlt, zu behaupten versucht.”*

Bevor ich mich ausfuhrlicher mit dem Improvisationstheater der Gegenwart beschaftige, will

ich jedoch noch einen Schritt zuriick gehen, und die historische Entwicklung des

Improvisationstheaters bis hin zu seinen verschiedenen Genre in der Gegenwart betrachten.

1.1 Geschichte der Improvisation im Theater

Ein Ruckblick auf die Theatergeschichte zeigt, dal Improvisation auf der Bihne im Laufe der
Zeit durch ein literarisches Theater, basierend auf Textvorlagen detaillierten Probenarbeiten
und festgelegter Buhnenhandlung, verdrangt wurde. Entwicklungsgeschichtlich gesehen

steht Improvisation jedoch am Anfang jeder kiinstlerischen AuRerung des Menschen."

® WEINTZ 1998, 198

°® FROST & YARROW 1990, 1; Hervorhebung durch die Autoren

Y. a O., 13; Hervorhebung durch die Autoren

" WEINTZ 1998, 198

"2 DIXON 2000, 20

Ba. a 0,19

" Ich vermute zudem, dal® Improvisation eher mit dem Bereich "Spiel" in Verbindung gebracht wird, wahrend
Theaterspiel im Sinne des Literaturtheaters mit Arbeit assoziiert wird. In dem Wertsystem der modernen
Gesellschaft, in dem "Arbeit" und "Spiel" zwei gegensatzliche Pole bilden, wird "Arbeit " Prioritdt eingerdumt,
wahrend "Spiel" eine gewisse Geringschatzigkeit erfahrt. vgl. Runkel, 1986, Soziologie des Spiels, 3 ff und Kap. 2
dieser Arbeit

1% ygl. WEINTZ 1998, 198
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So bildete Improvisation die Basis fir den antike Mimus'®, das Stehgreifspiel, Commedia

dell'arte', die Gaukler und Narren und das StraRentheater.

Nachdem im 18. Jahrhundert mit der Etablierung des literarischen Theaters Improvisation als
Buhnenform nahezu vollstandig verdrangt wurde, erlebt das Improvisationstheater im 20.

Jahrhundert eine Renaissance in groRer Formenvielfalt.

Entscheidende Ansatze gehen auf J.L. MORENO zurtick, der nicht nur als Begriinder des
Psychodramas bekannt ist, sondern auch mit seinem Spontanen Theater, besser bekannt
als Stehgreiftheater, entscheidenden EinfluR auf die Weiterentwicklung verschiedener
Improvisationstheaterformen hatte.™

MORENOSs Stehgreiftheater, das erste entstand 1923 in Wien, richtete sich nach folgenden
Grundsatzen: neben der Ausschaltung des Schriftstellers/ der Schriftstellerin waren alle
Teilnehmerinnen  zugleich  Spielerlnnen, demnach war es also Theater ohne
Zuschauerlnnen. Es gab keine Vorgaben bezuglich Handlung, Motiv und Konfliktldsung, und
statt der Ublichen Theaterbiihne wurde eine Raumbiihne eingesetzt."” * Auf MORENO
werde ich im funften Kapitel dieser Arbeit ausfuhrlicher eingehen.

Als "Wiege und Hochburg des Improvisationstheaters” '

ist Chicago zu nennen. Dort machte
V. SPOLIN bereits 1938 erste Versuche mit "audience suggestion” und legte mit ihrem Werk
Improvisationstechniken fiir Pddagogik, Therapie und Theater einen bis heute bedeutenden
Grundstein flr das Improtheater. Weitere Formen von Improtheater wurden von ihrem Sohn

Paul Sills entwickelt.?

18 "Mimus (gr. - lat.) der; (...) 1. Darsteller in Mimen (...). 2. in der Antike (improvisierte) derb - komische Szene
aus dem taglichen Leben auf der Biihne." Duden - Fremdworterbuch 1997, 528
" Im Italien des 16. Jahrhunderts bezeichnete "Commedia" nicht speziell die Komddie, sondern war ein Begriff
fir Theater allgemein. "Commedia all'improvviso” und "Commedia a sogetto" verweisen auf Theater als
Improvisationsbiihne hin, dafl haufig von Laienspielgruppen auf der Piazza aufgefihrt wurde. Das Spiel wurde
nicht durch eine literarischen Vorlage bestimmt, sondern unterlag der Gestaltung der Kiinstlerinnen. Es gab keine
individuellen Gestalten, sondern Gesellschaftstypen, die mit Hilfe von Halbmasken dargestellt wurden. vgl. BATZ
& SCHROTH 1983, 154 ff
18 vgl. DROGER, 1997, 75. Improvisationstheater und mégliche Wirkungen; in: KRUSE (Hrsg.)1997, 75-88
19 ygl. WEINTZT 1998, 199

Auch in Berlin der 20iger Jahre gab es ein Stehgreiftheater, das allerdings mit Schauspielern, die vor einem
Publikum auftraten einen entscheidenden Unterschied zu MORENOs Stehgreiftheater aufzeigt. Der
Zukunftsforscher Robert JUNGK berichte in seiner Autobiographie von den Aktivitaten seiner Mutter " Mit einem
Kabarettisten und Feulletonisten Charly Rollinghof griindete sie am Kurfirstendamm “Berlins erstes
Stehgreiftheater”. (...) Die Wiederbelebung des alten Theaterstils der ‘Commedia dell’arte” schlug im
neugierigkeitsbegierigen Berlin sofort ein. Das Schlagwort ‘Jeden Abend Premiere’ zog ebenso wie die
Aufforderung an den Zuschauer: ‘Das Thema bestimmen Sie selber.'In der Tat wulten die finf oder sechs
Komédianten. die sich zu diesem Wagnis zusammengetan hatten, vor Spielbeginn nie, was heute gerade dran
sein wirde. Sobald sich der Vorgang gedffnet hatte, rief man ihnen irgendein aktuelles Stichwort oder einen
Namen zu, und dann begann der Spal3." JUNGK, 1994, 56; in: FOX & DAUBER (Hrsg.) 1999, 85. Die Parallelen
zu heutigen Formen des Improtheaters sind unverkennbar.
2 DROGER, 1997, 75. Improvisationstheater und mdgliche Wirkungen; in: KRUSE (Hrsg.)1997, 75-88
2 vgl. DROGER, 1997, 76. Improvisationstheater und mégliche Wirkungen; in: KRUSE (Hrsg.)1997, 75-88
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Die wohl bekannteste gegenwartige Entwicklung des Improtheaters ist unter dem Namen
theatre sports (Theatersport) bekannt. In der Literatur finden sich widersprichliche
Aussagen Uber die Begrindung des Theatersports. FROST & YARROW bezeichnen David
Shepherds als "master mind" in der Entwicklung von theatre sports und Impro Olympics in
den USA und Kanada.”® Allgemein wird eher der Name Keith JOHNSTONE mit Theatersport
in  Verbindung gebracht. Theatersport* nach JOHNSTONE versucht sportive
Wettkampfelemente mit Theater zu verbinden und erfreut sich als Improvisationstheaterform

vor Publikum seit ca. 10 Jahren auch in Deutschland wachsender Beliebtheit.

Ich werde mich in dieser Arbeit genauer mit dem Ansatz von JOHNSTONE beschaftigen, da
ich seine theaterpadagogischen Ansatze fir das Improvisationstheater, das im Rahmen

dieser Arbeit behandelt werden soll, am einfluRreichsten halte.

Als weitere Improvisationstheaterform ist das Playback Theater zu nennen, welches 1975
von J. FOX in New York gegrindet wurde. Im Playback Theater improvisieren die
Schauspielerlnnen vom Publikum erzahlte reale Geschichten auf der Bihne. Das Spektrum
der Spielorte reicht von Schulen, Krankenhdusern lUber Seniorenheimen und nattrlich auch
Theatern. FOX war bei der Entwicklung des Playback Theaters stark von MORENOs
Psychodrama inspiriert, das mit Mitteln des dramatischen Spiels individuelle Erfahrungen in
Szenen neu erlebbar und veranderbar macht. Parallelen zwischen Playback Theater und
Psychodrama sind sichtbar, sollen aber hier nicht vertieft werden, da sie vom eigentlichen
Thema der Arbeit abschweifen. %

A. BOAL entwickelte Ende der 60iger Jahre aus direktem politischen Anlalk sein Theater der
Unterdriickten in Brasilien, das vorrangig im Forumtheater mit Improvisation arbeitete.?

In Deutschland wurden seit 1977 im Institut flir Spiel- und Theaterpadagogik unter der
Leitung von H.-W. NICKEL verschiedenste Formen des Improvisationstheaters entwickelt,

die zum Teil eher padagogisch orientiert waren®’.

1.2 Improtheater und Theatersport nach Keith Johnstone

%% ygl. FROST & YARROW 1990, 54

4 ich werde im weiterem Verlauf dieser Arbeit die deutsche Bezeichnung Theater Sport verwenden

% Vgl. FOX 1990, 3ff, FOX & DAUBER (Hrsg.) 1999, 10ff; vgl. DROGER, 76 in: KRUSE (Hrsg.)1997. Zur
Vertiefung des Themas kann ich die beiden erst genannten Blicher sehr empfehlen

% BOALs in Anlehnung an Paul Freire und Berthold Brecht entwickeltes Theaterkonzept, verpflichtet sich der
politischen und sozialen Aufklarung. "Theater der Unterdrickten" wollte fur die Unterprivilegierten, fur die direkt
oder subtil Unterdriickten, Partei ergreifen und mittels politischer Agitation gesellschaftliche Mif3stdnde bewuf3t
machen und beseitigen helfen. vgl. BOAL 1979

z vgl. DROGER 1997, 76. Improvisationstheater und mégliche Wirkungen; in: KRUSE (Hrsg.)1997, 75-88
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JOHNSTONE entwickelte im Rahmen seiner Tatigkeit als Schauspiellehrer seine ersten
Improvisations - Ubungen.”®

Um verstandlich zu machen, welche Intention JOHNSTONESs mit seiner spezieller Form des
Schauspielunterrichts verfolgte, aus dem sich Theatersport und Improtheater entwickelte, will
an dieser Stelle ausfihrlich auf JOHNSTONE eingehen.

Uber Keith Johnstone und seinem Weq zum Impro

JOHNSTONE wurde 1933 in GroRbritannien geboren. Er erlebt wahrend seiner Schulzeit
eine Erziehung, die nicht auf seine individuellen Bedirfnisse einging, sondern vielmehr auf
Konformitat und Erfolg setzte. Phantasie und Kreativitdt waren verpont. "Ich wollte, dal3
meine Ausbildung meine Stimme und meine Korperhaltung korrigierte und mir half,
Beziehungen zu Menschen aufzubauen. Ich wollte etwas, von dem ich nicht wul3te, ob es

existierte, das aber 'Schauspielkunst als Selbstvervollkommnung ~ hétte heiBen kdnnen.

(...)."2

In der Hoffnung, dies in der Ausbildung zum Lehrer zu finden, wurde er zunachst Lehrer.
Seine erste Klasse bestand aus "sechsundzwanzig “durchschnittlich” begabten Achtjdhrigen

und zwanzig ‘zurlickgeblieben” Zehnjdhrige, die die Schule als nicht erziehbar ab-

geschrieben hatte. Einige der zehnjéhrigen konnten nach finf Jahren Schule ihren Namen

nicht schreiben.™°

Mit Hilfe verschiedenster unkonventioneller, kreativer Lehrmethoden, die ihm die Mibilligung
des Kollegiums und der Schulleitung einbrachten, schaffte er es, die Kinder zum Lernen zu
motivieren. Eine seiner wichtigsten Grundsatze waren, "dal8 ein Schiler niemals die
Erfahrung des Scheiterns machen sollte. Die Befdhigung eines Lehrers liegt darin,

Kenntnisse so darzubieten, da8 der erfolgreich sein mul3."’

Diese Haltung bewahrte er sich auch in seiner spateren Arbeit als Schauspiellehrer, die er
1963 am Royal Court Theatre/ London begann. Dort hatte er nun die Gelegenheit, die
"Schauspielkunst zur Selbstverwirklichung™? aufzubauen, die er sich in seiner Kindheit und

Jugend gewlinscht hatte.

% |t JOHNSTONE gab es zu dem damaligen Zeitpunkt auer Stanislawskis Schauspielibungen keine

I2rg1provisation in England. vgl. JOHNSTONE 1998, 21
JOHNSTONE 1998, 20

3. a. 0., 28; Hervorhebung durch den Autor

%" JOHNSTONE 1998, 26

%2 JOHNSTONE 1998,, 20
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Von den Lehrerinnen seiner Schulzeit (und vermutlich auch von den Kolleglnnen seiner Zeit
als Lehrer) zutiefst enttduscht, machte er zu seiner Maxime, all die Dinge zu unterrichten,

die ihm als Schiiler verboten waren.

“Ich war dazu angehalten worden, mich jeweils nur auf eine Sache zu konzentrieren, also
suchte ich nach Moéglichkeiten, die Aufmerksamkeit zu teilen. Mir war beigebracht worden,
vorauszuschauen, also erfand ich Spiele, die es schwierig machen wiirden, (ber das
néchste Wort nachzudenken. "Nachahmung’ galt als Mogeln, deshalb forderte ich Leute auf,
einander nachzuahmen. Mit komischer Stimme reden war verboten gewesen, weshalb ich
meine Schiler mit komischen Stimmen reden lie8. (...) Es war, als stirzte ich eine
Jjahrhundertealte Tradition. Viele von dieser ‘Umkehrung" gelten heute als klassische
Spiele.® "Es war, als stiinde hinter mir eine vollstéandig iiberlieferte Lehre der Improvisation.
Normalerweise ist in der Erziehung alles darauf angelegt, Spontanitédt zu unterdriicken. Ich
wollte Spontanitét hervorbringen." >

Der Uberwiegende Teil seiner Improvisationstibungen entstand in den spater flinfziger- und
sechziger Jahren. Aus seiner Theaterklasse ging die erste Improvisationsgruppe The
Theatre Machine hervor, die nach anfanglichen Auftritten in Schulen und Universitaten
Europa weit tourte.

Davon ausgehend entwickelte JOHNSTONE theatre sports oder Theatersport, der
mittlerweile in vielen Landern verbreitet ist. Nach JOHNSTONEs Aussagen Ubrigens "leider
in minderwertiger Form."® Auf Theatersport als Form des Improvisationstheaters werde ich

unter 2.8 naher eingehen.

1.3 Spontanitiat und Kreativitat im Improvisationstheater

“Im Zentrum dieser Arbeit (JOHNSTONEs, P. D.) steht ein therapeutisches Anliegen: die
Wiederentdeckung des eigenen verschiitteten “kindlichen Denkens” als die wichtigste Quelle
jeglicher Kreativitdt. Eine Quelle, die sich - so Johnstone - erst dann wieder erschépfen 1413t
wenn der zensierende Intellekt ausgeschaltet und verbotene Gefiihle, spontan unbewul3te

Regungen an die Oberfléche treten kénnen."®

So schreibt die ehemalige Dramaturgin des Tibinger Landestheaters C. FRUHAUF (iber die
theaterpddagogische Arbeit JOHNSTONEs und trifft damit auch mein Verstandnis von
JOHNSTONES Ansatz.

$¥a.a0,21
¥a.a.0.,16
% a.a. 0O, 27
% Frijhauf 1990, 53 in NICKEL/ EBERT/ KORN (Hrsg.) 1993, 48
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JOHNSTONE geht davon aus, dal alle Menschen von Geburt an kreative, phantasievolle
Klnstlerlnnen sind, diese Fahigkeiten aber durch Erfahrungen im Verlauf der Sozialisation
verschittet werden.

Auch DROGER konstatiert, daR die Menschen in der Kindheit sehr viel Phantasie,
Spontanitat und Kreativitdt haben. "Im Laufe der Sozialisation erfahren wir immer mehr
Regeln, Zensuren. Unsere anfangs vorhandenen Eigenschaften gehen verloren und miissen

im Erwachsenenalter mithsam wieder entdeckt werden.™’ ¢

Im Alltag dominiert ein Kontrollmechanismus, eine Selbstzensur, die dem Individuum
einerseits das Gefiihl von Sicherheit vermittelt, aber gleichzeitig in vielen Bereichen
blockieren kann.

Ein inspirierter Kinstler hingegen arbeitet ohne zu zogern, er trifft keine bewulten
Entscheidungen oder wagt eine Idee gegen eine andere ab, es scheint kein Kontroll-

mechanismus vorhanden zu sein.

SCHILLER schrieb in einem Brief an Koérner von einer "Wache an den Thoren des
Verstandes”, der die spontanen ldeen "zu scharf mustert. Bei einem schépferischen Kopfe
hingegen, deucht mir, hat der Verstand seine Wache von den Toren zurilickgezogen, die
Ideen stiirzen péle - méle herein, und alsdann erst (bersieht und mustert er den grof3en
Haufen". Er ist der Meinung, unschopferische Menschen schamten oder furchteten sich "vor
dem augenblicklichen, vorlibergehenden Wahnwitze, der sich bei allen eigenen

Schépfungen findet." *°

Kinstlerisches Handeln braucht demnach vermutlich Mut zur Kreativitat.

Als Vorbedingung fir kreative Prozesse sehen FROST & YARROW

"Availability - openess - readiness - acceptance: the precondition of creativity. It implies not

resisting, but flowing with the world and the self.”

Einer der zentralen Begriffe des Improvisationstheaters neben Kreativitit ist Spontanitit.

Diese sollen im nachfolgenden naher betrachtet werden.

¥ DROGER 1997, 77. Improvisationstheater und mdgliche Wirkungen; in: KRUSE (Hrsg.)1997, 75-88

% Auch Alex OSBORN, der Begriinder des brainstormings nimmt an, dal® jeder Mensch Uber kreative
Kompetenzen verfiigt, die im Verlauf der Kindheit blockiert werden, "weil man in unserer Kultur mehr Nachdruck
auf die Beurteilung als auf die Produktion von Ideen legt.." WEINERT, 1991, 34; vgl. OSBORN, 1953

% Friedrich Schiller in einem Brief an Kérner vom 1.12.1788, in S, FREUD, Die Traumdeutung 1993, zitiert in
JOHNSTONE 1995, 134

9 FROST & YARROW 1990, 151
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1.4 Begriffsannaherung an Kreativitat und Spontanitat

"Es gibt Wérter und Begriffe, von denen niemand genau weil3, was sie bedeuten, obwohl/
jeder eine gute Vorstellung hat, was damit gemeint ist. Diese Charakterisierung gilt ohne
Jjeden Zweifel fiir den Begriff der Kreativitét. (...) Kreativitat wird im Alltag und in den meisten
psychologischen Theorien nicht als analytisches Konzept, sondern als prototypischer Begriff
gebraucht. Mit anderen Worten: Es sind einige Kernannahmen, welche dem kreativen
Denken generell zugeschrieben werden und viele randstdndige Merkmale, die als mehr oder
minder typisch anzusehen sind. Eine Folge davon ist, dal3 keine prézise Definition des
Begriffes verfiigbar ist."’

Da ich WEINERT in diesem Punkt zustimme, erscheint mir die Begriffsanndherung von

t.*2 Er nennt

KRUSE sinnvoll, der Kreativitét als "Oberhaupt” einer Begriffsfamilie betrachte
hierbei Originalitat, Innovativitidt, Generativitat, Produktivitdt, Genialitdt, Inspiration,

Phantasie, Sensibilitdt und Spontanitét als der Kreativitat zugeordnete Begriffe.

Ich werde mich auf jene Begriffe beschranken, die meiner Ansicht nach im Bezug auf die

Kreativitat, die im Improtheater zum tragen kommt, wichtig sind.

Kreativitat

"Kreativitét ist eine universelle Eigenschaft menschlichen Handelns und Denkens."

Unter Kreativitét ist die Fahigkeit, Neues zu schaffen, zu verstehen. Kreativitat ist fir den
Menschen ein wichtiges Mittel, um sich an die Umwelt anzupassen und kann als ein Mittel
zur Lésung individueller Lebensaufgaben betrachtet werden.

Gleichermalien findet Kreativitat Ausdruck im nicht lebensnotwendigen Handeln in Spiel und
Kultur.

Originalitat
"Originalitdt bezeichnet den Neuheitsgrad eines Plans, Entwurfs, Produkts oder einer
Handlung."™ Der Neuheitsgrad wird gemessen an dem schon Bekannten "in seinen ver-

trauten, dsthetischen, technischen oder intellektuellen Eigenschaften. 4

*" WEINERT 1991, 30f

* KRUSE 1997, 20 ff.

22 Innovativitat, Produktivitat und Generativitat ordne ich eher den technischen u. wirtschaftlichen Bereichen zu
a.a. 0., 15

*3 KRUSE 1997, 21. Kreativitdt und Veradnderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:

KRUSE (Hrsg.) 1997, 13-53
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Kreativitat setzt Originalitdt voraus, denn Wiederholung des schon Bekannten ist nicht als

kreativ zu bezeichnen.

Im Improvisationstheater ist das Streben nach Originalitat jedoch eine Bremse flir kreatives
Improvisieren. "Wenn man Leute auffordert, etwas zu improvisieren, suchen sie nach
irgendeiner “originellen” Idee, weil sie fiir geistreich gehalten werden wollen. Was sie dann
sagen oder spielen, ist immer véllig unangebracht. Ein Improvisations-Spieler muf3 sich im

klaren dariiber sein, da3 er viel origineller ist, wenn er das "Né&chstliegende~ aufgreift."®

Genialitat

Dieser Begriff bezeichnet herausragende intellektuelle Fahigkeiten, zu denen auch
Kreativitat zahlt.*® In vielen alten Kulturen war die Uberzeugung publik, die Gedanken und
Werke von Kiinstlern seien von eine géttliche oder ddmonische Macht “eingegeben’. Zu Be-
ginn des 17. Jahrhunderts erfolgte eine Umdeutung, die nun nicht mehr von der Einwirkung
géttlicher bzw. damonischer Krafte, sondern von einem (berragenden geistigen oder
kiinstlerischen Potential ausging, daf’ nur wenigen Menschen zuteil ist.

Nach WEINERT wird von Genialitédt gesprochen, wenn die Werke und Ideen "sehr neu sind,
d.h. vollig anderes enthalten als das Ubliche, das Gewohnte und das bisher Akzeptierte;
wenn sie sehr (iberraschend sind, d.h. im Widerspruch zum Erwarteten, Wahrscheinlichen, ja
sogar fir méglich Gehaltenen stehen; und wenn die Ideen und Werke sehr bedeutsam sind,
d.h. wenn ihnen von andern Menschen, vor allem von den Experten eines bestimmten

Gebietes, auBergewshnliche Wichtigkeit zuerkannt wird.™’

Der Begriff Intelligenz umfal’t ebenfalls zur Kreativitdt gehdrende Fahigkeiten. Flexibilitét
(im Denken) wird haufig mit kreativem Denken gleichgesetzt und bildet die Voraussetzung
fur das Finden neuer Lésungen, neuer Wege.*® Flexibles Denken, die Lésung von eigenen
Vorstellungen, um sich auf Impulse des/ Partners/ der Partnerin einlassen zu kdnnen, ist

meines Erachtens eine Grundvoraussetzung fir eine gute Improvisation.

Intuition

* ebd. a. a. 0.
*® JOHNSTONE 1995, 149ff
46 vgl. KRUSE 1997, 21 Kreativitdt und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden.
Lr;: KRUSE (Hrsg.) 1997, 13-53

WEINERT, 1991, 31
48 vgl. KRUSE 1997, 21 Kreativitdt und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden.
in: KRUSE (Hrsg.) 1997, 13-53



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 18

“Intuition bezeichnet die Fahigkeit, sichere Entscheidungen bei limitierter Information und
Unsicherheit (iber logische Zusammenhédnge zu treffen.”® Umgangssprachlich nennt man
intuitives Handeln auch "Handeln aus dem Bauch raus’. Intuitives Handeln heil3t also das
Handeln, "ohne Riickgriff auf den analytischen Apparat™®, eben aus dem Bauch und nicht
dem Kopf heraus.

Ein intuitiver Akt par excellence ist die scheinbar selbstverstandliche Fahigkeit, ein Gesicht
zu erkennen. Dieser hochkomplexe Vorgang lauft unterschwellig, unbewu3t und sehr schnell
in einzelnen Schritten ab: "Form, Farbe, Tiefe und viele andere Merkmale werden von
unterschiedlichen Hirnregionen erfasst, mit gespeicherten Informationen abgeglichen - und in
Sekundenbruchteilen zusammengesetzt: Wir erkennen ein Gesicht, das wir vielleicht finf

Jahre nicht mehr gesehen haben, sofort wieder {(...).""

Intuitives Denken wird der rechten Hirnhalfte zugeordnet, wahrend in der linken das
‘Bewultsein” analysiert, schreibt, spricht, rechnet und die Umwelt mit Hilfe der Logik
versteht. Die rechte Hirnhalfte filtert aus der standig einstromenden Flut von Informationen
das Wichtigste heraus und ‘scannt’” die Umwelt. Dieser ‘intuitive Radar’ spurt auf, was
jenseits der bewul3ten Aufmerksamkeit liegt, beispielsweise Gefahr. "In den Tiefgeschossen
des Unterbewulltseins sind Unmengen von Sinneseindriicken, Erinnerungen und
Empfindungen gespeichert, ohne dass wir in jedem Fall ihren "Eingang ~ bestétigt oder die

n52

‘Ablage " registriert hétten.

Der Kognitionsforscher T. W. WILSON bezeichnet dieses Unbewulte als das "adaptive
UnbewuBlte", als hilfreich und effizient.®® "Die Intuition bedient sich der Summe unserer
Erfahrungen (...)"™*, Intuition bezieht ihren Rohstoff aus der vergangenen und gegenwartigen

Umwelt eines Individuums.
"Wir lernen ndmlich sténdig, ohne uns der Lernprozesse bewusst zu sein, so beildufig und

unterschwellig l&uft er ab. Und das Gelernte steht uns dann plétzlich und unerklérlich™ zur

Verfiigung - ein Grund dafiir, dass wir diesem Wissen so oft misstrauen.™®

Inspiration

92 a. 0, 22

%0 ebd.

" ERNST, 2003, 22

S2WILSON, 2000, in: ERNST, 2003, 23
SWILSON, 2000, in: ebd.

% abd.

%5 WILSON, 2000, in: ERNST, 2003, 22
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Unter Inspiration versteht man den Moment eines kreativen Prozesses, in dem Neues,

beispielsweise Ideen, Zusammenhange usw., auftauchen. *°

Phantasie

"Phantasie ist ein Begriff, der eine neutrale Bedeutung im Sinne von “Tagtraum” hat und eine
positive Bedeutung im Sinne von ‘begabt mit guten Vorstellungsvermégen’. Als
‘phantasievoll” bezeichnen wir Menschen, die Visionen haben und imaginierte Realitdten
schaffen kénnen."’

An diesem Punkt mochte ich an JOHNSTONE und DROGER erinnern (vgl. 1.3), die davon
ausgehen, dal} die Menschen von Geburt an phantasievoll sind, doch durch die Erfahrungen,

die sie im Laufe ihres Lebens machen, von ihrer Phantasie abgeschnitten werde.

Umgangssprachlich hat Phantasie eine sowohl positive wie auch negative Besetzung, die ich
auch im "Duden - Das Fremdworterbuch" bestatigt sehe. So wird Phantasie hier neben der
Fahigkeit "sich etwas im Gedanken auszumalen; Vorstellungs-, Einbildungskraft (...)" auch
als "Fiebertrdume; bei Bewusstseinstriibung wahrgenommene Trugbilder (...)"® definiert.

Ein Phantast ist umgangssprachlich die héfliche Beschreibung flr Spinner. Laut "Duden -
Das Fremdworterbuch" ist ein Phantast "(abwertend) ein Trdumer, Schwérmer; Mensch mit

iiberspannten Ideen".*®

Von Kindern und Kinstlerinnen erwartet man Phantasie, ein erwachsener Mensch wird
schnell als Phantast abgewertet, wenn seine Phantasien nicht den gesellschaftlichen
Konventionen entsprechen und es zu unbequem ist, diese zu liberdenken.®® Die Steigerung:
er wird als verriickt etikettiert. Ein allgemein bekanntes Sprichwort ist “Genie und Wahnsinn
liegen eng beieinander’. In diesem Ausspruch findet sich vielleicht noch die alte Vorstellung
der goéttlichen oder damonischen Macht, die von einem/ einer Kunstlerln Besitz ergreift. Auch
‘ver-rickten” Menschen wurde lange Zeit die Besessenheit durch eine hdhere Macht

zugeschrieben.

% vgl. KRUSE 1997; 22 Kreativitat und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden.
L_r; KRUSE (Hrsg.) 1997, 13-53

ebd.
°® Duden - Das Fremdwérterbuch (1997), 254
% Duden - Das Fremdwérterbuch (1997), 255
80" Mir ist bewul3t, dall es auch grausame Phantasien gibt, deren Ausleben andere gefahrdet und verletzt. Ich
beziehe mich hier auf Phantasien, die diesen Rahmen nicht tbertreten.
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Die Nische der ‘kiinstlerischen Freiheit” ist, natirlich von Kinstlerlnnen, besonders von
Schauspielerlnnen, oft gepriesen worden. Vielleicht ist auch die Legitimation zum
phantasieren eine Qualitat davon?®'

Moglicherweise wird Phantasie in der auf Produktivitdt und Wirtschaftlichkeit ausgerichteten
modernen Gesellschaft erst dann als positiv bewertet, wenn sie ein (flir die Gesellschaft

niitzliches) Produkt hervorbringt.®

Sensibilitat

Wie etwa im deutschen Wort Feinfiihligkeit ausgedrickt, bezeichnet Sensibilitét
"besondere Wahrnehmungsféhigkeiten oder Fé&higkeiten des emotionalen Erlebens".®
KRUSE differenziert zwischen "dsthetischer Sensibilitdt" als Bedingung fir kinstlerische

Kreativitat und "emotionaler Sensibilitét" als Voraussetzung fiir kreatives soziales Handeln. *

Meiner Ansicht nach werden im Improvisationstheater beide genannten Formen der
Sensibilitat benétigt. Asthetische Sensibilitdt zur Schépfung des kiinstlerischen Produktes
und emotionale Sensibilitdt im Zusammenspiel mit den Mitspielerinnen und dem Publikum.
Dies durfte auf alle kinstlerischen Disziplinen zutreffen, die sich auf Ensemblearbeit

begriinden.

Spontanitat
Da der Begriff der Spontanitdt im Rahmen dieser Arbeit von groRer Bedeutung ist, werde

ich ihn an dieser Stelle ausfiinrlich behandeln.

Spontanitat stammt von dem lateinischen Begriff “sua sponte” ab. Stichwortartig Ubersetzt
bedeutet dieser soviel wie "aus eigenem Willen” oder "aus eigenem Antrieb"”. Weitere
Begriffe aus diesem Wortstamm sind "unabhéngig” und "freiwillig".%® Hier deutet sich an, daR
Spontanitat, unabhangig von Regeln und frei von aufieren Zwangen, demnach freiwillig, im

Inneren des Menschen entsteht.

51 2B. "Gibt wohl nur einen Trick, ein Lebenlang als Kind zu fiihlen: Man wird ein Biihnenmensch und muf3

Erwachs’ne dann nur spielen." aus dem Lied "Ein Glas fir Harry" von Manfred Maurenbrecher 1997, CD
"Lieblingsspiele”
62 ch erinnere an die Abwertung, die "Spiel" in der Polaritat zu "Arbeit" erfahrt.
% KRUSE 1997, 22. Kreativitdt und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:
KRUSE (Hrsg.) 1997, 13-53
64
vgl. ebd.
% Betschening 1971, 462
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Nach DORSCH belegen "Bezeichnungen wie Spontanreaktion, Spontanentscheidung ( ... )

den reaktiven der Handlung etc. wie das Fehlen von Denk- und Kontrollprozeen." ®®

Spontanitat "bezeichnet die Unmittelbarkeit und Sicherheit, mit der ein Individuum auf seine
intellektuellen, perzeptiven®, emotionalen und &sthetischen Ressourcen zuriickgreifen und
sie in einem Handlungs- oder Schaffensprozel3 einbeziehen kann. Spontanitdt kann durch
temporédres Loslassen rationaler Kontrolle zugunsten eines augenblicksorientierten

Improvisationsprozesses erreicht werden."®

An dieser Stelle wird deutlich, dal} ein aktives Streben nach Originalitdt das Lésen von der

rationalen Kontrolle ausschliel3t und somit auch den Zustand von Spontanitat.

SPOLIN widmet sich der Spontanitat als einer der Schliisselbegriffe des Improvisations-
theaters ausflihrlich. |hre Definition von Spontanitat scheint das Geflihl zu treffen, welches

einer meiner Interviewpartner mit Improvisationstheater verbindet.®

"Durch Spontanitdt werden wir wieder in uns selbst verwandelt. Sie fiihrt eine Explosion
herbei, die uns fiir einen Augenblick von (berlieferten Bezugssystemen und von
Erinnerungen befreit, die von alten Fakten, Informationen und unverdauten Theorien und
Techniken befreien, die andere Menschen entwickelt haben (...) Spontaneitét ist ein Moment
persénlicher Freiheit, in dem wir mit der Realitdt konfrontiert sind, sie wahrnehmen und
erforschen und angemessen Handeln. In dieser Realitét funktionieren die Aspekte unserer
Persénlichkeit als ein organisches Ganzes. Es ist ein Zeitpunkt der Entdeckung, der
Erfahrung und des kreativen Ausdrucks (...) Bei dieser Spontaneitét wird persénliche Freiheit
freigesetzt und die Gesamtpersénlichkeit wird physisch, intellektuell und intuitiv geweckt.™°

SPOLIN spricht hier von einer, durch die Spontanitat ausgeldsten, Rickverwandlung der
Person in sich selbst, in ihren Ursprung. Im Moment der Spontanitat handelt die Person in
einer Art und Weise, die personlich integriert, und nicht eine Wiederholung von oktroyierten
Wissen und Konventionen ist. Spontanes Handeln bedeutet, authentisch und schopferisch
auf eine Situation zu reagieren und nicht einem starren Automatismus folgend.”

Im Moment beschreibt die zeitliche Dimension spontaner Einfallen und spontanen Handelns.
Spontanitat wirkt ausschlieBlich in der Gegenwart, muf} in dem Moment des Erfahrens zum
Ausdruck gebracht werden. Wird sie im Moment des Entstehens nicht ausgeschoépft, verpufft

sie.

% DORSCH 1970, 476

&7 perzeptiven hier in der Bedeutung von sinnlich wahrnehmend. vgl. Duden - Fremdw®orterbuch 1997, 616
® DORSCH 1970, 476

69 vgl. 7.1.2, Interview mit Andreas

" SPOLIN1987, 18f

& vgl. SCHUTZENBERGER-ANCELIN, 1979, 29f
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Nach diesem Uberblick tiber die historische Entwicklung des Improvisationstheater bis hin zu
seinen verschiedenen Formen der Gegenwart, einer Vorstellung des theaterpadagogischen
Ansatzes von Keith JOHNSTONE und einer begrifflichen Annaherung an die im Zentrum des
Improtheaters stehenden Begriffe Kreativitat und Spontanitat, widmet sich das folgende

Kapitel den wichtigsten Improvisationstechniken.



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 23

2. Improtechniken und -formate

"Schon vom Begriff her erscheint das Proben von Improvisationen als Widerspruch in sich.
Wie kann man sich vorbereiten, wenn es nichts Vorbereitetes gibt? Wie kann man das
Ungeplante Planen?"

In der Tat greifen Improvisationstheaterspielerinnen auf eine Reihe von komplexen

Techniken zurtck, die den Improvisationen eine Struktur geben.

Auf die wichtigsten Techniken werde ich in diesem Kapitel detailliert eingehen.

2.1 Warming - up

Bevor Improspielerinnen an die szenische Arbeit gehen, bereiten sie sich mit einem
Warming-up, das sowohl Korper und Geist umschlieldt, vor. Ziel dabei ist es, dal} jede/ r
Einzelne eine Verbindung sowohl zwischen Kérper und Geist, als auch zu den
Mitspielerinnen herstellt.

Wie auch in der Spiel- und Theaterpadagogik’ setzt sich das Warming-up in der Regel aus
aufeinanderfolgenden Ubungen zur (1) Kérper- und Raumerfahrung, (2) Gruppenbildung und
(3) Konzentration, mentalen Prasenz bzw. im Impro Steigerung der Reaktionsschnelle und
somit erreichen eines spontanen Zustandes, zusammen.

Kdrperibungen sollten so konzipiert sein, es den Spielerinnen gelingt, das Denken auszu-

schalten und mehr mit dem Korper zu gehen.

Spontane Impulse offenbaren sich zunachst im Koérper. "Der Kérper ist dem Geist voraus.
Der Geist hat die Tendenz, zwischen Vergangenheit und Zukunft hin- und her zu pendelin,

aber der Kérper ist immer in der Gegenwart."*

Wahrend der Warming-up-Spiele, die ich im Folgenden vorstellen werde, wird oft an der
Kérpersprache deutlich, wann sich die Spielerlnnen in einem spontanen Zustand befinden.
Beispielsweise beginnen sie hin- und herzuschwanken oder auf der Stelle zu trippeln, der
ganze Korper scheint mit Energie geladen.

Der Korper macht dauernd Angebote, und eine Achtsamkeit auf die physischen Signale

kénnen helfen, eine Geschichte zu entwickeln oder den richtigen Zeitpunkt zu finden, um als

" FOX 1996, 124
3 Ausfihrlich mit einer kérperorientierten Arbeit in der Theaterpadagogischen Praxis setzt sich das Buch:
\A/echselspiele: KorperTheaterErfahrung. VARBEN/ KOCH/ NAUMANN (Hrsg.) (1998) auseinander.

DIXON 2000, 41
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noch nicht involvierte Spielerln zum ‘richtigen Moment™ in die schon laufende Szene
einzusteigen.

Beobachtet man Spielerlnnen, ist oft der Moment zu erkennen, in dem sich der Intellekt Gber
den Koérper hinwegsetzt und die Spontanitit weicht.”” Spielen beispielsweise zwei
Darstellerlnnen eine Szene und eine dritte Person steht kurz davor, in die Handlung
hineinzugehen, wird sich ihr Kérper mehr und mehr der Szene zuwenden, sich geradezu
hineinlehnen. Setzt sich der Kopf Uber diesen Koérperimpuls hinweg, ist haufig der, flr

Zuschauende offensichtliche, optimale Moment um in die Szene einzusteigen verstrichen.™

2.2 Durch Spiele zur Spontanitat

Wie ich unter 2.4 ausfihrlicher beschreiben werde, fordert JOHNSTONE seine Schilerinnen
auf, sich auf die Erzéhlstrukturen zu konzentrieren, um sich dem Spontanen Handeln zu
offnen.

Ebendies steht beim Improspielen allgemein, besonders bei Spielen zur Aufwarmung, im
Vordergrund. Sinn dieser Ubungen ist es nicht, kreativ und geistreich zu sein, sondern
spontan und intuitiv zu regieren.

Als Beispiel fiir ein korperliches Reaktionsspiel, welches wie unter 2.1. beschrieben trainiert;
seinen spontanen Impulsen folgend in die Handlung einer laufenden Szene zu gehen, will ich
die Ubung freeze tag illustrieren:

Zwei Spielerinnen beginnen eine Szene, wahrend die anderen Teilnehmerinnen das
Geschehen von aullerhalb verfolgen. Sobald eine/ r der AulRenstehenden freeze ruft,
erstarren die Spielerlnnen in der Haltung. Die dritte Person schlagt eine/n der Spielerinnen
ab, Ubernimmt deren/ dessen Haltung und beginnt inspiriert durch diese eine neue Szene.
Sinnvoll ist das Spiel nur dann, wenn die Teilnehmerlnnen aul3erhalb der Szene nicht auf
eine moglichst gunstige Gelegenheit fur einen Einstieg warten, sondern abschlagen, sobald

die Fragen nach dem Wer, Wo, Was? "’ beantwortet sind.

’5 vgl. DIXON 2000, 41;sowie dazu 1.4.

& vgl. a. a. O., 41 ff Solche korperlichen sind vermutlich ein Erbe unserer Entwicklungsgeschichte, aus einer Zeit,
in der es noch galt blitzschnell zwischen Wolf oder Hase? Freund oder Feind? zu entscheiden. "Die Urteilsbildung
funktioniert - schneller als ein Wimpernzucken und sehr genau: Noch bevor unser rationales Denken ein Bild
entschlisseln und einordnen kann, hat die Intuition schon ihr Urteil geféllt (...) Solche Urteile basieren auf der
"Weisheit des Korpers™: Bestimmte Sinnesempfindungen werden auf Nervenbahnen weitergeleitet, die dem
Neokortex umgehen, in dem das bewusste Denken ablauft. So erreichen Sinnesreize des Auges oder der Nase
direkt den Mandelkern (Amygdala), das emotionale Kontrollzentrum des Korpers im Zwischenhirn. Das erklart die
Macht von Bildern oder Gerlichen (ber unsere Psyche - sie I6sen Emotionen aus, bevor der Neokrotex
Gelegenheit hat, sich dazu zu “duf’ern’. Die Mandelkerne senden nun Nervenimpulse zum Kortex - allerdings
weit mehr, als sie von dort empfangen. Sie sind in der Lage, den rationalen Teil des Gehirns zu Uberschwemmen,
oder, wie es der Neuropsychologe Joseph Le Doux ausdriickt, “als Geisel zu nehmen’: Die gefuhlsauslésenden
Mechanismen sind den analysierenden von vornherein uberlegen (...)." In: ERNST, 2003, 24

vgl. 2.6
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Bei einem sehr bekannten verbalen Spiel, DIXON bezeichnet es als "Wobrter - Ball"® “wirft’
eine Person ein beliebiges Wort wie einen imaginaren Ball zu einer anderen Person. Diese
nennt spontan ihre Assoziation und wirft in an die nachste Person weiter. Das Spiel muf} in
einer solch rasenden Geschwindigkeit gespielt werden, daf3 sich die Worte wiederholen oder

nur Tone artikuliert werden .

Ein weiters sehr beliebte Spiel, dall auf Geschichtenerzéhlen vorbereitet ist die Ein-Wort-

Geschichte, auch Wort - fiir Wort - Geschichte oder one word story genannt.

Die Spielerinnen stehen im Kreis und erzahlen gemeinsam nacheinander eine Geschichte,

wobei jede/ r nur ein Wort sagen darf - und das natirlich méglichst schnell.

Spielerin 1: Unter ...
Spieler 2: ... der...
Spielerin 3: ... Hecke ...
Spieler 4: ... lebt ...
Spielerin 5: ... der ...
Spieler 6: ... Kéfer....
Spielerin 7: ... Karl ....

und so weiter. Das Spiel kann auch gespielt werden, indem eine Person einer andern die

Geschichte zuwirft wie im Wortball.

Diese Aufwarmspiele erflllen ihre Funktion, also reaktionsschnell und prdsent zu werden,

nur, wenn keine Pausen entstehen, in denen sich der Intellekt das nachste Wort ausdenkt.

Im richtigen Tempo gespielt entstehen so oft wunderbar absurde Geschichten, ohne dal}
Kreativitat erzwungen wurde. "Absurditét ist ein gutes Zeichen dafiir, dal3 die Spieler und
Spielerinnen ihre Kontrollmechanismen (ber Bord geworfen haben und sich auf den

unmittelbaren Moment eingelassen haben."®

8 DIXON 2000, 46. Sicherlich sind eine Vielzahl der Spiele unter verschieden Namen bekannt
™ Einen interessanten Hinweis zu freien Assoziation gibt WINNICOTT: "(...) ist freie Assoziation, die einen
zusammenhangenden Gedankengang enthalt, bereits von Angst beeinflult, und der Zusammenhang bestimmter
Gedankengange deutet bereits auf Abwehr." Winnicott 1979, 68; Abwehr bedeutet hier, die Abwehr des
ggontanen Moment, die Angst vor dem Lockern der eigenen Zensur.

DIXON 2000, 49



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 26

2.3 Theatersportspiele

Spiele, die einen besonders hohen Unterhaltungswert flir das Publikum versprechen, nennt
ANDERSEN "Theatersportdisziplinen™’. Exemplarisch will ich zwei Spiele vorstellen, um

einen kleinen Einblick zu ermdglichen.

(1) "Dreiersynchronisation”
Drei Spielerlnnen sind an dieser Szenen beteiligt. Jede/ r synchronisiert die Stimme eines/

einer der Mitspielerinnen.

(2) "ABC - Spiel”

Der erste Satz beginnt mit "A", der nachste mit "B" und so weiter. Zum Beispiel:
"Ach, was flir ein Stau!"

"Bei der ndchsten Abfahrt biegen wir ab!"

"Charmantes Cabriolet neben uns."

"Du, da, davorn is was...!"

"Eber! Ein Eber auf der Autobahn!”

All diese Spiele verfolgen die Absicht, "durch vielféltige Variationen das bewusste Ich von

den Regeln abzulenken. Erst jetzt kann wieder Spontanitét aufkommen".%

JOHNSTONE entwickelte seine Improspiele als Werkzeug flr das Trainieren von Techniken,
als Stlitze in der Szenenarbeit und um die Spielerlnnen durch die Konzentration auf die

Strukturen der Spiele von der Bewertung ihres spontanen Spiels frei zu machen.

Mittlerweile haben sich viele Improgruppen im Amateurbereich jedoch fast ausschliel3lich auf
das Spielen der Theatersportspiele spezialisiert. JOHNSTONE kritisierte schon in seinem
1996 erstmals erschienen Buch Theaterspiele, und forderte, "Spiele mit Geschichten zu

n83

durchsetzen™ und mehr freie Szenen zu improvisieren.

Dennoch ist der Spall am Spielen von Improspielen nicht zu bremsen.

8 ANDERSEN 1996, 110
82 DIXON 2000, 106
8 JOHNSTONE 1998, 30
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2.4 Geschichten erzdhlen

"Wenn man spontan vor einem Publikum improvisiert, mul8 man akzeptieren, dal3 sein
Innerstes sich offenbart."™*

Wie schon erlautert, bedeutet spontan sein auch, einen Selbstschutz abzulegen.
JOHNSTONE versucht eine Atmosphéare zu schaffen, in der dies moglich ist, indem er dem
Inhalt der Improvisationen keine Bedeutung beimif3t, ihm keine Bewertung unterzieht. "Ich
bejahe alles und sehe es als ‘'normal ~ an, was auch immer aus ihrem Unterbewul3tsein
aufsteigt. Wiirde ich den Inhalt der gespielten Szenen als entlarvende Geheimnisse der
Spieler auffassen, dann wiirden sie mich als Bedrohung sehen.” Um die Spielerinnen
selbst von einer Bewertung des Inhalts abzuhalten und so spontanes Agieren zu
ermoglichen, fordert er dazu auf, sich auf die Erzédhlstruktur, zu konzentrieren. Diese wird

im Folgenden skizziert.

Menschen erzahlen sich seit Jahrtausenden Geschichten. Geschichten lehren, erklaren die
Welt, in der wir leben und schaffen ein Zusammengehorigkeitsgeflihl.

Von Kindheit an ist der Mensch von Geschichten umgeben, von der Gutenachtgeschichte,
Uber Lieder, Bucher, Marchen, Zeitungen und Medien wie Radio und Fernsehen.
"Narrationen und Geschichten sind ein wichtiges organisierendes Element der menschlichen
Psyche und sozialer Strukturen.™® Alles, was Menschen erleben, wird in Form von
Geschichten weitergetragen, angefangen von kleinen Erlebnissen aus dem Alltag bis zu
komplexen Lebensgeschichten.

"Durch unseren stidndigen Umgang mit Geschichten erkennen wir sehr schnell, wann alle

entscheidenden Informationen geliefert und alle wichtigen Fragen beantwortet wurden."’

Vielen Improspielerinnen ist diese natlrliche Fahigkeit des Geschichtenerzéhlens jedoch
unter dem Druck gut und unterhaltsam sein zu wollen, nicht immer zuganglich. Daher
werden Erzéhlstrukturen, die quasi zum Basisequipment des Improvisationstheaters gehort,

trainiert.

Jede Improszene ist eine kleine, in sich abgeschlossene Geschichte. Es gibt viele
Improspiele, welche die Fahigkeit zum freien Geschichtenerzahlen trainieren:
Geschichten erfinden ist keine bloRe Aneinanderreihung von nacheinander assoziierten

Ereignissen, es ist eine kreative Leistung. Eingeflihrte Charaktere, Orte oder Gegenstande

8 JOHNSTONE 1998, 188
8 JOHNSTONE 1995, 189.

% KRUSE 1997, 228 Schreiben als therapeutisches Medium. Ein narrativer Ansatz zur Psychotherapie. in: Kruse
(Hrsg.)1997, 225-239
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werden miteinander verknlpft. Ist die Verbindung zwischen allen Erzahlelementen

hergestellt, hat die Geschichte ein scheinbar "natiirliches” Ende.

Geschichten sollen nicht erfunden werden, sondern aus einer Verkettung von
unterbrochenen Routine - Handlungen entstehen. Unter Routine ist in diesem Kontext jede

Art von Handlung zu verstehen.

Die Beschreibung von zwei Wanderern, die einen Berg besteigen und wieder runterklettern
ist eher eine Dokumentation, denn eine Geschichte. Erst wenn die Routine des Bergsteigens
unterbrochen wird, zB. durch den Uberfall eines Yetis, wird eine Geschichte daraus.
Entwickelt sich die Geschichte weiter, zB. Kampf mit dem Yeti, mul3 diese Routine wieder

unterbrochen werden, zB. Flucht vor dem Yeti und so fort.

Eine weitere Regel lautet, eingefuhrte Erzahlmomente nicht zu neutralisieren.

Zwei Figuren planen beispielsweise einen Bankiberfall, fihren diesen aber letztendlich nicht
aus.

Die Handlung einer Geschichte sollte auf der Biihne bleiben und nicht auf eine Handlung
ausweichen, die woanders oder zu einer anderen Zeit stattfindet, demzufolge nicht

dargestellt wird. %

"Das Kreieren von spontanen Geschichten bedeutet mehr als sie nur in eine Improvisation
einzubringen. Spontanes Geschichtenerzéhlen ist eine Quelle der Vorstellungskraft und nicht
eine analytische Erfindung. Improvisationskunst ist zundchst “roher Geist” und nicht sofort zu
analysieren. Sie nédhert sich jenen Geschichten an, bei denen wir unseren analytischen
Verstand nicht einzuschalten brauchen, sondern unser spontanes, poetisches Empfinden.
Indem wir die Tlir zu diesen poetischen Gefilden éffnen, treten wir ein in die Seele der Welt.
Die Katharsis® einer Improvisation passiert in dem Moment, in dem wir in eine spontane
Geschichte eintauchen.™®

Anmerkung

%7 DIXON 2000, 62

8 ygl. JOHNSTONE 1995, 235 ff

® Katharsis, griech., bedeutet soviel wie: Reinigung, Befreiung, Erleichterung, Vermittlung von einem
Sachverhalt, Aufhebung (der Affekte) Der Begriff der Katharsis wurde von ARISTOTELES gepragt ,Vgl.
Aristoteles Poetik, Kap. 6 und 14 in RELLSTAB 1998, 38

"Emotionen ergreifen zuerst die Figuren und mit ihnen - in kontrolliertem MaR - die Spieler korperlich und
seelisch, allerdings nach MaRgabe des Lebens und gefafl’t durch Uberblickbare Form. Beeinfluf3t von ihnen,
aufgrund von Spiel und Nachvollzug, werden die Zuschauer mit in Geschehn und Gefiihle hineingezogen,
allerdings nur in einem gewissen Grade, gerade soweit, als sie genligend in Spannung gehalten werden, um dem
Geschehn weiter zu folgen, wodurch alle drei, Schauspieler, Figur und Zuschauer, mehr oder weniger wissentlich,
von den Geflhlen erleichtert und gereinigt werden." RELLSTAB 1998, 38

% DIXON, 2000, 17
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Geschichten, wie DIXON sie hier so wunderbar poetisch beschreibt, sind allerdings grade im
Amateurbereich seltene Perlen. Aus eigener Erfahrung als Spielerin kenne ich die
Verlockung, eine Geschichte zugunsten eines gelungenen Gag, belohnt durch ein Lachen
des Publikums, aufzugeben, anstatt ihr Tiefe zu geben.

Wenn Improtheater nur eine Aneinanderreihung von oberflachlichen Witzen ist und keine
wirklichen Geschichten entstehen, bleibt es fade.

Das spontane Erzahlen von Geschichten auf der Bihne setzt nicht nur das Beherrschen von
Erzahltechniken voraus, sondern auch den Mut, sich moglicherweise zu offenbaren.
"Meistens erfinden wir Geschichten, um unsere Privatsphére zu schiitzen oder weil wir im

alltdglichen nur Banales sehen."*’

Improvisationstheater in semi-professionellen Gruppen oder Workshops ist allerdings kein
therapeutisches oder pddagogisches Setting, wie das Psychodrama, die Dramatherapie oder
das Rollenspiel, die explizit darauf ausgerichtet sind, unaufgearbeitete, persénliche Konflikte
zu bearbeiten und neue Verhaltenstrategien zu entwickeln.®? So sollte jede/ r Spielerin die

personlichen Grenzen kennen und wahren lernen.*

2.5. Der Statusbegriff bei Keith JOHNSTONE

"Es gébe keine Rollen ohne Status und umgekehrt™*

Das Thema Status ist ein wichtiger Teil der Improvisationsarbeit nach JOHNSTONE. Ich
werde mich mit dem Thema ausfihrlich auseinandersetzten, da ihm in einem Grofdteil der

Interviews grof’e Bedeutung zu kommt.

JOHNSTONE entwickelte seine theatralen Statusiibungen in der Arbeit mit Schauspiel-
schilerlnnen. lhm fiel auf, daf® diese scheinbar nicht in der Lage waren, Menschen in

Alltagssituationen so zu spielen, daf’ die Szenen authentisch wirkten.

JOHNSTONE beobachtete, dall Menschen im Alltagsleben unbewul3t immer ein

Statusverhéltnis herstellen, " indem jeder sich in eine bestimmte Position bringt (hoch oder

" DIXON, 2000, 56

%2 Auf das Psychodrama und die Dramatherapie werde ich unter 5.5 ndher eingehen. Das pad. Rollenspiel wird
unter 4.4 naher betrachtet.

% Dies ist dennoch kein Garant dafiir, dall unter bestimmten Umstanden lebensweltliche Probleme der
Spielerlnnen in die fiktive Spielsphare einbrechen. Vg. dazu 5.4 und die Interviews mit Andreas, 7.1.2, und
Christiane, 7.1.3

% TEWES & WILDGRUBE (Hrsg.) 1999, 320
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niedrig), bis sie zu einer "Verstdndigung” kommen - wenn sie das nicht erreichen, werden sie

sich nie zusammen wohl fiihlen."®

Mit der Spiel-Anweisung, den eigenen Status nur ein wenig Uber oder unter den des
Partners/ der Partnerin zu bringen, stellte JOHNSTONE seine erste Status-Aufgabe. Er

bestand darauf, daf® der Statusunterschied nur minimal sein drfe.

"Die Szenen wurden authentisch und die Schauspieler beobachteten phantastisch genau.
Plétzlich verstanden wir, dal3 jeder Tonfall, jede Bewegung Status vermittelf, dal3 keine
Handlung zuféllig oder wirklich "grundlos” ist. Das machte unheimlich Spal3 war gleichzeitig
aber sehr beunruhigend. Alle unsere geheimen Taktiken wurden aufgedeckt. Wenn einer
eine Frage stellte, machten wir uns nicht die Miihe, sie zu beantworten, wir konzentrierten
uns darauf, warum sie gestellt wurde. (...) In Wirklichkeit finden aber ununterbrochen Status-
Handlungen statt.”™®

Wenn im Alltag permanent ein Statusabgleich zwischen den Menschen stattfindet, drangt
sich der Vergleich mit dem WATZLAWIKschen Axiom der Unmdéglichkeit des nicht
Kommunizierens® auf, denn sich zu Jjemanden verhalten ist nichts anderes als zu

kommunizieren.

"Der Begriff Status kann verwirrend sein, wenn man Status nicht als etwas versteht, das man
tut. Man kann einen tiefen sozialen Status haben, aber einen hohen spielen und

umgekehrt."®

Auf den sozialen Status werde ich spater zuriickkommen.

Interessante und komische Szenen entstehen meist dann, wenn ein Gegensatz besteht
zwischen dem gespielten und dem sozialen Status. So kann ein Konig gegenliber seinem
Sklaven Tiefstatus spielen und der Sklave gegeniber dem Koénig Hochstatus wie im
nachfolgenden Beispiel von JOHNSTONE:

"Wiirdest du so gut sein und mir die Krone richten, Soren?"

“Nein, wiirde ich nicht! Ich hab “schlief3lich auch nur ein Paar Haénde!"

"Aber ... schau mal, Soren! Du ...gehérst mir doch!"

"Sie sind véllig ungeeignet, Leute zu besitzen! Wie Sie mich beim letzten Picknick mit

Marmelade eingerieben haben!”

% JOHNSTONE 1998, 354

% JOHNSTONE 1995, 52

7 vgl. WATZLAWICK/ BEAVEN/ JACKSON, 1969, 50ff
% JOHNSTONE 1995, 57
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"Das tut mir ja leid. Aber wie sollte ich die Insekten von unseren Gésten fernhalten?"®

Fur die theatrale Arbeit bedeutet Status eine Orientierung fir die Spielerlnnen, die zu einem

glaubwurdigeren Spiel und vor allem zu einem guten Zusammenspiel verhelfen kann.

Beziehung ist nach JOHNSTONE eine zentrale Handlungs- und Spielgrundlage. Alles und
jeder steht in Beziehung zueinander, hat eine Position, einen Status.

Der/ die Spielerin kann einen Status zu den Raumlichkeiten, zu den Moébeln herstellen, um
die Figur glaubhafter darstellen. "Ein Kbénig darf seinen Untertanen gegenliber Tiefstatus

spielen, doch nicht gegeniiber seinem Palast."®

Status gegenltber dem Raum oder den Mobeln kann auch eine Geschichte initiieren. Zur

Verdeutlichung berichtet JOHNSTONE eine Episode aus seinem Schauspielunterricht:

"Ein Schiiler wartet auf der Blihne auf jemanden, der mit ihm eine Szene spielt. Gefragt,
welchen Status er spielt, antwortet er, noch nicht mit dem Spiel begonnen zu haben.

‘Spiel der Bank gegeniber Tiefstatus” sage ich. Er sieht um sich, als befiirchte er, sich in
einem privaten Park zu befinden. Dann sieht er eine Taube und mimt sie zu flittern - nicht
sehr lberzeugend. "Spiel der Taube gegeniiber Tiefstatus’, sage ich, und sofort wird sein
Spiel besser, die Szene glaubwiirdiger. Noch mehr Tauben “fliegen ~ herbei, eine landet auf
der Bank (...).""""

Da die Szenen beim Impro sehr kurz sind, gilt es, die Figuren und die Geschichte schnell zu
entwerfen. Hierbei kann die Klarheit Uber das Statusverhaltnis dazu beitragen, den Figuren

schnell Konturen zu geben und die Beziehung zwischen ihnen aufzuzeigen.

Das Bemiihen, den Statusunterschied zwischen den Spielerinnen minimal zu halten, hat den
Effekt, "dall sie ihre Partner wirklich sehen weil sie ihr Verhalten auf seines genau
abstimmen miissen. (...) Diese Status-Ubungen geben auf der Biihne genau die Wirklichkeit
wieder, wie sie im wirklichen Leben entsteht, wo in jedem Moment jeder seinen Status um

Bruchteil nach oben oder unter anpaf3t."*

Status iiben

% JOHNSTONE 1998, 355
1% JOHNSTONE 1995 83
197 opd.

24.a.0,72
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JOHNSTONEs Herangehensweise an das Thema Status erfolgt Uber die kérperlich-
praktische Arbeit, die gleichermalien den Blick flr das Umfeld als auch die Wahrnehmung

der eigenen Person schult.

So lasst er die Schauspielschilerlnnen mit verschiedenen Formen von Blickkontakt,
Bewegungen und Korperhaltungen experimentieren und schlieBlich auch Sprache
miteinbeziehen. JOHNSTONE machte die Erfahrung, dafy sowohl eine kdérperliche als auch
eine verbale Statushandlung nahezu automatisch die anderen nach sich zieht, und sich die

entsprechende Emotion einstellt.

Zum Beispiel hat das Unterbrechen der Satze mit vielen "dhs” die Kurzatmigkeit des Korpers
zur Folge, die Korperhaltung wird unruhig, die Hande zucken und ein Geflihl von
Unsicherheit stellt sich ein. Ich mag bezweifeln, dal® die Erkenntnis, dal "Kérperverhalten

m03

und Gefiihle in einem bestimmten, steten Verhéltnis zueinander stehen"™ eine ganz neue

fur das Schauspiel war, es ist mir jedoch nicht gelungen, den Ursprung dessen nicht klaren.

Das Prinzip, "von aussen nach innen"*

, also dulere Muster zu nutzten, um Gefihle zu
erzeugen, wird von den Buhnenklnstlerinnen im Berufstheater und sicherlich auch von

Filmschauspielerinnen genutzt.'®

JOHNSTONE entwickelte eine ganze Reihe von verschiedenen Statusibungen. Zunachst
waren sie als Schauspieltraining gedacht, spater kamen einige der Ubungen als Spiele bei

Theatersport-Auffiihrungen vor Publikum zum Einsatz.

Der Status kann sich im Verlauf einer Szene durch Geschehen verandern oder gar
umkehren. JOHNSTONE bezeichnet dies als Status-Wippe, was die Abhangigkeit des
Status von der des Gegenlibers meinem Erachten nach gut umschreibt. Hebt sich die
Statuswippe fiir Spielerin A., senkt sie sich fir Spieler B. und umgekehrt.

Laut JOHNSTONE kommt es im Alltag kaum vor, dal} zwei Leute exakt denselben Status
haben, "auler, wenn sie gezwungen sind, identische und Beschrdnkte Bewegungen

auszufiihren (Chére, beim militérischen Drill uns so weiter)."

193 RELLSTAB 2000, 132f

“aa.0,134

® "Djg Koérper- und Atemmuster korrespondieren mit den Gefiihlen bei allen Menschen, unabhéngig von ihrer
kulturellen Zugehérigkeit, erstaunlich genau. Geftihle sind von unserem Atem und unseren Kérperbewegungen
nicht zu trennen. Die Gefiihle existieren nicht abgetrennt von uns. Wir kbnnen nicht kérperlose Gefiihle haben.
Ausserhalb unseres Kérpers fliegen keine Gefiihle herum - sowenig wie Gedanken und Ideen. Der Mensch ist ein
Ganzes, alle Aufspaltungen in Seelen, Gefiihle, Gedanken und Kérper sind kiinstliche, zeitbedingte - und wohl
auch verhéngnisvolle - Konstrukte." RELLSTAB 2000, 133f
'% JOHNSTONE 1995, 355
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Seine Schauspielibung, in der zwei Spielerinnen versuchen, den gleichen Status zu
beizubehalten, halt er flr sehr wichtig: Die Spielerlnnen sind wahrend des gesamten Spiels
gezwungen, sich jeden Moment genau zu beobachten, da jede Geste einen Status verlangt
oder hervorbringt. Die Aufgabe der Ubung kann jedoch nur geldst werden, indem beide

Spielerlnnen in ihren Bewegungen erstarren oder sich synchron verhalten.

Korperliche Darstellung von Hoch - und Tiefstatusfiguren

Ein extremer Hochstatusspieler verhalt sich, als ob er alles kdnne, alles wisse, alles diirfe,
sich alles leisten kénne und den anderen in jeder Beziehung Uberlegen sei. Hochstatus
heil3t, dominieren und kontrollieren. In der korperlichen Darstellung ist es fur ihn
selbstverstandlich, viel Platz einzunehmen, Blickkontakt nicht auszuweichen. Er kann es
sich leisten, langsam und gedampft zu sprechen, da er davon ausgeht, dal® ihm alle zuhdren
werden und es niemand wagen wird, ihn zu unterbrechen. Seine Bewegungen sind ruhig und

flieRend, den Kopf halt er beim Sprechen ruhig und seine Hande halt er vom Gesicht fern.

Der extreme Niedrigstatusdarsteller verhalt sich, als ob er nichts kdnne, nichts dirfe, nichts
wisse, zu nichts tauge. Er gibt sich anderen gegentber stets unterlegen und ist bemiht, es
allen recht zu machen. Seine Kérperhaltung und Bewegung bringt zum Ausdruck, dall es
ihm eigentlich peinlich ist, Gberhaupt Raum zu beanspruchen. Seine Stimmt ist unsicher, er

unterbricht sich oft mit kurzen "ahs" und hat seine Hande oft in der Nahe seines Kopfes.'”’

Die Statusunterschiede zwischen den Figuren missen nicht immer so gro3 und
festgeschrieben, wie bei einem Herr/ Diener - Verhéltnis sein. Sie konnen sich je nach
Situation verandern und variieren. Es kdénnen auch nur feine graduelle Abstufungen
zwischen den Figuren gezeigt werden. Diese Darstellung erfordert ein groReres

schauspielerisches Konnen, als die Abbildung zweier Extreme.

Sozialer und interaktionistischer Status

Der Begriff Status kann mit der Macht gleichgesetzt werden, welche die in betreffenden
Situationen beteiligten Personen im Verhaltnis zueinander haben. Dies erklart, wieso
Personen, einen hohen sozialen Status haben, gleichzeitig aber interaktionalen Tiefstatus

verkdrpern.
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Eine Definition von sozialen Status lautet wie folgt:

"Die Bewertung einer Person bzw. Position, basierend auf sozialen Prestige, Wertschétzung,
Privilegien oder Einflul3, die mit der Rolle dieser Person verbunden ist. Daraus ergibt sich die
Rangstellung (...) innerhalb eines hierarchisch gegliederten sozialen Systems. (...) Haufig ist
der soziale Status an bestimmten Zeichen (Symbolen) erkennbar (...). Zum Teil wird er

tiberhaupt erst in den konkreten Interaktionsbeziehungen dieser sozialen Gebilde
t. 08

ausgehandelt und hat nur (...) (fiir sie) Gliltigkei

Man stelle sich einen erfolgreichen Manager, also mit hohem sozialen Status, vor, der sich
nachts in ein von Mafiosis dominiertes Viertel verlaufen hat und ein Tiefstatusgebéren

einnimmt, um sich der Gefahrensituation anzupassen.

BATZ & SCHROTH weisen darauf hin, dal} das Statusmuster in der gesamten Literatur, in
grolien Komddien, in der Commedia dell’arte und bei Zirkusclowns wiederzufinden ist. "Das

Spielprinzip ist das Umkehren, und wiederum der Umkehrung der Umkehrung."*

Demnach scheint das Spiel mit Status keine wirkliche Neuentdeckung durch JOHNSTONE
zu sein. Mdglicherweise ist er der Erste, der sich intensiv mit diesem Prinzip auseinander-
setzt und den Begriff Status im Rahmen des Schauspiels verwendete. Meiner Kenntnis nach
waren die ersten rollentheoretischen Schriften der Soziologie R. LINTONs 1936 er-
schienenes Buch Study of Man, das 1934 posthum veréffentlichte Werk Mind, Self and
Society von G. H. MEAD und J. LMORENOs 1934 erschienenes Buch Who shall
2110

survive
DAHRENDORFs Homo sociologicus.""

in Amerika. In Europa etablierte sich die Rollenlehre erst 1958 mit

Da JOHNSTONEs seine Ubung in den spaten fiinfziger/ Anfang der sechziger Jahre

entwickelte, mag der Begriff Status tatsachlich noch relativ neu gewesen sein.

Statusiibungen werden auch in der Interaktionspéddagogik verwandt. In diesem Kontext

geht es allerdings darum, Statusverhalten im alltdglichen Leben bewuf3t wahrzunehmen und

7 1ch habe eine, wahrscheinlich noch erganzbare, Sammlung von kérperlichen Darstellungsmdglichkeiten

zusammen getragen. Natirlich missen in einer Hoch- oder Tiefstatusfigur nicht alle genannten Merkmale vereint
sein.

198 SCHWENDTKE (Hrsg.) 1995, 459

109 Batz/ Schroth 1983, 126. Diese Prinzip der Umkehrung findet sich auch im deutschen Karneval, bei dem “die
Narren regieren’

"% Es handelt sich hierbei tatsdchlich um den schon unter 1.2 erwéhnten Begriinder des Psychodramas.
MORENOs Werk geht auf seine Erfahrungen aus dem Stehgreiftheater zurtick. vgl. NICKEL (Hrsg.) 1972, 59

" vgl. NICKEL 1972, 59
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so darauf EinfluR nehmen zu kénnen. Einen Vergleich zwischen der Statusarbeit im

Improvisationstheater und der Arbeit mit dem Thema Status werde ich unter 4.4 ziehen.

"Status - Spezialistinnen”

Status''? ist also kein festes Merkmal, daR einen Menschen zuzuschreiben ist, wie etwa die
Augenfarbe oder die KorpergrofRe. Betritt man einen Raum mit verschiedenen Menschen,
verandert sich der eigene Status jeweils gemessen an dem des anderen. Das
Statusverhalten einer ausbalancierten Persdnlichkeit ist wesentlich nuancierter, als hoch und

tief und immer davon abhangig, in welchem Kontext sich das Individuum befindet.

JOHNSTONE schlieft aus seinen Erfahrungen, dal® sich die meisten Menschen jedoch im
Laufe ihres Lebens durch Sozialisation, Erfahrungen etc. zu Spezialistinnen fir einen
bestimmten Status entwickelt haben.

Ein Mensch, der immer die Hochstatusposition einnimmt, halt andere auf Abstand,
"signalisiert: "Komm mir nicht ndher, ich beille’. Jemand der Tiefstatus spielt, signalisiert:
‘Beils mich nicht, ich bin der Miihe nicht wert.” In beiden Féllen ist der gespielte Status eine
Abwehr, die im allgemeinen funktionieren wird. Wahrscheinlich wird man zunehmend
konditioniert, den Status zu spielen, der sich als wirksame Abwehr erwiesen hat. (...) Soll

man den “falschen” Status spielen, fiihlt man sich ungeschiitzt.""

Ich teile JOHNSTONESs Uberlegung, gehe jedoch noch einen Schritt weiter, in dem ich die
Vermutung aufstelle, dall der bevorzugte Statusverhalten einer Person sich méglicherweise
auch als effektivste Methode erwiesen hat, um ein bestimmtes Ziel zu erreichen. Bei der
Lektire zu padagogisch angeleiteten Rollenspielen entdeckte ich unter der Uberschrift
"Psychorollenspiele” zwei Rollenspielvorschlage zum Thema ‘Status” und ‘Dominanz-
iibungen™™. Auf denkbare Ahnlichkeiten und Unterschiede zwischen der Statusarbeit im

Improvisationstheater und dem padagogischen Rollenspiel werde ich unter 4.4 nachgehen.

Fazit

Das Gefiihl, sich im eher fremden Status ungeschitzt zu fiihlen, ist mir aus den Anfangen

meiner eigenen Statusarbeit im Impro bekannt. Ebenso JOHNSTONEs Bericht, dal3 viele

"2 Anders hingegen der zugeschriebene Status, der einer Person durch Geburt o. wahrend verschiedener.

Lebensstadien zugeschrieben wird, wie zB. Geschlecht, Rasse, Prinz, Kind, Greis etc. vgl. TEWES &
WILDGRUBE (Hrsg.) 1999, 321
3 JOHNSTONE 1995, 71



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 36

Spielerinnen anfanglich einen bestimmten Status verkérpern, aber davon Uberzeugt sind,
einen anderen darzustellen. Die Schwierigkeiten, die es bereitet, den fremden Status und die
vielen Schattierungen dazwischen bewul’t zu spielen, werden auch durch meine

Interviewpartnerlnnen bestatigt."

Wichtig erscheint mir in diesem Zusammenhang, dall insbesondere zu Beginn der Status-
arbeit immer deutlich sein muf}, dal® das jeweilige Statusgebaren nur eine Facette einer
Figur darstellt und nicht die Privatperson dominiert oder sich unterwirft. Dies kann das Gefuhl
der Unsicherheit teilweise nehmen und verhindern, dal® Aktionen innerhalb der Szene im

Spiel stattfinden und nicht persénlich zu nehmen sind.""®

Méglicherweise kann das Uben der verschiedenen Statustechniken bei den Spielerinnen zu
einer Erweiterung des Verhaltensrepertoires beitragen. Ein moglichst breites Verhaltens-
spektrum ist die Voraussetzung, um sich in verschiedenen Situationen angemessen zu

verhalten.

Die Erkenntnis darUber, durch Achtsamkeit auf den Ko&rper Einflud auf die eigene
Emotionalitét haben zu konnen, kdnnte auch im Alltag von Nutzen sein. Das Prinzip "von

aussen nach innen"” findet sich auch in alltagsprachlichen Redewendungen wieder.

“(...) "Kopf hoch!” oder 'Reif3 Dich zusammen!  bewirken eine neue Koérperspannung und
eine verédnderte Haltung. Diese déampfen oder stoppen Geflihle der Trauer oder Resignation
und wecken Gefiihle der Zuversicht, ja sie weichen vielleicht gar einer verhaltenen

Aggressivitat."""

Die Techniken, die von professionellen Darstellerinnen zur Erzeugung von Gefiihlen durch
korperliches Verhalten, benutzt werden, gehen Uber dies allerdings weit hinaus. RELLSTAB
bezeichnet den Einsatz dieser sogenannten Gefiihlsmuster in der theaterpadagogischen
Praxis als "nicht unproblematisch. Die Muster, mit denen man immerhin an echte Gefiihle

herankommt, kénnen ein riskantes Anregungsmittel sein."'®

" NICKEL (Hrsg.) 1972, 43

"5 30 verweist Kathrin darauf, dall es ihr leichter falle, Rollen zu spielen, als Extreme darstellen. Christiane
berichtet von ihren Schwierigkeiten beim Erlernen des Tiefstatus. vgl. 7.7.3 und 7.1.4

8 Aber das sollte im Rahmen von Spiel u. Theater immer klar sein. Eine interessante Erfahrung schilderte mein
Interviewpartner Andreas. Die Statusarbeit nahm so grof3en Einflul auf ihn, dal® er das holzschnittartige Hoch-
und Tiefstatusschema auf sein soziales Umfeld Ubertrug. Er stellte jedoch fest, daR sich seine
Interaktionspartnerinnen nicht auf die im Moment gezeigte Persdnlichkeitsfacette reduzieren lassen. vgl. 7.1.2

""" RELLSTAB 2000, 134

"8 RELLSTAB 2000,135
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Es erfordere viel Zeit und grindliche Erarbeitung, ehe diese kontrolliert eingesetzt werden
kénnen. Daher empfiehlt er insbesondere auf den Einsatz der Atemmuster zu verzichten,

welche besonders schnell Emotionen ausldsen und stark beeinflussen.'"

Was hier fur die theaterpddagogische Praxis gilt, mag um so mehr flr eine nicht
padagogisch angeleitete Theatergruppe Bedeutung haben, da die Spielleitung unter
Umstanden nicht in der Lage ist, mit eventuell nicht mehr kontrollierbaren Geflihlsregungen,
die bei Spielerlnnen unter Anwendung solcher Techniken zu Tage treten kénnen, adaquat

umzugehen.'

2.6 Techniken und Regeln fiir ein gelungenes Improvisieren

Anbieten, Blockieren und Akzeptieren

"Gutes Theater ist wie Tennis, insofern die Zuschauer immer sehen wollen, wie ein
Aufschlag angenommen wird, wéhrend im schlechten Theater ein Aufschlag niemals
angenommen wird."*'

Das Annehmen von Impulsen ist die Grundregel der Improvisation, die ein Zusammenspiel
zwischen den Partnern/ Partnerinnen und ein handlungsorientiertes Vorankommen der

Szene ermdglicht.

Beginnt Spieler A mit dem Satz ‘Kommst Du mit Eis essen?’ und Spielerin B entgegnet
‘Nein.’, hat B in diesem Fall die Idee von A blockiert.

Eine Szene kann sich natirlich nur durch das Annehmen und Senden von Impulsen oder
Angeboten entwickeln. Improvisationstheater kann nur funktionieren, wenn eine enge Zu-
sammenarbeit zwischen den Spielerinnen stattfindet. Viele Improanfangerinnen tendieren
dazu, die Angebote des Gegenliber abzulehnen, um eigene Ideen durchzusetzen um den
Fortgang der Szene somit kontrollieren zu koénnen. Dies resultiert nach JOHNSTONE

wahrscheinlich in einer Angst vor EntbléB8ung.

"Das Motto &angstlicher Improvisations - Spieler lautet : "Im Zweifelsfall, sag NEIN! =~ Mit
diesem Motto versuchen wir im Leben, ein Geschehen aufzuhalten. Ins Theater gehen wir,

um zu sehen, wie an jedem Punkt, an dem wir ‘Nein" sagen wiirden, der Schauspieler

119
vgl. ebd.

120 Auch WEINTZ weist auf die moglichen Gefahren fiir die Darstellerinnen bei unsachgemafer Anwendung

solcher "Psychotechniken" hin. WEINTZ 1998, 350f

'?! JOHNSTONE 1998, 117



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 38

nachgibt und “Ja“ sagt . Daraus entwickelt sich dann auf der Biihne das Geschehen, das wir

im Leben nicht zulassen wiirden." "%

Er verweist in seinem Buch Improvisation und Theater auf die Studie "Yeasayers und

Nasayers".'*®

Diese Studie beschreibt sogenannte Ja-Sager als wahrscheinlich Es-dominierte
Personlichkeiten, "die sich um eine verinnerlichte Kontrolle ihrer Impulse nicht kiimmern oder
ihr keinen Wert beimessen. Sie sagen von sich, sie driickten sich frei und spontan aus.”*

Die Jasager werden als abenteuerlustig und kontaktfreudig charakterisiert.

Nein - Sager werden als gegenteilig ausgerichtet bezeichnet. "Fiir sie sind Impulse Kriéfte,
die eine Kontrolle erfordern, und vielleicht sehen sie sie in gewissem Sinn als Bedrohung der

Stabilitét der Persénlichkeit. Der Neinsager will ein inneres Gleichgewicht wahren; (...)" '*°

JOHNSTONE stellt eine Verbindung zu den Statushandlungen, denn er beobachtete, dal}
Tiefstatus-Expertinnen dazu neigen, Angebote anzunehmen, wahrend Hochstatus-

Expertinnen eher blockieren und dadurch versuchen, die Szene zu kontrollieren.

Alles, was ein/ e Spielerln wahrend der Improvisation macht, ist ein Angebot fir den/ die

Mitspielerin. Fur gute Improvisiererlnnen sind die Mitspielerlnnen an sich schon ein Angebot.

Angebot im Sinne des Improtheaters meint Spielangebote, Impulse, Signale verbale wie

nonverbale, welche die Handlung der Geschichte vorantreiben.

"Gute Improvisations-Spieler scheinen telepathische Fahigkeiten zu haben; alles sieht aus,
als wére es abgesprochen. Das liegt daran, weil sie alle Angebote akzeptieren - was kein

‘normaler ~ Mensch tun wiirde. "

Eine Voraussetzung fir das Anbieten und Annehmen von Spielangeboten ist Spontanitat.
(vgl. zu ndheren Betrachtung der Spontanitat 1.4 und 5.5-5.8) Versucht eine/ e Spielerin sich
etwas Originelles auszudenken, verzogert er/ sie das Weiterspiel, es entsteht ein Loch im

Spielflul3, er/sie behindert sich und die Mitspieler.

122 JOHNSTONE 1998, 117

123 Journal of Abnormal and Social Psychology, Vol.160, Nr. 2, 1960; in: JOHNSTONE 1995, 182
124 ebd.

125 ebd.

126 JOHNSTONE 1995, 168
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Nach JOHNSTONEs Erfahrung gibt es drei Griinde, wieso Spielerinnen den ersten Einfall

zugunsten der Suche nach einem “besseren” verwerfen.
Es ist die Angst, die Idee kénne (1) psychotisch, (2) obszén und (3) unoriginell sein."’
Wer seinen spontanen Impulsen und Gedanken aus Angst vor Entbl6RBung oder Sanktionen

zunachst einer Selbstzensur unterzieht, wird im Improvisationstheater und wahrscheinlich im

gesamten kulnstlerischen Bereich nicht sehr erfolgreich sein kénnen.

Verriickt sein '*®

"Hétte sich Shakespeare darum geklimmert, seine Normalitdt unter Beweis zu stellen, hétte
er niemals ‘Hamlet” schreiben kénnen oder noch weniger “Titus Andronicus’, (...) Stan
Laurel hétte nie mit dem Fingern geschnalzt und damit seinen Daumen in Brand gesetzt.
Instinktiv wissen wir alle, was verriickte Gedanken sind: Verriickte Gedanken sind solche,
die andere Menschen unannehmbar finden und die nicht auszusprechen sie uns beibringen -

fiir die wir aber ins Theater gehen, um sie zu sehen."?*

Obszon sein

Das Improvisationstheater ist nicht der Raum, um private sexuelle Phantasien auszuleben.
Aber wenn spontane Assoziationen mit sexuellem Inhalt auftauchen, sollten die Spielerinnen

versuchen, sie als solche anzuerkennen und sich nicht dafiir schamen.

Unoriginell sein

Laut JOHNSTONE blockieren viele Spielerlnnen in dem Streben nach Originalitat ihre

Phantasien. DIXON nennt die Angst vor Spontanitat “die Angst vor dem Einfachen."*

"Jemand, der groBe Angst davor hat, sich auf der Biihne preiszugeben oder denkt, seine
Erfahrungen seinen nicht biihnenreif, dem sollte vermittelt werden, dass das, was er zu

sagen hat, wertvoll ist.""’

127 ygl. JOHNSTONE 1995, 141 ff

128 Ich ersetze JOHNSTONES Begriff Psychotisch sein durch verriickt sein. Psychotisch sein steht fur mich zu
sehr im medizinischen Kontext, als daf} ich ihn in diesem Zusammenhang angemessen finden koénnte.

2% JOHNSTONE 1995, 144

'3% DIXON 2000, 19

31 DIXON 2000, 25
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Im Improvisationstheater ist es sinnvoller, das Néchstliegende™ aufzugreifen, anstatt mit dem
Wunsch, fir besonders geistreich gehalten zu werden, krampfhaft nach einer ldee zu

suchen. Menschen sind Individuen und somit ist jeder spontane Impuls originell.

Fazit

JOHNSTONESs Buch basiert nicht auf Untersuchungen, die einem empirischen Standard
entsprechen, sondern auf zahlreichen Erfahrungen aus der Praxis. Aus meiner eigenen
Erfahrung als Spielerin weil} ich, dal® es nicht immer leicht ist, wirklich spontan zu sein, im

Sinne von den ersten Einfallen nachgehen.

Ich war haufig erstaunt, dall insbesondere bei Wortassoziationsspielen immer wieder
Themen wie Sexualitédt, Religiositdt und Verriicktsein auftauchen und meistens aufgegriffen
werden. Mdéglicherweise ist dies ein Zeichen daflr, daf} diese Themen tabubehaftet sind und
ein Bedarf besteht, sich unzensiert dazu zu auf’ern oder sie im sanktionsfreien Raum des

Spiels auszuagieren.

KERN sieht die Schaffung einer wertfreien Atmosphare als Vorbedingung fiir eine kreative
Entfaltung im theaterpadagogischen Schaffensprozell: “(...) es geht nicht um richtig oder
falsch, sondern um die Darstellung von: 'So bin ich. So kann ich sein!” und die Wabhr-

nehmung von Aha, so bist du. So kannst du sein! "%

DIXON schreibt, dall gelingendes Improtheater von der Fahigkeit der Spielerinnen abhangt,
einfach am Spiel teilzunehmen, im Moment zu sein und eben nicht zu versuchen, das

Geschehen zu planen oder kontrollieren.

Ich teile seine Meinung, wenn er sagt, dall eine Umgebung und Atmosphéare geschaffen
werden muR, in dem sich unmittelbares Agieren gut anfiihit."

Als Grundvoraussetzung daflir sehe ich, neben einer einfilhlsamen und kompetenten
Spielleitung, ein gutes Vertrauensverhaltnis zu den Mitspielenden. Zu merken, dal} jeder
Ideen in sich tragt, die auf den ersten Blick “verrickt’, schlipfrig oder nicht grade geistreich

wirken, kann zweifelsohne sehr befreiend und wohltuend fur das Ego sein.

Die Konzentration auf "Wer, Wo und Was?"

32 KERN 1997, 92. Asthetik und Kreativitét als Ressource; in: KRUSE (Hrsg.)1997, 89-109
133 ygl. DIXON 2000, 13
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Improszenen sind in der Regel sehr kurz und so ist es eine Herausforderung, innerhalb
kirzester Zeit eine ‘runde” Geschichte entstehen zu lassen. Hilfreich fir die Spielerinnen

sind die Fragen nach dem Wer, Wo und Was der Szene.

Beim Wer geht es um die Beziehung zwischen den Figuren. Wer sind die Figuren und in
welcher Beziehung stehen sie zueinander. Das Wo stellt die Frage nach dem Ort, an dem
die Figuren sich aufhalten.

Was fragt nach dem Thema zwischen den Figuren, nach ihrer Handlung, ihren
Motivationen."*

Grundsatzlich gilt in der Improvisation alles moglichst korperlich darzustellen und nicht nur

verbal zu benennen, was passiert.

Sich verandern lassen

Um eine Szene interessant zu machen, mul} sich die Beziehung zwischen den Figuren

andern, demnach missen sich die Figuren verandern.

A: "Oh nein! Ich habe dich getroffen!”

B: "Gliicklicherweise hast du mit Platzpatronen geschossen."

B. neutralisiert somit das Angebot des ersten Spielers. Gleichzeitig schiitzt er sich davor,
sich emotional verandern zu missen. Es findet keine emotionale Veranderung der Figuren

statt, ihr Verhaltnis zueinander bleibt gleich, und die Handlung wird nicht vorangetrieben.'®

Sich verandern lassen erfordert die Bereitschaft zur spontanen emotionalen Veranderung,
wenn dies der Moment verlangt. Spannender ware die Szene beispielsweise gewesen, wenn
B. tatsachlich erschossen worden ware und als rachsuchtiger Geist A. heimsucht. Oder B.
um Gnade wimmernd das Versteck eines Schatzes verrat, weil er davon ausgeht, dal3 A.

eben nicht versehentlich auf ihn geschossen hat, sondern hinter dem Schatz her ist usw.

Die Weigerung zur Veranderung ist naturlich auch eine Form des Blockens.

Gesten rechtfertigen

134 ygl. SPOLIN 1983, 102 ff.
135 ygl. JOHNSTONE 1998, 117 ff
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Mit Gesten rechtfertigen ist gemeint, spontan ein kdrperliches Angebot zu machen und in
Zusammenarbeit mit dem/ der Partnerln eine Rechtfertigung, eine Erklarung dafir zu

erspielen.

"Brian hebt seinen Arm hoch, und Ann hebt ihren Arm hoch und gibt vor, neben ihm im Zug

zu stehen und an den Halteschlaufen zu héngen."*

Mein Improvisationslehrer brachte unserem Kurs die magische Formel "Ich habe keine
Ahnung was ich tue, aber es ist okay!" bei, was uns dazu ermutigen sollte eine Bewegung,
eine Handlung auszufliihren, im Vertrauen darauf, dafl® sie ihren Sinn im Spiel entfaltet.
Genauer betrachtet liegen diesem einfachen Ausspruch zwei Botschaften inne. Zum einen
appelliert er an das Vertrauen in die eigene Spontanitét, zum anderen will er die Angst davor

nehmen, lacherlich zu wirken.

FROST & YARROW gehen davon aus, daf® sich mit der Austbung kdérperlicher Impulse,
ohne ihnen zuvor einen Sinn zuzusprechen, die Spielenden wichtige Erfahrungen machen

kbnnen:

"Absence of specific meaning allows anything to be imagined - but not in a total void,
because the physical event ensures a physical memory-trace. The impulse to meaning is
generated in conjunction with the physical event, as the body moves and relates to itself, to
other bodies or objects: the pattern of meaning evolves as a succession of such relationships
and assessments. So this kind of activity is doing at least three important things at once:
showing that signs are arbitrary, helping us to play with them, and getting us to experience
that we make meanings with the body as well as with the mind."*

Behauptungen aufstellen

"Ich habe das blutige Messer unter deinem Bett gefunden!” ist ein handlungsvorantreibendes
Angebot. Unter der Vorraussetzung, dald der/ die Mitspielerin das Angebot annimmt, ist der

Grundstein fiir eine spannende Szene gelegt.

Es ist grundsatzlich vorantreibender flr die Szene, Aussagen zu treffen, anstatt Fragen zu
stellen. Fragen wie "Was tust Du da?" geben die Verantwortung fur das Vorankommen der
Geschichte an den/ die Partnerin weiter. Besser ware zum Beispiel: "Was tust Du da?" sofort
selbst zu beantworten "Oh mein Gott, Du hast Opa schon wieder ausgegraben!" oder gleich

eine Aussage zu treffen.

1% JOHNSTONE 1998, 177

3" FROST & YARROW 1990, 60
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Fokus geben und nehmen

Improspielerinnen missen wahrend des gesamtem Spiel in Kontakt zueinander stehen und
den Uberblick iber den gesamten Szenenverlauf behalten. Alle Darstellerinnen tragen die
Verantwortung fur den Spielflu, Doppelhandlungen oder Spielldcher stéren den Verlauf der
Szene. Schwierig wird es, wenn mehrere Darsteller an der Handlung beteiligt sind."*®

Fokus nehmen bedeutet, die handlungsvorantreibende Figur zu sein. Da eine Improvisation
kein "Ein-Mann-Bihnenstick™ ist, mul der Fokus abgegeben werden, damit der/ die

Mitspielerln reagieren kann.

Zug um Zugq spielen

Noch deutlicher wird die Nahe zur realen Interaktion durch die Regel Zug um Zug. Spieler A
macht ein Angebot, also einen Zug und gibt den Fokus an Spielerin B ab, die nun ihren Zug
machen kann. Erving GOFFMAN benutzt den Begriff "Zug (move)" zur Erlauterung des
spielerischen Charakters von Interaktionen in der realen Welt."™ Der Aufbau einer
Improszene ist also vergleichbar mit dem Interaktionsmodell nach von Schulz von Thun,
wobei Interaktion "das gemeinsame Spiel von Sender und Empfénger” ist. "(...) Der
Empfénger reagiert, wird dadurch zum Sender und umgekehrt, und beide nehmen Einflul}

aufeinander."*°

Fehler machen

"Improvisation ist nichts fiir Versicherer, ohne Bereitschaft zum Risiko geht es nicht."*'

138 ygl. PARIS & BUNSE 1990

%9 vgl. GOFFMAN 1969; Auf GOFFMAN werde ich im Bezug auf die Nahe zwischen Spiel und sozialer
Interaktion unter 4.3 weiter eingehen.

140 SCHULZ VON THUN 1993, 82

"1 BATZ & SCHROTH 1986, 115
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Wirkliches Lernen bedeutet, auch Fehler zu machen. Improszenen kénnen aus den
unterschiedlichsten Griinden mif3lingen. Es gibt, wie bei den meisten Dingen im Leben, keine

hundertprozentige Garantie fur das Gelingen.

JOHNSTONE weist immer wieder darauf hin, dal® es nicht um das Vermeiden von Scheitern
geht, sondern darum, "es weniger schmerzhaft zu machen. Lernt das Radfahren auf der
Wiese, damit ihr weniger Hautabschiirfungen riskiert; (ibt Jonglieren vor einem Bett, dann

braucht ihr nicht dauernd den Béllen nachzujagen und improvisiert unter Leuten, die

verstehen, dal3 es in Ordnung ist, Mist zu bauen."*?

FROST & YARROW sprechen davon, dall in der Erfahrung des Scheiterns, welches die
Spielerinnen unweigerlich immer wieder machen, da eine Szene aus unterschiedlichen
Grinden immer Gefahr lauft, “nicht zu funktionieren’, die Kraft liegen kann, sich selbst und

dem Leben eine andere Haltung entgegenzubringen.

"The hardest thing to learn is that failure doesn’t matter. It doesn't have to be brilliant every
time - it can’t be. What happens is what happens; is what you have created; is what you
have to work with. What matters is to listen, to watch, to add to what is happening rather than
Subtract from it - and to avoid the reflex of trying to make it into something you think it ought
fo be, rather than letting it become, what it can be. Learning how to improvise may, therefore,
be rather more than just getting used to "botching things up’, or doing something "on the spur
of the moment’.It may even be something like a skill for living. Not just doing anything in the
moment, but learning how to make use of as much of ourselves and as much of the
‘context as possible; learning how to fill the moment."*?

2.7 Verschiedene Improformate

Mittlerweile gibt es viele verschiedene Improvisationstheaterformen, die vor Publikum
aufgeflhrt werden.

Improshows bestehen aus einer Mischung von Improspielen, freien Improszenen, die
ganzlich ohne Vorgabe gespielt werden, Improszenen, die auf Vorschladgen des Publikums
basieren, dies kann ein Gegenstand, ein Wort oder eine korperliche Ausgangshaltung sein,
und improvisierten Gesangseinlagen.

Es gibt Improgruppen, die ein abendflllendes Musical improvisieren. Bekannt sind Gorilla-
Theater oder Micetro, letzteres auch als Majestro bekannt. Daneben sind auch verschiedene
Improvisationslangformen wie Harold, Melanie, Der rote Faden (Tread), Lagerfeuer

(Campfire) und Erzéhicollagen zu nennen.'*

142
143

JOHNSTONE 1998, 97

FROST&YARROW 1990, 2f In den Interviews zeichnet sich bei Andreas ab, dal® er mit Hilfe der Erfahrungen
im Improvisationstheater von einem Uberzogenen Perfektionismusanspruch abkommt. vgl. 7.1.2

144 vgl. DIXON 200, 24
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Die Spielregeln aller genannten Form zu erldutern liegt nicht im Fokus dieser Arbeit. Um
dem/ der Leserln eine bessere Vorstellung vom Improvisationstheater zu vermitteln, will ich

kurz die wohl popularsten Improtheaterform vor Publikum illustrieren, den Theatersport.

2.8 Theatersport

"Theater mu3 wie ein Ringkampf sein"*°

In der Ekstase der Zuschauer beim amerikanischen Catchen fand JOHNSTONE etwas, was
er im "normalen Theater"'*® vermiRte. Inspiriert davon entwickelte er den Theatersport, der
erst zur Zeit von JOHNSTONESs Lehrtatigkeit an der Universitat Calgary und spater mit der

Loose Mosse Theatre Company voll entfaltete.

Ich gebe hier eine stark vereinfachte Beschreibung einer Theatersportveranstaltung wieder

und greife dabei nicht das komplexe Regelwerk von JOHNSTONE auf.

Im spielerischem Wettkampf treten zwei Improvisationsteams ‘gegeneinander” an, wobei die
Vorgaben fir die Improvisationen vom Publikum, von der gegnerischen Mannschaft oder des
Spielleiters/ der Spielleiterin, spontan, d. h. ohne Vorgaben oder Absprachen, in unter-

schiedlichen Spielsequenzen umsetzten missen und vom Publikum dafiir bewertet werden.

Die Spielleitung schliipft in die Rolle eines Conférenciers, der das Publikum begridt, ihm die
Regeln erklart und mit Hilfe kleiner Spiele "aufwarmt’, um ihm die Hemmung zu nehmen,
sich mit Vorschlagen aktiv an der Show zu beteiligen, oder evtl. selbst bei einer Szene mit

zuwirken.

Die Mannschaften betreten mit dramatischer musikalischer Begleitung die Bihne und fordern
sich zum ersten Spiel heraus. Die Herausforderungen kdnnen zB: “Spielt die beste Szene
auf einem Bein; die beste Szene mit einem Darsteller aus dem Publikum; den besten
Schoépfungsmythos, die langweiligste Szene usw.” sein. Die Aufgabe kann auch durch das
Publikum gestellt werden. Aufgabe kann auch sein, eine freie Improvisation, beruhend nur
auf einer Inspiration wie einem Ort, einem Geflihl, einem Begriff , zu spielen. Des weiteren

gibt es unzahlige Variationen von Theatersportspielen.

'%®> JOHNSTONE in NICKEL/ EBERT/ KORN (Hrsg.) 1993, 49
%% JOHNSTONE 1998, 25
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Das Publikum, angefeuert durch den Conférencier, zahlt mit dem schon zur Tradition ge-
wordenen 5 -4 -3 -2 -1 - LOS! das Spiel ein.

Nacheinander spielen die Teams ihre Szenen, und im Anschluf3 stimmt das Publikum ab,
welche davon ihm am Besten gefallen hat.

Die Spielerinnen, die grade nicht auf der Biihne sind, sitzen auf einer Reservebank am Rand
und koénnen die Gruppen anfeuern, eine Gerauschkulisse machen oder kénnen als
passengers'"’ die Szene, auch die der gegnerischen Mannschaft, unterstiitzen.

Zum Abschlul wird die Siegermannschaft theatralisch geehrt und oft endet die Show mit

einem improvisiertem Lied aller Spielerinnen.

Uberlequngen zur Idee des Theatersports

FISCHER-FELS bietet als eine Sichtweise auf "das ganze Theatersport-Spektakel (...) eine

umfassende Verfremdung des Mediums Theater (...)." an."®

In den einzelnen Szenenfrequenzen werden kleine Geschichten erzahlt, oft ohne Tiefgang,
daflir aber meist aulerst unterhaltsam. Nach FISCHER-FELS erzahle Theatersport aber
gleichzeitig "in mitreiBender Weise vom Theater selbst, von Schauspielkunst, Risiko,

Spiellust, Spontaneitét, Improvisation und nicht zuletzt von der Faszination des Sports.”*

Eingepackt in Show-Elementen und ausgeschmiickt mit animatorischen Zusatzen werden
hier, und das gilt auch fir Improshows, die auf Improvisation vor Publikum ohne die Spielart
des Wettkampfcharakters basieren, die urspringlich von JOHNSTONE als Schauspiel -
Training gedachten Ubungen, vorgefiihrt.

Fazit

Sicherlich braucht Theatersport sehr gute Improvisationsschauspielerinnen, damit in den
Szenen nicht nur schneller Klamauk und die Reproduktion von Klischees stattfindet. Aber
dies scheint mir eine grundsatzliche Herausforderung beim Improvisieren vor Publikum zu

sein.

Fast noch wichtiger als darstellerisches Koénnen sind meines Achtens nach Spielerinnen, die

mit Warde und Spaly nicht nur glanzvolle Szenen spielen, sondern auch ebenso lachend

7 passengers kénnen Mobelstiicke, Passanten, Tiere etc. sein und sollten den Protagonisten keinesfalls die
Show stehlen oder direkten Einfluf} auf den Verlauf der Szene nehmen

%8 FISCHER-FELS 1993, 48.Theatersport in Deutschland; in: NICKEL/ EBERT/ KORN (Hrsg.) 1993, 41-59

%9 FISCHER-FELS 1993, 48.Theatersport in Deutschland; in: NICKEL/ EBERT/ KORN (Hrsg.) 1993, 41-59
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verlieren kénnen. Spielerinnen, die den theatralen Wettbewerbscharakter von Theatersport

als solchen verstehen und nicht in Konkurrenzkampf zueinandertreten.

Der spielerische Wettkampfcharakter des Theatersports

Der ganze Wettkampf ist durchzogen von einer Mischung aus sportlich-theatralischen
Elementen, und die Art der Inszenierung vermeidet es so, der Sache einen tatsachlichen
Wettkampf - Ernst zu geben. "Eigentlich widerspricht es den grundlegenden Ideen von
Theatersport und Improtheater, miteinander einen Wettkampf auszutragen und zu
konkurrieren. Denn hinter dem Ganzen steht ja die Idee, zu allem, was im Spiel passiert "Ja’
zu sagen und einander zu helfen. Wahrscheinlich ist genau deswegen die Wettkampfform so

populér."*®

JOHNSTONE selbst weist den Vorwurf, Theatersport foérdere das Konkurrenzverhalten der
Spielerlnnen entschieden zuriick, mit dem Hinweis auf die Intrigen und Rangeleien zu denen

es unter anderem bei der Rollenvorgabe, im Texttheater kommen kann.

Fazit

¥ solidarisiert sich das

Aus eigenem Erleben, das ich auch in der Literatur bestatigt sehe
Publikum, vielleicht in einer Art Gerechtigkeitsempfinden, mit der schwacheren Mannschaft.
Ich sehe es jedoch als Aufgabe der Spielleitung an, die Bewertungskriterien bei der
Punktvergabe so zu regeln, dall die schwachere Mannschaft Punkte bekommen muf} und

somit das Publikum vom Zwang des Mitleidens und Bemitleidens entbindet.

Wer am Ende als Siegermannschaft hervorgeht sollte in einem guten Theatersportmatch

keine Rolle spielen und der Wettstreit als Spannungssteigerung verstanden werden.

Theatersport ist eine Theaterform, die es, wie keine andere mir bekannte, schafft, auch ein

junges Publikum zu begeistern, und ich schliefie mich den Worten von FISCHER-FELS an:

"Theater beweist sich als faszinierendes Medium, das auch und gerade im Zeitalter von
Video und Computer, von simultierter Wirklichkeit, sich ein spielerisches Moment der
Unvorhersehbarkeit, seine packende ‘Live’- Atmosphére bewahren kann, wenn es So

arrangiert ist wie Theatersport; aktives Mitgestalten wird angeregt, wird akzeptiert, tragt zum

1% ANDERSEN 1996, 110
191 vgl. FISCHER-FELS 1993, 51.Theatersport in Deutschland; in: NICKEL/ EBERT/ KORN (Hrsg.) 1993, 41-59
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Gelingen es Abends bei; Spontaneitédt und Kreativitdt sind gefordert, machen Spal8 und sind

somit erstrebenswerte Fahigkeiten, mit denen sich vielfaltig umgehen 1aR3t." ">

Nach dieser ausfiihrlichen Auseinandersetzung mit den grundlegendsten Improvisations-
techniken und der exemplarischen Vorstellung des Theatersportes als ein Improformat,

wende ich mich im Anschlul® den Spieltheorien zu.

152vgl. FISCHER-FELS 1993, 52.Theatersport in Deutschland; in: NICKEL/ EBERT/ KORN (Hrsg.) 1993, 41-59
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3. ldentitat, Spiel und ImprovisationsTheater

Spiele sind nicht nur zum festen Bestandteil im Improtraining, sondern auch bei
Auffihrungen vor Publikum geworden. Die éffentliche Prasentation weist Improtheater als
Theaterform aus. Theaterspiel reicht Gber das Spiel hinaus, "denn es stellt - selbst im
theaterpddagogischen Kontext - immer eine publikumsorientierte, kiinstlerische Betéatigung

dal’ m53

Wie ich in diesem Kapitel aufzeigen werde, schreiben die verschiedenen Spieltheorien dem
Spiel identitatsférdernde Eigenschaften zu, es dient als Katalysator fir Angste, Aggressionen
und dem generellen Ausleben von Emotionen. Nicht zu unterschatzen ist die im Spiel zum

Ausdruck kommende gegenwértige Lebendigkeit.

Ich werde zunachst das Verhaltnis zwischen Spiel und Theater klaren, um nachzuweisen,
daly viele dem Spiel zugeschriebene Funktionen auch vom Theater - und somit vom
Improvisationstheater, zu erwarten sind. Zudem werde ich aufzeigen, an welchen Punkten
Theaterspiel/ Improvisationstheater tber das Spiel hinausgeht, und sich somit ein weiteres

Spektrum an psychosozialen Erfahrungen fir die Agierenden eréffnet.

3.1 Spiel, Theater und Ritual- verschiedene Genre mit einem Ursprung?

Uber die Geneses des Theater'™*

herrschen unterschiedliche Meinungen vor.
Auf der einen Seite werden seine Urspriinge gerne den Sphéaren von Ritual und Kult
zugewiesen. So werden Parallelen zwischen der 6ffentlichen, expressiven- symbolischen

Darbietung bei Schamaninnen und Darstellerinnen im Sinne des Schauspiels gezogen.

Genau betrachtet ist der Besuch einer (konventionellen) Theaterveranstaltung von
ritualsierten Strukturen gepragt: Das theatrale Ereignis findet zu einer festgelegten Zeit an
einem Ort statt, der eigens fiir diese Funktion geschaffen wurde. Die drei Gongs vor dem
Anfang der Auffihrung bilden den Auftakt zu der Veranstaltung und erwecken eine
erwartungsvolle Stimmung. Der Beginn der Veranstaltung wird weiterhin durch die
Verdunklung der Beleuchtung eingeleitet. "Der Biihnenvorhang, der den inneren, heiligen,

einer anderen Realitét gewidmeten Raum schiitzt, geht auf.”*®

193 WEINTZ 1998, 265

%% Unter Theater ist das Literaturtheater zu verstehen

% CHESNER 1997, 59 Dramatherapie, Psychodrama und Playback-Theater: Drei dramatische Modalitéaten in
der Gruppentherapie; in: KRUSE (Hrsg.)1997, 57-74
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Auch der SchluB3 ist durch das SchlieRen des Bihnenvorhanges und dem Anschalten der
Beleuchtung deutlich markiert, wodurch der Ubergang aus der theatralen Realitat in das
wirkliche Leben klar strukturiert ist. Mit dem Schlufritual wird der Abstand zwischen der
alltaglichen Realitat und der fiktiven Welt, die flr einen bestimmten Zeitraum mit Zustimmung

von Publikum und Darstellerinnen geschaffen wurde, wieder hergestellt.”®

Auf der anderen Seite werden auch Differenzen zwischen Theater und Ritual deutlich. Um
nur einige zu nennen: das Ritual basiert auf eher nicht - rationalen Elementen, ist in seinem
Ablauf festgelegt, behalt den Beteiligten wenig Freirdume vor und zielt nicht auf deren
Unterhaltung ab. Wahrendessen entfaltet sich Theater "in der Dialektik von Affekt und
57

Intellekt, von Identifikation und Konstruktion

Publikums ab. '*®

und zielt auf die Unterhaltung eines

Theater und Spiel

Andere Theoritikerinnen sehen den Ursprung des Theaters im Spiel. Dazu zahlt
beispielsweise U. RAPP, der das Theater ebenso wie das Spiel als "Ort zweckfreien
Vergniigens" sieht, in dem der homo ludens™® seinen Drang nach Darstellung vor Publikum
befriedigen kann. Die (relative) Unvorhersehbarkeit bezliglich des Ablaufs unterscheiden

Theater vom Ritual.'®

R. CAILLOIS teilte Spiele in die verschiedenen Kategorien Agén (Wettstreit), Alea (Zufall/
Chance), Mimikry (Verkleidung) llinx (Rausch) und, dem gegentibergestellt, Paida (Freude)
und Ludus (Regelspiel) ein. Hier sind Theater, Schauspielkinste allgemein, neben
Travestie, lllusionsspielen und kindlicher Nachahmung, der Spiel-Kategorie Mimikry
zugeordnet. Sportwettkdmpfe, die durchaus einen rituellen Charakter haben, klassifiziert er

unter Agén. Unter linix sind Ski, Alpinismus und Kunstspriinge zu finden."®’

196 vgl. CHESNER 1997, 59 Dramatherapie, Psychodrama und Playback-Theater: Drei dramatische Modalitaten

in der Gruppentherapie; in: KRUSE (Hrsg.)1997, 57-74. CHESNER schreibt weiter: "Auch in der héchst sakularen
modernen Theatertradition zeigt sich diese Fille an Ritualen die potentielle Kraft und Gefahr theatraler Form.
Wahrend einer Auffiihrung darf eine alternative Realitat in drei Dimensionen greifbar und spurbar existieren, eine
Realitat, die mittels ihrer Nicht- oder Semi-Realitdt Wahrheiten offenbaren, Vermutungen in Frage stellen und
Tauschungen bloRlegen kann. Die Theaterauffiihrung findet in einem Winnicott'schen Ubungsraum statt, in einer
Realitat, die durch impliziertes Einverstandnis zwischen Spieler und Zuschauer existiert. Die Erdffnungs- und
SchluRrituale geben diesem Ubungsraum Halt, Contaiment.." ebd.

ST WEINTZ 1998, 264

%8 \gl. a. a. 0.,264f

199 Gieser Begriff wurde gepragt von HUIZINGA | vgl. 3.2

%0y, RAPP, 1993, 20, 27, 97

'®1 CAILLOS, Roger, 1960, 16; in RUNKEL 1986, 19f
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Interessanter stellen auch andere Spieltheoritikerlnnen eine Verbindung zwischen Spiel und
Ritual her. So nennt RUNKEL den Karneval, dessen ritualisierter Charakter nicht zu
verleugen ist, als "eine besonders wichtige Form des Spiels in seiner auBleralltdglichen

Form". '

Spiel: Die Wurzel kiinstlerischer Betédtiqung

Die Ethnologin und Dramatherapeutin S. JENNINGS bringt Theater und Spiel zusammen:

"I do want to draw attention to the importance of play in the ontological development of
human beings; although satisfactory play experiences, imagination and conceptual thought, |
want to stress the importance of play in relation to what we call arts in dramatic play and

drama in particular. Play itself is the activity that is at the root of artistic expression.”®

JENNINGS betrachtet das Spiel als den Ursprung jeweder kiinstlerischen Betétigung.

WEINTZ gelangt in einem Strukturvergleich von Spiel und Theater zu dem Schilul}, dal}
"beide Verfahren, Spiel und Theater'®, aufgrund einiger wesentlicher Analogien im Hinblick
auf ihren Subjekt- und Sozialbezug strukturverwandt"® sind, wobei Theater durch die

Produktorientierung, also die Auffiihrungen, tber das Spiel hinausgeht.

Er kommt zu dem Ergebnis, dafl3 die folgenden Strukturmerkmale und Erfahrungsbereiche
sowohl im Spiel als auch im Theater liegen: "Quasi-Realitdt, Als-Ob-Vereinbarungen, (...),
Spannungsverhéltnis zwischen Regeln und Freiraum, Wunscherfiillung, Sublimierung und
kathartische Reinigung von seelischen Zwéngen, Rickgriff auf eine nicht-diskursive

166

Symbolsprache, Neugierde, Spielfreude und Forschungsdrang (...).

Diese Elemente werde ich im Bezug auf das Improvisationstheater naher betrachten.

Fazit

Improvisationstheater enthalt, wie in dem vorangegangen Kapiteln aufgezeigt, sowohl

spielerische wie auch theatrale Element.

102 ygl. RUNKEL 1986, 99ff

'%% JENNINGS, 1995, 7

184 WEINTZ bezieht sich hier sowohl auf das professionelle als auch auf das semi-professionelle Theater oder
theaterpddagogisch angeleitetes Textheater. An anderer Stelle konstatiert er allerdings, daf® die psycho-sozialen
Erfahrungen in Folge des Theaterspiels starker auf den "theaterspielenden Laien" einwirken, "der sich weniger als
der professionelle Spieler als Medium einer kiinstlerischen Aussage versteht und auch die Techniken von
Einfiihlung und Distanzierung weniger beherrscht." WEINTZ 1998, 160

%4 a.0.,265

1% apd.
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Das Improvisationstheater weicht in einigen Punkten vom Texttheater ab: so findet keine
Bearbeitung einer literarischen Vorlage statt, die Erarbeitung der Figuren und der Geschichte
erfolgt in dem prazisen Moment der Szene und liegt in den Handen der Darstellerinnen. Es
gibt demnach keinen Regisseur/ keine Regisseurin im herkdmmlichen Sinne, gleichermalien
findet keine Rollenarbeit statt. Auf Grund seines interaktiven Charakters ist ein anderes
Wechselspiel zwischen Publikum und Spielerinnen zu verzeichnen. Eine Bericksichtigung

der asthetischen Dimension des Improtheaters steht nicht im Fokus dieser Arbeit.

Viele Theatertheorien beziehen sich groRtenteils auf die beim Improtheater nicht
vorhandenen Faktoren und sind somit auf das Improvisationstheater nur bedingt tibertragbar.
Da Theater und Spiel, wie WEINTZ nachgewiesen hat, Analogien im Hinblick auf ihren
Subjekt- und Sozialbezug aufweisen, werde ich mich vorrangig mit den im Spiel zu

erwartenden Erfahrungen beschaftigen.

Bevor ich einige Spieltheorien ausfihrlicher darstelle, méchte ich den psychosozialen
Charakter der Identitat herausarbeiten, um verstandlich zu machen, welchen Einfluf
jegliches soziales Handeln, was somit auch die Interaktionen innerhalb des Improvisations-
theater einschliel®t, auf die /Identitdt hat. Zudem werde ich herausarbeiten, welche

Kompetenzen dabei verlangt und gestarkt werden.

3.2 Annaherung an den Begriff Spiel

Ublicherweise steht am Beginn einer Untersuchung eine Definition des Gegenstandes. Der
Begriff Spiel ist jedoch wegen seiner Nahe zur Alltagssprache schwer einzugrenzen.'®’
Auch VAN DER KOOIJ konstatiert: "Was véllig fehlt, ist ein addquater Begriffsapparat. Bis
zum heutigen Tag ist es keinem Wissenschaftler gelungen, eine unangreifbare Definition des
Begriffs Spiel zu geben. Man theoretisiert bedenkenlos. (...) Was sollen wir unter "Spiel *
verstehen? Eine Haltung? Eine Tétigkeitsform? Oder einen naturhaft ablaufenden Prozel3?
Eine Zwangshandlung mit unbewul3ten Determinationen? Oder gerade im Gegenteil: einen

Ausdruck kreativer und emanzipatorischer Freiheit?"®®

Eine gelungene Begriffsannaherung sehe ich in einer der wohl bekanntesten Abhandlungen
des hollandischen Kulturphilosophen J.HUIZINGA'®:

167 vgl. RUNKEL 1986, 1 ff

168 SCHEUERL 1975; 12; in: VAN DER KOOIJ: Die psychologischen Theorien des Spiels; In. KREUTZER 1983,
302

199 HUIZINGAS Werk beschaftigt sich vorrangig mit dem Nachweis, die Kultur sei aus dem Spiel entstanden
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"Von der Form nach betrachtet, kann man das Spiel (...) eine freie Handlung nennen, die als
‘nicht so gemeint” und aulerhalb des gewdhnlichen Lebens stehend empfunden wird und
trotzdem den Spieler véllig in Beschlag nehmen kann, an die kein materielles Interesse
gekniipft ist und mit der kein Nutzen erworben wird, die sich innerhalb einer eigens
bestimmten Zeit und eines eigens bestimmten Raums vollzieht, die nach bestimmten Regeln
ordnungsgemél verlduft und Gemeinschaftsverbédnde ins Leben ruft, die sich ihrerseits gern
mit Geheimnis umgeben oder durch Verkleidung als anders als die gewdhnliche Welt
herausheben.”” Und weiter: "Spiel ist eine freiwillige Handlung oder Beschéftigung, die
innerhalb gewisser festgesetzter Grenzen von Zeit und Raum nach freiwillig
angenommenen, aber unbedingt bindenden Regeln verrichtet wird, ihr Ziel in sich selbst hat
und begleitet wird von einem Gefiihl der Spannung und Freude und einem Bewul3tsein des
‘Andersseins” als das gewéhnliche Leben."”’

Improvisationstheater und Spiel

Demnach lasst sich Improvisationstheater der Sphare des Spiels zuordnen. Impro ist eine
freiwillige Beschaftigung, die in einer raumlich und zeitlich festgeschriebenen fiktiven
Wirklichkeit Interaktionen vollzieht, die “nicht so gemeint” sind, wie sie es in der realen

Wirklichkeit waren.

Die Zweckfreiheit unterscheidet Improvisationstheater (und Theater generell) vom Spiel,
denn ersteres verlalt die Zweckfreiheit des Spiels durch die Publikumsorientierung."? Dies
bedeutet gleichzeitig, dald Improvisitionstheaterspiele zwar einen spielerischen Charakter
haben, wahrend der offentlichen Auffiihrungen jedoch der Publikumsunterhaltung dienen und

somit als Theater betrachtet werden mussen.

Innerhalb der Proben dienen die Spiele der Vermittlung von Improvisationstechniken und wie
unter 2.2 ausgefuhrt, dem Training von spontanen und intuitiven Agieren. Somit verlieren sie
genaugenommen schon hier ihre Zweckfreiheit, weil sie zwar (zumeist) mit viel Spielfreude

gespielt werden, aber dennoch ein Ziel verfolgen.

Spiel und Identitit

In den frihen 70iger Jahren war insbesondere die noch junge Spiel- und Theaterpadagogik
durch die Ansatze des Symbolischen Interaktionismus und der damit eng verbundenen
interaktionistischen Rollentheorien stark gepragt.

Ausgehend von der Annahme, dal bei der Ich - Werdung dem Zusammenspiel von Subjekt

und sozialem Umfeld und somit auch der Interaktion (vgl. 4.3) eine grole Bedeutung

7O {UIZINGA, 1970, 20
Ma. a 0., 46f.
172 ygl. WEINTZ 1998, 270f
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zukommt, schien in Spiel und Theater eine Universalmethode zur Identitatsférderung

gefunden.

Spiel und Identitdatsbildung sind, wie zahlreiche Spieltheorien aufzeigen, eng miteinander

verknupft.

3.3 Der psychosoziale Charakter von Identitat

Erst in den 50er Jahren rickte die soziale Dimension des Menschen als homo
sociologicus'” zunehmend in den Vordergrund der Modelle zur Erklarung von

Subjektwerdung und Persoénlichkeitsbildung.

Identitdt, also die Auspragung der eigenen Personlichkeit, wurde nun als reziprokes
Verhaltnis zwischen dem Subjekt und sozialen Anforderungen und Angeboten verstanden. In
den verschiedenen damals entstandenen Sozialisationstheorien, genauer innerhalb der
behavoristischen, systemtheoretischen, strukturgenetischen und interaktionsistischen
Ansatze, bestehen jedoch unterschiedliche Positionen beziglich mdglicher Freirdaume des
Individuums, "also (bezogen) auf die Einschétzung des Verhéltnisses von sozialen
Prdgungen, endogenen Reifungsprozessen und aktiven Einflul- und Handlungs-

m74

maoglichkeiten des Subjekts.

PIAGET fokussiert in seiner Arbeit die Entwicklung des denkenden und handelnden
Individuums und spricht ihm eine gewisse Autonomie gegenuber der sozialen Umwelt ein.
Das systemtheoretische Modell von PARSON hingegen sieht die personliche Identitat an das

Ubermachtige soziale System gekoppelt.

Interaktionistische Ansatze wie E. H. ERIKSONs Identitdtskonzept und der Symbolische
Interaktionismus unterstreichen das gegenseitige Einwirken von Individuum und Sozietat.

Die beiden letztgenannten Positionen erscheinen im Rahmen der Uberlegung nach
moglichen Erfahrungen der Akteurlnnen im Improvisationstheater als besonders viel-
versprechend, da sie "nicht nur die gesellschaftliche Prdgung des Einzelnen, sondern

gleichermallen seine Handlungsspielrdume, seine Mdglichkeiten der Selbststeuerung und

seine kommunikativen Mdglichkeiten herausstellen. Beide Ansétze unterstreichen die - auch
flr den pddagogischen Kontext bedeutsame - These, dal3 das Individuum kein passives,

aullengesteuertes Reaktionsblindel sei, sondern ein (realitiv) frei und selbstverantwortlich

73 DAHRENDORF, 1964 in WEINTZ 1998, 67
74 \WEINTZ 1998, 67
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agierendes, kommunizierendes, intentional auf seine Umwelt einwirkendes Subjekt, das

allerdings zum Aufbau seines Selbstkonzeptes das Gegenliber eines prdgenden Umfeldes
t. m75

benétig

Seit Beginn der 80iger Jahre verschob sich der Fokus zunehmend auf die subjektiven
Faktoren der Identitatsbildung, wobei die Lebensgeschichte und das Geflihlsleben des

Einzelnen ins Zentrum gerickt wird.

Dieser Tendenz zum Trotz sind die Zusammenhange zwischen sozialen und individuellen
Faktoren bei der Identitatsbildung nicht zu leugnen.

Psychologische Richtungen in der Tradition von ERIKSON und PIAGET u. a. berlck-
sichtigen die Pragung des Subjektes durch seine soziale Umwelt. Verschiedene
soziologische Positionen wie der Symbolische Interaktionismus, die Phdnomenologie von A.
SCHUTZ'"® und die integrative Theorie von GIDDENS' unterstreichen den eigenen Beitrag

des Subjektes zu seiner Sozialisation.'®

Nach GIDDENS steuert das selbstreflexiv handelnde Selbst mit Erfolg das eigene Verhalten.
Dabei sind dem subjektiven Handlungsspielraum nattrlich Grenzen gesetzt. Es besteht eine
Wechselbeziehung von subjektiver Handlung und sozialer Struktur. Die soziale Struktur

beschrankt einerseits das subjektive Handeln, erméglicht es aber andererseits erst."”

Daraus ergibt sich, dal} offenbar bei der Ich - Werdung "Individuum, Sozietét, subjektives
Handeln und objektive, gesellschaftliche Strukturen als zwei nicht aufthebbare Dimensionen
dynamisch aufeinander bezogen sind. Individuation und Sozialisation, Psychogenese
(PIAGET), Ego und Alter, "Ich" und "Mich" (MEAD), Sozial- und Subjektbezug von Identitét

sind demnach zwei einander gegenseitig durchdringende Hemisphéren."®

75 WEINTZ 1998, 67f: Hervorhebung durch den Autor
76 |n SCHUTZ's Konzept von einem "sinnhaften Aufbau sozialer Welten im ProzeR der Interaktion" werden
deutliche Beriihrungspunkte zum Symbolischen Interaktionismus sichtbar. Auch GOFFMAN greift in seinem
Konzept der Rahmenanalyse auf den phanemenologischen Ansatz von Schutz zuriick. REINHOLD 1997, 490f;
SCHUTZ / LUCKMANN: Strukturen der Lebenswelt, Bde. 1&2, Frankfurt a.M. 1979 & 1984; GOFFMAN, 1974,
Rahmen-Analyse. Ein Versuch iber die Organisation von Alltagserfahrungen.
" Nach dem interpretativen Paradigma, dall GIDDENS vertritt, sind soziale Beziehungen "interpretative
Prozesse insoweit, als die Handelnden dem Handeln einen Sinn unterstellen und das Handeln seinem Sinn nach
auf andere Handelnde bezogen ist. Handeln setzt daher die interpretative Rekonstruktion der im Handeln
enthaltenen Interpretation voraus." Reinhold, 1997, 309; vgl. dazu auch in Kap. 6 die Grundgedanken der
%Léalitativen Sozialforschung, die sich auf das interpretative Paradigma bezieht.

vgl. WEINTZ 1998, 68f
79 ygl. GIDDENS, A. 1984, 8, 87f, 99, 198; in: WEINTZ 1998, 68f

180 \WEINTZ 1998, 68f
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WEINTZ schlieRt daraus, dald unter Identitdt das Bild der eigenen Person verstanden werden
kann, das zugleich sozial als auch individuel gepragt ist und auf Selbstreflexivitit beruht.

"Identitéat ist das eigene Selbstkonzept, das sich sowohl durch Kohédrenz / Stabilitdt als auch
durch prinzipielle Wandelbarkeit auszeichnet. Sie griindet auf einem relativ konstanten und

doch erweiterungsféhigen Reservoir an geistigen und affektiven Reprdsentationen des

eigenen Selbst."®’

Fazit

Demzufolge ist Identitat also nicht als "abgeschlossenes System” zu begreifen, da® am Ende
einer psychischen Entwicklungsstufe, beispielsweise der Adoleszens, unverrickbar besteht,
sondern auch weiterhin durch psychosoziale Erfahrungen beeinflult wird. Ich ziehe somit die
Schluf3folgerung, dall die im Improvisationstheater inneliegenden psychosozialen
Erfahrungen EinfluR auf die Identitdt der Spielerinnen haben. In den nachfolgenden
Spieltheorien wird deutlich, dal® Spiel in seiner sozialisatorischen Funktion wesentlich zur

Identitatsbildung beitragt.

3.4 Anmerkung zu den verschiedenen Spieltheorien

Die verschiedenen Spieltheorien, die meist auf den Zusammenhang zwischen Spiel und
Sozialisation eingehen, lassen sich grob in zwei Kategorien einteilen: Subjekt- und
Sozialbezogene Theorien. Sie alle ausfuhrlich zu betrachten und zu diskutieren ware
zweifelsohne interessant, entspricht jedoch nicht dem Untersuchungsgegenstand der vor-

liegenden Arbeit.'®

Der Entwicklungspsychologe VAN DER KOOIJ verweist darauf, dall es bis heute keine
Spieltheorie gibt, die jedes kindliche Verhalten erklaren kénnte: "Daher mull der Praktiker
liber verschiedene Spieltheorien verfligen kénnen. Friilher war man der Ansicht, man miisse
entweder diese oder jene Theorie anwenden (...).BLADERGROEN weist ausdriicklich
daraufhin, dall der Gedanke des ‘entweder - oder” durch ein 'sowohl als auch’ ersetzt

werden mul3, d.h., dal3 die unterschiedlichen theoretischen Auffassungen nebeneinander

anstatt gegeneinander benutz werden sollten"®

181 \WEINTZ 1998, 68f, 69

82 Zur weiteren Vertiefung des Themas empfehle ich: KREUZER (Hrsg.) 1983: Handbuch der Spielpadagogik.
Band 1; Dusseldorf: Schwann - Verlag; sowie SCHEUERL, H. (Hrsg.) Theorien des Spiels, Weinheim 1955
'8 VAN DER KOOIJ, 1983, 303. Die psychologischen Theorien des Spiels; in: Kreuzer (Hrsg.) 1983
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Ich werde die wichtigsten Punkte der Subjekt- und sozialbezogenen modernen’ Spiel-
theorien'® umreilRen, wobei der Fokus dem Thema dieser Arbeit entsprechend nicht auf der
(friih)kindlichen Entwicklung durch Spiel liegen wird. Auf die Ansatze, die zur Vertiefung
meines Themas beitragen, werde ich naher eingehen. AnschlieBend werde ich diskutieren,

welche der psychosozialen Wirkungen auch im Improtheater erfahrbar sein kénnten.

Dem nun Folgenden will ich die Feststellung von FLITNER unkommentiert vorausstellen:

"Beim Spielen lernt das Kind in erster Linie - spielen™®

3.5 Subjektbezogene Spieltheorien

"Man sieht, dal3 die Kinder alles im Spiel wiederholen, was ihnen im Leben grol3en Eindruck
gemacht, dal’ sie dabei die Stéarke des Eindrucks abreagieren und sich sozusagen zu Herren
der Situation machen."®

Die vorrangig auf der Psychologie und Psychoanalyse basierenden Spieltheorien betonen
vor allem den Subjektbezug des Spieles und betrachten es als intrasubjektives Geschehen,
das sich aus Triebdynamik und psychischer Erlebenswelt zusammensetzt.

Besonders in der Psychoanalyse wird dem Spiel eine Ventilfunktion fir nicht bewaltigte
emotionale und kognitive Probleme zugesprochen.

Es dient dem Abbau von Angsten und Aggressionen durch die Vorwegnahme oder
Rekonstruktion von als negativ erlebten Situationen oder Situationen, deren negativer
Verlauf beflirchtet wird. WEINTZ spricht in diesem Zusammenhang von einem "quasi-
therapeutischen Charakter" des Spiels, da es durch "die Umschreibung, BewuBtmachung
und Bewdéltigung von Alltagsbelastungen, die Wiedergewinnung von Spielrdumen und die
spielerische Umdeutung der Realitat durch Erprobung von Alternativen (...) nicht nur eine Art

Seelenhygiene (bietet), sondern auch Hilfen bei der Ausbildung einer einmaligen,

unverwechselbaren Identitidt."® Auf diesen Aspekt, der von WEINTZ als Seelenhygiene

bezeichnet wird, werde ich unter 5.4 nadher eingehen.

'8 Die Kiassiker der alteren Spieltheorien sind nach VAN DER KOOIJ Spencer (1895), Schiller (1793, 1855),
Locke (1693), Rousseau (1772) und Guts-Muths (1796). Das Spiel wird bereits ind den Schriften Platos,
Aristoteles und Seneca, wenn auch beilaufig, erwahnt. vgl. VAN DER KOOIJ 1983, 297ff; in KREUZER(Hrsg.)
1983

185 FLITNER 1975, 119; in Hoppe 1983; Padagogische Funktionen und Implikationen des Kinderspiels; in
KREUZER (Hrsg.) 1983, 167

'8 FREUD, S. 1921 (2), 10; in FRITZ 1993, 21

87 WEINTZ 1995, 254; Hervorhebung durch den Autor
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Als bekannte Vertreter psychologischen Spieltheorien sind S. FREUD', E. H. ERIKSON
und D.W. WINNICOTT fur die psychoanalytisch orientierten Ansatze und J. PIAGET flr
den kognitionspsychologischen, sowie STERN und C. BUHLER als Vertreterinnen der
entwicklungspsychologischen Theorien zu nennen.'® Auf HECKHAUSENs motivations-

psychologischen Ansatz werde ich unter 3.5.4 vertiefend eingehen.

Aus der psychoanalytischen Betrachtungsweise des Spiels hat auf der einen Seite eine
analytisch orientierte Spieltherapie entwickelt (A. Freud, H. Zullinger), "in der das freie
Kinderspiel als ein fortwdhrender Proze3 der Selbstheilung einbezogen ist."®® Zudem ist
eine kindorientierte Spielpadagogik entstanden, "die Spiel als Mdglichkeit zum Verstédndnis

und zur emotionalen Férderung von Kindern und Jugendlichen nutzt"."®"

Die subjektbezogene Betrachtungsweisen auf Spiel sind nicht als “Generalerklarungsprinzip”
zu verstehen. "Hinter den traumatisierten Einfliissen, die Kinder im Spiel umsetzten, stehen
gesellschaftliche Kréfte und Wirklichkeitsvorstellungen, die bei einer individuell-lebens-

geschichtlichen Betrachtungsweise nicht in Blick kommen. "%

Das Spiel als Spiegel der Gesellschaft steht im Fokus der sozialbezogenen Spieltheorien,

die ich im vierten Kapitel darstellen und diskutieren werde.

3.5.1 Spiel und Identitiatsentwicklung nach E. H. ERIKSON

Nach dem psychosozialen Entwicklungsmodell von ERIKSON entfalten sich Wachstum,
Reifung und Differenzierung der Personlichkeit in insgesamt acht Stadien, die sich vom
Sauglings- bis zum Seniorenalter erstrecken. ERIKSON betont neben der inneren Beziehung
des Ich zum Es, auf die hier nicht naher eingegangen werden soll, die Orientierung des Ich
an seiner Umgebung. Abhangig von der Entwicklungsphase, in der sich das Individuum
befindet, &ndert sich die Art der Ausrichtung.

Die menschliche Identitat beruht aus seiner Sicht auf einer, vorrangig wahrend der Kindheit

und der Jugend, herausgebildeten Einheitlichkeit und Kontinuitat der Person “und stellt im

188

val. 5.4
189 \gl. KREUTZER 1981, 533 in: KREUTZER (Hrsg.)1983, 11.
190 ERITZ 1997, 24

91 epd. FRITZ empfiehlt zur Vertiefung in die analytische Spieltheorie FLITNER, A. (1982). Spielen - Lernen.
Praxis und Deutung des Kinderspiels. Minchen: Piper Verlag. Fir die Spielpddagogik verweist er auf
DAUBLEBYSKY, B. (1973). Spielen in der Schule, Stuttgart: Klett-Verlag; und BUTTNER, C. (1981).
Spielerfahrung mit Schilern, Miinchen: Kidsel Verlag



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 59

wesentlichen eine Konfiguration aus konstituionellen Anlagen, spezifischen libidinbsen
Bedlirfnissen, bevorzugten Fahigkeiten, bedeutsamen Identifikationen mit vorgegebenen/

angebotenen Rollen sowie erfolgreichen Sublimierungen dar."*®

Innerhalb der verschiedenen Entwicklungsstadien wird das Subjekt mit verschiedenen
sozialen Bezugssystemen wie Eltern, Schule, Peer-Groups, Sexualpartnerinnen etc.
konfrontiert und im Rahmen dessen mit unterschiedlichen neuen sozialen Rollen und
Werten. Zum Abschlul} der Adoleszens muf} das Individuum zur Herausbildung der Ich -
Identitat aktuelle Perspektiven und bisherige Sozialisationserfahrungen, bestehend aus
bislang (mehr oder minder) bewaltigten Krisen, wichtigen Identifikationen und bis dahin

erprobten Rollen, integrieren.

Die Reifung der Personlichkeit ist somit nach ERIKSONs Ansatz sowohl subjektiv gefarbt,
als auch sozial gepragt. "Nach ERIKSON basiert die Ich - Identitdt sowohl auf persénlicher
Identitét, als dem "Kern des Individuums" als auch auf der Gruppenidenititét, als dem "Kern

seiner gemeinschaftlichen Kultur".'®*

Dem Spiel kommt in ERIKSONs Ansatz eine bedeutende Rolle bei der friihen
Identitatsentwicklung zu. In der Mikrosphére, die sich "auf die kleine Welt handhabbarer
Spielobjekte"” bezieht, lernt das Kleinkind, "das die Welt der Dinge eigene Gesetze hat".'®®
Ein Spielzeug kann bei falschem Umgang zerbrechen, mit harten Gegenstanden ist nicht gut

schmusen.

Die Spielwelt, von ERIKSON als Makrosphédre bezeichnet, teilt das Kind mit Spiel-
kameradinnen, wodurch das Kind die soziale Wirklichkeit kennen lernt. Es erfahrt, was
andere von ihm verlangen und inwieweit es bereit ist, diesen Winschen

entgegenzukommen. In der Makrosphére erhalt die Ich-ldentitdt Form und Gestalt.

Als Neopsychoanalytiker siecht ERIKSON im Spiel auch die Méglichkeit, "ein urspriinglich
frustrierendes Erlebnis durch symbolische Wunscherfiillung zu verarbeiten.”*® So spielt das
Kind unangenehme Situationen aus dem Alltag nach, beispielsweise einen Arztbesuch. In

diesem Sinne kann Angst im Spiel aktiv ausgelebt und Uberwunden werden.

192 ERITZ 1997, 24

193 WEINTZ 1998, 69; vgl. auch ERIKSON 1973, 107 u. 104

9% WEINTZ 1998, 69

194 vgl.a.a.0.,70

122 VAN DER KOOIJ: Die psychologischen Theorien des Spiels; in: KREUTZER 1983, 324
a.a. 0;, 232
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In ERIKSONs Ansatz kommt auch die unterschiedliche Bedeutung des Spiels bei Kindern
und Erwachsenen zum Ausdruck. "Der Erwachsene tritt ins Spiel ein als in eine durch ihn
geschaffene Scheinwelt, die der Realitét der Arbeitswelt gegeniibersteht. Das Kind hingegen

macht im Spiel Erfahrungen zum Zweck einer besseren Beherrschung der Wirklichkeit."*’

Ich will dem hinzufligen, dal® Spiel und hier im Besonderen darstellendes Spiel, Theater oder
eben auch Improtheater, wie ich noch aufzeigen werde, dem sozialisierten Erwachsenen
neben dem Ausgleich zur routinierten Alltagswelt, ein groles Spektrum an psychosozialen

Erfahrungen bieten kann.

3.5.2 Symbol- und Regelspiele

"Spiel ist die Briicke von der Handlung zur Vorstellung, zuerst sensomotorische Ubung, dann
Symbolspiel, dann Phantasiespiel."*

Die Begriffe Symbol- und Regelspiele begrinden sich auf den Genfer Kognitions-
psychologen'® Jean PIAGET. Er betrachtet das Spiel als Mittel zur Aneignung der
Wirklichkeit. In seinem Werk Nachahmung, Spiel und Traum setzt PIAGET die kognitive

Entwicklung des Kindes in Verbindung zur Entstehung der Nachahmung und des Spiels.

PIAGETs Spieltheorie enthalt das komplexe System der Akkomodation und der
Assimilation®®, daR hier nur verkiirzt zur Darstellung gebracht wird, da sie sonst zu weit

vom eigentlichen Untersuchungsgegenstandes wegflihren.

Assimilation meint, in einem aktiven Prozel} das Erlebte aufnehmen und in die bereits
bestehenden Strukturen des Systems zu integrieren. "Assimilation kann aber nie in reiner
Form stattfinden: wenn neue Element in schon existierende Strukturen aufgenommen

werden, miissen sich die Strukturen den neuen Elementen anpassen.™' Diese "Anpassung

97 \/AN DER KOOLJ: Die psychologischen Theorien des Spiels; in: KREUTZER 1983, 324

198 pIAGET 1969, 23

19 Dpie Kognitionspsychologie befasst sich mit dem Prozef3 der Informationsverarbeitung des Menschen. Die
Kognitionspsychologie hat sich kaum mit dem Spiel beschaftigt. Eine Ausnahme bildet hier PIAGET. Er
untersuchte die Entwicklung von Erkenntnissen beim Kind. vgl. VAN DER KOOIJ: Die psychologischen Theorien
des Spiels; in: KREUTZER 1983, 316

200 pIAGET begann seine wissenschaftliche Laufbahn als Biologe, was seinen Gebrauch von biologischer
Begriffe erklaren mag.

20T /AN DER KOOLJ: Die psychologischen Theorien des Spiels; in: KREUTZER 1983, 317
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des Organismus an die Art der Informationen, die aus der AuBenwelt kommt®®?, nennt
PIAGET Akkomodation.

Assimilation und Akkomodation beeinflussen sich demnach wechselseitig. PIAGET spricht
von Nachahmung, wenn die Akkomodation Uberwiegt. Ist die Assimilation starker, "bewegt

1203

sich die Aktivitat des Subjekts auf das Spiel zu.

Am Anfang der kindlichen Spielentwicklung stehen nach PIAGET die Ubungsspiele, die sich
bis zum etwa dritten Lebensjahr erstrecken. Wahrend dieser Phase lernt das Kind, zwischen
Ich und Nicht-lch zu unterscheiden. Es exploriert und testet seine Umwelt aus, lernt Ursache
- Wirkungszusammenhange zu verstehen. Eine Anpassung an die Umwelt findet statt. Hier
Uberwiegt die akkomodierende Aktivitat.

Ab dem dritten Lebensjahr sind die sensumotorischen Schemata®*

soweit verknlpft, dal
komplexe Tatigkeiten mdglich sind, wobei das Kind nun gleichzeitig etwas tun und das
Ergebnis seines Handelns beobachten kann.

Das Kind kann nun Verkniipfungen herstellen und die Ubungsspiele werden durch das

Vermaodgen zur Darstellung von Phantasie zu Symbolspielen.

Die Wurzeln der Symbolspiele liegen in der Nachahmung, die sich schon vor dem zweiten
Lebensjahr entwickelt hat. Das Kind beobachtet seine Umwelt und ahmt beobachtetes

Geschehen nach.

Gegen Ende des zweiten Lebensjahres kommt das Kind zur ersten Form des
Symbolsspieles: Zunachst erfolgt die Simultation einfacher Handlungen (z. B. ich lese
Zeitung , wobei es mit den Fingern den Zeilen nachfahrt und so wie jemand murmelt, der
liest). Spater erfolgt das Assimilieren eines Objektes an das andere, die symbolische

Zuschreibung an Gegenstande, es spielt mit einem Bauklotz als ob er ein Auto ware.

Im Laufe des dritten Lebensjahres wird das Kind selbst zum Darsteller seines
Symbolsspiels (Selbstassimilation): Es spielt enge Bezugspersonen und greift dabei auf
symboltrachtige Gegenstande zuriick, um das Spiel auszuschmiicken, z. B. eine Puppe, die

zum Kind wird etc. In dieser Phase kann das Kind zwischen Realitdt und Spielrealitat

202
203

ebd.
ebd.

204 »sensomotorik (...) durch Reize bewirkte Gesamtaktivitat in sensorischen und motorischen Teilen des
Nervensystems und des Organismus"; in: Duden - Fremdworterlexikon 1997, 378
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unterscheiden. Es spielt die Rolle der Mutter, weil} aber, da® es nicht die Mutter ist, dal3 die

Puppe eine Puppe und kein Kind ist.

Die Symbolspiele werden immer komplexer, das Kind verleiht den dargestellten Personen
Personlichkeitseigenschaften und verandert unter anderem auch seine Stimme, wenn es
zwischen den verschiedenen Spielfiguren wechselt. In diesen Symbolspielen kénnen Kinder
ihre Lebenssituation und ihre Geflihle meist vollstandiger zum Ausdruck bringen, als es
ihnen mit Worten mdglich ware. Die Nutzung wortlos-priasentativer Symbole (vgl. 3.5.3) ist
demnach wichtig fir die frihkindliche, vorsprachliche Sozialisation und somit Grundlage von
Identitat.

"Das Symbolspiel enthélt vorgestellte Gegensténde, Personen oder Situationen, die von der
Realitit losgelést und damit der starken Verfiigbarkeit des Kindes unterworfen sind."™®
Gegenstande, Personen und Situationen riicken fir das Kind in eine zu bewaltigende Nahe.
Dadurch wird es dem Kind ermdglicht, mit ihnen umzugehen und seine Eindrucke zu
verarbeiten, gegebenenfalls durch die Korrektur der Wirklichkeit im Spiel zu kompensieren
(Heiko hat Angst vor Traktoren und &3t daraufhin seine Puppe erz&hlen, dal3 sie gerne auf
einer Maschine, wie der dort stehenden sitzen wiirde) oder die Wirklichkeit im Spiel zu
akzeptieren lernen (Kerstin liegt bewegungslos auf dem Boden und sagt, dal3 sie der tote

Hase sei, den sie Tags zuvor gesehen hat).

Nach PIAGET, der in der Tradition der Kognitionspsychologie steht, sind Symbolspiele

Vorstufen des Darstellens und Denkens, da sie zur Begriffsbildung beitragen.

Die Symbolspiele setzen sich weiter fort zu den Darstellungs- und Rollenspielen mit
anderen Kindern. Im Darstellungsspiel steht eine bestimmte Darstellungsabsicht im
Mittelpunkt, also eine bestimmte Situation (wir spielen jetzt Schule) oder eine bestimmte

Rolle (ich bin die Prinzessin) zu spielen.

Eine Sonderform des Darstellungsspiels ist das Rollenspiel. Hier steht das Handeln in

vorgeschriebenen Rollen im Vordergrund.

Diese Form des Symbolsspiels stellt bereits komplexe Forderungen an die Spielerinnen:

(1) Eine Rolle muR® tbernommen werden, somit mufd das Verhalten (Sprache, Gestus und
Handlung) bestimmter Personen nachgeahmt werden. Zudem muf} eine Spielsituation
etabliert werden, in der die Rollen sinnvoll agieren kénnen.

(2) Die Rollen mussen Uber einen langeren Zeitraum hinweg gespielt, "gehalten’, werden.

205 ERITZ 1993, 27
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(3) Das Spiel erfordert eine Zusammenarbeit, in der sich Uber Rollen, Rollenverteilung,
Spielsituation und Ablauf geeinigt werden muf}.

(4) Die Spielerlnnen mussen "vom Spiel zum Reden (iber das Spiel kommen (...) flexibel von
Spielebene auf Regieebene umschalten"** Hier deutet sich bereits an, daR das Spiel zu
der Ausbildung sozialer Kompetenzen beitragt. Dies werde ich im vierten Kapitel genauer

betrachten.

Der Ubergang zwischen Rollen- und Regelspielen ist ein flieRender. Regelspiele sind
Gemeinschaftsspiele, soziale Spiele, denen eine Absprache zwischen den Spielerinnen ber
die Regeln und den Spielverlauf zugrunde liegen. "Die Regel, der Kristallisationspunkt dieses
Spieltyps, ist also objektivierte soziale Vereinbarungen. Im Regelspiel geht es also nicht
mehr nur um die das Zeigen und Entwickeln von Fé&higkeiten, sondern auch um die
Herstellung sozialer Strukturen: die Bildung einer Gruppe, die unter sich ausmacht und

kontrolliert, was nach welchen Regeln gespielt wird.""’

Regelspiele sind nach PIAGET "sensomotorische Kombinationsspiele (Laufspiele, Murmel-
oder Ballspiele) oder intellektuelle Kombinationsspiele (Kartenspiel, Schach) und zwar mit
einem Wettstreit zwischen Individuen (ohne dies wére eine Regel sinnlos), und sie sind
reglimentiert entweder durch Normen, die von Generation zu Generation lberliefert werden,
oder durch im Augenblick getroffene Vereinbarungen.™*

Das Kind ist durch die Regelspiele gezwungen, seine Umwelt genau wahrzunehmen, sich im
Zusammenspiel mit anderen zu vergleichen und sich ihnen anzupassen. Regelspiele
erfordern demnach eine starke Anpassung an die Realitdt. Wahrend im Rollenspiel die
Spielerinnen assimilieren, die Realitat an ihre Bedlrfnisse anpassen, findet nach PIAGET im
Regelspiel eine Akkmodation statt. PIAGET betrachte die Regelspiele als die reifeste
Spielform, die auch Uber die Kindheit erhalten bleibt und sich in den Spielen der

Erwachsenen niederschlagt.

Fazit

"Erst das Gleichgewicht zwischen dem Hereinholen der Welt im Symbolspiel und dem
Angleichen an die Welt im Regelspiel schafft den Ausgleich, ein selbstsicheres In-der-Welt-
sein. "™

206 FRITZ 1993, 39

207 a.a.0.,.40

208 pIAGET 1975, 185
209 RELLSTAB 1998, 28
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SUTTON-SMITH kritisiert an PIAGETs Spieltheorie unter anderem, dal’ er das Spiel zu sehr
auf die Funktion des Denkens reduziert hat, das Uberwiegen der Akkomodation als
Grundlage des Denkens ansieht und den assimilatorischen Funktionen somit eine gewisse

Geringschétzigkeit entgegenbringt.?°

Ich schliefe mich dem an, vermisse ich doch in PIAGETs Untersuchungen zur kognitiven
Entwicklung des Kindes die Einbeziehung der Kreativitdt, die meines Erachtens nach
besonders in den assimilierenden Aktivitaten Ausdruck findet.

Auch in anderen kognitiven Ansatzen, beispielsweise kognitiven Therapieformen, ist eine
Abstinenz des Themas Kreativitat zu verzeichnen, was KRUSE auf den rationalistischen
Charakter der friihen kognitiven Modelle zurtickfiihrt, die nur analytisches Denken erlauben,
divergentes aber blockieren.”’" Auf die kognitiven Anséatze und ihr Verhaltnis zur Kreativitat

werde ich unter 5.2.3 detaillierter eingehen.

Auch STANKEWITZ relativiert die These, dal’ Regelspiele als reifste Spielform einzuordnen
sind, "da sie eine Unterordnung des Spiels allein unter die kognitive Entwicklung
darstellen.””"> Nach STANKEWITZ ist die Wirklichkeit durch die Spielregeln in der fiktiven
Welt des Spiels vertreten. Die Regeln strukturieren den Spielverlauf und Verhaltensweisen.
Sie schaffen den spielerischen Freiraum, innerhalb dessen die Spielerlnnen frei agieren

kdbnnen.

Auch im Rollenspiel benennt STANKEWITZ Regeln: (1) wie man zum Spiel anregt und (2)
welche Beschrankungen auferlegt werden.?'® Welche Anforderungen das Rollenspiel dariiber

hinaus an die Spielerinnen stellt, habe ich bereits dargestellt.

SUTTON-SMITH bemangelt weiter die Vernachlassigung der Spiele der Erwachsenen durch
PIAGET.?" SUTTON-SMITH betont, daR das Spiel "auch fiir sozialisierte Erwachsene eine
unentbehrliche geistige Funktion (hat), die verschiedene wirtschaftliche und politische

Aktivitdten durchziehen."®"

210 \,g1. SUTTON-SMITH, B. Das Spiel bei Piaget - eine Kritik, in: Flitner A. (Hrsg.)1977, 114ff

m vgl. KRUSE 1997, 29f. Kreativitat und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden.
in: Kruse (Hrsg.) 1997, 13-53
212 STANKEWITZ 1977, 23
213
ebd.
214 vgl. ebd.

215 RUNKEL 1986; 36f; vgl. SUTTON-SMITH, B. Das Spiel bei Piaget - eine Kritik, in: Flitner A. (Hrsg.) 1977,
114ff
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Auch HUIZINGA schlie®t sich dem an: "Wenn auch das egozentrische Symbolspiel der
Vorschuljahre mit dem Alter abnehmen mag, findet das Spiel trotzdem seinen Ausdruck in
einer Vielzahl anderer kultureller und sozialer Formen. Es wird so weder durch Realismus

oder gréere Rationalitat verdréngt, noch biilt es mit der Zeit seine vitale Funktion ein."™®

Das die Spielfreude auch bei Erwachsenen ungebremst ist, wird im Improvisationstheater
deutlich. Auf die Foérderung sozialer Kompetenzen im (Rollen- und Regel-)Spiel, die meiner
Ansicht nach nicht nur einen Effekt auf Kinder und Jugendliche, sondern auch auf

Erwachsene, haben werde ich im nachfolgenden Kapitel eingehen.

Ich schlieRe mich auch der Kritik von EIFERMANN (1971) an PIAGETs These an, wonach
alle Spiele mit Regeln automatisch als Wettkampfspiele zu betrachten seien. Es gibt eine
Reihe von kooperativen Spielen, die sich durch Spielregeln auszeichnen, aber keine

Wettkampfspiele sind.?" Dazu zahle ich auch die Theatersportspiele (vgl. 2.3 und 2.8).

Improvisationstheaterspiele erscheinen als eine Mischung aus Rollen(symbol)- und
Regelspielen. Die Regeln im Improvisationstheater sind vielschichtig: Zum einem gibt es
eine Art Grundregeln, die das erfolgreiche Improvisieren Gberhaupt erst ermdglichen wie z.
B. Blocken, Akzeptieren, Fokus geben und nehmen, den ersten Einfall spielen etc. (vgl. 2.6),

in dem verschiedene Improvisationstechniken und -regeln vorgestellt sind)

Zum anderen haben einzelne Spiele bestimmte Regeln, die den Verlauf des Spiels
beschranken und ein bestimmtes darstellerisches Verhalten anregen wollen, wie
beispielsweise das ABC-Spiel (vgl. 2.3) oder Sprechen nur bei Beriihrung”®, welches die
korperliche Darstellung schulen will. Vorgaben aus dem Publikum, z. B. ein Ort, ein Genre, in
dem die Szene gespielt werden soll, ein Beruf etc. sollen die Phantasie anregen, in dem sie

das Erflllen der Vorgabe zur Regel machen.

Dennoch sind die Spielregeln im Improvisationstheater nicht dogmatisch. Manchmal ist
sinnvoller, sich Uber die Regeln der Spiele hinweg zu setzen und dem spontanen Impuls zu
folgen. Die Regeln geben der freien Improvisation eine Struktur. Die Konzentration auf ein
bestimmtes Thema, das Einhalten bestimmter Regeln soll die Spielerlnnen von der
Selbstzensur ihres kreativen Potentials abhalten und das Kreiren phantasievoller

Geschichten ermdglichen.

216
217

SUTTON-SMITH, B. Das Spiel bei Piaget - eine Kritik, in: Flitner A. (Hrsg.).R Das Kinderspiel 1977, 123

EIFERMANN; R. R.: Social Play in Childhood , in: HERRON, R.E./ SUTTON-SMITH, B.: Child's Play, New
York 1971; in VAN DER KOOIJ: Die psychologischen Theorien des Spiels; in: KREUTZER 1983, 320
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Wie unter 3.2 aufgezeigt, werden Improspiele durch ihren publikumsbezogenen Charakter zu
Theater. In Proben bilden die gegenwartig nicht am Spiel beteiligten Spielerlnnen die Zu-
schauerlnnen, bei 6ffentlichen Auffihrungen ist es das Publikum, welches eigens gekommen

ist, um die Auffiihrung zu sehen.

Bevor ich mich einer dritten Richtung der Spieltheorien, den intrinsischen zuwende, will ich
an dieser Stelle einen Exkurs Uber die weiter oben bereits erwahnten diskursiven und
prdsentativen Symbole machen, denen nicht nur in der friihkindlichen Entwicklung eine

grolte Bedeutung zukommen.

3.5.3 Exkurs: Diskursive und prasentative Symbole

219

Symbole~” sind das Medium in Verstandigungsprozessen. Symbole sind Bedeutungs-
trdger, die es ermoglichen, Position und Verhalten des Interaktionspartners/ der
Interaktionspartnerin zu interpretieren/ vorwegzunehmen und das eigene Verhalten bewuf3t
darauf auszurichten. Symbolische Interaktionen sind in ihrem Verlauf relativ offen, da sie auf

Gesten und Symbolen beruhen, die dekodiert werden missen.

LANGER unterscheidet zwischen sprachlich-diskursiven und nicht-diskursiven, prasentativ-

sinnlichen Symbolen. *°

Sprachlich-diskursive Symbole sind in ihrer Verbindung zum Bezeichneten relativ
willkiirlich und ihr Inhalt ist durch soziale Ubereinkiinfte relativ eindeutig definiert. Sie
verallgemeinern, abstrahieren individuelle Erfahrungen, sie entspringen dem Rationalen und

lassen nur gewisse Interpretationsspielrdume zu.*'

Wenn ich beispielsweise von einem Stuhl spreche, wird jede/ r Leserln mit gro3er Wahr-
scheinlichkeit wissen, was ich damit meine. Das Wort Stuhl ist somit "Vehikel fiir die innere
Vorstellung und ist dabei situationsunabhéngig und allgemeinversténdlich."®** Selbst wenn

jemand nicht willte, was ein Stuhl ist, so kénnte man mit Hilfe anderer Wortsymbole zu

218 die Spielerlnnen dirfen nur dann sprechen, wenn sie sich aus einem glaubwiirdigen (!) Grund beriihren

219 Symbol: griech.: sich unterreden, den wahren Sinn erfassen, zusammentreffen. vgl. BALTZ/ SCHNEIDER
(1992) Band 3; Spalte 683

220 vgl. LANGER; 1965; in: METZNER 1997, 133f. Der Ton macht die Musik. Zur Bedeutung von Symbol und
Inszenierung in musiktherapeuthischen Prozessen. in: KRUSE (Hrsg.)1997, 129-139

221 \ygl. WEINTZ 1998, 72

222 \JETZNER 1997, 133. Der Ton macht die Musik. Zur Bedeutung von Symbol und Inszenierung in
musiktherapeuthischen Prozessen. in: KRUSE (Hrsg.)1997, 129-139
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erklaren versuchen, was es ist: z. B. ein Mobelstlick, aus Holz oder Kunststoff, meist mit vier

Beinen etc.

Die allgemeine Bedeutung kann jedoch individuell eingefarbt sein, denn im Zusammenhang
mit Situationen wie z. B. Schule, Kiiche, Universitat sind "subjektive Assoziationen und
Erinnerungsspuren verbunden, die bei der Erwdhnung™? des Wortes Stuhl aktiviert werden.
"Die Sprache ermdglicht wie kein anderes Ausdrucksmittel Gedankenspiel von hoher
Flexibilitdt und Differenziertheit, die den psychischen Sekundérprozessen, den rationalen

Denkleistungen zugeordnet werden."®**

Nicht-diskursive, préasentativ-sinnliche Symbole sind Symbole in Form von
korpersprachlichen Ausdruck oder auch anderen visuellen oder akustischen Zeichen, z. B.

Farben, Klange, Objekte etc.

Diese Symbole haben ihren Ursprung eher im individuellen Fiihlen und ihre Bedeutungen
kénnen daher kaum eindeutig festgeschrieben werden. Sie bieten im Hinblick auf individuelle
Selbstdarstellung einen groReren Spielraum, als diskursive Symbole und gestehen diesen

Spielraum auch dem/ der Empfangerin der Botschaft zu.

Mit Hilfe der wortlos-présentativen Symbole koénnen Personlichkeits- und Wirklichkeits-
aspekte zum Ausdruck gebracht werden, die verbal nicht vermittelt werden kénnen.”® "lhr
Verstdndnis erschliel3t sich (ber die Intuition, Uber das Gefiihl fir Stimmigkeit und
Gegenwart, von Aulen und Innen. (...) Wie kein anderes Ausdrucksmittel erméglicht die
prasentativen Symbolbildung die Darstellung und Verarbeitung der inneren und &ul8eren

Realitét, des emotionalen Erlebens, was den psychischen Primérprozess zugeordnet ist."**®

Nach LORENZER stellen prdsentative Symbole die Basisschicht fur die frihkindliche,

praverbale Sozialisation und die Grundlegung von Identitat dar, "da das Individuum mit ihrer

Hilfe Erfahrungen zu strukturieren und zu bearbeiten lernt."*’

223 opd..
224 opd.
225 g1 WEINTZ 1998, 72; vgl. auch Piaget 1993, 218 ff

226 METZNER, 134. Der Ton macht die Musik. Zur Bedeutung von Symbol und Inszenierung in
musiktherapeuthischen Prozessen. in: KRUSE (Hrsg.)1997, 129-139

2T WEINTZ 1998; 72; LORENZER 1982, 163
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Insbesondere im Rahmen der asthetischen Methoden, also dem darstellenden Spiel, dem
Theater und auch dem Improvisationstheater, kdnnen diese symbolischen Ausdrucksformen

wiederentdeckt und gefordert werden.

3.5.4 Intrinsisch motivierte Spieltheorien

Andere psychologische Spieltheorien betrachten den Charakter des Spieles als zweckfrei,
intrinsisch®*® motiviert.
Die Motivation der Spielenden bezieht sich demnach auf Struktur, Gesetzmaligkeit und

Verlauf des Spieles, unabhangig von dessen Inhailt.

Beispielsweise spielen wohl die meisten Menschen das bekannte Brettspiel "Mensch arger
dich nicht “ nicht der Faszination der Ausstattung des Spieles oder dem Weiterriicken der
Figuren nach der Zahl des Wiirfels wegen, sondern aufgrund der Struktur, GesetzmaRigkeit

und dem Verlauf des Spieles.

Das Spiel erfiillt hierbei auf der subjektiven Ebene durch einen Wechsel zwischen Spannung
und Entspannung, Spannungszunahme und Spannungsabfall ein menschliches Bedlirfnis
nach Lebendigkeit und intensivem Erleben.””® Dieser Ansatz liegt HECKHAUSENs Modell

des Aktivierungszirkels zugrunde .

Der Aktivierungszirkel umschreibt das Aufsuchen eines Wechsels von Spannung und
Lésung, der sich in vielen Wiederholungen abrollt. Die zwei Haupteigenschaften des
Aktivierungszirkels besagen zum einem, da® das Affektleben sich in einem standigen
Pendeln um einen mittleren Spannungsgrad herum befindet, "der gleich weit entfernt ist von
matter Langweile einerseits und (iberwéltigendem Affekt andererseits."™ Zum anderem tritt
ein Spannungsabbau ein, der Entspannung und Erleichterung nach sich zieht. Uber
Anregungskonstellationen erfolgt ein erneuter Aufbau der Spannung und der Kreislauf

schlieft sich. 2*'

228 Duden - Fremdworterlexikon, 1997, 376: "intrinsisch (lat.-fr.-engl.) von innen her, aus eigenem Antrieb durch

Interesse an der Sache erfolgend, durch die in der Sache liegenden Anreize bedingt (Psychol.)"
229 \,g1. HECKHAUSEN, 1978, 173f u. 141f in WEINTZ 1998, 255

230 HECKHAUSEN, H. 1973, 137 ff.; in FRITZ, 1993, 20

1 ygl. HECKHAUSEN, H. 1973, 137 ff.; in FRITZ, 1993, 20
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HECKHAUSEN bezeichnet die Anregungskonstellationen als Diskrepanzen wie z. B.
Ungleichheit, Unterschiede, Abweichungen, Widerspriche etc. Er unterscheidet vier

Kategorien solcher Diskrepanzen, die das Spiel am Laufen halten und bestimmen.

(1) Die Neugier, basierend auf der Abweichung zwischen gegenwartigen und friheren
Wahrnehmungen. Das Spiel wird als spannend empfunden, wenn es dem/der Spielerin
etwas Neues bieten kann.

(2) Uberraschungen, also Widerspriiche zwischen Wahrnehmung und Erwartungen. Das
Spiel wird reizvoll, wenn es Unvorhergesehenes beinhaltet.

(3) UngewiBBheit und Spannung, die aus Unterschieden zwischen verschiedenen
Erwartungen resultieren.

(4) Verwickeltheit, also Unstimmigkeiten zwischen Teilen des gegenwartigen
Wahrnehmungsfeldes. Der/ die Spielerin versucht, Zusammenhange wahrzunehmen

und gemaR diesen Erkenntnissen auf das Spielgeschehen einzuwirken. %%

HECKHAUSENs Modell des Aktivierungszirkel ist ein motivationspsychologisches, erklart

also vorrangig die Motivation zu spielen und weniger die dabei gemachten Erfahrungen.

Von Erkenntnissen der Hirnforschung, Verhaltensforschung und neueren Triebforschung
ausgehend, "die zeigen, dal3 es Lebewesen nicht nur um Spannungsminderung, sondern
auch um Aufbau, Steigerung und Aufrechterhaltung eines bestimmten Malles von Spannung

t"233

geht™”, arbeitete HECKHAUSEN neben dem Aktivierungszirkel weitere Merkmale des

Spiels heraus.

(1) Die Zweckfreiheit des Spiels besagt, dall das Spiel nicht notwendig ist, um das
Uberleben zu sichern.

(2) Spiel setzt ein reales Gegenliber und einen wettkampfmaRigen Bezug voraus.

(3) Die undifferenzierte Zielstruktur und die unmittelbare Zeitperspektive machen den
Reiz eines Spieles aus "als schnelle Abfolge von Aktivierungszirkeln, weil Spiele nicht so
stark nach Zweck - Mittel - Relationen,®* die auBerhalb ihrer selbst liegen, durch-
strukturiert sind wie andere Lebensbereiche.”

(4) Die Quasi-Realitdt: |Im Gegensatz zu Kindern spielen Erwachsene in einer ihnen

vertrauten Welt. Daher muld das Spiel "rdumlich und zeitlich ausdifferenziert werden, um

232 g1, FRITZ 1993, 20

233 RUNKEL 1986, 17.
234 RUNKEL 1986, 17.
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gelingen zu kénnen. Auch ist das Unheimliche und Numinose®® in die Quasi - Realitst

des nachahmenden Spiels gebannt."**®

Fazit

Bezogen auf das Improtheater konnte dies bedeuten, dal (1) die Spielerlnnen im
Improtheater einen Aufbau und eine Befriedungung einer der starksten menschlichen
Motive®’, der Neugier, erfahren. Improtheater bietet standig Neues. Selbst wenn das selbe
Spiel, die selbe Szene unter gleichlautenden Vorgaben von den selben Spielerinnen
hundertmal gespielt werden wuirde, waren der Verlauf und der Inhalt des Spiels sehr
wahrscheinlich immer ein anderer.

(2) Aufgrund der Unvorhersehbarkeit des Geschehens enthalt Impro viele
Uberraschungsmomente. Die Spielerinnen kdnnen meist nicht absehen, wie ihr/ e
Mitspielerin reagieren wird. Demnach koénnen sie ihr eigenes Verhalten nicht planen,
wodurch sie (3) standig bemdiht sind, Zusammenhédnge der in einer Szene erzahlten
Geschichte wahrzunehmen, Verknipfungen herzustellen und gemall dieser das
Spielgeschehen voranzubringen.

(4) Die Gefiihle von Spannung und UngewiBBheit in Folge der Unvorhersehbarkeit des
Spielverlaufes bleiben wahrend des gesamten Spiels erhalten. Improvisation beinhaltet auch
immer das Risiko des ‘Scheiterns’, des MiRlingens einer Szene. "Spiele deren Ausgang
ungewiss ist (Gliicksspiele) und die Risiken enthalten (Mutproben), fiihren gerade wegen

dieser Ungewissheit zu lustvoll erlebten Aktivierungszirkeln. '

3.6 Spiel als Ausdruck der Lebenfreude

Neben all der Padagogisierung und "Verzweckung’, die das Spiel seit seiner Domestizierung
durch die Padagogik erfahren hat, gerat die Funktionslust des Spieles rasch in
Vergessenheit. Nach K. BUHLER ist das Spiel eine Tatigkeit, "die mit Funktionslust

ausgestattet ist und von dieser Funktionslust direkt oder ihretwillen aufrecht erhalten wird."*

Spiel ist Ausdruck der Lebenskraft und Lebensfreude. "Spiel I6scht Absonderung und alle
Form von Sachlichkeit und Objektivierung aus, mit denen der Weg zur wissenschaftlichen

235 Duden - Fremdwérterbuch 1997, 560; "Numinos (lat.) (...) das Géttliche als unbegreifliche, zugleich Vertrauen

und Schauer erweckende Macht."
236 RUNKEL 1986, 17.
237 \ygl. FRITZ, 1993, 20

238
ebd.
239 FRITZ 1993, 19; vgl. BUHLER, K. (1927), Die Krise der Psychologie, Jena: Verlag Gustav Fischer, S. 105
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Weisheit gekennzeichnet ist. Spiel verlangt, da8 man sein ganzes Selbst hineinlegt.
Innerhalb der geltenden Regeln wird gefordert, dall8 man mit dem ganzem Herzen dabei ist.
Das erzeugt ein Gefiihl der Lebendigkeit. Wenn das Spiel vorbei ist, berichten wir stets, dal3
wir Freude hatten. Freude ist offensichtlich die Reaktion auf das Gefiihl der Lebendigkeit."*

Ich will im Rahmen dieser Arbeit nicht auf die Diskussion tber die Uberfunktionalisierung von
Spiel und Theater eingehen, da sie zu weit vom Kern meines Themas wegfuhrt, noch will ich
das in Spiel und Theater inneliegende Erfahrungspotential in Abrede stellen. Vielmehr will ich
den/ die Leserln, und letztendlich auch mich selbst, daran erinnern, dal3 von den
Teilnehmenden das Spiel in der Regel um seinetwillen und nicht aufgrund der “Nutzlichkeit

im Leben” gespielt wird.

Spielen, und das gilt meiner Uberlegung nach insbesondere fiir das Spielen bei Er-
wachsenen, unterbricht die immer wiederkehrende Alltagsroutine, bringt Abwechslung und

macht das Leben spannender.

Dem Spiel die Funktion der Erholung zuzuweisen, verweist aber unmittelbar auf

soziologische Theorien, die ich im folgenden Kapitel darstellen werde.

Sich frei vom Zwang des Missens, von Verpflichtungen und Konventionen, entfalten zu
konnen, spiegelt ein gesellschaftliches Bedirfnis wieder. Doch auch in der scheinbar
zwangfreien Entfaltung des Spiels spiegeln sich die in der Gesellschaft vertreten Tendenzen

wieder, wenn auch unter anderen Vorzeichen:

"Man findet in Spielen die gleichen Motive und die gleichen sozialen Gefiige wie aullerhalb,
jedoch ohne die iiblichen Lasten und Argernisse und ohne die (iblichen Risiken und
Verwicklungen. Am Ende des Arbeitstages oder der Arbeitswoche ist unser Wunsch, Erfolg
zu haben, durch Miidigkeit und andere Probleme abgeschwécht. Wenn am nun eine klare
und intensive Gelegenheit hat, ohne die Schwierigkeiten des normalen Daseins Erfolg zu
haben, zu kdmpfen, zu wetteifern, mutig zu sein, zu fintieren, zu bluffen, schneidig zu sein,
dann gibt einem dies ein Gefiihl der Befreiung. Vorausgesetzt wir gewinnen dann und wann,
stellt uns ein Lebenshochgefiihl wieder als das zuversichtlichtliche Mitglied unserer Kultur,
das wir ja sind, her und befédhigt uns, optimistischer als zuvor auf dem bisherigen Kurs
weiterzusteuern."™"’

240 SUTTON-SMITH, B. (1978) Die Dialektik des Spiels, Schorndorf: Verlag Karl Hofmann, S. 199; in FRITZ

1993, 25

241SUTTON-SMITH, B. (1978) Die Dialektik des Spiels, Schorndorf: Verlag Karl Hofmann, S. 199; in FRITZ 1993,
25
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Nachdem in diesem Kapitel das Spiel hinsichtlich seines Subjektbezuges beleuchtet wurde,
werde ich mich in dem sich anschlieBendem Kapitel mit seinem Sozialbezug

auseinandersetzten.
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4. Das Spiel als Spiegel der Gesellschaft

Wie schon im vorangegangenen Kapitel deutlich wurde, spiegelt sich im Spiel
Gesellschaftliches wieder: neben der identitatsstiftenden Funktion, bietet das Spiel gleich-
zeitig Anregungen, um sich bestimmte Normen, Rollenstrukturen und Wertvorstellungen
und Grundkompetenzen sozialen Handelns anzueignen. Spiele koénnen als
Konfliktlbsungsmodelle fur gesellschaftlich bedingte Konfliktstrukturen dienen, wie
beispielsweise im pddagogisch angeleiteten Rollenspiel. Auf diese Aspekte des Spiels werde
ich im Folgenden eingehen und diskutieren, welche Erfahrungen demzufolge die

Spielerlnnen des Improvisationstheaters machen kénnen.

4.1 Sozialbezogenen Spieltheorien

Bei diesen Theorien, die durch den Symbolischen Interaktionismus stark gepragt sind,
steht der Sozialbezug des Spieles im Vordergrund.
Sie begreifen Spiel als Sozialphdnomen, einen Prozel} also, der Uber das Subjekt hinaus

geht und sozialisatorische Funktion besitzt.

Der Sozialbezug des Spiels begriindet sich auf gesellschaftliche Einflisse, unter anderem
im Hinblick auf die Spielthemen und die Auseinandersetzung mit den Mitspielerinnen und
Lebenswelt sowie dem Widerspruch zwischen den im Spiel geltenden Regeln, Erwartungen

und Einschrankungen zu denen der Realitat.

Das Spiel stellt, wie schon mehrmals erwahnt, eine Gegenwelt zur Wirklichkeit dar, eine
Quasi-Realitit.>** In dieser kdnnen eigene Regeln erschaffen und auch wieder verandert
werden, wobei ein Verstol? gegen die Regeln keine ernsthaften Sanktionen nach sich zieht
(vgl. 3.5.2). In diesem geschitzten Raum kdnnen ungestillte und unbefriedigte soziale
Winsche aufgegriffen und mit Hilfe alternativer Handlungs-, Konflikt- und Machtverteilungs-

modelle bearbeitet werden.?*?

"Das spielende Kind wie der spielende Erwachsene erspielen, was sein kénnte, und

vergréern damit ihren eigenen BewuBtseinshorizont sowie ihren Aktionsradius."™*

242\ 9l HECKHAUSEN, H. 1973, 137 ff.;
243 \gl. WEINTZ 1998, 258
244

ebd.
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Um die soziale Dimension des Spiels zu verdeutlichen, werde ich auf MEAD und die auf

seinen Ansatzen basierende interaktionistische Rollentheorien eingehen

4.2 Identitdtsentwicklung nach Mead - sich selbst mit den Augen anderer sehen

Deutlich wird das Zusammenwirken von psychischen Innenleben und sozialem System im
Ansatz des Symbolischen Interaktionismus, der dem Menschen ein deutliches

Mitspracherecht bei seiner Persénlichkeitsentwicklung einraumt.?*®

"Dieser wird als Interpret einer offenen, auslegbaren Wirklichkeit aufgefal3t, dem reflexive
Fahigkeiten zugestanden werden miissen, ndmlich die Kompetenz, eigene und fremde
Positionen durch Empathie, Rolleniibernahme und Rollendistanz zu adaptieren oder zu

hinterfragen."**

Die symbolisch-interaktionistische Theorie, ausgehend von G.-H. MEAD, basiert auf der
Grundannahmen, dal Persénlichkeit und soziales Handeln durch Symbole gepragt sind, die
im Verlauf der Sozialisation erworben und im Prozel} der Interaktion von den Interagierenden

wechselseitig bestatigt oder verandert werden (vgl. 3.5.3).

Identitat ist hier die Selbstreflexion des Individuums, die sich in "sozialen Interaktionen,
innerhalb derer die jeweiligen Deutungsspielrdume immer wieder neu ausgelotet werden

miissen (...)" entfaltet.?

Nach MEAD erschlieldt sich der Mensch seine Welt liber symbolische Bedeutungen. MEAD
differenziert zwischen Gesten (gesture) und Symbolen (symbols):

Gesten sind sowohl Verhalten als auch Handlungen innerhalb einer Interaktion zweier
Individuen. lhre Funktion ist es, Reaktionen bei dem Gegenuber hervorzurufen, "die selbst
wiederum Reize fiir eine neuerliche Anpassung werden, bis schliellich die endgliiltige

gesellschaftliche Handlung zustande kommt." **®

Der Mensch interpretiert die Gesten, indem er die konkrete Situation mit seinen bisherigen

Erfahrungen vergleicht und dadurch ihren Sinn erschlie3t. Bringt er den Sinn einer Situation

245 \gl. WEINTZ 1998, 70

248 ohd.

247 ebd.

248 MEAD 1934, 83; zitiert in: ABELS 2001, 18
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oder eines Handlungszusammenhanges auf einen bestimmten Begriff, spricht MEAD von

einem Symbol.

“(...) Symbole stehen fiir den Sinn jener Dinge, oder Objekte, die einen solchen Sinn haben;
es handelt sich bei ihnen um Teile der Erfahrung, die andere Teile der Erfahrung aufzeigen
oder reprédsentieren, die gegenwértig oder in der gegebenen Situation nicht direkt

vorhanden, aber in allen Situationen présent sind."*

Symbole sind also Bedeutungstrager, die es ermdglichen, die Positionen das Verhalten des
Gegenlbers zu antizipieren/ interpretieren und das eigene Verhalten bewul3t darauf abzu-
stimmen.** Kommen beide Interaktionspartnerlnnen zur gleichen Deutung der
symbolischen Gesten, spricht MEAD von signifikanten Symbolen. "Mit der wechselseitigen

Verwendung signifikanter Symbole zur Versténdigung beginnt Sprache."®’

Die Gefahr in der menschlichen Kommunikation liegt darin, dal3 beide Interaktions-
partnerlnnen zu jeweils anderen Interpretationen der Situation gelangen kénnen.

Um zur jeweils adaquaten Interpretation der Situation zu gelangen, muf3 das Subjekt lernen,
nicht nur die eigene Position deutlich zu machen, sondern auch die des Gegenilbers zu

verstehen, bzw. zu Ubernehmen.

Diese Fahigkeit, von der Position des Anderen/ der Anderen zu denken, nennt MEAD
"Rolleniibernahme" (taking the role of the other)**>. Das Subjekt stellt sich das Verhalten
des/ der Anderen vor, antizipiert das zu erwartenen Verhalten und kann das eigene
Verhalten danach ausrichten. Durch die reziproke Rollenibernahme wird eine
kommunikative Verstandigung Uber Perspektiven und Rollen erst moglich. "Die Handelnden
interpretieren ihr Handeln wechselseitig. Das ist die Vorraussetzung flir gemeinsames

Handeln. "

Der Prozel3 der Rollenibernahme ermdglicht aber nicht nur Kommunikation, sondern ist
wesentlich fir die Identitédtsbildung. Indem sich das Subjekt Standpunkt und Haltung des
Gegenubers klar macht, 16st es eben diese auch in sich selbst aus und pruft, wie es ware, an

der Stelle des Anderen zu sein. Es sieht sich also durch die Augen des Gegenubers.

249 MEAD 1934. 162f. Anmerkung 29, zitiert in: ABELS 2001, 19

20 \gl. WEINTZ 1998, 70

251 ABELS 2001, 20

%2 1n spateren Rollentheorien wird die Fahigkeit der Rolleniibernahme auch als Empathie bezeichnet; vgl. a. a.
0., 22
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MEAD benennt in seinem Ansatz zwei Seiten des Ich.** Das, was das Subjekt iiber sich
selbst durch die Rollenibernahme erfahren hat, konstituiert sich im me. Me spiegelt wieder,
was andere wahrscheinlich in dem Subjekt sehen:*®*®* Dem gegeniiber steht das /, daR sich
gegen die Erwartungen der Anderen wehrt, "sie in einer eigenen Weise interpretiert und zu

einem individuellen Bild zusammensetzt."*®

Im Verlauf der Sozialisation macht das Individuum immer neue soziale Erfahrungen. Dies
bedeutet, dall es standig neue Identifikationen durch Andere erfahrt, selbst neue
Identifikationen vornimmt. Dadurch entsteht eine grof’e Anzahl an Me's, die sich weiter
ausdifferenzieren und sogar widersprechen. Eltern nehmen das Individuum anders war, als

Klassenkameradinnen. Lehrerinnen stellen andere Erwartungen als Freundlnnen usw.

Das System der Me's ist demnach standig in Veranderung und nicht abgeschlossen. Das Me
reprasentiert die gesellschaftliche Dimension der Identitat, es enthalt gesellschaftliche
Normen und Erwartungen, die im Laufe der Sozialisation internalisiert werden. Im Me kommt
die Kontrolle der generalisierten Anderen (generalized others) zum Ausdruck.

"Der generalisierte Andere ist die Summe der generellen Erwartungen aller, (...) : es sind die
Normen und Werte der Gesellschaft, die in einer bestimmten Situation oder Rolle relevant

sind. Die Gesellschaft ist der umfassende generalisierte Andere."™’

Es besteht ein permanentes Spannungsverhaltnis zwischen sozialen Erwartungen,

reprasentiert durch Me und subjektiven Anspriichen, manifestiert im /.2%®

Aus der Differenz zwischen dem "spontanen, unreflektierten Handeln"™*° des | und dem Me
entwickelt sich ein reflexives BewulRtsein. Die aus immer neuen sozialen Erfahrungen neu
entstehenden Perspektiven, die sich aus der Sicht der Anderen auf das Individuum ergeben,

setzten Reflexivitat immer wieder in Gang.

253
254

ebd.

ABELS verweist auf die Schwierigkeit einer adaquate Ubersetzung der Begriffe. vgl. ABELS 2001, 20

Ich werde im Verlauf dieser Arbeit die Orginalbegriffe "Me" und "I" benutzen.

255 |ch benutze den Ausdruck wahrscheinlich, da es sich hierbei um eine Interpretation des Bildes, das sich der/
die Andere von dem Subjekt gemacht hat, handelt.

256 ABELS 2001, 32

%7 a. a. 0., 30f

28 Die Parallele zu zwischen "I" und dem FREUDschen "Es" auf der einen Seite und "Me" und "Uber - Ich" ist
unverkennbar. Doch wahrend FREUD im "Es" eine explosive Mischung chaotischer Energie sieht, steht das "Me"
dafiir, immer wieder "Neues und Schdépferisches in die Situation" zu bringen. Strauss 1964, 30; zitiert in ABELS
2001, 33

*9a.a.0., 34
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Die vielen Me's missen, um ein widerspruchsfreies Verhalten Uberhaupt zu ermdglichen, "zu
einem einheitlichen Selbstbild synthetisiert werden. Gelingt diese Synthetisierung, dann

entsteht das self."®

Ables Ubersetzt dieses self mit Identitat: "/dentitét ist ein stdndiger Dialog, in welchem das
Individuum mit sich selbst, d. h. mit den beiden Instanzen seiner Persénlichkeit
kommuniziert. Von einer gelungenen Identitét sprechen wir, wenn beide Seiten des Ich in

einer gleichgewichtigen Spannung zueinander stehen."®'

Bei der Verinnerlichung der generalisierten Anderen schreibt MEAD dem Spiel eine

bedeutende Rolle zu.

play und game

Neben der Sprache sieht MEAD das Spiel, das er in "play" Rollenspiele und "game"
Regelspiele unterteilt, als eine der gesellschaftlichen Voraussetzungen, unter denen sich
Identitat entwickelt. Das Ich des Spielers/ der Spielerin findet seine Identitdt durch das

Verstandnis der Rolle des/ der Anderen.

Im play, also dem Rollenspiel, versetzt sich das Kind abwechselnd in die eigene Rolle und
die der signifikant Anderen, nach MEAD Rollen von wichtigen Bezugspersonen. Das setzt
voraus, dal das Kind zwischen Realitdt und Spielwelt unterscheiden kann. Es spielt als ob
es die Mutter, die Oma etc. ware, ist sich aber bewul}t, da es eben nur deren Rolle spielt.
Im freien Spiel lernt das Kind demnach, sich auf andere Identitdten einzulassen und ein
Gefuhl fur die Rollen der Anderen zu entwickeln. Dadurch reflektiert es die Reaktionen der

Anderen auf sein Verhalten und seine Reaktion auf das Verhalten der Anderen.*?

Das play orientiert sich, wie schon erwahnt auf vertraute Bezugspersonen, ist also relativ
‘sicher’, weil es sich auf Rollen beschrankt, die im sozialen Nahbereich bleiben. Zudem
werden die einzelnen Rollen nacheinander GUbernommen und das Spiel kann jederzeit

abgebrochen werden.

Diese Faktoren sind im game, einem geregeltem Gruppenspiel, nicht mehr gegeben. Das

Kind ist nun mit einer ganzen Reihe von Rollen konfrontiert, die es in sich koordinieren mufR.

20 JOAS 1991, 139: zitiert in ABELS 2001, 34

21 ABELS 2001, 34
262 vgl.a.a. 0., 27
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Beispielsweise bei einem FuBballspiel mufl3 sich das Kind, um ein Tor zu erzielen, der
anderen Spielerlnnen bewul3t sein, also sowohl derer, die zur gleichen Mannschaft gehoéren,
das Kind also unterstitzen, als auch den Spielerlnnen der gegnerischen Mannschaft, die den
Erfolg zu verhindern versuchen. Neben dem Tore schiefl3en gilt es auch zu verhindern, daf}
die gegnerische Mannschaft ein Tor erzielt. Demnach muf} das Kind das eigene Verhalten

mit dem Verhalten der Anderen abstimmen, um das eigene Tor zu verteidigen.”®

Das Kind lernt, das sein eigenes Handeln von dem der Anderen abhangig ist und umgekehrt.
Dies kann ihm nur gelingen, in dem es von dem konkretem Handeln der Einzelnen
abstrahiert und sich das Prinzip des Handeln aller Mitspielerinnen klar macht. Dieses Prinzip

des Handelns, an dem sich alle in der gemeinsamen sozialen Situation orientieren, nennt

MEAD "the generaliezed others" (generalisierte Andere).?**

"Wenn wir dem kindlichen Spielen die Situation in einem Spiel, das nach Regeln stattfindet,
gegenliberstellen, finden wir als entscheidenen Unterschied, dal3 das Kind in einem Spiel
nach Regeln bereit sein mul3, die Haltung eines jeden Beteiligten zu libernehmen und dal3
diese verschiedene Rollen zueinander in einer ganz bestimmten Beziehung stehen miissen.
(...) Das Spiel ist also ein Beispiel fiir die Situation, aus welcher eine organisierte
Persoénlichkeit entsteht. In dem Male, in dem das Kind tatséchlich die Haltung des anderen
tibernimmt und die Haltung des anderen dariiber bestimmten 1&3t, was es, bezogen auf ein
gemeinsames Ziel tun wird, wird es ein organisches Mitglied der Gesellschaft sein. "™

4.3 Die Nahe zwischen Spiel und sozialer Interaktion unter Beriicksichtigung der

Interaktionistischen Rollentheorie

Erving GOFFMAN, der in der Tradition des Symbolischen Interaktionismus steht, hat in
seinem Werk Wir alle spielen Theater®® den zentralen Stellenwert des Spiels bei der

Interaktion und Selbstdarstellung in der realen Welt nachgewiesen.

Umgekehrt kann Spiel als Modell oder Sondermodell menschlicher Interaktion interpretiert
werden.
"Spiele scheinen auf einfache Art die Struktur von Situationen des wirklichen Lebens zur

Schau zur stellen."’

263 \91. ABELS, 2001, 28

64 vgl. a. a. O., 30; sowie 3.2

255 MEAD 1969, Sozialpsychologie; Luchterhand Verlag Neuwied, 276; in FRITZ 1993, 15f
26 GOFFMAN, 1969

%7 GOFFMAN, 1979 ; in: RUNKEL 1986, 39
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Wie im realen Leben missen auch in der spezifischen Wirklichkeit des Spiels Ziele, Regeln,
Rollen und Spielrdume durch die Einfihlung in die mdglichen (Re)aktionen des/ der

Spielpartnerin festgelegt werden.

Zum besseren Verstandnis fir den/die Leserin werde ich auf die Rollentheorie des

Symbolischen Interaktionismus eingehen.

Interaktionistische Rollentheorie

Die symbolisch-interaktionistischen Theorien von MEAD wurden von BLUMER zum
Symbolischen Interaktionismus weiterentwickelt. In den frihen 70iger Jahren bezog sich
die damals noch junge Spiel- und Theaterpadagogik stark auf den Symbolischen

Interaktionismus und der damit eng verbundenen interaktionistischen Rollentheorie.

Der Symbolische Interaktionismus begreift Sozialisation nicht als einseitigen Anpassungs-
prozeld, sondern, wie bereits dargestellt, als Vorgang, der sich in Interaktionsprozessen

vollzieht.

Innerhalb derer werden die Bedeutung von Dingen und Personen immer wieder neu
ausgehandelt, das eigene Verhalten sowie das des/ der Interaktionspartnerin immer wieder
bewertet. Um dies zu verdeutlichen, will ich auf die interaktionistische Rollentheorien

eingehen.

Soziale Rollen setzten sich aus einer Ansammlung von Symbolkomplexen zusammen.”®®
Eine komprimierte Definition bietet WEINTZ:

"Unter Rolle kann das Bliindel von Erwartungen gegentiber Verhalten und Eigenschaften
verstanden werden, mit dem ein Inhaber einer sozialen Position durch das gesellschaftliche
System  oder gesellschaftliche  Bezugsgruppen  konfrontiert  wird, wobei die

Rollenerwartungen oft widersprtichlich sind.™®

Soziale Rollen sind auf unterschiedlichen Generalisationsebenen definierbar. Zum einem
durch soziale Position (z. B. Arztin, Lehrer, Chefin etc.), durch wechselseitige Beziehungen
(Arztin - Patient, Lehrer - Schiilerin, Vater - Kind etc.) oder durch einen bestimmten Kontext

(Universitat, Biiro, Bibliothek etc.).?”

268 g1 WEINTZ 1998, 73; Hervorhebung P. D.
269
ebd.
270 Dariiberhinausgibt es auch die “anthropologische Rolle’, zB. die Rolle der Frau, des Mannes, der Mutter, des
Vaters, des Handwerkers, der Bauerin, die zeitlich und ortlich Ubergreifend gedacht wird. Diese
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Die strukturell - funktionale Rollentheorie von T. PARSON spricht dem Individuum nur wenig
Spielraum innerhalb der Rollen zu: er versteht soziales Rollenhandeln als strikte Anpassung
des Individuums an die von einem Gesellschaftssystem gestellten Erwartungen und

Bedeutungen. Auch DAHRENDORF entwickelte einen normativen Rollenbegriff.”’

Der Symbolische Interaktionismus hingegen begreift die Rolle als Rahmen, innerhalb dessen
Interpretationen mdglich sind und der Gehalt von den Beteiligten ausgehandelt werden

muR.?"

KRAPPMANN, ein Vertreter der symbolisch-interaktionistischen Theorie, definiert vor diesem

Hintergrund das Spektrum moglichen Rollenverhaltens wie folgt:

Der Rollentrager "kann sich mit ihr (der Rolle) identifizieren; er kann ihren Verpflichtungen
nachkommen, sich jedoch als Person distanzieren; er kann frei mit ihr umgehen, indem er
sich auf den “eigentlichen ~ Sinn der Rolle beruft, er kann sie mit Hinweis auf andere Rollen

auf das unbedingt Geforderte reduzieren; er kann sie unter Ausnutzung von Unklarheit und

schwindender Kontrolle neu zu bestimmen versuchen"*"

Nach GOFFMAN werden die verschiedenen Identifizierungsangebote aus den Vorgaben des
gesellschaftlichen Systems abgeleitet und nicht vom Individuum geschaffen. Trotzdem ist
das Individuum in der Lage, durch Rollendistanz ein von der Rollenvorschrift abweichendes

Verhalten auszuiiben.?”

Die symbolisch-interaktionstischen Rollentheorie unterstreicht die Dialektik von sozialen
Erwartungen und subjektiven Anspriichen, die es im Interaktionsprozel3 abzugleichen gilt.
Menschen kénnen demnach nur erfolgreich kooperieren, wenn sie zu einer gemeinsamen

Definition der Situation kommen.?”®

Eine gelungene Interaktion bedeutet demnach ein erfolgreiches Abstimmen von eigenen

Bedlirfnissen/ Deutungen mit denen des/ der Interaktionspartnerin.

allgemeinmenschliche Rollenkategorie fallt aufgrund ihrer abstrakten Allgemeinheit in den Grenzbereich des
Rollenkonzeptes zu Begriffen wie "Sozialfigur", "Imago" oder "Archetypus”. In diesen anthropologischen Rollen
sind Grundziige von Verhaltenerwartungen und Rollenattributen zu einem Stereotyp verschmolzen. "Hierin mag
man eine Erklarung fiir die Schwierigkeit finden, kulturellen Rollenwandel aus der ideologischen Ebene auf die
neuen regelmafigen und selbstverstandlichen Verhalten zu bringen, wofir der Diskurs um die Rolle von Frau und
Mann in unserer Gesellschaft ein eklatantes Beispiel ist." TEWES & WILDGRUB 1999, 315

271 \gl. REINHOLD (Hrsg.)1997, 541

22\ gl WEINTZ, 1998, 73

13 KRAPPMANN in: D. LENZEN 1989, 1314; Zitiert in WEINTZ 1998, 73

21 \gl. GOFFMAN 1973, 130; 151ff

275 gl WEINTZ 1998, 74
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Als Grundqualifikationen flr eine gelungene Interaktion und somit auch als wichtige
Fahigkeiten zur Identitatsausbildung nennt KRAPPMANN die Fahigkeit zur Rollendistanz,

zur Empathie, zur Ambiguitédtstoleranz und der Fahigkeit zur Identitédtsdarstellung.

Rollendistanz (role-making) ist die Fahigkeit, die Anforderungen, die der eigenen Rolle
entgegengebracht werden, zu erkennen, auszuwahlen, zu interpretieren und

abzuwandeln.?®

Empathie (role-taking) meint die Fahigkeit, sich in die Rolle des Anderen/ der Anderen zu
versetzen, die Situation aus Sicht des Gegenlbers zu betrachten und sein Erwartungen zu

verstehen. 2"’

Ambiguitédtstoleranz umfaldt die Fahigkeit, Doppeldeutigkeiten und Widerspriche von
Rollenerwartungen zu tolerieren und umschlieft somit auch eine gewisse
Frustrationstoleranz, also die Fahigkeit, unerwartete und unbefriedigende Interaktions-

verlaufe auszuhalten. ?"®

Identitdtsdarstellung meint die Fahigkeit der adaquaten Selbstdarstellung, also die
Fahigkeit, dem/ der Interaktionspartnerin ein moglichst unfassendes Bild der eigenen

Identitat zu vermitteln. 27

Ich fasse zusammen: die revidierte Rollentheorie des Symbolischen Interaktionismus
versteht Rolle demnach als einen Rahmen, der einen Interpretationsspielraum beinhaltet.
Der Gehalt einer Rolle wird zwischen den Interaktionspartnerinnen jeweils ausgehandelt.
Dazu sind die Grundqualifikationen Rollendistanz, Empathie, Ambiguitatstoleranz und
Identitatsdarstellung erforderlich, die in Interaktionen, also auch im Spiel, erlernt und trainiert

werden.

Nach GOFFMAN lernt das Kind durch das Spiel soziales Verhalten, namlich "die

Perspektiven anderer zu libernehmen, gemeinsame Perspektiven zu entwickeln und eigene

Perspektiven abzugrenzen.'*®

276 \91. KRAPPMANN 2000, 133ff

27 \gl. a. a. O., 142ff
28 \gl. a. a. O., 150ff
279 vgl. a. a. O., 168ff
20 GOFFMAN, zitiert in HEIMLICH 1993, 26 ; in: WEINTZ 1998, 260
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Das Ubernehmen von Rollen, also “so tun als ob man jemand anders sei’ ist nicht nur
GOFFMANSs Grundlage des sozialen Handelns, sondern auch ein wesentliches Merkmal des

Spiels.

Aus der Sicht des Symbolischen Interaktionismus und der Interaktionspadagogik kann
gerade das Spiel Gelegenheiten bieten, sich selbst, ohne Folgen in der Realitat, in anderen
Verhaltensweisen auszuprobieren.

"Spiel kbnnte demnach helfen, adédquates und flexibles Rollenverhalten in der Wirklichkeit zu

antizipieren oder dort gemachte Erfahrungen riickblickend zu bearbeiten."

282, "aISO

Nach Weintz enthalten mdglicherweise insbesondere lllusions- oder Als-Ob-Spiele
Spiele, die sich wie das Rollenspiel mit einem konkreten Wirklichkeitssegment und mit der
Abbildung/ Gestaltung realer Interaktion befassen, aufgrund der hier stattfindenden

283

modellhaften Auseinandersetzung™” eine Chance an Zuwachs sozialer Kompetenzen.

Fazit

Improvisationstheater kénnte demnach bei den Spielerinnen einen Zuwachs an sozialen

Fahigkeiten fordern.

Das Improvisationstheater bewegt sich in einer Quasi-Realitdt. Durch eigenmachtige
Gestaltung der Figuren bringen die Spielerlnnen wahrscheinlich einen hohen Anteil von
personlichem Material in die fiktive Blihnenwelt.

24 sehe ich eine Parallele zwischen der Interaktion in der

Wie ich bereits aufgezeigt habe
spezifischen Wirklichkeit des Improtheaters zur Interaktion in der realen Welt:
Improspielerlnnen sind sowohl bei Improspielen, als auch in freien Szenen auf eine
funktionierende Interaktion angewiesen, die auf Akzeptieren der gemachten Angebote,
Fokus geben und nehmen sowie dem Prinzip Zug um Zug spielen beruht.?® Die Ziele, Rollen
und Spielrdume des Geschehens werden in der Interaktion, dem Zusammenspiel, im

prazisen Moment gemeinsam erarbeitet und ausgehandelt.

21 \WEINTZ 1998, 260

22 auch Symbolspiele, Fiktionsspiele oder Phantasiespiele genannt; vgl. ebd.
283 b Hervorhebung durch den Autor
284
vgl. 4.3
285 vgl. 2.6. sowie 2.8
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Wie unter 2.4 detailliert ausgefiihrt, gibt es ein bestehendes Regelwerk, dall jedoch nicht
dogmatisch eingehalten werden mul}, d. h. auf Als-ob-Vereinbarung beruht, deren nicht
Einhaltung keine realen Sanktionen nach sich zieht. Regeln kénnen verworfen bzw. im Spiel
mit dem/ der Partnerin neu ausgehandelt werden. Es besteht also ein Spannungsverhaltnis

zwischen den Regeln und dem Freiraum, der durch die fiktive Sphare gegeben ist.

Aufgrund der Unvorhersehbarkeit des Spiels ist keine Planung mdglich, so dals eine
Einfiihlung in die moglichen (Re)aktionen des Gegentibers, bzw. eine standige wechselnde

Rolleniibernahme notwendig ist.

Aufgrund der kurzen Szenenfrequenzen verkdrpern die Darstellerinnen zudem innerhalb
kUrzester Zeit verschiedene Figuren. Improvisationstheater kdnnte demnach eine Moglichkeit

fur ein Erlernen bzw. zur Férderung von flexiblen Rollenhandeln bieten.

FOX illustriert: "NST-Schauspieler® werden zum Spielen aller méglichen Rollen
aufgefordert, Naive und Hunde, Gott und Sattelschlepper. Der NST-Schauspieler braucht
daher nicht nur eine grundlegende Ausdruckskraft, er mul3 auch (liber eine stark ausgepragte
Rollenflexibiltét verfiigen. In einer Rolle oder in einer bestimmten Art von Rollen
hervorragend zu sein, reicht nicht aus. Er oder sie mul3 die Spontaneitit haben, schnell viele
verschieden Rollen spielen zu kénnen."™’

Die Verwendung von prdsentativen Symbolen®® im Improtheater spricht die Spielerinnen in
ihnrer Ganzheitlichkeit an, lalt sie leichter in Kontakt mit ihrer inneren Realitat und Emotionen

treten und kann zu einer Verbreiterung des Ausdrucksvermégens flhren.
WEINTZ weist jedoch daraufhin, und darin stimme ich ihm zu, "daf8 im Spiel nur vage

Annéherungen an die komplexe und zugleich einengende Realitdt méglich sind, von der sich
die Spielsituation aufgrund ihrer "Nicht-Ernsthaftigkeit - (NICKEL) erheblich unterscheidet."*®

4.4 Padagogisches Rollenspiel und Improtheater

Interessanterweise habe ich einige Ubungen, die mir aus dem Improvisationstheater bekannt
sind, in einem Buch Uber Pddagogisches Rollenspiel entdeckt. Dadurch veranlaf3t will ich
der Frage nachgehen, ob es strukturelle Gemeinsamkeiten zwischen Improvisationstheater
und Rollenspiel gibt und demnach vergleichbare Erfahrungen bei den Spielerinnen gemacht

werden.

28 FOX differenziert zwischen schriftlichen und nichtschriftlichen Theater (non-scripted theatre), das er mit NST

abkurzt. Improvisationstheater zahlt zu den nichtschriftlichen Theaterformen vgl. FOX 1996, 50
257 abd.
28 91, 3.5.3
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Wie schon erwahnt, sah in den 70iger Jahren insbesondere die Interaktionspadagogik
aufgrund des im Spiel liegenden psychosozialen Erfahrungspotentials, Spiel, hierbei
besonders das Rollenspiel, und Theater als die "Wundermittel” an, um soziales Lernen zu

initiieren.

Eine der Zielsetzungen war beispielsweise das gezielte Training der oben naher erlauterten
Grundqualifikationen Rollendistanz, Empathie, Ambiguitétstoleranz und Identitdtsdarstellung.
Nach NICKEL “geht es also um die F&higkeit zur sinnvollen Bewéltigung von Interaktionen,

im besonderen um Problemlésungsstrategien und Verfahren der Konfliktbewéltigung."*°

Im padagogisch angeleitetem Rollenspiel und dem Interaktionstraining liegt der Schwerpunkt
auf der inhaltlichen, nicht der theaterasthetischen Arbeit. Diese wird gemeinsam reflektiert
und ausgewertet. Individuelle und gesellschaftliche Strukturen, verinnerlichte Klischee-

vorstellungen und Vorurteile werden aufgezeigt, neue Verhaltensmoglichkeiten eingetibt.

Zielsetzung des Péddagogischen Rollenspiels

Rollenspiel definiert NICKEL wie folgt:

"Rollenspiel ist Probehandeln im Spielraum. Ist auf wenigen Verabredungen beruhende
spielerische Improvisation zwischen Akteuren, die zugleich als Spieler (also in fiktiven,
angenommenen Rollen) wie als Personen (also in realen Beziigen) gegenwértig sind.
Spontan tritt diese Rollenspiel im Kinderspiel auf. (...) Rollenspiel ist fast immer
stabilisierende Nachahmung. Das spontane Rollenspiel ist also wenig geeignet, sich auf eine
verdnderliche Welt einzuspielen; von sich aus flihrt es nicht dazu, nach unbekannten
Lésungen zu suchen.™’

Hier ist setzt die Aufgabe der Spielleitung an, ihre didaktischen Spielvorschlage kdnnen der
Vorbereitung eines Theaterstiicks oder dem gesellschaftlichen Rollenspiel dienen.

Die Spielvorschlage "(...) miissen Aufkldrung bringen (ber die physische und psychische
Wirklichkeit (...) (und, P. D.) sie miissen Fahigkeiten vermitteln, die fiir unsere Welt von

Nutzen sind und brauchbar fiir die Welt von morgen, soweit wir sie erkennen."™*

Das padagogische Rollenspiel will also Uber der bloRe Rolleniibernahme, die hier, in
Anlehnung an MORENO, wie ich spater aufzeigen werde, als Nachahmung verstanden wird

hinausgehen und zum Probehandeln, zur Ubernahme neuer Rollen und der damit

289 \WEINTZ 1998, 260

29 NICKEL 1972, 83

291 4. a. 0., 11; vgl. zum kindlichen Rollenspiel 3.5.2
292 NICKEL 1972, 83
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verbundenen neuen Verhaltensweisen, anregen. Diese sollen nicht nur fur das Individuum,

sondern dariber hinaus von gesellschaftlichen Nutzen zu sein.

Die unterschiedlichen Zielsetzungen von Impro, welches in erster Linie Spall machen und

unterhalten will, und padagogischen Rollenspiel sind also deutlich.

Ubungen im Rollenspiel und Improvisationstheater

Dies zeichnet sich auch klar bei einem Vergleich verschiedener Ubungen ab, die sowohl im
Impro als auch im Rollenspiel angewandt werden:

29 wie sie im Improtraining verwendet werden, die aller-

Beispielsweise Assoziationsspiele
dings nicht auf Schnelligkeit sondern Inhalt ausgerichtet sind. Die Ubungen werden hier im
Kontext der Interaktionspadagogik mit der Zielvorstellung gespielt, den "Reichtum der
Innenwelt und die vorhandenen Féhigkeit zu Einféllen und deren sprachliche Verwirklichung"
erfahrbar zu machen "ebenso jedoch die Bindung an Denk- und Sprachmuster wie an

Vorstellungsklischees. "%

Als zu erwartetende Erfahrungen nennt NICKEL neben dem "Erstaunen dariiber, dal3 das
Uberhaupt moglich ist; Unerschopflichkeit der Assoziationen und reichen Méglichkeiten zur
Erfindung; die Fahigkeit, anhand gemeinsam beachteter Regeln, hier der Sprachstruktur und
der Orientierung an bereits Erfundenen, aus Einzelbeitrdgen zu einem Gesamtergebnis zu
kommen; der Nachweis sozialer Kreativitat bei allen Teilnehmern; die Notwendigkeit eines
gemeinsamen Erfahrungsvorrats bei aller individuellen und auch orginellen Ausdeutung; die
schwierige Vermeidbarkeit der Klischees, die Komik unerwarteter Beitrdge wie (iberhaupt die
Uberraschung iiber erstaunliche Akzentuierung; die Verkniipfung der Assoziationen mit der
Welt, in die wir leben. "%

Fazit
Im Improtheater versuchen die Spielerlnnen, ein moglichst hohes Level an Spontanitat zu
erreichen, um in Anknlpfung an die eigenen Phantasie Geschichten zu erzahlen und zu

spielen.

Die Inhalte, die Themen, die aus dem Unterbewultsein der Spielerlnnen zu Tage treten,

werden in der Gruppe keiner Bewertung oder Analyse unterzogen, sondern (im Idealfall)

293 g1, 2.2.
294 NICKEL 1972, 98
2% 5. 2.0, 99
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unkommentiert angenommen. Erst diese wertfrei Atmosphare ermdglicht nach
JOHNSTONE einen hohen Grad an Spontanitat.?*

Das Rollenspiel hingegen reflektiert und analysiert die Ergebnisse, um eine Selbsterfahrung
und Veranderung des eigenen Verhaltens zu erméglichen. Mir erscheint es jedoch fraglich,
ob vor diesem Hintergrund eine unzensierte Assoziation zustande kommen kann, oder ob
nicht gewisse Blockaden aus Selbstschutz vor befirchteter Bewertung in der sich

anschlielienden Auswertung, bestehen bleiben.

Rollen-Spielen und Rollen-Ubernehmen

Den unterschiedlichen Zielsetzungen zum Trotz sind strukturelle Gemeinsamkeiten vor-
handen: Wie im Improvisationstheater Gbernehmen die Spielerinnen auch beim Rollenspiel

die Aufgaben von Regie und Autorln.

Daraus folgert NICKEL:

"(...) im Stehgreifspiel’’” bleibt nur die Interaktion als Mittel zur Beeinflussung des
Gegenspielers; Interaktion 6ffnet mich zugleich der Beeinflussung durch den anderen. Dann
aber ist es wiederum eine Leistung der Empathie, die aus den Streben beider Spieler
resultierende Improvisation fiir beide zu einer lustvollen Rolle zu machen. Empathie aber
setzt die Beachtung des Mitspielers voraus; der gute Stehgreifspieler ist aber nicht zuletzt ein
vorzliglicher Zuschauer. Man kénnte geradezu von einem stédndigen Rollenwechsel Spieler-
Zuschauer sprechen; genauer handelt es sich um sténdig wechselnde Akzentuierung von
zwei Verhaltensweisen, die beide nétig sind und beide mehr oder weniger stattfinden."*®

NICKEL beschreibt weiter die hohen Anforderungen an das Spielen einer Rolle und die
besonderen Anforderungen bei der Improvisation: "vieles mul3 zugleich in kiirzester Zeit
beachtet werden. Man hat keine Gelegenheit, sich erst einmal zum Nachdenken
zurtickzuziehen. Der Partner hat in seiner Rolle eine Frage gestellt, einen Satz gesagt ; jetzt

bin ich dran und muB reagieren, inter-agieren. "™

So sieht es NICKEL in der Verantwortung der Spielleitung, durch didaktische Anweisungen
Sorge zu tragen, dal die Spielerlnnen sich im Rollenspiel nicht nur reproduzieren, was

seiner Ansicht nach aufgrund der hohen Anforderungen in der Improvisation leicht

2% |ch erinnere daran, dal JOHNSTONE durch die Konzentration auf die Handlungsstruktur und nicht auf den

Inhalt Spontanitat ermdglichen will. Es sei denn, die Spielerlnnen haben in ihrer individuellen Entwicklung einen
Punkt erreicht, in dem sie alles, was aus ihrem Unterbewul3tsein an die Oberflache tritt, annehmen kénnen und
keine Scheu davor haben, es anderen Menschen zu prasentieren. vgl. 2.4

297 NICKEL benutz hier die mittlerweile veraltete Bezeichnung Stehgreifspiel fir Improvisation. Aus dem Stehgreif
bedeutet im Ubertragendem Sinn ohne Vorbereitung. Das lateinische improvisus, von dem sich Improvisation
ableitet, hei’t unvorhergesehen.

298 NICKEL 1972, 77

2% NICKEL 1972, 78
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geschehen kann, sondern tatsachlich neue Verhaltensweisen, andere Rollen auszu-
probieren. NICKEL zitiert zur Verdeutlichung von Rollen-Spielen und Rollen-Ubernehmen
MORENQO®®:

"Rollen-Spielen kann als ein experimenteller Vorgang betrachtet werden, als eine Methode,
ein angemesseneres Ausliben von Rollen zu lernen (...). Im Gegensatz zum Rollen-Spielen
ist das Rollen-Ubernehmen eine bereits im Verhalten einer Person eingefrorene Haltung.
Rollen-Spielen ist eine Handlung, ein spontanes Spielen; Rollen-Ubernahme ist ein fertiges

Produkt, eine Rollen-Konserve."*

Fazit

Der von NICKEL beschriebene Interaktionsverlauf, der permanente Rollenwechsel zwischen
Spielerlnnen - Zuschauerln, ist auf das Stehgreifspiel allgemein und somit auch auf das
Improvisationstheater zutreffend. Demnach scheint mir auch im Improvisationstheater die
Fahigkeit zur Empathie gefordert zu werden. Meiner Vermutung nach liegt sowohl im
Improtheater wie auch im Rollenspiel das Potential, die Grundqualifikationen des sozialen
Handelns Rollendistanz, Empathie, Ambiguitétstoleranz und Identitdtsdarstellung en passant
zu férdern.

In beiden findet durch die verbale und non-verbale Interaktion des Spiels ein Training der
kommunikativen Fahigkeiten statt, die sich wiederum positiv auf Interaktionen im Alltag

auswirken kann.

NICKELs Ausflihrung Uber die Aufgabe der Spielleitung und den zugrundeliegenden Ansatz
von MORENO bezilglich Rollen-Spielen und Rollen-Ubernahme veranlaBt mich zur
Nachdenklichkeit Gber die Figuren im Improvisationstheater. Anders als im padagogischen
Rollenspiel gibt die Spielleitung hier keinen Anweisung oder Anregung, abgesehen von
technischen oder asthetischen, die Einflul auf den Spielverlauf und somit die Ausgestaltung

der Figuren nehmen.

Reproduzieren sich die Spielerinnen im Improtheater in den selbstentwickelten Figuren
lediglich selbst, oder kommt es tatsachlich zu einem Rollen-Spiel im Sinne MORENGOs, also
dem Ausagieren neuer Verhaltensformen, dem Annehmen fremder Wesenszuge innerhalb
der Rolle? Ich selbst habe mir diese Frage in Bezug auf mein eigenes Spiel und dem meiner

Mitspielerlnnen, oft gestellt. Meiner personlichen Erfahrung nach vermute ich, dafl

300

201 MORENOSs Ansatz werde ich im folgenden Kapitel vertiefen.

MORENO, ohne weiter Angaben; zitiert in: NICKEL 1972, 78
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insbesondere bei Unsicherheit in einer Szene die Spielerinnen auf ein bekanntes

Rollenrepertoire zurtickgegriffen.

In “kritischen’Situationen’, da® heifl3t, wenn eine Szene zu scheitern droht, greifen die
meisten Improspielerinnen im Spiel auf eine Figur in ihrem bevorzugten Status zurick,
indem sie sich “sicher” fihlen. Im Improvisationstheater obliegt es einzig der Motivation und
dem Willen der Spielerinnen, inwiefern sie sich auf wirklich neue Rollen einlassen, mit
neuem Verhalten experimentieren. Die Moglichkeit zum Ausprobieren neuer Rollen, zu
Rollen-Spielen im Sinne MORENOSs ist gegeben, sie muf3 von den Spielerlnnen in

Eigeninitiative ergriffen werden.

In Proben besteht jederzeit die Moglichkeit, eine Szene abzubrechen, so dal} hier ein
sicherer Raum zum Experimentieren, zum Probehandeln, gegeben ist. Ein einmaliges
Probehandeln mag zwar kurzfristig das Selbstbewultsein starken, Auswirkungen auf ein
erweitertes Verhaltensrepertoire wird meiner Vermutung nach jedoch nach langerem

"Eindben “ erfolgen.

Diese geschiitzte Situation ist bei 6ffentlichen Auftritten nicht gegeben. Die Anforderungen
an die Spielerlnnen sind hoch, insbesondere, wenn Vorschlage aus dem Publikum eingeholt
werden.

"Die Angst heil3t: - Was ist, wenn ich eine Emotion/Rolle/Handlung kriege, die ich nicht gut
spielen kann, die mir peinlich ist, wozu mir nichts einféllt, die ich "bléd” finde... ?"*%

Die Spielerlnnen brauchen also eine gehdrige Portion Mut, Offenheit, Kreativitat, Spontanitat
und Selbstvertrauen, um sich der Auftrittssituation zu stellen.

Sicherheit bei den Auftritten bietet das Vertrauen in die eigenen Fahigkeiten und die

verlalliche Zusammenarbeit mit den Mitspielerinnen.
Ziel der Probenarbeit mul® also neben der Vermittlung der Improvisationstechniken, der

Herstellung des Vertrauens in die eigene Spontanitat und Kreativitat auch ein gutes

Gruppenklima sein.

Status im Rollenspiel und Improvisationstheater

Wie schon erwahnt, arbeitet die Interaktionspadagogik ebenso wie das Improtheater mit

Statusiibungen. Diese sind neben diversen anderen Ubungen in einem Buch des

302 DROGER 1997, 84. Improvisationstheater und mogliche Wirkungen; in: KRUSE 1997, 75-88. vgl. auch 7.1.5,

Interview mit Kathrin
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padagogischen Rollenspiels als “Psychoiibungen ~ betitelt.** Zielsetzung der Statusiibungen
des padagogischen Rollenspiels ist es, Statusverhalten zu erkennen und bewuf3t darauf
einzuwirken, mit der Intention, Verhalten einzuliben, dal® auch im Alltag angewendet werden

kann.

Auch wenn die Statusarbeit im Improvisationstheater keinen bewuflteren Umgang mit
Statusverhalten im Alltag fokussiert, ist vorstellbar, da eine sensibilisierte Wahrnehmung
des eigenen Statusverhaltens wie auch das des Interaktionspartners/ der Interaktions-

partnerin, durch die Auseinandersetzung mit dem Thema erzielt wird.>**

Bei Statusibungen im Impro gibt es ebenso wie im Rollenspiel konkrete Handlungs-
anweisungen, z. B. 'Erhéhe deinen Status gegeniiber dem deiner Mitspielerin.” etc.’®
Genaugenommen handelt es sich in diesem Falle nicht nur um eine Handlungsanweisung,
sondern ein Anweisung, die sich auf die charakterliche Ausgestaltung der Figur bezieht,
denn das darzustellende Statusverhalten muf® von den Spielerlnnen glaubhaft vermittelt

werden, mul also den Figuren entsprechend logisch sein.

Fazit

Die Statusspiele werden im padagogischen Rollenspiel gezielt als Konfliktibsungsmodell

genutzt, dal darauf abzielt, ein verandertes Verhalten im Alltag zu initiieren.

Im Improvisationstheater soll die Konzentration auf das Statusverhalten den Spielerinnen
eine Struktur bieten und sie dazu “zwingen’, der/ die Mitspielerln genau wahrzunehmen. Da
aber im Improvisationstheater nicht nur daran gearbeitet wird, den habitualisierten Status
auszuagieren, haben die Spielerlnnen auch hier die Mdglichkeit, ein Bewultsein Uber das
eigene bevorzugte Statusverhalten zu erlangen, und daruber hinaus eine Flexibilisierung des

eigenen Statusverhaltens, und somit eine Erweiterung des Rollenrepertoire zu erarbeiten.

303
30:

NICKEL 1972, 43
4 vgl. dazu insbesondere die Interviews mit Christiane, 7.1.3, und Andreas, 7.1.2
305 . R . . . . - . .
Interessanterweise erzahlte mir mein Improtrainer, daR® seiner Erfahrung nach einige Spielerlnnen nach einer
Phase intensiver Statusarbeit aufhérten Impro zu spielen. Denkbar ist, daf die Statusarbeit im Improtheater eine
Auseinandersetzung mit dem eigenen Statusverhalten und ein Nachdenken (ber die eigenen Person nach sich
zieht, die in dem Kontext Improtheater nicht gewollt ist. (Warum setzte ich in diesen oder jeden Situation
bevorzugt diese oder jenes Statusverhalten ein? Welche Erfahrungen haben dazu beigetragen, ein bestimmten
Statusverhaltens zu habitualisieren? etc.) Natlrlich sind auch andere Griinde vorstellbar. So ist die
Auseinandersetzung mit dem Thema Status, wie auch an anderen Techniken, als Arbeit zu bezeichnen, die Gber
den zweckfreien Charakters des Spiels hinausgeht.
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Ob sich dieses erweiterte Statusverhalten auf die fiktive Sphédre des Improtheaters
beschrankt oder auch zu einer alltagsrelevanten Selbstentfaltung beitragt, mag von Faktoren

abhangig sein, die es noch zu klaren gilt.

Ein Transferstimulus kann im Improtheater eine besonders kérperorientierte Statusarbeit
sein wie sie JOHNSTONE vorschlagt®®, da hier die Beziige zum Alltag besonders deutlich

werden.

Dies wirft die Frage auf, welche Bedingungen erfiillt sein missen, um einen Transfer von

den im Spiel gemachten Erfahrungen in den Alltag zu ermdéglichen.

Bevor ich dieser Frage weiter nachgehe, werde ich mich jedoch im nachfolgenden Kapitel
zunachst mit dem speziellen Aspekt der Spontanitat im Improvisationstheater und mit den

von WEINTZ als "quasi-therapeutischen™® bezeichneten Effekten auseinandersetzten.

306 \gl. 2.5.
397 WEINTZ 1998, 165 f
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5. Improvisationstheater unter dem Aspekt von Kreativitat und

Spontanitat

Wie in den vorangegangenen Kapiteln aufgezeigt, ist Theater und somit auch Improtheater,
immer ein ganzheitlicher und kreativer Prozef3, der Auswirkungen auf die spielende Person
hat.

Den verschiedenen Spieltheorien zu Folge kann Spiel als Katalysator fiir Angste und
Aggressionen und zur generellen Verarbeitung von Emotionen dienen (vgl. 3.5 sowie 5.4).
Spiel und Theater fordern die Herausbildung nonverbaler Kommunikationsformen (vgl.
3.5.3). Dies erfolgt beim Improvisationstheater insbesondere durch das genaue
Wahrnehmen und Reagieren auf den Status des Gegenubers, durch spontanes korperliches
Handeln (vgl. 2.5).

Spielregeln strukturieren den Spielverlauf und ‘zwingen” die Spielerlnnen, sich empathisch,
kérperlich und phantasievoll auszudricken (vg. 3.5.2). Zudem sollen sie ein Loslassen von
rationaler Kontrolle erleichtern und somit zu einer kreativen Entwicklung und Darstellung von
Geschichten verhelfen, deren Ursprung oftmals im Unterbewulten liegt (vgl. 2.4 und 5.2.3

u.a.). Dies kann zu einer erweiterten Selbstwahrnehmung beitragen.

Spiel und Theater haben eine soziale Dimension. Improvisationstheater kann Probehandeln
in einem geschitzten Raum sein, wenn es von den Spielerinnen als solches genutz wird. Es

kann Rollenhandeln, Rollendistanz- und flexibilitat trainieren ( vgl. Kap.4).

Dennoch scheint mir das im Improvisationstheater inneliegende Erfahrungspotential nur
partielle erfassen zu sein. Eine begriffiche Annaherung an den Wesenskern des
Improvisationstheaters, also Kreativitdt und Spontanitét erfolgte bereits unter 1.4 Bisher
wurden die moglichen Erfahrungen der Improvisationsspielerinnen noch nicht ausfiihrlich

aus diesem Blickwinkel betrachtet.

Ich erinnere an JOHNSTONE: "Wenn man spontan etwas sagt oder tut, verrét man sein

wirkliches Ich - “wirklich” im Gegensatz zu dem Ich, das darzustellen einem anerzogen

wurde. "%

3% JOHNSTONE 1993, 202
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Welche Auswirkungen, wenn Uberhaupt, haben das Erlernen von spontanen Handeln, das
Lernen, die eigene Kreativitdt und Intuition “nicht zu blocken’, auf die Spielerlnnen? Da
Spontanitat eng an Kreativitat gekoppelt ist, werde ich mich in diesem Kapitel den méglichen

Erfahrungen der Spielerinnen unter dem Aspekt der Kreativitdt und Spontanitat nahern.

Um aufzuzeigen, dal} kreative Methoden schon lange im therapeutischen Kontext genutzt
werden und um ein besseres Verstandnis fur den Effekt der Arbeit mit Kreativitat und
Spontanitat im Improvisationstheater zu bekommen, werde ich die Ansatze von FREUD,
JUNG, behavoristische/ kognitive Ansatze und MORENO im Bezug zu ihrem Verhaltnis zu

Kreativitat vorstellen.

5.1 Improvisationstheater als kreative Methode

"Kunst ist mit Emotionalitdt eng verbunden und kiinstlerische Kreativitat ist immer in
irgendeiner Weise mit Selbsterfahrung liiert {(...)."**

KRUSE definiert kreative Methoden als solche Techniken, “(...) die Ausdrucks- und
Handlungsméglichkeiten in einem bestimmten Genre kiinstlerischer Arbeit mit dem Ziel

férdern, dadurch zur Bewéltigung psychischer oder sozialer Probleme beizutragen."™"°

So betrachtet zahlt das theaterpadagogisch angeleitete Improvisationstheater zu den
kreativen Methoden im Sinne KRUSEs, jedoch nicht das Improvisationstheater im
Freizeitbereich, das weniger die persdnliche Entwicklung der Spielerlnnen als die kreativen

Fahigkeiten zum Improspielen férdern will.

Allerdings konstatiert KRUSE ebenfalls, wie bereits in der Einleitung dieser Arbeit erwahnt,
dall kinstlerische Methoden, die nicht explizit eine padagogische oder therapeutische
Intention verfolgen, dennoch Anregungen zur personlichen Weiterentwicklung bieten

kénnen.*"

"Mit Theaterspielen, Malen, Tanz, Musik, Schreiben, Erzdhlen usw. lassen sich

Verénderungen herbeifiihren, die mit der Entwicklung und Aktivierung innerer Ressourcen

%99 KRUSE 1997, 14. Kreativitdt und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:

Kruse (Hrsg.)1997, 13-53
3105 a.0., 13
M vgla. a. 0., 13f
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verbunden sind, mit einer Féahigkeit von Spontanitét, Intuition, Engagement, kognitiver

Flexibilitdt, emotionaler Intelligenz, Beziehungfahigkeit und &sthetischer Sensibilitét." *'?

DROGER schreibt, in Berufung auf FROST & YARROW: "Auch wenn Improvisationstheater

Therapeutisches nicht bewuBt einbezieht, rigoros ausschlieBen IaBt es sich nicht.”"

Improvisationstheater im Freizeitbereich kann als eine kreative Methode verstanden werden,
die ein Potential zur psychosozialen Selbsterfahrung und Entwicklung bietet, wenn sie von
den Spielerlnnen entsprechend genutzt wird. Ich will jedoch ausdricklich daraufhinweisen,

daf} Improvisationstheater keine im therapeutischen Sinne verwandte kreative Methode ist.

5.2 Uber das Verhiltnis der traditionellen Psychotherapien zu kreativen Methoden

"Wenn man (ber unbewul3te Impulse spricht, befal3st man sich mit einem Thema, (ber das in
diesem Jahrhundert bereits heil’ diskutiert wurde. Die Anhédnger Freuds haben die allgegen-
wértige Verdrdngung und Sublimation verfochten, die Behavoristen die Dominanz erlernten
Verhaltens. Ihnen steht eine deutlich vernehmbare Gruppe von Autoren gegenliber, die das
UnbewufBte in einem positiven Licht betrachten, mége es kollektives Unbewul3tsein heillen
(Jung), Phantasie (Moreno) oder Inspiration (Stanislawski). Die Theorie der Spontaneitét
bezieht sich auf diese letztgenannte Position, wenn sie die Uberwindung von Einschrdnkung
auf Grund von friiheren Verhalten und Rationalitaten als eine kreative Méglichkeit ansieht."™"*

Obwohl verschiedenste kreative Methoden eine lange Tradition in der traditionellen
Psychotherapie haben, mangelt es an empirischen Studien zur Wirksamkeit derselbigen.®'
Ein Fehlen empirischer Untersuchungen ist auch in der Theaterpadagogik zu benennen.®®
Im nachfolgenden werde ich kurz die Ansatze von Freud, Jung und Moreno beziigliche ihrer

Theorien zur Kreativitat und ihrer Verwendung von kreativen Methoden skizzieren.

5.2.1 Klassische Psychoanalyse

“(...) uns Laien hat es immer méchtig gereizt, zu wissen, woher die merkwirdige
Persénlichkeit, der Dichter, seine Stoffe nimmit (...)"""

FREUD entwickelte in Zusammenarbeit mit BREUER als erster eine Behandlung, die auf der

Grundlage der Katharsis beruhte. Spater gab FREUD die katharsische Technik wieder auf,

312 KRUSE 1997, 13. Kreativitat und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:

Kruse (Hrsg.)1997, 13-53

%13 DROGER 1997, 78. Improvisationstheater und mégliche Wirkungen; in: KRUSE (Hrsg.)1997, 75-88

34 FOX 1996, 77

315 vgl. KRUSE, 31f.. Kreativitédt und Verédnderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:
Kruse (Hrsg.)1997, 13-53

316 Vgl. Einleitung Kap. 6
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"um die Psychoanalyse zu entwickeln, in welcher der bewuften Einsicht eine gréfl3ere
Bedeutung zukommt."™"®

Eine der wohl bekanntesten kreativen Methoden nach FREUD ist die freie Assoziation. In
entspannter Rickenlage soll der/ die Patientln unzensiert alle Gedanken auftern, die ihm/ihr
durch den Kopf gehen. Diese kreative Technik, die KRUSE als "/deengenerierung”
bezeichnet,*® zielt darauf ab, aus den (iblichen Strukturen der Sprachproduktion auszu-
brechen und mit Hilfe des dabei entstandenen Sprachmaterials die Problemgeschichte des/
der Patientln zu ergriinden.*® Die Technik des assoziativen oder automatischen Schreibens

wurde spater in der Literatur, speziell von den Dadaisten, weiterverwandt.

In der klassischen Psychoanalyse wird jedoch nicht das entstandenen Produkt dieses
kreativen Vorgangs gewdlrdigt, sondern davon ausgegangen, dal} die entscheidenden
Punkte systematisch verschwiegen oder verzerrt sind. "Therapie ist flir die klassische
Psychoanalyse, Texte zu vervollsténdigen und zu entzerren. Sie geht davon aus, dal3 es
‘hinter” den Texten eine Wahrheit gibt, eine wirkliche, aber unbewullte Lebens- und

Leidensgeschichte, die es zu entschliisseln gilt."**'

In den psychoanalytischen Ansatzen steht also Deutung im Vordergrund, wohin gegen der
kreative Akt in den Hintergrund tritt. Demnach wird der Aktivitdt des Therapeuten mehr
EinfluR auf den Heilungsprozell beigemessen, als der kreativen Aktivitdten des/ der

Patientin.

Neben der Einfihrung der freien Assoziation ist ein weiterer Aspekt von FREUDs
Theoriegebaude zu nennen, der oft zur Charakterisierung kreativer Prozesse herangezogen
wird: Die Unterscheidung zwischen Primér- und Sekundérprozessen.

Nach FREUD entspricht der Sekundarproze® dem logischen oder vorbewuf3ten Denken.
Dem Primarproze® wird die Sprache des Unbewuldten, "in der es keine Negation, keine
zeitlichen Folgen, keine Riicksicht auf die Realitat gibt, statt dessen Orientierung am

Lustprinzip sowie Verschiebungs- und Verdichtungsprozesse gibt."*

317
318
319

FREUD 1908, 171; zitiert in KRUSE (Hrsg.)1997, 24f.

SCHEFF, 1983, 31

KRUSE 1997, 23. Kreativitat und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:
Kruse 1997, 13-53

2 |n dem 1823 erschienen Buch von Ludwig Borne wird bereits das Sammeln spontaner Einfélle als Technik
illustriert. Freud selbst bekannte sich dazu, dall ihm dieses Buch schon in seiner Jugend bekannt war, er sich
aber nicht mehr daran erinnern konnte, als er die Technik der freien Assoziation einfiihrte. vgl. KRUSE 1997, 23.
Kreativitat und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in: Kruse (Hrsg.)1997, 13-

53
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a.a. 0., 23f
KRUSE 1997, 24. Kreativitdt und Verédnderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:
Kruse (Hrsg.)1997, 13-53
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KRIS vermutet, "dafl die Oszillation zwischen Primédr- und Sekundérproze8 eng mit
Kreativitdt verbunden ist, wobei er das Einbrechen unmodulierter Gedanken in das

BewuBtsein als Stimulans fiir das Denken ansieht."*

FREUD selbst setzte sich weniger mit der Kreativitdt an sich auseinander, als vielmehr mit
der Persodnlichkeit kreativer Menschen und deren Motiven zur Schaffung eines asthetischen
Produkts. FREUDs Sublimationstheorien zu Folge artikuliert der/ die Kinstlern in ihrem
Werk verdrangte Wiinsche. Die Buhne sieht er als einen Ort, an dem die Akteurinnen

unterdriickte Persénlichkeitsanteile zutage férdern kénnen. 3

Die zweite theoretische Konstruktion, die FREUD zur Erklarung der Motivation
kiinstlerischen Schaffens heranzieht, ist die "Vorstellung der Universalitdt oder Zeitlosigkeit
des Unbewullten, die dazu fiihrt, dal8 in der Dichtung (&hnlich wie im Traum), fir alle
Menschen gqliltige, unerfiillte oder infantile Wunschphantasien zum Ausdruck kommen,
welche die Leserinnen und Leser sich selbst nicht einzugestehen oder zu formulieren

trauen. "™

Was FREUD hier auf die Dichtung bezieht, mag im Ubertragenen Sinne auch auf das

Schauspiel gelten.

5.2.2 C.G. Jung

"Was den Kiinstlern, ebenso wie den Alchimisten, meist unbewul3t blieb, war die Tatsache,
dal sie in die Materie oder in die Dinge ein Stiick ihrer Seele projezieren.™*

Wichtige Impulse fir die Arbeit mit kreativen Methoden gingen von Jung aus. Er modifizierte
einige Elemente von Freuds Ansatzen, die mit der Arbeit mit kreativen Methoden eng
verbunden sind. So schreibt JUNG dem Traum eine darstellende, expressive Funktion zu,
wahrend FREUD die Aufgabe des Traums als Verschleierung (von anstofligen Trieb-

impulsen) sah.

Dies wirkte sich auch auf JUNGs Deutungsarbeit aus: es geht nach JUNGs Ansatz nicht

mehr darum, "das Fehlende zu ergdnzen oder das Verzerrte gerade zu riicken, sondern die

323 KRUSE 1997, 24. Kreativitdt und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:

Kruse (Hrsg.)1997, 13-53

324 ygl. WEINTZ 1997, 158

325 a.a. 0., 25

3% JAFFE 1968, 254; zitiert in KRUSE 1997, 26. vgl. auch 5.4
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Funktion des Dargestellten fiir die aktuelle Lebenssituation der Trdumerin oder des

Trdumers zu verstehen." ¥’

Nach JUNG hat das Unbewuldte, dall wesentlich den Traum beeinflut, die Funktion,
kompensatorisch oder korrigierend auf das Bewulitsein einzuwirken. Traume sollen somit
das psychische Gleichgewicht wahren. Symbole sind nach JUNGs Verstandnis zum Teil
individuell gepragt, teilweise stammen sie aus kollektiven, archetypischen Vorstellungen, die
"auf frilhsten Menschheitstréumen und schépferischen Phantasien” beruhen.’?® Dieser
Annahme folgend, stellt JUNG eine Verbindung zwischen individuellen Trauminhalten und
nahezu der gesamten Weltkultur her, "in der das kollektive Unbewuf3te seinen klinstlerischen

Ausdruck findet."™*

Den Kern des JUNGschen Unbewufltsein bilden die Archetypen als "eine angeborene
Tendenz, solch bewuBten Motivbilder zu formen.™ "Kreativitét entsteht in der Theorie
JUNGs durch eine unbewullte Aktivierung archetypischen Materials, das im “kollektiven
UnterbewuBtsein” wie in einem Warenlager alter menschlicher Erfahrungen gespeichert

ISt n331

Die Psychoanalyse JUNGs begreift das kreative Produkt als ein Konglomerat an Symbolen,
die nur Ubersetzt werden mussen. JUNG liel® seine Klientinnen Traume malen. Sein Ansatz

Ubte grofRen Einflul auf die Entwicklung der Kunsttherapie aus.

Fir JUNGs Deutungsansatz spezifisch ist die Betonung des Uberindividuellen. "Wie in einem
Spiegel findet der Mensch in allen Produkten, die er herstellt immer wieder Zeichen seiner

eigenen inneren Sprache."™*

Demzufolge vermute ich, daf® auch in die im Theater und Spiel “frei erfundenen Figuren”

mehr oder minder starke Personlichkeitsanteile der Akteurlnnen enthalten.

5.2.3 Verhaltenstherapie und kognitive Therapien

32T KRUSE 1997, 26 Kreativitat und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:

Kruse (Hrsg.)1997, 13-53
%28 JUNG 1968, 55; zitiert in: a. a. O., 25.
%29 3.a. 0., 25f
330 JUNG 1968, 67; zitiert in: KRUSE 1997, 26 Kreativitat und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit
kreativer Methoden. in: Kruse (Hrsg.)1997, 13-53
%1 KRUSE 1997, 26 Kreativitdt und Veréanderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:
g<3r2use (Hrsg.)1997, 13-53
ebd.
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Ein aus dem Behaviorismus stammendes Denkmuster, zurickgehend auf WATSON (1913),
besagt, dall "die Entstehung und Verdnderung von problematischem Verhalten von dessen
Kontrolle abhéngig ist."** WATSON erklarte die Vorhersage und Kontrolle von Verhalten mit
experimentellen Methoden zum Hauptziel des Behaviorismus.

Noch heute ist die Annahme, dall Kontrolle, auch Selbstkontrolle, von problematischen
Gedanken, Geflihlen und Verhaltensweisen wiinschenswert ist, eine bedeutende Zielsetzung

der Kognitions- und Verhaltenstherapien.

Kontrolle und Kreativitdt scheinen sich zu widersprechen.

"Kontrolle impliziert, dal sich Anderungen durch den wissenden und ordnenden Zugriff einer
planenden Hand ergibt, wéhrend kreative Verfahren Raum zur Entfaltung geben.
Improvisieren heil3t, Kontrolle aufzugeben um dem Individuum eine Suche nach individuellen
Zielen, &sthetischen Préferenzen und eigener Bedeutungsgebung zu erméglichen. Wer
kreativ schreiben, malen, spieln oder musizieren will, mul3 den Versuch bewul3ter Kontrolle
des Verhaltens aufgeben und statt dessen einen von Spontanitdt getragene, auf
Improvisation beruhenden Verhaltensflu3 erreichen."*

Einen weiteren Grund flir die mangelnde Einbeziehung kreativer Methoden in die kognitiven
Theorien schreibt KRUSE den rationalistischen Charakter der frihen kognitiven Modelle, hier
vor allem BECK und ELLIS, zu.** Diese Ansatze gehen von einem einfachen
Realitatsmodell aus, in dem Gedanken eindeutig als richtig oder falsch etc. eingestuft
werden. Emotionen werden hier als lineare Funktionen dieser Gedanken aufgefasst. Ein
falscher Gedanke zieht ein negatives Gefuhl mit sich, ein angemessener hingegen ein
positives. Diese Annahme ist mit Kreativitdt nicht zu vereinbaren, da es ausschliellich
analytisches Denken erlaubt, divergentes Denken blockiert. Auch eine differenzierte
Auseinandersetzung mit Emotionen wird durch die Reduktion auf eine lineare Funktion der

Kognition ausgeschlossen.

Einen Versuch, in der Verhaltenstherapie einen positiven Zugang zum Thema Kreativitat zu
finden, bildet das erste assertive Training von SALTER, dal im Zusammenhang mit dem
Thema dieser Arbeit interessant ist. Dieser geht davon aus, dal die Fdrderung von

Expressivitdt und die Verhaltenserprobung wichtige Faktoren flr Veranderung

%% KRUSE 1997, 28f. Kreativitat und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:

Kruse (Hrsg.)1997, 13-53.
¥ a.a.0,29
335 BECK 1979, ELLIS 1977, 1979; in: ebd.
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problematischen Verhaltens sind.**®* SALTER verwendete in seinem Selbstbehauptungs-
training auch Elemente des Rollenspiels.*’

"Im Gefihlsausdruck ehrlich zu sein, den mimischen Ausdruck zu steigern, ichbezogen zu
sprechen, Lob anzunehmen und zu improvisieren, sind die goldenen Regeln, die Salter fiir

das Selbstsicherheitstraining aufstellte."™*

Demzufolge nehme ich an, dall sich auch das Improvisationstheater positive auf die
Selbstsicherheit und die Fahigkeit zur Verhaltensanderung der Spielerlnnen auswirken

konnte.

Auch MAHONEY und MEICHENBAUM verfolgten im Zusammenhang mit der Forderung von

Problemlésungen die Vorstellung, daR sich kreatives Verhalten trainieren |asst.**

KRUSE konstatiert, da® dem Anschein nach ‘"kreative Methoden zu generalisierten
kognitiven Verédnderungen fiihren, gegeniiber den punktuellen Verdnderungen, die von

kognitionstherapeutischen EinzelmaBnahmen angepeilt werde."™*

Mittlerweile haben sich eine Reihe von Methoden, Strategien und Theorien entwickelt, die

kognitive Therapie mit kreativen Methoden verbinden.*"'

Meine Annahme, dall auch nicht padagogisch angeleitetes Theater durchaus als kreative
Methode verstanden werden kann, sehe ich bei WEINTZ bestatigt, der die "affektreinigende
Seelenhygiene™* des Theaters illustriert, die sich auf ein katharsisches Erleben bei den

Akteurlnnen bezieht.

Zuvor will ich jedoch einen Exkurs zum Thema Emotionen einschieben.

5.3 Exkurs: Emotionen

%% |ch verweise auf das Interview mit Wolfgang, 7.1.4, der Improvisationstheater gezielt als eine Art Verhaltens-

training begann, sowie das Interview mit Andreas, 7.1.2, der unter anderem eine Flexibilisierung seiner Person
mit Hilfe des Improtheaters anstrebte.
387 vgl. PETZOLD 1982, 200. PETZOLD zu Folge wurde das Rollenspiel zum Eintiben von Verhaltensweisen "in
der amerikanischen Sozialtechnologie" bereits seit den vierziger Jahren genutzt. und ist von dort in den
g)s'%dagogischen Bereich ibernommen worden.. ebd. ebd.

KRUSE 1997, 29.
%39 MAHONEY 1977, 55; MEICHENBAUM 1979, 263; in: ebd.
%9 KRUSE 1997, 36.
et Beispielsweise das "Behaviourdrama als verhaltenstherapeutisches Rollenspiel" von PETZOLD. vgl.
PETZOLD 1982, 219-233
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Unter Emotionen sind komplexe Reaktionsmuster zu verstehen, die in unmittelbarer
Verbindung zu den mimischen, stimmlichen und kérperlichen Ausdrucksmustern stehen.®
Schon kurz nach der Geburt werden diese Ausdrucksmuster aktiv und begleiten "das

¥4 Auftreten einzelner Emotionen in den kindlichen Handlungsmustern.”* Wie

sukzessive
Untersuchungen der Gesichtsmuskelbewegungen zeigten, lassen sich die mimischen
Ausdrucksweisen relativ gut einzelnen Emotionen zuordnen. Demnach verflgt das Kind in
seiner praverbalen Entwicklung bereits durch diese emotionale Ausdrucksfahigkeit tber ein

effektives Mittel der Kommunikation.

Mit dem Erlernen der Sprache verlagert sich der Ausdruck von Gefiihlen von der praverbalen
zur verbalen Fahigkeit. Im Gegensatz zum spontanen Ausdruck der Emotionen durch Mimik
und Stimme, erfahrt der verbale Ausdruck von Anfang an eine stérkere rationale Kontrolle.
Das Kind erlernt, welchen sprachlichen Ausdruck es seinen Geflihlen, Motiven und
Intentionen geben will. Das Repertoire an Ausdrucksmoglichkeiten verbreitert sich.
Gleichzeitig koénnen Widerspriche zwischen Emotionen und Ausdruck auftreten, die
wiederum zu Mifdtrauen der eigenen Gefuhle fuhren kénnen. Im Falle einer beeintrachtigten
emotionalen Entwicklung kdnnen Tendenzen auftreten, den unmittelbaren Gefuhlsausdruck
zu verbergen und Schwierigkeiten entstehen, die damit entstehenden Geflihle authentisch zu
erleben und auszudricken. "Die Integration von Gefiihlen und Handlungen kann erschwert
sein und statt dessen eine (berméllige rationale Kontrolle des Handelns und Erlebens
auftreten, die sich gegebenenfalls mit dem Ausagieren von subjektiv schwer versténdlichen

Gefiihlen abwechselt."*

Neben Interaktion kommt auch der Sozialisation von Gefuhlen eine bedeutende Rolle zu und
diese erfolgt laut TOMKINS in der modernen Gesellschaft Uberwiegende durch
Bestrafung.**’ So werden Kinder beispielsweise systematisch und regelmaRig fiir Weinen
und Schreien bestraft. Diese strafende emotionale Sozialisation hat zur Folge, daf} Handeln,
bei gleichzeitiger Unterdriickung von Gefiihlen, vom Denken kontrolliert wird. "Das Weinen
selbst ist ein Instinkt. Das Baby kommt aus dem Mutterleib mit der F&higkeit zu schreien und
zu weinen. Diese Fé&higkeit ist nicht angelernt. Gelernt ist die F&higkeit, das Weinen zu

unterdriicken."™*

342 \WEINTZ 1997, 159

343 ygl. KRUSE 1997, 33.
sukzessiv: allmahlich, schrittweise vgl. Duden. Das Fremdworterbuch 1997, 783
%5 KRUSE 1997, 33
%6 abd.
47 vgl. TOMKINS 1963, Kap.15, in: SCHEFF 1983, 22f
348 SCHEFF 1983, 24
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Psychotherapeutische Ansatze sind bemuht, einen Weg zu finden, die rationale Kontrolle zu
durchbrechen und den authentischen Ausdruck von Geflhlen wieder zu ermdglichen. Wie
ich im nachfolgenden aufzeigen werde, kdnnen auch das Literaturtheater und Improtheater,
die mit expressiven Methoden arbeiten, einen sinnvollen Beitrag leisten, wieder in Kontakt

mit unterdriickten Emotionen zu gelangen.

5.4 "Seelenhygiene” durch Spiel und ImproTheater

"In dieser kiinstlichen Welt trdumen wir die wirkliche hinweg, wir werden uns selbst
wiedergegeben, unsere Empfindung erwacht, heilsame Leidenschaften erschlittern unsere
schlummernde Natur (...)"*

Wie unter 3.5.3 dargestellt, ermdglicht der Ruckgriff auf "nicht-diskursive Symbolsysteme”,
wie sie im Theater und Improtheater erfolgen, "die direktere, aber auch verschliisselte
AuBerungen von nur diffus ahnbaren Gefiihlsregungen, Phantasien und Wiinschen, die sich

mittels diskursiver Symbolik kaum kommunizieren lassen. "™

Demnach ist zu vermuten, dal’ "dieser direkte Zugang des Theaters qua sinnlich-
prasentativer Symbolik zum Innengrund der Affekte und die Méglichkeit, das Mitzuteilende
zugleich symbolisch zu erhdéhen/zu objektivieren, nicht nur fiir die Zuschauer, sondern vor

allem auch fiir die Spieler eine quasi-therapeutische Funktion haben kénnen. Im Gegensatz

zur abstrahierenden Rationalitét, die sich der begrifflichen nicht fallbaren, unsagbaren
Emotion versperrt, kann wortlose Symbolbildung verdrédngte menschliche Untiefen sicht-

oder spiirbar machen und der Reintegration zufiihren. "’

Improvisationstheater, Theater und Spiel, dabei vor allem das Rollenspiel, finden in einer
Quasi-Realitit statt,® in welcher das Handeln auf Nicht-Ernsthaftigkeit und Als-Ob-
Vereinbarungen beruht.*** Somit ist im Theaterspielen, ich schlieRe hierbei auch das Impro-
theater mit ein, ein wertfreier Raum gegeben, der es den Spielerlnnen erlaubt, frei von
gesellschaftlichen Normen und Konventionen zu agieren, im Spiel "Nicht - Bewiltigtes,

Tabuisiertes und Erwiinschtes (...) zu verlebendigen und zu bearbeiten. "™

Im geschutzten Raum der Fiktion haben die Spielerinnen Gelegenheit, sich Uber eine

korperliche Annaherung probehalber mit einer anderen, frei erfundenen Person zu

349
350

SCHILLER 1975, 63; zit. in WEINTZ 1998, 158
WEINTZ 1998, 156f; vgl. LANGER 1984, 99ff
¥15. a. 0., 157 (Hervorhebung durch den Autor)
352 vgl. Heckhausen in 3.5.4

353 vgl. Huizinga, in 3.2
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identifizieren, "die immer auch mégliche (verdréngte) Facetten der eigenen Persénlichkeit
beinhaltet.”® Ich erinnere an JUNG, der davon ausgeht, daR in jedem kiinstlerischem
Produkt ein Teil des/ der Schopferin einflie3t. (vgl. 5.2.2)

Aus Sicht der Psychoanalyse dient die Identifizierung, also die Assimilation von Eigen-
schaften oder Verhaltensweisen anderer, zur Ausdifferenzierung des “Ich’, bzw. des *Uber-
Ich”. Auch im sozialpsychologischen Ansatz von MEAD** kommt der Ubernahme der Rolle

eines Anderen eine identitatsstiftende Funktion zu.

Demzufolge liegt in der spielerischen Identifikation der Darstellerinnen mit einer fremden
Figur die Moglichkeit, da dies einen positiven, vorstellbar ist natlirlich auch ein negativer,

Einflul auf die Personlichkeit der Spielenden nimmt.

Aus psychoanalytischer Sicht erhdhen Identifizierungen vor allem das Selbstwertgefuhl. Zum
einen erfolgt die Erflillung des Wunsches, "sich auf spielerisch-symbolische Weise in

bewunderte oder auch gehal3te Personen zu verwandeln™

und somit die Zuneigung und
Aufmerksamkeit von anderen zu erlangen. Auf der anderen Seite besteht das Bedurfnis,
"Gemeinsamkeiten zu anderen gleichgesinnten Personen aufzuspiiren, um dadurch das

eigene Selbstkonzept zu differenzieren."”™®

Die Schauspielerlnnen machen mit Hilfe theatraler Mittel den "Subtext, das unter den Worten
liegende Unsagebare, Verdréngte oder Verbotene an Empfindungen, Obsessionen und
Beziehungen" sichtbar, also "der Anschauung und dem reflexiven Bewul3tsein der eigenen
Person und des Publikums zugénglich. "™

In diesem Sinne vermag Theater zu einer Katharsis beitragen, die nicht nur wie im Ansatz
von Aristoteles®® die Zuschauer erfasst, sondern auch die Akteurlnnen. In diesem
Zusammenhang meint Katharsis, "da8 der kiinstlerisch vermittelte Ausdruck von Gefiihlen
Erleichterung verschaffen kann."®'

Diese, auf die Akteure bezogene katharsische Wirkung, steht im Mittelpunkt des

Psychodramas und werde ich im nachfolgenden ausflhrlich darstellen. (vgl. 5.5)

354 WEINTZ 1998, 267
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Bei der Entwicklung und Darstellung einer Figur besteht also die Mdglichkeit, an tabusierte
Geflhlen zu rihren, sie auszuleben. Nach WEINTZ kann das probeweise Erfinden und
Durchspielen neuer Verhaltensweisen, Ausdrucksformen und innerer Haltungen in der
spielerischen Interaktion mit anderen anregen, festgefahrene Automatismen oder
Blockierungen sowohl im physischen wie psychischen Bereich bewuf3t zu machen und
aufzuweichen. Im Schutzraum der fiktiven Blhnenrealitat biete sich die Moglichkeit, sich
probehalber mit im Alltag nicht oder weniger gelebten Seiten zu identifizieren. Dies kann sich
als befreiend und stabilisierend auf die spielende Person auswirken. Es kann allerdings unter
gewissen Umstanden, beispielsweise eine Labilitdt der Akteurin/des Akteurs, zur

Verunsicherung und Destabilisierung kommen. *%?

Nach P. SIMHANDL hat auch das sich nicht als therapeutisch begreifende Theater einen
therapeutischen Effekt, der sich sowohl auf die Akteurlnnen, als auch auf die
Zuschauerlnnen bezieht. Das Theaterspiel bietet als "Handeln auf Probe” die Chance, "nicht

Beherrschtes, Ungewohntes, Geféhrliches und Verbotenes der Erfahrung zugénglich zu

machen, ohne das damit ein Risiko in Form von Sanktion verbunden ist."%

Auch TROTSCHEL sieht eine heilsame Kraft im Theater, dessen Ursprung er auf das Ritual
zurUckfuhrt (vgl. dazu die Diskussion unter 3.7), inneliegen und Ubt Kritik an der seiner

Ansicht nach falschen padagogischen und therapeutischen Nutzung des Mediums Theaters:

"Theaterpddagogik und die wirkungsasthetisch auf 5% reduzierte Vernutzung des Theaters
im Rollenspiel und Psychodrama unterstellen die organische Heilkraft’*® dieses Mediums der
schulmedizinischen Kontrolle, der analytischen (linken) Gehirnhélfte. Die tatsdchlich heilende
Wirkung des Theaters beruht aber eher auf der Kompetenz der rechten, d.h. der
ganzheitlichen, bildhaften und tétigen Erkenntnis. Die befreiende Wirkung basiert auf dem
Kunstaspekt des Theaters, d.h. auf der schépferischen Tétigkeit. Und im Fall des Theaters
ist das schépferische Material nicht in erster Linie optischer oder akustischer Art, sondern
das ganze, leiblich, emotionale und geistige System des Menschen. (...) Die heilende
Wirkung des Theaters liegt im existentiellen Ringen um Fragen der Gestaltung und im
Prozel3 des Spiels, und nicht so sehr in der verbalen Aufarbeitung dieser Prozesse."™®

Nach FREUDs Sublimierungstheorie setzt sich der/ die Spielerin bei der Verkorperung einer
erfunden Figur immer mit unerfliliten Winschen auseinander (vgl. 5.2.1). Dies ist

vergleichbar mit dem Kind, daf} im Spiel versucht angstauslésende Erfahrungen nachtraglich

%2 \gl. WEINTZ 1998, 160

%83 ygl. SIMHANDL 1994, 351; in: WEINTZ 1998, 160

%4 TROTSCHEL setzt den Begriff Heilung "nicht nur mit der Reparatur von Defekten" gleich, sondern gibt ihm
"auch eine prophylaktische und gesundheitsstabilisierende Komponente." TROTSCHEL, Das Theater. oder Die
Gemeinschaftskunst als Chance gesellschaftlicher Heilung oder Die Wiederentdeckung des Rades; in:
Klosterkotter-Prisor 1994, 44

365 TROTSCHEL, Das Theater. oder Die Gemeinschaftskunst als Chance gesellschaftlicher Heilung oder Die
Wiederentdeckung des Rades; in: Klosterkotter-Prisor 1994, 44
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zu verarbeiten oder unerfillte Sehnsichte vorgreifend zu erfillen (vgl. 3.5). Aus der Sicht
FREUDs besteht daher eine enge Verwandschaft zwischen dem kindlichen Spiel und
Theaterspiel. Zudem sieht FREUD erste Anzeichen eigener klnstlerischer Betatigung im
kindlichen Spiel: "Der Dichter tut dasselbe, wie das spielende Kind. Er erschafft sich ein
Phantasiewelt, die er sehr ernst nimmt, d.h. mit groBen Affektbetrdgen ausstattet, wéhrend

er sie von der Wirklichkeit absondert, "

Nach FREUD besteht die Verwandschaft zwischen kindlichem Spiel, Phantasien/
Tagtraumen der Erwachsenen und kiinstlerischer (theatraler) Praxis darin, "dal8 alle drei

Bereiche Korrekturen gegeniiber einer unbefriedigende Wirklichkeit vornehmen."®

Weintz stellt eine Verbindung zwischen Improvisation und (kindlichem) Spiel her:

"Die szenische Improvisation ist eng verwandt mit dem kindlichen Spiel, da Bewul3tsein und
kritischer Verstand zuriickgedréangt werden und Unterbewul3tes spontan zutage treten kann.
Zwar sind sie Spielerergebnisse im &sthetisch-theatralen Sinne oft unfertig oder
unausgereiff®®, aber die Chance der Improvisation liegt gerade im unkalkulierbaren,
authentischen und vielschichtigen Spiel mit den eigenen Mdbglichkeiten (...) sie eroffnet die
Chance, sich ohne gedankliche Barrieren spontan auch in unbekannten Rollen zu erleben
und (iber den eigenen Schatten zu springen."™®®

Im nachsten Abschnitt werde ich mich mit MORENO auseinandersetzten, der die oben von
WEINTZ angefuhrt "Chance’, die seiner Ansicht nach, und dieser stimme ich in diesem

Punkt zu, in der Improvisation liegt, in seinem Ansatz des Psychodramas nutzte:

5.5 Moreno

"Stehgreiftheater ist, Dr. Moreno zufolge, (...) eine Vorbereitung, um den Erfordernissen des
Lebens mit Ruhe und Fassung zu begegnen. 'Das wirkliche Leben’, sagte er, "besteht aus
endlosen Folgen unerwarteter, also stehgreifartiger Situationen, und diese sucht sich der
Einzelne nicht aus; sie sto3en ihm zu. In diesen Situationen kann der Mensch entweder blind
einer Gewohnheit folgen und dem Mechanismus gehorchen, der sich in friiheren
Erfahrungen eingespielt hat, oder er kann spontan handeln, den Mechanismus radikal
&ndern, dem Grundton seines schépferischen Dranges folgen {(...)"™"°

Im Bezug auf den Untersuchungsgegenstandes dieser Arbeit erscheint Morenos
Kreativitdts- und Spontanitatsgedanke besonders ergiebig zu sein. Um nicht zu weit vom

Fokus des zu bearbeitenden Themas abzurlicken, werde ich das komplexe Therapiekonzept

366
367

FREUD 1908, 172; zitiert in WEINTZ 1998, 267

WEINTZ 1998, 267

368 vgl. dazu die Position von DIXON unter 1 Annaherung an das Improvisationstheater
%59 \WEINTZ, 1998, 198

370 MORENO in: New York Sun, 8.8. 1930; zitiert in YABLONSKY, 1992, 175
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des Psychodramas nur sehr verklrzt darstellen und mich auf MORENOs Konzept der
Katharsis konzentrieren, das an die Freisetzung von Kreativitat und Spontanitat gekoppelt

ist.

MORENO, der bis 1925 in Wien u. a. als Psychiater arbeitete und daher von FREUDs
psychoanalytischen Ansatz beeinfluRt wurde, entwickelte schon in seiner Schiler- und
Studentenzeit ein starkes Interesse am Theater. Nach der Beschaftigung mit dem
konventionellen Theater, begann er, mit Kindern in den o&ffentlichen Garten erste
Stehgreifspiele zu inszenieren, da ihn besonders das sponfane und kreative Spiel

faszinierte.””" Dieser Aspekt wurde wesentlich fiir sein Ansatz des Psychodramas.*”

Im Mittelpunkt theatertherapeutischer Verfahren wie dem Psychodrama steht das Erleben
einer Katharsis, die authentische Geflihle freisetzt und damit das kreative Potential des

Individuums wieder herstellt.*®

MORENO versteht unter Katharsis das "Ausagieren von verdréngten Gefiihlen, das zur
Entlastung fiihrt und eine Befreiung von Blockaden und starren Strukturen sowie die
Ubernahme anderer Perspektiven bewirke, die sich in Energiesteigerung, Léuterung und Re-

Integration niederschlagen."™™

Nach MORENO ist das natlrliche, nach seinem Verstadndnis im Prinzip unbegrenzte
Potential des Menschen, fir Spontanitéat und Kreativitdt durch emotionale Probleme bedroht.
Er versteht unter Spontanitédt die Fahigkeit, "eine alte Aufgabe auf neue Weise oder eine

neue Aufgabe angemessen auszufiihren."™

Als Folge der Beeintrachtigung durch emotionale Probleme sieht MORENO eine
eingeschrankte Spontanitat, die dazu flhrt, dal sich das Individuum an kulturelle
Rollenkonserven halt, anstatt spontan handeln zu kénnen. MORENO versteht

menschliches Handeln an die Auslbung von Rollen gebunden. Im Zusammenhang mit

"1 Ein ahnlicher Ansatz ist bei dem russischen Psychologen, Mediziner und Philosophen ILJINE mit seinem

Therapeutischen Theater zu finden. vgl. ILJINE 1909; Allerdings gibt es keinen Hinweis darauf, da MORENO
Kenntnisse von ILJINEs Schriften hatte. KRIZ 2001, 211
372 vgl. ebd.

Ein weiteres theatertherapeutisches Verfahren ist die Dramatherapie. Die Philosophie der Dramatherapie geht
von der heilenden Wirkung des Dramas aus, im Spielen und Tuen. Sie arbeitet mit der Distanzierung von
persdnlichen Themen und fokusiert nicht die Inszenierung einer individuellen Geschichte, sondern das allgemeine
Thema, dal in ihr gegeben ist, in Form einer Metapher, Legende, Geschichte etc. Dieser Ansatz soll hier nicht
naher vertieft werden. Zum Weiterlesen empfehle ich: JENNINGS (1995), Handbook of Dramatherapy; London:
Routledge
74 WEINTZ 1998, 159; vgl. MORENO 1993, 77ff
3% FOX 1996, 72
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diesen Rollen entwickelt sich das menschliche Selbst. Anders jedoch als MEAD (vgl. 4.2)
betont MORENO weniger die Rolleniibernahme (role taking), als vielmehr das aktive

Spielen einer Rolle (role playing) (vgl. dazu 4.4).

MORENO unterscheidet zwischen der Rolle als Kategorie und der Rolle als aktive Handlung.
Ersteres meint "eine Art Verhaltenskonserve, in der gesellschaftlich vorgegebene
Handlungsmuster (individuell transformiert) manifestiert sind.”® Die Rolle als aktive
Handlung meint "die im “Hier und jetzt ~ gespielten Rollen, die das "Selbst in actu” bzw. das °
Ich “ausmachen (...)." *’” Dieser Aspekt wurde besonders in MORENOs frithen Schriften
betont und stellt die spontane Kreativitat (in seinem Stehgreiftheater) als wiinschenswert der

kulturellen Konserve gegeniiber.’”®

MORENOSs Ziel ist also stets die (Wieder-) Herstellung einer authentischen Begegnungs-
fdhigkeit, sowohl des Individuums mit sich selbst, als auch in Begegnung mit anderen
Individuen. Da diese auch psychotherapeutisch wirksam ist, fanden und finden Morenos

Methoden in diesem Bereich ihre haufigste Anwendung.

MORENOs Grundidee entstand jedoch nicht aus dem Wunsch, eine psychotherapeutische
Methode zu entwickeln, "sondern eher aus der Annahme einer allgemeinen Notwendigkeit,
Rollenkonserven aufzubrechen, Spontaniteitdt und Kreativitdt freizusetzen und so die
Entfremdung der Menschen von sich selbst, dem anderen und dem Kosmos zu

bearbeiten.”™”

Dennoch will ich kurz das klassische Psychodrama-Konzept illustrieren: Im Psychodrama
sollen auf der Blihne, dem Ort der therapeutischen Veranderung, individuelle Erfahrungen in
Szenen neu erlebbar und veranderbar gemacht werden.

“Im Psychodrama kbnnen reale Begebenheiten aus Gegenwart oder Vergangenheit,
zukiinftige, mégliche oder imaginierte Begebenheiten gespielt werden. Im Rollenspiel kann
der Rekonstruktion friiherer Erfahrungen, der probehalber Erfillung langgehegter Wiinsche,

der Ubung von Verhalten oder der Vorbereitung zukiinftiger Situationen dienen."*

%76 KRIZ 2001, 212

%" ebd.

378 vgl. ebd.

%9 ROSENHAGEN 2001, 125

%80 KRUSE 1997, 27. Kreativitdt und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:
KRUSE (Hrsg.) 1997, 13-53
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Die Mitglieder von Psychodrama-Gruppen, die meist langere Zeit zusammenspielen,
Ubernehmen als Hilfs-lch  Rollen, die den/ die Protagonistin der jeweiligen Sitzung
unterstitzen.

Im Unterschied zu anderen psychotherapeutischen Konzepten milt MORENO der
Expressivitat selbst Bedeutung als Veranderungsmoment zu. Im Zentrum von MORENOs
Ansatz steht das Finden eines unverfilschten Ausdrucks, was fir ihn mit

Spontanitétsférderung identisch ist. *'

In der Psychoanalyse ist es die in dem Produkt eingeschlossene Bedeutung, die
Anderungsrelevanz besitzt. Bei MORENO tritt diese Bedeutung in den Hintergrund

gegeniiber dem Vorgang des Ausdriickens. Somit wird die Kunst selbst heilsam.

ROSENHAGEN fihrt an, da® MORENOs Methode "als einzige im gesamten psycho-
therapeutischen Bereich die Handlung und nicht das Wort (ganz im Sinne Pestalozzis) in
den Mittelpunkt stellt.*®* Dem mdchte ich entgegegensetzen, daR es zahlreiche
psychotherapeutische Ansatze gibt, die mit kreativen Methoden arbeiten und anstelle der
verbalen Kommunikation ein anderes Medium wahlen, beispielsweise die schon erwahnte

Dramatherapie, Tanz,- Musik,- und Kunsttherapie.

5.6 Spontanitat und Blockaden

Da die Spielerinnen im Improtheater ihre Figuren und die gespielten Geschichten selbst
entwickeln, bringen sie mehr authentisches Material in die Figuren ein, als es beim
Ubernehmen einer vorbestimmten Rolle, in die wahrend der Rollenerarbeitung persénliches

Material der Akteurlnnen miteinflie3t, moéglich ist.

Wie oben angefihrt sieht, WEINTZ eine Chance im spontanen Spiel der Improvisation: im
spontanen Flul} ist die rationale Kontrolle zurickgestellt, so dal} es leichter fallt, auch in
unbekannte, vielleicht individuell als schwierig erlebte Figuren zu schlipfen. Hier kénnten
mdglicherweise auch die relativ kurzen Szenenfrequenzen, die im Improtheater Ublich sind,

die Hemmschwelle herabsetzen, “schwierige” Figuren zu bespielen, da die Akteurinnen

381 vgl. a. a. O., 28; MORENOSs Therapiekonzept hatte Einflu} auf zahlreiche andere Therapieanséatze. Beispiels-
weise stammt nach KRIZ der zentrale Begriff der Humanistischen Psychologie, die Begegnung, von MORENO (er
erschien bereits 1915 in einer von MORENOs Schriften), ebenso das Konzept der Empathie als eine der drei
Kernphasen in ROGERs Klientenzentrierter Psychotherapie. Auch das Hervorheben des Hier und Jetzt fir das
Erleben des Klienten in der therapeutische Arbeit taucht erstmals bei MORENO auf. PEARLs (bernahm das
Rollenspiel, Rollentausch und den leeren Stuhl in seine Gestalttherapie. Wesentliche Aspekte der heutigen
Gruppentherapie und der interaktionellen, systemischen Therapie wurden bereits Jahrzehnte zuvor von
MORENO vorweggenommen. vgl. KRIZ 2001, 211f

%82 ROSENHAGEN 2001, 125
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wissen, daB sie schnell wieder “aussteigen” kénnen.*®® Wie bereits illustriert (vgl. Kap. 2),
arbeitet Improvisationstheater daran, physische und psychische Blockaden im Spiel zu
Uberwinden. Dies erfolgt jedoch mehr, um ein phantasievolles, spontanes Spiel zu
ermoglichen, als aus dem therapeutischen Anliegen heraus, blockierte Emotionen bei
Menschen zu l6sen. Dennoch a3t sich nicht ausschlielRen, dal} dies auch mit Hilfe des

Improvisationstheaters erfolgen kann, wenn dieses Ziel fokussiert wird.

FOX schreibt Uber Blockaden: "Was die Sinne an der Wahrnehmung selbst grundlegendster
Informationen hindert oder das Hirn an der Weitergabe einfachster Befehle zum Kérper

blockiert, das sind héufig Uberlegungen, die sich auf die eigene Person beziehen."®

Im Laufe der Sozialisation internalisierte Verhaltensnormen, biographische Erlebnisse
konnen sich in der Angst vorm Scheitern und Auffallen duRern, die am spontanen Agieren

hindern, weil das Vertrauen auf die eigene Intuition blockiert ist.

FOX schlief3t sich JOHNSTONEs Meinung (vgl. 2.4) an, denn "spontanes Handeln erfordert

aber, dal3 man genau das tut, was wéhrend der meisten Zeit des Lebens verpént war."®

Die Improvisationsspielerinnen miuissen innerhalb kirzester Zeit viele unterschiedliche
Emotionen spielen. Dabei mussen die eigenen Vorstellungen der jeweiligen Emotionen
aktiviert werden, die Emotionen also zumindest partiell erlebt und mit anderen ausgetauscht
werden. Dies schlieRt die Mdglichkeit ein, sich mit den eigenen Emotionen auseinander-

zusetzten, Erkenntnisse Uber verinnerlichte Tabus und Peinlichkeiten zu erlangen.386

Improvisationstheater arbeitet mit korperlichen, mimischen und stimmlichen Ausdruck, bietet
demnach expressive Moglichkeiten, die es erleichtern, die rationale Kontrolle zu
durchbrechen und Unterbewuftes spontan zu Tage zu férdern (vgl. 3.5.3 sowie 5.4). In
diesem Sinne ist eine katharsische Wirkung, das Ausagieren verdrangter Geflihle, im

Rahmen des Improvisationstheaters durchaus vorstellbar.

Ich gebe jedoch zu bedenken, dall die Figuren im Improtheater auf Grund der kurzen
Szenen und der fehlenden Rollenarbeit oftmals eher skizzenhafter Natur sind, so daf in
diesem Falle fraglich bleibt, ob die Spielerlnnen sich im ausreichenden Male mit den

Figuren identifizieren kdnnen, um eine Katharsis zu erleben. Andererseits konnte sich die

383
384
38

Dies bestatigt meine Interviewpartnerin Kathrin. vgl. 7.1.5
FOX 1996, 73
*a.a.0.,74
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Tatsache, dal® im Improvisationstheater in die Ausgestaltung der Figuren sehr viel
authentisches Material einfliel3t, beglnstigend fur einen katharsischen Effekt auswirken. Die
grobe Charakterisierung der erfundenen Figuren lasst viel Platz flr eigene Anteile der
Spielerlnnen, d.h. viel Platz, um sich (in verfremdeter Form) in den Figuren
wiederzuentdecken. Es obliegt den Spielerlnnen, inwiefern sie sich mit authentischen

Anteilen auf die Figur einlassen.

Katharsis im Sinne des Dramas und der psychotherapeutischen Theorien, meint "das
Wiedererleben vergangener emotionaler Krisen in einer véllig sicheren Umgebung (...)"%’
Also in der Sicherheit des Therapeutinnenzimmers oder bezogen auf das Psychodrama dem

geschutzten Raum der Blihne.

Ich will an dieser Stelle noch einmal in aller Deutlichkeit das Improvisationstheater (und auch
das Literaturtheater) von einem therapeutischen Verfahren in einem spezifisch klinischen
Sinne abgrenzen. Improvisationstheater ist kein therapeutisches Setting, der/ die Leiterln in
der Regel nicht therapeutisch ausgebildet und die Gruppenmitglieder versieren
(wahrscheinlich) keinen therapeutischen Prozel} an.

Meiner Ansicht nach ist das Improtheater sicher nicht der Raum, um eine Aufarbeitung
individueller, lebensgeschichtlicher Probleme, wie beispielsweise bei Psychodrama oder
Dramatherapie, zu vollziehen. Dies schlie3t jedoch nicht die Mdglichkeit aus, dall ebendies

unbeabsichtigt geschieht.

Die den Korper miteinbeziehende Arbeit mit authentischen Material, die im Improvisations-
theater auf Grund der Selbstgestaltung der Figuren und gespielten Geschichten fraglos
erfolgt, fihrt nahezu zwangslaufig zu einer Auseinandersetzung mit der eigenen Person, zu
einer Konfrontation mit individuellen Grenzen und Blockaden. Dies kann bei labilen
Menschen oder Menschen, die sich gerade in einer schwierigen Lebenssituation befinden,

durchaus zu einer Destabilisierung fihren.

Interessant ist im Zusammenhang mit der Auflosung von Blockaden durch kreative
Methoden die Untersuchung STERNBERGs. Demzufolge verfligen kreative Personen “liber
eine gréBere Betonung des Sich-Nicht-Verschanzens, das heil8t der Féahigkeit und

Bereitschaft, (liber vorgegebene Ordnungen der eigenen Person und der Umgebung

3% \gl. DROGER 1997, 79. Improvisationstheater und mégliche Wirkungen; in: KRUSE (Hrsg.)1997, 75-88
%7 SCHEFF 1983, 35
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hinauszugehen und in einer unkonventionellen, ja sogar trauméhnlichen Weise zu denken

und zu handeln. "™

5.7 Johnstone und Moreno - Improtheater und Psychodrama

Wenn ich MORENOs Grundidee verfolge, kann ich AnknUpfungspunkte zu dem von
FRUHAUF als therapeutisch (vgl. 1.3) bezeichneten Anliegen JOHNSTONES erkennen:

MORENOSs Ansatzpunkt wurzelte nicht, wie oben erwéahnt, in der Psychotherapie, sondern in
dem Wunsch, die intra- und interpersdnliche Entfremdung des Menschen aufzuldsen,
Rollenkonserven aufzubrechen, Spontanitat und Kreativitat freizusetzten und dadurch eine

authentische Interaktion zu ermdglichen.

JOHNSTONE trdumte auf Grund seiner personlichen schlechten Erfahrungen mit dem
damaligen Schulsystem von einer "Schauspielkunst als Selbstvollkommnung™®, und
verfolgte bei der Entwicklung seines Improvisationstheaters den Wunsch, Spontanitat bei
den Spielerlnnen hervorzubringen, die es ihnen ermdoglicht, wieder an die ureigenste

Kreativitat anzuknipfen (vgl. 1.2 und 1.3).

Beide, MORENO und JOHNSTONE, sehen in der Kreativitdt den Schllissel zur Spontanitat,
welcher die Tir zur Authentzitit des Individuum &ffnet.>®

Improvisationstheater und die Methode des Psychodrama, dall sich aus MORNEOs

391
t

Grundidee entwickelte und eine anerkannte Form der Psychotherapie ist™', verfolgen

unterschiedliche Zielsetzungen.

FROST & YARROW sehen dennoch Analogien zwischen beidem:

"Improvisation activities help to discover, unblock, or tune up the psyche and the body, which
evidently has implications for performance of any kind. (...)The improvisatory act focuses on
the gathering of energies, the feeling of possibilities of articulation, an alterness of giving and
receiving, the establishment of connection. It, too, has to do with developing wholeness

388 STERNBERG; 1985, 607-622; zitiert in: WEINERT 1991, 30. STERNBERG befragte Laien, Professoren der
Kunstwissenschaft, der Okonomie, der Philosphie und der Physik. Die Ergebnisse zeigten, dal die Befragten
zwar eine relativ Ubereinstimmende Vorstellung von dem, was Kreativitat bedeutet, hatten, dieses Meinungsbild
allerdings sehr unterschiedliche und teilweise widerspriichliche Merkmale enthalt. (Hervorhebung durch P.D.)

%% JOHNSTONE 1998, 20

30 Der Psychoanalytiker Winnicott stellt Gber die Beziehung von Spiel und Kreativitat fest: "Gerade im Spielen
und nur im Spielen kann das Kind und der Erwachsene sich kreativ entfalten und seine ganze Personlichkeit
einsetzten, und nur in der kreative Entfaltung kann das Individuum sich selbst entdecken." Er verfolgt die These,
"dal kreativ leben ein Zeichen von Gesundheit ist und daR Ubergefiigigkeit eine krankhafte Basis fiir das Leben
darstellt." Winnicott 1979, 66; 78 Der Vergleich des Gegensatzpaares Kreativitat-Angepalitheit mit dem
Gegensatz Gesundheit-Krankeit ist ein sehr interessanter, kann jedoch im Rahmen dieser Arbeit nicht
weiterverfolgt werden.

391 vgl. PETZOLD, 47; im KLOSTERKOTTER-PRISOR (Hrsg.) 1994, S. 46-59



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 110

through developing the sense of self. (...) To underline the link with improvisation it is
sufficient to note, that Moreno link with emphasised the following: play, spontaneity,
imagination, process, present moment, active relationship between protagonist” and
‘audience’. Psychodrama aims to enact psychological realities, including and repressed
material;, movement, working through the body and unblocking are important features. (...)
Impro and psychodrama are both about transforming what seems impossible, or

inexpressible: disclosing it, not running away from it, releasing its negative or damming

energy."%

Auch wenn Parallelen zwischen der Improvisation im Psychodrama und der im Improtheater
deutlich werden, die Arbeit mit dem Kérper, die Verwendung von prgsentativen Symbolen,
die Freisetzung von Kreativitdt und Spontanitét, die Arbeit im prazisen Moment, also im Hier
und Jetzt und dem Nicht-Blockieren sind die Unterschiede unverkennbar:

Das Psychodrama versteht sich als therapeutischer Prozel® und will gezielt lebens
geschichtliche Probleme mit theatralen Mitteln bearbeiten. Im Improvisationstheater, welches
primar keine padagogische oder therapeutische Intention verfolgt, geht es um das Erlernen
und Ausliben des Improvisierens, worliber eine Wiederentdeckung der eigenen Spontanitat

und Kreativitat angestrebt wird.

Dies schlieldt eine tiefe Selbsterfahrung, einen Einfluf3 auf die Persdnlichkeit der Spielerinnen
nicht aus: "The aim is not necessarily the discovery of a single or stable self in conventional

sense; it may be more the ability to play with one’s own life."%

Mit welcher Intention die einzelnen Spielerlnnen Improvisationstheater spielen, mag
individuell verschieden sein. Spielerinnen, die neben der reiner Spielfreude das
Improvisationstheater als Raum zur Selbsterfahrung- und Entfaltung nutzen, werden
wahrscheinlich das Erlebte stérker reflektieren und gezielt den geschiitzten Raum der Biihne
zum Experimentieren mit neuen Verhaltensformen, neuen Rollen, nutzen, also im Sinne
MORENOSs ein Rollen-Spielen anstreben. Eine weitere Motivation, Uber der Reproduktion
des eigenen, schon bekannten Rollenrepertoires hinauszugehen kann auch eine Wunsch

nach schauspielerischer Weiterentwicklung sein.

5.8 Spontanitat und Expressivitat

Nach KRUSE ist die Férderung von Expressivitat eng verbunden mit der Foérderung von

Spontanitat, "also der Féhigkeit, Gefiihlen und Handlungsimpulsen freien Lauf zu lassen".***

392 FROST & Yarrow 1990, 144ff

393 FOX & YARROW 1990, 146
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Ein wichtiger Beitrag zur Férderung der Spontanitat, sind Ubungen, die an physischen
Blockaden arbeiten, die das Vertrauen in spontane koérperliche Impulse wieder herstellen
kénnen, wie beispielsweise die unter 2.6 beschrieben Ubungen Gesten rechtfertigen (eine
Bewegung auszufilhren und darauf zuvertrauen, daf sich der Sinn der kdrperlichen Aktion

im Spiel offenbart).

Meiner Vermutung nach kann Improvisationstheater das Vertrauen in die eigene
Spontanitit und Intuition fordern. Darunter verstehe ich, und ich beziehe mich dabei auf
KRUSE, die alltagsubergreifende Fahigkeit, auf Neues angemessen zu reagieren,
Veranderungen akzeptieren zu kénnen und nicht in Routine zu verharren. KRUSE sieht darin
"eine wesentliche Voraussetzung fiir die Lésung von Lebens- und Entwicklungsaufgaben.
Spontanitadt macht erforderlich, dal3 eine Person ihren Gefiihlen folgen kann und kognitiv

flexibel ist."™%

Vorstellbar ist, da sich das Vertrauen in die eigene Spontanitat als férderlich erweist, um
aullerhalb des geschitzten Raums der Bidhne mit neuen Verhaltensweisen zu
experimentieren. Welche Bedingungen fur einen wenigstens teilweisen Transfer der in der
fiktiven Sphare des Spiels gemachten Erfahrungen in die Wirklichkeit gegeben sein sollen,

werde ich im nachfolgenden diskutieren.

5.9 Transfer von im Spiel gemachten psychosozialen Erfahrungen in den Alltag

Nach WEINTZ hangt ein zumindest partieller Transfer der im Spiel gemachten neuen

psychosozialen Erfahrungen von folgenden Komponenten ab:

Die Inhalte des Spiels sollten eine "allgemeine lebensweltliche Relevanz™®® haben, also in
Nahe zu den Bedlirfnissen der Spielerlnnen stehen. Zudem sollten "die im Spiel antizipierten

Verhaltensweisen und Problemlésungen sich mit den Spiel- und Handlungsrdumen der

Spieler vereinbaren lassen.” Die Spielleitung sollte nicht starr am aufgestellten "Lehrplan’
festhalten, sondern sich offen und flexibel auf die Bediirfnisse und Interessen einstellen

kdnnen.

WEINTZ betont die Wichtigkeit des im AnschluR an das Spiel stattfindenden

Reflexionsgesprdach, um das im Spiel Erlebte "durch Versprachlichung nachvollziehbar,

39 KRUSE 1997, 34. Kreativitat und Veranderung. Modellvorstellung zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:

KRUSE 1997, 13-53
395 a.a.0.,45
3% \WEINTZ 1998, 263



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 112

"%  zu machen. GleichermaRen warnte er vor der

bewertbar und kommunizierbar
"Uberbetonung rationaler Einordnung und Bewertung des Spielgeschehens™”, da es der

Spiellust abtraglich sein kénnet.

Auch FRITZ setzt sich mit Uberlegungen zur Ubertragbarkeit der im Spiel erworbenen
Kenntnisse und Handlungsweisen auseinander und kommt dabei zu ahnlichen Ergebnissen:

"Das pédagogische Bemiihen, dem Kind im Spiel bestimmte Lernprozesse nahezulegen, hat
Wirkung - wenn (berhaupt - zun&chst nur im Spielraum: Das Kind lernt neue Potentialitdten
hinzu, Méglichkeiten zu denken, zu fiihlen, zu bewerten und zu handeln. Ob und inwieweit
das Kind diese Mbglichkeiten aulRerhalb des Spielraumes realisiert, hdngt in erster Linie von
den Strukturen, den Erwartungen und dem Klima der Lebenssituation ab (...) (und) ob sie zu
den Bediirfnissen, Wiinschen, Erfahrungen und Féhigkeiten des Kindes passen.™®

Die Rahmenbedingungen, die FRITZ hier flr Kinder konstatiert, sollten meiner Einschatzung

nach auch auf Erwachsene zutreffen.

Exkurs: Erwerb von Erfahrungen

Erfahrungen werden eher beildufig, spontan erworben und kénnen vorhandene Kenntnisse
erweitern oder bestatigen. Sie sind auf Grund ihres beilaufigen Erwerbs im einzelnen nur

sehr aufwendig evaluierbar.*"’

Sie sind das Resultat reflektierter Erlebnisse. Erlebnisse sind ‘innere” Ereignisse, die nur
der/ dem, der/ die erlebt durch Selbstbeobachtung zuganglich sind. Der Fremdbeobachtung
bleiben sie daher relativ verborgen. Erst durch Reflexion kann sich das Individuum eine

Erfahrung auf bewul3te Weise zu eigen machen.

"Hat schon die gemachte Erfahrung den Wert einer Bereicherung fiir eine Person, so tragt
die Reflexion auf doppelte Weise zur Bereicherung des Erlebnisses bei, denn erst die
Reflexion einer Erfahrung macht es méglich, Erkenntnisse aus dem eigenen Tun aus ihr zu

ziehen. "™

397
a.a.O.

%% WEINTZ 1998, 263
%% abd.
90 ERITZ 1993, 17f;
' Eine standardisierte Erhebung scheint auf Grund des subjektiven Charakters von Erfahrungen nicht
angebracht. Ein qualitatives Forschungsdesign, welches eher dazu geeignet ist, das subjektive Erleben zu
rekonstruieren, ist im Vergleich zu quantitativen Verfahren in seiner Vorbereitung, Durchfiihrung und Auswertung
X\(/gsentlich Zeit und Kosten aufwendiger.

FINKE & HAUN 2001, 58
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Die subjektive Bedeutsamkeit von Erlebnissen hangt von der individuellen Lebensgeschichte
und Lebenssituation der/ desjenigen ab, die/ der erlebt Ob ein Erlebnis also subjektiv
bedeutsam im Gedachtnis bleibt, kommunikativ reflektiert wird und so zu einer Erfahrung
wird, die im weiterem EinfluR auf das Denken, Handeln und Fihlen der Person nehmen
kann, ist demnach kaum plan- und Uberpriifbar. **

PARRY & DOAN** vertreten die Meinung, daR Ereignisse erst durch verbales Reflexion zu
personlichen Erfahrungen werden. KRUSE, dessen Meinung ich mich in diesem Punkt
anschliel’e, widerspricht diesem Ansatz, da damit "die Bedeutung Emotionen als

sprachunabhéngiges Reaktionsmuster” ignoriert werden.

Fazit

WEINTZ kommt zu dem Schluf3, dafl® wie auch hoch auch der tatsachliche Transfer sei,"den
zweifellos gréBten Zuwachs an psychosozialen Erfahrungen™® Symbolspiele/ Also-ob-
Spiele und Theater bieten kénnen, "da Menschen direkt und oft ohne den Einsatz von
Material miteinander interagieren. Psychosoziale Wirkungen kénnen also besonders durch
Spiele ausgelést werden, in denen sowohl die sprachliche als auch sinnlich-présentative
Verstdndigung von Bedeutung ist (...) und als Handlungs-, Rollen- oder Theaterspielen

menschliches Verhalten imitieren oder gestalterisch bearbeiten. ™

Meiner Ansicht nach lassen sich die im Improvisationsspiel gemachten psychosozialen
Erfahrungen unter der Bedingung in den Alltag transferieren, daf sie von den Spielerinnen
bewulSt wahrgenommen und reflektiert werden. D.h., als Grundvoraussetzung muissen die
Spielerinnen neben der reinen Spielfreude ein Interesse am Erwerb solcher Erfahrungen

haben.

Diese Reflexion muf3 nicht in einem gemeinsamen Gruppensharing, wie bei theater-
padagogischer Arbeit Ublich, stattfinden, sondern kann auch in einem anderen Bezugs-

rahmen erfolgen.

Die Erfahrungen im Improvisationstheater beziehen sich sowohl auf eine kdérpersprachliche
wie verbale Interaktion, wobei sich Parallelen zu den im Alltag bestehenden
Interaktionsregeln abzeichnen. Daher ware ein méglicher Transferstimulus die Nahe

zwischen der Interaktionsstruktur im Improvisationstheater und der in der Wirklichkeit.

403 ygl. HARTMANN & HAUBL 1998, 45

404 PARRY A. & DOAN, R.E. 1994: in: KRUSE 1997,. 229
405 \WEINTZ 1998, 264

406 5. a. 0., 263f
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Nachdem eine ausfiihrliche theoretische Auseinandersetzung mit dem interessierten
Gegenstand erfolgte, schlie3t sich darauf aufbauend der empirische Teil dieser Arbeit an.
Um der Realitat der Wirkungen von Improvisationstheater bei Improspielerinnen naher zu

kommen, wurde die nachfolgende Untersuchung durchgefihrt.
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6. Untersuchung des psychosozialen Erfahrungspotentials im

Improvisationstheater - Methodik der empirischen Untersuchung

In der einschlagigen Literatur wird meist die positive Wirkung des Theaterspiels beschrieben.
Diese Thesen beruhen gréltenteils auf subjektiven Erfahrungen in eigener oder
beobachteter Praxis. In der spezifischen theaterpadagogischen Literatur wird die Wirkung
des Theaterspiels auf die Akteurlnnen eher hermeneutisch hergeleitet als tatsachlich
empirisch belegt. Eine tatsachliche Befragung der Betroffenen im empirischen Malistab hat
jedoch laut FINKE & HAUN nicht stattgefunden.*®” Im deutschsprachigen Raum gibt es nach
FINKE & HAUN keine sozialwissenschaftliche oder psychologische Studie, die empirischen
Malstaben genligen koénnte. Im europdischen Raum bildet einzig die schwedische
Untersuchung mit jungen Darstellerinnen im Amateur(text)theaterbereich von CHAIB eine

Ausnahme.*®

Einen Ansatz in Deutschland bietet die Pilotstudie Psychosoziale Wirkungen des
Theaterspielens bei Jugendlichen unter dem Leitmotiv Lebenskunst als theaterpddagogische
Praxis von FINKE & HAUN. Die Studie mit jugendlichen Spielerinnen im Amateur(text)-
theaterbereich, basierte auf praktischen Reflexionsworkshops und halbstandardisierten
Interviews und sollte zur Hypothesenbildung fir ein Forschungsdesign in groflen Umfang

dienen.*®”® Dies ist meiner Kenntnis nach bislang noch nicht erfolgt.

Aus dem Bereich des Improvisationstheaters ist mir keine vergleichbare Studie bekannt.
Um der Frage nachzugehen, welche psychosozialen Erfahrungen Improvisationstheater-
spielerlnnen machen, entschied ich mich, die Spielerinnen im Rahmen von Interviews selbst

zu Wort kommen zu lassen.

407

408 Vgl. HAUN & FINKE, Korrespondenzen 2001, 56

CHAIB, "Undogmsteater och personlig utveckling. En pedagogisk analys av undogmars teaterskapande”,
Goteburg 1996

99 Interviewt wurden 48 Jugendliche bzw. junge Erwachsene zwischen 13 und 32 Jahren, wobei ein Gros der
Befragten, 68%, zwischen 13 und 18 Jahren alt waren. Vgl. FINKE & HAUN, Korrespondenzen / Marz 2001, S.
56-66
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6.1 Untersuchungsfrage

Ich werde in meiner Untersuchung folgender Frage nachgehen:

Welches Potential an psycho-sozialen Erfahrungen seitens der Spielerinnen liegt dem

Improvisationstheater zugrunde?

Gemal der qualitativen Sozialforschung habe ich keine Hypothese ex ante entwickelt, um
sie an den erhobenen Daten zu verifizieren, sondern mir die Offenheit bewahrt, neue
Zusammenhange und Ideen in den subjektiven Erfahrungen und Sichtweisen meiner
Interviewpartnerlnnen zu entdecken. Nach intensiver Auseinandersetzung mit Literatur zu
diesem Thema, ergeben sich aus meinen eigenen Erfahrungen als Improvisations-
theaterspielerin und meinem theoretischem Vorwissen dennoch verschiedene Fragen, die

ich zu beantworten suche und welche die Untersuchungsfrage prazisieren:

¢ Findet ein Transfer der im Impro gemachten Erfahrungen in den Alltag der Spielerinnen
statt?

e Haben diese gegebenenfalls Auswirkungen auf die Kommunikation mit dem sozialen
Umfeld?

e Beeinflussen diese Erfahrungen die Selbstwahrnehmung, die Personlichkeit der
Spielerlnnen in ihrem Denken, Handeln und Flhlen?

e Welchen Stellenwert nimmt das Schlipfen in verschiedene Charaktere wahrend des

Spielens bei den Spielerlnnen ein?

Angesichts des vorliegenden Untersuchungsgegenstandes erscheint ein flexibles und
gleichzeitig zielgerichtetes Befragungsinstrument und ein entsprechendes methodisches
Verfahren zur Auswertung als angebracht. Die Anwendung einer standardisierten Methode
ist meiner Ansicht nach zur Erfassung subjektiven Erfahrens und Erlebens nur bedingt
geeignet. Die subjektive Bedeutsamkeit und Wahrnehmung von Erlebnissen hangt von der
individuellen Biographie, der gegenwartigen Lebenssituation der erlebenden Person und
anderen Faktoren ab, so da® dem/ der Gesprachspartnerin die Moglichkeit gegeben werden

muB, seine/ inre subjektive Sichtweise darzulegen.*'

Meine Wahl fallt daher auf ein qualitatives Forschungsdesign, da die Methodologie der
qualitativen Sozialforschung, wie ich noch aufzeigen werde, die Rekonstruktion der

Perspektive der Informantinnen fokussiert.

410 vgl. dazu 5.9
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Im nachfolgenden werde ich kurz die wesentlichen Grundgedanken der qualitativen

Forschung darstellen, welche den Hintergrund flir diese Untersuchung darstellen.

6.2 Grundgedanken der qualitativen Sozialforschung

Auf einen historischen Abrily der Entwicklung qualitativer Methoden soll in dieser Arbeit

verzichtet werden.

Nach FLICK basiert die qualitative Forschung nicht auf einem einheitlichen theoretischen
und methodischen Verstandnis. Die einzelnen Forschungstraditionen, beispielsweise
Biographienforschung, Konversationsanalyse und die Ethnographie sowie die grounded
theory oder das narrative Interview und Einzelfallbeobachtungen verfolgen verschiedene

theoretische Anséatze und dazugehérige Methoden.*"

Nach MAYRING sammeln sich unter dem Dach der qualitativen Sozialforschung "vor allem
soziologische (...), aber auch erziehungswissenschaftliche Ansétze, die sich einig sind in
ihrer Kritik an weitverbreiteten sozialwissenschaftlichen Forschungsinstrumenten: Skalen,
Test, Fragebdgen, standardisierte Instrumente lassen die "Versuchspersonen “ nicht zu Wort
kommen, sondern reduzieren sie auf das Reagieren auf vorgegebene Kategorien

(Kreuzchen machen).™"

Im folgenden werden die wesentlichen Grundziige qualitativer Forschungsausrichtung kurz

dargestellt.

Das Prinzip Offenheit umfaldt die Offenheit des/ der Forscherln gegenuber den
Untersuchungspersonen, dartber hinaus gegeniber der Untersuchungssituation und den

anzuwendenden Methoden.

Im Bezug auf die Untersuchungssituation und den Untersuchungsgegenstand, sowie den
anzuwendenden Methoden, versteht LAMNEK unter Offenheit die Fahigkeit des/ der
Forscherln, wenn notwendig, das "methodische Instrumentarium”" an das
Untersuchungsobjekt und die Situation anzupassen und nicht umgekehrt.*’® Auf
wissenschaftstheoretischer und methodologischer Ebene bedeutet das Prinzip der Offenheit

in der qualitativen Forschung ein Verzicht auf die vorab Konstruktion von Hypothesen, die

" ELICK 2002, 20
12 MAYRING 1996, 1
13 | AMNEK 1995, 22
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dann an den erhobenen Daten verifiziert werden. "Qualitative Sozialforschung versteht sich
demnach nicht als hypothesenpriifendes, sondern als hypothesengenerierendes

Verfahren.™™

Nach MAYRING muf} der Forschungsprozell dem Gegenstand gegeniber so offen gehalten
werden, dafl Neufassungen, Ergdnzungen und Revisionen sowohl der theoretischen
Strukturierung und Hypothesen als auch der Methoden méglich ist, wenn der Gegenstand

dies erfordert.™"®

Die qualitative Sozialforschung begreift die Untersuchten nicht als reine Datentrager,
sondern als im Forschungsprozef® aktiv handelnde und kompetente Interaktionspartner.
"Sie sind - und genau in dieser Eigenschaft erlangen sie ihre Bedeutung - "Experten’ fiir die
zu untersuchenden Fragen.™'® Im Gegensatz zu den quantitativen Methoden, die sich mit
ihren standardisierten Erhebungsinstrumenten eher an den Naturwissenschaften orientieren,
werden die Informantinnen als Subjekte und nicht als Objekte betrachtet. Nach FLICK
bericksichtigt qualitative Forschung, dass die auf den Gegenstand bezogenen Sicht- und
Handlungsweisen im Feld sich schon deshalb unterscheiden, weil damit unterschiedliche

subjektive Perspektiven verkniipft sind."™"”

Nach Ansicht des qualitativen Ansatzes wird Forschung als Kommunikation gedacht. Dies
bezieht sich besonders auf die "Kommunikation und Interaktion zwischen Forscher und
Erforschten.™’® Im Gegensatz zu den herkdmmlichen Methoden begreift die qualitative
Sozialforschung die Kommunikation zwischen Forscher und Erforschten nicht als

[

unerwlinschte Storgrole, sondern als konstituiven Bestandteil des

Forschungsprozesses.™"

Die qualitative Sozialforschung interessiert sich flr die
persénlichen Erkldrungen und subjektiven Konstruktionen des/ der Einzelnen. Somit
wird die Subjektivitat von Untersucherln und Untersuchten zum Gegenstand der Forschung
und Quelle fir den Erkenntnisgewinn. Die Reflexion des/ der Forscherln Uber seine/ ihre
Erfahrungen, Wissen Uber den gesamten Forschungsprozeld hinweg flieRen als wichtiges

Element in die Auseinandersetzung mit dem Gegenstand ein.**°

141 AMNEK 1995; 23

“15 MAYRING 1996, 16
418 ) AMNEK1995; 15
7 ELICK 2002; 19

418 | AMNEK 1995, 23
419 a.a. 0.

420 ygl. FLICK 2002, 19
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Nach LAMNEK ist qualitative Forschung ein KommunikationsprozeB8, da die Daten
interaktiv gewonnen werden. GemaR dem interpretativen Paradigma*', auf das sich die
qualitative Forschung in Abgrenzung zu den sich auf das normativen Paradigma berufende
traditionelle Wissenschaften stitzt, lasst sich soziale Wirklichkeit nicht nur auf auf3ere
Bedingungen zurlckfuhren, sondern konstruiert sich durch die Interpretationsleistungen des
Menschen. Da Menschliches Handeln nicht ausschlieRlich regelorientiert und normgeleitet
ist, kann es somit nicht nach standardisiertem Vorgehen interpretiert werden. Soziale

Interaktionen sind demnach immer interpretative Prozesse."*

"Mit anderen Worten, die Sicht der Wirklichkeit ist perspektivenabhdngig und mit dem
Wechsel der Perspektive &ndert sich auch das, was wirklich gilt."** Da die sich soziale
Wirklichkeit durch die Interpretation situative Interaktionen oder Kommunikationen
konstituiert, “riickt die qualitative Sozialforschung notwendigerweise"” den "Prozel3 des
gegenseitigen Aushandelns der Wirklichkeitsdefinition zwischen Forscher und Erforschtem in
den Mittelpunkt des Interesses, also ihre kommunikative Interaktion.”** Daher sollte die
Kommunikation in Interviews oder Beobachtungen eine mdglichst wirklichkeitsnah sein und

eine moglichst natiirliche Kommunikationssituation geschaffen werden.

Die Auffassung der Forschung als Interaktionsprozeld beinhaltet die Berucksichtigung der
ProzeBhaftigkeit von Forschung und Gegenstand. Qualitative Sozialforschung
beschaftigt sich mit Deutungs- und Handlungsmustern, "die eine gewisse kollektive Ver-
bindlichkeit besitzen."™* Solche "kollektiv geteilten Muster des Agierens und Interagierens™?°
existieren gemal des interpretativen Paradigmas nicht per se, sondern konstituieren sich
erst durch das Handeln und Deuten der Menschen, so wie sich durch ihr Handeln und
Deuten die soziale Wirklichkeit begriindet. "Diesen Konstitutionsprozel3 von Wirklichkeit zu
dokumentieren, analytisch zu rekonstruieren und schlielich durch das verstehende
Nachvollziehen zu erkléren, ist das zentrale Anliegen einer qualitativen Sozialforschung und

der sie begriindenden Soziologie."*’

Im Vordergrund steht demnach die Frage nach dem "Proze der Konstitution von

Wirklichkeit" und dem "Prozel3 der Konstitution von Deutungs- und Handlungsmustern”, mit

421
vgl. 3.3

*2 Die Berlihrungspunkte zu dem Ansatz des Symbolischen Interaktionismus wird hier deutlich. vgl. dazu 4.2

sowie 4.3

23 | AMNEK 1995, 23

5. a.0.24

25 | AMNEK 1995, 24

28 abd.

427 4. a. 0., 25. Hervorhebung durch den Autor
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derer Hilfe "die Welt gedeutet und praktisch gehandhabt wird."™?® Qualitative Sozialforschung
begreift die Aussagen der Untersuchungspersonen ‘“nicht einfach als statische
Repréasentationen eines unverédnderlichen Wirklichkeitszusammenhangs, sondern als

prozeBhafte Ausschnitte der Reproduktion von sozialer Realitat."*

Die Gegenstandsangemessenheit von Methoden und Theorien als weiters Kriterium der
qualitativen Sozialforschung besagt, dal® die Untersuchungsmethode am Untersuchungs-
gegenstand entwickelt werden mul} und nicht umgekehrt.

Die Gegenposition dazu bildet ein instrumentorientiertes Vorgehen. WITZEL charakterisiert
dies als "die Zergliederung theoretischer VVorannahmen in mef3technisch machbare und
isolierte Variablen (...).”"*° WITZEL zu folge wird in der Praxis haufig eine géngige
Forschungsmethode in Berufung auf ein etabliertes Methodenlehrbuch gewahlt oder eine
mehr oder minder ausgekligelte Forschungsmethode unabhangig vom Gegenstand
entwickelt und diesem ohne Hinterfragen der Tauglichkeit, Ubergestiilpt.”*' In beiden Fallen
wird zwangslaufig der Untersuchungsgegenstand den Methoden angepasst. Dies durfte

kaum geeignet sein, um zur Klarung der sozialen Wirklichkeit beizutragen.

Die qualitative Forschung ist bemuht, unterschiedliche subjektive Perspektiven und soziale
Hintergrinde zu bericksichtigen und ihrer Methoden so offen zu gestaltet, dal® sie der
Komplexitat des Untersuchungsgegenstandes gerecht werden kénnen.**

Hier findet sich das oben beschriebene Prinzip der Offenheit gegeniiber dem Gegenstand

wieder.

Nach dem Explikationsprinzip ist eine Offenlegung der einzelnen Untersuchungsschritte,
so weit als moglich, gefordert. Dies umfallt auch die Regeln, nach denen die erhobenen
Daten, zum Beispiel Interviewtranskriptionen, ‘interpretiert werden bzw. anhand welcher
Regeln die kommunikative Erfahrung (iberhaupt erst in Daten umgeformt wird.™* LAMNEK
verweist darauf, dall nach dem interpretativen Paradigma das Wissen um die Regeln meist
ein implizites, dem/ der Anwenderin nicht bewultes ist. Somit kann der Forderung nach
Explikation nicht vollstandig nachgekommen werden. Das Explikationsprinzip soll die

Giltigkeit der Interpretation garantieren, was LAMNEK bezweifelt. "Es sichert lediglich die

428 ) AMNEK 1995, 25

429 obd.

30 wWITZEL 1989, 232. Das problemzentrierte Interview. in: JUTTEMANN (Hrsg.) 1989, 227-255
431 a.a.O.

432 £ |CK 2002, 17f

433 | AMNEK 1995, 26
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Nachvollziehbarkeit — der Interpretation und damit die Intersubjektivitdt  des

Forschungsergebnisses.™*

Zusammenfassung

Qualitatives Vorgehen zeichnet sich aus durch:

seine Verpflichtung gegenliber dem interpretativen Paradigma

o die Offenheit des/ der Forscherln gegeniuber den Untersuchungspersonen, der
Untersuchungssituation und den Untersuchungsmethoden

e der Subjektorientierung

e der ProzeBorientierung

o einem deskriptiven und interpretativen \Vorgehen

o der Reflexivitét des/ der Forscherln und der Forschung

e der Auffassung von Forschungsprozessen als Kommunikationsprozesse

o die Explikation der einzelnen Untersuchungsschritte

Qualitative Forschung arbeitet vorrangig mit Texten. Erhebungsverfahren, wie Interviews und
Beobachtungsverfahren, produzieren Daten. Durch die Aufzeichnung und Transkription

werden diese Daten in Texte verarbeitet.

"Ganz knapp ldsst sich der qualitative Forschungsprozess als Weg von der Theorie zum Text
und als Weg vom Text zur Theorie skizzieren, deren Schnittpunkt in einem spezifischen
Forschungsdesign die Erhebung verbaler oder visueller Daten und ihre Interpretation

Slnd 435

Qualitative Untersuchungen haben im Vergleich zu quantitativen eine sehr kleine Anzahl von
Stichproben, LAMNEK spricht bei einer Probandenzahl von zwischen 50 und 100 Personen
von einer "relativ groBen".** In der Regel sind die Fallzahlen qualitativer Untersuchungen
jedoch geringer, woflr nach LAMNEK "extrainhaltliche Griinde, wie Kosten, Zeit, Ressourcen

" 47 yerantwortlich sind.

etc
Moglicherweise mag dies auch ein Grund sein, wieso das Erfahrungspotential in der

Theaterpadagogik meist hermeneutisch hergeleitet wird.

434
435
436
4

LAMNEK 1995, 26
FLICK 2002, 27
LAMNEK, 1995, 3
37 vgl. ebd.
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6.3 Leitfaden-Interviews

Eine Saule der qualitativen Forschung stellen die sogenannten Leitfaden-Interviews da. Sie
kennzeichnen sich durch "mehr oder minder offen formulierte Fragen in Form eines

Leitfadens™*®

, auf die der Interviewpartner frei antworten soll. Hier ist demnach eine gewisse
Standardisierung gegeben, die aber in ihrem Ausmaf durch den/die Untersucherln geandert

werden kann.

Im Verlauf des Gesprachs kann der/ die Interviewerln die Reihenfolge und konkrete
Formulierung der Fragen variieren. Ist eine Frage schon en passant beantwortet worden und
kann so im Geiste ‘abgehakt werden, oder ob und wann es sinnvoll ist, detaillierter
nachzufragen, kann der Interviewer spontan entscheiden.

Daher ist ein permanenter Uberblick tiber das bereits Gesagte und dessen Aussagegehalt
fur die Fragestellung der Forschung notwendig.

In der relativ offenen Gestaltung der Interviewsituation soll die thematisch relevante
Sichtweise des befragten Subjekts eher zur Geltung kommen, als in standardisierten

Interviews oder Fragebdgen.

Da mir die Kombination aus Erzahlstimulus und Fragen in Kombination mit einem
Kurzfragebogen als besonders geeignet fir meinen Arbeit erschien, wahlte ich eine
Datenerhebung in Anlehnung an die Methode des problemzentrierten Interviews nach
WITZEL.**® Dieses bietet neben der Fokussierung bestimmter Themenkomplexe den
Befragten die Moglichkeit, sich hinsichtlich ihrer Erfahrungen und Einschatzungen frei zu

auldern.

Die wesentlichen Merkmale dieser Interviewform sollen im Folgenden kurz vorgestellt

werden.

6.4 Das problemzentrierte Interview

In dieser Interviewform soll anhand eines Leitfadens, bestehend aus Fragen und

Erzahlanreizen, die subjektive Wirklichkeit des/ der Interviewten erfal3t werden.

Die von WITZEL dargestellte Methode zeichnet sich durch drei zentrale Kriterien aus: (1) die

Problemzentrierung; (2) die Gegenstandsorientierung und (3) die Prozelorientierung.

“8 ELICK, 2002, 143
39 WITZEL 1989, 227 ff. Das problemzentrierte Interview. in: JUTTEMANN (Hrsg.) 1989, 227-255
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(1) Die Problemzentrierung "kennzeichnet zunéchst den Ausgangspunkt einer vom

Forscher wahrgenommenen gesellschaftlichen Problemstellung.™*

Dies bedeutet die Offenlegung des Wissenshintergrundes, die kritische Auseinandersetzung
mit einschlagigen Theorien und Untersuchungen. Darlberhinaus soll eine Einbeziehung von
Expertenwissen und Kenntnis Uber die Rahmenbedingungen der zu untersuchenden
Individuen durch "Dokumentation struktureller Merkmale des Alltagskontextes der

Subjekte™*'erfolgen.

Basierend auf dem erarbeitenden Wissenshintergrund besteht die Chance, persénliche

a2

Sichtweisen der Interviewpartnerinnen “verstehend nachzuvollziehen und konkrete

inhaltsbezogenen Fragen bzw. Nachfragen zu stellen.

Der/ die Forscherln befindet sich hierbei in einer ambivalenten Situation, da er/ sie einerseits
in der Erhebungsphase unvoreingenommen "den Standpunkt des Befragten einnehmen

kénnen soll"™*

und andererseits in der Auswertungsphase das gewonne Material mit Hilfe
seiner Theorien und dem im Vorfeld angeeigneten Wissenshintergrund auswerten soll.
WITZEL beschreibt, in Anlehnung an BLUMER, wie die Doppelfunktion des/ der
Wissenschaftlerin aufgehoben werden kann: Zum einen kann die vorlaufige Formulierung
des Problemfeldes und die Darstellung des Wissenshintergrundes die Sensibilitat des/ der
Wissenschaftlerin starken. Zum anderen gilt es eine Offenheit "des Vorwissens gegeniiber

der Empirie™*

zu bewahren, d. h. das Vorwissen nicht als abgeschlossen zu betrachten,
sondern durch die Erkenntnis neuen Wissens, entstehend aus der empirische Arbeit, zu

Uberprifen und weiterzuentwickeln.

Dies scheint mir mehr ein lobenswerter Vorsatz als die tatsachliche ‘Auflésung” der
Gegensatzlichkeit, in die sich der/ die Forscherln befindet. Eine Moglichkeit, der hier
beschriebenen Problematik zu begegnen, scheint mir, sie durch eine reflexive Haltung
seitens des/ der Forscherln transparent zu machen. Ganzlich auflésen 1at sie sich meiner

Einschatzung nach nicht.

440 5.a.0.,230

ebd.
ebd.
435, 2.0, 231
444 ebd.
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Die "den gesamten Forschungsprozell betreffende Verschrdnkung von bestehendem und zu

45 wiederholt sich auf der Ebene der Interpretation: Das theoretische

ermittelndem Wissen
Vorwissen wird anhand von Erfahrungen aus der empirischen Praxis weiterentwickelt und
die Sichtweise des Interviewpartners/ der Interviewpartnerin wird, auch entgegen der

Forscherlnneninterpretation, zur Geltung gebracht.

(2) Die Gegenstandsorientierunqg besagt, dal® die Methode am Gegenstand entwickelt

werden soll. Ausfihrlich wurde das Prinzip der Gegenstandsangemessenheit von Methoden

bereits unter 6. 2 dargestellt.

Fir die Methodenkombination des problemzentrierten Interviews bedeutet die
Gegenstandsorientierung, "das deren Teilelemente zunéchst die prinzipielle Sicherstellung
eines geeigneten Zugangs zu Handlungs- und BewuBtseinsanalysen bieten sollen.”* Die
Anordnung und Gewichtung der jeweiligen Methoden, d.h. ob sich ein eher narrativer oder
eher dialogartiger Interviewverlauf mit der Option detaillierter Nachfragen, oder gar eine
Gruppendiskussion  anbietet, steht demnach in Abhangigkeit vom jeweiligen

Untersuchungsgegenstand.

Meine Erfahrung als Neuling in der qualitativen Sozialforschung ist, dal trotzt der
theoretischen  Auseinandersetzung und dem  Wunsch, dem Kriterium  der
Gegenstandsorientierung gerecht zu werden, vielleicht gerade aufgrund mangelnder
praktischer Erfahrung, die Versuchung grof} ist, auf eine renommierte Forschungsmethode
zurtckzugreifen, um ‘“nichts falsch zu machen’. Die gegenstandsorientierte Entwicklung
einer eigenen Untersuchungsmethode setzt eine Kenntnis Uber verschiedene Methoden
voraus, die sich nicht nur aus theoretischem Wissen, sondern auch aus praktischer

Erfahrung speist. Letztere mul} erstmal erworben werden.

(3) Das Kriterium der ProzeBorientierung bezieht sich auf den gesamten Forschungsprozef}

und das Verstandnis fur den zu untersuchenden Gegenstand. Die Prozef3orientierung meint
eine flexibele Analyse des wissenschaftlichen Problemfeldes, "eine schrittweise Gewinnung
und Priifung von Daten, wobei Zusammenhang und Beschaffenheit der einzelnen Elemente
sich erst langsam und in stdndigem reflexiven Bezug auf die dabei verwandten Methoden

herausschélen.™’

445 WITZEL, 1989, 231. Das problemzentrierte Interview. in: JUTTEMANN (Hrsg.) 1989, 227-255
“®a.a.0.,232.
*"a.a.0.,233
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Dabei handelt es sich nach WITZEL um Prinzipien des Forschungsvorgehens, die im Sinne
von GLASER (1978) als gegenstandbezogene Theorie bezeichnet werden kann. Das
Vorgehen der schrittweisen Datengewinnung findet in der vorliegenden Untersuchung keine

Anwendung und wird daher hier nicht weiter besprochen.

Im Bezug auf die Interviewdurchfiihrung bietet sich durch das Prinzip der ProzeRorientierung
die Mdoglichkeit, im Gesprachsverlauf zwischen Interviewerln und Interviewten "ein
Vertrauensverhéltnis aufzubauen, auf dessen Grundlage die Gesprdchspartner mit Hilfe
dokumentarischer Methoden der Interpretation einen Selbstverstandiguns- bzw.

Verstehensprozel3 entwickeln kénnen.™*

Der/ die Interviewpartnerin soll also Gelegenheit erhalten, auf der Basis von Vertrauen zu
dem/ der Interviewerln, Sachverhalte darzulegen und zum Nachdenken angeregt, "auch in
anderen thematischen Zusammenhéngen zu korrigieren.”™*° Der/ die Interviewerln kann das

Gesprach "im Sinne eines Lernprozesses nutzten™*

und durch gezielte Nachfragen ein
tieferes Verstandnis flr die Sichtweise des/ der Informantin erhalten. Diese im Rahmen des
Erhebungskontext entstehende Verstehensprozesse auf seiten des/ der Interviewerln
kénnen eine Art Vorinterpretation schaffen "und damit die anschlielende, systematischere,

kontrollierte eigentliche Interpretationsphase vorbereiten.™’

Das Kriterium der ProzeBorientierung bezieht sich dariber hinaus auf den
Untersuchungsgegenstand. Im Bezug auf die vorliegende Untersuchung bedeutet dies, dal}
auch eine prozelhafte Veranderung der Motivation Impro zu spielen und der gemachten

Erfahrungen beachtent werden sollte.

WITZEL verweist auf Probleme der unkontrollierbaren Intervieweinflisse, deren Lésung er
nicht in der Schaffung einer neutralen Situation, d. h. ein Interview unter Laboratoriums-
bedingungen durchzufihren, sieht, da diese wiederum eine verzerrende Wirkung auf die
erhobenen Daten haben. Seiner Einschatzung nach bleibt der/ die Interviewerln auch in dem
Versuch, experimentelle Bedingungen herzustellen, im Gesprachsverlauf auf ad-hoc-
Strategien angewiesen. GemaR den Kriterien der qualitativen Sozialforschung werden diese
Einflisse "im problemzentrierten Interview dagegen als positive Bedingungen fiir die Kldrung

der subjektiven Sichtweisen der Untersuchten behandelt. Negative Elemente wie z. B.

448 WITZEL, 1989, 234. Das problemzentrierte Interview. in: JUTTEMANN (Hrsg.) 1989, 227-255. Druckfehler im

Orginaltext

9 ebd.

%0 gbd.

451WITZEL, 1989, 234. Das problemzentrierte Interview. in: JUTTEMANN (Hrsg.) 1989, 227-255
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suggestive Fragen™* sollen in der Trankription auf ihre Konsequenzen untersucht und so in

der Interpretation gegebenenfalls "relativiert oder eliminiert™*® werden.

Das Konzept des problemzentrierten Interviews umfaldt einen Leitfaden, die Tonband-

aufnahme des Interviews, einen Kurzfragebogen und das Postscriptum.

Der Leitfaden

"Der Leitfaden ist Orientierungsrahmen bzw. Gedé&chtnisstiitze flir den Interviewer und dient
der Unterstiitzung und Ausdifferenzierung von Erzéhlsequenzen des Interviewten.™**

Im Leitfaden findet sich der gesamte Problemkomplex in Form von thematisch sortiert
ausformulierten oder stichpunktartig notierten Fragen.

Die innere Logik des Aufbaus der Themenbereiche und die Reihenfolge der Fragen haben
jedoch lediglich die Funktion eines leitenden Fadens fir den Interviewer. Im Mittelpunkt des
Interviews steht der vom Befragten entwickelte Erzahlstrang.**®

Demnach muf3 der Forscher zum einen den vom Befragten selbst entwickelten
Gesprachsfaden folgen und zum anderen quasi im Geiste die im Laufe des Gespraches
beantworteten Forschungsfragen ‘abhaken’. Die Entscheidung, "an welchen Stellen des
Interviewablaufs er zur Ausdifferenzierung der Thematik sein problemzentriertes Interesse in
Form von exmanenten Fragen" eingreift, obliegt ebenfalls dem Interviewer.**°

Zusatzlich kann der/ die Interviewerln bei Stockungen im Gesprachsverlauf oder bei
unfruchtbaren Themen auf den Leitfaden zurlickgreifen und so dem Interview eine neue

Wendung geben.

Tonbandgerédtaufzeichnung

Wird das Interview auf Tonband aufgezeichnet, hat der Interviewer die Moglichkeit, sich
ganzlich auf den Gesprachsverlauf zu konzentrieren. Zusatzlich kann der gesamte
Gesprachskontext, damit einbezogen ist auch die Rolle, die der Interviewer wahrend des
Gespraches einnimmt, in der sich anschliefienden, vollstandigen Transkription erfal3t

werden.*’

42 3.a.0.,235

“%% abd.

% a.a.0.,236

495 vgl. ebd.

* a.a.0.,237

457 vgl. WITZEL 1989, 236. Das problemzentrierte Interview. in: JUTTEMANN (Hrsg.) 1989, 227-255
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Der Kurzfragebogen

Der Kurzfragebogen bietet zum einen die Madoglichkeit, durch die Aufnahme von
biographischen Daten oder Fragen einen Gesprachseinstieg zu finden. Die Beschaftigung
mit dererlei Fragen regen bei dem/ der Interviewpartnerin eine erste Beschaftigung mit dem
Thema an und der/ die Interviewerln kann die schriftlichen Anworten nutzen, um eine erste
Erzéhlsequenz in Gang zu bringen.

Zum anderen reduziert er die Anzahl von exmanenten Frage, welche die Entwicklung eines

eigenen Gesprachsfadens durch den Befragten stéren konnen.

WITZEL schlagt vor, den Kurzfragebogen vor Beginn des eigentlichen Interviews zu
verwenden, um dariiber einen ersten Einstieg in das Gespréach zu finden.**®

Alternativ dazu schlagt FLICK vor, den Fragebogen am Ende einzusetzen, da sich so
ausschlieBen [aBt, dall sich seine Frage-Antwort-Charakteristik auf den Verlauf des

Interviews auswirkt.**®

Postscriptum

Eine Postkommunikationsbeschreibung oder kurz Postscriptum, wird nach dem Interview als
Erganzung der Tonbandaufnahme erstellt. Hierbei werden die Gesprachsthemen, die
Gesprachssituation und Schwerpunktsetzung des Gesprachspartners skizziert. Zusatzlich
werden thematische Auffalligkeiten und spontane Interpretationsideen notiert, die zur

Anregung der spateren Auswertung dienen kénnen.*®

Kommunikationsstrategien

Die zentralen Kommunikationsstrategien unterteilt WITZEL in den Gesprachseinstieg, die
allgemeine Sondierung, spezifische Sondierung und Ad-hoc-Fragen.*®'

Im Gesprachseinstieg soll mdglichst eine narrative Gesprachsstruktur aufgebaut werden, um
die gesellschaftlich weitverbreitete Vorstellung von einem Frage - Antwort - Schema im
Interview zu durchbrechen.

Die inhaltliche Abfolge und Gliederungspunkte dieser Gesprachsstruktur soll nach
Moglichkeit von dem Befragten entwickelten werden. Dazu empfiehlt WITZEL, in der

Anfangsphase eine allgemeine Frage zu stellen, die narrativ beantwortet werden kann.*®?

458 vgl. ebd.

9 ELICK, 2002, 137

460 vgl. WITZEL 1989, 238. Das problemzentrierte Interview. in: JUTTEMANN (Hrsg.) 1989, 227-255
1 vgl. a. a. 0., 245

92 WITZEL 1989, 238. Das problemzentrierte Interview. in: JUTTEMANN (Hrsg.) 1989, 227-255
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In der allgemeinen Sondierung soll durch Nachfragen zusatzliches Material gesammelt
werden. Der Interviewpartner soll angeregt werden, sich Sachverhalte und Zusammenhange

1463

zu vergegenwartigen, "die in den Alltagsselbstversténdlichkeiten verborgen liegen™ oder

aus anderen Grinden in der Interviewsituation nicht erinnert werden.

Spezifische Sondierungen haben eine verstandnisgenerierende Funktion. Durch
Kommunikationsformen wie Zurlickspiegelung des Gesagten, Verstandnisfragen u. a.

soll sich das Verstandnis des Interviewers vertiefen. So kann er/ sie Zusammenfassungen
des bisher erzahlten als Interpretationsangebot an den/die Gesprachspartnerin richten, um

es von diesen korrigieren zu lassen.

6.5 Forschungsdesign

Ich habe mich in der nachfolgenden Darstellung meiner Untersuchung nach langerer
Uberlegung dafir entschieden, mich nicht als Interviewerin, Untersuchende etc. zu
bezeichnen, sondern von mir in der Ich-Form zu sprechen.

Zwar ermoglicht mir die Verwendung dieser Worte eine Distanz zu meiner eigenen Person,
gleichzeitig erscheint es mir als Mdglichkeit, sich hinter diesen anonymen Begriffen zu
verstecken und die Verantwortung Uber das eigene Handeln innerhalb der Untersuchung

abzugeben.

Auswahl der Informantinnen

Um eine gewisse Variation im Sample zu erreichen, wurden als Interviewpartnerinnen drei
Frauen und drei Manner zwischen 28-39 Jahren ausgewahlt, die sich in verschiedenen
Lebenssituationen befinden. Die Auswahl der Personen orientierte sich primar an der

vermuteten hohen Intensitat der zu untersuchenden Erfahrungen.

Alle spielten zum Zeitpunkt des Interviews Uber einem unterschiedlich langen Zeitraum und
in unterschiedlicher Intensitat, jedoch mindestens seit einem Jahr aktiv in einem
fortlaufenden Improvisationstheaterkurs im Amateurbereich, der einmal wo&chentlich
stattfindet. Im Rahmen des Kurses findet in ca. drei bis viermonatigen Abstanden eine
Auffihrung vor Publikum statt, das groRtenteils aus Freundinnen und Bekannten besteht.
Einige der Interviewpartnerlnnen haben jedoch ein groeres Spektrum an Erfahrungen mit

Auftritten als Improvisationsspielerlnnen oder anderweitige Bihnenerfahrung. Einer der

43 5. a. 0., 246f
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Interviewpartner pausierte zum Zeitpunkt des Interviews seit ca. 6 Monaten und erzahlte

seine Erfahrungen retrospektiv.

Nach MORSE sind die Fahigkeit zur Reflexion und zur Artikulation wichtige Kriterien eines/
einer guten Informantin.*® Gerade fiir das interessierte Phanomen des méglichen Einflusses
des Improvisationstheaterspielens auf die Personlichkeit und der Transformation von
Improtechniken in den Alltag erscheinen die Selbstbeobachtung und Selbstreflexion als
denkbar wichtige Voraussetzungen fir eine fruchtbare Befragung. Um eine moglichst
ergiebige Datenerhebung durchzufihren, erfolgte die Auswahl der Interviewpartnerinnen

daher auch mit Blick auf ihre Reflexions- und Artikulationsfahigkeit.

Die vertrauensvolle Beziehung zwischen Interviewerln und Informantin kommt ein hoher
Stellenwert bei der Gewinnung valider, d.h. authentischer und glaubwiirdiger Daten zu.**® Sie
bildet die Grundlage fur die Offenheit im Gesprach mit den Befragten, eine der zentralsten
Prinzipien der qualitativen Sozialforschung.*®® Daher steht die Entwicklung einer
Vertrauensbeziehung in den meisten Interviewtechniken an erster Stelle.**’

Daher erschien es sinnvoll, dal® zwischen mir und den Interviewpartnerinnen bereits ein
guter, aber nicht enger Kontakt durch gemeinsames Improspielen besteht. Dies sollte die
Basis flur eine Offenheit im Gesprachsverlauf bilden. Individuelle Kriterien, die zur Auswahl
der einzelnen Personen fuhrten, finden sich vor den jeweiligen Nacherzahlungen der

Interviews.

Der Leitfaden

Der Leitfaden fur die Datenerhebung in Anlehnung an das problemzentrierte Interview
umfallt neben Fragen zum Gesprachseinstieg die Themenkomplexe Rolle,
Selbstwahrnehmung und Alltagstransfer/ soziale Beziige in ausformulierten Fragen. Als
Anregung bei der Entwicklung desselben diente mir die bereits erwahnte Studie von FINKE
& HAUN sowie mein theoretisches und praktisches Vorwissen*® Der Leitfaden wurde in
einem Probeinterview, welches gleichzeitig als Interviewtraining dienen sollte, getestet und
Uberarbeitet.

Ein Exemplar ist dem Anhang beigeflgt.

Experteninterview

64 ygl. MORSE 1998, 73; in FLICK 2000, 110
485 2. B. MAYRING, 1990

46 vgl. LAMNECK, 1993

7 ygl. MAYRING, 1990
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Neben den Interviews mit den Spielerlnnen fuhrte ich ein Experteninterview in Anlehnung an
MEUSER & NAGEL mit dem Leiter der von den Spielerinnen besuchten Improvisations-
theaterkurse durch.

Auf die Bitte meines Informanten findet dieses Interview in der vorliegenden Untersuchung

keine Berlcksichtigung.

6.6 Erhebungssituation und Durchfiihrung der Interviews

Die Wahl der R&umlichkeiten fir die Interviewdurchfihrung lag in den Handen der
Informantinnen. Die Interviews fanden entweder in der Wohnung der Interviewpartnerin oder

meiner eigenen statt.

Vor Interviewbeginn wurde der Gegenstand der Untersuchung und der Ablauf des Interviews
nochmals erlautert, der den befragten Personen bereits aus einem Vorabgesprach bekannt
war. Die Interviewpartnerinnen wurden besonders darauf hingewiesen, auch Ereignisse zu

erzahlen, die mir selbst mdglicherweise bereits aus privaten Gesprachen bekannt sind.

Wahrend des Interviews wurde ein Leitfaden mit Fragen verwendet, deren konkrete
Formulierung und Reihenfolge dem Gesprach gemal variierte. Alle Interviews weichen in

verschiedenen Punkten durch Ad-hoc-Fragen vom Leitfaden ab.

Nach Beendigung des Interviews flihlten alle Personen den vorbereiten Kurzfragebogen aus.
Dieser wurde am Ende des Interviews gereicht, um zu verhindern, dal} sich durch diesen
eine Frage-Antwort-Struktur in dem Interviewverlauf etablierte. Neben demographischen
Daten wurden die Interviewpartnerinnen um eine spontane, schriftliche Fortfihrung diverser

Satzanfange im inhaltlichen Kontext von Improvisationstheater gebeten.*®

Alle Interviews wurden im Einverstandnis mit den Interviewpartnerinnen mit Hilfe eines
Diktiergerates aufgezeichnet und anschliel3end von der Interviewerin wortgenau transkribiert.
Jede/ r Interviewpartnerinnen erhielt das jeweilige Transkript zur Durchsicht und stimmte
danach der Verwendung des Interviews zu. Bis auf eine Person, die ein Synonym wabhlte,

entschieden sich alle fir die Beibehaltung ihres Namens.

468 £INKE & HAUN 2001, 56

% Diese Aphorismen sind den jeweiligen Einzelfallrekonstruktionen angeflgt.
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Reflexion der Interviewdurchfiihrung

Viele der Schwierigkeiten lassen sich schlicht auf meinen Mangel an Erfahrungen in der
Durchfiihrung von Interviews zurlickfihren. Ein GroRteil der Fehler oder ungeschickte
Fragestellungen bzw. ungenutzte Moglichkeiten, verschiedene Themen im Verlauf der
Interviews zu vertiefen, wurden mir erst wahrend der Transkription oder des

Auswertungsprozesses bewult.

Die Tatsache, dald mir alle Interviewpartnerinnen bekannt waren und wir durch teilweise
langjahriges Zusammenspiel in diversen Kursen und Gruppen einen Fundus an

gemeinsamen Erlebnissen teilten, erwies sich nicht in allen Punkten als vorteilhaft.

Meiner Einschatzung nach trug die schon vor Beginn der Erhebungssitiuation vorhandene
Beziehung zwischen den jeweiligen Interviewpartnerlnnen und mir, zu einer entspannten und

0

naturalistische Kommunikationssituation*’® bei, in der die Befragten offen U{ber ihre

Erfahrungen sprechen konnten.

Andererseits war ich in meinem Bemihen moglichst unvoreingenommen “den Standpunkt

des Befragten™"

einzunehmen nicht nur gezwungen, mein theoretisches Vorwissen und
meine eigenen praktischen Erfahrungen als Improvisationstheaterspielerin zurlickzustellen,
sondern auch die Vorstellungen, die ich mit der Person des/ der jeweiligen Interviewpartnerin
verknupfte. Da ich dariber hinaus einige der in den Interviews geschilderten Ereignisse
selbst miterlebt habe, ist es mir manchmal schwer gefallen, mich von meiner eigenen
Interpretation und Bedeutungszuweisung der Ereignisse zu distanzieren und die Perspektive
der Befragten anzunehmen. Sinnvoll waren hier der Einsatz verstandnisgenerierende
Kommunikationstechniken, wie das Zurlckspiegeln des Verstandenen oder weitere
Verstandnisfragen gewesen, wie von WITZEL in der spezifischen Sondierung

vorgeschlagen.*

Bei dem Abhoéren der Tonbandaufnahme eines Interviews wurde mir deutlich, dal® meine
Interviewpartnerin eine ganzlich andere Definition von dem Begriff der 'Rolle” hat, als ich
selbst. Wahrend der Erhebung splrte ich zwar, dal® wir “an einander vorbei redeten’, konnte

aber das kommunikative MiRverstandnis nicht entlarven. Im Sinne des interpretativen

70 ygl. LAMNEK 1995, 23
T WITZEL 1989, 231. Das problemzentrierte Interview. in: JUTTEMANN (Hrsg.) 1989, 227-255
2 ygl. a. a. O. 247f
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Paradigmas: an dieser Stelle ist "der Proze3 des gegenseitigen Aushandelns der

Wirklichkeitsdefinition von Forscher und Erforschten™"

millungen.

Vielleicht verleitete die Bekanntschaft Uber das gemeinsame Improvisationsspielen mich
dazu, stillschweigend anzunehmen, daf} sich die Sicht meiner Gesprachspartnerinnen in
vielen Punkten mit der meinen deckt. Eine starkere persénliche Distanz zu dem Thema und
moglicherweise auch zu den Befragten hatte mich eventuell zu genauerem Nachfragen
bewogen, um ein tieferes Verstandnis fir die subjektiven Erfahrungen meines/ meiner

Interviewpartnerln zu erlangen.

Zudem klammerte ich mich insbesondere bei den ersten Interviews mit der Beflirchtung,
durch spontanes Nachfragen zu weit vom Thema des Interviews abzukommen, sehr an den
Leitfaden. Somit verhinderte ich letztendlich an vielen Stellen, dal} die Befragten einen
eigenen Erzahlstrang entwickeln konnten und der Leitfaden wurde somit tatsachlich mehr zu
einem Leitfaden als zu einem ’leitenden Faden’.*”* Zu meinem Erstaunen (und meiner
Erleichterung) stellte ich wahrend der Transkription fest, dal® dennoch ein von den Befragten

entwickelter Gesprachsfaden in den Interviews zu finden ist.

Bei sehr persénlichen Erzahlungen scheute ich mich aus Angst, zu weit in die Intimsphare
der Interviewpartnerinnen vorzustofden, vor genaueren Nachfragen.
Dennoch konnte ich feststellen, daf’ ich mich selbst von Interview zu Interview sicherer in der

Situation und vertrauter im Umgang mit dem "Befragungsinstrument” fuhlte.

Technische Probleme

Wahrend der Interviewdurchfihrung mit Wolfgang brach das Gerat die Aufnahme nach etwa
der Halfte des Interviews ab, was erst einige Zeit spater von der Interviewerin bemerkt
wurde. Um den Gesprachswiedereinstieg zu erleichtern, wurde bei einer Frage angesetzt,
die Wolfgang bereits beantwortet hatte. Seine Antworten auf diese Fragen sind also zweimal
aufgezeichnet worden. Ich hatte den Eindruck, daf ich unter diesen technischen Pannen
mehr gelitten habe, als mein Interviewpartner, welcher der Situation recht locker und

souveran begegnete.

6.7 Explikation der Auswertung

473 | AMNEK 1995, 24
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Nach LAMNEK besteht in der qualitativen Sozialforschung kein Konsens Uber eine
bestimmte anzuwendende Analysemethode. Gemal dem Prinzip der Gegenstands-

"

orientierung ist dem jeweiligen Untersuchungsvorhaben eine "an Thema und

Erhebungsmethode orientierte Auswertungsmethode auf den Leib zu schneidern.”™™

Zunachst wurden Fallanalyse durchgeflihrt, da die subjektive Perspektive der jeweiligen
Person auf das Thema der Untersuchung erhalten bleiben sollte. Ergebnis dieses ersten
Schrittes sollte eine fallbezogene Darstellung der im Improvisationstheater gemachten

Erfahrungen sein.

Transkription
Zunachst wurden die erhobenen Daten durch eine Transkription in Texte Uberflhrt. Aus
zeitlichen Grinden entschied ich mich dafir, lediglich vier der insgesamt sechs Interviews

auszuwerten. Die Transkripte der bertcksichtigten Interviews sind dem Anhang beigefigt.

Transkriptionsregeln

Die Transkription erfolgte vollstandig und wortlich. Bei Unverstéandnis diverser Worte wird
(.....) eingeflgt. Pausen, Stockungen u.a. werden durch ( - ), kenntlich gemacht. Je nach
Lange der Pause werden mehrere Gedankenstriche eingefiigt, z. B. ( -- ) oder ( --- ). Hierbei
findet wahrend der Transkription keine Messung der verstrichenen Zeit wahrend der

Sprechpausen statt, sondern eine subjektive Einschatzung der Pausenlange.

6.7.1 Aufbereitung des Materials

Um eine erste Annaherung an den Text zu erlangen, unterteilte ich die Interviews in
Abschnitte, die ich mit einem treffenden Satz aus den Aussagen des/ der jeweiligen
Interviewpartnerin betitelte und formulierte nach dem selben Prinzip in Anlehnung an
JAEGGI & FAAS ein "Motto" fir den gesamten Text.*® Erste spontane Einfalle, und
Vermutungen, mir gehaltvoll erscheinende Aussagen oder Schliisselbegriffe hielt ich, wie

Uber den gesamten Auswertungsprozell hinweg, gesondert in Memos fest.

4 WITZEL 1989, 236. Das problemzentrierte Interview. in: JUTTEMANN (Hrsg.) 1989, 227-255

75 | AMNEK 1995, 114ff

476 vgl. JAEGGI & FAAS 1993, 141-163. in: INITIATIVE KRITISCHER PSYCHOLOGINNEN UND
PSYCHOLOGEN E. V. (Hrsg.) 1993, Heft 3/4



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 134

Daran anschlieBend, Ubertrug ich den Interviewtext in eine Tabelle und flhrte eine erste
"bereinigende” Paraphrasierung durch, indem ich nach sorgfaltiger Prifung Redunanzen

und nichtinhaltstragende Textteile fallen lief3.

Im nachsten Schritt fertigte ich eine Nacherzdhlung des Interviewtextes an. In dieser
versuchte ich die Innenperspektiv der Interviewpartnerin wiederzugeben, indem ich die von
ihm/ ihr wahrend des Interviews gezeichnete Gestalt in seiner/ ihrer Sprache
nachzuzeichnen versuchte.

Im Anschluf? fertigte ich eine thematische Nacherzdhlung an. Diese untergliederte sich in
erste thematische Abschnitte, mit den bereits erstellten Uberschriften versehen. So bemiihte
ich mich einerseits, nahe am Text zu bleiben, andrerseits leistete ich eine vorsichtige

Interpretation, indem ich die zur Sprache gebrachten Themen starker herausstellte.

Schliellich setzte ich meine Arbeit in der erstellten Tabelle fort, indem ich eine zweite
Paraphrasierung auf einem héheren Abstraktionsniveau durchfihrte. Die im ersten
Durchgang erstellten Paraphrasen formulierte ich auf eine einheitliche Sprachebene und
I6ste sie noch weiter aus der Sprache des Interviewten. Durch die zweite Paraphrasierung
entstandene inhaltsgleiche oder nichtssagende Paraphrasen wurden von mir gestrichen.

Dabei kehrte ich zur Verifzierung immer wieder zum Originaltext zuruck.

Beispiel aus dem Interview mit Andreas:

Orginaltext
A: Also a.) féllt bei mir persénlich der ganze Alltag ab ( - ) Ah, ich merk einfach wie ich ( -- )

Naja, wie ich, ich wesentlich lockerer wird, wie ich mich im Alltag bewege. Oder ( - ) wie
wenn ich so in grésseren Gruppen irgendwelche Gespréche flihr ~ oder so. Und beim Impro (
- ) weil ‘s eben so UNGEZWUNGEN ist. Also ( - ) (lacht) ne totale Verdnderung. ( -- )
Insofern, dal3 ich grade (lacht) (...) Des tut mir jetzt leid.

Paraphrase
o Alltag fallt ab

e wird lockerer

e Impro ist ungezwungen (im Vergleich zu Alltagssituationen)

Bis zu diesem Auswertungsschritt folgte ich mit der Paraphrasierung der Daten dem

methodologischen Vorgehen in Anlehnung an die qualitative Inhaltsanalyse nach
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MAYRING.*” Das sehr schematische Vorgehen der qualitativen Inhaltsanalyse, was mir
anfangs als verlockend, da sicher erscheinender Weg erschien, bekam fiir mich mehr und
mehr den Charakter eines standardisierten Verfahrens, welches flir mich wenig dazu beitrug,
die Innenansicht meiner Interviewpartnerinnen einnehmen zu kdénnen. Ich bildete
probehalber erste Kategorien, die ich groftenteils von auf’en, also abgeleitet von dem
Gesprachsleitfaden und meinem theoretischen Vorwissen, an das Material heran trug. Diese
schienen mir zwar den Inhalt der Texte wiederzugeben, aber nicht geeignet, um tatsachlich

in die Tiefe der Daten vorzudringen.

Daher setzte ich mich mit dem von STRAUSS & CORBIN vorgeschlagenen methodischen

Vorgehen des offenen Kodierens auseinander.

Offenes Kodieren

STRAUSS & CORBIN beschreiben das offene Kodieren als den Analyseteil, "der sich
besonders auf das Benennen und Kategorisieren der Phdnomene mittels einer eingehenden
Untersuchung der Daten bezieht. (...) Wéhrend des offenen Kodierens werden die Daten in
einzelne Teile aufgebrochen, griindlich untersucht, auf Ahnlichkeiten und Unterschiede hin

verglichen (...).""®

Als Ausgangsbasis dienten mir die zuvor bereits entwickelten Paraphrasen. Bereits bei der
Entwicklung dieser sah ich mich, mit dem von STRAUSS & CORBIN beschriebenen

‘Anfangerinnenproblem” konfrontiert, “die Daten eher zu konzeptualisierieren”, d.h., "den

Kern der Paraphrase” in einer deskriptiven Weise zu wiederholen, anstatt ihn mit einem
abstrakteren Begriffen zu betiteln.*"

Daher wandte ich mich, geleitet von den Fragen nach dem: "Wer? Wann? Wo? Was? Wie?
Wieviele? und Warum?“® nochmals an den Orginaltext, um das in der Paraphrase
enthaltene Phanomen zu betiteln. Je nach dem wie inhaltstragend mir ein Satz oder
Abschnitt erschien, kodierte ich satz- oder abschnittsweise. Auch wahrend dieses
Auswertungsschrittes stellte ich immer wieder Vergleiche mit dem Orginaltext an und hielt

meine Gedankengange in Memos fest.

Im nachsten Schritt gruppierte ich diejenigen der so entwickelten Kodes, die anscheinend zu

dem selben Phanomen gehorten, zu einer Kategorie. Dabei trug ich einerseits wieder

4T MAYRING 1983

478 STRAUSS & CORBIN 1996, 44

479 ebd.; Hervorhebung durch die Autorinnen
480 vgl..a.a. 0., 57
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Kategorien im deduktiven Vorgehen an das Material heran, die sich aus dem bereits in den
Interviewfaden eingeflossenen  Vorwissen ableiten liellen, wie “Rolle, Spiel,
Selbstwahrnehmung, Alltagstransfer’. Anderseits bewahrte ich mir die Offenheit flr ein
induktives Vorgehen, indem ich fallspezifische, inhaltiche Themen aus den Texten

kategorisierte.

STRAUSS & CORBIN verweisen darauf, das Kategorien benannt werden mussen, um “liber
sie nachdenken und (...) sie analytisch” **' entwickeln zu kdnnen. Die Namen sollten den
Inhalt der Kategorien mdglichst treffend bezeichnen und sich auf einem abstrakterem Niveau
befinden, als die darunter zusammengefaliten Kodes. Ich wahlte zum einem fiir die deduktiv
entwickelten Kategorien Namen aus dem Literaturstudium und fiir die induktiv gewonnenen
sogenannte "In-vivo-Kodes™®. In-vivo-Kodes zeichnen sich laut FLICK "durch gréRere Néhe
zum untersuchten Material™®® aus und sind daher aus der Literatur entliehenen Begriffe

vorzuziehen.

Wie von STRAUSS & CORBIN vorgeschlagen, entwickelte ich die Kategorien hinsichtlich
ihrer Eigenschaften (z. B.: die Haufigkeit, Intensitat) und dimensionalen Auspragung (z. B.:
die Eigenschaft ‘Dauer” kann eine dimensionale Auspragung von oft bis nie haben, die
Intensitat kann von hoch bis niedrig reichen) so wie es mir aus dem Datenmaterial mdglich

war, weiter.

Beispiel aus der Auswertung von Andreas

Kategorie: Auftritte

- Wegfallen d. kérperl. Anspannung, lockeres Improvisieren (Z 29-32)

- Auftritte sind Highligth

- authentisch, ohne Verstellung auf der Biihne stehn (Z 64-68)

- Wichtig: Applaus o. Gelachter als Publikumsresonanz (Z 70-71)

- Freisetzung v. Adrenalin (Z 73-74)

- Gliickshormonen, irres Gefiihl (Z 221-225)

- Positive Publikumsresonanz auf Fehler im Spiel (Z 124-126)

- nach Auftritt ein erhabenes Geflihl, ins Publikum zu gehen (Z 221-225)

481 STRAUSS & CORBIN 1996, 49
482 5| ASER 1978, 70; u.a.; zitiert in STRAUSS & CORBIN 1996, 50
83 ELICK 2002, 263
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- im Spiel die Gleichwertigkeit des Anderen erkannt, dadurch Registrierung eigener
Schwéchen (Z 174-180)

- persénl. Verdnderungen durch Impro, spezielle Art des Unterrichts, Kommunikation mit
den Mitspielern (Z 171-172)

Stichwort- und Themenkatalog

Alternativ zum offenen Kodieren entwickelte ich bei zwei der vier Interviews nach der zweiten
Paraphrasierung einen, wie von JAEGGI & FAAS vorgeschlagen, Stichwortkatalog in dem
ich mir gehaltvoll erscheinende Worte, Begriffe und Aussagen des Textes chronologisch
auflistete.*®* Somit sollte der Text gestrafft, iberschaubarer gemacht werden und zu ersten
spontanen Interpretationsversuchen auffordern. Daran anschlieRend wurden die im
Stichwortverzeichnis angesprochenen Themenbereiche komprimiert indem ich fur gleichartig
erscheinende Aussagen Oberbegriffe suchte, die das so Verstandene treffend betitelten. Ich
gelangte damit zu einem ahnlichen Ergebnis wie beim offenen Kodieren. Da ich mir von der
von STRAUSS & CORBIN vorgeschlagene Entwicklung der Kategorien ein tiefergehendes
Verstehen der Texte versprach, liel ich das Vorgehen nach JAEGGI & FAAS fallen und
kehrte zum methodologischen Vorgehen in Anlehnung an STRAUSS & CORBIN zurick.

Hilfreiche Techniken

Zur weiteren Prazisierung der Kategorien wandte ich mich wieder dem Orginaltext zu, was

auf Grund der durchschnittlichen Lange der Texte von nur ca. 350 Zeilen gut moglich war.

Hilfreich war mir das erneute Stellen der sogenannten W-Fragen an den Text bzw. an

einzelne Passagen.

o "Was? Worum geht es hier? Welches Phdnomen wird angesprochen?

o Wer? Welche Personen, Akteure sind beteiligt? Welche Rollen spielen sie dabei? Wie
interagieren sie?

o Wie? Welche Aspekte des Phdnomens werden angesprochen (oder nicht
angesprochen)?

o Wann? Wielange? Wo? Zeit, Ort und Verlauf;

o Warum? Welche Begriindungen werden gegeben oder lassen sich erschlieen?

e Wozu? In welcher Absicht, zu welchem Zweck?

484 vgl. JAEGGI & FAAS, 1993, 147f. 1993, in: INITIATIVE KRITISCHER PSYCHOLOGINNEN UND

PSYCHOLOGEN E. V. (Hrsg.) 1993, 141-163, Heft 3/4
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o Womit? Mittel, Taktiken und Strategien zum Erreichen des Ziels."™®

Gute Impulse zum "Aufbrechen des Textes” gaben mir auch das "Schwenken der roten

Fahne™®

, also das in Frage stellen von scheinbar Selbstverstandlichem.

Das Analysieren einzelner Worte oder Satze, die mir besonders aussagekraftig, wichtig oder
interessant erschienen, erwies sich als besonders ergiebig, wenn ich meine Assoziationen
mit denen anderer austauschte.

Darliberhinaus warf der Vergleich zwischen den einzelnen Fallen neue Fragen auf und das

Nachdenken Uber diese Fragen trug zum weiteren Verstandnis der Texte bei.

6.7.2 Axiales Kodieren

Zwar beginnt der Interpretationsprozefld mit dem offenen Kodieren, aber dieses Verfahren ist
kein klar vom axialen Kodieren zu trennender Auswertungschritt.*®” Beide Typen des
Kodierens lassen sich nicht in eine zeitliche Abfolge im Auswertungsprozef} trennen und so

pendelte ich zwischen beiden hin und her.

In der axialen Kodierung werden die Verbindungen zwischen den Kategorien unter
Anwendung des Kodierparadigmas herausgearbeitet. Die Orientierung am paradigmatischen
Modell bot mir den theoretischen Rahmen, um Haupt- und Subkategorien zu bilden und zu

verknupfen und so das gesamte Material neu zu ordnen.

Die Daten wurden dabei nach den Bedingungen (z. B. trifft im Impro auf Menschen, denen
sie im Alltag Vorurteile entgegenbringen wiirde) eines Phanomens (erh6hte Toleranz u.
Empathie), dem Kontext (im Spiel treten Vorurteile und Antipathien hinter der Beschéftigung
mit dem eigenen Spiel zuriick), der intervenierenden Bedingungen (zeitlich einerhergehend
mit Impro strukturiert sie ihr Leben neu), der Interaktion zwischen den Akteuren (Improvisiert
m. ihnen), den Strategien und Taktiken, die zur Bewaltigung, zum Umgang des Phanomens
angewandt wurden (6ffnet such im Spiel, erlebt sich und die anderen neu) und seine

Konsequenzen (lberwindet Vorurteile) in Bezug gesetzt.

Kodierparadigma*®

85 £ |CK 2002, 264

86 STRAUSS & CORBIN 1996, 70f

87 ygl. STRAUSS & CORBIN 1996, 41; FLICK 2002, 258f
%8 ygl. STRAUSS & CORBIN 1996, 78
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(1) ursachliche Bedingungen > (2) Phanomen > (3) Kontext > (4) intervenierende

Bedingungen > (5) Handlungs- und interaktionale Strategien > (6) Konsequenzen

Als unklar empfand ich die Abgrenzung zwischen dem Kontext, der den spezifischen Satz
von Eigenschaften, in denen das Phanomen eingebettet ist, bildet und den intervenierenden
Bedingungen, die den breiten strukturellen Kontext bilden sollen, der zu dem Phanomen
gehort.*®

In diesem Auswertungsschritt bewegte ich mich verstarkt in einer Schleifenbewegung
zwischen induktiven Denken, also der Entwicklung von Begriffen, von Kategorien und
Begriffen aus den Daten, und deduktiven Denken durch die Uberpriifung am Text, das
Stellen von Fragen und Vergleichen mit anderen Fallen meiner Auswertung und der

Literatur.

Durch das In-Beziehung-Setzten der Subkategorien zu Hauptkategorien wurden die im
offenen Kodieren ‘aufgebrochenen” Daten neu zusammengefugt. Die so erstellten
Kategorien erfassten nun nicht mehr nur den Inhalt des Ursprungstextes, sondern verhalfen
mir, die Innenansicht der Interviewpartnerinnen nachzuvollziehen. Interessanterweise
wurden die von mir an das Material herangetragenen Kategorien zu Subkategorien und
trugen erst durch ihren Bezug zu den Hauptkategorien dazu bei, mich die "Geschichte unter

der Geschichte” besser verstehen zu lassen.

Die Benennung dieser Kategorien erfolgte nach dem bereits beschriebenen Prinzip. In-vivo-

Kodes sind durch das Setzten in Anfiihrungsstriche gekennzeichnet.

Beispiel aus der Auswertung Interview Andreas

Phdnomen: Erfahrung bei der Ubertragung des Tiefstatus auf Mitmenschen

ursachliche Bedingungen

Uber eine gewisse Zeit sei das Thema Hoch- und Tiefstatus in einem Improkurs sehr intensiv

behandelt worden.

Kontext

89 ygl. STRAUSS & CORBIN 1996, 75ff
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Aufgrund der enormen Bedeutung, die A. dem Impro zuspricht, habe er "das schon sehr
ernst genommen, manchmal ( - ) wahrscheinlich auch zu ernst. Was da von mir verlangt
wurde, hab ich dann Eins zu Eins Uibersetzt, das hat auch nicht immer hingehaun und schon
gar nicht (lacht) im Alltag." (359-62) A. erzéhlt, dal3 er die Menschen in seinem nahen

sozialen Umfeld in Hoch- und Tiefstatusspieler eingeteilt habe.

Intervenierende Bedinqungen

Wie bereits in der vorgehenden Kategorie herausgearbeitet, kommt dem
Improvisationstheaterspielen und insbesondere das Thema Status bei A. eine existenzielle

Bedeutung zu.

Handlungs- und Interaktionale Strukturen

A. berichtet, offensichtlich etwas peinlich beriihrt, da er ausdriicklich betont, es sei "natlirlich
etwas doof", "Schubladendenken" (274), gewesen, er habe seine Mitbewohner ihrem
Habitus entsprechend in Hoch- und Tiefstatusspieler eingeteilt. "Hat einer angefangen zu
reden” (lacht, beide lachen) " da hab ich gedacht: "Oh Gott, jetzt macht der schon wieder den
Hochstatus ~ oder 'Der stapelt wieder tief, aha, der will wieder Mitleid, der will

n

Aufmerksamkeit "". (274-77) Er sei zunéchst nicht von seiner Meinung (ber diesen
Menschen abgewichen, da er vorausgesetzt habe "der macht das GANZ BEWURT, so wie

im Theaterspielen, GANZ BEWURT". (372)

Konsequenz
A. erzéhlt, er habe feststellen miissen, dal3 diese Einteilung der Menschen in, dem

Improtheater entliehenen Begriffen Hoch- und Tiefstatusspieler, "nich hingehaun" (366)
habe. Er gelangt zu der Erkenntnis, dal3 der Mensch, mit dem er sich in Interaktion befindet,
oder den er beobachtet, wie er sagt, "natlirlich auch noch andere Facetten hat" (368) als die

im aktuellen Moment gezeigte bzw. wahrgenommene.

Die so entwickelten Kategorien Uberfihrte ich in einen flieRenden Text entlang des
paradigmatischen Modells. Dabei verzichtete ich zur besseren Lesbarkeit auf eine
Kennzeichnung der einzelnen Elemente. Die Einzelfallrekonstruktionen wurden entlang der

entwickelten Kategorien zur Darstellung gebracht.

6.7.3 Kontrastierung

Nach der Auswertung der einzelnen Interviews entwickelte sich folgende Hypothese:
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Es 1483t sich ein Kausalzusammenhang zwischen der Motivation des Subjekts; dem Erleben
der Spontanitat; der Wahrnehmung und Relevanz der Mitspielerinnen sowie der Bedeutung
der Auftritte, hierbei speziell der Publikumsrelevanz, und letztendlich dem Transfer der

Erfahrungen in den Alltag, vermuten.

Um diese Hypothese an den Daten zu verifizieren wurden auf Basis der Kodes und

Kategorien aus dem offenen Kodieren flnf entsprechende Kategorien entwickelt.

Im ersten Schritt werden die jeweiligen Kategorien entlang der Personen vorgestellt. Ein
Rickbezug zwischen dem Motiv und den Erfahrungen, die unter der entsprechenden

Kategorie versammelt sind, wird herausgearbeitet.

Im zweiten Schritt wurden die einzelnen Falle entlang der Kategorien kontrastiert wobei sich

die Motivation als ‘roter Faden” durch alle Kategorien hindurch zieht.

6.8 Introspektion der Untersuchung

Wie sich in dem dargestellten methodischen Vorgehen der Auswertung spiegelt, war es mir
aufgrund meiner Unerfahrenheit nicht ohne weiteres mdglich, ein dem Gegenstand

angemessenes Auswertungsverfahren zu entwickeln und anzuwenden.

Ein Grofdteil der Reflexion lber mein methodisches Vorgehen ist bereits zum besseren

Verstandnis meiner Auswertung in die Explikation eingeflossen.

Als besonders hilfreiches und weiterbringendes Modell erlebte ich das Kodierparadigma, daf®
mir eine Orientierungsrahmen bot, um das komplexe Datenmaterial zu sortieren und

integrieren.

Als problematisch erscheint mir hingegen, die Auswahl der als zentral erachteten Kategorien
intersubjektiv nachvollziehbar zu machen, da sie meiner Einschatzung nach auch auf
intuitiven Prozessen beruht. So bleiben auch STRAUSS & CORBIN in ihrer Darstellung der
Entdeckung wichtiger Kategorien nebulés und formulieren wage, dal} zentrale Kategorien

aus den Daten “auftauchen’. Was genau dieses "Auftauchen’ bewirkt, bleibt unklar.
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Hier komme ich auf LAMNEK zurlck, der darauf verweist, dall nach dem interpretativen
Paradigma das Wissen um die Regeln der Auswertung ein implizites und dem/ der

AnwenderlIn nicht vollstéandig bewulRtes ist.*®

In der vorliegenden Untersuchung wurde die Wirkung der theaterpadagogischen
Interventionen des Spielleiters, sowie gruppendynamische Prozesse nicht bericksichtigt.
Andreas, Christiane und Wolfgang beziehen sich in ihren Interviews an mehreren Stellen
explizit auf den vom Kursleiter vermittelten Ansatz des Improtheaters. Da Erfahrungen
subjektiv sind und somit im Zusammenhang mit der lebensgeschichtlichen Entwicklung des
Individuums und seiner gegenwartigen Lebenssituation stehen, hatte dieser Aspekt starker
bertcksichtigt werden muissen. Auch die unterschiedlich lange bzw. intensive Spieldauer der
Einzelnen wurde nur teilweise in die Auswertung einbezogen. Dies und meine personliche
Verwicklung mit dem Thema und den Interviewpartnerinnen, die ich im nachfolgenden naher

betrachten werde, sind als Schwachpunkte der Untersuchung zu sehen.

Deutete sich in der Reflexion der Interviewdurchfihrung bereits an, daR® die private
Bekanntschaft mit den Interviewpartnerinnen bezuglich der Datenerhebung nicht nur von
Vorteil ist, empfand ich dies wahrend der Auswertung des Materials als problematisch und

hemmend.

So sah ich mich nicht nur mit dem Problem konfrontiert, meine eigenen Erfahrungen im
Improvisationstheater und mein durch Literaturstudium erworbenes Wissens sondern auch
mein personliches Bild, dal ich aufgrund des persdnlichen Kontaktes von der jeweiligen
Person hatte, in der ersten Phase der Auswertung soweit zurlickzustellen, dal} ich mich auf
die subjektive Perspektive des/ der Informantin einlassen konnte.

Begleitet wurde der gesamte Auswertungsprozeft von der Angst, den Personen nicht gerecht
zu werden, sie zu kritisieren oder sie einer Entbl6Rung preiszugeben.

Der personliche Kontakt erwies sich also fir mich als hinderlich, eine Distanz zu dem

Untersuchungsmaterial einzunehmen.

Als weiteres Hemmnis entpuppte sich meine eigene Begeisterung fir das
Improvisationstheater, die es mir erschwerte, den Untersuchungsgegenstand objektiv zu
betrachten. Durch die intensive Auseinandersetzung mit dem Interviews setzte eine
verstarkte Reflexion Uber meine eigenen Erfahrungen mit dem Improvisationstheater ein, so

daf ich achtsam sein muf3te, um meine Erfahrung nicht auf die Interviews zu projizieren.

490 vgl. 6.2 Grundgedanken der qualitativen Sozialforschung;
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Dies gelang mir besser, nachdem ich beschlo3, mein aktives Improspielen voribergehend

einzustellen.*®’

Dennoch ist es mir wahrscheinlich nicht immer gelungen, das Material nichtern und objektiv
zu betrachten und entsprechend auszuwerten.

Als aufBerst hilfreich erwiesen sich Diskussionen Uber das Material im Rahmen des
Diplomantinnen-Colloquiums, sowie mit Kommilitonlnnen und Freunden. Interessanterweise
verhalf mir der Austausch mit Menschen, die nicht in den Untersuchungsprozef’ involviert
waren und daher die emotionale Distanz zu dem Thema einnahmen, zu neuen Impulsen und

Perspektivenwechsel.

1 Ein weiterer Grund fiir die Unterbrechung meines aktiven Spielens war auch die Tatsache, dal sich

ausfuhrliche Auseinandersetzung mit dem Thema dieser Arbeit auf mein eigenes, spontanes Spiel unguinstig
auswirkte. Ich war wahrend des Improvisierens nicht mehr im Moment, sondern bestandig mit der Reflexion des
Spielgeschehens beschaftigt.
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7. Untersuchung des psychosozialen Erfahrungspotentials im

Improvisationstheater - Auswertung

In diesem Kapitel werden zunachst die Fallanalysen entlang der entwickelten Kategorien
vorgestellt. Daran schlie3t sich eine Kontrastierung der Interviews, das Reslimee sowie ein

Ausblick an.

7.1 Darstellung der Einzelfallauswertung

Zur Erhellung des methodischen Vorgehens siehe 6.7 Explikation der Auswertung

7.1.2 Andreas "Grad durch’s Improspielen sind mir_ganz viele Wege aufgezeigt

worden"”

Sampling
Andreas war zum Zeitpunkt des Interviews 34 Jahre alt und arbeitete auf dem Bau. Er ist

gelernter Maschinenschlosser. Improvisationstheater spielt er seit ca. 2,5 Jahren.

Andreas erschien aus folgenden Griinden als Interviewpartner sehr geeignet:

Wahrend seiner Zeit als Improvisationsspieler trainierte er zwischenzeitlich bis zu dreimal in
der Woche und war gemeinsam mit Kathrin, Christiane und mir Mitglied einer
Improvisationstheatergruppe, die regelmafRig auftrat. Er hat somit eine groRRe praktische
Erfahrung im Improspielen.

Andreas verflgt Uber eine hohe Explorationsfahigkeit. Wahrend der ersten Zeit seines
Improvisationsspielens befand sich Andreas noch in Therapie und hatte in diesem Rahmen
die Mdglichkeit, seine Erfahrungen zu reflektieren

Da ich Andreas Entwicklung wahrend der letzten zweieinhalb Jahre durch unser
gemeinsames Improspielen und in vielen privaten Gesprachen mit verfolgen habe, konnte
ich eine hohe Intensitat seiner im Impro erlebten Erfahrungen vermuten.

Zudem besteht ein guter Kontakt zwischen Andreas und mir, was auf eine offene

Gesprachsfihrung hoffen lief3t.
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"Impro ist Freiheit"

Im Rahmen des Interviews erzahlt Andreas, dal} bei ihm wahrend des Improspielens eine
"totale Verdnderung" (48f) stattfinde, weil, wie er sagt, Improtheater "eben so
UNGEZWUNGEN ist". (48)

Er berichtet an anderer Stelle des Interviews, dal3d er im Gegensatz zum Alltag auf der
Buhne*” seinen ‘inneren Zensor" (157) weniger stark wahrnimmt. Dieser Zustand der
verminderten Selbstzensur, der auf einen von Kreativitdt und Spontanitdt bestimmten

d 493

Zustan verweist, mag eine Ursache fur das von Andreas geschilderte Gefuhl, "wirklich

authentisch auf der Blihne zu stehen, ohne sich verstellen zu miissen” (66-68) sein.

Die Frage, ob er sich im Improvisationstheater authentischer verhalten kbénne, als ihm im
Alltag méglich ist, bejaht er entschieden. Der von mir eingebrachte Begriff "authentisch",

wurde im Verlauf des Interviews von Andreas mehrfach aufgegriffen.

An anderer Stelle des Interviews erklart Andreas, dall er am Improtheater schatzt, "nich nur
vorgegebenen Dinge zufolgen, sondern diese Dinge auch verwerfen zu kénnen, ohne dal3
einem jetzt wirklich was passiert." (38-40) Es ist denkbar, dal} dieses von Andreas zum
Ausdruck gebrachte Gefiihl, frei von der Angst vor moglichen Sanktionen durch die
Mitspielerinnen oder die Spielleitung handeln zu kénnen, einer der Eckpfeiler ist, auf denen
sich das Improtheater fir Andreas zu einem sicheren Raum®* konstituiert, innerhalb dessen

er sich, seiner Wahrnehmung nach, authentisch verhalten kann.

Das hier als Authentizitdt bezeichnete Gefihl, bringt Andreas in seiner Beschreibung der
Verwandlung, die er wahrend des Improspielens empfindet, folgendermafien zum Ausdruck:
“(...) Fdr mich persénlich, ich kann fir mich ICH sein. ( -- ). Ohne mich jetzt verstellen zu
MUSSEN." (52f) Im Gegensatz dazu verspirt Andreas im Alltag, wie er sagt, haufig den
Druck, sich Vorgesetzten, Bekannten und Verwandten gegenlber "opportun” (54) verhalten
zu mussen, weil er ihnen "auf irgendeine Art und Weise nicht zu nahe treten ( - ) méchte

oder weh tun méchte." (55f)

Im Impro habe er dieses Geflihl nicht.

492~ Auf der Biihne stehen” bedeutet im Rahmen des Improtheaters nicht zwangslaufig eine Auffiihrung. Es kann

damit auch eine Probensituation angesprochen werden, die durch die Zuschauenden durchaus als
auffihrungsahnlich empfundene Momente beinhalten kann.
93 vgl. dazu 1.3.

Die Bezeichnung “sicherer Raum’ ist in dieser Arbeit in Anlehnung an ROGERs Begriff der "Psychologischen
Sicherheit" zu verstehen. Grundvoraussetzung fur die psychologische Sicherheit im Sinne ROGERs ist ein
wertungsfreier Raum, in dem sich das Individuum, unabhéngig von seinem Verhalten und AuRerungen, anerkannt
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"Da kann ich voéllig frei agieren. ( - ) Ohne Angst zu haben, mein Gegeniiber oder mein
Mitspieler nimmt das persénlich." (57f) Seiner Ansicht nach "tut man daher auch mit

Sicherheit ein paar Sachen ( -- ) auf der Biihne, die man im Alltag nich tun wiirde." (160f)

Im Vergleich zum Alltag, im speziellen zu Situationen, in denen Andreas, seiner Schilderung
nach, "in grofBen Gruppen irgendwelche Gesprdche" (47) flihre, kdnne er sich innerhalb des
Improtheaters "wesentlich lockerer" (46) bewegen, "der ganze Alltag (fallt, P. D.) ab". (45)
Das Improvisationstheater biete Andreas offensichtlich eine Entspannung vom Alltag. Der
Grund dafir ist, so betont er, dall Improtheater "so UNGEZWUNGEN ist". (48)

Die von ihm genannte Ungezwungenheit bedeute fir Andreas, wie er ausflihrt, da er im
Improtheater frei von der Angst, Mitspielerinnen personlich zu kranken, oder von dem Druck,
sich seinem Vorgesetzten unterordnen zu mussen, agieren kann. Wie er diese Freiheit
innerhalb der fiktiven Realitat des Spiels nutzt, wird in Andreas Antwort auf die Frage, ob er
auf der Buhne jemals etwas getan habe, was er im Alltag nicht tun wirde, deutlich: "( ---)
Ich denke eher nicht. (Lacht, beide lachen) Also ( - ) naja, eben dieses ( - ) dieses, doch ja!
Diese freie Aussprechen ( - ), was in dem Moment oder in der Situation ( -- ) Dieses frei

Aussprechen von Gedanken. ( - ) Ohne, ohne jetzt so ( - ) den inneren Zensor zu haben."
(152-155)

Auf die Frage, ob er die Minimierung des inneren Zensors als Freiheit empfindet, erwidert
Andreas prompt: "Impro IST Freiheit!" (164) Hieraus laf3t sich vermuten, dall neben der
Freiheit, die der fiktive Raum des Improtheaters bietet, der Aspekt der Spontanitat einen
wichtigen Beitrag zu der als authentisch empfundenen Selbstdarstellung leistet.

4% so dal

In spontanen Momenten sind die bewul3ten Denk- und Kontrollprozesse inaktiv
das Individuum frei von Konventionen im eigenen Denken, von eigenen Blockaden und
Angsten, zu agieren vermag. Ein Zulassen dieser Spontanitit kann einem Menschen
ermoglichen, sich selbst besser kennen und akzeptieren zu lernen. Dies wiederum ist der

Weg zu einer gréReren Authentizitat der eigenen Person.*®

Eine moglicherweise aus diesen Erfahrungen resultierende Konsequenz kommt in Andreas

Alltag zum Tragen. "... ich hab schon bemerkt, dal3 es manchmal oder OFT gar nicht so

schlimm ist ( -- ) oder zum Nachteil sein kann, wenn man sagt, was man denkt. ( -- ) Also

fuhlt. Ein solcher Raum ermdglicht es dem Individuum, sich spontan und authentisch zu verhalten, ohne durch die
Angst von negativer Beurteilung gehemmt zu werden. Vgl. ROGERs 1961
9 Vgl. DORSCH 1970, 817
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man kann, also meine Erfahrung ist, da8 man ruhig mal aussprechen kann ( - ) was man

denkt. Und das wiird ich in der Zwischenzeit schon ( - ) ein bisschen als Fahigkeit sehn.
(212-15)

Flexibilisierung der eigenen Person

Andreas wahlte bewul3t einen Kurs im Improvisationstheater in der Annahmen dabei fir sich

und seine "persénliche Entwicklung am meisten"” (16) profitieren zu kdnnen.

Im Verlauf des Interviews kristallisiert sich heraus, was er damit verbindet. Neben dem
Aspekt, mit der Teilnahme an dem Improvisationstheaterkurs eine Therapieauflage zu
erfillen, setzte er sich das personliche Ziel, flexibler und spontaner in seinem Denken und
Handeln zu werden. Er berichtet, ein Bekannter habe ihn als "total hart, eingefahrn,
unflexibel” (20f) wahrgenommen und ihn daher zum Improvisationstheaterspielen geraten.
Diese Einschatzung seiner Person scheint Andreas sehr ernstgenommen zu haben, denn er
beschreibt seine Person zu Beginn seines Improtheaterspielens mit ahnlichen Worten:
"dieses unnachgiebige, diese eingefahrene, nicht flexibel sein, ..." (80) Darliber hinaus sei er
frGher, wie er sagt, ein "sehr kontrollierter Mensch" (90f) gewesen, habe einen

"Kontrollzwang" (96) gehabt.

An anderer Stelle wird deutlich, daf® sich dies vermutlich auch in seiner Koérperhaltung
widerspiegelte. Er selbst beschreibt sich zu dem Zeitpunkt, als er mit
Improvisationstheaterspielen begann, als "kérperlich noch sehr hart. Sehr steif, ( - ) und

irgendwie noch kantig massig, UNNACHGIBICH, auch in meiner Kérperhaltung." (200f)

Moglicherweise wirkt sich die, bereits beschriebene, Freiheit, welche Andreas in der Als-Ob-
Realitdt des Improtheaters erlebt, beglnstigend auf die Flexibilisierung seiner Person aus.
Diese von ihm empfundene Freiheit ermdglicht es ihm, das Improtheater als Raum zu
nutzen, um spontan und authentisch zu handeln, neue Verhaltensweisen auszuprobieren

und in fiir ihn unbekannte Rollen zu schliipfen.*®’

Das Gefuhl der Sicherheit resultiert offenbar auch aus der Erfahrung, im
Improvisationstheater "eigentlich nichts falsch machen" zu kénnen. (252) Den Ursprung

diese Erfahrung erklart Andreas mit dem Umgang des Kursleiters mit Diskussionen innerhalb

% vgl. dazu 5.8 und 1.4

*97 Ich erinnere an JOHNSTONE, der eine wertfreie Atmosphare als Vorbedingung fur kreative Prozesse nennt.
JOHNSTONE 1993, 201
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der Gruppe Uber Probleme im Zusammenspiel, in der sich die Botschaft JOHNSTONEs
wiederfindet. "Nee, das (das nicht funktionierende Zusammenspiel, P. D.) liegt nicht an DEM,
sondern das liegt an DIR. Er hat ( - ) keine verrlickten Ideen, sondern Du bist nicht in der

Lage, seinen verriickten Ideen zufolgen." (256-58)

Diese Haltung ist nicht nur ein Appell an Toleranz und Empathie im Spiel, sondern impliziert
gleichzeitig, dal im Improtheater jedes Spielangebot willkommen und wert ist, aufgegriffen
und ausgespielt zu werden. Vor diesem Hintergrund ist es Andreas offenkundig mdéglich, das
seiner Meinung nach von ihm im Alltag erwlinschte Verhalten abzulegen und "frei" (57), also
spontan zu "agieren" (57), da er im Improtheater einen wert- und sanktionsfreien Raum

entdeckt.

Die Wiederentdeckung seiner Fahigkeit zum spontanen, flexiblen Handeln verleiht Andreas
ein Gefiihle der Authentizitét.*® Diese Veradnderung, die er, wie er sagt, bei sich selbst
festgestellt hat, fihrt Andreas weiter aus, als er nach einem besonders positiven Ereignis im
Improvisationstheater gefragt wird: "Also auf ( - ) auf eine Frage oder eine Vorgabe eben

( -- ) total unterschiedlich reagieren zu kénnen, total ( - ) flexibel sein zu mdissen. In
Anfiihrungsstrichen." (35-38)

Er beschreibt hier zum einem die Veranderung, die er an sich wahrgenommen hat, namlich
innerhalb des Improtheaters “unterschiedlich reagieren zu kénnen". (37) Zum Anderen
erwahnt er, durch was diese Veranderung ausgelést bzw. beglnstigt wurde: durch
verschiedene Techniken wird im Improvisationstheaterspielen bei den Spielerlnnen die
Fahigkeit trainiert, flexibel und spontan und dennoch angemessen auf die Spielsituationen

reagieren zu kdnnen.*®

Darlber hinaus ermdéglicht ihm die Freiheit, "nich nur vorgegebenen Dinge zufolgen, sondern
diese Dinge auch verwerfen zu kénnen, ohne das einem ( - ) jetzt wirklich was passiert”

(39f), innerhalb des Improtheaters flexibel zu handeln.

Auf die Frage, wo fir ihn die Hauptfaszination des Improtheater liegt, erwidert Andreas, es
sei die Spontanitat, die "Vielseitigkeit” (24) der Figuren, sowie "das Nichtvorbestimmte, was
passiert oder was passieren kann". (25f) Durch die Unvorhersehbarkeit des Geschehens

mussen die Spielerlnnen nahezu zwangslaufig spontan handeln, da keine Planung madglich

B \gl. dazu 2.6

99 v/gl. dazu 5.6 und 5.8
500 Vgl. dazu Kapitel 2 "Improvisationstechniken- und formate"
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ist. Dies erweist sich als beginstigend auf das von Andreas angestrebte Ziel, eine

Flexibilisierung seiner Person zu erreichen.

Gefragt, ob er spezielle Figuren mit Vorliebe im Improtheater verkérpert, erwidert er, dies
habe sich im Laufe der Zeit verandert. Auch sein Rollenrepertoire habe sich durch das
Erlernen des Tiefstatus erweitert. "Ich kann, ich MUR eigentlich sagen, ich spiel jede Rolle
gerne." (83) Eine Einschrankung macht er hinsichtlich von Hochstatusfiguren, da er, wie er
sagt, Hochstatus "nicht mehr so" (85) mag. Andreas nutzt also neben dem Aspekt der
Spontanitat, die Méglichkeit des Improtheaters, innerhalb kurzer Zeit in unterschiedliche
Figuren zu schlipfen, was wiederum eine Flexibilitdt der eigenen Person voraussetzt, aber

auch die Fahigkeit zur Rolleniibernahme®"* schuilt.

Andreas sagt Uber sich selbst: "Ja, also ich bin durch’'s Impro mit Sicherheit wesentlich
flexibler geworden." (231f) Zur lllustration seiner Entwicklung zieht er seinen "beruflichen
Werdegang" (232) heran. "Also da kann ich sagen, ( - ) grad durchs Impro ( - ) &h, sind mir
ganz viele Wege aufgezeigt ( - ) worden ( - ). Das wenn das eine nicht klappt ( - ) das andere
klappen kann. ( -- ) Und ( - ) was meine berufliche ( lacht ) Laufbahn in den letzten
anderthalb Jahren betrifft oder zwei Jahr 'n, ich war liber Gértner, Altenbetreuer, auf ‘'m
Kinderspielplatz tatig. Jetzt bin ich Bauarbeiter. ( - ) Also, ( lacht ), ich dh, nehm’ einfach die
Verédnderungen die jetzt in mein Leben treten, versuch ich einfach positiv zu sehn. ( -- )
Wenn ich als, fiir mich, erstmal war ‘s ein Abstieg vom Kinderspielplatz, vom
Abenteuerspielplatz, ja, in die Baubranche zu gehen. Weil eben andere Umgangssprache ( -
) &h herrscht und, und, und. Nun hab ich da aber auch 'n Weg fiir mich gefunden, damit ( - )
einigermallen gliicklich zu sein. Weil ich seh” diesen Job jetzt einfach von der sportlichen
Seite (lacht). Ah, positiv eben, ne?" (233-43)

Starken Einflull auf diese Entwicklung habe auch, wie er sagt, die oben dargestellte
Botschaft des Kursleiters, es gabe keine verriickten Ideen, sondern man selbst ware nur
nicht in der Lage, scheinbar “verriickten Ideen” des Gegenliber zufolgen, gehabt. Diese hat
Andreas so verinnerlicht, dal sie, sehr personenspezifisch, Einflul auf sein Verhalten im
Alltag nimmt: "Also, dh, so seh” ich des jetzt auch im Leben. ( -- ) Wenn irgendwas
KOMISCHES von mir verlangt wird, dann ( - ) in der Regel tu ich's einfach. Ob ich dem jetzt
folgen kann oder nicht " (beide lachen), " Ich tu’s erstmal und dann &h ( -- ) meistens kommt
was positives raus. ... Man mul3 nicht immer alles verstehn. ( - ) Man mul3 vieles machen und
das Verstehen kommt hinterher erst.” (258-65)

T vgl. dazu 4.2
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Auch der von ihm erwahnte Kontrollzwang habe sich "total zum Positiven gewendet" (96f)
seit er Impro spielt. In der Zwischenzeit sei er in der Lage seinen "Bedlirfnissen
nachzugeben”. (92) Andreas empfindet dies als "sehr positiv. So jetzt rein vom, also vom
ganzheitlichen Koérpergefiihl." (93) Diese Veranderung wurde ihm auch wahrend der
Therapiezeit durch sein soziales Umfeld bestatigt. "Das hat zwar vier, fiinf, sechs Monate
gedauert ( - ) bis dann auch Andere wahrgenommen haben: "Moment, da tut sich ja ganz viel
durch dieses Improspielen!” Also auch das, diese ganze kérperliche Starrheit hat sich ( - )

meiner Meinung nach in s Positive gewendet."” (204-08)

Die von Andreas durchlaufene Entwicklung spricht fiir ein gestarktes Vertrauen in die eigene
Spontanitat und Intuition®?. Er ist nicht nur in der Lage auf Neues zu reagieren, sondern
kann einschneidende Veranderungen in seinem Leben akzeptieren, indem er ihnen eine
positive Seite abgewinnt. Darliber hinaus vermag er sich auf Situationen einzulassen, deren
Sinngehalt sich ihm erst im nachhinein erschliet. Dies spricht nicht nur fur ein grofes
Vertrauen in die eigene Intuition®®, sondern auch fir das Vertrauen in das Wohlwollen

seiner Mitmenschen.

Eingestehen von Schwichen

Andreas berichtet, er habe zu Beginn seiner Zeit als Improvisationstheaterspieler "unheimlich
viel Hochstatus gespielt" (79) und erst im Laufe der Zeit das Spielen von Tiefstatusfiguren
erlernt. "Das war ( -- ) das einfachste der Welt fiir mich, 'nen Hochstatus zu spielen: "Hier
bin ich, das kann ich, das mach ich!” ( -- ) Und den anderen mehr oder weniger ( - ) nieder zu
spieln, ne?" (175-77)

Wahrend des Spielens habe er feststellen missen, dall sein Gegenuber "mindestens
genauso gut” (178) wie er selbst ist. Andreas schildert, wie er in einem Statuswettkampf**
seinen bisher unanfechtbar geglaubten Hochstatus nicht habe behaupten kdnnen. Bei

Ubungen dieser Art habe er "quasi regelméBig verloren". (190)

502 Vgl. dazu 5.8, wonach unter Vertrauen in die eigene Spontanitdt und Intuition "die alltagsiibergreifende

Fahigkeit" verstanden wird, "auf Neues angemessen zu reagieren, Veranderungen akzeptieren zu kénnen und
nicht in Routine zu verharren" (KRUSE 1997, 45)

%% vgl. 1.3.4, wonach Intuition als die Fahigkeit, "sichere Entscheidungen bei limitierter Information und
Unsicherheit Giber logische Zusammenhange zu treffen." definiert wurde. (KRUSE 1997, 22)

%% |n dem von Andreas geschilderten Statuswettkampf spielten beide Spieler Hochstatusfiguren und ringen
dabei, wer von beiden zuerst eine Briicke passieren darf. Dies kann beispielsweise so aussehen: "Lassen Sie
mich riiber, verdammt, ich mu3 zu einem wichtigen Termin!" "Ha, ich, ich verbitte mir diesen Tonfall! Ich habe
eine wichtige Mission zu erfiillen!” "Und ich bin Arztin und muf3 ein Menschenleben retten!” "Ein Menschenleben?
Hal! Ich bin Geheimagent und mul3 eine Préparat liberbringen, dal8 die Erde vor der baldigen Zerstérung retten
wird!" " Aha! Und ich bin die Arztin des Menschen, der dieses Préparat einsetzten soll. Wenn er stirbt, tragen Sie
die Schuld!"
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Dies habe ihn, "schon sehr irritiert. Einfach nicht so wortgewaltig oder wortgewand zu sein,
wie der Andre oder nicht so kreative Ideen zu haben, wie der Andere. ( -- ) Das hat mich zum

Teil auch ein bisschen gehemmt." (191-93)

Nachdem ich den Gedanken aufderte, dal} meinem Eindruck nach eine Verbindung zwischen
Hochstatus und “Kontrolle behalten” besteht®®, bestétigt Andreas dies. Er greift nach kurzem
abwagen den Begriff "Kontrolle” auf, um die Beschreibung seine Person zur Anfangszeiten
seines Improspiel weiter auszufihren und von seinem bereits erlauterten "Kontrollzwang”
(96) zu erzahlen. Andreas selbst belegt den Begriff Hochstatusspieler mit den Eigenschaften,
mit denen er seine Person zu dem Beginn seines Improvisationsspieles charakterisiert.
"Einfach dieses ( - ) unnachgiebige, diese eingefahrene, nicht flexibel sein, das entspricht

einem Hochstatusspieler, ne?" (80f)

Die von Andreas als Niederlagen empfundenen Statuswettkdmpfe wirken wie
Schlusselerlebnisse, die einen inneren Prozell bei ihm initiiert haben. So erscheint das
Hochstatusverhalten bei Andreas als ein einseitig habitualisiertes Verhalten, welches ihm
bisher ein groRtmagliches Gefiihl von Sicherheit bot, ihm sogar ein Gefiihl der Uberlegenheit

vermittelte.

Dieses "Schutzschild” erflilite sicherlich insbesondere in der Lebensphase wahrend Andreas
akuter Drogenabhangigkeit eine wichtige Aufgabe. Mit dem Hintergrund der stationaren
Therapie und dem Aussteigen aus der Sucht, also eine massive Veranderung und
Verbesserung seiner Lebenssituation, war es ihm mdglich, dieses starren Verhalten
abzulegen. Wie bereits dargestellt, entschied sich Andreas unter anderem zum

Improtheaterspielen, um eine Erweiterung seines Verhaltensspielraums zu erreichen.

Die Funktionstlchtigkeit dieses eingefahrenen Verhaltens scheint durch die Erfahrung, in
den Statuswettkampfen auch in dem unerschitterlich geglaubten Hochstatusverhalten nicht
unangreifbar zu sein, einen Ri} bekommen zu haben.

Er selbst spricht davon, den Ausgang der Statuskampfe "nicht als Schwéche, sondern eher
als Niederlage"” (183f) empfunden zu haben, was auf einen "Kampf” hinweist, indem er um
die Behauptung seines hdéheren Status gerungen haben mag. Da sein bisheriges Selbstbild
in Frage gestellt wurde, ist das Gefuhl der Irritation, was er zunachst empfand, verstandlich.

Andreas war offenbar gezwungen, sich selbst Schwachpunkte einzugestehen.

%% \Wie unter 2.5 ausgeflhrt, verweist JOHNSTONE darauf, dal® Hochstatusexpertinnen, der unbewuften

Intention den Verlauf der Szene kontrollieren zu wollen, folgend, eher dazu neigen, Angebote ihrer
Mitspielerinnen zu blockieren. Vgl. auch JOHNSTONE 1995, 168
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"Und dann aber wdhrend dem Spiel festzustelln: "Der Andere ist mindestens genauso gut
wie du.” Da hab ich dann eher ( -- ) Da hab ich das erste Mal gemerkt: "Momentmal! Ich
habe Schwéchen! ™" (177-80)

Spricht er anfangs noch davon "den anderen mehr oder weniger nieder zu spielen” (177),
war er nun gezwungen, sein Gegeniber wahrzunehmen und sich mit ihm/ ihr zu vergleichen.
Er mul} sich eingestehen, dal} diese/r manches eben so gut oder besser kann als er und ist
zunachst verunsichert und irritiert. Letztendlich scheint er aber aus den sozialen Erfahrungen
mit den Mitspielerinnen Erkenntnisse Uber seine Person gewonnen zu haben, die er nutzt,

um sein verzerrtes Selbstbild zu korrigieren.

Die Konsequenzen dieser Erfahrung gingen Uber den Kontext des Improvisationstheaters

hinaus und nahmen, wie er sagt, wesentlich Einflu auf seine Selbstwahrnehmung.

"Ja. Also ich persénlich hab ( - ) einen anderen Bezug zu mir bekommen. Einfach auch ehm,
( - ) eingestehn ( - ) zu MUSSEN: ich habe auch Schwéchen, ich kann nicht alles ( - ) gut,
ich, hab ich vorher schon erwéhnt, bin nicht das Non - Plus- Ultra ( - ) Einfach, ( - ) ja, es hat

( - ) ne grosse Verdnderung stattgefunden." (166-69)

Erfahrungen durch das Erlernen des Tiefstatus

Das Eingestehen von Schwachen flihrt zu einem veranderten Selbstbild. Andreas habe, wie

er berichtet, im Laufe der Zeit im Improtheater gelernt, Tiefstatus zu spielen.

Andreas erzahlt im Verlauf des Interviews, dal} er, jede Rolle gerne spielt, allerdings
Hochstatus nicht mehr mag, obwohl er Hochstatusfiguren "sicherlich auch noch spielen
kénnte". (87f) Zu Beginn seiner Zeit als Improvisationsspieler habe er "unheimlich viel
Hochstatus gespielt”. (78f) Dies habe auch sein Therapieverlauf "widergespiegelt”. (79f)
"Einfach diese ( - ) unnachgiebige, diese eingefahrene, nicht flexibel sein, das entspricht
einem Hochstatusspieler, ne? ( - ) Und das hat sich im Laufe, je ldnger ich Impro spielte,

dhm, hat sich das verdndert. Ich war in der Lage auch Tiefstatus zu spielen..." (80-83)

Andreas bringt an dieser Stelle des Interviews den Prozel} seiner persdnlichen Veranderung
mit dem Erlernen des Tiefstatus in Verbindung. Gefragt, wieso er Hochstatusrollen nicht
mehr gerne spiele, erklart Andreas: " ( -- ) HM, das hat ganz viel ( - ) damit zu tun, (- ) ehm,
ich denk einfach, ja, ein Mensch der Schwédchen hat und sie auch zeigen kann, ( - ) viel

besser ( -- ) klar kommt. Wenn ich im Gesprdch mit anderen ( -- ) sei es mit &h, im
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Arbeitsleben, also wenn ich immer nur den Anspruch an mich hab, das Non-Plus-Ultra zu
sein und immer perfekt zu sein, &hm ( - ) verliert man ganz viel von seiner weichen Seite
auch." (99-103)

Andreas flillt beide Begriffe, "Hoch- und Tiefstatus’, mit Eigenschaften, die aus Erfahrungen
seines Lebens, seiner Selbstwahrnehmung entstammen. Dies deutet an, wie bedeutsam das
Thema Status innerhalb des Improtheaters fir ihn gewesen sein muf. Im Rahmen des
Interviews bemerkt Andreas, dall das Thema Status in einem von ihm belegten

Improvisationskurs sehr intensiv behandelt wurde.

Aber auch das Improvisationstheaterspielen an sich ist fir Andreas von grofRer Bedeutung,
da er zunachst zur Erflillung einer Therapieauflage einen Improvisationstheaterkurs belegt
und damit darlber hinaus das personliches Ziel, spontaner und flexibler zu werden,

verbindet.

Im Verlauf des Interviews sagt er Uber die Bedeutung des Improtheaterspielens fir seine
Person: "Fir mich hing halt durch dieses Improspielen, das war unheimlich exist...,
existentiell fir mich. Wo ich einfach wullte, da hdngt ganz viel dran. Auch fiir meine Zukunft.”
(355-57) Daher habe er es "sehr ernst genommen”, "manchmal ( - ) wahrscheinlich auch zu
ernst. " (359f) Um die Bedeutung des Improvisationstheaters fiir ihn zu unterstreichen, grenzt
er diese von seinen Erfahrungen im Schultheater ab, dall er "damals auch (iberhaupt nicht
ernst genommen" habe. (353f) "Aber jetzt als (Buhnen, P. D.) Erfahrung oder so ( - ) &h,

kann ich das nicht, wiird ich das nicht behaupten." (353f)

Dall Andreas sich zu Beginn seines Improspielens in therapeutischer Behandlung befand,
lakt die Vermutung zu, dall er die im Improtheater gemachten Erfahrungen im
therapeutischen Kontext reflektieren und aufarbeiten konnte. Seine Aussage, der
Therapieverlauf hatte seine theatrale Entwicklung vom ausgesprochenen Hoch- zum

Tiefstatusspieler widergespiegelt, stitzt diese Annahme.

Bei der Frage, ob er von speziellen Improtechniken im Alltag profitiere, kommt Andreas
wieder auf den Tiefstatus zu sprechen.

"... Wenn man den Tiefstatus (l. lacht) A: spielt. (beide lachen). Also, man kommt einfach
besser durch, ne? Also diese Nachgeben, auch in Gesprdchen oder Konflikten. ( - ) Man hat
mehr Méglichkeiten ( - ) zu agieren. ( -- ) Deswegen ist der Tiefstatus eigentlich ( - ) der
bessere Status, weil ( - ), wenn man diesen Tiefstatus auch im Leben spielt, hat man einfach

mehr ( - ) Méglichkeiten flexibel zu handeln. Ah, wéhrenddessen, wenn ich jetzt ( -) mit dem
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Hochstatus durchs Leben lauf, bin ich ja eingefahrn, bin ich eingeengt in‘'ner ( -- )
bestimmten Kategorie ( -- ) und bin ich aber in der Lage auch nachzugeben, was dieser ( - )
Tiefstatus fiir mich beinhaltet, &h, kann ich einfach flexibler sein. Das heif8t aber nicht

wiederum mich klein zu machen." (282-92)

Wie bereits dargestellt, belegt Andreas den aus dem Improtheater entliehenen Begriff
"Hochstatus™ mit Eigenschaften, die er zu Charakterisierung seine Person zu Beginn des
Improspielens benutzt. Den Gegenpol dazu bildet Andreas Interpretation des "Tiefstatus’,
den er mit Eigenschaften besetzt, die er mit der im Improvisationstheater durchlaufenen

Veranderung verbindet.

Andreas macht im Improvisationstheater offenbar die Erfahrung, dafl} er von dem Spielen der
Tiefstatusrollen wesentlich mehr flir seine personliche Entwicklung profitieren kann, als vom
Verkérpern der Hochstatusfiguren, die seiner Interpretation nach seinem alten
Verhaltensschema entsprechen. Im Interviewverlauf macht er deutlich, daf’ er nicht mehr an
sein altes Selbstbild anknipfen kann und will, da} sich durch eine Panzerung aus

perfektionistischer Harte, Kontrolle und Uberlegenheitsgefiinlen auszeichnete.

"Ja, und das ist das, was ich einfach nicht mehr haben mdéchte. Deswegen keinen
Hochstatus oder STARRE Verhaltensregeln, an die es sich zu halten gilt." (105f) "Einfach
weil ( - ) die Verdnderung, die wéhrend des Improspielens bei mir stattgefunden hat, hat sich
irgendwie so manifestiert, dal8 ich’s gar nicht mehr so kann. Ich kann diesen Hochstatus

nicht mehr so spieln, weil sich dann zuviele "Abers” in meinem Kopf abspielen”. (110-13)

An anderer Stelle des Interviews erklart Andreas, Tiefstatus habe fur ihn "ganz viel mit
Schwéche zu tun” (297), die er sich friher nicht habe eingestehen wollen.

"So. Weil ich gedacht hab: “Ich mul3 mit der Faust auf den Tisch hau’'n, dann wird mich der
Andere ERNST NEHMEN MUSSEN!" So, und durch diesen Tiefstatus hab ich eben gespiirt:
‘Ich mul3 nicht auf den Tisch haun, sondern ich kann ruhig auch mal nachgeben, kann mir
die Sachen anhérn °~ ( -- ) und kann auch dementsprechend anders reagieren. Weil ich
konnte friiher nicht besonders gut zuhérn oder ich war ( --- ). Ich konnte schlecht’ne andere
Meinung neben meiner Meinung ertragen.” (I: Mhm) "So. Und das kann ich einfach dadurch
viel besser." (300-07)

Wahrend Andreas, wie in bereits aufgezeigt, das Unvermdgen seinen Hochstatus im
Statuswettkampf zu behaupten, wodurch er automatisch in einen tieferen Status als sein

Gegenulber rutschte, "anfangs nicht als Schwéche, sondern als Niederlage" (183) empfand,
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wird an dieser Stelle des Interviews der von ihm durchlaufene Prozel} deutlich. Andreas kann
sein friheres eingeschranktes Verhalten, das Beharren auf den héheren Status in diversen
Interaktionen, sowohl das Improtheater wie auch den Alltag betreffend, als Schwache

betrachten.

Der von Andreas durchlaufene Prozel} spiegelt sich auch in seinen sozialen Kontakten. Die
Menschen begegnen ihm, wie er sagt, "freundlicher, netter, 4h, gesprachsbereiter. ... Klar,

sowie es in den Wald ruft, so hallt “s auch hinaus, ne? Einfach freundlicher." (330-32)

Das Lernen des Tiefstatus und die damit einhergegangenen Erfahrungen innerhalb des
Improvisationstheaters flihrten bei Andreas offenbar nicht nur eine Verbreiterung des
Handlungsspektrums, sondern ertffneten ihm auch die Moglichkeit, anderen Menschen
offener, toleranter und kompromil3bereiter zu begegnen. Sicherlich ist die begleitende
Therapiemallnahme zu bertcksichtigen, die wahrscheinlich in einem nicht unerheblichen

Male Einflu auf Andreas Entwicklung hatte.

Erkenntnisse bei der Ubertragunq des Tiefstatus auf Mitmenschen

Uber eine gewisse Zeit, wahrend der Andreas sich noch in stationarer Therapie befand, sei

das Thema Hoch- und Tiefstatus in einem Improkurs sehr intensiv behandelt worden.

Aufgrund der enormen Bedeutung, die dem Improtheaterspielen bei Andreas zukommt, habe
er "das schon sehr ernst genommen, manchmal ( - ) wahrscheinlich auch zu ernst. Was da
von mir verlangt wurde, hab ich dann Eins zu Eins lbersetzt, das hat auch nicht immer

hingehaun und schon gar nicht (lacht) im Alltag.” (359-62)

Andreas berichtet, offensichtlich etwas peinlich berihrt, da er ausdricklich betont, es sei
"natiirlich etwas doof", "Schubladendenken” (274), gewesen, er habe seine Mitbewohner
ihrem Habitus entsprechend in Hoch- und Tiefstatusspieler eingeteilt. "Hat einer angefangen
zu reden” (lacht, beide lachen) " da hab ich gedacht: "Oh Gott, jetzt macht der schon wieder
den Hochstatus® oder “Der stapelt wieder tief, aha, der will wieder Mitleid, der will
Aufmerksamkeit! ™". (274-77) Er sei zunachst, wie er einrdumt, nicht von seiner Meinung uber
diesen Menschen abgewichen, da er vorausgesetzt habe "der macht das GANZ BEWURT,
so wie im Theaterspielen, GANZ BEWURT". (372)

Andreas berichtet weiter, er habe feststellen missen, daf diese Einteilung der Menschen in,

dem Improtheater entliechenen Begriffen, Hoch- und Tiefstatusspieler, "nich hingehaun" (366)
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hat. Er gelangt zu der Erkenntnis, daf} der Mensch, mit dem er sich in Interaktion befindet,
oder den er beobachtet, wie er sagt, "nattirlich auch noch andere Facetten hat" (368) als die

im aktuellen Moment gezeigte bzw. wahrgenommene.

Diese Einsicht lalt sich auf den von ihm durchlaufenen Prozel} zurlickfihren, in dem er nach
Durchbrechen seines eingefahrenen Verhaltensmusters, von ihm mit dem Begriff Hochstatus
etikettiert, verschiedene Facetten an sich selbst entdeckte, die er, seiner Darstellung nach,

im Tiefstatus zum Ausdruck bringen kann.

Scheitern lernen

Andreas berichtet, er habe sich irrtimlich als Spieler fiir eine Dreiersynchronisation®®
gemeldet, die er zuvor noch nie gespielt habe. Nachdem er seinen Irrtum erkannte, habe er
von dem Spiel zuriicktreten wollen, jedoch habe der Regisseur, wie Andreas erzahlt, auf
seine Teilnahme an der Dreiersynchronisation bestanden. Er habe dann im Spielen "alles

falsch gemacht, was man falsch machen kann". (125)

Andreas betont ausdricklich den fir ihn als positiv.  wahrgenommenen Ausgang der
Situation. "Und das war ( - ) absolut positiv, also ist absolut positiv ausgegangen. Hab zwar
alles falsch gemacht, was man falsch machen kann bei diesem Spiel, aber das war so ( - )
der Lacher, also eigentlich wieder ftotal positiv". (124-26) Obwohl er die Regeln der
Dreiersynchronisation nicht perfekt umsetzten konnte, bzw. eventuell grade deswegen, war

es "so (- ) der Lacher, also eigentlich wieder total positiv". (126)

Da ich bei diesem Ereignis selbst anwesend war, weil} ich, dal} es sich bei der von Andreas
geschilderten Situation um einen Auftritt in kleinem Rahmen, also groftenteils vor
Freundinnen und Bekannten, handelt. Hierbei dirfte es sich um Andreas erster Auftritt nach

drei bis vier Monaten Improvisationstheaterspiel handeln.

Die Auftrittssituation mag ein Grund gewesen sein, weshalb Andreas sich der Spielsituation
stellte, da er keine Moglichkeit sah, vor dem Publikum mit dem Kursleiter zu diskutieren.
Denkbar ist auch, dal® sein Wunsch, eine Flexibilitat des eigenen Verhaltens zu erreichen,

Einflul darauf nahm, an dem Spiel teilzunehmen.

506 ~: . T . . . . .
Die "Dreisynchronisation" wird, wie der/ die Leserln schon ahnen mag, von drei Improspielerinnen gespielt.

Dabei synchronisiert Spielerin A Spielerin B., diese spricht Spielerin C., die wiederum Spielerin A ihre Stimme
verleiht. Diese Spiel erfordert auf Grund der zwar leicht zu verstehenden aber nicht einfach umzusetzenden
Regeln ein Hochstmall an Zusammenspiel, da die jeweiligen Sprecherlnnen die kdrpersprachlichen Impulse der
von ihnen synchronisierten Figur aufgreifen und verbalisieren sollen, wahrend umgekehrt die Spielerlnnen, die
synchronisiert werden, Mimik und Gestik auf die Impulse der Sprecherlnnen abstimmen missen.
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Um die Bedeutung dieses Ereignisses fur Andreas deutlich zu machen, mul® es vor dem
Hintergrund seiner Selbstcharakterisierung als eines friher extrem harten, kontrollierten
Menschen, der sich selbst keine Schwachen eingestehen konnte, betrachtet werden.

Angesichts dessen ist zu vermuten, dal} die Situation wahrend seines ersten Auftrittes mit
einem unbekannten und dartber hinaus noch recht komplizierten Improspiel konfrontiert zu
werden, fir Andreas keine leichte gewesen sein dirfte. Andreas selbst rdumt an anderer
Stelle des Interviews ein, das Improtheater eine "Riesenherausforderung” (312) fur ihn

gewesen sei.

Da bei einem Auftritt das Publikum dariber entscheidet, ob eine Szene ein “Lacher’ ist oder
nicht, ist anzunehmen, dal} Andreas eine aulerst positive Publikumsresonanz in Form von
lautstarken Lachen, auf sein Spiel erhielt. Die Erfahrung, vor einem Publikum etwas
darzubieten, das nicht perfekt beherrscht wird, etwas zu tun, dal} sich der eigenen Kontrolle
entzieht und daflr einen tosenden Applaus zu ernten, mag sich starkend auf Andreas
Selbstbewultsein auswirkt haben. Gleichzeitig konnte es fur ihn ein Schlisselerlebnis
gewesen sein, in dem er erfuhr, da} auch das Zeigen und Eingestehen von Schwachen

Akzeptanz und dartiber hinausgehend sogar Beifall erhalt.

Vermutlich spendet das Publikum nicht nur flr die, manchmal von den Spielerinnen
ungeplante Komik, welche die abstrusen Regeln der Improspiele mit sich bringen, Applaus,
sondern honoriert gleichermafRen den Mut der Spielerlnnen, auf der Buahne an eben diesen
Regeln "zu scheitern". Vorbedingung dafiir ist jedoch, dafl® die Spielerinnen mit Spald und
Wirde demonstrieren "Seht her, ich habe keine Ahnung was ich hier tue, aber es ist fir mich
okay! Ich habe Spal} daran!". Wenn die Spielerinnen fir das Publikum erkennbar leiden, ihr
Scheitern als Entwiirdigung und Entbl6Rung empfinden und dies zur Schau stellen, ist das

Publikum nahezu gezwungen, mit zu leiden.*”

Auftritte - "Die Highligths eines jeden Improspielers™

Nach einem Ereignis innerhalb des Improtheaters gefragt, wonach er sich besonders gut
gefuhlt hat, nennt Andreas "ganz klar die Auftritte”. (30) Auf die Nachfrage nach dem
Stellenwert, den die Auftritte fur ihn einnehmen, antwortete Andreas: "Einen hohen. Das

absolute Highligth eines jeden Improspielers." (64)

507 vgl. hierzu die Ausfiihrung zum Theatersport unter 2.8
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In Andreas Beschreibung der Gefiihle, die er mit Auftritten "vor fremden Publikum" (29) °°

verbindet, nennt er als erstes "Applaus” (30) und im Anschlu} den Abfall der kdrperlichen
Anspannung, “die im Laufe eines Auftritts anféllt und man dann véllig locker improvisiert."”
(30-32) An anderer Stelle des Interviews kommt er nochmals auf diesen Punkt zurtick:

"Man hat "ne total hohe Anspannung vor dem Auftritt ( -- ) auch wéhrend des Auftrittes, aber
das &ndert sich dann bei mir zumindest so in, (- ) &h, " die Leichtigkeit des Seins’. Also, ( -)
einfach wirklich authentisch auf der Biihne zu stehen, ohne sich verstellen zu miissen." (64-
68)

Die Metapher “die Leichtigkeit des Seins’, ist fir Andreas eine Beschreibung des Geflihls,
authentisch und frei von Zwangen durch Verpflichtungen, Konventionen und ohne
Konsequenzen fir das Handeln, auf der Blhne zu stehen. Ein Zustand, der den Vergleich

mit einer gewissen kindlichen Unbefangenheit nahelegt.

Das Feedback des Publikums sei flr ihn "total wichtig. Also ein tosender Applaus oder viel
Geléchter wéhrend eines Auftrittes ist natlrlich, &h ( - ) ein Kick. ... Und setzt jede Menge
Adrenalin frei ..." (70-73) Vor dem Hintergrund der von Andreas durchlaufenen Entwicklung
betrachtet, wirkt der Applaus des Publikums wie eine positive Bestatigung dieser. Die
Auftritte bieten Andreas die Mdoglichkeit sein im Improtheater erworbenes flexibles und

spontanes Handeln, an das er nicht mehr den Anspruch der Perfektion erhebt, darzubieten.

Zu einem spateren Zeitpunkt des Interviews antwortet Andreas auf die Frage, ob er den
Vergleich zwischen dem Gefiihl wahrend bzw. nach einem Auftritt mit einem ‘rauschartigen
Geflihl” zutreffend findet, mit “(schmunzelt) JA. Absolut.” (222)

Von vielen Spielerlnnen wird der Zustand, den sie insbesondere wahrend der Auffliihrungen
erreichen, als ‘tranceartig”, beschrieben. Das Gefiihl in den ‘Rausch des Spiels’
einzutauchen, mit der dargestellten Figur und der Szene fiir den Moment des Spielens zu
verschmelzen, kénnte fir Andreas eine Mdglichkeit bedeuten, ein nicht substanzgebundenes
Rauscherlebnis zu erfahren.

Darauf verweisen auch die von ihm im Kontext der Auftritte verwandten Ausdriicke "ein

Kick" ,"setzt jede Menge Adrenalin frei" (73), "Wird dann Adrenalin freigesetzt oder ( - )

508 Gemeint sind hier offensichtlich alle offentlichen Auftritte. Wahrend der Proben stellt ein Teil der

Mitspielerinnen das Publikum dar.
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Gliickshormone”. (226)°*° Méglicherweise ist Andreas starke Wahrnehmung des Aufbaus der
korperlichen Anspannung vor und dem Abfall dieser wahrend bzw. nach den Auftritten auch

in diesem Zusammenhang zu betrachten.

Andreas beschreibt weiter, es sei ein "fotal ( - ) ERHABENES Gefiihl eigentlich nach ‘'nem
gelungenen Auftritt von der Blihne zu gehen, sich umzuziehn und dann in das Publikum zu
gehen. Also ( - ) es ist einfach (- ) ein (- ) ich weil8 nich ( - ). Wird dann Adrenalin freigesetzt
oder ( - ) Gliickshormone ( - ) das ist ein irres Gefiihl ( - ) einfach, ne?" (222-26)

Auffallig erscheint in dieser Interviewpassage das Wort ‘erhaben’, welches Andreas
besonders betont. Offenbar verweist dieses Wort daraufhin, daf® ihn die erbrachte
spielerische Leistung, in der Bewultheit Gber seine persoénliche Entwicklung, mit Stolz und
Selbstzufriedenheit erflllt.

Kérperpanzer
Als Andreas lber den Zusammenhang von seiner anfangliche Vorliebe flir Hochstatusrollen
und seinem "Kontrollzwang" (96) berichtet, stellt er im Nachsatz eine Verbindung zu seinem

Korpergefihl her.

In einer spateren Passage des Interviews greift er diesen Zusammenhang nochmals auf. Er
habe zu Beginn seiner Zeit als Improspieler "nicht nur gerne diesen Hochstatus gespielt”
(199), sondern er sei "auch kérperlich noch sehr hart" (199f) gewesen. "Sehr steif ( - ) und
irgendwie noch kantig, massig, UNACHGIBICH, auch in meiner Kérperhaltung.” (200f) Diese
habe, wie er weiter ausflhrt, in einem Zeitraum von vier bis sechs Monaten eine
Veranderung durchlaufen, die so sichtbar war, daf} sie auch "die Anderen wahrgenommen

haben: "Momentmal, da tut sich ganz viel durch dieses Improspielen. " (205f)

Die Bezeichnung ‘die Anderen” bezieht sich vermutlich auf die Mitbewohnerlnnen der
Therapieeinrichtung.

Im Zusammenhang mit seiner Selbstcharaktersierung als eine Person, die lange Zeit nur
schlecht andere Meinungen akzeptieren konnte, gefragt, ob flr ihn insbesondere in der

Anfangszeit das intensive Zusammenspiel mit den Mitspielerinnen eine grofe

%9 Eine griindliche Untersuchung der von Andreas im Rahmen des Improtheaters gemachten Erfahrungen vor

dem Hintergrund seiner Drogenabhangigkeit ware sicherlich duf3erst interessant. Dies kann jedoch auf Grund des
zeitlichen Rahmens, in dem diese kleine Untersuchung durchgefiihrt wird, nicht realisiert werden. Ich verweise
zur Vertiefung des Themas Theater mit ehemals drogenabhangigen Menschen auf das Projekt "Wilde Biihne.
Soziokulturelles Forum fiir ehemalige Drogenabhéngige e. V.".
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Herausforderung darstellte, nimmt Andreas in seiner Antwort wieder Bezug auf seine

Kdrperwahrnehmung.

Das Improvisationstheater, und darin mit eingeschlossen das Zusammenspiel mit den
Mitspielerinnen, sei ""ne Riesenherausforderung” (312) gewesen, die Andreas anhand seiner
korperlichen Befindlichkeit illustriert. Er sei "nach jedem Kurs" (314) "kérperlich ganz steif"
(312) und ‘"total DURCHGESCHWITZT" (312) gewesen und habe ‘'regelméBig
Verspannungen am ganzen Riicken" (315) gehabt. Andreas erklart die Ursache seiner
Verspannungen, die sich, wie er berichtet, nach ca. drei bis finf Monaten Improvisations-
theater gelegt haben, folgendermalien: "Weil ich mich irgendwie, naja, schon versucht hab
auch darzustelln, aber das war eben noch nicht authentisch, dal3 war noch nicht ich. So, ich
hab schon gemerkt, da wird was von mir verlangt, ndmlich, &h, auch ‘ne Bereitschaft zur

Verédnderung, ( - ) die ich versucht hab krampfhaft zu spielen.” (315-19)

Zu Beginn seiner Improzeit beschreibt Andreas sich selbst als sehr unnachgiebig,
eingefahren, kontrolliert und unflexibel, was fiur ihn den Eigenschaften eines
Hochstatusspielers entspricht. Ahnliches Vokabular nutzt er zur Beschreibung seiner

Kdérperwahrnehmung zu diesem Zeitpunkt.

Es scheint, als habe sich das Schutzschild an Harte und Kontrolle seiner Personlichkeit, das
in der Zeit seiner akuten Drogenabhangigkeit sicherlich eine lebensnotwendige Funktion

erflllte, auch in einer korperlichen Harte, einer Art Panzer, in seinem Korper manifestiert.

Andreas berichtet, dal} sich sein Kontrollzwang durch das Improspielen "total zum Positiven
gewendet" (96f) habe. Er stellt wiederum eine Rickkopplung zu seiner Kérperwahrnehmung
her, als er weiter ausfiihrt, er sei nun in der Lage, seinen "Bedlirfnissen nachzugeben. (lacht)
( -- ) So. Das ist eigentlich sehr positiv vom, so vom ganz einheitlichen Kérpergefiihl." (92f)
An anderer Stelle des Interviews sagt er dariber: "Also auch das, diese ganze kérperliche
Starrheit hat sich ( - ) meiner Meinung nach in s Positive gewendet." (206-08) Mit der
Auflosung der starren Denk- und Verhaltensstrukturen ist augenscheinlich eine Auflésung
der korperlichen Starrheit einhergegangen. Die Korrespondenz zwischen Koérperverhalten
und Geflihlen wurde bereits im Kapitel 2.5 thematisiert. So wie "das dussere Verhalten die

seelische Stimmung™'® bedingt, nimmt die seelische Verfassung EinfluR auf die kdrperliche.

S1OWILLIAM JAMES, zitiert in RELLSTAB 2000, 132
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Improtheater, dal® mitunter korperorientiert arbeitet, kann einen Raum bieten, der es

ermdglicht, (wieder) in Kontakt mit dem eigenen Kérper zu kommen.

Biographische Einfliisse auf das Spiel

Andreas schildert im Verlauf des Interviews eine Situation die sich wahrend einer Probe
ereignet habe, in der das Thema einer Szene "Zuhélterei” und "Kindesmil3brauch” (136f)

gewesen sei. "... Das war eine ganz beschissene ( -- ) Situation. Und da hab ich auch mit
Jjemand zusammengespielt, der si..., der hat in diese Bresche voll reingeschlagen und das
war mir irgendwie so unangenehm und ich hab irgendwie immer wieder versucht diese
Richtung &h, ( - - ) zu &ndern ( - ) was mir ( - ) mehr oder weniger, eher weniger, gelungen ist
und da hab ich mich TOTAL unwohl gefiihlt. Also da hab ich mich auch peinlich beriihrt

gefihlt und es war ( - ) unangenehm. " (137-42)

Andreas erzahlt, es habe im Anschluf3 an die Szene ein Austausch mit einer Mitspielerin
stattgefunden. "Und es ging eigentlich alln ( - ) dhnlich wie mir" (I. Mhm) "Es war einfach

unangenehm." (147-49)

Aus Gesprachen, die aullerhalb des Interviews stattfanden, ist mir bekannt, da® Andreas
wahrend seiner Drogenabhangigkeit in Kontakt mit Prostitution gekommen ist. Er kann offen
Uber seine ehemalige Suchtmittelabhangigkeit sprechen. Seine damalige Verbindung zum
Rotlichtmilieu ist fir ihn allerdings noch immer schambehaftet, und es fallt ihm schwer, dies

als Teil seiner Biographie zu akzeptieren.”"'

Andreas Strategie innerhalb der von ihm geschilderten Situation ist der mif3glickte Versuch,
den Inhalt der Szenen in ein anderes Thema zu lenken. Nach dem Spiel sucht Andreas den
Austausch mit einer Mitspielerin, mit der ihn offensichtlich ein gewisses Vertrauensverhaltnis
verbindet. Der Verweis darauf, dal} die Situation allen Beteiligten ahnlich unangenehm wie
Andreas gewesen sei, a3t darauf schlieen, dald entweder alle Spielerinnen Gber Andreas
Vergangenheit informiert, oder aus persénlichen Griinden von dem Thema berthrt waren.

Denkbar ist auch, dal® Andreas seine eigenes Empfinden auf die Gruppe projeziert hat.

In dem Fall, dal3 tatsachlich allen Anwesend der Hintergrund flir Andreas Betroffenheit
bekannt gewesen ware, hatte dies die Voraussetzung bieten kénnen, in einem gemeinsamen
Gesprach die Situation aufzulésen. Dies ware in einem theaterpadagogischen Kontext

wahrscheinlich erfolgt. Die mdgliche Erfahrung, dall alle Spielerinnen Andreas Biographie
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tolerieren oder akzeptieren, hatte fir Andreas dazu beitragen kdnnen, diesen Teil seiner

Lebensgeschichte besser anzunehmen.

Anhand der von Andreas geschilderten Erfahrung wird deutlich, da, wie unter 5.6 erlautert,
fur die Spielerinnen die Méglichkeit besteht, im Improtheater mit Themen konfrontiert zu
werden, die das eigene Leben auf unangenehme Weise beriihren. Welche Konsequenzen
eine solche Erfahrung nach sich zieht, hangt von der individuellen Person, ihrer Geschichte,
ihrer psychischen Stabilitat und ihren Handlungs- und Interaktionsstrategien und anderen

Faktoren ab.

Wie unter 5.4 ausgeflihrt, bietet der Schutzraum innerhalb der fiktiven Realitat des
Improtheaters die Chance, an tabuisierte Gefiihlen zu riihren und sich probehalber mit im
Alltag wenig oder ungelebten Seiten zu identifizieren. Dies kann sich jedoch in Abhangigkeit

von der Labilitdt der Spielerlnnen als destabilisierend und verunsichernd auswirken.

Aphorismen

(1) Seit Ich Impro spiele, habe ich "einen Knall."”
(2) Seit ich Impro spiele, "bin ich flexibler."
(3) Impro hilft mir "in allen Lebenslagen.”

(4) Am Impro finde ich besonders gut, "dal3 ich Ich sein kann."

" Die Weitergabe dieser Information erfolgt mit Einverstéandnis von Andreas.
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7.1.3 Christiane "Am Impro finde ich besonders gut: den SpaR am Tabu brechen,

Uberwindung von und Konfrontation mit Grenzen"

Sampling
Christiane ist zu dem Zeitpunkt des Interviews 38 Jahre alt. |hre Berufe sind

Marchenerzahlerin und Theaterpadagogin. Improvisationstheater spielt sie seit 2000.

Christiane wurde aus mehreren Griinden als Interviewpartnerin ausgewahlt:

Sie verfiigt Uber eine umfassende Erfahrung im Improvisationstheaterspielen, da sie bis zu
dreimal wochentlich in verschiedenen Kursen trainierte und Mitglied verschiedener
Improgruppen war, die regelmaRig auftraten. Zudem ist sie die Lebensgefahrtin des
Improvisationstrainers, und es findet ein Austausch zwischen beiden Uber das Geschehen in

den Kursen statt

Christiane begann durch das Improspielen angeregt, eine Ausbildung zur Theaterpadagogin.
Durch ihre groRRe praktische Erfahrung und ihr fundiertes theoretisches Wissen ist sie daher
in der Lage, ihre Erfahrungen im Improvisationstheater auch aus theaterpadagogischer Sicht
zu betrachten.

Sie verfugt Uber eine hohe Explorationsfahigkeit, die auf ihre Ausbildung und persénlicher
Kompetenz basiert. Ob sie Uber Therapieerfahrungen verflgt, ist nicht bekannt. lhre
Explorationsfahigkeit wurde im Verlauf des Interviews immer wieder deutlich, da Christiane
die Fragen zum einem sehr besonnen und reflektiert beantwortete und zum anderen ihre

Erfahrungen sehr genau differenzierte.

Durch das gemeinsame Improspielen in verschiedenen Kursen und Gruppen besteht ein
zwar nicht enger aber guter Kontakt. Dies 14t eine Offenheit im Gesprach und ein besseres

Nachvollziehen des Gesagten erwarten.
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Durch Impro Blockaden ablegen

Im Verlauf des Interviews schildert Christiane im Kontext des Improtheaters immer wieder
Situationen, in denen sie sich probt (257), sich abschleift (304), sich selbst tiberrascht (30).

Auch das Darstellen unterschiedlicher Figuren scheint sie zu nutzen, um neue Erfahrungen
zu sammeln. Je schwerer ihr eine Rolle fallt, und diese somit eine Herausforderung fur sie
darstellt, desto groRer ist der Wunsch, diese zu bespielen und sich immer wieder daran zu

probieren.

Zeitlich einhergehend mit dem Improspielen, so berichtet Christiane, habe sie ihr "Leben total
umgekrempelt”. (224) Aus Gesprachen, die nicht im Rahmen des Interviews stattfanden, ist
mir bekannt, dal® sie sich auf Grund einschneidender Veranderungen im privaten Bereich
zunachst eine einjahrige berufliche Auszeit von ihrem Unternehmen einrdumte. Christiane
wirkte in diesem Zeitraum als ehrenamtliche Mitarbeiterin bei verschiedenen sozialen
Projekten mit und begann mit dem offentlichen Erzéhlen von Marchen.*'? Zu diesem
Zeitpunkt, in dem sie ihr Leben neu strukturierte und sich auf einer Sinnsuche zu befinden

schien, entdeckte sie auch das Improvisationstheaterspielen fir sich.

Wahrend des Interviews schildert Christiane ihre personliche Philosophie:
"... weillt Du, also meine Philosophie, also was weil3 ich (...) Du tust soviel im ( - ) Zuge
dessen, dall Du erwachsen wirst, dal8 Du meinst, also ‘Erwachsene sind ernst oder dies
oder das’, versuchst da irgendein Klischee zu erflillen, machst Dich eigentlich mit jedem
Lebensjahr toter und toter ( - ) um dann irgendwann festzustellen (lacht), dal3 die Lebens-
qualitét fiirchterlich abgenommen hat und bei mir hat dann irgendwann gliicklicherweise liber
Impro der Umkehrungprozel3 stattgefunden, im Sinne: "Also eigentlich ist das Schei3e und
das Scheille und weg damit!” und ehm, dafiir ist Impro natirlich genial, diese ganzen

Blockaden, die du dir so ange( - )lebt hast, sag ich jetzt mal so, auch wieder ( - ) abzulegen.’
(229-39)

Offenbar nutzt Christiane das Improtheater als einen Raum, in dem sie sich ausprobieren
und neu erfahren kann, was auch ihren Umgang mit Menschen einschlief3t, wie ich noch
aufzeigen werde. Die von ihr im Improvisationstheater gemachten Erfahrungen scheinen in
ihr das Gespur fiur ihre eigenen Bedirfnisse und Werte, nach denen sie ihr Leben ausrichten

mochte, wieder freigelegt zu haben.

512 . . _— L . . . .
Alle Informationen Uber Christiane, die Uber das Interviewmaterial hinaus zur Auswertung hinzugezogen

wurden, werden in Riicksprache mit ihr verwandt.
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Auffallend ist, dald die von ihr vertretene Philosophie der in den ersten beiden Kapitel dieser
Arbeit vorgestellten Geisteshaltung JOHNSTONEs im Bezug auf das Verlernen der
ureigensten Phantasie im Verlauf der Sozialisation dhnelt. An anderer Stelle des Interviews
greift Christiane zur Verdeutlichung ihrer Erzahlung explizit auf JOHNSTONE zurlck. Dies
laRkt sich ohne Zweifel darauf zurlickfihren, dafd Christiane nicht nur Uber eine grofie
praktische Erfahrung im Improspielen verfiigt, sondern sich darliber hinaus ausfuhrlich mit
der Theorie auseinandergesetzt hat. Im Laufe ihrer Zeit als Improvisationstheaterspielerin
begann sie eine Ausbildung zur Theaterpadagogin, was ein Interesse an den Prozessen, die

Theaterarbeit in Menschen initiieren kann, voraussetzt.

Improvisationstheater ist flir Christiane ein fester Bestandteil ihres Lebens geworden, der
sich nicht auf den Freizeitbereich beschrankt. Wie mir aus eigener Erfahrung bekannt ist, ist
sie an der Planung und Durchfiihrung diverser Auffiihrungen, bei denen sie selbst auftritt,

Workshops und Kursen beteiligt, die von ihrem Lebensgefahrten abgehalten werde.

"Du bist ok, ich bin ok."

Im Rahmen der Improvisationstheaterkurse sei Christiane, wie sie sagt, auf Menschen
getroffen, mit denen sie im Alltag keinen Kontakt gehabt hatte, die sie mdglicherweise sogar
ablehnen wiirde. Im Spiel habe sie entdeckt "was diese Menschen teilweise fiir Qualitédten
haben". (253f)

Christiane berichtet, sie erprobe sich selbst im Zusammenspiel mit diesen Menschen,
beispielsweise in "Knutsch-Szenen". (258) Dabei beobachtet sie selbstreflexiv ihr eigenes
Verhalten und Empfinden sowie die Reaktion des Mitspielers/ der Mitspielerin. Sie erzahlt
weiter, daf} sie innerhalb des Spiels so sehr mit sich und dem Wunsch, unabhangig davon,
mit welchem Partner sie auf der BlUhne steht, "was Schénes" (305) zeigen zu wollen
beschaftigt sei, dal® sie "nicht mehr den Menschen (die Mitspielerin, P. D.) verurteilen" (309)
musse. Wichtig sei ihr dabei, wie sie einrdumt, dal® sich der Partner in der Szene "auch gut
fihit". (342)

Fir sie sei die Improtechnik "Uberakzeptieren™ durch den speziellen Unterricht des

Kursleiters zum Zauberwort geworden. "So das, wenn jemand also den und den Knall hat,

513 Uber-Akzeptieren im Sinne des Improtheaters meint, das Angebot des Partners nicht nur zu akzeptieren,

sondern die daraus folgende Reaktion mdglichst intensiv und grol® zu spielen. JOHNSTONE entwickelte zu
diesem Thema die Ubung "Es ist Dienstag": "Wichtig ist, daR eine einfache Feststellung die gréRtmégliche
Wirkung hervorbringt bei der Person, zu der sie gesagt wird.

A: Es ist Dienstag
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also dann wirklich UBERZUAKZEPTIEREN und plétzlich verwandelt es sich in ‘ne
Goldgrube. Ja, fiir das Spiel. Und das wirft, das gibt irgendwie so einen anderen Blick auf
den Menschen auch, ne?" (295-98)

An anderer Stelle des Interviews erzahlt Christiane, dall es ihr groflen Spal® mache, den
Mitspielerlnnen beim Spielen zuzuschauen, zu sehen, "wie die reinwachsen ( - ) und immer
mutiger werden, (...) liber bestimmte Grenzen riibberkommen." (37f) Innerhalb des Interviews
wird immer wieder deutlich, daf} sie im Improtheater neben ihrer eigenen Entwicklung auch
die ihrer Mitspielerlnnen interessiert verfolgt. Da sie, wie bereits dargestellt, dal
Improtheater nutzt, um sich in den verschiedensten Situationen auszuprobieren, dient ihr die
Wahrnehmung des Gegenibers sicherlich auch als Spiegel. Auch vor dem Hintergrund ihrer
theaterpadagogischen Ausbildung ist die individuelle Entwicklung der Mitspielerinnen

zweifellos interessant.

Christiane vertritt im Interview die Ansicht, da® sowohl im konventionellen wie im
Improvisationstheater die Spielerinnen eine Bewultheit Uber die Notwendigkeit von
Freirdumen flr sich selbst und fiir die Mitspielerinnen, flr Sensibilitdt im Theater héatten.
Daraus 1aRt sich schlieRen, dal® Christiane erkannt hat, innerhalb des Improtheaters
"bestimmte Freirdume" (290) zu bendétigen, um sich kreativ entfalten zu kénnen und eben

diese auch den Mitspielerlnnen zuzugestehen.

Eine ihrer Erfahrungen im Improtheater, die sie macht, als sie sich im Spiel mit Menschen
ausprobiert, die sie "bestimmt im Alltag einfach abgetan” (255) hatte, ist " in dem Augenblick,
wo du den Menschen Freiheiten gibst oder vermittelst, dass das klasse ist, ( - ) dann wird der

sich auch ganz anders 6ffnen. Also, das zieht sich so in den Alltag héufig rein." (259-62)

Sie macht die Erfahrung, daf sich dieser Mensch, wenn sie ihm offen begegnet und sich auf
seine positiven Seiten konzentriert, ebenfalls 6ffnen wird und so ein anderer Umgang
maoglich ist. Dadurch entdeckt sie diese Menschen neu. "Das du sagst 's: "Mein Gott, der
wird schon seinen Grund haben, warum er so kantig geworden ist, &h, im Leben und wenn
du dich auf die Schénheit des Menschen konzentrierst dann schaltest du ihn ja auch plétzlich
frei, fir "'nen anderen Umgang, also so, das auf jeden Fall habe ich in Impro bekommen."
(264-67)

B: Nein, das darf doch nicht sein. Das ist der Tag, an dem ich sterben werde, hat mir die alte Zigeunerin
geweissagt! (Auch wenn der Einfall noch so lausig ist - wichtig ist nur, wie intensiv die Reaktion ausgespielt wird)"
JOHNSTONE 1995, 173
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Hier zeigt sich ihr Zuwachs an Einflhlungsvermdgen und Toleranz. Dies erstrecke sich
haufig in ihren Alltag. Christiane erklart an anderer Stelle des Interviews, sie habe eine
andere Wahrnehmung fiir Menschen bekommen "oder fiir das, was sie ( - ) MOCHTEN."
(406)

Sie habe durch das Improtheater eine "Kindlichkeit" (229) in den Alltag reintegrieren kénnen.
Ihrer schon dargestellten Philosophie zufolge findet im Zuge des Erwachsenwerdens eine
Anpassung an das Klischee eines Erwachsenen statt. Dies hat einen Verlust der eigenen
Authentizitat und somit eine Abnahme der Lebensqualitat zur Folge. Durch Impro habe bei
ihr der Umkehrprozel eingesetzt, im Sinne "Also eigentlich ist das Scheille und das Scheille
und weg damit." (236f) Des weiteren betrachtet sie Impro als "genial” (218), um angelebte

Blockaden abzulegen.

Um genauer Erlauterung beziglich dieser Aussage gebeten, erklart Christiane nach einer
deutlich erkennbaren Reflexion:

"Ich, mhm, wiirde sagen, ich verurteil, also ich bin lockerer Menschen gegenliber geworden,
wieder, also ich verurteile Menschen nicht mehr so, also ich war sehr, &h ( --) (...). Wie die
Kinder letztendlich, fiir die sind auch alle Menschen okay. Also die nehmen manche Macken,

wie sie eben so sind, die verurteilen Menschen nicht dafiir." (243-48)

Demzufolge bedeutet fiir Christiane ihr Zugewinn an sozialer Kompetenz das Ablegen einer
von ihr als "angelebt” (238) bezeichneten Blockade. Sie nutzt das Improvisationstheater nicht
nur zu einer Selbsterfahrung und Selbstentfaltung, sondern darliber hinaus zur Erweiterung

ihrer sozialen Erfahrungen.

"Finding The Game"

Christiane betrachte es als Chance, mit einem/ einer Partnerln der/ die ihr eher
unsympathisch ist oder mit dem/ der sie das Zusammenspiel als schwierig empfindet eine

Szene zu spielen, um "sich selbst auch dran abschleifen” (304) zu kdnnen.

Ihr Augenmerk ist in der Szene auf ihr eigenes Spiel gerichtet, auf ihren Umgang mit der
Buhnensituation und wie es ihr gelingen kann, mit dem/ der Partnerin eine schéne Szene zu
entwickeln. “... also ich war immer mit mir dann in dem Augenblick beschéftigt, ich mulite

jetzt nicht mehr den Menschen verurteilen ..." (308f)
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Eine Improvisationstechnik, die ihr hilft, unabhangig davon, mit welchem/ welcher
Mitspielerin sie auf der Buhne steht, eine Szene zu entwickeln, ist fir sie “finding the game".
Far Christiane bedeute ‘finding the game’, dalR sie verschiedene Handlungsstrategien
ausprobiere, bis sie mit dem Gegenuber eine Ebene gefunden hat, auf der eine Interaktion
maoglich ist. " "Haha, hab ich jetzt “nen Schritt mal nach rechts gemacht, wie gehts 'n jetzt?
Nicht. Aha, Schritt nach links. AHA!” Weilst Du, so dieses ‘finding the game” ( - ) auszu-
probieren und irgendwann findest du den Schliissel und, &h, plétzlich hast du mit diesem
Menschen, wo du denkst: "Das kann (iberhaupt nicht funktionieren!”, hast du plétzlich "ne
goldene Szene. ™" (317-21)

Wie bereits dargestellt, hat Christiane im Improvisationstheater die Erfahrung gemacht, dal3,
wenn sie sich 6ffnet und auf den Menschen einlafdt, er es ihr auch tun wird. Finding the game
erfordert im hohen Male ein Loslassen von moglichen eigenen Vorstellungen Uber den
Verlauf der Szene, eine genaue Wahrnehmung der von den Mitspielerlnnen, auch
korpersprachlich, gesetzten Impulse und eine angemessene Reaktion darauf. Die
Konzentration richtet sich auf den/ die Partnerln und das eigene Spiel wird bei den

Bemuhungen, das gemeinsame Thema, ‘game’, der Szene zu entdecken, sekundar.

Christiane erzahlt, dall "finding the game" ihr "Repertoire” (315) erweitert habe. Friher, so
berichtet sie, habe sie "nur eine Strategie" (316) verfolgt, "immer mit dem Kopf durch die
Wand" (316) gewollt. Innerhalb des Improvisationstheaters fuhrt sie dieses flexibilisierte
Verhalten offensichtlich nicht nur zu einem erfolgreichen Spiel, sondern zu einer anderen
Wahrnehmung ihrer Person und des Gegenubers. Dies hat auch Konsequenzen fir den

Umgang mit Menschen im Alltag.

Sie reflektiere "hdufig"” (329) ihr eigenes Verhalten im Alltag. "... Und wenn du gut drauf bist,
‘nen guten Tag hast, dann probierst du natlirlich auch aus und sagst: "Okay, probier'n wir
das jetzt mal andersrum aus?’" (333f) Ihre Lebensqualitat habe sich gehoben, weil sie “mehr
dieses Spiel in den Alltag” (336f) einbringe. Im weiteren Verlauf des Interviews erzahlt sie,
sie habe ihrer Einschatzung nach "schon'ne andere Wahrnehmung fiir Menschen
bekommen. Oder fiir das, was sie (- ) MOCHTEN." (405-06)

Im Rahmen des Interviews schildert sie zur Verdeutlichung ihrer Entwicklung die
verschiedenen  Reaktionsmdglichkeiten im Umgang mit einer unfreundlichen
Backereiverkauferin. Anstatt zornig zu reagieren konne sie, "hin und wieder", wenn sie "Bock
drauf habe" (423) auf "diese, eh ( - ) Meldung zwischen den Textzeilen" eingehen, auf das

"was diese Frau in dem Augenblick vielleicht grade braucht, um locker zu werden". (419f)



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 169

"Ah, dafiir hab ich, glaub ich, ‘'ne gute Sensibilitdt ( - ) bekommen oder vielleicht auch
Abstand zu dem, was wirklich grade ist. Abstand zu mir selber, zu meiner Wichtigkeit. Ich
weill nicht letztendlich in welcher Konsequenz, was es ist, zu bekommen, auf jeden Fall,
dann hin und wieder wenn ich Bock darauf habe, dal3 jetzt was weites dazu kommt, halt rein
zugehen und zu sagen: "Mensch, du hast 's bestimmt auch schwer ". Also, ( - ). Ja, die Leute
anders aufzubrechen." (420-25)

Christiane verfiigt demnach Uber eine sehr feine, empathische Wahrnehmung der Menschen
und vermag einen Perspektivenwechsel innerhalb der Interaktion vorzunehmen. Sie ist
gleichzeitig gut in der Lage, ihre Grenzen zu ziehen, indem sie abwagt, in welchen
Situationen sie auf den Subtext einer Interaktion Bezug nimmt. Vermutlich kann sie in vielen
Situationen eine Gelassenheit wahren, da es ihr moglich ist, eine Distanz aufzubauen, zu
erkennen, dald sie, um auf das von ihr geschilderte Beispiel Bezug zu nehmen, nicht die

Ursache fur die Verstimmung der Verkauferin ist.

Hier lassen sich Parallelen zu der Improvisationstechnik ‘Finding the game” herstellen.
Neben der Entwicklung und dem spielerischen Ausprobieren neuer Handlungsstrategien,
kann sie sich auf ihr Gegenlber einlassen und soviel Abstand zu ihrer Person aufbauen, dafl}

sie das ‘game’, das eigentliche Thema der Situation, zu erfassen vermag.

Entstaubter Humor

Christiane erzahlt, Impro habe ihren Humor wieder "freigescharrt”, "entstaubt”, sie sei "an so

eine gewisse Urquelle wieder rangekommen" . (228f)

Ein wichtiger Aspekt des Improvisationstheaters ist fur Christiane der "Unterhaltungswert”.
(45) Dieser sei ihre gesamte Spielzeit Uber vorhanden gewesen. Insbesondere zu Beginn
ihres Improspielens habe sie sich in "diesem Spielerausch" befunden und habe "einfach
Spal8 (...) an dem Lachen" (43f) gehabt. Sie erzahlt weiter, dall sie im Improtheater
besonders viel Spal daran habe, in Figuren zu schlipfen, die Dinge tun, die man im Alltag

nicht machen wirde.

Als Resultat ihrer bereits ausfihrlich dargestellten Lebensphilosophie betrachtet sie auch "so
‘ne Kindlichkeit auch ( - ) wieder zu integrieren, in den Alltag". (229) Dies und auch ihr
Aussage, Impro habe ihren "Humor wieder freigescharrt” (228) scheint ihr Humor zu einer

der angelebten Blockade zu zahlen, die sie durch Impro ablegen konnte.
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Im spateren Verlauf des Interviews bezieht sie sich zur Veranschaulichung ihres Umgangs
mit peinlichen Alltagssituationen, auf eine vom Kursleiter zitierte Anekdote JOHNSTONEsS.
Nachdem dieser in Hundekot getreten sei, wirde er das MiRgeschick nicht versuchen zu
kaschieren und heimlich am Bordstein abschaben, sondern grofd und laut schreien: "Ich bin
in Scheil3e getreten, ist das widerlich!" (27 3f)

Christiane berichtet, sie kbnne durch das Improvisationstheater "humoristischer oder offener”
mit Alltagssituationen umgehen, indem sie beispielsweise in peinlichen Situationen, "GROR
und LAUT", die Peinlichkeit transparent mache. (273f) "In dem Augenblick, wo Du die
Peinlichkeit sprengst, ist sie auch schon nicht mehr da." (274f) Sie scheint der peinlichen
Begebenheit einen gewissen theatralen Charakter zu verleihen, selbst in eine Rolle zu

schliipfen und somit eine Distanz zu dem Geschehen aufzubauen.

Auch in der Beschreibung des Ausprobierens neuer Handlungsmdglichkeiten betont sie mit
der Aussage "mehr dieses Spiel in den Alltag mit rein bringen" (336f) den spielerischen
Charakter dessen. Menschen, die ihr im Alltag flichtig begegnen, beispielsweise "die
Kassiererin im Supermarkt genauso wie den BVG-Schaffner" (340), werden fir Christiane zu
"potentiellen Ubungspunkten” (340), zu Typen, die sie auf der Biihne verkérpern konnte.
"Und, &h, ja, das, dadurch, das meinte ich vorhin auch mit diesem die Qualitit des,
Lebensqualitdt hat sich gehoben weil du eben mir Spald auch, mehr diese Spiel in den Alltag
mit rein bringst." (334-37)

Dies bringt sie auch in ihrem Aphorismus "Seit ich Impro spiele, habe ich ‘viel Spal3 im

Alltag”." zum Ausdruck.®"

Ur-Rolle

Im Verlauf des Interviews erzahlt Christiane von Rollen, die im spontanen Spiel immer
wieder auftauchen, Rollen die sie "immer noch schleppe und nicht los werde.” (91) Auf die
Bitte nach naherer Erlduterung prazisiert sie, diese Rollen seien "immer sofort parat” und
wulrden sich "hartndckig halten.” (101f) Eine davon bezeichnet sie als "meine laute

Pébelbacke" (104), offenkundig eine Hochstatusfigur.

Diese "Ur-Rolle" (106) trete wahrend des Improspielens immer dann in Aktion, wenn die
Szene zu scheitern droht, Christiane kein Vertrauen in sich selbst oder die Mitspielerinnen

habe. Dies verweist darauf, dall es sich hier um eine Rolle handeln koénnte, die sie
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weitestgehendst in ihre Person habitualisiert hat. Eine solche Rolle wird nicht mehr gespielt,

sondern gelebt und garantiert somit eine kaum zu stérende Verhaltenssicherheit. °’°

Mit MORENOs Worten kann diese Ur-Rolle auch als "Rollenkonserve"” bezeichnet werden,
das Ausagieren einer "bereits im Verhalten einer Person eingefrorene Haltung">'® Ein
Ruckgriff auf solch eine “sichere” Rolle kénnte in der geschilderten Situation, also innerhalb
des Improtheaters, einen Sicherheitsfaktor bieten, der nicht bendtigt wird, wenn das
Vertrauen in die Mitspielerlnnen und sich selbst, gegeben ist. Dies lalt den Riickschluf} zu,
dall ein grundsatzliches Vertrauen in die Mitspielerinnen und in die eigene Spielfahigkeit
Grundvoraussetzungen flr ein spontanes und nicht reproduzierendes Agieren im

Improvisationstheater sind.

Christiane berichtet weiter, sie versuche die Rolle "mit Liebe zu begrii3en” (105), dennoch
wolle diese nicht "weichen". (105) Sie sei immer wieder mal auf Rollen gestofRen, die ihr
schwer gefallen sind. Insbesondere diese Rollen scheinen flur sie eine Herausforderung
darzustellen, denn sie fihrt weiter aus, dal sie sich an fur sie schwierigen Figuren “immer
wieder probiert” (121) habe und "kldglich gescheitert” (121) sei.

Sie schildert im weiteren Verlauf des Interviews, daf} ihr beispielsweise das Erlernen des
Tiefstatusspielens anfangs groRe Schwierigkeiten bereitet habe.

"Schon beim Tun merkte ich: ~ Das was Du hier machst, liebe H. (sie meint damit sich selbst;
P. D.), ( - ) ist alles andere als Tiefstatus” und ich wollte doch so gerne. ... Und ich habe
immer die gréf8ten Gesten, die lauteste Stimme, (lacht) und Tliren eingetreten und sonstwas
beim Tun. Das war ein Automatismus, der ist von alleine abgelaufen, ich kam und kam nicht
in den Tiefstatus rein." (123-29)

Christiane erklart, sie habe, nachdem sie das Spielen von Tiefstatus beherrschte, diesen
"sehr ( -- ) gefeiert” (130) und langere Zeit "versucht zu integrieren” (131), um ihn nicht
wieder zu verlieren. Zu einem spateren Zeitpunkt des Interviews wird, wie ich noch aufzeigen

werde, deutlich, dafl} Christiane den Tiefstatus auch in ihren Alltag integriert hat.

Transfer des Tiefstatus in den Alltag

*" Die Aphorismen befinden sich am Ende der jeweiligen Falldarstellung.

15 ygl. TEWES / WILDGRUB (Hrsg.)1999, 323
*1% MORENO, ohne weiter Angaben; zitiert in: NICKEL 1972, 78; vgl. auch 4.5 und 5.5
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Gefragt, ob es Verhaltensweisen gibt, die sie zunachst im Improvisationstheater und spater

in der Realitat ausprobiert hat, kommt Christiane wieder auf den Tiefstatus zurtck.

Sie berichtet, da® ihre bisherigen Handlungsstrategien darauf beruhten, "alles selbst zu
kénnen und besser zu kénnen" (378) und sie zu dem Schluf® gelangt sei, daf} dies "ziemlich
DUMM ist. Teilweise Energieverschwendung, weil natiirlich kann man sehr gut einsetzten

diesen Tiefstatus (- ) um andere fiir sich arbeiten zu lassen." (382f)

Wie bereits illustriert, erscheint das Hochstatusverhalten als ihr bevorzugtes Statusverhalten,
wie sich auf Grund der von ihr geschilderten "Ur-Rolle"” (106), einer Hochstatusfigur, die "sich
HARTNACKIG hélt (-) und immer wieder auftaucht” (103), vermuten 14R8t. Den Tiefstatus
habe sie erst nach langerem Uben spielen kénnen, da sie anfangs automatisch in den
Hochstatus, demnach also ihren bevorzugten Status, gerutscht sei. Das Erlernen der
Tiefstatusfigur war augenscheinlich fur sie bedeutsam, denn sie habe den Tiefstatus "sehr

gefeiert” und lange "versucht zu integrieren”, um ihn "nicht wieder zu verlieren". (130-32)

Christiane schildert, dal® sie zu einer Zeit aufgewachsen sei "wo ‘s ganz wichtig ist,
emanzipiert zu sein." (377) Damit verbindet sie "letztendlich, &h, selbst zu kénnen und
besser zu kénnen, bababa und bababa, und was gébst du eigentlich dafiir, die eigene Firma
hochzuziehen und sich als Frau eben in einer Médnnerwelt zu behaupten."” (377-80)

Der Aufbau einer eigenen Firma gelang ihr schlieRlich auch, wie mir aus Gesprachen

aulerhalb des Interviews bekannt ist.

Christiane erzahlt, wie sie bewul3t im Alltag das im Improvisationstheater erlernte Tiefstatus-
verhalten gegeniber ihrem Anwalt, der friiher als Gesellschafter in ihrem Unternehmen
fungierte, eingesetzt habe. Die friihere Zusammenarbeit sei schwierig gewesen, "immer so
eine Machtspielerei." (390) Keiner habe von seinem Standpunkt abriicken wollen, Christiane,
wie sie einrdumt, "sowieso nicht. (...) Um jetzt immer noch oder wieder den Kontakt zu den
Anwalt zu haben, um festzustellen: "Ah, mein Gott, also was kostet Dich das jetzt eigentlich,
hier mal auf Klein-Doof zu machen und ‘ne Trdne abzudriicken und der Mann, der

funktioniert dann einfach.” Das ist soviel angenehmer!" (391-95)

In dem geschilderten Beispiel schllpft Christiane bewulfit in die Rolle "Klein-Doof" (393), die

offenbar fur das Klischee der hilflosen, auf mannliche Hilfe angewiesenen Frau steht.

Die von ihr benutzte Strategie weist auf eine Flexibilisierung ihres Verhalten und ein

erweitertes Rollenrepertoire hin. Sie Gbernimmt bewuf3t die Rolle der hilflosen Frau, um unter
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moglichst geringen Energieaufwand erfolgreich zu ihrem Ziel zu gelangen. Christiane wahlt
also ein ihrer Einschatzung der Situation nach adaquates Verhalten, um eine mdglichst
reibungslose Zusammenarbeit mit dem Anwalt zu erreichen. Auch wenn das von ihr benutzte
Klischee ihrem eigentlichen Selbstbild einer emanzipierten Frau widerspricht, erkennt sie,
dal} es fir sie von Vorteil ist, diese Rolle zu Gbernehmen. Wahrscheinlich bewahrt sie die

Integritat ihrer Person, da sie bewul3t eine Rolle Gbernimmt. Christiane erwahnt im Rahmen

des Interviews, dal® es ihr groRes Vergnligen bereitet, innerhalb der fiktiven Welt des
Improvisationstheaters Klischees "zu bedienen”. (363) Mdglicherweise wirkt sich dies als

fordernd auf die Klischee-Rolle Klein-Doof in der geschilderten Episode aus.

"Einer fur alle, alle fiir Einen"

Als ein besonders positives Ereignis im Rahmen ihrer Improvisationstheatererfahrungen

schildert Christiane ihren ersten Auftritt innerhalb des Improvisationstheaters.

Buhnenerfahrungen anderer Art seien dem ersten Auftritt nicht vorausgegangen. Im Rahmen
ihrer Tatigkeit als Marchenerzahlerin habe Christiane bis zum Zeitpunkt des ersten Auftrittes

ausschlief3lich Erfahrung mit Lesungen vor Kindern.

Bei diesem Auftritt, berichtet Christiane, seien im Spiel "tatsdchlich so 'n paar Geschichten
zustande gekommen, wo s einfach funktioniert hat". (72) Das Gemeinschaftserlebnis mit
den Mitspielerinnen sei eine besondere Erfahrung gewesen. "Das du diesem, ehm
Grundkonsens deiner Mitspieler hast und das so zu erleben, dal8 das so funktioniert und du
wirklich GEMEINSAM auf der Biihne stehst oder mit so einer, &h Grundiiberein...,
ausgesprochenen, auch AUSGESPROCHENEN Grundeinverstandnis "einer fiir alle, alle fiir

einen" sozusagen, das ist was Schénes." (79-84)

Neben dem Gruppenerleben genielt sie auch, sich selbst darzustellen, "wirklich dieses
Egomane auszuleben und &h, zu merken, die Leute amlisieren sich". (84) Daneben scheint
ein weiterer wichtiger Faktor die Publikumsresonanz auf das eigene Spiel zu sein. Christiane
trete mit dem Wunsch auf, das Publikum zu unterhalten, zu "amdsieren”. (311) Um diesen
Anspruch gerecht zu werden, wirden auch eventuell bestehende Antipathien und Vorurteile

gegen die Mitspielerinnen in den Hintergrund treten.

Christiane hat, wie sie selbst konstatiert, im Impro "verschiedene Phasen" (47) durchlaufen.
Stand "anfangs" (42) der "Spielerausch” (43) und der Spal® "an dem Lachen" (44) im

Vordergrund, wandelte sich ihre Motivation mit den ersten positiven Publikumserfahrungen in
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den "Traum" (51), regelmafiger aufzutreten. lhr Anspruch an das eigene Spiel wurde somit
"ambitionierter” (52), der Anspruch an ihre spielerischen Leistungen sei gestiegen. Zum
ersten Mal sei Ehrgeiz mit eingeflossen, "der anfangs (berhaupt nicht da war". (56) Dies
habe sich jedoch "Gott sei Dank" (56) wieder gelegt. "Also (lacht) dieser Urspal’ beim Impro,
der ist auch wieder zuriick gekommen, aber es hatte schon verschiedene Kurven ( - ) im
Laufe der Zeit." (571)

Der Wunsch nach Professionalitat deutet sich eventuell bereits an ihrem ersten Kontakt des
Improtheaters ab. Wie sie zu Beginn des Interviews schildert, habe sie den Kursleiter bei
einem Auftritt auf der Vernissage einer Freundin gesehen. Dieser habe nicht nur selbst
gespielt, sondern er "hat aber auch gleich Leute die eben Lust hatten zu spielen, einige
Improvisationstheaterspiele zu spielen, eingeladen, hat das mit denen gemacht.” (19-21)

Christiane habe, wie sie hinzu flgt, dies "fotal phantastisch" (21) gefunden.

Im kreativen FIuR mit den Mitspielerinnen

Christiane schildert, dal® sie wahrend des SpielfluRes soweit in die von ihr dargestellte Figur
eintaucht, dal} ihre eigene Person in diesem Moment in den Hintergrund ftritt. In solchen

Momenten sei man "in diesem Flul3 drin." (190)

Christiane beschreibt die Verwandlung, die sie wahrend des Spiel erlebt wie folgt "Das ist,
ah, irgendein Teil von mir ist dann wie weggeblasen, als ob so'n Zensor weg ist. Und ich bin
wirklich in so ‘nem FluB3 drin und &h, bin mit meinem Mitspieler dann ( -- ). Ja, wie unter
einem Kugel (...) Also, ehm in so 'nem FluB drin (...)". (179-84) Und weiter: "Das is im Prinzip
wie in der Kindheit, wenn du eben irgendwelche Fantasiespiele spielst, Spiele spielst,
Rollenspiele spielst und du BIST dann irgendwann der Held in dieser Geschichte. Du BIST
es einfach.” (184-86)

Christiane stellt demnach eine Verbindung zwischen dem Geflhl, dall sie mit ihrem

Rollenspiel in der Kindheit verbindet und der Kreativitat im Improvisationstheater her. *"7

Eine besondere Faszination des Improtheaters liegt fir Christiane, wie sie sagt, in den
Momenten, in denen sie sich selbst Gberrasche. Darliber hinaus fasziniere sie, "auch so
offen zu werden im Mitspiel mit anderen (iberrascht zu werden und sich wirklich fallen zu
lassen auf Geschichten, die man selbst auch nicht geplant hat." (30-32) Diese von Christiane

benannten Momente scheinen Augenblicke der Spontanitdt zu sein. Die Grundvoraus-



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 175

setzung fir das Erleben der eigenen Spontanitat, von ihr als “sich selbst” Uberraschen
bezeichnet, setzt das Zulassen der eigenen Kreativitat vorraus, also das Nicht-Zensieren der

eigenen Kreativitat.

Ein gemeinsames, spontanes Spiel mit den Mitspielerinnen basiert nicht nur auf dem
Zulassen der eigenen Spontanitat und Kreativitat, sondern auch darauf, sich den Mit-
spielerlnnen 6ffnen und ihnen zu vertrauen, was in Christianes Beschreibung des Gruppen-

gefluhls "einer fiir alle, alle fiir einen” (83) zum Ausdruck kommt.

Christiane bestatigte die Frage, ob sie die spontanen Momente, in denen die Selbstzensur
reduziert ist, als befreiend erlebe, mit einem ausdriicklichem "JA". (194)

"Sich selbst (iberraschen" kann bedeuten, die eigene Person neu zu erleben, bisher eher
ungelebte Personlichkeitsfacetten zu explorieren und mdéglicherweise neue Handlungs-
optionen zu erschlielen. Als Folge dessen kann das Vertrauen in die eigene Spontanitat und
Intuition gestarkt werden. Eine positive Resonanz durch die Mitspielerlnnen, daf Publikum
oder/ und die Spielleitung auf das eigene, spontane und kreative, eben nicht rationale

Verhalten im Spiel kann zu einer Starkung des Selbstbewul3tseins beitragen.

Christiane macht im Improvisationstheater die Erfahrung, dal3, wenn sie sich den Mit-
spielerinnen &ffnet, diese sich im Gegenzug auch ihr 6ffnen werden. Somit erschlief3t sich

eine neue Ebene der Begegnung.

Sich selbst den Mitspielerlnnen gegeniber zu 6ffnen, kénnte ermdglichen, diese Menschen
aus einem neuem Blickwinkel zu betrachten, sie anders wahrzunehmen. Ein intensives,
produktives Zusammenspiel, wie in der von Christiane geschilderten Situation zu erreichen,
setzt eine funktionierende Interaktion zwischen den Spielerlnnen voraus. Diese missen
aulerste prasent sein, Impulse (Spielangebote) aufgreifen, umsetzten und neue senden, den

Fokus geben und nehmen.®"®

"Das war Eins zu Eins"

Gefragt, ob sie wahrend des Improspielens mit einer Rolle konfrontiert worden sei, die ihr
personlich sehr nahe ging und sie diese aufgrund dessen nicht darstellen wollte, berichte
Christiane von einem Ereignis im Improkurs, dal’ sie selbst als "Schliiisselerlebnis”

bezeichnet. Dies sei "mehr am Leben dran" (147f) gewesen, "das war Eins zu Eins". (147f)

7 vgl. 3.5.2
>18 vgl. dazu Kap. 2, Improtechniken- und formate
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Kurz nach dem Tod ihrer Mutter, oder zu dem Zeitpunkt, als ihre Mutter im Sterben lag,
genau konnte sich Christiane nicht erinnern, habe sie im Improvisationstheaterkurs zum

Spielen einer Szene die Vorgabe "Bestattungsinstitut” erhalten. (153)

Christiane selbst beschreibt sich im Kontext der von ihr geschilderten Situation wie folgt: "Ich
versuche dann lber Grenzen zu gehen, so: ‘Das macht Dir jetzt gar nichts, natlirlich spielst
Du das, da stehst Du vollig driiber.” " (154-56)

Wie schon an anderen Passagen des Interviews aufgezeigt, nutzt Christiane den Raum des
Improtheaters, um sich auszuprobieren, ihre Grenzen auszutesten. Dies kommt auch in ihren
Aphorismus "Am Impro finde ich besonders gut “den Spa am Tabu brechen, Uberwindung

von und Konfrontation mit Grenzen.”" zum Ausdruck.’"

Schwierige Rollen innerhalb des Improvisationstheaters betrachtet sie als besondere
Herausforderung, die es zu meistern gilt.

“Ich hatte immer mal wieder Rollen, die mir total schwer gefallen sind, ich wollte sie, im, im
Gegenteil, mehr, mehr das Problem, ich wollte wahnsinnich GERNE bestimmte Sachen

spielen, hab s immer wieder probiert und bin klaglich gescheitert daran." (118-21)

Die von ihr geschilderte Versuch, Uber die eigenen Grenzen zu gehen erscheint im Kontext
der Situation jedoch eher wie eine Bewaltigungsstrategie, als ein sich lustvolles Erleben in

neuen Rollen.

Im Laufe der Szene seien ihr Spielimpulse wie beispielsweise das Dekorieren der
(imaginaren) Leiche mit SuRigkeiten entgegengebracht worden. "..Ich stand da wie ein
Fisch, wie eine Salzséure, dal3 ist mir noch nie passiert, es kribbelte am ganzen Kérper und
ich wollte so gerne da driiber stehen und wollte jetzt so gerne witzig sein." (161f) Kurz darauf
habe sie "einen Anpfiff" (163) des Kursleiters bekommen, der sie aufforderte, die Spiel-
angebote der Mitspielerin aufzugreifen. “...Und ich bin in dem Augenblick nur heulend raus,
hab gesagt: "Ich kann jetzt grade nich". (lacht) Ich mu3te wirklich den Saal verlassen, weil
natirlich sah ich meine Mutter ( - ) da aufgebarrt liegen und kam an meinem Humor in dem
Augenblick nattirlich nicht dran. (lacht) Also das war krass." (164-67)

Am Beispiel der geschilderten Situation wird deutlich, daly sehr schmerzbelastete, mdglicher-

weise noch nicht abgeschlossene Lebenssituationen einen starken Einflud auf das

> Die Aphorismen befinden sich am Ende der jeweiligen Falldarstellung.
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Geschehen innerhalb des Improtheaters haben kdnnen, sich unter Umstanden
destabilisierend auf die betroffene Person auswirken. Improtheater ist kein geeigneter Raum
ist, um lebensgeschichtliche Themen aufzuarbeiten, wie er beispielsweise in speziell darauf

ausgerichtete Theatertherapieformen geboten wird.**

Christianes Erlebnis zeigt, dal} selbst wenn eine Aufarbeitung biographischen Materials von
den Spielerlnnen nicht bewul3t fokussiert wird, eine belastende Lebenssituation durch einen

entsprechenden Stimulus in die fiktive Welt des Improtheaters einbrechen kann.

Aphorismen
Seit ich Impro spiele, habe ich "viel Spal3 im Alltag.”
Seit ich Impro spiele, bin ich "lockerer und spontaner.”

Impro hilft mir "abzuschalten und Tabus zu brechen."

N~

Am Impro finde ich besonders gut "den Spal8 am Tabu brechen, Uberwindung von und

Konfrontation mit Grenzen."

520 vgl. Kap. 5
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7.1.4 Wolfgangq "Es ging mir nie um Theaterspielen an sich"

Sampling

Wolfgang ist zum Zeitpunkt der Interviewdurchfiihrung 33 Jahre alt und Sozialpadagoge.

Wolfgang erschien als geeigneter Interviewpartner, da ich ihn als reflektierten Menschen mit
einem differenzierten Ausdrucksvermogen kenne. Zudem verfiigt er Gber eine mehrjahrigen
Erfahrung im Improvisationstheaterspielen in diversen Kursen. In Improgruppen spielte
Wolfgang bislang nicht. Seine Auftrittserfahrungen beziehen sich auf die Auftritte, die am
Ende der Kurse meist vor Freundinnen und Bekannten stattfinden.

Der Kontakt mit Wolfgang beschrankt sich auf das gemeinsame Improvisieren.

Improtheater als Experiment

Wolfgang erzahlt, er habe vor dem Improvisationstheater keinerlei Erfahrungen im
Theaterspielen gehabt. Damals habe er "ein paar Sachen im therapeutischen Bereich
gemacht" (12) und dort eine Frau getroffen, "die hat ganz begeistert von einer Theatergruppe
erzahlt, Improtheater. ( - ) Ja, dal8 das total super wére und ein sympathischer Leiter und
so..." (13f)

An anderer Stelle des Interviews berichtet er, ein Freund, der friher selbst spielte, habe ihm
vom Improtheater erzdhlt und es ihm empfohlen. "Oder daB3, der da einfach ziemlich

begeistert war davon." (212f)

Wie Wolfgang erklart, war das Improvisationstheater flr ihn zunachst ein "Experiment” (23)
und eine "Mutprobe" (25), da er wuldte, dal® ihm " das im Grunde" (26) schwer fallt. Er

begann Improvisationstheater als "therapeutische MaBnahme" (197f), als "so’ne Ergénzung"

(200) zu der Kérpertherapie, die er zum selben Zeitpunkt machte.

Wolfgang betont, daf} seine Hauptmotivation nie "Theaterspielen an sich" (198) gewesen sei.
"Ich hab eigentlich bewul3t, das war zu ‘ner Zeit, wo ich auch so bewul3t ( - ) geguckt habe,
vor welchen Dingen ich Angst habe im Leben und versucht hab, die dann tatséchlich auch
gezielt anzusteuern. Geguckt, ‘'wo sind denn so Hemmungen?” und so und genau das, da

hinzugehn, das zu machen." (202-05)
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Er erortert, dal® "Theater zu spielen” (28), womit er sich "zu zeigen, extrovertiert zu sein,
mehr aus sich raus gehen" (28f) verbindet, ihm "tendenziell meistens eher schwer" (29f) fallt.
Dementsprechend habe das Improtheater fir ihn ein "groBe Herausforderung” (31)
dargestellt, vor der er auch Angst gehabt hatte. Dennoch versprach er sich viel davon: "Ja,
aber dachte mir, gut, wenn ich das schaffen wiirde (Improtheater zu spielen, P. D.), dann
ehhm ( - ), das ist wahrscheinlich ein gro8es Heilungspotential und es wiird vielleicht sogar
Spall machen." (33-35)

Gefragt, ob es im Improtheater etwas gibt, das er nicht so gerne mag, erklart Wolfgang, daf}
er vor den Auftritten noch die "meisten Hemmungen" (52) hat. Dabei mache es keinen
Unterschied fir ihn, ob die Auftritte vor fremden Publikum stattfinden, oder innerhalb der
Proben, in denen die Mitspielerinnen, die grade nicht in eine Szene involviert sind, als

Zuschauerlnnen fungieren.

Uber seine Angst vor Auftritten auBerhalb der Proben, ist er sich "mental oder vom Kopf her"
(54) bewult, dald seine Befurchtungen "eigentlich albern” sind (55), da das Publikum aus
einer "kleine(n) Gruppe(n) wohlgesonnener, freundlicher Menschen, die man meistens
sowieso schon kennt" (56f) besteht. Dennoch ist die "Bihnensituation” (59), schwierig fur
ihn.

Er erzahlt weiter, dall der innere Kampf stattfindet, bevor er auf die Blihne geht oder in eine
Szene tritt. "Die Entscheidung: "Soll ich das jetzt machen oder nicht? ~ ... oder dal3 ich das
eigentlich gerne machen wiirde, aber mich dann nicht traue, oder so. Das ist ( - ) sozusagen
der StreB3faktor." (80f) Sobald er die Hemmung tGberwunden und im Spielflu sei, habe er

"eher Spall am Spielen” (76), dann sei es "meistens gut. Dann lauft es auch."” (92)

Wolfgangs Motivation, mit der er Impro begann, ist die Konfrontation und Uberwindung
seiner Hemmungen einer Darstellung vor Publikum. Mit der Uberwindung seiner
Auftrittsangst, und diese scheint unabhangig von der GroRe und der Vertrautheit mit dem
Publikum zu sein, ist das Ziel verkniipft, seinen "Handlungsspielraum" (65) zu erweitern. Er
habe bereits die Erfahrung gemacht, dal} sich diese Angst mit jedem absolvierten Auftritt
reduziert und hoffe, da® sich diese Entwicklung weiter fortsetze. "Das einfach so ein
Gewdhnheitseffekt eintritt und es dann irgendwann ( - ) ich mir auch noch mehr, mehr Spak,
der SpalBeffekt in den Vordergrund treten wird.( - ) Der Uberwindungseffekt ( - ) in den
Hintergrund treten wird." (70-72)
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Das Gefuihl nach den Auftritten beschreibt er als sehr angenehm, “befreit” (96), er fuhle sich
danach "lebendiger”. (97) Allerdings steht das Geflihl nach den Auftritten seiner Ausflihrung
nach in Abhangigkeit von seiner Zufriedenheit mit den erbrachten schauspielerischen

Leistungen.

Bei der Frage nach einem Ereignis im Rahmen des Improtheaters, nach dem er sich
besonders gut flhlte, knlipft Wolfgang wieder an das positive Geflihl nach einem gelungenen
Auftritt an, was die Bedeutung dessen fir ihn unterstreichen mag. "Danach ( - ) die
Erleichterung, es hinter sich zu haben zum einen, aber auch so die Zufriedenheit mit, mit
sich selbst, mit mir selbst " (I. Mhm) "Ja. Es gemacht zu haben. Was, find ich total schwer
fallt, aber &h, ( - ) von dem ich weil3, dal3 es letztlich gut fiir mich ist." (103-08)

"Zeigen, darstelln, im Mittelpunkt stehen”

Durch die Konfrontation mit seiner Auftrittsangst entdeckt Wolfgang eine Seite seiner
Personlichkeit, die Gefallen daran findet, sich vor einem Publikum zu prasentieren und

darzustellen.

Im weiteren Verlauf des Interviews erzahlt Wolfgang, er habe unter anderem durch das
Improvisationstheater "einen besseren Kontakt" (185) zu der Seite seiner Personlichkeit
bekommen, die Lust am "zeigen, darstelln, im Mittelpunkt stehen" (184) hat und genau das
will. "Ja. Gut. Also eben diese eine Seite, die ehm, ( -- ) dieser Teil von mir, der gerne im
Mittelpunkt steht ( - ) &hm ( - ), ja, sich gerne beobachten l&sst, irgendwelche verriickten
Sachen macht, daR3 ist eher ein Teil von mir, der sonst im Alltag ( - ) eher im Hintergrund is.
Der aber dann beim Impro einfach raus kommt. Also, wo ich 's so richtig spiire, da3 ich jetzt
wirklich Lust habe, nach vorne zu gehen und eine Szene zu spielen oder es mir eigentlich
fehlte, wenn ich’s nicht mache und nachher eigentlich so’n bisschen enttduscht bin,

innerlich. ( - ) Ja, dal3 kannt ich von mir vorher nicht so."” (254-61)

Hier wird deutlich, daR Wolfgang durch die Konfrontation mit seiner Angst vor
Auftrittssituationen nicht nur die Erfahrung machte, diese Uberwinden zu kbénnen, sondern
dariber hinaus entdeckte, dal® es eine ihm bislang unbekannte Seite seiner Persdnlichkeit
gibt, die es genieldt sich zu prasentieren. Das Improtheater bietet ihm einen Raum, um diese
Seite kennenzulernen und auszuagieren, den er in seinem Alltag dem Anschein nach nicht
findet.
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Er schildert an anderer Stelle des Interviews, dal® er im Spielflu keine Verwandlung seiner
Person im Sinne von ‘jemand voéllig Anderes sein” empfinde, sondern gerade unter
reduzierter Selbstzensur Seiten von ihm zu Tage treten, die er "normal vielleicht nicht so
kenne oder seltener zeige oder lebe". (161) "Ich hab nicht das Gefiihl, dal ich jetzt jemand
véllig Anderes ( - ) wére oder so. Oder verwandelt in dem Sinne bin, das nicht, aber ( - ) ja,

ganz andere Seiten." (162f)

Auch zu seinen "kreativeren Persénlichkeitsanteilen"” (187) habe er im Impro einen besseren
Bezug bekommen. "Ist ja auch, wenn’s um Geschichten erzdhlen geht, da geht’s ja auch
darum einfach Kreativ zu sein, anstatt wirsche Ideen zu haben. Und &h ( - ) ja. ( - ) Das hab
ich eben manchmal und dann, das ist einfach auch sowas, was eher brach liegt ( - ) was,

was sonst (... ) Es gibt keinen Bereich, wo ich das so anwenden wiirde, sonst.” (188-91)

Vertrauen in die eigene Spontanitat und Intuition

Gefragt, weshalb er sich flr Improvisationstheater und nicht konventionelles Theater
entschieden habe, berichtet Wolfgang, da® ihm besonders der Ansatz des Improtheaters

gefalle.

Er vergleicht die Spontanitat, die Prasenz der Spielerinnen im Improtheater mit der
Geisteshaltung eines im Zen geschulten Samurai. So wie die Darstellerinnen im
Improvisationstheater "im Idealfall mit véllig leeren Kopf und ohne Planung auf die Blihne
gehen” (217f) ziehe auch der Samurai in die Schlacht. "So’n Samurai, der im Zen geschult
ist, der, der geht auf’s Schlachtfeld ( - ) und der besiegt dann seinen Gegner, wenn er véllig
leeren Geistes ist. Nicht in die Zukunft geht, nicht in die Vergangenheit, sich keine Pléne
schmiedet, sondern einfach nur Véllig in der Gegenwart ist." (I: Mhm) "Also, der ist
hochprésent, der einfach schneller ist, effektiver ist, als sein Gegner, jede Bewegung schon
ahnt und so. ( - ) Und ah, so die groBen Meister der Schwertkunst, zum Beispiel, sind in
so’nem Geisteszustand. Ne? Den man natlirlich auch durch Meditation oder so erlangen
kann. Und beim Improtheater isses, da geht es eigentlich um den gleichen Geisteszustand,

meiner Meinung nach." (218-28)

Er macht eine Einschrankung, indem er seinen Vergleich nicht auf das Improvisationstheater
generell, sondern speziell auf die Art von Improtheater beschrankt, das er durch den Trainer

erfahren habe.
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Dieser habe Wolfgang zur Folge gelehrt "man soll einfach reingehn, ohne sich vorher was zu
liberlegen und dann ( - ) einfach was machen und das dann auch im Nachhinein recht-
fertigen, warum man das gemacht hat. Das ist eigentlich genau so'ne Haltung, Geistes-
haltung. Wo man einfach reingeht und dann, also ein Vertrauen sozusagen hat, &h, 'ne
Haltung von Vertrauen, dal3 einen was einfallen wird, zu irgendwelchen Félin, was passieren

wird ( - ) ohne, dal3 man was machen muf3, in dem Sinne." (230-35)

Wolfgang spricht in diesem Vergleich von dem Geisteszustand, mit dem Improspielerinnen
im Idealfall agieren sollten. Dahinter steht das Prinzip ‘Ich hab keine Ahnung was ich tue,
aber es ist okay’.’” Dieses soll die Improspielerlnnen ermutigen, auf ihre Spontanitat
vertrauend, korperlichen Impulsen nachzugeben, eine Geste auszufiihren, ohne ihr vorher
einen Sinn zu geben oder zu planen, worauf die korperliche Aktion hinauslauft. Es ist die
Aufforderung, dem ersten spontanen Gedanken zu verfolgen, ohne ihm einer Bewertung zu

unterziehen und zu Gunsten der Suche nach einem “besseren’ zu verwerfen.

Das erfolgreiche Praktizieren dieser Haltung, die man als Maxime des Improtheater
bezeichnen konnte, kann vermutlich dazu beitragen, das Vertrauen in die eigene Spontanitat

und Intuition zu starken.

Offensichtlich ist jedoch, da® die Haltung “Ich hab keine Ahnung was ich tue, aber es ist
okay’, nicht uneingeschrankt in den Alltag transferiert werden sollte. In der spezifischen
Wirklichkeit des Improvisationstheaters bleiben die Handlungen ohne reale Folgen fir
Akteurlnnen und Publikum. Einzig auf Spontanitat und Intuition vertrauend beispielsweise
eine Diplomarbeit zu schreiben kénnte sich als fataler Irrtum mit realen Konsequenzen
erweisen. Wissenschaftliches Schreiben ist jedoch nicht nur ein kognitiver, sondern auch
emotionaler und kreativer ProzeR.*”? Das heilt auch hier ist neben fundiertem Wissen ein

Vertrauen in die eigenen kreativen Fahigkeiten von Nutzen.*®

An anderer Stelle des Interviews wird deutlich, dal Wolfgang den Zustand der verminderten

Selbstkontrolle, der die Vorbedingung fiir Kreativitdt und Spontanitat bildet, im Improtheater

52
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22 vgl. KRUSE 1997, 225. Schreiben als therapeutisches Medium. Ein narrativer Ansatz zur Psychotherapie. in:
KRUSE 1997, 225-239.

% Was im Falle einer sogenannten Schreibhemmung deutlich spirbar wird. Im flissigen Schreibproze®
scheinen sich wohl formulierte Satze und Erkenntnisse ohne Mihen wie von selbst einzustellen, der/ die
Schreibende unterzieht den Worten im Schreibprozel3 keine rationale Kontrolle. Erst im Nachhinein wird das
Erarbeitete einer Priifung und Uberarbeitung unterzogen.
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schatzt. Gefragt, was ihm im Impro besonders viel Spal3 macht, nennt Wolfgang nach

kurzem (iberlegen "die Aufwérmspiele". (42)°**

"Bezwecken ja oft, dall man so'n bisschen die Kontrolle abgibt ( - ) spontaner reagiert,
schneller, nicht so kontrolliert, nicht so zensiert, zum Beispiel wenn man so Spiele ( - ) Wort-
assoziationen und sowas spielt." (42-45) Er empfinde es als "sehr angenehm" (45), wenn er

den "eigenen Zensor" zuriicknehme und "unkontrolliert, spontane Sachen" (46f) mache.

Auch die freien Improvisationsszenen machen ihm, viel Spal}, "wenn gar nichts vorgegeben
ist und auch schéne Geschichten entstehn." (48f) Freie Improszenen stellen eine besonders
hohe Anforderung an die Spielerinnen, da sie ohne jegliche Vorgaben, die als
Inspirationsquelle dienen koénnen, eine Szene entwickeln. Werden als Vorgaben
beispielsweise Berufe oder die Beziehung zwischen den Figuren genannt, bieten diese einen
Ausgangspunkt, von dem aus die Figur entwickelt werden kann. Die Spielerlnnen missen
besonders sensibel auf die Impulse des/ der jeweils anderen achten und darauf eingehen,

um Rollen, Orte und die Geschichte zu entwickeln.

Wolfgang erwahnt im Verlauf des Interviews, daR er sich mit Themen wie “Meditation” (122)
ausfuhrlich beschaftige. Aus Gesprachen aufierhalb des Interviews ist mir bekannt, dall er
im spirituellen Bereich aktiv ist. Dies erklart, wieso er den Vergleich zwischen dem Ansatz

des Improtheaters und der Geisteshaltung im Zen oder der Meditation zieht.*®

Der von ihm beschriebene Aspekt der Spontanitat, auf dem das Improtheater basiert, sei

"

einer der Griinde, weshalb er Improtheater so faszinierend finde und weshalb es ihm "im
geheimen ... auch mehr entspricht" als konventionelles Theater, "wo man Rollen einstudiert."”

(238f)

Wie bereits dargestellt fiel es Wolfgang zu Beginn seines Improvisationstheaterspielens
tendenziell eher schwer, aus sich herauszugehen, sich zu prasentieren, sich extrovertiert zu
geben. Er begann gezielt mit Improtheater, um unter anderem diese Hemmungen zu
Uberwinden. Im Rahmen des Improtheaters entdeckt er, dall eine Seite seiner
Persdnlichkeit, die ihm bislang verborgen geblieben war, Lust an eben diesen Dingen hat.

DarlUber hinaus macht er die Erfahrung, dall wenn er im Spielflu? ist, "andere Seiten" (160)

524 vgl. dazu 2.2

Eine weitergehende Beschaftigung mit dem von Wolfgang eingebrachten Vergleich zwischen dem durch
meditative Techniken erreichbaren Geisteszustand und dem der Improvisationsspielerlnnen wére sicherlich
interessant, kann aber im Rahmen der vorliegenden Arbeit aus zeitlichen Griinden nicht geleistet werden.
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von ihm, die er "normal nicht so kenne oder seltener zeige oder lebe" (161) zum Vorschein

kommen.

Dies deutet daraufhin, daf® ihm erst die Reduktion der kognitiven Selbstkontrolle, die mit dem
Ausleben der Spontanitat und Kreativitat einher geht, erméglicht oder erleichtert, diese
anderen Seiten im Rahmen des Improtheaters zu leben.’® Méglicherweise ist dies ein

weiterer Grund, weshalb Wolfgang besonders den Ansatz des Improtheaters schatzt.

Gefragt, ob Wolfgang in manchen Alltagssituationen auf Grund der Erfahrungen, die er
wahrend der Auftrittssituationen gesammelt hat, selbstbewuliter auftreten kann, denkt er
zunachst darliber nach, ob er das Wort “selbstbewuldter ~ zutreffend findet.

Er Gberlegt, dald er sich manchmal "nich so sehr ‘'n Kopf mache" (264f), welche "schwierige,
problematische Situation" (265) ihn erwarte. Er wiirde der Situation dann eher begegnen, als
sei sie eine Improvisationsszene, in dem keine Notwendigkeit bestehe, das eigene Verhalten
zu planen, sondern in dem er "mehr so 'n Grundvertraun" (271) habe, dall er "in der

Situation schon das Richtige machen werde und sagen werde." (272f)

Wolfgang kommt zu dem Schluf3, daf} er dies als Selbstvertrauen definieren kdnne, im Sinne
von "vielleicht etwas mehr VERTRAUEN" in seine Fahigkeit, "letztlich nicht einfach nur
sprachlos dazustehen, sondern das einfach immer irgendwas einfallen wird. ( - ) oder was

passieren wird." (276-78)

Erfahrungen im Alltag durch die Kenntnis verschiedenen Improtechniken

Im Improtheater entdeckt Wolfgang einige personliche Verhaltensmuster wieder.

Das Thema mehrerer Proben sei gewesen, dal’ die Spielerlnnen innerhalb der Szenen ihren
Mitspielerinnen moglichst keine Fragen stellen sollen, und wenn dies geschieht, diese
umgehend selbst zu beantworten. Es sei wichtig, die Handlung voranzutreiben und

"Verantwortung fiir die Handlung, das Geschehn" (293) zu tibernehmen.**’

Aufgrund dieser Ubungen sei ihm bewuRt geworden, dal er im Alltag ein &hnliches
Verhaltensschema benutzt. "So, d4hm. Fragen stellen, haufig ( - ). Und das es manchmal ( --)
vielleicht sinnvoller ist, nicht "ne Frage zu stelln, sondern einfach ‘ne Aussage zu treffen, so

zusagen das Geschehn voranzu bringen, ja?" (296-98)

526 vgl. dazu 5.6
27 ygl. 2.6
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Gefragt, ob es weitere Improtechniken gibt, von denen er im Alltag profitiere, erzahite
Wolfgang, daR er eine sensibilisierte Wahrnehmung fur Statusverhalten bei sich und anderen
entwickelt habe. "Das féallt mir zum Teil mehr auf, wenn ich Status ( - ) ‘'nen bestimmten
Status einnehme, im Arbeitsalltag. ( - ) Hohen oder niedrigen Status spiele ( - ) dafiir bin ich

durch das Improspiel, Improtheater sensibler geworden. Das ich so'ne ROLLE einnehmen

( - ) oder es bestimmte Machtstrukturen gibt, auch. ( - ) Ja. Zum Beispiel."”

Er erkennt Statusverhalten, indem er auf Signale in der physischen und verbalen
Kommunikation genau achtet. Da er die Haltung vertritt, dal’ "der Moment des Erkennens”
einer bestimmten Verhaltensweise "bereits die Verédnderung ist" (311f), ist er der Meinung,
es sei nicht notwendig, eine "bewuBlte Anstrengung zu unternehmen” (318), um eine
Anderung des Verhaltens herbeizufiihren. "...in dem Moment, in dem mir das aufféllt, ich das
splre ... in dem Moment entspannt sich da schon oder werd ich, geh dann schon raus aus
dieser Rolle. Ja? So mein ( - ) Gefiihl dazu ist, es ist nicht unbedingt nétig, dal3 ich jetzt "ne
bewullte Anstrengung unternehme, was anders zu machen, es reicht einfach, dal3 zu

bemerken." (316-19)

Gefragt, ob sich durch das Improspielen sein Verhalten anderen Menschen gegenulber
verandert habe, berichtet Wolfgang wie folgt: “( -- ) Ja. Ich denke, dal3 ich zum Beispiel in
Diskussionen ( - ) wirklich einfach weniger blocke ( - ) mehr positiv bin, neuen Ideen
gegenliber zum Beispiel. ~ Ja ~ dazu sage, (- ) so mehr ( - ) mich darauf einlassen kann. ( - )
Ja. ..." (322-24) Friher sei er neuen Ideen gegenliber sehr kritisch gewesen und habe

oftmals vorrangig die Griinde gesehen, aus denen die Ideen nicht realisierbar seien.

Dies habe sich durch das Improspielen verandert. "Das ich das me..., merke, dal3 das alles
Formen von Blockade sind, den Energieflul3 zu unterbrechen ( - ) etwas destruktives ist ( - )
und das héufiger fiel interessantere, schénere Sachen dabei rauskommen, wenn man
einfach mal mit geht. Erstmal sich drauf einldsst, was auch immer denn letztlich bei
rauskommt. ( - ) Ja. ( - ) Ich glaub, da hab ich mich schon verédndert. ( - ) Unter anderem.

Jetzt nicht nur durch das Impro, aber das hat das auch beeinflusst, sicherlich." (332-37)

Im Gegenzug seiner Veranderung habe sich der Umgang von Menschen mit ihm verandert.
"( --- ) Ja. Da, das Verhalten anderer Menschen ist inmer einen direkte Widerspiegelung von
meinem Verhalten. So erleb ich das. ( - ) In dem Moment ( - ), wo ich mich insgesamt
leichter, offener fiihle, mehr Beziehung mit anderen Leuten, dann ( - ) wird das auch sofort

zurtick gespiegelt. (- ) Dal3 die anderen Leute mir auch offener gegentiber treten." (341- 45)
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Wolfgang hat innerhalb des Improtheaters verschiedene personliche interaktionale
Verhaltensmuster, das haufige Stellen von Fragen, um die Verantwortung Uber das
Geschehen an den/ die Interaktionspartnerin weiterzugeben, sowie das friherer Verhalten,
neue Ildeen zu blockieren und Uberkritisch zu betrachten, wieder entdeckt. Durch das
Improvisationstheater ist seine Wahrnehmung flir Statusverhalten im Alltag und Uber
"bestimmte Machtstrukturen” (307) gescharft worden. Da er dies sowohl an korper-
sprachlichen wie verbalen Kennzeichen festmacht, ist anzunehmen, dal sich auch seine
Fahigkeit zur verbale und nonverbale Kommunikation Uber das Statusthema hinaus,

verfeinert hat.

Wolfgang erteilt im Rahmen des Interviews keine weiteren Auskiinfte dariiber, ob nach der
Entdeckung, daR er in Interaktionen im Alltag eher Fragen stellt, eine Anderung dieses
Verhaltens stattgefunden hat. Seiner inneren Haltung zur Folge, nach der das Erkennen
eines Verhaltens bereits die Anderung dessen bewirkt, kann der RiickschluR® gezogen
werden, dald sich diese Interaktionsstrategie seiner Einschatzung nach in Veranderung
befindet.

Da Wolfgang Sozialpadagoge ist und zudem Therapieerfahrung hat, verfligt er im hohen
Male Uber die Fahigkeit zur Selbstreflexion. Auch zwischen der Tatsache, daf3 er Impro als
"therapeutische MalBnahme" (197f) begann, und der Exploration seiner Erfahrungen im

Impro besteht sicherlich ein Kausalzusammenhang.

"Wird wohl wahrscheinlich irgendwas mit mir zu tun haben"

Wolfgang aulert, halb scherzhaft, die Uberlegung, daR einer der Griinde, weshalb er in den
Szenen haufig "Beziehungsrollen” (113) spiele, "irgendwas” (115) mit ihm zu tun haben
kdnnte. Zudem lieRe sich seiner Ansicht nach aus Beziehungsgeschichten relativ einfach

eine interessante Szene gestalten.

Seiner Ansicht nach sind diese "ne relativ einfache Form von Szenen, sowas zu spielen”
(116f), weil sehr viel "direkte Beziehung" (117) enthalten sei, die Material, (120), fur eine

Szene, liefert.

Wolfgang erzahlt, er spiele sehr oft "Beziehungsrollen ( - ) Ehemann, Partner oder sonst
was." (113f) Zudem spiele er auch haufig Rollen, die mit Meditation oder ahnlichen Themen

in Verbindung stehen. "... Weil das auch Themen sind ( - ) mit denen ich mich viel beschéftigt
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habe oder beschiftige."” (122f) Gefragt, ob diese Figuren bestimmte, immer wiederkehrenden
Charaktereigenschaften aufweisen, erzahlt Wolfgang, dal, die von ihm dargestellten
mannlichen Personen haufig etwas mit Aggressionen zu tun haben, beispielsweise der

Partnerin gegentiber Aggressionen aulieren.

Er Uberlegt, auf was er dieses Phanomen zurlickfihren kann und gelangt zu dem SchluB3,
dall zum einen "meistens die Improszenen auch ( - ) dann besonders sehenswert werden,
wenn sie emotional sind.” (133f) Zum anderen sei "Aggressionen oder Wut, also so leichte,
leichtes wiitend sein, oder so, vielleicht'ne Emotion" (135f), die ihm leichter zuganglich ist,
als andere, wie beispielsweise "Trauer" (137) oder "Verliebtheit". (139) Daher sei es fur ihn
naheliegender, diese Emotionen darzustellen. Wolfgang raumt nach kurzem Nachdenken

ein, dal die Figuren, die er verkorpert jedoch durchaus variieren.

Seiner Darstellung nach bringt Wolfgang Themen aus dem privaten Bereich in die
spezifische Sphéare des Improtheaters. Auch wenn anfangs eher scherzhaft, so stellt er doch
eine Verbindung zwischen seiner Person und den Figuren, die er haufig darstellt, her. Ob die
Tatsache, dald er relativ oft Beziehungsrollen spielt, letztendlich wirklich an seine Person
geknupft ist, 18Rt sich nicht beantworten. Das Thema Liebe und Partnerschaft ist in
vielfaltigen Variationen "das” grolRe Thema der fiktiven Welt des Theaters, des Films und der

Literatur, aber ebenso prasent im realen Leben.

Darlber hinaus tberwiegt meiner Erfahrung nach die Anzahl an weiblichen Spielerlnnen in
den von Wolfgang besuchten Improkursen, so daf} er als Mann haufig den mannlichen Part

in einer heterosexuellen Beziehungsgeschichte (ibernimmt.>*®

"

Wolfgang zufolge seien Beziehungsszenen " ‘ne relativ einfache Form von Szenen" (116f),
im Sinne von relativ einfach zu spielen, da sich leichter eine Beziehung zwischen den
Figuren konstituieren lakt, wenn zwischen beide Figuren bereits eine emotionale Verbindung
besteht. Die Beziehung zwischen den Figuren bildet das Grundgerist fiir die Geschichte, die
in den zumeist kurzen Szenen im Improvisationstheater rasch entwickelt werden muf, so
dald ein schnelles Erspielen dieser von Vorteil ist. Moglicherweise bietet ein lebensnahes
Thema wie Liebe und Partnerschaft eine gute Inspirationsquelle, weil eigene Erfahrungen,

Ansichten und Phantasien aktiviert werden konnen, um eine Rolle zu kreieren.

528 Spielerinnen spielen meiner Einschatzung nach haufiger méannliche Figuren, als dal® Spieler weibliche Figuren

Ubernehmen. Dies mag unter anderem darauf zurlickzufiihren sein, daB fir Manner weibliche Rollen aufgrund der
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Wolfgang erzahlt, er spiele auf der Buhne haufiger Emotionen aus, die fur ihn leichter
zuganglich und somit leichter darzustellen sind, als andere. Dies laRt den Rickschlul® zu,
dal} er sich im Improvisieren mit seinen Emotionen auseinandersetzt und dabei die
Erfahrung macht, welche Emotionen ihm leichter beziehungsweise schwerer zuganglich
sind. Bei der Darstellung von Geflihlen mufld der/ die Spielende die an die Emotionen
gebundenen individuellen Vorstellung aktivieren, was zur Folge hat, da® die Emotionen
zumindest teilweise nicht nur gespielt, sondern auch erlebt werden. Darin liegt die
Méglichkeit, sich mit den eigenen Emotionen auseinanderzusetzen und eventuell auch an

schwerer zugangliche Emotionen zu riihren.”

Aphorismen

Seit ich Impro spiele, habe ich "mehr Spall am Leben."

Seit ich Impro spiele, bin ich "lockerer geworden."

Impro hilft mir, "weniger zu blockieren, mit dem Flul8 der Energie mehr mit zugehn."

Am Impro finde ich besonders gut, "dal8 man sich nachher offener und stérker in Beziehung

zu anderen Menschen fihit."

gesellschaftlichen Rolle der Frau nicht attraktiv sind, bzw. die Beflrchtung, da® das Verkorpern von weiblichen
stgIIen durch einen Mann mit einer homosexuellen Neigung in Verbindung gebracht werden kénnte.
vgl. dazu 5.6
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7.1.5 Kathrin "Ich hab auch andre Seiten"

Sampling

Kathrin ist zum Zeitpunkt des Interviews 28 Jahre alt und Clown.

Sie erschien als geeignete Interviewpartnerin, da sie Uiber eine lange praktische Erfahrung im
Improvisationsspielen verflgt. Im Gegensatz zu den anderen Informantinnen mit einer eher
professionelleren Motivation Improtheater spielt, was mich auf einen interessanten Vergleich

mit den Ubrigen Interviewpartnerinnen hoffen liel3.

Sie arbeitet seit 1998 mit Improvisationstechniken. Zunachst im Rahmen ihrer Clown-
ausbildung, spater in den Improkursen und gemeinsam mit Christiane, Andreas und mir in

einer Improgruppe mit regelmaRigen Auftritten.
Kathrin spielt Improvisationstheater, um ihr schauspielerisches Kénnen zu vergréRern und
hofft, sich im Improvisationstheater professionell etablieren zu kénnen, beziehungsweise

Wege zu finden, die ihren beruflichen Werdegang férderlich sind

Der Kontakt ist ein guter aber nicht enger basiert auf gemeinsame das Spielen in diversen

Improkursen bzw. Gruppen.

Personliche Verhaltenweisen im Impro wiederentdecken

Aufgrund der meist kurzen Szenen im Improtheater missen die Figuren schnell entwickelt,

das "Wer? Wo? Was?" der Szene geklart werden.**

Kathrin erzahlt, sie habe im Improtheater persénliche Muster und Verhaltensweisen
entdeckt, die ihr sowohl im Alltag als auch im Spiel immer wieder begegnen. Sie habe grol3e
Probleme "konkret zu werden” (187), Entscheidungen zu treffen und die getroffene
Entscheidung konsequent zu verfolgen, ohne sie zwischendurch "immer wieder" (192)
anzuzweifeln.

Im Improtheater mull man, wie sie ausfiihrt, "massenhaft” (189) Entscheidungen treffen, und

das "mul3 einfach schnell gehen”. (193) "Du muf3t doch gleich da sein. Irgendwie von null auf

530 vgl. dazu 2.6
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hundert, so'n bisschen. Und, ja, kannst nicht erst grol3 drum rumreden, sondern muf3t sofort

konkret werden und das, ja (grinst) ist mein gro3es Problem."” (116-18)

Die Verantwortung flir eine Szene zu Ubernehmen und "dann auch das durchzumachen"
(195), was sie "grade im Kopf" (196) habe, bereite ihr Schwierigkeiten. "Und ich lal3 mich da
lieber, was ich gut kann, is, das, dh, Mitgehn." So falle es ihr leicht, einen Vorschlag des/ der

Mitspielerin "zu akzeptieren und mitzugehen". (198)

Kathrin scheint, wie sich in ihrer Aussage andeutet, das Annehmen der Spielangebote durch
ein Gegenuber zu nutzten, um nicht selbst durch das Anbieten handlungsvorantreibender
Spielimpulse die Verantwortung Uber den Szenenverlauf Ubernehmen zu missen. Diese
Strategie hat allerdings zur Folge, dal Kathrin ihre Spielideen, das, was sie "grade im Kopf
hat" (196) nicht umsetzten kann. Der Ausspruch “im Kopf” (196) verweist darauf, dal® sie in
diesen Momenten nicht ihren spontanen Impulsen folgt, sondern sich auf einer rationalen

Ebene des Denkens befindet.

Sie beschreibt im Verlauf des Interviews, dall es ihr im Rahmen des Improtheaters schwer
falle, "Entscheidungen zu treffen, sich fiir einen Weg zu entscheiden und den aber auch
durchzuziehen und nicht immer wieder “Ah, aber vielleicht wér ~ der andere ... " (191-94)
Auch dies deutet daraufhin, dal3 sie in solchen Momenten nicht im “spontanen Flul3 ~ ist,

sondern versucht, bewul3t eine "Entscheidung zu treffen". (191)

Das Prinzip des Improvisationstheaters basiert darauf, daf die Akteurlnnen gemeinsam, auf
ihre spontanen Impulse vertrauend, eine Geschichte entwickeln und nicht versuchen, diese
auf der kognitiven Ebene zu konstruieren. Spontane und intuitiv getroffenen Entscheidungen
erfolgen im Vergleich zu rationalen Denkprozessen schneller und ermdglichen es so,
innerhalb der kurzen Szenendauer die im Improtheater Ublich ist, eine Geschichte zu

kreieren.®’

Kathrin beschreibt im Laufe des Interviews, eine konkrete Situation, in der sie aus
Unsicherheit und Zweifeln wahrend des Spielens ins Nachdenken gerat. Sie werde "kopfig"
(93), wenn sie wahrend eines Auftrittes eine Vorgabe durch das Publikum erhalt,
beispielsweise ein Genre oder eine Epoche, in der die Szene spielen soll, mit dem/ der sie

sich nicht auskennt.

%31 vgl. dazu 1.4 sowie 2.4
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"Oder das ich dann auch so Angst habe, wenn im Improtheater, also wenn dann Vorschldge
aus dem Publikum kommen, und ich soll jetzt so’ne Rolle da spielen aber ich weil3 liberhaupt
nix damit anzufangen, also ich weil jetzt kein konkretes Beispiel. Aber irgendwie ( -), dal3 ich
dann, ja, ( -- ) nicht weil3, wie ich das ausfillen soll oder so und ( -) Angst davor hab." (97-
101)

Das dieser “kopfige Zustand™ temporar begrenzt ist, zeigt Kathrins Erzahlung Uber eine
Verwandlung im Spielflul, das kurzzeitig Einswerden mit der dargestellten Figur und das
Eintauchen in die fiktive Realitat der Szene, die sie insbesondere wahrend der Auftritte

erlebt, wie sie an anderer Stelle des Interviews schildert.

Méglicherweise empfindet Kathrin bei den durch das Publikum eingebrachten
Spielvorschlagen einen besonders hohen Druck, diesen gerecht zu werden. Dies wiirde auf

einen professionellen Anspruch an ihr als Improvisationstheaterspielerin schlielRen lassen.

Im Improvisationstheater besteht durch die Moglichkeit des Publikums, Spielvorschlagen
einbringen zu koénnen, eine besondere Néhe zwischen Darstellerinnen und Publikum. Far
das Publikum ist es besonders schon, wenn die vorgeschlagenen Vorgaben gut umgesetzt
werden, da daran offensichtlich wird, daf® die Spielerinnen tatsachlich improvisieren. Zudem
ist das Publikum durch das Einbringen von Vorgaben an den Blihnengeschehen beteiligt und
nicht auf die Rolle des passiven Zuschauers reduziert.

Auffallend ist auch Kathrins Aussage, "die Verantwortung fiir ‘ne Szene zu lbernehmen.”
(195) Im Improvisationstheater wird von den Spielerlnnen neben der wichtigen Fahigkeit,
Spielangebote zu akzeptieren, die Kathrin, wie sie selbst feststellt, gut beherrscht, auch die

Fahigkeit verlangt, selbst Impulse zu setzen.**

JOHNSTONE verglich gutes Improtheater mit einem Tennismatch: die Spielerinnen spielen
sich in stetem Wechsel die Balle zu. Im Improvisationstheater sollten idealer weise die
Spielerinnen gemeinsam an der Geschichte arbeiten, sich im stetigen Wechsel "Balle” in

Form von Impulsen zu werfen.

Kein/ e Spielerin sollte versuchen, die Geschichte in seinem/ ihrem Kopf auf die Bihne zu
bringen, den/ die Mitspielerln die eigenen Phantasien, den erdachten Fortgang der Szene,

aufzudrangen. Dies bedeutet auch, dal’ die Spielerinnen die Verantwortung fir das Gelingen

532 vgl. dazu 2.6. "Anbieten, Blocken und Akzeptieren"
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einer Szene gemeinsam tragen, indem sie als gleichberechtigte Partnerinnen an der
Geschichte arbeiten. Verantwortung Uber den Szenenverlauf zu Ubernehmen scheint fir
Kathrin an das Einbringen und Ausspielen handlungsvorantreibenden Impulsen gekoppelt zu
sein. Ein Impuls kann im Spiel wieder ausgeldéscht werden und tragt somit nichts zu der

Geschichte bei.’®

Konkret werden miissen Spielerlnnen in der Entwicklung ihrer Figuren. Sie muissen ihre
Rollen ab einem gewissen Zeitpunkt festlegen, und dies mul} innerhalb kurzer Szenen rasch
erfolgen, mussen sie flr die Mitspielerinnen (und das Publikum) erkennbar darstellen. Ein
Zusammenspiel wird schwierig, wenn beispielsweise A. nicht weil, ob B. einen Bankrauber
oder eine Friseurin mimt, ob er sich am Strand oder in einer Sauna aufhalt, ob sie liest oder

Kirschen pfliickt.

Im Improtheater spricht man von konkreten Angeboten, beispielsweise dem/ der Mitspielerin
pantomimisch einen Gegenstand Uberreichen und ihn dabei benennen, anstatt die Definition
dem/ der Mitspielerln zu Uberlassen. Das Gegenteil von konkreten sind blinde Angebote.
Diese sollen die Phantasie des/ der Partnerln anregen und dazu beitragen, gemeinsam die
Geschichte zu entwickeln, anstatt dem Gegenuber eine konstruierte Geschichte
“Uiberzustiilpen”. **

Blinde Angebote lassen sich vermutlich auch als Strategie einsetzten, um nicht konkret sein,
keine handlungsvorantreibenden Impulse setzten zu mussen. Ebenso kdnnen wie konkrete

Angebote genutzt werden, um die Kontrolle Uber den Szenenfortgang zu behalten.

Wenn Improspielerinnen ‘im Kopf sind’, ihre Entscheidung Uber den nachsten Impuls
rational treffen, sind sie nicht spontan. Dies kénnte darauf zurlickzufiihren sein, dal} sie
durch einen spontanen Impuls, der sich der rationalen Selbstzensur entzieht, eine

BloRstellungen ihrer Person befiirchten.

JOHNSTONE geht davon aus, dall gerade die Spielerinnen, die Angst davor haben, sich
durch das spontane Spiel zu entblofien, sowohl eigene als auch die Impulse anderer eher

abblocken, um die Kontrolle tiber den Fortgang der Szene zu behalten.

Eine denkbare Strategie, um sich vor einer subjektiv als Blof3stellung empfunden Situation
durch das Zulassen spontaner Impulse zu schitzen, ist aber auch, eher auf Angebote

einzugehen, als eines zu offerieren oder unkonkrete Angebote zu machen. Scheitert die

%33 vgl. dazu 2.6
%% vgl. dazu JOHNSTONE 1997, 174ff, JOHNSTONE 1995. 170ff
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Szene oder wird ihr Inhalt als “verriickt, obszén oder langweilig” empfunden, braucht sich
der/ die Spielerln nicht verantwortlich zu fihlen, da er/sie in erster Linie die Phantasien des/
der Partnerin gespielt hat. Dies ist zwar flr das Publikum nicht unbedingt zu erkennen, kann

aber fir das subjektive Geflhl der Spielerln relevant sein.

Demzufolge kann dies nicht nur als eine Form des Blockens, sondern auch als eine
Méglichkeit, Verantwortung abzugeben, betrachtet werden. Eine vergleichbare Strategie, die
Verantwortung flr den Fortgang der Handlung an den/ die Partnerln zu geben, ist das

Stellen von Fragen, anstatt konkrete Aussagen zu treffen.

Kathrin restimiert: "Und das find ich immer ziemlich hart, dann zu merken, wenn man das als
Feedback bekommt: "Ja, Du mul3t konkret werden’, wo ich dann immer denke: "JA, genau

das is es” und das is “es auch in meinem Leben, also so. Ja. “(198-201)
Sie wird innerhalb des Improtheaters aufgrund seines auf schnellen, spontanen

Entscheidungen basierenden Prinzips zwangslaufig immer wieder mit der von ihr

beschriebenen "Verhaltensweise" (186) konfrontiert, die ihr aus dem Leben bekannt ist.

"Irgendwas passiert ja immer"

"Irgendwas passiert ja immer" (181) ist ein Satz aus dem Improvisationstheater, der die
Spielerinnen ermutigen soll, ohne Plan und Ideen auf die Bihne zu gehen. Er appeliert
sowohl an das Vertrauen in die eigene Spontanitat und Kenntnis der Techniken, als auch an

das Vertrauen in die Fahigkeit der Mitspielerinnen.

Gefragt, ob sie durch das Improspielen eine Veranderung in ihrer Selbstwahrnehmung
beobachten kann, halt Kathrin inne und denkt nach. Nach ldngerem Abwagen aulert sie die
Vermutung, es sei "eher unbewul3t. Also, das, mir ist das nicht so wirklich bewul3t, was sich
da vielleicht veréndert hat, oder nicht ..." (175-76)

Sie erzahlt, sie gehe "vielleicht" (177) in verschiedene Situationen "manchmal ... gelassener
rein” (178). "... Aber denke mir: "Naja, wird schon irgendwie und ich mein, ich mul3 da jetzt ja
durch” oder so." (178f) Nach kurzer Reflexion raumt sie ein, sie kénne sich "vielleicht auch
ein bisschen mit der Hilfe vom Improtheater” (181), auf manche Situationen einlassen. "Weil
‘irgendwas passiert ja immer” und ich bin ja da nicht alleine und da sind ja jetzt auch noch
andere Leute, und die haben ja auch einen groflen Teil daran, dal3 das jetzt irgendwie
funktioniert ...". (181-83)
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Gefragt, ob sie in irgendeiner Form von Improtechniken im Alltag profitiere, Gberlegt Kathrin:
“Ich glaub auch eher ( - ) unbewul3t." (209) Sie erinnert ihren Umgang mit Menschen in
verschiedenen Situationen und raumt ein, dall sie Improtechniken nicht bewuf3t als
Handlungsstrategie einsetzt und nicht reflektiert, ob sie diese Techniken unbewul3t einbringt.
"Ich kann das einfach nich aktiv mit, das mul8 ich mir schon wirklich vornehmen, &h, sowas
aktiv mit einzubringen, im Gesprdche oder in irgendwie einen Umgang mit irgendwem
anders. Aber so bewul3t ( -- ) is das nich so. Ich glaub, ich wiird” mir das manchmal
wiinschen ... ". (212-14)

Hier ist anzumerken, dall Kathrin schon seit mehreren Jahren in der Ausbildung zum Clown
und in verschiedenen Improkursen und Gruppen spielt, so dall moégliche Veranderungen
eventuell bereits schon so in ihre Person integriert sind und ihr nicht bewuf3t sind. In
Gesprachen, die in einem anderen Kontext stattfanden, machte Kathrin deutlich, dal fir sie
sowohl wahrend der Ausbildung als auch im Improvisationstheater der klnstlerische und

professionelle Aspekt und weniger eine Selbsterfahrung im Vordergrund stunden.

Dies deutet sich gleichermal3en in Kathrins Schilderung eines Musikworkshops an, der flr
sie "einfach ein Erfolgserlebnis"” (44) war, da sie ihr Buhnenrepertoire erweitern konnte.

"Zum Beispiel der erste Musikworkshop, also (lacht), weil mit Musik auf der Biilhne und so
habe ich ja eigentlich auch ziemlich wenig zutun gehabt, wir haben einmal wéhrend der
Clownsausbildung singen miissen auf der Biihne, was irgendwie, woa, ganz komisch war,
aber da war s jetzt noch mal wieder so dieses: 'Naja Singen, dal3 mach ich eigentlich nur
Zuhause oder ( - ) aber nicht auf der Biihne und dann auch noch mit Klavierbegleitung und

( - ) véllig improvisiert, ohne Text . (36-40)

Aus diesem Grunde mag sie auch den moglichen Einflul® des Improvisierens auf ihre Person
und ihr Verhalten nicht bestandig reflektiert haben. So erscheint es im speziellen in diesem
Abschnitt des Interviews, dal® eine Reflexion Uber ihre Erfahrungen, die sie im
Improvisationstheater macht, bzw. mdgliche Auswirkungen dieser Erfahrungen auf ihr

Verhalten im Alltag, erst im Gesprachsverlauf einsetzt.

In dem sich dem Interview anschlieRenden Gesprach raumt Kathrin ein, dal} es ihr schwer
fallt, zwischen Improvisation und anderen Elementen ihrer Ausbildung und Tatigkeit als
Clown zu differenzieren. Dies spiegelt sich auch in den Aphorismen wider, die sie im

Anschluf3 an das Interview auf dem Kurzfragebogen ausfullte. So fillte sie nach langerem
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Nachdenken die beiden ersten Satze "Seit ich Impro spiele, habe ich..." und "Seit ich Impro

spiele, bin ich..." nicht aus.**®

Im weiteren Verlauf des Interviews erinnert sie sich einer Situation, in der sie auf der Strale
jemanden trifft und aus Angst davor, nicht zu wissen, woriber sie sich mit diesem Menschen
unterhalten soll, den Impuls versptirt, der Begegnung auszuweichen. Sie Uberlegt, dal sie
"solche Situationen vielleicht ab und zu mal ein bisschen gelassener” (220) zu sehen
vermag. "Naja, jetzt geh ich einfach an dem vorbei, wir unterhalten uns kurz und, ja, da
gehéren ja dann auch wieder zwei dazu, und wenn wir uns nichts zu sagen haben, dann
geh'n wir halt weiter, aber ansonsten ( - ) ja, vielleicht ergibt sich ja auch was, ein nettes
Gespréach oder irgendwie was anderes und einfach auch so Situationen, wo man nich weill

wie ‘s ausgeht. Ahm, ( - ) einfach zu wagen." (221-25)

Sie schildert weiter, dal sie versucht, sich die Angste vor unvorhersehbaren Situationen,
beispielsweise eines Auftrittes, zu nehmen, indem sie sich vergegenwartigt, dal® eine

vorhergehende, alle Eventualitdten umfassende Planung, unmoglich ist.

" “Ja mein Gott, ich meine du kannst das jetzt eh nicht bestimmen, wie das wird und ehm, ja,
und geh doch einfach hin, und du muf3t dir doch nicht schon zwei Wochen vorher ‘nen Kopf
darum machen, was passieren kénnte, weil das ist einfach ( - ) véllich bléd.” Also, dann hab
ich zwei Wochen irgendwie Angst, hab schlechte Laune oder was weil3 ich, aber ( - ) im
Grunde genommen passiert ja alles da vor Ort und da kommen dann noch ein paar andere
Leute dazu, und dann kann schon wieder alles ganz anders werden, als ich mir das so schén
liberlegt hatte." (233-39) Dies versuche sie sich "immer irgendwie (lacht) einzureden” (241),

aber es funktioniere nicht immer.

Die Strategie, mit der Kathrin versucht, im Vorfeld ihrer Angst und Unsicherheit zu begegnen,
scheint darin zu bestehen, dal sie die bevorstehende Situation mit den
Rahmenbedingungen einer Improvisationsszene vergleicht. Sie vergegenwartigt sich, dal
die Situation ebenso wie in der Improvisation im prazisen Moment stattfindet. Wie in der
Improvisation sind neben ihr andere Menschen an der Situation beteiligt. Diese tragen somit
ebenso zum Gelingen bei. Einerseits schafft diese Erkenntnis Erleichterung, andererseits
machen es ihr die nicht vorhersehbaren Reaktionen der anderen unmdglich, ihr eigenes

Verhalten in der jeweiligen Situation zu planen.

°% Die Aphorismen sind am Ende der jeweiligen Fallauswertung dargestellt.
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In ihrer Aussage, sie versuche sich dies alles "einzureden” (241), wird deutlich, dal sie die
aus dem Improvisationstheater stammende Haltung "irgendwas passiert ja immer" (181)
nicht soweit verinnerlicht hat, dafl3 sie diese in den Alltag transferieren kénnte. Dies kénnte
letztlich bedeuten, dal® sie in Momenten des Zweifelns nicht das Vertrauen in die eigene
Fahigkeit hat, spontan und angemessen auf eine Unvorhersehbarkeit zu reagieren, noch das

Vertrauen darauf, dal® die neben ihr Beteiligten ihr helfen.

Rollen

Im Improvisationstheater spielen die Darstellerinnen aufgrund der kurzen Szenenfrequenzen

innerhalb kirzester Zeit verschiedene Rollen.

Die grote Faszination am Improtheater liegt fir Kathrin im Spielen von Rollen, die sie
"vielleicht sonst im Alltag nicht irgendwie bediene"” oder sich "irgendwie nicht traue, die
zuzulassen” oder von denen sie denkt, dall diese Rollen bei ihr "einfach auch gar nicht ( - )
da" sind oder "kein Platz dafiir" ist. (25-27) Wie sie sagt, "auf jeden Fall ( -- ), einfach Rollen
zu spielen" (27f) die sie sonst nicht spielt oder sonst nicht ist. Dazu gehért flr sie auch,
"Gefiihle ( - ) darzustellen oder zu spielen oder in Gefiihle rein zu tauchen" (29f), worin sie

sowohl vertraute als auch ihr eher unbekannte Gefilinle mit einschlief3t.

Kathrin nutzt das Improvisationstheater als Raum, um Rollen zu leben, von denen sie denkt,
sie in ihrem Alltag nicht ausagieren zu konnen. Dabei differenziert sie zwischen Rollen, die
sie “nicht bedient” und Rollen, die sie sich nicht traut zuzulassen, sowie zwischen Rollen, die
ihrer Annahme nach bei ihr nicht vorhanden sind und Rollen, fiir die ihrer Einschatzung nach
kein Platz ist. Eine weitere Unterscheidung trifft sie in ihrer Differenzierung zwischen dem
Ausleben von Rollen und Gefiihlen im Rahmen des Improtheaters.

Moglicherweise ist Rolle in diesem Zusammenhang auf ihr aktives, extrovertiertes Handeln in
der Figur bezogen, wahrend sich Gefiihl eher auf die Einfiihlung®® und dadurch mégliche
emotionale ldentifizierung mit der dargestellten Figur bezieht. Sie nutzt den geschuitzten
Raum der Buhnenwirklichkeit, um ihr sowohl bekannte und demnach gut zugéangliche, als

auch weniger bekannte Gefiihle, auszuleben.*”

%% |n diesem Zusammenhang ist die Schauspieltechnik und nicht die Wirkung auf das Publikum gemeint. "Eine

einfiihlende Spielweise zeichnet sich durch das Einswerden des Schauspielers mit seiner Rolle aus, er will sie
nicht nur darstellen, sondern verkérpern. Dazu versenkt er sich ganz und gar in die Gefilihlswelt der Figur und lebt
diese auf der Biihne nach." SCHWAB/ WEBER 1991, 101-02 Die Technik der Einflihlung wurde im europaischen
Theater schon jahrhundertelang praktiziert. Der russische Regisseur und Theaterpddagoge STANISLAWSKI
systematisierte diese zu Beginn des 20. Jh. und erweiterte sie zusatzlich um psychologische Techniken fir
Schauspielerinnen. vgl. ebd.

o37 vgl. dazu 5.4
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Kathrin erzahlt weiter, sie spiele gerne "die Bésen" (49) oder "manchmal die Arschiécher”
(50) und hat an der Darstellung dieser Figuren besonders viel Spal3, wenn ihr/ e Mitspielerin
"auch irgendwie in der anderen Rolle aufgeht, also ja, so diese Statusgeschichten”. (51f) Es
scheint, als ermdgliche ihr die Spielfreude des Gegenlibers an einer statustieferen Figur, das

Geflihl der statushdheren Figur noch weiter auskosten zu kénnen und zu duirfen.

Das ihr das Spielen von Hochstatusfiguren nicht uneingeschrankt leicht fallt, deutet auch
eine Notiz im Postscriptum an. Kathrin erzahlt hier von einer Statusiibung in Gromolo®*,
wahrend der sie mit groRer Begeisterung einen sehr autoritaren, Befehle erteilenden Offizier
gespielt habe. Das Gromolo habe es ihr erleichtert, in der Rolle aufzugehen. Gromolo soll die
Spielerinnen dazu anregen, sich korperlicher auszudriicken und eine groRere Achtsamkeit
fur ihre Mitspielerlnnen zu entwickeln. Daneben ermoglicht die Phantasiesprache eine
grolere Distanzierung von der Realitdt und damit einhergehend von der eigenen und der
Person des Gegenubers. Zudem senkt Gromolo das Risiko, den/ die Partnerln personlich zu

beleidigen.>*®

An anderer Stelle des Interviews beschreibt Kathrin sich als eine Person, die vor
Auseinandersetzungen eher zurlickscheut und ‘schluckt’, anstatt ihre Gedanken und
Gefuhle zu duBern oder versucht, Konflikte "auf ‘ne harmonische Art und Weise" (262) zu
regeln. Dies deutet daraufhin, dald sie in der Verkérperung der "Bésen” oder "Arschlécher”
(49f) in der fiktiven BlUhnensituation fir sich eine Mdoglichkeit gefunden hat, auch diese
Seiten ihrer Person auszuleben. In der Quasi-Realitadt des Improvisationstheaters bleibt das

Handeln ohne die Folgen, die es in der Realitat nach sich ziehen konnte.5*°

Neben den genannten Rollen spielt Kathrin auch gerne "schiichterne”, "naive” oder "traurige
Personen” (53f). Ihrer Einschatzung nach fallt es ihr leichter, "eher extremen Gefiihlen oder
Rollen" darzustellen, als Figuren, die sich in den "Zwischenténen" (60f) bewegen. Auch
kénne sie in dem "tieferen Status, also dem eher traurigen” (65) mehr aufgehen, als in dem
hoheren, da sie bei der Verkorperung des Hochstatus "irgendwann ‘ne Grenze" (66) versplrt
an der sie nicht mehr weil}, wie sie die Figur darstellen soll oder es ihr schwer fallt, "das
vielleicht beizubehalten” (68).

*% Gromolo oder Kauderwelsch sind Phantasiesprachen

%% Eine beliebte Improibung ist, sich im Gromolo oder mit Obst- oder Gemisenamen lautstark zu beschimpfen.
Die meisten Spielerinnen werden bei dieser Ubung sehr viel emotionaler, als wenn sie geldufige Schimpfworte
benutzten wiirden.

%40 vgl. dazu 5.4
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Dies kdnnt darauf verweisen, dafd ihr Repertoire in der Darstellung von statustieferen Figuren
vielseitiger ist, da sie dieses Verhalten eher in der Realitét ausibt. Diese Uberlegung wird
gestuitzt von Kathrins Aussage an anderer Stelle des Interviews, sie neige bei Konflikten eher
dazu, zu “schlucken’, oder die Situation "irgendwie auf ‘ne harmonische Art und Weise" zu

I6sen, wobei sie "nie" all das sagt, was sie eigentlich sagen mdochte. (261f)

Kathrin raumt ein, dal® "beim Improtheater eben alles relativ kurzweilig ist, also es sind kurze
Szenen" (68f) und sie nicht wilte, "wie es ist" , wenn sie "das ein ganzes Theaterstiick
durchhalten miisste, oder also so 'ne ( - ) fiese Person zu spielen oder so "ne, ja ( - ) sehr
autoritdre Person zu spielen” (70-72) An spaterer Stelle denkt sie darliber nach, dal sie sich
bei einem Theaterstliick "nochmal ganz anders mit der Rolle auseinandersetzten wirde"

(108f), als es beim Improtheater méglich ist.

Kathrin sei schon mit vielen Rollen konfrontiert worden, deren Darstellung ihr "eher
unangenehm” (82) gewesen sei. "...Aber da find ich ‘s dann auch immer wieder, beim
Improtheater, zumindest, ( - ) ja, wenn man kurze Szenen spielt ist es dann, man taucht
eben nur kurz da ein und bleibt ( - ) oft eben auch nur an der Oberfldche, nicht immer, aber (
- ) und ( - ) ja, und wenn ich das dann manchmal weil3 bei Figuren, dann weil3 ich auch okay
..." (83-88)

Gefragt, ob auf Grund der kurzen Szenenfrequenzen im Improvisationstheater fir sie die
Hemmschwelle niedriger sei®*, in von ihr als eher problematisch empfundenen Figuren zu
schllpfen, bejaht sie. "Einerseits ist es (die kurze Dauer der Szenen, P. D. ) zwar gut, weil
man relativ schnell wieder raus kann" (115), anderseits findet sie es "manchmal” (113)
schwer, in kurzer "Zeit "ne Figur zu entwickeln" (112). In der Schwierigkeit, sehr schnell eine
Rollen entwickeln und darstellen zu missen erkennt sie, wie bereits dargestellt, ein
personliches Verhaltensmuster, dall ihr aus dem Alltag bekannt ist und mit dem sie im

Improvisationstheater immer wieder konfrontiert wird.

Im Vergleich mit anderen Interviewpassagen fallt auf, da Kathrin eine sehr umfassende und
differenzierte Antwort zum Thema Rollen erteilt, sich also vermutlich schon vor dem
Interview mit der Bedeutung der von ihr gespielten Rollen auseinandergesetzt hat. Sie deutet
an, dal das Spielen verschiedener Rollen, die im Alltag weniger zum Tragen kommen, fur

sie von grolder Relevanz ist.

*1vgl. 5.6
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"Wo ich nicht ich bin, sondern eben die Figur"

Kathrin erzahlt, dafl} sie nicht immer, "aber oft" (136), an sich eine Verwandlung im Spiel

wahrnimmt.

Ihrer Beschreibung nach ist es in diesen Momenten so, "dafl man dann so alles ( - )
abschaltet.” (136f) Vermutlich ist damit eine Reduzierung der kognitiven Selbstzensur

gemeint, wie sie in kreativen Prozessen erfolgt.

Sie rdumt ein, dal ihr Gefiihl wahrend eines Auftrittes "irgendwie ganz anders sei" (137f), als
bei Proben. "... Also wenn man dann tatséchlich auf der Biihne steht, vor Publikum, und man
ist irgendwie Teil einer Show, oder ( - ) irgendwie, ja, oder Teil dieses Blihnenstiicks..." (138-
40). Dann passiere es ihr haufig, dal® sie "irgendwie auch Sachen mache ... die nichts oder
wenig" mit ihr “zu tun haben" (141f). "Und wo ich dann auch echt kurz mal weg, also ja, dann

nich ich bin, sondern eben diese Figur. Und das macht echt Spal3." (143f)

Gefragt, ob sie im Improvisationstheater schon mal etwas getan habe, was sie im "'normalen
Leben” nicht tun wirde, erzahlt Kathrin von einem Ereignis wahrend ihrer Ausbildung zum
Clown. Thema dieser Probe sei die Darstellung von Geflihlen gewesen und sie habe * Wut ~

darstellen sollen.

Die Improvisation erstreckte sich, wie sie berichtet, Gber einen langeren Zeitraum, ohne
diesen naher zu spezifizieren. Zunachst sei "diese Wut ( - ) ziemlich verhalten" (156)
gewesen. Der Lehrer habe sie "irgendwie soweit gebracht”, dall sie "am Ende einen Stuhl
kaputt gehauen habe. Und dhm (grinst) und das irgendwie so fiir mich uah, also danach war
ich auch, also danach hat er es dann auch so weiter angeleitet, dal3 ich halt irgendwie runter
gekommen bin und, d4hm, also er hat nicht einfach gesagt: "So, jetzt Schlul3, und hm, jetzt
reden wir mal driiber” oder so, sondern es ging, (....), ich hatte Zeit, da wieder runter
zukommen, und &hm ( -- ) ja, war dann eher so, was dann eher auch in so ‘ne Verzweiflung (
- ) oder so ging ( -- )" (I: Mhm) "Genau. Und da war ich aber echt, nach dieser Impro war ich
irgendwie so, "Hooo" (atmet erschépft aus), also, pft, ja ( -- ). Nee, ich schlag” sonst keine
Mébel kaputt. (lacht)" (157-168)

Nach einer Verhaltensweise gefragt, die sie zuerst im Improtheater und spater im Leben
ausprobiert habe, erzahlt Kathrin eine Episode, die sich im Anschluf3 an ihrer Ausbildung
zum Clown ereignet habe. Kathrin beschreibt sich in diesem Kontext als eine Person, die vor
Auseinandersetzungen eher zurlickschreckt. Sie schildert, dal} sie eine Auseinandersetzung

n

mit einer Frau gehabt hatte. "... Wo ich auch ganz bewuf3t dann irgendwann gesagt habe:
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‘So, und das lal3” ich mir jetzt nicht so gefallen und ich geh da jetzt hin und sag ihr das, was

ich von ihr halte oder was ich ihr einfach sagen will. " (252-54)

Der Streit wurde ihre Erzéhlung nach sehr lautstark und emotionsgeladen ausgetragen. Er
fuhrte letztendlich zur Klarung des Konfliktes. "Gott sei Dank" (257) wurde die
Auseinandersetzung von einer "neutralen Person” (257) begleitet, die "zwischendurch
einfach auch mal Fragen gestellt hat". (258) "Danach war ‘s dann in Ordnung, ich hab alles
gesagt und ich fand’s total befreiend irgendwie, weil ich hab alles gesagt, was ich sonst nie
mache. Also entweder schluck” ich oder ich versuch das irgendwie auf ‘ne harmonische Art
und Weise fiir mich zu regeln, aber irgendwie nich so ( -- ) ja, ( -- ), ja nich so ( --- ), ja Du
weilSt schon (lacht)" (260-63)

Als ich nachfrage "Wie die fiesen Typen, die Du auf der Biihne spielst?" (264), bejaht Kathrin
dies unverzuglich, trifft dann jedoch nach kurzem Zdégern eine Einschrankung. "Ja, aber dann
weil ich nicht, aber dann, aber das hab ich mir in dem Moment jetzt nich vorgenommen, weil
ich dachte: "Ach, das hab ich ja auf der Biihne auch mal gekonnt, da hab ich ja auch mal'nen

Stuhl kaputt gehaun oder so was “ sondern das is alles nur so ( - ) unbewuf3t?" (266-69)

Kathrin betont hier, wie bereits in der Interviewpassage Uber Selbstwahrnehmung (175f) und
Transfer von Improvisationstechniken in den Alltag (208), dal3 sie mdgliche Veranderungen
nicht bewul3t wahrnehme, oder keine bewuf3ten Zusammenhange zu den im Improvisations-

theater gemachten Erfahrungen herstellen kann oder will.

Dennoch beantwortet sie die Frage nach Verhaltensweisen, die sie zuerst im
Improvisationstheater und spater im Leben ausprobiert habe, bereitwillig mit der Schilderung
der Streitsituation. Zudem stellt sie selbst eine Verbindung zu der Improvisation "Wut" her, im
Laufe derer sie einen Stuhl zerschlagen habe. Sie raumt ein, sich im Moment der Aus-
einandersetzung nicht bewul3t an dieses Ereignis erinnert zu haben, schlie3t aber nicht aus,
dall ein unbewuliter Zusammenhang zwischen dem Ausagieren von eher als atypisch
empfundenen Verhaltensweisen im Rahmen der Clownsausbildung und des Improtheaters,

bestehen konnte.

Kathrins Motivation war nie, das Improvisieren, sei es in der Clownsausbildung oder auch
spater in den Improkursen und Gruppen, als Methode zur Selbsterfahrung zu nutzten. Im
Vordergrund stand und steht viel mehr der professionelle, kiinstlerische Anspruch. Auf Grund

dessen ist anzunehmen, dal ihr Fokus auf die kunstlerische Qualitat der Arbeit gerichtet ist
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und andere Erlebnisse und evtl. damit im Zusammenhang stehende Ereignisse im Alltag

weniger wahrnimmt.

Wie Kathrin zu Beginn des Interviews schildert, geniel3t sie es, "Gefiihle ( - ) darzustellen
oder auch zu spielen oder in Gefiihle rein zu tauchen,"” die sie "vielleicht eher auch nicht"
(29f) kennt. Sie berichtet, der Lehrer habe sie nicht auf dem Héhepunkt des emotionalen
Erlebens und Agierens, also dem Zerschlagen des Stuhls, abrupt aus der fiktiven Sphare
des Spiels durch das Abbrechen der Szene in die Wirklichkeit geholt, sondern ihr im

Fortfihren der Szenen die Mdglichkeit gegeben, die Emotion im Spiel abklingen zu lassen.

Denkbar ist, daR sie in dieser Szene das Geflihl der Wut in einer Intensitat auslebt, die ihr
bisher eher unbekannt war, moglicherweise durchlebte sie im Spielen dieser Improvisation
einen katharsischen Effekt®*. Ihrer Erzahlung nach hat sie diese Improvisation offenbar
emotional sehr beriihrt, denn es fallt ihr im Interview schwer, ihren Zustand nach dem Ende
der Szene in Worte zu fassen. Zur Beschreibung dieser benutzt sie comicartige Ausdricke
und unterstreicht die mit kérpersprachlichem Ausdruck, indem sie deutlich hérbar erschopft

ausatmet.

In ihrer Schilderung des Ereignisses gibt sie den Hinweis, ihr Lehrer habe sie nicht zu einer
verbalen Reflexion aufgefordert. Dies mag unterstreichen, dal3 es weder die Zielsetzung der

Ausbildung noch ihre persdnliche war, das Improvisieren als Erfahrungsraum zu nutzten.

Im Kontrast dazu steht ihre differenzierte Darstellung der Bedeutung des Rollenspielens. In
dieser wird deutlich, daf} sie die Blihne durchaus als geschiitzten Raum erkennt und nutzt, in
dem es ihr moéglich ist, Rollen auszuleben, die sie in ihrem Alltag aus den unterschiedlichsten

Griinden nicht lebt.

"Ich hab” auch andere Seiten"

Gegen Ende des Interviews bringt Kathrin von sich aus das Thema "Fremdwahrnehmung"
(273) ein, was ihr sehr wichtig zu sein scheint.
Ihrer Theorie nach spielen Menschen auch im Alltag in Abhangigkeit von ihrem

gegenwartigen sozialen Umfeld, "verschiedenen Rollen" (275).

Ihrer Einschatzung nach haben unterschiedliche Menschen in ihrem Umfeld ein

"

unterschiedliches Bild von ihr, kennen meist nur eine Facette von ihr. "... Die einen kennen



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 202

mich dann nur als ruhig und zuriickhaltend und ich sage kaum was, und die anderen kennen
mich wieder ganz anders und ( - ) manchmal vermischen sich die Sachen auch irgendwie..."
(281-83)

Ein "sehr nettes feedback” (293) habe sie nach einem ihrer Auftritte im Rahmen des
Improvisationstheaters von einem Bekannten erhalten, der sie zum ersten Mal auf der Biihne
sah. Kathrins Erzahlung nach kennen sie einander "nich wirklich gut” (287), "aber" (287) er
habe "mitgekriegt”, dald sie "zurlickhaltend ..., eher ruhig" (288) ist. Nach ihrem Auftritt sei er
"vollig erstaunt" (293) gewesen und habe ihr gesagt, er hatte sie "ganz anders auf der Biihne
erlebt”. (291) "... Ja (- ) und hab ich, denk ich, mal auch irgendwie Méannerrollen gespielt
(wahrend des Auftritts, P. D.) (lacht) ja, Arschiécher, fiese Typen. Ja, aber einfach so véllig
anders, ja das fand ich so 'n sehr nettes Feedback, das ich gekriegt hab, wo ich so dacht:
‘Naja, ja (- ) ich hab auch andre Seiten.” (lacht) Ja, und die kommen vielleicht wirklich nur
durchs Improspielen raus und wenn sie nur auf der Blihne existieren, ja, ist es aber trotzdem

‘ne Seite von mir, oder ( - ) ja. Find ich spannend."” (291-97)

Kathrins Erzahlung deutet an, dall es ihr im Alltag mdglicherweise schwerfallt, ihren
Interaktionspartnerinnen ein moglichst umfassendes Bild der eigenen Person zu vermitteln,
also eine umfassende Selbstdarstellung® zu leisten.

Dies mag sich darin widerspiegeln, dal sie Schwierigkeiten hat, im Improvisationstheater
ihre Rolle in kurzer Zeit deutlich, "konkret" (117) zu machen. Wie sie selbst zu Beginn des
Interviews erzahlt, genieldt sie es, im Improvisationstheater in Rollen zu schlipfen, die sie in
ihrem Alltag nicht lebt, weil sie sich nicht traut, "die zuzulassen" (26) oder glaubt, es sei "kein
Platz" (27) fir diese Rollen.

In dem von ihr geschilderten Geschehen erhalt sie von dem Bekannten eine positive
Bestatigung auf diese "andern Seiten” von ihr, die, wie sie sagt, "nur durchs Improspielen”
(296) rauskommen. Dies legt die Vermutung nahe, dal sie durch das Improvisieren diese
Seiten an sich entdeckt hat. Auch wenn sie diese Seiten ihrer Personlichkeit nur in der
spezifischen Wirklichkeit des Improtheater ausagiert, erkennt sie diese Seiten als zu ihr
gehorig an. Die besondere Betonung, die sie auf die positive Resonanz des Bekannten legt,
verweist auf ihren Wunsch, da} diese Personlichkeitsfacetten auch in der Realitdt von

anderen wahrgenommen werden.

%42 vgl. dazu 5.4
%43 Identitétsdarstellung meint die Fahigkeit zu einer adaquaten Selbstdarstellung, also dem/ der
Interaktionspartnerin ein moglichst umfassendes Bild der eigenen Identitat zu vermitteln. Vgl. auch 4.3
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Aphorismen

(1) Seit ich Impro spiele, bin ich /
(2) Seit ich Impro spiele, habe ich /
(3) Impro hilft mir, "manchmal den Alltag zu vergessen."

(4) Am Impro finde ich besonders gut, "in Rollen zu schliipfen, die mir eher fremd sind."
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7.2 Entdeckungen auf dem Wegq der Kontrastierung

Nach der Auswertung der einzelnen Interviews entwickelte sich folgende Hypothese:

Es 1483t sich ein Kausalzusammenhang zwischen der Motivation des Subjekts; dem Erleben
der Spontanitat; der Wahrnehmung und Relevanz der Mitspielerinnen sowie der Bedeutung
der Auftritte, hierbei speziell der Publikumsrelevanz, und letztendlich dem Transfer der

Erfahrungen in den Alltag, vermuten.

In dieser Kontrastierung soll der Versuch unternommen werden, diese Hypothese an den

Daten zu verifizieren.

Zum Erlauterung des methodischen Vorgehens vergleiche 6.7 Explikation der Auswertung.

Kategorien entlang der Personen

Andreas: Impro zur persénlichen Weiterentwicklung

Motiv

Nach jahrelanger Drogenabhangigkeit habe Andreas an einem stationaren
Therapieprogramm teilgenommen, dessen Konzept das Belegen eines Kurses als
Grundvoraussetzung fur das Weiterkommen in dem Therapieprogramm vorsah.

Ein Bekannter, der Andreas wahrend der Therapie beobachtet und ihn als hart, eingefahren

und inflexibel wahrgenommen habe, empfahl ihm daher einen Improvisationstheaterkurs.

Im Verlauf des Interviews charakterisiert sich Andreas riickblickend mit ahnlichen Worten.
Darlber hinaus bezeichnet er sich als damals sehr kontrollierten Menschen, der gegentber

sich selbst und anderen keine Schwachen eingestehen konnte.

Das Improvisationstheater sei "existentiell” (356) und zukunftsweisend fir ihn gewesen. Dies
ist wahrscheinlich vor dem Hintergrund der Therapeutischen Malinahme, der damit
einhergehenden Umstrukturierung von Andreas Leben und der therapeutische Aufarbeitung
seiner Drogenabhangigkeit zu verstehen und stellt die besondere Bedeutung des

Improvisationstheaters fir Andreas heraus.
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Andreas Motiv ist mit einer klaren Zielsetzung, eine personlichen Weiterentwicklung und eine

Flexibilisierung seiner Person, verbunden.

Spontanitét, Kreativitidt und Spiel

Bei der persdnlichen Entwicklung von Andreas kommt dem Aspekt der Spontanitat ein
besonderer Stellenwert zu. Da er selbst eine Flexibilisierung seiner Person anstrebt, erweist
sich das auf Spontanitat basierende Improvisationstheater in diesem Punkt méglicherweise
als eine Art Verhaltenstraining fur ihn. Innerhalb des Improtheaters wird er wiederkehrend mit

Spielsituationen konfrontiert, in denen er gezwungen ist, sich spontan zu verhalten.

Andreas selbst erwahnt, dall gerade die Spontanitat und die Nichtvorhersehbarkeit des
Geschehens Faktoren sind, die er im Improvisationstheater besonders schatzt. Denkbar ist
dariber hinaus, dal} sich die Reduzierung der Selbstzensur in spontanen und kreativen
Momenten als begiinstigend auf die Entwicklung einer von ihm als authentisch empfundenen

Selbstdarstellung auswirkt.

Die fiktive Realitat des Improvisationstheaters nutzt er ausgiebig, um sich in verschiedenen

Rollen und neue Verhaltenweisen auszuprobieren.

Die Minimierung der bewuf3ten Denk- und Kontrollprozesse, die im Spielflu} stattfindet, wird

von Andreas als befreiend und somit ausdrticklich als positiv empfunden.

Mitspielerlnnen

Die Veranderungen, die Andreas durch das Improvisationstheater erfahrt, schreibt er neben
der "Art des Unterrichts" der "Kommunikation mit den Mitspielern” (171-72) zu.

Das Zusammenspiel mit den Mitspielerlnnen nutzt Andreas als sozialen Erfahrungsraum um
sich zu erleben. Er gelangt durch den Vergleich mit seinen Mitspielerinnen zu neuen
Erkenntnissen Uber seine Person und sein eingeschranktes Verhaltensrepertoire. Dies fiihrt
zu einer Revidierung und Korrektur seines Selbstbildes und der Erweiterung seines

Handlungsspielraumes.

Auftritte

Andreas raumt den Auftritten vor Publikum einen besonders hohen Stellenwert ein. Dabei

kommt der Resonanz durch das Publikum eine wichtige Bedeutung zu.
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Eine fur ihn offensichtlich wichtige Erfahrung war ein Auftritt, bei dem er sich irrtimlich zu
einem Theatersportspiel meldete.

Die positive Resonanz des Publikums als Honoration fir seinen Mut, sich auf unbekanntes
einzulassen und zu scheitern, kénnte dazu beigetragen haben, da} Andreas in der Lage

war, von seinem perfektionistischen Selbstanspruch abriicken zu kénnen.

Wahrend der Auftritte erlebt er ein Gefuhl von Authentizitat. Dieses konnte auf die von ihm
durchlaufene Entwicklung zurlickzuflihren sein, in der er die Fahigkeit einer authentischen
Selbstdarstellung entwickelte. Vor diesem Hintergrund betrachtet, mag der Applaus flr
Andreas nicht nur eine Honoration seiner spielerischen Leistungen bedeuten, sondern

dariber hinaus als Bestatigung, daf er eine positive Entwicklung durchlaufen hat.

Andreas nutzt die Auftritte offenbar als Moglichkeit der Selbstbestatigung, die er durch eine

positive Publikumsresonanz erhalt.

Alltagstransfer

Die von ihm im Rahmen des Improvisationstheaters gemachten Erfahrungen haben einen

starken Einflul® auf Andreas personliche Entwicklung und finden sich somit im Alltag wieder.

Einen groRen Teil dieser personlichen Veranderungen bringt er selbst mit der
Auseinandersetzung mit dem Thema ‘Status’ innerhalb des Improvisationstheaters in
Verbindung. Status scheint fir ihn so bedeutsam zu sein, dall er die aus dem
Improvisationstheater stammenden Begriffe Hoch- und Tiefstatus mit seinen eigenen

Erfahrungen fullt und in seinen alltéaglichen Sprachgebrauch aufnimmt.

In den von ihm geschilderten Hochststatuswettkdmpfen wird er mit seinen Grenzen
konfrontiert. Er lernt im Zusammenspiel, seine Schwachen und im Gegenzug die Starken
des Gegenubers zu akzeptieren. Auf Grund der auf der Bihne gemachten Erfahrungen hat
er seiner Einschatzung nach die Fahigkeit entwickelt, auch im Alltag seine Gedanken frei

aulern zu konnen.

Durch die Auseinandersetzung mit dem Tiefstatus kann er sein Verhaltensrepertoire
erweitern, entwickelt eine héhere Toleranz und Empathie flir seine/ n Interaktionspartnerin

und ist auch zu einem Perspektivenwechsel in der Lage.
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Andreas hat durch das Improvisationstheaterspielen ein gestarktes Vertrauen in seine
eigene Spontanitat und Intuition gewonnen. Es gelingt ihm seiner Schilderung zufolge, auch
auf tiefgehende Veranderungen in seinem Leben flexibel zu reagieren.

Einige grundlegende Gedanken des Improvisationstheaters scheint er in seine personliche

Lebensphilosophie integriert zu haben.

Sein Kontrollzwang habe sich gelockert und er kdénnen nun angemessen auf seine

Bedurfnisse reagieren. Dies schlie3t eine Verbesserung seines Kérpergefiihles mit ein.

Bei dem Versuch, das Statusthema auf sein soziales Umfeld zu Ubertragen, gelangt er zu
der Erkenntnis, dall die Personlichkeit eines Menschen mehr umfaf’t, als die in der

gegenwartigen Interaktion gezeigte, bzw. wahrgenommene Facette.
Die weitreichenden Veranderungen, die Andreas durch das Improvisationstheater erfahren

hat, werden von seinem Umfeld gespiegelt. Seine Interaktionen im Alltag beschreibt er als

insgesamt offener und freundlicher.

Christiane - verschiedene Phasen

Motiv
Christiane ist ihrer Darstellung nach zufallig zum Improvisationstheater gekommen. Auf einer
Vernissage habe sie einen Auftritt des Kursleiters gesehen, der sowohl selbst spielte, als

auch einige Improvisationstheaterspiele mit Leuten aus dem Publikum durchfiihrte.

Stand anfangs die Freude am Spielen im Vordergrund, wandelte sich ihre Motivation mit den
ersten positiven Publikumserfahrungen in den Wunsch, regelmaRiger aufzutreten, und ihr
Anspruch an die eigenen spielerischen Leistungen stieg. Der Wunsch nach Professionalitat

deutet sich eventuell bereits in ihrem ersten Kontakt mit dem Improtheater an.

Darliber hinaus nutzt Christiane das Improvisationstheater als Raum, um sich selbst
auszuprobieren. Sie entdeckt das Improvisationstheater als eine Mdglichkeit, um Blockaden,
die sich im Laufe ihres Lebens aufgebaut haben, abzubauen. Dabei macht sie auch

weitreichende soziale Erfahrungen.
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Dem Anschein nach fokussiert Christiane zu Beginn ihres Improspielens weder
Selbstwahrnehmung und Selbstentfaltung noch eine Erweiterung von sozialen Erfahrungen.
Interessanterweise kristallisieren sich diese beiden Themen jedoch als relevante
Schwerpunkte im Interview heraus. Hierin mag sich ein Bedurfnis abzeichnen, daf3 im
Zusammenhang mit Christianes Lebenssituation steht, die zu Beginn ihres Improvisations-
spieles von Umbruch und Neuorientierung gepragt ist. Vorstellbar ist, dall diese Lebens-
phase von einem Bedlrfnis nach neuen Erfahrungen, nach einem neuen Selbsterleben und

einer Selbstentfaltung gepragt ist.

Aus dem Interview geht hervor, dall Christiane Uber eine sehr differenzierte
Selbstwahrnehmung verfiigt, ihr eigenes Verhalten und Empfinden auch im Alltag reflektiert.
Denkbar ist, dal} sie die Moglichkeit, Improtheater als Raum flir Selbsterfahrung und sozialen

Erfahrungen nutzten zu koénnen, erst im Verlauf ihres Spielens entdeckt.

Spontanitéat, Kreativitidt und Spiel

Christiane nutzt die Momente der Spontanitat, um sich und die Mitspielerlnnen in
unvorhersehbaren Reaktionen neu zu erleben.

Darlber hinaus ist sie von den Geschichten fasziniert, die im kreativen und spontanen
Spielflul entstehen konnen. Die Verwandlung, die sie wahrend des Eintauchens in den
Spielflu erlebt, vergleicht sie mit dem Geflihl, dal3 sie in der Kindheit bei Rollenspielen
erinnert. Dabei verschmilzt sie temporar mit der Figur, der Geschichte und erlebt ein starkes
Gemeinschaftsgefihl mit den Mitspielerinnen. lhre eigen Privatperson tritt dabei in den

Hintergrund.

Auf Nachfrage bejaht sie ausdricklich, den inaktiven Zustand der Denk- und

Kontrollprozesse im Spielflu® als befreiend zu empfinden.

Die Quasi-Realitdt des Improvisationstheater nutzt sie, um sich in verschiedenen, auch

alltagstibersteigenden, Rollen auszuprobieren.

Mitspielerinnen

Neben einer ausgepragten Selbstreflexion verfigt Christiane Uber eine differenzierte
Wahrnehmung ihrer Mitspielerlnnen. So ist fur sie die Entwicklung der anderen Spielerinnen
innerhalb des Improtheaters mitzuerleben, eines der Dinge, die ihr besonders viel Spafl}

machen.
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Bei der Schilderung des ersten Auftrittes raumt sie dem Gemeinschaftserlebnis einen grof3en

Stellenwert ein.

Auf das "unausgesprochene Einversténdnis” (183) zwischen den Mitspielerinnen kommt sie
nochmals zu sprechen, als sie versucht die Veranderung, die sie wahrend des Spielflusses

erlebt, zu beschreiben.

Christiane trifft in den Improkursen auf Menschen, mit denen sie im Alltag nicht in Kontakt
treten wirde. Im Spiel gelingt es ihr, eventuell bestehende Vorurteile zu Uberwinden und

Qualitaten des Gegenlbers zu entdecken.

Sie nutzt das Zusammenspiel mit diesen Menschen, um sich selbst auszuprobieren. Dabei
erlebt sie eine Erweiterung ihrer sozialen Erfahrungen, denn sie entdeckt, dal® sich dieser
Mensch 6ffnet, wenn sie es tut und sie dadurch einen neuen Zugang zu diesen Menschen
findet.

Somit gewinnt sie neben der Selbsterfahrung eine neue Wahrnehmung dieses Menschen.
Auch das von ihr stark wahrgenommene Gemeinschaftsgefiihl im Spielflu kénnte dazu
beitragen, im Spiel einen neuen Blick auf das Gegenuber zu gewinnen. |hr Beobachtung
beschrankt sich demnach nicht auf eine Introspektion, sondern schliet eine Wahrnehmung

der Mitspielerinnen ein.

Auftritte

Als eine besonders schones, und somit augenscheinlich bedeutsames Ereignis im Rahmen

des Improvisationstheaters, schildert Christiane ihren ersten Auftritt.

Neben dem positiven Publikumsfeedback und dem Gemeinschaftserlebnis mit den
Mitspielerlnnen, war flir sie auch die Erfahrung, selbst im Zentrum des Blhnengeschehens
zu stehen und explizit auf die eigene Darstellung eine positive Publikumsresonanz zu

erhalten, bedeutsam.

Wie bereits illustriert erfolgte Christianes erster Kontakt mit dem Improvisationstheater im
Rahmen eines Auftrittes des Kursleiters. Mdoglicherweise entstand bereits zu diesem
Zeitpunkt der Wunsch, selbst vor Publikum zu improvisieren, der sich nach den ersten

positiven Auftrittserfahrungen klar herauskristallisierte. Daflir spricht auch, dall Christiane
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ungefahr zeitgleich mit dem Improvisationstheater, als Marchenerzahlerin (vor Publikum)

begann.

Im Fokus ihrer Auftritte steht der Wunsch, daf® Publikum unterhalten und amdusieren zu

wollen. Dies spricht flir einen professionellen Anspruch an ihre Auftritte.

Transfer in den Alltag

Christiane berichtet, durch das Improtheater habe sie ihren Humor wiedergefunden.

Es sei ihr gelungen, durch die Erfahrungen im Improvisationstheater eine Kindlichkeit in den
Alltag zu reintegrieren. lhrer Einschatzung nach findet im Zuge der Sozialisation eine
Anpassung an ein Klischee von Erwachsensein statt, da® mit dem Verlust der Authentizitat
und dem Aufbau vieler Blockaden einher geht. Durch das Improvisationstheater sei es ihr

gelungen, diesen Prozel® umzukehren.

Christianes Einschatzung nach habe sich ihre Lebensqualitat gehoben, weil sie auf
spielerische Art neue Verhaltensweisen im Leben ausprobiert.

Dies zeigt sich gleichermaf3en in ihrer humorvollen Schilderung, wie sie das im Impro
erlernte Tiefstatusverhalten gezielt im Alltag einsetzt, um ihr Ziel zu erreichen.

Sie begegne durch die Erfahrungen mit den Mitspielerinnen Menschen offener und
toleranter. Dieser Zugewinn an Toleranz und Empathie beschrankt sich nicht nur auf den
Rahmen des Improvisationstheaters, sondern wird ihrer Schilderung nach auch in ihrem
Umgang mit Menschen im Alltag deutlich.

Sie ist in der Lage, die Perspektive ihres/ ihrer Interaktionspartnerin einzunehmen und

dementsprechend zu reagieren.

Bei Christiane findet ein starker Alltagstransfer der im Impro gemachten Erfahrungen statt,
der sich auch auf die Integration mancher Grundsatze aus dem Improvisationstheater

erstreckt.
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Wolfgang "Das ist wahrscheinlich ein groRes Heilungspotential”

Motiv
Wolfgang berichtet, er habe Improvisationstheater als erganzende therapeutische
MalRnahme zu seiner Kérpertherapie begonnen. Es sei ihm nie ums Theaterspielen an sich

gegangen.

Wolfgangs Motiv ist, seinen Handlungsspielraum durch die Uberwindung seiner Angst, sich
zu prasentieren, extrovertiert zu sein, zu erweitern. Dabei nutz er das Improvisationstheater
als eine Art Verhaltenstraining, in dem er sich wiederkehrend mit fir ihn problematischen

Verhaltensweisen konfrontiert.

Spontanitat, Kreativitdt und Spiel

Der auf Spontanitat basierende Ansatz des Improvisationstheaters war ausschlaggebd. fir
Wolfgangs Entscheidung gegen Literaturtheater und fir Impro. Im Rahmen des Interviews
zieht er einen Vergleich zwischen dem durch Meditationstechniken und dem im Spielflu®
erreichbaren Geisteszustand. Er bringt explizit zum Ausdruck, dal® er unter anderem die
Aufwarmspiele schatzt, bei denen eine temporare Aufgabe der rationalen Denk- und
Kontrollmechanismen fokussiert wird.

Vorstellbar ist, daR dieser Zustand férderlich bei der Uberwindung seiner Hemmungen und
der Entdeckung seiner expressiven Personlichkeitsanteile ist. Er selbst konstatiert, daf er im
Spielflu Facetten seiner Personlichkeit ausagiert, die im Alltag kaum oder gar nicht zu Tage

treten.
DarlUber hinaus findet er im Improvisationstheater Gelegenheit, seine Kreativitat auszuleben,

was ihm seiner Aussage nach im Alltag eher nicht moglich ist. So findet er auch grofen

Gefallen daran, wenn bei freien Improvisationsszenen Geschichten entstehen.

Mitspielerinnen

In Wolfgangs Interview finden die Mitspielerinnen keine nennenswerte Erwahnung.

Méglicherweise laflit sich die Abwesenheit der Darstellung von relevanten Erfahrungen mit
den Mitspielerlnnen innerhalb des Interviews damit erkldren, dall er mit Hilfe des
Improvisationstheater explizit bestimmte Punkte im Bereich der Selbsterfahrung und

Selbstentfaltung forciert und die Erweiterung sozialer Erfahrungen sekundar fur ihn ist.
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Auftritte

Wolfgang nutzt die Auftritte gezielt als eine Art Verhaltenstraining zur Erweiterung seiner
eigenen Grenzen.

Seine Hemmungen, auf die Blihne zu gehen, beziehen sich sowohl auf die auftrittsahnlichen
Situationen innerhalb der Proben, als auch auf die Auffiihrungen vor Publikum. Dies deutet
an, dal fur ihn die Zusammensetzung des Publikums relativ unwichtig ist.

Der Wunsch, mit einer kinstlerischen Darbietung zu unterhalten, tritt hinter dem Motiv der

Selbstentfaltung zurtck.

Obwohl im Zentrum seines Spiels die Uberwindung seiner Auftrittsangst liegt, und dies auch
ausschlaggebend. flr von ihm als positiv empfundene Gefiihl nach dem Auftritt ist, nimmt
auch die eigene Bewertung seiner schauspielerischen Leistung einen geringen Einflu auf
die Zufriedenheit nach den Auftritten. Mdglicherweise deutet dies daraufhin, dal} sich fir ihn
das urspriingliche Motiv allmahlich erschoépft, und sich der kiinstlerische Aspekt langsam in

das Zentrum seiner Aufmerksamkeit schiebt.

Transfer in den Alltag

Wolfgang argumentiert, er habe durch die im Improtheater erworbenen Erfahrungen ein
grolieres Vertrauen in seine eigene Spontanitat gewonnen und kdénne somit verschiedenen

Alltagssituationen gelassener begegnen.

In verschiedenen Improvisationstechniken entdeckt er persénliche Verhaltensmuster wieder.
So erkennt er, dal® er im Alltag haufig Fragen stellt, anstatt eine Aussage zu treffen. Zudem
habe sich seine Wahrnehmung fir Statusverhalten im Alltag durch das Improspielen
sensibilisiert.

Er stellt fest, dall er im Gegensatz zu friiher neuen Ideen gegeniber aufgeschlossener ist
und weniger blockiert.

Das Verhalten des sozialen Umfeldes betrachtet Wolfgang als direkte Widerspiegelung
seines Verhaltens und beschreibt die Beziehungen mit anderen Menschen als insgesamt

leichter und offener.
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Kathrin - Professionelle Ausbildung

Motiv

Kathrin beginnt im Rahmen ihrer Ausbildung zum Clown mit Improvisationstechniken zu
arbeiten. Nach Beendigung ihrer Ausbildung spielt sie Improvisationstheater in

verschiedenen Kursen und Gruppen, um ihre Expressivitat zu verstarken.

Ihre Zielsetzung ist es, sich professionell etablieren zu kénnen.

Spontanitéat, Kreativitidt und Spiel

Kathrin beschreibt, dal} sie insbesondere wahrend der Auftritte in einen kreativen Spielflu®
eintaucht, der es ihr ermdglicht, alltagsibersteigende Verhaltensweisen auszuleben. lhre
Privatperson tritt dabei in den Hintergrund, und sie empfindet sich als Teil des

Buhnengeschehens. Die temporare Verschmelzung mit der Figur mache ihr SpaR.

Sie nutzt die Als-Ob-Realitat des Improtheaters, um in Rollen zu schlipfen, die sie im Alltag
nicht bedient und in ihr eher unbekannte Geflihle einzutauchen. Hierbei erweisen sich die
kurzen Szenenfrequenzen des Improvisationstheaters als férderlich, die Hemmschwelle zu

senken, um auch als eher unangenehm oder schwierig empfundene Rollen zu bespielen.

Mitspielerlnnen

Kathrin erwahnt, dald ihr das Spielen von Hochstatusrollen dann besonders viel Spall macht,
wenn ihr/ e Mitspielerln Freude am Bespielen der entsprechenden Tiefstatusfigur hat.

An anderer Stelle erzahlt sie, sie versuche sich, wenn sie Angst vor einem Auftritt hat, zu
vergegenwartigen, dal auch andere Menschen an der Situation beteiligt sein werden. Die
Auftrittssituation steht hierbei als exemplarisches Beispiel fir Situationen, deren Hergang sie

nicht im voraus bestimmen kann und sie daher beunruhigen.

Da Kathrin das Improvisationstheater weder als Raum fiir Selbsterfahrung und -entfaltung,
noch zur Erweiterung sozialer Erfahrungen betrachtet, kommt den Mitspielerinnen in dieser

Hinsicht im gesamten Interviewverlauf keine nennenswerte Relevanz zu.



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 214

Auftritte

Angesichts ihrer professionellen Orientierung nehmen die Auftritten im Interview einen

interessanterweise untergeordneten Stellenwert ein.

Wahrend der Auftritte habe sie Angst davor, einen Spielvorschlag aus dem Publikum nicht
ausfullen zu kénnen. Dies kdnnte auf Kathrins professionellen Anspruch, bei den Auftritten
eine gute schauspielerische Leistung zu erbringen und der Einbeziehung des Publikums
gerecht werden zu wollen, verweisen. An keiner Stelle des Interview dufRert Kathrin diesen
Anspruch explizit. Mdoglicherweise ist dieser vor dem Hintergrund ihrer beruflichen

Qualifikation fur sie selbstverstandlich.

Transfer in den Alltag

Eine Rickkopplung zwischen ihrem Verhalten im Alltag und ihren Erfahrungen im
Improvisationstheater herzustellen, fallt Kathrin schwer.

Dies ist wahrscheinlich vor dem Hintergrund ihrer professionellen Motivation zu deuten, nach
der sie keine Selbsterfahrung- und Selbstentfaltung anstrebt. Dementsprechend mag sie ihre

Erfahrungen dahingehend eher nicht reflektieren.

Dennoch entdeckt sie im Improvisationstheater personliche Verhaltensmuster, mit denen sie
im Spiel wiederholt konfrontiert wird. Im Rahmen des Improtheater wird sie im Bezug auf ihr

Spielverhalten auf eines dieser Muster aufmerksam gemacht.

Sie ist sich nicht bewul}t, ob sie von gewissen Improvisationstechniken auch im Alltag

profitiert. Gleichwohl aufert sie den Wunsch, dies manchmal zu kénnen.

Ihrer Uberlegung nach kann sie eventuell mit Hilfe der Erfahrungen im Improvisationstheater,
im Vertrauen auf ihr Spontanitat und des Mitwirkens der an der Situation Beteiligten,

manchen Situationen etwas gelassener begegnen.

Sie ist sich der personliche Bedeutung, die das Spielen der verschieden Rollen Uber die
professionelle Funktion hinaus fir sie hat, bewuf3t. Da sie keine Erweiterung ihres Handlung-
spielraumes mit Hilfe des Improtheaters anstrebt, verbleiben diese alltagsubersteigenden
Erfahrungen in der Quasi-Realitét der Buhne, obwohl sich der Wunsch andeutet, manche
Personlichkeitsfacetten, die sie nur auf der Buhne ausagiert, auch in der Realitat zeigen zu

kbnnen.
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Dem Thema Status kommt zwar innerhalb des Improtheaters eine gewisse Bedeutung zu, es
findet jedoch keinen Transfer in den Alltag statt.

Wahrscheinlich steht dies wiederum in Verbindung mit ihrer expressiven Motivation.

Da im Interview versaumt wurde, nach Veranderungen im Umgang mit dem sozialen Umfeld,

die sich auf das Improtheater riickbeziehen lassen, zu fragen, bleibt diese Thema offen.

Kontrastierung

In der Kontrastierung werden die Einzelfalle entlang der bereits vorgestellten Kategorien
Mitspielerlnnen; Spontanitat, Kreativitdt und Spiel; Auftritt und Alltagstransfer verglichen.

Dabei durchzieht auch hier die individuelle Motivation den Inhalt der einzelnen Kategorien.

Spontanitét, Kreativitidt und Spiel

Bei Andreas wirkt sich der Aspekt der Spontanitdt wahrscheinlich beglnstigend auf das
Erreichen seines persdnlichen Ziels aus. Denkbar ist, dal® fir ihn die wiederkehrende
Konfrontation mit Spielsituationen, in denen er zu spontanem Verhalten nahezu gezwungen

ist, eine Art Verhaltenstraining darstellen.

Hier 1aBRt sich eine Parallele zu Wolfgang erkennen, der das Improvisationstheater
ausdricklich als eine Art Verhaltenstraining nutzt. Ahnlich wie Andreas schatzt auch er den
Zustand der reduzierten Selbstzensur im Spielflul. Wahrend Wolfgang im Spielflu® Facetten
seiner Personlichkeit ausleben kann, die in seinem Alltag eher nicht zum Tragen kommen,
betont Andreas sehr ausdriicklich das Geflihl einer authentischen Selbstdarstellung in der

sanktionsfreien fiktiven Sphare des Spiels.

Im Vergleich dazu nutzt Christiane die Momente der Spontanitdt, um sich und ihre
Mitspielerinnen unter den reduzierten Denk- und Kontrollprozessen neu zu erleben. Ebenso
wie Andreas und Wolfgang, empfindet sie die Reduktion der Selbstkontrolle als sehr

befreiend.

Ahnlich wie von Christiane beschrieben, empfindet auch Kathrin wahrend des Spielflues,
den sie besonders stark wahrend der Auftritte wahrnimmt, eine Verschmelzung mit dem
Bldhnengeschehen. Dabei tritt sowohl bei Christiane als auch bei Kathrin die Privatperson
temporar in den Hintergrund, was ein Ausleben alltagstbersteigenden Verhaltens bei beiden

begunstigt.
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Mitspielerinnen

Andreas nutzt die Mitspielerlnnen im Hintergrund seiner Motivation als Spiegel seiner
Person. Dabei erlebt er neben einer Selbsterfahrung auch eine Erweiterung seiner sozialen
Erfahrungen. Sein Fokus bleibt im Unterschied zu Christiane jedoch primar in der
Introspektion.

Christiane hingegen, die bemerkenswerterweise im Interviewverlauf kein explizites
Bestreben nach Selbstwahrnehmung und Erweiterung ihrer sozialen Erfahrungen
formulierte, macht im gemeinsamen Spiel neben den Selbsterfahrungen gleichermalen
starke soziale Erfahrungen mit den Mitspielerlnnen. Keine/ r der anderen Interview-
partnerlnnen scheint das Zusammenspiel mit den Mitspielerinnen zur aktiven Erweiterung
sozialer Fertigkeiten derart ausgepragt wie Christiane zu nutzten. Einzig in Christianes
Interview wird das Gemeinschaftserleben im Spiel deutlich hervorgehoben und ein Interesse
an der Entwicklung ihrer Mitspielerlnnen innerhalb des Improtheaters zum Ausdruck

gebracht.

Einen sehr starken Kontrast dazu bildet Wolfgang, dessen Fokus primar auf die Introspektion
gerichtet ist, so dall Erfahrungen mit den Mitspielerinnen im Interview keinerlei Erwahnung

finden.

Kathrins Beziehung zu den Mitspielerinnen kann am ehesten mit "kollegial” umschrieben
werden und nimmt einen kaum nennenswerten Stellenwert im Interviewverlauf ein. Im
Gegensatz zu Andreas und Christiane strebt sie keine Erweiterung ihres Selbsterlebens und
ihrer sozialen Erfahrungen an, so daR® die Bedeutung der Mitspielerinnen bei Kathrin im

wahrsten Sinne des Wortes auf ihr Mitspiel im Spiel bezogen bleibt.

Auftritte

Im Vergleich zu den anderen Interviewpartnerlnnen kommen den Auftritten, und hierbei
besonders der Publikumsresonanz, bei Andreas eine auffallig groRe Bedeutung zu. Dabei
scheint die Publikumsresonanz eher als eine positive Selbstbestatigung zu fungieren. Anders
als bei Christiane, die eindeutig den professionellen Anspruch deutlich macht das Publikum
unterhalten zu wollen, bringt Andreas diesen Wunsch innerhalb des Interview nicht zum
Ausdruck. Fur Christiane fungiert die Publikumsresonanz als Anerkennung ihrer

kuinstlerischen Darbietung.

Im Kontrast dazu steht Wolfgang, der weder die Bedeutung der Publikumsresonanz zur

Sprache bringt, noch den Anspruch auf3ert, mit einer kiinstlerischen Darbietung unterhalten
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zu wollen, sondern ganzlich auf die Erweiterung seines Handlungsspielraumes durch die
Bewaltigung der Auftritte fokussiert ist. Im Gegensatz zu Christiane und Andreas ist sein
eigener Anspruch malgebend fiir die Beurteilung der erbrachten darstellerischen

Leistungen.

Im Gegensatz zu Christiane kommen den Auftritten bei Kathrin trotz ihrer professionellen
Orientierung eine eher untergeordnete Bedeutung zu. Den Anspruch eine guten
schauspielerische Leistung fir das Publikum erbringen zu wollen, wird, im Kontrast zu

Christianes expliziter AuRerung, eher unterschwellig erkennbar.

Transfer in den Alltag

Bei Andreas l|at sich ein sehr ausgepragter Transfer in den Alltag, ahnlich wie bei
Christiane, aufzeigen. Dies auflert sich bei beiden sowohl im Selbsterleben als auch im
Bezug auf das Verhalten zum sozialen Umfeld. Eine weitere Parallele zwischen Christiane
und Andreas besteht darin, da beide gewisse Grundprinzipien des Improvisationstheaters
auf ihre individuelle Art in ihr Denken, in differenter Auspragung in ihrer Einstellung zum
Leben integriert haben. Beide profitierten von der Auseinandersetzung des Statusthemas,
was beide als begrifienswerte Bereicherung ihres Rollenrepertoires sowohl im Improtheater,
als auch im Alltag, betrachten. Interessanterweise befinden sich beide zu Beginn ihres

Improspielens in einer Umstrukturierung ihres Lebens.

Bemerkenswert ist der hohe Stellenwert, welcher dem Statusthemas bei Andreas zukommt.
Bei keinem der anderen Interviewpartnerinnen sind die Erfahrung und der Transfer dieses
Themas in vergleichbaren Malle ausgepragt.

Wahrscheinlich kommt dem Thema Hoch- und Tiefstatus eine besonders hohe
lebensweltliche Relevanz bei Andreas zu, was vor dem Hintergrund seiner angestrebten

Weiterentwicklung und Verbreiterung seines Handlungsspielraumes zu betrachten ist.

Im Kontrast zu den ubrigen Interviewten beschreibt Andreas als einziger eine positive

Veranderung seines Korpergeflhls durch das Improvisationstheater.

Bei Wolfgang ist die Auspragung des Alltagstransfers im Kontrast zu Andreas und Christiane
als partiell zu bezeichnen. Interessanterweise erstreckt sich dieser nicht ausschlieBlich auf
die von ihm versierten Ziele, sondern er entdeckt dariiber hinausgehend, ahnlich wie Kathrin,

personliche Verhaltensmuster in verschiedenen Improvisationstechniken wieder.
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Das Thema Status wird von Wolfgang nicht in dem ausgepragten MalRe wie von Andreas
aufgegriffen, sondern verweist vielmehr auf eine sensibilisierte Wahrnehmung. Wolfgangs
Ansicht nach ist ein Erkennen eines bestimmten Verhaltens bereits die Veranderung, so dal}
er dieser Einschatzung zufolge seine Kenntnisse zum Thema Status nicht bewulf3t einsetzten

wirde wie Christiane.

Fur Christiane, Andreas und Wolfgang lalt sich konstatieren, da} die Erfahrungen im
Improvisationstheater EinfluR auf ihre Interaktionen mit dem sozialen Umfeld nehmen. Dem
Umgang mit Menschen im Alltag wird insgesamt eine grofiere Offenheit zugeschrieben. Am
deutlichsten ausgepragt ist der Zuwachs an alltagstbergreifenden sozialen Fertigkeiten, der
sich hier besonders in Form von der Fahigkeit zu einem Perspektivenwechsel und einer
erhohten Toleranz niederschlagt, bei Christiane und Andreas. Wahrend Christiane ihre
Erfahrungen teilweise aktiv in ihre interaktionialen Strategien einbringt, um auf ihr Gegentber
Einflud zu nehmen, betrachten Wolfgang und Andreas das veranderte Verhalten des
sozialen Umfeldes als Reaktion auf das eigene, veranderte Verhalten, ohne dad sie gezielt

versuchen, auf den/ die Interaktionspartnerin einzuwirken. ***

Ahnlich wie Wolfgang kann Kathrin persénliche Verhaltensmuster im Spiel wiederentdecken.
Im Vergleich zu den anderen Interviewpartnerinnen ist bemerkenswert, dall das Thema
Status zwar innerhalb des Improtheaters eine gewisse Relevanz fur sie hat, jedoch keinen

Transfer in den Alltag findet.
Bei allen Interviewpartnerinnen zeichnet sich ein gestarktes Vertrauen in die eigene

Spontanitat und Intuition ab, wobei auch hier dieses Vertrauen bei Kathrin am wenigsten

deutlich ausgepragt ist.

7.3 Resilimee
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Es zeigt sich eine Beziehung zwischen der Motivation, den im Impro gemachten Erfahrungen

und der graduellen Auspragung des Alltagstransfers.

Die Motivation des Subjektes speist sich aus seiner individuellen Lebensgeschichte und
Lebenssituation. Diese steht wiederum in Abhangigkeit von der subjektiven Bedeutsamkeit

des Erlebten, welches erst in einer Reflexion zu einer Erfahrung wird.5*®

Besteht fiir das Subjekt eine lebensweltliche Relevanz der im Spiel gemachten Erfahrungen,
kann unter der Vorraussetzung, dal} sich diese in die Alltagsstrukturen integrieren lassen, ein
Transfer stattfinden.**

Die graduelle Auspragung der Erfahrungen im Bihnenraum und der partielle Transfer
derselben in den Alltag, steht demnach im Zusammenhang mit den Bedirfnissen,
Winschen, Fahigkeiten einerseits, der Struktur und dem Klima der Lebenssituation des

Subjektes andererseits.

So zeigt die vorliegende Untersuchung, dald im Falle einer bewufdten Nutzung des
Improvisationstheaters als Raum der Selbsterfahrung und -entfaltung und / oder Méglichkeit
eines Zuwachses an sozialen Erfahrungen, die Palette an derselben und ihr Transfer in den

Alltag wesentlich breiter und intensiver ist, als wenn dies nicht fokussiert wird.

Dieses Phanomen laft sich damit erklaren, dafy, wenn kein dezidiertes Interesse am Erwerb
psychosozialen Erfahrungen im Improvisationstheater besteht, Erlebnisse, aus denen sich
Erfahrungen konstituieren koénnten, nicht als subjektiv relevant wahrgenommen werden und

somit natirlich keine Reflexion stattfindet.

Ein sich dem Spiel anschlielendes Reflexionsgesprach, wie es im Rahmen der Kurse, an
denen die Spielerlnnen teilnehmen, nicht blich ist, scheint nicht die Vorraussetzung fir den
Erwerb von Erfahrungen und den mdéglichen Transfer zu sein. Das ein solches die Erfahrung

potenzieren koénnte, 18Rt sich auf Grund dieser Untersuchung nicht ausschlieBen.>*’

Auffallend ist das Thema Status, welches in verschieden starker Bedeutung in allen Fallen
relevant ist. Bestand das explizite Bedurfnis nach Selbsterfahrung und -entfaltung bei den

Interviewten, fand ein Transfer der Erfahrungen mit der Auseinandersetzung des

¥ 1n dem Interview mit Kathrin wurde versaumt, die Frage nach einer Veranderung im Umgang mit dem sozialen

Umfeld zustellen. Das Thema wurde von ihr auch nicht aktiv eingebracht, so dafl sich in diesem Punkt keine
Aussage treffen laRt.

%45 vgl. hierzu 5.9f

%46 vgl. dazu 5.9 f
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Statusthemas im Improvisationstheater in den Alltag, in verschiedenen Graden der
Auspragung, statt.

Das Spektrum dieses Transfers erstreckte sich von einer sensibilisierten Wahrnehmung von
Statuspositionen Uber eine Erweiterung des Rollenrepertoires bis zur Entwicklung neuen
Handlungsstrategien. Das Statusverhalten wurde sowohl an kérpersprachlichen wie an
sprachlichen Kennzeichen identifiziert, was auf eine verfeinerte Wahrnehmung der verbalen
und nonverbalen Kommunikation verweist.

Bestand kein dezidiertes Interesse an einer Verbreiterung des eigenen Handlungs-
spielraumes, bezog sich die Erweiterung des Rollenrepertoires primar auf die fiktive Sphare

des Spielraumes und nahm nur sehr bedingt Einflu auf das Verhalten im Alltag.

Angesichts der Annahme, daf eine Vorraussetzung fiir den Transfer eine Nahe des Themas
zu den reellen Bedirfnissen und Lebensumstanden des Subjektes bildet, scheint das Thema

Status einen starken Bezug zum Alltag der Untersuchten aufzuweisen.>*®

Es zeigte sich neben dem Transfer von Erfahrungen aus dem Improvisationstheater in den
Alltag auch ein Transfer von subjektiv relevanten Themen aus der Realitadt in die fiktive
Sphéare des Impro.

In der vorliegenden Untersuchung wurde deutlich, daR eine extrem belastende
Lebenssituation oder ein noch nicht aufgearbeitetes problematisches Thema des Subjekts
durch einen entsprechenden Stimulus ungewollt in die theatrale Welt einbrechen und auf die

Geschehnisse Einflull nehmen kann.

Ein Zuwachs an sozialen Kompetenzen durch Erfahrungen im Improvisationstheater steht
nach dieser Untersuchung in seiner Auspragung wieder in Beziehung zu dem Interesse an
der Erweiterung sozialer Erfahrungen. Die Verbesserung sozialer Fertigkeiten betrifft sowohl
den Mikrokosmos in der spielenden Gruppe als auch den sozialen Makrokosmos.

Dem Improvisationstheater immanent ist, auf Basis dieser Untersuchung, die Moglichkeit,
adaquates und flexibles Rollenverhalten im Alltag zu antizipieren, die Fahigkeiten zur

Empathie und Identititsdarstellung zu schulen.**®

Die Untersuchung zeigte, dall das Spielen verschiedener Rollen innerhalb des
Improvisationstheaters genutzt werden kann, um auf spielerische Art probehalber in

Personlichkeitsfacetten zu agieren, welche im Alltag nicht oder wenig gelebten werden, neue

7 vgl. 5.9
%48 vgl. dazu 5.9
9 vl 4.4f
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Verhaltensweisen zu probieren und sich in alltagsiibersteigenden Rollen zu erleben.*® Die
relativ kurzen Szenenfrequenzen, die dem Improtheater in vielen Formaten zu eigen sind,
kénnen die Hemmschwelle senken, um auch in tabuisierte und problematische Figuren zu
schliipfen.®’

Es besteht die Option einer Auseinandersetzung mit dem individuellen Geflihlsleben, was
schwer zuganglichen Emotionen mit einschlieRt. Dabei kann eine katharsische,

spannungslésende Wirkung erreicht werden.

NICKEL zur Folge kdnnen psychosoziale Erfahrungen besonders von Spielhandlungen
initiiert werden, "in denen ich (...) mich selbst und den anderen erkunden, in denen wir
Nachrichten liber uns austauschen und Neues lber uns erfahren kénnen (...) (in denen) der
Spieler in seinen Beziehungen zu anderen, die anderen in seinen Beziehungen zu ihm (...)

die Erfahrung des Spielers mit sich selbst™” Gegenstand ist.

Dieses Potential ist zweifelsohne im Improvisationstheater, sowie im Literaturtheater
vorhanden. Was allerdings das Wesen des Improvisationstheater auszeichnet, ist die
Spontanitét. Im spontanen Spiel, ohne vorgegeben Handlungsfaden, liegt die Differenz zum
nach literarischen Vorlagen arbeitenden Theater.

Interessanterweise vereinen sich alle Félle der vorliegenden Untersuchung unter dem Punkt

der Spontanitat.

Allen Interviewpartnerlnnen gemein ist die, wiederum graduelle abgestufte, Wertschatzung
der Spontanitdt im Improvisationstheater. Die Reduktion der rationalen Kontroll- und
Denkprozesse im spontanen Flufd wurden in allen Fallen als befreiend empfunden und wirkte
sich neben der Freiheit der sanktions- und wertfreien Als-ob-Sphare des Spieles zusatzlich
als beglinstigend auf das Experimentieren auch mit alltagsfremden Verhalten und Rollen

aus.

Die Spontanitdt erwies sich als forderlich bei der Uberwindung von automatisierten
Verhaltensweisen und internalisierte Blockaden und konnte Uber den Rahmen des
Improvisationstheaters hinaus zu einer authentischeren Begegnungsfahigkeit des
Individuums mit sich selbst und anderen beitragen.®® Auch hier gibt die Untersuchung
Hinweise darauf, dall das Interesse des Subjektes an einer Auseinandersetzung und

Erweiterung der eigenen Grenzen die Vorraussetzung fur ein personliches Wachstum bildet.

%0 \gl. 5.4
1 vgl. 5.6
%52 NICKEL 1976, 49; in: WEINTZ 1998, 264
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Interessanterweise liefert die vorliegende Untersuchung Hinweise darauf, da} spontanes
Verhalten trainierbar ist.

In allen Fallen zeigte sich, in verschiedenen Graden der Auspragung, ein gesteigertes
Vertrauen in die eigene Spontanitat und Intuition, die sich in den Alltag transferierte.

Dieses Vertrauen in die Fahigkeit, auch im Alltag auf unvorhersehbare Situationen spontan

reagieren zu kdnnen, wirkt sich als stirkend auf das Selbstvertrauen des Individuums aus.**

7.4 Ausblick

"Das Spiel als eine Qualitdt der menschlichen Existenz, die aus der essentia humana
hervorbricht, schafft einen zutiefst menschlichen Bereich, der heil, frei von Zwéngen und
Deformation ist. Im Spiel ist es mdglich, einem Menschen als Mensch zu begegnen, ohne
frchten zu miissen, ohne Bedrohung abzuwehren. Im Spiel kann man frei sein. Aus dem
Zwang in das wahre Spiel einzutreten, bedeutet Befreiung, Freiheit, Uberwindung der
Krankheit zur schépferischen Selbstverwirklichung. "

Am Ende dieser Arbeit 1aRt sich sagen, dall ein Improvisationstheater, welches keine
explizite therapeutische oder padagogische Intention verfolgt, ein breites Potential an
subjekt- und sozialbezogenen Erfahrungen bieten kann.

Es ist jedoch nicht qualifiziert, um die Funktionen einer Therapie zu Ubernehmen.

Das Spezielle und Spezifische des Improvisationstheaters ist sein auf Spontanitat
basierendes Spiel. In diesem Punkt bietet das Improvisationstheater ein Erfahrungs-

spektrum, welches dem Theaterspielen nach Literaturvorlagen nicht inne wohnt.

Das spezielle Potential der Improvisation liegt in der Chance, sich und andere im spontanen
und authentischen Spiel ohne strenge Vorgaben zu erfahren, frei von rationalen Denk- und
Kontrollprozessen in unbekannten Rollen zu erleben und in Personlichkeitsfacetten zu

agieren, die im Alltag nicht oder wenig gelebt werden.

Ein Vertrauen in die eigene Spontanitat hilft dem Individuum, auf Neues angemessen zu

reagieren, Veranderungen akzeptieren zu koénnen und nicht in Routine zu verharren.

553
vgl.5.5

o5 vgl. dazu unter 5.2.3 das assertive Training von SALTER und die Uberlegungen von MAHONEY &

MEICHENBAUM

%% |LJINE, Kiew 1909; zitiert in PETZOLD 1982, 10
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Spontanitat bedeutet eine kognitive Flexibilitdt und ist somit eine wichtige Voraussetzung fur

die Lésung von Lebens- und Entwicklungsaufgaben.**®

Angesichts der Individualisierungstendenzen®’ der Gegenwart, kommt der Beféhigung zu
kreativen und spontanem Handeln, wie sie im Improtheater (wieder) erlernt werden kann,
eine wichtige Bedeutung zu.

Wo traditionelle Lebensformen, biographische Muster und vorgegebene Rollenstrukturen
sich zugunsten individuell zu gestaltender Lebensmuster auflésen, mull Neues geschaffen,
muf} improvisiert werden.

Die Wahl- und Gestaltungsmdglichkeiten, vor denen ein Individuum in der modernen
Gesellschaft gestellt ist, haben sich im Vergleich zu den Lebensbedingungen der
vorgehenden Generationen potenziert. In der Arbeitswelt wie im Freizeitbereich wird ein
hohes Mall an innerer und aulierer Mobilitat und Flexibilitat gefordert. Im Umgang mit
komplexen Informationen, den verschiedenen Medien, mit dem Konsumangebot, sowie in
der Gestaltung sozialer Beziehungen koénnen Flexibilitdt und Kreativitat einen Beitrag zur

Herausbildung des individuellen Stils leisten.

Ein wichtiger Bestandteil des Improvisationstheaters sind seine spielerischen Element. Das
Improvisationstheater bietet den Raum, die Ublichen Bewertungskriterien der
"Erwachsenenwelt" auller Kraft zu setzten und wieder an die kindliche Fahigkeit des
Spielens anzuknipfen. Spielen bedeutet eine Entspannung und Erholung vom Alltag und ist
somit der Regeneration und dem Erhalt der Gesundheit forderlich. Im Improvisationstheater
eroffnet sich die Mdoglichkeit zum Spannungsabbau, zum Durchbrechen gewohnter
Umgangsformen, um Platz flr neue Sichtweisen, neue Beziehungen zu sich selbst und zu
anderen zu schaffen. Nicht zu unterschatzen ist die Erfahrung, mit anderen zu lachen und

mit dem eigenen Humor in Kontakt zu kommen, Uber sich selbst lachen zu kénnen.

Es ist anzunehmen, dal® sich das Potential des Improvisationstheaters unter theater-
padagogischer Leitung und starkerer Betonung des Selbst- und Gruppenerlebens,
beispielsweise durch eine gemeinsame Reflexion, noch gezielter ausschopfen lieRe. Dies
darf allerdings nicht zu einer Uberfunktionalisierung, die auf Unkosten der Spielfreude gehen

wirde, fuhren.

5% vgl. KRUSE 1997, 46. Kreativitdt und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden.
in: KRUSE 1997, 13-53
%7 ygl. BECK 1986, BECK-GERNSHEIM 1993



Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 224

Fir einen verstarkten Einsatz des Improvisationstheaters in der Theaterpadagogik sprechen,
neben dem reichen Erfahrungspotential, welches sich in der Untersuchung andeutet, weitere
Grunde:

Die Techniken und Regeln des Improvisationstheater sind relativ schnell zu erlernen und
zeigen schnell erste Erfolgsergebnisse. Das Improvisationstheater erfordert von seinen
Spielerlnnen keine darstellerischen Vorkenntnisse und kommt ohne Requisiten aus. Daher
ist Improvisationstheater im theaterpadagogischen Kontext auch in der Arbeit mit einem

wenig frustrationstoleraten Klientel vorstellbar.

Wie am Beispiel von Theatersport aufgezeigt (vgl. 2.8), ist Improvisationstheater eine
Theaterform, die ein junges Publikum anspricht. Daher erscheint es besonders in der Arbeit

mit Jugendlichen als eine attraktive Theaterform.

Weitere Untersuchungen konnte dazu beitragen, das Improvisationstheater von der
Abwertung befreien, die es meiner Erfahrung nach nicht nur durch den Angehdrigen des
"richtigen" Theaters, sondern auch teilweise in der (produktorientierten) Theaterpddagogik
mit der Begrundung, Impro sei kein "richtiges" Theater, erfahrt.

Auch wenn die Spielergebnisse sich haufig nicht mit den theaterasthetischen Standards
eines Buhnenstlickes messen kénnen, so zeigt diese Arbeit, dald Improtheater seinen
Darstellerlnnen teilweise andere Fahigkeiten abverlangt und somit ein anders gelagertes

Erfahrungsspektrum bieten kann, als ein auf Literaturvorlagen basierendes Theaterspiel.

Das Improvisationstheater kann dazu beitragen, innere Ressourcen zu aktivieren oder
wiederzubeleben. Zu diesen inneren Ressourcen zahlt das Vertrauen in die eigene
Spontanitat, die Fahigkeit sich den eigenen Bedirfnissen und Geflhlen angemessen

widmen zu kénnen, die Beziehungsfahigkeit zu anderen und die Fahigkeit zu spielen.

Denkbar erscheint die Anwendung des Improvisationstheaters unter theaterpadagogischer
Spielleitung und mit evil. modifiziertem Konzept, als Methode ressourcenorientierten
Vorgehens.

Dieses erfuhr in den letzten Jahren sowohl in der Psychotherapie wie in der Sozialpadagogik
als bedeutsames Prinzip professionellen Helfens eine zunehmende Gewichtung. Nach
KRUSE ist bisher die Frage, wie innere Ressourcen aktiviert werden kdnnen, noch wenig
untersucht worden.**® Hier erdffnet sich ein interessantes Feld fiir eine weitere qualitative

Forschung.

%% KRUSE 1997, 45. Kreativitdt und Veranderung. Modellvorstellungen zur Wirksamkeit kreativer Methoden. in:

KRUSE 1997, 13-53
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Vorstellbar ist ein Einsatz des Improtheaters als kreative Methode in vorrangig
padagogischen Bereichen, die Kompetenzen aufbauen und/ oder praventive Arbeit leisten.
Inwiefern das Improvisationstheater einen Beitrag zu therapeutischen oder rehabilitativen

° Hinweise auf die Qualitdt des

MaRnahmen leisten kann, ware zu untersuchen.”
Improtheaters als begleitende therapeutische Malinahme liefert die vorliegende

Untersuchung.

Fur eine Untersuchung, welche das Erfahrungspotential des Improvisationstheater und die
moglichen Einsatzmdglichkeiten des Improtheaters als kreative Methode weitergehend

untersuchen will, méchte ich folgende Uberlegungen &uRern:

Sinnvollerweise sollte eine grofler angelegte Untersuchung Darstellerinnen verschiedener
Improvisationsgruppe umfassen, um die in dieser Arbeit nicht berlcksichtigte Wirkung der
theaterpddagogischen Interventionen eines Spielleiters/ einer Spielleiterin, sowie
gruppendynamischer Prozesse auf die erhobenen Erfahrungen zu erfassen. Bei der
Auswertung des gewonnen Materials sollten die Lebensumstande der Subjekte starker
einbezogen werden, als es in dieser Arbeit erfolgte, um besser nachvollziehen zu kénnen, ob
die erhobenen Wirkungen vom Improspielen ausgelést werden, oder andere Ursachen
haben.

Um das dem Improvisationstheater spezielle und spezifische Potential herauszuarbeiten,
erscheint mir eine vergleichbare Studie mit Spielerlnnen des konventionellen Theaters
wichtig. Dadurch kénnen Analogien und Kontraste der Wirkung beider Theaterformen

herausgestellt werden.

Neben der Datenerhebung durch Interviews ist eine langerfristig angelegten teilnehmenden

Beobachtungen denkbar.

Interessant ware sicherlich auch, das enge soziale Umfeld der Untersuchungs-
teiinehmerinnen zu befragen, um Aufschlu® dariiber zu gewinnen, ob und wie

Verhaltensanderungen der Darstellerinnen durch das Umfeld wahrgenommen werden.

Auch die Frage der Nachhaltigkeit von im Improvisationstheater gemachten Erfahrung ware

interessant zu klaren.

%9 |ch verweise auf die Arbeit des Therapeutischen Theaters nach ILJLINE, die Improvisationen stark einbezieht.
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Um das Erfahrungspotential mit Sozialbezug innerhalb des Improvisationstheaters zu
spezifizieren, bietet sich ein Vergleich mit den sozialen Erfahrungen von Menschen an, die
einen Teamsportart nachkommen oder sich gemeinsam mit anderen in einem Verein oder

einem Projekt engagieren.

In der vorliegenden Untersuchung wurden die méglichen Auswirkungen des Improspielens
auf die Kommunikationsfahigkeit und die narrativen Kompetenzen der Spielerinnen nicht
berlcksichtigt. Angesichts der zunehmenden Bedeutung der konstruktivistischen und
narrativen Theorien®® wére es sicherlich interessant, das Erfahrungspotential des
Improvisationstheaters unter diesen Aspekt zu untersuchen. Wie dargestellt ist die Arbeit an
der Befahigung, Geschichten zu entwickeln und zu erzdhlen ein Schwerpunkt der
Improvisationstechniken.*®' Dies 1Rt eine denkbare Verbesserung narrativer Strukturen der

Spielerinnen vermuten.

Weiterhin bietet sich an, die Hinweise auf das Einliben spontanen Verhaltens, die in dieser
Untersuchung gegeben wurden, unter Einbeziehung der aktuellen kognitionstherapeutischen
Forschung, zu verfolgen. Moéglicherweise erweist sich der Aspekt der Spontanitat nicht nur
fur eine punktuelle Veranderung, sondern fir eine generelle kognitive Veranderung als

forderlich.®?

AbschlielRend 1aRt sich Uber das Improvisationstheater sagen, dald in seiner theatralen
Sphare, egal ob mit oder ohne padagogischer Intention gespielt oder angeleitet, mit

Sicherheit eines passieren kann:

"Andere Méglichkeiten der Wirklichkeit klingen an und erlauben es, sich anders als

sonst zu erfahren: mit ganzem Herzen dabei, ungeteilt, lebendig. "%

%0 ygl. KRUSE 1997, 30f.
561
vgl. 2.4
%2 v9l. 5.2.3
%3 FRITZ 1993, 19
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Anhang

Interview - Leitfaden

Einstieg

1. Wie bist Du zum Improvisationstheater gekommen, erzahl doch mal

2. Gibt es etwas beim Impro, was Dir besonders viel Spal’ macht?

3. Gibt es auch etwas, was Du nicht so gerne magst?

4. Gab es ein Ereignis beim Impro, wonach Du Dich besonders gut gefihlt hast?
Erzahl mal.

Rolle

Im Impro schlipft man als Spielerln ja spontan in verschiedene Rollen. Welche
Rollen/Figuren spielst Du am liebsten? Warum?
Ist es schon mal vorgekommen, dass Du mit einer Rolle konfrontiert worden bist, die Du

nicht darstellen wolltest? Warum wolltest du sie nicht darstellen ?

3. Wie geht es Dir, wenn Du Rollen spielst, die fur Dich persénlich eher untypisch sind?

Findet Deiner Erfahrung nach beim Impro eine Verwandlung mit Dir statt? Kannst Du
beschreiben, was dann mit/bei Dir passiert?
Hast Du auf der Blhne schon einmal etwas getan, was Du sonst nie getan hattest?

Was?

Selbstwahrnehmung / Personlichkeit

Hat sich in Deiner Selbstwahrnehmungt durch das Improspielen etwas verandert?

Hast Du das Gefihl, dass Du Dich selbst durch das Spielen besser kennengelernt hast?
Kannst Du einen oder mehrere Aspekte beschreiben ? Hast Du an Dir neue Fahigkeiten
entdeckt?

Gibt es Verhaltensweisen, die Du zuerst beim Impro und dann im "Leben" ausprobiert

hast?

Lebensumwelt / soziale Bezlge
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1. Gibt es bestimmte Improtechniken, von denen Du auch im Alltag profitierst?
2. Hat sich, seit dem Du Impro spielst, dein Verhalten zu anderer Menschen geandert?
Wenn ja, wie?

3. Hat sich, seit dem Du Impro spielst, das Verhalten anderer Menschen zu Dir geandert?
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Fragebogen

Name

Alter

Geschlecht

Beruf

Improspielerin seit

Erganze bitte spontan folgende Satze:

Seit ich Impro spiele, habe ich...

Seit ich Impro spiele, bin ich...

Impro hilft mir...

Am Impro finde ich besonders gut...
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Interview mit Andreas am 24.11.2002

Name: A. F.

Alter: 34 J

Geschlecht: M

Beruf: Maschinenschlosser
Improspieler seit Juni 2000

I: Ja, A. (- ) Erzahl doch mal. Wie bist Du zum Improtheater gekommen?

A: Naja, wie bin ich zum Improtheater gekommen? ( - ) So. ( - ) Die Geschichte ist die, da®
ich ah ( - ) viele Jahre drogenabhangig war und ah ( - ) in'ne Therapieeinrichtung gegangen
bin, wo ein Kurs ( - ) ein Kurs zu belegen Grundvoraussetzung fir das Weiterkommen ( - ) in
der Therapie notwendig war. ( -- ) Nun ja und da hab ich mich eben ( -- ) fur Improtheater
entschieden. ( - ) Weil ich einfach dacht, &h, dal} bringt mir und meiner persénlichen
Entwicklung am meisten.

I: Woher kanntest Du das?

A: (rauspert sich) ( - ) Ein Bekannter von mir hat das selbst mal ( - ) ein paar Monate gespielt
und war da total begeistert und ah ( -- ) Er hat mich halt auch schon 'ne Zeitlang auf
Therapie beobachtet und meinte, ich war” total hart, total eingefahrn, unflexibel und hat
gemeint, das wurde mir sicher ganz viel bringen.

I: Hm. ( - ) Ehm, gibt es beim Impro etwas, was Dir besonders viel Spall macht? Kannst Du
sagen, wo fur Dich die Hauptfaszination liegt?

A: (--) In der Spontanitat ( - ), in der Vielseitigkeit ja, ( - ) der Figuren, in die man schlipfen
kann. ( -- ) Das Nichtvorbestimmte, was passiert oder was passieren kann. ( - ) Das ubt
eigentlich die grélte Faszination auf mich aus.

I: Hm. Und ( - ) Gab es ein Ereignis beim Impro, wonach Du Dich besonders gut gefihit
hast?

A: (-) Also a.) ganz klar die Auftritte. Ne, wenn man quasi vor fremden Publikum auftritt. ( -)
Der Applaus, die, diese korperliche Anspannung, die im Laufe eines Auftrittes anfallt, wenn
man regelrecht spirt, wie die abfallt, (rduspert sich) und man dann véllig locker improvisiert. (
--- ) Darf ich die Frage bitte nochmal hérn?

I: Ehm, ob Dir irgendein Ereignis einfallt, was Dir besonders haften geblieben ist. Also,
irgendein besonders positives oder ( - ) meinetwegen auch negatives.

A: (-- ) Einfach die Veranderung. ( - ) Also ‘ne Veranderung, die ich bei mir selbst festgestellt
hab. Also auf ( - ) auf eine Frage oder eine Vorgabe eben ( -- ) total unterschiedlich reagieren
zu koénnen, total flexibel ( - ) sein zu mussen. In Anfiihrungsstrichen. Also nich nur ( - )
(lacht), Nich nur vorgegebene Dinge zu folgen sondern diese Dinge auch verwerfen zu
konnen, ohne das einem ( - ) jetzt wirklich was passiert. (lacht)

I: Ehm. Hast Du das Gefiihl, das mit Dir 'ne Verwandlung stattfindet, wenn Du spielst?

A: Totall (-)

I: Kannst Du das beschreiben?

A: Also a.) fallt bei mir personlich der ganze Alltag ab ( - ) Ah, ich merk einfach wie ich ( -- ),
naja, wie ich, ich wesentlich lockerer wird, wie ich mich im Alltag bewege. Oder, ( - ) wie
wenn ich so in grésseren Gruppen irgendwelche Gesprache fihr ~ oder so. Und beim Impro (
- ) weil ‘s eben so UNGEZWUNGEN ist. Also ( - ) (lacht) Ne totale Veranderung. ( -- )
Insofern, dald ich grade (lacht) (...) Des tut mir jetzt leid.

I: Ob, ob beim Impro, also, wenn, wenn Du so im Spielflu drinnen bist, eine Verwandlung
mit Dir stattfindet?

A: (---) (...) Far mich persénlich, ich kann fir mich ICH sein. ( -- ) Ohne mich jetzt verstellen
zu MUSSEN. Ne? Weil im Alltag gibt es soviele Situationen, wo man sich opportun verhalt.
Sei es dem Vorgesetzten gegeniber, wenn der, dem Bekannten, dem Verwandten, dem
man auf irgendeine Art und Weise nicht zu nahe treten ( - ) mochte oder weh tun méchte ( -)
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und eben dieses opportune Verhalten, eh, hab ich beim Impro nicht. Da kann ich voéllig frei
agieren. ( - ) Ohne Angst zu haben, mein Gegenliber oder mein Mitspieler nimmt das
personlich.

I: Das heilt ( - ), dal Du Dich beim Impro authentischer verhalten kannst, als ( - )
moglicherweise im Alltag?

A: Ja total! (...) ( -——-- )

I: Welchen Stellenwert nehmen die Auftritte fir Dich ein? Weil Du das eben schon
angesprochen hast?

A: ( -- ) Einen hohen. Das absolute Highligth eines jeden Improspielers. Man hat 'ne total
hohe Anspannung vor dem Auftritt ( -- ), auch wahrend des Auftrittes, aber das andert sich
dann bei mir zumindest so in ( - ), ah, die Leichtigkeit des Seins. Also,

(- ) einfach wirklich authentisch auf der Buhne zu stehen, ohne sich verstellen zu mussen. ( -
-)

I: Und wie wichtig ist Dir dann das Feedback vom Publikum?

A: ( - ) Total wichtig. Also ein tosender Applaus oder viel Gelachter wahrend eines Auftrittes
ist naturlich, ah ( - ) ein Kick.

I: (lacht) Ja.

A: Und setzt jede Menge Adrenalin und ( ... ) frei. Ja, das ist eigentlich furs Impro (...)
braucht.

I: mhm. ( - ) Du hattest eben auch schonmal die verschiedenen Figuren angesprochen. Ehm,
gibt es irgendwelche Figuren, die Du besonders gerne spielst? ( -- ) So ein
Standardrepertoire?

A: ( --- ) Naja, das ist ‘'ne schwierige Frage(...) am Anfang unheimlich viel Hochstatus
gespielt habe. Also auch ( - ). Das hat auch meinen Therapieverlauf auch, ah, wieder
gespiegelt. Einfach dieses ( - ) unnachgiebige, diese eingefahrene, nicht flexibel sein, das
entspricht einem Hochstatusspieler, ne? ( - ) Und das hat sich im Laufe, je langer ich Impro
spielte, ahm, hat sich das verandert. Ich war in der Lage auch Tiefstatus zu spielen und ( --)
ich kann, ich MUR eigentlich sagen, ich spiel jede Rolle gerne. Nur muf ich dazu auch
sagen, eben Hochstatus, den mag ich nicht so ( - ) oder nicht mehr so, ne? Obwohl der
sicherlich, obwohl ich den sicherlich auch noch spielen kénnte. Aber so’ne bestimmt Facette
(-), wo ich besonders gern spiele, hab ich eigentlich nicht.

I: Mhm. Hm. Also Hochstatus bring * ich auch fir mich personlich, ehm ( - ) mit so 'ner
"Kontrolle behalten" wollen in Verbindung.

A: Mhm (zustimmend) Und zwar. Eben! Genau, Kontrolle. Also, also ich WAR ein sehr
kontrollierter Mensch (lacht) Aber in der Zwischenzeit, denk ich, bin ich in der Lage auch, ah,
na, mein, meinen Bedlrfnissen nachzugeben (lacht) ( -- ) So. Das ist eigentlich sehr positiv.
So jetzt rein vom, also vom ganz einheitlichen Kérpergefuhl (lacht, beide lachen).

I: Ja

A: Ja. Und Kontrollzwang, den hatte ich friher sehr stark, und das hat sich total zum
Positiven gewendet, seit ich Impro spiele. ( --)

I: Und wieso spielst Du jetzt den Hochstatus nicht mehr so gern?

A: (--) HM, das hat ganz viel ( - ) damit zu tun ( - ) ehm, ich denk einfach, ja, ein Mensch der
Schwachen hat und sie auch zeigen kann, ( - ) viel besser ( -- ) klar kommt. Wenn ich im
Gesprach mit anderen ( -- ) sei es mit ah, im Arbeitsleben, also wenn ich immer nur den
Anspruch an mich hab, das Non-Plus-Ultra zu sein und immer perfekt zu sein, ahm, ( - )
verliert man ganz viel von seiner weichen Seite auch.

I: Mhm

A: Ja, und das ist das, was ich einfach nicht mehr haben moéchte. Deswegen keinen
Hochstatus oder STARRE Verhaltensregeln, an die es sich zu halten gilt.

I: Meinst Du das jetzt im Bezug auf das ( - ) alltagliche Leben oder im Bezug auf Impro?
Meine Frage zielte darauf, warum Du im Impro auch nicht mehr gerne Hochstatus spielst.

A: Einfach weil ( - ) die Veranderung, die wahrend des Improspielens bei mir stattgefunden
hat, hat sich irgendwie so manifestiert, daf% ich ‘s gar nicht mehr so kann. Ich kann diesen
Hochstatus nicht mehr so spieln, weil sich dann zuviele "Aber" in meinem Kopf abspielen.



108
109
110
111
112
113
114
115
116
117
118
119
120
121
122
123
124
125
126
127
128
129
130
131
132
133
134
135
136
137
138
139
140
141
142
143
144
145
146
147
148
149
150
151
152
153
154
155
156
157
158
159
160
161
162

Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 232

I: Hm. Okay. Und ist es Dir schonmal vorgekommen, dal} Du wahrend des Spielens mit einer
Rolle konfrontiert worden bist, die Du nicht darstellen wolltest?

A: Ohja! ( - ) Einmal, da hat ich ehm ( - ), da ging "s um eine Dreiersynchronisation, die ich
vorher noch nie gespielt hatte. In der Communica. ( - ) So. Und da hat ich ( - ) laut Ansage
des Regisseurs ein ganz anders Spiel verstanden und hab mich dazu freiwillig gemeldet und
als es dann hart auf hart kam und ich spielen sollte hab ich gemerkt: "Oh, das hast Du ja
noch nie gemacht! " ( - ) So und dann hab ich gesagt: "Ilch mdchte eigentlich wieder
zurlcktreten.", nur meinte der Regisseur, sprich Deniz : "Nee, das machst Du jetzt!"

I: lacht

A: Und das war ( - ) absolut positiv, also ist absolut positiv ausgegangen. Hab zwar alles
falsch gemacht, was man falsch machen kann, bei diesem Spiel, aber das war so ( - ) der
Lacher, also eigentlich wieder total positiv.

I: Naja, Du warst ja auch bei UHT immer so der (lacht) Kamikazespieler, der sich mit Freude
in alle unbekannten Situationen gesturzt hat.

A: Hm (zustimmend)

I: Mhm. Aber, meine Frage, da ging ‘s jetzt eher um Charaktere. Gab es mal irgendwie ah, ja
‘ne Situation, wo Du einen Charakter darstellen solltest und gemerkt hast: "Ich will da gar
nicht tiefer eintauchen, dal} ist mir so fremd. " oder "Da mdchte ich nicht mit konfrontiert
werden, weil das hat irgendwie zuviel mit meinem Leben zu tun." ?

A: Ja. Gab s mit Sicherheit. ( -- ) Ich kann mich einmal erinnern, daf® war ‘'ne Probe

( - ) d8hm, und da ging s ( -- ) um mehr oder weniger ( -- ) Zuhéalterei und ah ( - )
Kindesmif3brauch, dall war eine ganz beschissenen ( -- ) Situation. Und da hab ich auch mit
jemand zusammengespielt, der si..., der hat in diese Bresche voll reingeschlagen und das
war mir irgendwie so unangenehm, und ich hab irgendwie immer wieder versucht diese
Richtung ah, ( -- ) zu andern, ( - ) was mir( - ) mehr oder weniger, eher weniger, gelungen ist
und da hab ich mich TOTAL unwohl geflhlt. Also da hab ich mich auch peinlich berihrt
gefuhlt und es war ( - ) unangenehm.

I: Mhm. Und wie ging ‘s Dir danach?

A: Ahm ( -- ) Wir haben uns dann ausgetauscht. ( -- ) Also mit C. Ich weil3 nicht, warst Du bei
dieser Probe auch dabei?

I: Ich glaub schon.

A: (- ) Und es ging eigentlich alln ( - ) ahnlich wie mir.

[: Mhm

A: Es war einfach unangenehm. ( ---)

I: Hmm ( -- ) Hast Du auf der Blihne schonmal was getan, was Du sonst im Leben nicht tun
wirdest?

A: ( ---- ) ich denke eher nicht (Lacht, beide lachen) Also, ( - ) naja eben dieses ( - ) dieses,
doch, ja, doch! Diese freie Aussprechen, ( - ) was in dem Moment oder in der Situation ( -- )
Dieses frei Aussprechen von Gedanken. ( - ) Ohne, ohne jetzt so ( - ) den inneren Zensor zu
haben.

I: Mhm

A: Was man ja im Alltag, hat man diesen inneren Zensor ganz einfach. ( -- ) Wo man dann
auch manchmal etwas opportun wird. So, und das hat ich auf der Bliihne eher weniger. ( - )
Dal, daf ich ihn gar nicht hatte, da wird " ich ligen. Aber eher weniger. Von daher tut man
auch mit Sicherheit ein paar Sachen ( -- ) auf der Buhne, die man im Alltag nich tun wirde.

I: Mhm ( - ) Ehm, ( - ) ist es vielleicht auch so, da} Du Improspielen dann ehm, ja als
FREIHEIT ( - ) empfindest? Wenn dieser Zensor minimiert ist?

A: (-) Impro IST Freiheit! (lacht, beide lachen) Ja doch, ne? Ahm, ja.

I: Und hat sich Deine Selbstwahrnehmung durch das Improspielen verandert?

A: Ja. Also ich personlich hab ( - ) einen anderen Bezug zu mir bekommen. Einfach auch
ehm, ( - ) eingestehn ( - ) zu MUSSEN: "ich habe auch Schwachen, ich kann nicht alles ( -)
gut, ich, hab ich vorher schon erwahnt, bin nicht das Non - Plus- Ultra." ( - ) Einfach, ( -) ja,
es hat ( - ) ne grosse Veranderung stattgefunden.

I: Mhm

A: DURCH das Improspielen. Auch durch die Art des Unterrichts die wir hattn, von Deniz,
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(--)- Und auch die Kommunikation mit den Mitspielern.

I: Was meinst Du damit?

A: (- ) Na wie ich vorher schon sagte, eben dieses, dieses (--) nur als ein Beispiel dieses
Hochstatus spielen, ja? Das war ( -- ) das einfachste der Welt fir mich, ‘nen Hochstatus zu
spielen: "Hier bin ich, das kann ich, das mach ich! " ( -- ) Und den anderen mehr oder
weniger ( - ) nieder zu spieln, ne? Und dann aber wahrend dem Spiel festzustelln: "Der
Andere ist mindestens genauso gut wie Du." Da hab ich dann eher, ( -- ) da hab ich dann das
erstemal gemerkt: "Momentmal! Ich habe Schwachen!" ( ---)

I: Hast Du in dem Moment ehm, ( -- ) Deine Beharrung auf den Hochstaus als Schwache
erlebt oder wie meinst Du das?

A: Anfangs nicht als Schwache, sondern eher als Niederlage. Ich war danach eigentlich eher
immer vollig irritiert.

I: Mhm

A: So. Ich hab mich da auch nicht immer wohl in meiner Haut ( - ) ah, gefuhlt. ( - ) Weil es
gab so Spielsituationen wo ( - ) man, wo zwei ( - ) wo wir zu zweit diesen Hochstaus gespielt
haben und "Der Bessere moége gewinnen."

I: Ahja, die Bricke am Kwai, oder?

A: Genau. Und da hab ich ( - ) quasi regelmaRig verlorn. ( --) So. Und das hat mich schon
sehr irritiert. Einfach vielleicht nicht so wortgewaltig oder wortgewand zu sein wie der Andre
oder nicht so kreative Ideen zu haben wie der Andere. ( -- ) Das hat mich zum Teil auch ein
bisschen gehemmt.

I: Mhm. ( -- ) Und wie sieht es mit Kérperwahrnehmung aus? ( -- ) Ich kann mich dran
erinnern, daf das bei UHT auch mal ein Thema war, so kérperliche Darstellung. Hast Du das
Gefuhl, daR Dir Impro in dem Bezug auch was gebracht hat?

A: ( ) Kann ich eigentlich nur Bejaen. Weil ehm, im Anfang meiner Improzeit ( - ) war, hab
ich nicht nur gerne diesen Hochstatus gespielt, sondern war auch kérperlich noch sehr hart.
Sehr steif, ( - ) und irgendwie noch kantig, massig, UNNACHGIBICH, auch in meiner
Koérperhaltung.

[: Mhm

A: Und eben diese hat sich ( - ) ah, total verandert. Da hab ich auch ganz viel Feedbacks
wahrend meiner Therapiezeit bekommen. Das hat zwar wirklich vier, funf, sechs Monate
gedauert ( - ) bis dann auch die Anderen wahrgenommen haben "Moment, da, da tut sich ja
ganz viel durch dieses Improspielen." Also auch das, diese ganze koérperliche Starrheit hat
sich ( - ) meiner Meinung nach in ‘s Positive gewendet. ( --)

I: Und hast Du ehm, sonst noch neue Fahigkeiten an Dir entdeckt? ( -- ) Durch das Spielen?
A: (--) Hm ( -- ) Ich weifl3 nich, ob man ‘s Fahigkeiten nennen kann, aber ich hab schon
bemerkt, da® es manchmal oder OFT gar nicht so schlimm ist ( -- ) oder zum Nachteil sein
kann, wenn man sagt, was man denkt. ( -- ) Also man kann, also meine Erfahrung ist, dal}
man ruhig mal aussprechen kann ( - ) was man denkt . Und das wird “ ich in der
Zwischenzeit schon ( - ) ein bisschen schon als Fahigkeit sehn.

I: Mhm. ( -- ) Was mir jetzt grade nochmal SPONTAN durch den Kopf gegangen ist, weil Du
eben die Bedeutung der Auftritte beschrieben hast. Also ( --- ) Ja, so dieses Gefiihl wahrend
oder nach des Auftrittes hat ja auch manchmal fast schon was "rauschartiges ". ( --)

A: Mhm

I: Findest Du das zutreffend? ( lacht)

A: (schmunzelt) Ja. Absolut. Also ist ‘nen total ( - ) ERHABENES Gefuhl eigentlich nach
‘nem gelungenen Auftritt von der Buhne zu gehen, sich umzuziehn und dann in das
Publikum zu gehen. Also ( - ) es ist einfach ( - ) ein ( - ) ich weil3 es nicht ( - ) Wird dann
Adrenalin freigesetzt oder ( - ) Glickshormone? ( - ) Das ist ein irre Gefiihl

(-) einfach, ne?

I: Mhm. ( --- ) Gibt es Verhaltensweisen die Du zuerst im Impro und dann im Leben
ausprobiert hast? Also wo Du eben beim Impro gemerkt hast: "Boah, daf kann ich ja!" Zum
Beispiel, dal® hast Du eben glaub ich auch schon gesagt, hmja, Konflikte

(- ) thematisieren oder vielleicht auch mal ehm, ein Stick zurtcktreten?
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A: ( -- ) Ja, also ich bin durch s Impro spielen mit Sicherheit wesentlich flexibler geworden.
Also, dal} spricht jetzt flir mein ( -- ) &h, beruflichen Werdegang ganz einfach. Also da kann
ich sagen, ( -) grad durchs Impro ( - ) ah, sind mir ganz viele Wege aufgezeigt ( - ) worden.
(- ) Das wenn das Eine nicht klappt, ( - ) das andere klappen kann. ( -- ) Und ( - ) was meine
berufliche (lacht) Laufbahn in den letzten anderthalb Jahren betrifft oder zwei Jahr 'n, ich war
Uber Gartner, Altenbetreuer, auf ‘m Kinderspielplatz tatig. Jetzt bin ich Bauarbeiter. ( - ) Also,
(lacht), ich ah, nehm” einfach die Veranderungen die jetzt in mein Leben treten, versuch ich
einfach positiv zu sehn. ( -- ) Wenn ich als, fir mich, erstmal war ‘s ein Abstieg vom
Kinderspielplatz, vom Abenteuerspielplatz, ja, in die Baubranche zu gehen. Weil eben
andere Umgangssprache ( - ) ah herrscht und, und, und. Nun hab ich da aber auch 'n Weg
fur mich gefunden, damit ( - ) einigermalien gliicklich zu sein. Weil ich seh " diesen Job jetzt
einfach von der sportlichen Seite (lacht). Ah, Positiv eben, ne?

I: Mhm. Und das ( - ) bringst Du aber fur Dich mit Impro in Verbindung? ( - ) Diese
Veranderung?

A: Auf jeden Fall.

I: Mhm. Und Du meintest eben, da Impro ehm, Dir aufgezeigt hat, ( - ) die WahIimdoglichkeit
zwischen verschiedenen Wegen. Kannst Du das noch konkretisiern? Wie Impro das ( - )
GEMACHT hat?

A: ( -- ) (rauspert sich) Wie hat Impro das gemacht? (zu sich ) ( -- ) Das ist ‘'ne gute Frage.
Muld ich kurz mal druber nachdenken.( --- ) Naja, Fakt ist, beim Impro spielen kann man
eigentlich nichts falsch machen. ( -- ) So. Es gab dann auch innerhalb ( -- ) der Kurse gab s
dann immer so Aussprachen . "Ich kann auf den oder den Spieler nicht eingehn, weil der so (
- ) ah, verrlickte Ideen hat. Oder ich dem einfach nicht folgen kann." Und da hat dann eben
Deniz, unser ( - ) Regisseur, ( - ) gesagt:

"Nee, dal liegt nicht an DEM, sondern das liegt an DIR. Er hat ( - ) keine verriickten Ideen,
sondern Du bist nicht in der Lage, seinen verriickten Ideen zu FOLGEN." (beide lachen) So.
Also &h, so seh " ich des jetzt auch im Leben. ( -- ) Wenn irgendwas ( - ) KOMISCHES von
mir verlangt wird dann ( - ) in der Regel tu ich 's dann einfach.

(-) Ob ich dem jetzt folgen kann oder nicht (beide lachen) Ich tu ‘s erstmal und dann ah ( --)
Meistens kommt was positives raus.

I: Mhmm.

A: Man muf nich immer alles verstehn ( - ) Man mul} vieles einfach machen und das
Verstehen kommt hinterher erst.

I: Mhm. ( -- ) Fallen Dir noch ( - ) konkrete Beispiele ein, wo Du gemerkt hast, dal® Du von
bestimmten Improtechniken auch im Alltag profitierst?

A: ( -—-- ) Hochstatus und Tiefstatus. Also ich hab ah ( -- ) in meinem Leben oder wahrend
meiner Therapie dann auch &h, 'ne Phase gehabt, da war diese ah, Hochstatus und
Tiefstatus Spielen ganz intensiv in einem Kurs. Und ich hab quasi

( - ) meine ganzen Mitbewohner (beide lachen ) in Hochstatusspieler eingeteilt und
Tiefstatusspieler.

I: Hm

A: Das hat ja, das war natirlich etwas doof, weil ah, es war Schubladendenken. Hat einer
angefangen zu reden (lacht, beide lachen), da hab ich gedacht. "Oh Gott, jetzt macht der
schon wieder den Hochstatus oder der stapelt wieder tief, aha, der will Mitleid, der will
Aufmerksamkeit!" War naturlich erstmal bléd, Schubladendenken.

I: mhm

A: So. (--) Jetzt hab ich den Faden verlorn.

I: Ehm, ich hab Dich nach einem konkreten Beispiel gefragt, wo Du Improtechniken

(-) im Alltag bei Dir bemerkt hast?

A: (lacht) Also bemerkt hab ich das schon ( ... ). Wenn man den Tiefstatus

I: (Lacht)

A: spielt. (beide lachen). Also, man kommt einfach besser durch, ne? Also diese Nachgeben,
auch in Gesprachen oder Konflikten. ( - ) Man hat mehr Méglichkeiten

(- ) zu agieren. ( -- ) Deswegen ist der Tiefstatus eigentlich ( - ) der bessere Status, weil, ( -)
wenn man diesen Tiefstatus auch im Leben spielt hat man einfach mehr
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( - ) Moglichkeiten flexibel zu handeln. Ah, wahrenddessen, wenn ich jetzt ( - ) mit dem
Hochstatus durchs Leben lauf bin ich ja eingefahrn, bin ich eingeengt in ‘ner ( -- )
bestimmten Kategorie ( -- ) und bin ich aber in der Lage auch nachzugeben, was dieser ( - )
Tiefstatus flir mich beinhaltet, 8h, kann ich einfach flexibler sein. Das heil3t aber nicht
wiederum mich klein zu machen.

I: Ja.

A: Viel vielseitiger zu agieren.

I: Dann will ich jetzt aber nochmal Nachfragen: "Was beinhaltet firr Dich dieser Tiefstatus?"
A: (- ) Dieser Tiefstatus hat fir mich ( - ) ja ganz viel mit Schwache zu tun. ( - ) Die ich friiher
bei mir nicht wahrhaben wollte.

I: Mhm

A: So. Weil ich gedacht hab: "Ich mufd mit der Faust auf den Tisch hau 'n, dann wird mich
der Andere ERNST NEHMEN MUSSEN!" So, und durch diesen Tiefstatus hab ich eben
gespurt: "lch muf nicht auf den Tisch haun, sondern ich kann ruhig auch mal nachgeben,
kann mir die Sachen anhérn ( -- ) und kann auch dementsprechend anders reagieren." Weil
ich konnte friiher nicht besonders gut zuhérn oder ich war

(---). Ich konnte schlecht ‘ne andere Meinung neben meiner Meinung ertragen.

I: Mhm

A: So. Und das kann ich einfach dadurch viel besser.

I: Mhm. ( - ) Aber dann kann ich mir vorstellen, dald grade am Anfang Impro fur Dich
wahrscheinlich wirklich ‘'ne grosse Herausforderung war? Durch dieses ( - ) ja, intensive
Zusammenspiel mit den Mitspielern. ( -- ) Wo man ja doch aufeinander angewiesen ist, man
muf miteinander agieren, sonst wird ‘s nicht s mit der Szene.

A: ( -- ) Das war 'ne RieRenherausforderung. Ich war a.) kérperlich ganz steif, ich hab ( - ),
ich war total DURCHGESCHWITZT nach jedem, 6h, nach jedem, nach jedem Kurs. ( - ) Ich
war, hatte auch ah ( - ) in der einwdchigen Pause, bis der nachste Kurs weiterging hatte ich
regelmafRig Verspannungen am ganzen Ruicken. ( - ) Weil ich mich irgendwie, naja, schon
versucht hab auch darzustelln, aber das war eben noch nicht authentisch, das war noch
nicht ich. So. Ich hab schon gemerkt, da wird was von mir verlangt, namlich ah, auch 'ne
Bereitschaft zur Veranderung, ( - ) die ich versucht hab krampfhaft zu spielen.

I: Mhm

A: Und dadurch auch diese ah, Verspannungen. Und das hat sich wirklich erst nach drei,
vier, funf Monaten gelegt.

I: Also drei, vier, funf Monaten spieln meinst Du?

A: Spieln. Kurse, ja.

I: ( ---- ) Ja. Die Frage die ich jetzt hier noch habe, hast Du im Prinzip schon ( - ) hast Du
schon ganz viel zu erzahlt. Hat sich, seit dem Du Impro spielst, Dein Verhalten zu anderen
Menschen geandert? (beide lachen)

A: Ja! Hat sich. Also definitiv. ( --)

I: Und wie begegnen Dir im Gegenzug jetzt die Menschen?

A: (-) (lacht) Freundlicher. Freundlicher, netter, ah, gesprachsbereiter. Obwohl ich ja immer
noch ah ( - ). Nein! Die Menschen begegnen, mir ( -- ). Klar, sowie es in den Wald ruft, so
hallt *s auch hinaus, ne? Einfach freundlicher.

I: Hm.

A: Auf der StralRe ein Lacheln hier, ein Lacheln dort, man lachelt zurick. ( -- ) Ja.

I: Und denkst Du, daf die Veranderungen, die Du durchs Impro erlebt hast, auch nachhaltig
sind? Oder sind das, ( - ) ja, eher flichtige Veranderungen, wo Du denkst: "Ja, wenn ich
spiele, dann ist das eben so, aber ( - ) wenn ich jetzt irgendwie ein paar Monate aussetze,
dann verschwindet das wieder." Oder hast Du das Geflhl, daf ist wirklich, daf hat wirklich
ganz tief in Dir drin was bewirkt?

A: Ne gute Frage. Also viele Veranderungen sind schon ( - ) auch nur flichtig oder wahrend
des Spielens. ( - ) Man ruft sich zwar, jetzt hab ich ja grad 'ne langere Pause, ( - ) und ah,
man vergil3t auch vieles wieder. ( - ) Das meiste sitz schon sehr tief. ( - ) Man vergif3t auch
viele Sachen wieder. Aber wenn ich mich jetzt zum Beispiel mit Menschen wie mit Petra
unterhalte, dann wird das alles wieder (beide lachen) kommt das alles wieder zurtick und das
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ist doch ah, sehr schdn. Also, man verliert das wahrscheinlich nie ganz. Also, es gerat nur
ein bisschen in den Hintergrund, aber wenn ‘s darauf ankommt denk ich, dal® man ‘s abrufen
kann.

I: Mhm. ( - ) Hast Du vor dem Improspielen schon mal irgendwie sowas in der Richtung
gemacht? Hast Du schon Blihnenerfahrung gehabt?

A: Naja, Schul, Schultheater.

I: Ahja

A: Das war nur ein Auftritt, oder zwei sogar. Da hab ich 'nen raudigen Punk gespielt, was
sehr lustig eigentlich war, so. Aber jetzt als die Erfahrung oder so ( - ) ah, kann ich das nicht,
ward “ ich nicht behaupten. Und ich hab das damals auch Gberhaupt nicht ernst genommen.
(- ) Far mich hing halt durch diese Impro spielen, das war unheimlich exist..., existenziel fur
mich. Wo ich einfach wusste, da hangt ganz viel dran. Auch fir meine Zukunft, ganz einfach.
I: Ja

A: Von dem her hab ich das schon sehr ernst genommen, manchmal ( - ) wahrscheinlich
auch zu ernst. Was da von mir verlangt wurde, hab ich dann eins zu eins Ubersetzt, dal® hat
auch nicht immer hingehaun und schon gar nicht (lacht) im Alltag.

I: Kannst Du das ehm, irgendwie nochmal konkretisieren?

A: ( --- ) Ja. Eben, eben auch ah, diese Einteilung der Menschen, mit denen ich zutun habe
in Hochstatusspieler und ah, Tiefstatusspieler. Einfach diese Schubladendenken. ( -- ) Weil

( - ) da hat das einfach nich hingehaun. Weil auch dieser Mensch, der in dem Moment, wo
wir ein Gesprach haben, den Hochstatus spielt, &h, natlrlich auch noch andere Facetten hat.
[: Mhm

A: Wo ich den aber einfach so ( - ) schubladisiert hab, gesagt hab: "So." Und bin da auch
von meiner Meinung auch gar nicht mehr abgewichen, weil ich vorraus gesetzt habe, der
macht das GANZ BEWUSST, so wie im Theaterspielen, GANZ BEWUSST

I: Okay

A: den Hochstatus und das ( ... ) zu gekommen.

I: Okay. Nochmal "'nen Sprung zurtick zu den Rollen, die wir eben schon hatten. ( -- ) Hast
Du das Geflihl, dadurch da® Du im Improspiel in ganz, ganz, ganz verschiedene Rollen/
Figuren gegangen bist, daR® sich dadurch auch so Dein Rollenspektrum im Alltag verbreitert
hat?

A: ( -— ) Ich denke ja. Nur ( -- ) Da jetzt ein ganz konkretes Beispiel zu geben ( -- ) IST
schwierig.

I: Mhm

A: Ich kann einfach nur mal sagen, ich geh flexibler mit den Dingen, die da kommen um. Ne?
I: Ja.

A:Ja (----- )

I: Ja, dann ( - ) dank ich Dir erstmal.

A: Das war’s schon (lacht)?

Aphorismen

» Seit Ich Impro spiele, habe ich einen Knall.

» Seit ich Impro spiele, bin ich flexibler.

» Impro hilft mir in allen Lebenslagen.

» Am Impro finde ich besonders gut, dal3 ich Ich sein kann.
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Postscriptum

Nach dem Ende des Interviews unterhielten wir uns noch Uber unsere Improerfahrungen.
Andreas erzahlte, um seine Bedeutung des Hochstatus nochmal zu verdeutlichen, ein
Beispiel von seiner Arbeit: Ein Kollege (0. Chef?) macht sich Gber ihn lustig: "Andreas, mal
wieder den Hammer liegen gelassen?" Anstatt ihn, wie Andreas es friher gehandhabt hatte,
emport darauf hinzuweisen, wie oft er (der Kollege) Sachen vergifdt, stimmt Andreas ihm zu
u. mimt den Trottel. Andreas hat keine Ambitionen, Energie in aussichtslose Konflikte zu
verschwenden und fuhlt sich mit dieser Losung ganz wohl.

Weiterhin sprachen wir Uber sein "Kamikaze-Spielverhalten". Wenn Andreas sich in
unbekannte Spiele stirzt, mit Humor scheitert u. eben genau fir dieses Scheitern die
Honoration v. Publikum erhalt, zeigt ihm das, dal} Scheitern okay ist.
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Interview mit Christiane am 18.11.2002

Name: Christiane

Alter: 38 J.

Geschlecht: W

Beruf: Marchenerzahlerin/ Theaterpadagogin
Improspielerin seit: 2000

Interview am 18.11.2002 um 14.30 - 16.00 Uhr
Transkription und Interview: Petra Donner

I: Ja Christiane, wie bist Du zum Improtheater gekommen? Erz&hl doch einfach

mal.

C: Wie bin ich zum Improtheater gekommen? Ich hab, ehm, den, also, es war Zufall, war
totaler Zufall, ich habe den Workshopleiter, den Herrn Deniz D&hler, wahrend einer
Vernissage gesehn, also es war, ich war auf 'ner Vernissage, einer Ausstellung von einer
Freundin und, &h, da war auch die Plattform fir jeden, der irgendwas machen wollte. Singen,
oder Tanzen, keine Ahnung was, und, ehm, Deniz war halt da und hat eine kurze Einlage
Improtheater gegeben, er selbst und hat aber auch gleich Leute die eben Lust hatten zu
spielen, einige Improvisationstheaterspiele zu spielen eingeladen, hat das mit denen
gemacht und ich fand das total phantastisch und so kam ich dann, er sagte dann halt im
Anschlufd auch er gibt Kurse und, ehm, so bin ich zum Impro gekommen.

I: Aha. Und gibt es beim Impro irgendwas spezielles, was Dir besonders viel Spal® macht,
was fasziniert Dich da?

C: (- ) Jetzt im, ah, Hinblick, also ruckblickend? Weil ich bin ja jetzt schon 'ne Weile dabei,
also rickblickend?

I: Ja, genau.

C: Oh, das hat, also, sich verandert, also was auf jeden Fall immer da ist, ( - ) ist wirklich
dieser Moment, sich selbst zu Uberraschen oder auch so offen zu werden im Mitspiel mit
anderen, Uberrascht zu werden, und sich wirklich fallen zu lassen auf Geschichten, die man
selbst auch nicht geplant hat. Also wenn diese Uberraschenden Moment kommen, ah, das
find ich fur mich selbst immer toll, ( - ) und &h, ja, das find ich fur mich selbst immer toll, daR
ist einfach was, dall kann man nicht erklaren, dafl muf® man erleben ( lacht), dall mufl man
irgendwie erleben und ansonsten was auch immer da war, also auch wenn ich anderen
zuschaue und sehe wie die reinwachsen ( - ) und immer mutiger werden, (...) Uber bestimmt
Grenzen riberkommen, das hat mir immer auch Spal® gemacht, zu sehen, in den Gruppen,
also bei anderen.

I: Mhm. Und du hast eben schon differenziert zwischen riickblickend und gegenwartig, wie
hat sich das verandert?

C: Wie hat sich das verandert? (zu sich selbst) Naja, ich hatte ja ( - ) anfangs, ah, na das hat
sich in so fern verandert rein, in diesem Spielerausch drin war und einfach Spal} hatte an
dem Lachen, also das bleibt, ist auch die ganze Zeit mehr oder weniger da geblieben, dieser
Unterhaltungswert von Impro war immer da, also das man wirklich sagen konnte: "Ach was
weild ich, ich freu mich auf den Dienstag, weil da kann ich wieder lachen." Ehhm, dann aber
hab ich ja verschiedene Phasen mitgemacht, also das dann irgendwann, nachdem man so
eine gewisse Erfolgskurve als Anfanger hinter sich hatte, dann kam plétzlich so der nachste
Knick: "Ach, ich méchte mehr" und dann hat man das erstemal auf der Bihne gestanden,
das zweite Mal auf der Bihne gestanden, dann kam irgendwie plétzlich so der Traum, daR
kdnnte man doch eigentlich regelmalig machen, dann wurde es ambitionierter, ehm, hat
dadurch natirlich ‘ne andere Qualitdt bekommen, also auch fiir mich selbst hat das unter
dem (...) ‘'ne andere Qualitat bekommen, weil ich dann plétzlich nicht mehr so gnadig war mit
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mir selber, sondern eben der Ehrgeiz mit reinkam, der anfangs Uberhaupt nicht da war ( - )
ehm, was sich dann ( - ) aber Gott sei Dank wieder legte. Also (lacht) dieser Urspal® beim
Impro, der ist auch wieder zuriick gekommen, aber es hat schon verschieden Kurven ( - ) im
Laufe der Zeit. Genau.

I: Mhm. Wie lange spielst Du denn schon?

C: Na, seit drei Jahren (...).

I: Seit drei Jahren?

C: Jagenau.

I: Ja, da dann hast Du naturlich ein reichliche Erlebnis( - )potential. Aber gibt es ein
spezielles Ereignis was, was Dir besonders viel ( - ) Spal® gemacht hat oder was, was so
hangen geblieben ist, beim Impro?

C:(-)

I: Wonach Du Dich besonders gut gefiihlt hast?

C: Wonach ich mich besonders gut gefuihlt habe. (leise zu sich selbst) ( -- ) Och, es gab
mehrere Highlights, ehm, wonach ich mich besonders gut gefiihlt habe, naja, das war schon
der allererste, kann man schon sagen, also der allererste Auftritt damit, also nach dem
ersten Kurs, auf der Bihne zu stehen und da sind dann tatsachlich so 'n paar Geschichten
zustanden gekommen, wo ‘s einfach funktioniert hat. Und zu merken, die Leute tragen
Deinen Humor mit, oder du trifft irgendwas bei den Leuten , also du kriegst ne Resonanz,
das war schon irre, das war toll!

I: Meinst Du jetzt mit den Leute im Publikum

C: (unterbricht) Das Publikum.

I: oder mit den Mitspielern?

C: Die Mitspieler ja, also, ah, mit denen Uberhaupt diese Erfahrung, das war natirlich, also
das ist auch immer wieder Klasse, ehm, das Du diesen, ehm, Grundkonsens Deiner
Mitspieler hast und dad so zu erleben, daf} das so funktioniert und Du wirklich GEMEINSAM
auf der Buhne stehst oder mit so einer, &h, Grundlberein..., ausgesprochenen, auch
AUSGESPROCHENEN Grundeinverstandnis, "einer fur alle, alle flr einen" sozusagen, ah,
das ist was Schones, aber danach letztendlich auch wirklich diese egomane auszuleben und
ah, zu merken, die Leute amusieren sich Uber das, was du grade darfst (?), dal ist schon
irre. Und grade beim ersten Mal das eigentlich so ( - ), da habe ich immer noch Szenen im
Kopf, vom ersten MAL auf der Blihne stehn.

I: Mhm. (zustimmend) Und ehm, ( - ) tja, bezliglich der verschiedenen Rollen, die man beim
Impro spielt, gibt es irgendwelche Rollen/ Figuren, die Du auch nach all der Zeit immer noch
besonders gerne spielst?

I: (lacht herzlich) (...) Figuren die ich immer noch schleppe und nicht los werde (lacht noch
immer) Rollen die ich besonders gerne spiele. (zu sich selbst) (- ) Ehm,

(--), ja doch, so Rollen, die ich besonders gern spiele, dal} sind schon so ( -- ) Dummerjahn,
also so nai..., also Naivlinge oder so. So ah ( --), och, ich weil3 nicht, und wenn ich, ehm,

( --), ja so 'ne Naiven Dummerjahn-Rollen, ( - ) wenn man da dann etwas dazu findet, was,
was, was Spall macht ( - ) sowas spiel ich gerne. ( -- ) Was spiel ich noch gerne? (leise zu
sich selbst) ( - ) Bése Rollen, ich spiel gern die bosen Rolln. Fiiiese Rollen. (lacht) Das macht
mir Spal}, auch, ja.

I: Und was meintest Du eben mit Rollen, die Du "immer noch mit Dir rumschleppst und nicht
los wirst"?

C: (Lacht) Naja, das sind die Dinger, die immer sofort parat sind, (lacht), die sich auch
hartnéckig halten (...). Naja, so, so, diese ehm, so eine Rolle die ( - ) sich HARTNACKIG halt
(- ) und immer wieder auftaucht ist so ‘'ne Pdbelbacke ( - ), meine laute Pébelbacke und die
( -- ) ist halt immer mal wieder da. Ich begrisse sie, versuche ( lacht) sie mit Liebe zu
begriissen, aber sie will halt auch nicht weichen. Also die ist, ah, immer da, also das ist
augenscheinlich so eine Ur-Rolle, ( - ) eh, wenn ich denke alle ( - ) Seile, alle Stricke reilen,
oder irgendwas oder so, oder ich hab nicht so das Vertrauen in meinem Mitspieler oder in
mich selber, ich weil} es nicht, da ist diese Pdbelbacke da.

I: Hat Du 'ne Idee, oder ‘'ne Grundannahme, wo, woher diese Figur diese Figur kommt? ( --)
Oder diese Figuren, die so automatisch aus Einem raussprudeln?
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C: (---) (Lacht) (...) ich hab keine Ahnung, ich weil} es nicht

I: Hm.

C: Ich kann ‘s nicht sagen

I: Und, eh, ist es Dir irgendwann schon mal, vielleicht auch eher in der Anfangszeit passiert,
dal} da eine Rolle aufgetaucht ist, die Du Giberhaupt nicht spielen wolltest?

C: ( lacht) Ich weifl3, nee, nee. Ich habe unheimliche Schwierigkeiten gehabt, die ich
UBERHAUPT nicht spielen wollte? (zu sich selbst) ( - ) Ich hatte immer mal wieder Rollen,
die mir total schwer gefallen sind, ich wollte sie im, im Gegenteil, mehr, mehr das Problem,
ich wollte wahnsinnich GERNE bestimmte Sachen spielen, hab’s immer wieder probiert und
bin klaglich gescheitert daran. Ahm, also so Sachen, in denen, also anfangs diesen
Tiefstatus zu lernen, kann ich mich noch, ganz am Anfang, ( - ) (lacht). lch muf3 mich mal
koniglich amusieren. Schon beim Tun merkte ich: "Das, was Du hier machst liebe H., ( - ) ist
alles andere als Tiefstatus", und ich wollte doch so gerne.

I: Mhm (zustimmend)

C: Und hab aber immer die groBten Gesten, die lauteste Stimme, (lacht) und Tiren
eingetreten und sonstwas, und beim Tun. Das war ein Automatismus, der ist von alleine
abgelaufen, ich kam und kam nicht in den Tiefstatus rein. Aber als ich den dann endlich
hatte, dann habe ich den auch, &h, ( - ) sehr ( -- ) ge-feiert. Also dann hab ich den auch so
ziemlich lange, ah ( - ), versucht zu integrieren (lacht) damit ich ihn ja nicht wieder verliere.

( -) Dann hatte ich ne, ne Sache, also in Impro hatten wir irgendwann mal diese Herr und
Status Sachen, diese Herr und Diener Geschichten

I: Ja (zustimmend)

C: (-) Und da gab ‘s mal 'ne Dienerfigur, die hab ich auch nie geschafft, die hab ich immer
gesehn und fand das toll, und hab das selbst nie geschafft. Das war (- ) so " ne Kiste, dal}
du einerseits ( -) devot bist, also deinen Herrn schon ( -- ) eben, also du erflillst deinen
Dienst, du bist schon der Diener und du, du machst das, was Dir aufgetragen wird, aber
andererseits eben so ‘ne fiese Ader. ( --)

I: Hm

C: Also, so und diese Geschichten, die hab ich eigentlich auch nie geschafft. ( -- ) Aber ich
kann Dir jetzt nicht sagen, daR ich irgendeine Rolle ( --- ) nie bespielt HATTE.

I: Oder, um es vielleicht anders zu formulieren, ehm, vielleicht mal 'ne Figur, wo Du in Dir
selbst so einen Widerstand dagegen gespirt hast, so "Da mdchte ich mich jetzt gar nicht
tiefer reinbegeben, dald hat irgendwie zuviel mit mir selbst zu tun."

C: Oh, da hatte ich ein SchlUsselerlebnis. Aber das war, das war mehr am Leben dran halt
grade. Das, ( - ), ja das war eins zu eins, also da war meine Mutter GRADE gestorben, ( --)
ja das war noch nich lange, oder beerdigt? Oder (...) zumindest grade im Sterben lag, oder
irgendwie so was, also es war irgendwie um den Tod meiner Mutter, also entweder war sie
schon gestorben oder noch nicht ganz, irgendwie so, und da war, da spielten wir eine
Szene, das wird ich nie vergessen, wir spielten eine Szene, ( - ) bekamen prompt ( -- ) Be -
Bestattungsinstitut ( - ) als Vorgabe, als Ort. ( - ) Und ich, also ich bin dann (...) ich versuche
dann Uber Grenzen zu gehen, so "Das macht Dir jetzt gar nichts, natirlich spielst Du das, da
stehst du vollig driber." Und, ehm, ging halt mit jemand zusammen als Spielerin, auf die
Bihne und dann kamen da so skurile Dinge, eben Angebote, ( -- ) von wegen "Wir
dekorieren jetzt ( - ) diese Leiche, die da aufgebarrt lag, diese imaginare Leiche, ( - ) mit, ach
weil ich nich, Eis und Schokoladeneis und Streuseln und ach-ich-weil3-nich-was, und (lacht)
ich stand da wie ein Fisch, wie eine Salzsaure, das ist mir noch nie passiert, es kribbelte so
am ganzen Korper und ich wollte so gerne da driber stehn und wollte jetzt gerne witzig sein,
und kriegte dann auch schon von dem Kursleiter einen Anpfiff im Sinne von "Jetzt mach
doch mal was (lacht), greif” doch die Angebote auf!" und bin in dem Augenblick nur heulend
raus, hab gesagt "Ich kann jetzt grade nich." (lacht) Ich mufite dann wirklich den Saal
verlassen, weil natirlich sah ich meine Mutter ( - ) da aufgebarrt liegen und kam an meinen
Humor in dem Augenblick natirlich nicht dran. (lacht) Also das war krass.

[: Mhm

C: Also das war krass. Aber ansonsten ( -- ) hab ich sowas eigentlich nie. Nicht gehabt (ganz
leise).
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I: (-- ) Hm. Hast Du das Gefuhl, da mit Dir, ja, so'ne Verwandlung wahrend des Spiels statt
findet ? Das Du nicht mehr, "Ich bin jetzt hier Christiane Hille", sondern das wirklich was mit
Dir passiert ( - ) im Spielflu?

C: JA.

I: (- ) Kannst Du das irgendwie beschreiben? Das ist nicht ganz einfach.

C: Nee, das ist nicht einfach. ( -- ) Ehm, ( -- ), wie kann ich das beschreiben? (zu sich selbst)
Ehm ( -- ), das fallt mir schwer zu beschreiben, also es ist so das ich dann schon ( - ) ein
Stlickweit wie ( -- ) weggetreten, also jetzt nicht weggetreten im Sinne von "Ich bin nicht
mehr da", aber das ist ah, irgendein Teil von mir ist dann wie weggeblasen, als ob so 'n
Zensor weg ist. Und ich bin wirklich in so 'nem Flufd drin und &h, bin mit meinem Mitspieler
dann ( --- ) Ja, wie unter ein, also unter einem ( -- ) Kugel (...) trifft das auch nicht. Also,
ehm, in so nem FIul drin, also da ist so ein unausgesprochenes Einverstandnis dessen, was
da passiert, oder das man, (- ) ahm (- ) (...), also das is wie, DOCH! Das is im Prinzip so wie
in der Kindheit, wenn du eben irgendwelche Fantasiespiele spielst, Spiele spielst,
Rollenspiele spielst und du BIST dann irgendwann der Held in dieser Geschichte. Du BIST
es einfach.

I: Mhm (zustimmend)

C: Und so ist das dann auch. Du b, also beim Improspielen, da bist du dann grade diese
Person, die grade eben, keine Ahnung was macht. Also das funktioniert. Dann bist du in
diesem Flufd drin

I: Ja. Und erlebst Du das auch als befreiend, wenn dieser Zensor ausgeschaltet ist?

C: JA (lacht)

(Beide Lachen)

C:JA. (-)

I: Und hast Du auf der Biihne schonmal was getan, was Du sonst so im Alltag nicht getan
hattest?

C: (- ) (Lacht) Ja, ja. (lacht) Standig!

(Beide Lachen)

C: Das ist doch (...) beim Impro, dafl3 du da immer irgendwelche Sachen tust, die du im Alltag
nie machen wurdest. Also, ehm, Figuren, in Figuren reingehen wo du denkst "Mein Gott,
also! (Beide Lachen) total bescheuert!" Aber das macht halt auch ‘'nen RiesenspaR. Ah ja.
Also, das sind ganz haufig, ah, schone, schéne Momente dann. Naturlich, ne?

I: Hm (zustimmend)

(-)

I: Fallen Dir da irgendwelche Beispiele ein?

C: Fallen mir da irgendwelche Beispiele ein? (zu sich selbst) ( --) Ehm, ( - ) (lacht) Fallen mir
da Beispiele ein? (leise zu sich selbst) ( --- ) Jetzt mul} ich (...). Mir kommt bestimmt spater
was, also, i, ich . Diese Fi, Figuren, in aller erster Linie, die du auch im Alltag nicht antriffst.
(-) Ehm, ( -) Ja weil} ich nich, e-ine Szene ( - ) wo ein furchtbar, ah, gehan..., trottliger und
gehandykappter Ritter, eh, der versucht eben seine Dulcinea da zu erobern, ( - ) und ( - )
wohl wissend, dal} er eigentlich Uberhaupt nicht ausgestattet da ist, fur ist (...), aber die (... )
Situation an sich (...) da kann er gar nicht (...) und es trotzdem macht. Also Dingen, die man
auch, nicht nur das du dich in irgendwelche Sachen (...). Das macht man ja in der Regel
nicht.

I: Ja. Ja, vielleicht kommen wir darauf nochmal zurick. Ehm, ( - ) Deine
Selbstwahrnehmung. Also ich mein’, in drei Jahren, wirdest Du sagen, dal} sich da durch
das Improspielen was verandert hat. Daf® Du dich vielleicht besser kennengelernt, oder Dein
Kdrpergeflhl hat sich verandert oder ( - ) Du hast neue Fahigkeiten an Dir entdeckt?

C: Auf jeden Fall. Also, es gibt bestimmt Sachen, die kann ich auf jeden Fall nur dem Impro
zuordnen, wirde ich jetzt mal sagen. Bei anderen Sachen ( - ) weild ich nich, also da ist es
auch so, ehm, ( - ) das geht Hand in Hand mit verschiedenen Sachen, also ich habe ja, hab

( - ) mein Beruf, ( - ) also mein Leben total umgekrempelt, dall ging ja zeitlich so ziemlich
auch einher mit dem Impro, dann die Marchenerzahlerei und so. Also, in so fern kann ich
dann nicht unbedingt zuordnen: "Naja, das hat jetzt Impro mit mir gemacht", aber, also was
auf jeden Fall da ist, dal3 deutlich mein Humor wieder freigescharrt, der, also so entstaubt,
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sag ich jetzt mal, also an so eine gewisse Urquelle, ah, bin ich wieder ran gekommen. ( -)
So 'ne Kindlichkeit auch ( - ) wieder zu integrieren ind den Alltag, was man so, weift Du,
also meine Philosophie, also was weil} ich (...). Du tust so viel im ( - ) Zuge dessen, daf} du
erwachsen wirst, dald du meinst, also "Erwachsene sind ernst oder dies oder das", versuchst
da irgendein Klischee zu erflllen, machst dich eigentlich mit jedem Lebensjahr toter und toter
( - ) um dann irgendwann festzustellen (lacht), dall die Lebensqualitat firchterlich
abgenommen hat und bei mir hat dann irgendwann gliicklicherweise Uber Impro der
Umkehrprozel angefangen, im Sinne, "Also eigentlich ist das Scheille und das Scheile und
das Scheile und weg damit" und, ehm, daflr ist Impro natirlich genial, diese ganzen
Blockaden, die du dir so ange( - )lebt hast, sag ich jetzt mal, auch wieder ( - ) abzulegen.

I: Und das kannst Du konkret aufs Impro zurtickfihren?

C: Das, da wiirde ich viele Sache dem Impro zuordnen.

I: Hmh. ( - ) Was zum Beispiel?

C: Ehm ( - )Was zum Beispiel? (zu sich selbst) ( -- ) Bestimmte ( -- ), ich mhm, wirde sagen,
ich verurteil, also bin lockerer Menschen gegentber geworden, wieder, also ich verurteile
Menschen nicht mehr so, also ich war sehr ah ( -- ), ja, also ich bin lockerer, mehr im Sinne
so von "Du bist okay, ich bin okay", also (lacht) (...). Wie die Kinder letztendlich, fur die sind
auch alle Menschen okay. Also, die nehmen also manche Macken, wie sie eben so sind,
also die verurteilen die Menschen nicht daflir. Und so an dieses Ding bin ich also Ubers
Impro auch wieder ( - ) ein bisschen rangekommen ( - ) wurd” ich sagen. ( - ) Ehm, einfach
auch weil ich ( --) gesehen habe, (...) also manche Menschen, mein Gott, du triffst natirlich
im Rahmen von diesen Kursen auf viele Menschen wo du sagst "Im Alltag hatte ich nie mit
denen zu tun." ( - ) Um dann im Spiel zu entdecken, was diese Menschen teilweise flr
Qualitaten haben, daR ist doch was tolles, zu erleben, einfach, ( - ) Und ich hatte viele
Menschen bestimmt im Alltag einfach ( - ) abgetan, in die Schublade.

I: Mhm (zustimmend)

C: Und ( - ) hab mich an diesen Menschen aber auch ganz haufig so geprobt. Also, was
macht das mit mir, wenn ich jetzt pl6tzlich Knutsch-Szenen mit dem spielen mul} oder dies
oder das. Um, an, festzustellen: "Also, mein Gott, in dem Augenblick, wo du den Menschen
Freiheiten gibst oder vermittelst, dall das klasse ist, ( - ) dann wird der sich auch ganz
anders 6ffnen." Also, das zieht sich so in den Alltag haufig rein.

I: Hm (zustimmend)

C: Das du sagst: "Mein Gott, der wird schon seinen Grund haben, warum er so kantig
geworden ist, ah, im Leben" und wenn eben du dich auf die Schénheiten des Menschen
konzentrierst, dann schaltst du ihn ja auch plétzlich frei, flir ‘'nen anderen Umgang, also so,
das auf jeden Fall habe ich in Impro bekommen. ( - ) Auch mit Alltagssituationen ( -- ) hum-
oristischer oder offener umzugehen, also dieses Ding, dieses, dieses Ding da so, ( - ), was
Deniz ja auch ganz gerne mal im Kurs zitiert hat, wie Keith Johnstone ebend, damit umgeht,
dall er in Scheil’e getretn ist, dall er es eben einfach transparent macht, ohne es zu
kaschieren, so Marke "peinlich, peinlich" und, em, am Bordstein abschaben, "hoffentlich
hat’s nun keiner mitbekommen", sondern das GROSS UND LAUT zu machen und schreien:
"Ich bin in Scheil’e getreten, ist das widerlich." (beide lachen) In dem Augenblick, wo du die
Peinlichkeit sprengst, ist sie auch schon nicht mehr da. Also das hat sich doch ganz haufig
so ( -- ) ehm, ja, in meinem Alltag wieder eingeflochten. Das Leben hat irgendwie dadurch
‘nen anderen Witz wieder bekommen.

I: Mhm. Ich wiird” gern nochmal auf, auf diese Geschichte mit "Leute anders oder besser
kennenlernen" durch ‘s Impro zuriickkommen. Hast Du das Geflhl, es hat vielleicht auch
etwas mit, mit ehm, ( - ) Ja, wie Impro funktioniert zu tun? Dieses, dieses enge
Zusammenspiel, was man ja auch im Impro hat, z. B. im Gegenteil zum Konventionellen
Theater?

C:(--)

I: Das man sich da vielleicht auch einfach nochmal ein Stlick ndher kommt, weil man im
Spiel doch sehr stark aufeinander angewiesen ist, sich sehr stark aufeinander einlafdt.

C: ( - ) Ahhh, ja sagen wir, das musste beim normalen, das weil’ ich jetzt nicht, also beim
normalen Theater, sagen wir mal, okay muf3t du ja auch, weil ( - ). Ich denke mal die Kinstler
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da, die haben einfach auch dieses Wissen, dal} sie sagen: "Naja, ich mul} bestimmte
Freiraume, die brauch ich flr mich um frei zu sein, die gesteh” ich auch dem anderen zu,
weil die braucht der genauso." Ich denke mal, daf} du

( - ) Sensibilitdt beim Theater grundsatzlich hast. ABER, ahm, ( - ) dieses, was wir so im,
mit, speziell mit Deniz und die Art, wie er die Kurse gibt ( - ) gelernt haben oder lernen, ist ja
wirklich auch, a@h, dieses Uberakzeptieren, das ist irgendwie so ein Zauberwort fiir da mich
geworden. So das wenn jemanden ‘nen, also den und den Knall hat, also dann wirklich
UBERZUAKZEPTIEREN und plétzlich verwandelt es sich in ‘'ne Goldgrube. Ja, fiir das Spiel.
Und das wirft, das gibt irgendwie so einen anderen Blick auf, auf den Menschen auch, ne?
Oder, oder weil} ich nich, was es dann macht. ( -- ) Es ist plétzlich nicht mehr, (--) ja, nicht
mehr ( - ) wichtig, also es ist irgendwie nicht mehr wichtig, dall jemand ( -- ) was weil} ich,
immer, ah, sach” mir was, (...) ich muf} an den J. so grade denken, der eben (lacht) (...)
(beide lachen)
I: Ich mul jetzt auch an J. denken (lachend)

C: Aber wo man sich dann selbst auch dran abschleifen kann, wenn man sagt. "Naja gut, du
mochtest aber jetzt trotzdem gerne was schdnes zeige. Nee, nee, das hat jetzt nix mit dir zu
tun, also was machen wir draus?" Ne?

I: Mhm

C: Das fand ich, das hat ganz viel Material gibt, also ich war immer mit mir dann in dem
Augenblick beschaftigt, ich multe jetzt nicht mehr den Menschen verurteilen, sondern da ist
ein Gold ( - )stck fur Impro ge(...). Also: "Okay, jetzt hast du den Partner auf der Bihne, du
willst das Publikum amisieren, ( - ) du mdchtest, dald er sich auch gut fuhlt, dal er da auch
irgendwie (...) Wie gehen wir den jetzt damit um?"

I: Mhm

C: So. Und das hat mich ganz viel in meinem Repertoir, also wo ich jetzt vielleicht immer nur
eine, friher nur eine Strategie hatte, immer mit dem Kopf durch die Wand wollte, "Haha,
habe ich jetzt ne Schritt mal nach rechts gemacht, wie geht’sn jetzt? Nicht. Aha, Schritt nach
links. AHA!" Weif}t Du, so dieses, ehm, "finding the game"

( - ) auszuprobieren und irgendwann findest du den Schlissel und ah, plétzlich hast du mit
diesem Menschen, wo du denkst: "Das kann Uberhaupt nicht funktionieren!", hast du
plétzlich ne goldene Szene.

[: Mhm.

C: Und das fand ich immer wieder toll. Auch.

I: Und &h, ( - ) hast Du irgendwie gemerkt, dal} sich das auch im Alltag bemerkbar macht?
Also Du hast ja jetzt verschiedene Improtechniken genannt. Das, das Du auf einmal gemerkt
hast, so: "Oh, diese Uberakzeptieren, ( - ) begegnet mir auf einmal im Alltag wieder." Also?
C: Ja, also das auch auf jeden Fall. Also, ich seh’, hmm, gucke mich dann natlrlich auch
ganz haufig im Alltag an ah, so. Ja. Mal gibt es gute, mal gibt es schlechte Tage, aber wenn
ich dann eben die Freiheit so habe, dann guck ich mich natirlich an im Alltag und sage:
"Aha, dal} is ja interessant. Jetzt machen wir das wieder so und wieder so" oder wie auch
immer. Natulrlich, diese Reflexion ist auf jeden Fall da, ( - ) und wenn du gut drauf bist, ‘nen
guten Tag hast, dann probierst du natirlich auch aus und sagst: "Okay, wie probier 'n wir
das jetzt mal andersrum aus?", ne? Und, ah, ja, das, dadurch, das meinte ich vorhin auch mit
diesem die Qualitat des, Lebensqualitat hat sich gehoben weil du eben mir Spald auch, mehr
diese Spiel in den Alltag mit reinbringst.

I: Hm (fragend)

C: So du gehst plétzlich mit, du, der. Jeder Mensch der dir begegnet ist ein potentieller
Ubungs ( - ) punkt, die Kassiererin im Supermarkt genauso wie natirlich der BVG- Schaffner.
Also die Leute kriegen plétzlich ne ganz andere Qualitat, weil das sind Typen, die du auf der
Bihne verkoérpern (beide lachen) (...). Es macht viel mehr Spafd U - Bahn zu fahren. Ja.

I: Ja

C: Auf jeden Fall.

I: Fallt Dir da irgendein spezielles Erlebnis ein? ( - ) Wo Du Dir das so ( - ) mal wieder
deutlich geworden ist?



326
327
328
329
330
331
332
333
334
335
336
337
338
339
340
341
342
343
344
345
346
347
348
349
350
351
352
353
354
355
356
357
358
359
360
361
362
363
364
365
366
367
368
369
370
371
372
373
374
375
376
377
378

Improvisationstheater als psychosoziales Erfahrungsfeld 244

C: ( --) Fallt mir was ein? ( --) Ja ich hat, ohh, mir fallen die dann, aber JA! Ich hatte grade
neulich wieder so 'n Ding, ahm ( - ) fallt mit jetzt aber nicht ein. Nee, also ich denk mal, mir
fallt jetzt ( ----- ) Nee, ich griegs jetzt nicht zusammen. Beim einkaufen, irgendwas vdllig
doofes.

I: Vielleicht fallt s Dir spater noch ein. Ehm, und wie sieht es mit neuen Fahigkeiten aus? Hat
sich da ( - ) eine brilliante Entdeckung getatigt?

C: Ich weifd nicht. ( --) (lacht, beide lachen) Genau, (lacht) ich wullte bis dahin gar nicht, daly
ich steppen kann. Nein, nein, eine neue Fahigkeit, nee, bei mir ist das wirklich mehr so ein
Entstauben. Neue Fahigkeiten, ja doch vielleicht das Singen, vielleicht. Also wirklich, Dinge,
wo ich nicht wullte, das ich sie ( - ) gerne mache? Oder, Bock drauf habe. Das ware wenn
dann schon das Singen.

[: Mhm

C: Also ich hatte nie gedacht, das stimmt. Ich hatte NIE gedacht, daf3 ich auf 'ner Blihne
jemals wirde ( -- ) auch mit Gitarre ( beide lachen) mal mehr, mal weniger gut, eben wirklich
Singen. Verschiedene Genres, weil das halt so’nen Spall macht, so Klischees dann auch so
zu bedienen und dann hin und wieder auch ganz gut zu treffen oder so. JO, das stimmt, das,
das war mir wirklich neu.

I: Ehm, hast Du vorm Impro eigentlich schon Budhnenerfahrung gehabt? In irgend ner
anderen Form?

C: (-) Erfahr..., naja. Mit den Marchen, aber jetzt so Theater, ( - ), eigentlich nicht.

I: Das heif3t, Du hast schon Marchen erzahlt, bevor Du angefangen hast, Impro zu spielen?
C: Ja.

I: Wult ich gar nicht.

C: Aber nicht vor Erwachsenen, dal} hatte ich da noch nicht gemacht. Vor Kindern.

I: Hm. ( -- ) Hmhmhm. Gibt es, ehm, ja, Verhaltenweisen, die Du zuerst im Impro ausprobiert
hast und dann im Leben?

C: (- ) Ja, den Tiefstatus. ja. Ich konnte dann (lacht schallend). Mir war eigentlich nie klar,
(lacht). Das ist irgendwie doof, aber letztendlich ehm, ich bin ja in so 'ner Zeit grof3
geworden, wo s ganz wichtig ist, emanzipiert zu sein, also letztendlich, ah, selbst zu kénnen
und besser zu kénnen, babab und babab, und was gabst du eigentlich dafir die eigene
Firma hoch zuziehn und sich, als Frau eben in einer Mannerwelt zu behaupten und so weiter
und sofort, um dann irgendwann, eben in diesem Falle also Uber Impro, festzustellen, dafl}
das ziemlich DUMM ist (beide Lachen). Teilweise Energieverschwendung, weil natirlich
kann man sehr gut einsetzen diesen Tiefstatus ( - ) um andere flr sich arbeiten zu lassen.
(beide lachen) Das funktioniert viel besser und mit weniger energetischen Aufwand. Und das
habe ich eigentlich erst Uiber s Impro gelernt. ( -- ) Diese Fahigkeit hatte ich bis dahin nicht.
(beide Lachen)

I: Ja,

C: (lacht), ja bei so ganz doofen Sachen. Mein Anwalt beispielsweise, mit dem hab ich friher
in der Firma zusammen, der gehorte ( - ) zu den, damals noch zu den Gesellschaftern und
das war immer so eine Machtspielerei, ne? Und keiner wollte nachgeben, ich sowieso nicht.
(- ) Um jetzt immer noch oder wieder den Kontakt zu den Anwalt zu haben, um festzustellen:
"Ah, mein Gott, also was kostet Dich das jetzt eigentlich, hier mal wirklich auf Klein-Doof zu
machen, und ‘ne Trane abzudrucken und der Mann, der funktioniert dann einfach. (beide
lachen) Das ist soviel angenehmer!

I: Dein Verhalten anderen Menschen gegentber hat sich ja augenscheinlich doch geandert.
Und, ehm, dementsprechend gehen ja auch Menschen anders mit Dir um?

C: (lacht) Ich kriege hin und wieder Essen selbstgemacht, wenn ich mich an den Tiefstatus
erinnere. (lacht)

I: Und fallt Dir auBer dem Tiefstatus noch was ein?

C: ()

I: Vielleicht auch Sachen, die Du Dich friher nie getraut hast und dann hast Du s
irgendwann im Impro gemacht und dann gemerkt hast: "Okay. Ich kann das ja!"?
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C: Sachen, die mich friher nie getraut habe? (leise zu sich selbst) HM, wulte ich jetzt nicht,
aber ( - ) was ( - ) ich denke, ich hab schon 'ne andere Wahrnehmung fir Menschen
bekommen. Oder fiir das was sie ( -- ) MOCHTEN. Also im Sinne von

( -- ), ehm, mal schaun, ob ich das richtig formuliert bekommen, aber wenn du jetzt grade,
eh, ( - ) mit jemanden im Dialog bist und der, eh, gibt dir irgendeine Meldung, die da ist, was
weild ich, ehm ( -- ). Ach, was weild ich. ( - ) Oder du gehst zum Backer und da ist eine
Verkauferin und die ist eben véllig abgegessen und bedient dich wie die letzte Schlange und,
ehm, normalerweise konntest du jetzt darauf reagieren und sagen: (lacht) "lch muf} nicht die
Brotchen bei Ihnen kaufen, jetzt reild Dich mal am Riemen. Oder ich red mit Ihrem Chef!"
oder keine Ahnung oder was. Du kdnntest also ins Drohen dich verlegen. Du kannst aber
auch genauso gut natirlich einhergehen und diesen Menschen betrachten und sagen "Also,
es liegt mit Sicherheit nicht an dir", dal sie dir die Brétchen riberwirft wie dem letzten Hans
sondern also, eh, es konnte auch was anderes zwischenmenschliches sein. Und dann
wirklich darauf einzugehn und diese, eh, ( - ) Meldung zwischen den Textzeilen. ( - ) Und das
was diese Frau in dem Augenblick vielleicht grade braucht um locker zu werden. Ah, daflr
hab ich, glaube ich, "ne gut Sensibilitdt (- ) bekommen oder vielleicht auch Abstand zu dem
was wirklich grade ist. Abstand zu mir selber, zu meiner Wichtigkeit. Ich weil® nicht
letztendlich, in welcher Konsequenz, was es ist, zu bekommen, auf jeden Fall dann hin und
wieder wenn ich Bock drauf habe, daf jetzt was weiteres dazu kommt, halt reinzugehn und
zu sagen "Mensch, du hast s bestimmt auch schwer." Also, ( - ). Ja, die Leute anders
aufzubrechen.

I: Mhm. Und die Veranderung in dieser Wahrnehmung flihren Du aber schon auf das
Improspielen zuriick?

C: Die wirde ich auf das Improspielen zurlckfihren.

(—)

I: Ja. Dann danke ich Dir erstmal fir das Gesprach.

Aphorismen:

Seit ich Impro spiele, habe ich viel Spal} im Alltag

Seit ich Impro spiele, bin ich lockerer und spontaner

Impro hilft mir abzuschalten und Tabus zu brechen

Am Impro finde ich besonders gut den Spafl am Tabu brechen, Uberwindung von und
Konfrontation mit Grenzen

VVYY

Postscriptum

Nach dem Interview unterhielten wir uns noch Uber Improspielen, Christianes Tatigkeit als
Marchenerzahlerin und Personliches.

Wir kamen nochmals auf die Frage "Widerstand gegen diverse Rollen" zusprechen. Ich
verdeutlichte anhand einer persoénlichen Erfahrung den Hintergrund der Frage.

Fir Christiane stellen insbesondere solche Rollen eine gr. Herausforderung dar, sie will
diese Widerstande brechen, Uber ihre individuellen Grenzen gehen.

Gelingt es ihr, in die Figur (Beispiel: Mann, der seine Frau mif3handelt) zu schlipfen, sich
einzufihlen, einen mit der Figur authentischen Satz zu sprechen, empfindet sie dies als
Bereicherung, um ahnliche Personen im realen Leben nachvollziehen zu kénnen.
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Interview mit Wolfgang am 03.12.2002

Name: Wolfgang

Alter: 33 J

Geschlecht: M

Beruf : Sozialpadagoge
Improspieler seit: 2,5 J

I: Okay Wolfgang. Dann erzahl doch mal, wie Du zum Impro gekommen bist.

W: ( --- ) Also damals, ich weild gar nicht mehr genau, wann das war, vielleicht vor drei
Jahren? Habe ich im therapeutischen Bereich so 'n paar Sachen gemacht ( - ) und dort war
dann eine Frau, die hat ganz begeistert von einer Theatergruppe erzahlt, Improtheater.( - )
Ja, dal} das total super ware und ein sympathischer Leiter und so da} hat mich dann
neugierig gemacht. ( -- ) Und dann ( - ) hab ich so in bestimmten Zeitschriften geguckt was
so annonciert wird im Bereich Theater ( - ) und hab dann (- ) eine Nummer rausgesucht und
da angerufen. ( - ) Bin dahin gegangen und das war dann witziger Weise auch genau diese
Gruppe, von der diese andere Frau erzahlt hatte.

[: Mhm

W: Ja. Und das war eben dann bei Deniz. Und ich hatte also vorher noch kein Theater
gespielt, noch nie, auch nicht in der Schule oder so. Also das erste Mal ( - ) und das war
dann so 'n ( - ) Experiment fir mich, erstmal.

[: Mhm

W: Ob das Uberhaupt was flr mich is oder nich. ( -- ) Und auch so’n Mutprobe ( - ) so 'n
bisschen. ( - ) weil ich wusste, dall mir das im Grunde schw-schwerfallt, sowas.

I: Was genau?

W: Theater zu spielen, mich zu zeigen, extrovertiert zu sein, mehr aus sich raus zu gehen
und so, dal} sind eigentlich alles so Sachen, die mir ( - ) tendenziell meistens eher schwer
falln. ( -- ) Von daher wusste ich, dald es fir mich 'ne groRe Herausforderung sein wird, auf
alle Falle, hatte auch Angst davor

I: Mhm

W: ( -- ) Ja, aber dachte mir, gut wenn ich das schaffen wirde, dann ehm, ( - ) das ist
wahrscheinlich ein groldes Heilungspotential und es wiird” vielleicht sogar Spal machen. ( --
) Punkt.

I: Okay. Und gibt es beim Impro etwas, was Dir besonders viel Spald macht? ( - ) Vielleicht
hat sich das auch im Laufe der Zeit verandert?

W: ( - ) Meinst du jetzt bestimmte Spiele oder ?

I: Was Dir einfallt.

W: ( -—-- ) Hm ja, da gibt’s 'ne ganze Menge, was mir dazu einfallt. (lacht)

I: (lacht) Erzahl

W: ( -- ) Vielleicht auch die Aufwarmspiele, beim Beginn der Proben. ( - ) Bezwecken ja oft,
dal® man so 'n bisschen die Kontrolle abgibt, ( - ) spontaner reagiert, schneller, nicht so
kontrolliert, nicht so zensiert, zum Beispiel wenn man so Spiele ( - ) Wortassoziationen und
sowas spielt. ( - ) Das find ich zum Beispiel sehr angenehm. ( - ) Oder wenn ich merke, dal}
ich auch meinen eigenen Zensor zuriicknehme und ( ... ) unkontrolliert, spontan Sachen ( - )
von mir gebe. ( ---- ) Dann freie Improszenen, die gefallen mir auch sehr gut, machen mir viel
Spald, ( - ) wenn gar nicht vorgegeben ist und auch schéne Geschichten entstehn. ( ----- )

I: Ja. Ehm, gibt es auch etwas, was Du am Impro nicht so gerne magst?

W: Ja, die Auffihrungen. (lacht, beide lachen) Das ist eigentlich, ah, wo ich die meisten
Hemmungen jetzt noch hab’, vor den Aufflihrungen.

I: Ja

W: (... ) Was eigentlich ( - ) ich weil3, mental oder vom Kopf her ( - ) ist das im Grunde ( --)
eigentlich albern ist ( - ) weil wir ja auch nicht vor einem riesen Publikum auftreten, sondern
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das sind kleine Gruppen wohlgesonnener, freundlicher Menschen, die man meistens
sowieso schon kennt oder so. ( - ) Und, &h, da misste man eigentlich gar nicht aufgeregt
sein oder so. Aber es kommt so nach wie vor ( - ) es ist fir mich wirklich schwierig. ( - ) So,
die Buhnensituation. Also, ( - ) damit umzugehn.

I: Mhm. Aber Du trittst ja dann trotzdem auf.

W: Mhm. ( - ) Ja.

I: Das heif3t, der Wille ist gréf3er als die Hemmung, ( - ) oder?

W: Ja, aber ich, ich weil3, daf} es fir mich ah, ( - ) mir gut tut, zum einem, ne? Oder auch so
meinen ( - ) Handlungsspielraum erweitert, wenn ich das mache. ( --- ) Und denke auch, daf}
wenn ich das einfach auch weiter machen will, regelmafig, das auch immer einfach wird. ( -)
Ich meine, da gehe ich stark von aus, oder ist zum Teil jetzt schon meine Erfahrung.

[: Mhm.

W: Das einfach so ein Gewohnheitseffekt eintritt und es dann irgendwann ( - ) ich mir auch
noch mehr, mehr Spall, der SpafReffekt in den Vordergrund treten wird. ( - ) Der
Uberwindungseffekt ( - ) in den Hintergrund treten wird.

I: Aber, wenn Du dann erstmal auf der Bihne bist beim Spielen ( - ) ist dann, ehm, die
Hemmung immer noch so da oder hast Du dann einfach Spald am Spielen?

W: (---)Ahm, (... ). (- ) Ich wiirde sagen, wenn ich auf der Biihne bin, ich hab da eher Spal
am Spielen, das ist vielleicht aufregend, aber die Hemmung, die Hemmung ist mehr in dem
Moment, bevor ich auf die Bihne gehe. Die Entscheidung: "Soll ich das jetzt machen oder
nicht?"

[: Mhm

W: Ja? (...) ich durch den Kopf gehe, oder, oder ich das eigentlich gerne machen, wirde,
aber mich dann nicht traue, oder so. Das ist ( - ) so zusagen der Strel3faktor.

[: Mhm

W: Ne? Aber das ist eigentlich auch beim Training, beim Training auch der Fall, im Grunde
genommen. ( - ) Also, es ist jetzt nicht nur auf Auffihrungen alleine bezogen. Also das ist bei
den normalen Ubungsgruppen ( - ) das ist eigentlich das gleiche.

[: Mhm

W: (... ) Mir das, dieses, eigentlich meine eigene Zuriickhaltung, unter der ich leide, dann.

I: Mhm

W: Ja? Oder der innere Kampf "Soll ich das jetzt machen oder nicht?", ja? ( - ) In dem
Moment, in dem ich dann erstmal tatsachlich drinnen bin, in der Szene oder so, ( - ) ist es
meistens gut. Dann lauft es auch. Oder ( - ) macht 's dann Spal}. ( - ) Aber das davor.

I: Mhm. Und ehm, was ist das dann danach fir 'n Gefthl? (- ) Wenn Du s geschafft hast?
W: (- ) Meistens ist es s-seht angenehmes Gefiihl, befreit ( - ) oder es ist einfach so, da®
ich mich lebendiger fuhle. ( - ) Das hangt naturlich auch davon ab, wie gut die Szene
gelungen ist oder nicht. Es gibt schon Unterschiede, ob ich damit zufrieden bin ( - ) ob ich gut
gespielt habe oder denke: "Naja, ( - ) war nicht so lberzeugend", aber meistens is ah,
meistens fuhl” ich mich danach sehr gut.

I: Ja. Fallt Dir ein ganz besonders Ereignis ein, beim Impro, wonach Du Dich gut gefuhlt
hast?

W: ( - ) Na. ( - ) So zum Beispiel eben diese Auffiihrungen. ( - ) Danach ( - ) die
Erleichterung, es hinter sich zu haben zum einen, aber auch so die Zufriedenheit mit, mit
sich selbst, mit mir selbst

[: Mhm

W: Ja. Es gemacht zu haben. Was find ich total schwer fallt, aber ah, ( - ) von dem ich weil},
daf es letztlich gut fur mich ist.

I: Ja. ( - ) Ja. Ehm, im Impro spielt man ja auch viele verschiedene Rollen. Ehm, welche
Rollen spielst Du am liebsten?

W: (---)Hm?

I: Oder wiirdest Du sagen, dal Du solche Standardrollen hast?

W: Mhm. ( - ) Ich spiele ganz oft Beziehungsrollen, ( - ) Ehemann, Partner oder sonst was.
(...) wenn ’s "ne Partnerin ist, die Mitspielerin, ( ... ) also in irgendner Form von Beziehung zu
ihr stehe.( --- ) Wird wohl wahrscheinlich irgendwas mit mir zu tun haben. (beide lachen) Und
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auch, ich denke das ist auch 'ne relativ einfache Form von Szenen, so was zu spielen. Also
einfach weil relativ viel mit direkter Beziehung is’, manchmal was Sexuelles, und dann auch
wieder ah, es steckt viel drinnen, es ist auch ( - ) relativ einfach, daraus interessante Szene
zu gestalten. Oder Eifersuchtsdramen oder irgendwas. ( - ) Also das ist mir auch, das, denke
ich, spiele ich ziemlich haufig. ( - ) Das ist eine Form von Szenen, ne? Ja. Ansonsten, gut,

( - ) spiele ich auch Meditation oder so, weil das auch Themen sind ( - ) mit denen ich mich
viel ( - ) beschaftigt habe oder beschéftige. ( - ) Das kommt sicher auch haufiger vor, dal} ich
Rollen ( - ) in dem Zusammenhang spiele.

I: Das stimmt. ( - ) ehm, haben die Figuren 'ne bestimmte Charakteristika, also ahm, jetzt
grade bei diesen ehm ( - ) Paar-Szene, die Du eben genannt hast? Also, es gibt ja irgendwie
so ganz markante Typen, also so "der Halunke", "der Bésewicht" und ( - ) "der Gutherzige",
"der Trottel" und so, dall meine ich.

W: ( ---- ) Also ich glaub haufiger, ist dann, dal® dann die mannliche Person, die ich darstelle,
dann auch was mit Aggressionen zu tun hat, ( -- ) dal die dann, ( -- ) ja, vielleicht ( - )
Aggressionen aullert, der Partnerin gegenuber, zum Beispiel.

F Mhm

W: (... ) Aus irgendwelchen Grinden, ja? ( -- ) Weil ja meistens die Improszenen auch ( - )
dann besonders sehenswert werden, wenn sie emotional sind. ( - ) Besonders wenn
Aggressionen oder Wut, also so leichte, leichtes wiitend sein, oder so, vielleicht'ne Emotion
ist, die mir leichter zuganglich ist als andere. So zum Beispiel Trauer ( - ), ja? ( - ) Also fur
mich naheliegender, erstmal so. Leichte Wut ( - ) darzustellen ( - ) ist fur mich einfacher als

Trauer darzustelln, zum Beispiel. Oder ( - ) Verliebtheit oder so. Das ist fur mich ( - )

einfacher. Also das is wahrscheinlich der Grund, warum diese Personen dann héufig auch
unter anderem damit zu tun haben, ne?

I: Mhm

W: (- ) Aber, gut, aber ich denke, dal ist schon ( - ) auch unterschiedlich. ( - ) Nicht das ich
die jedesmal, das die drinn vorkommen in den Szene, also dal} nicht, nee.

I: Und, ist es Dir schonmal vorgekommen, daf® Du mit einer Rolle konfrontiert worden bist,
die Du nicht darstellen wolltest? Wo Du so 'n Widerstand gemerkt hast? Da méchte ich mich
nicht rein begeben?

W: ( --- ) Also was mir schwer gefalln ist zumindestens, ( - ) war zum Beispiel, wenn wir so
Statusspiele gemacht haben ( - ) Und ich 8h, eine, einen mannlichen ( - ) Hochstatusspieler
darstellen sollte, in einem Statuswettkampf, mit je..., einem anderen Hochstatusspieler,
mannlicher, auch Mann, also ( - ) also jemand SEHR selbstbewuf3ten, machohaften ( - )
angeberischen (Schmunzelt) darstelln sollte. Das, das ist mir dann schon schwer gefalln, da
hab ich gemerkt, wie ich &h ( - ) ja, das es mich Uberwindung kostet ( - ) aber es auch SpaR
gemacht hat, ( ... ) (beide Lachen)

I: Mhm. Hm, hast Du das Geflhl, da, wenn Du so im Spielfluld drinn bist, da® dann eine
Verwandlung mit Dir stattfindet? ( --- ) Also ich mein jetzt nicht, dal® Du auf einmal denkst:
"Wow, ich bin jetzt Hamlet!" oder so was, sondern, ehm, ja, wo auch dieser Zensor
ausgeschaltet ist und ( - ) die Sachen spontan aus Dir raussprudeln?

W: (- ) Ja, zum Teil schon. Also ich weifl} nicht, ob "Verwandlung" das so ganz trifft. ( -)
Das ist mehr, ich wiirde eher so sagen, dal® mehr so andere Seiten von mir, die ich normal
vielleicht nicht so kenne, oder seltener zeige oder lebe ( - ) also an “s Licht kommen. ( - ) Ich
hab nicht das Gefiihl, dal ich jetzt jemand véllig Anderes ( - ) ware oder so. Oder verwandelt
in dem Sinne bin, das nicht, aber, ( -) ja, andere Seiten.

I: Ja. ( - ) Ja, hast du auf der Buhne schonmal etwas getan, was du sonst nie getan hattest?
(beide lachen)

W: (- ) Ja. ( - ) So, und zwar, eine Szene haben wir gespielt ( - ) wo ‘s darum ging, eine
banale Alltagshandlung darzustelln ( - ) und die dann interessanter zu gestalten. ( - ) "Mach
das interessanter”, also dal3 war so die Aufgabe. Da hab ich, glaub ich, 'nen Schuh
angezogen ( - ) und sollte das interessanter machen und noch interessanter, noch intensiver,
und hab dadurch ‘ne Art Fu}, Fuldfetischisten dann dargestellt. Also so getan, als war” also
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das Schuhanziehn wahnsinnig sexuell erregend, oder was weil} ich, wahnsinnig geil und so
weiter (beide lachen).

Das ist zum Beispiel was, was ich wahrscheinlich eher nicht so machen wirde.

I: Ahm. ( - ) Und ehm, hat sich in Deiner Selbstwahrnehmung durch das Impro etwas
verandert?

W: ( --- ) Ist noch Kaffee da? ( - ) Es ist sicherlich interessant, dal} ich grade zu diesem
Zeitpunkt die Frage stelle! (lacht) (kurze Pause)

I: Also hast Du das Gefihl, Dich durch das Spielen nochmal besser kennengelernt zu haben,
oder neue Seiten an Dir entdeckt zu haben?

W: Ja. (-)Also. (--) (... ) Zum einem gibt’s halt eben’ne Seite in mir, die ( ... ) Hemmungen
hat Uberhaupt auch nur vor den anderen zu stehn und was zu machen. Aber so im Laufe der
Zeit hab ich eben auch mehr die Seite kennengelernt, die eben auch Lust darauf hat und das
will (schmunzelt), die eigentlich ( - ) genau das will. Zeigen, darstelln, im Mittelpunkt stehn
und so. ( - ) Und das so, ja, daR ha..., einen besseren Kontakt gegriegt, durch das Impro
auch, im Laufe der Zeit.

I: Ja

W: (--) Und auch, mehr zu ja, ja. ( - ) krea...kreativeren Persdnlichkeitsanteilen von mir. ( - )
Ist ja auch, wenn ‘s um Geschichten erzahlen geht, da geht s ja auch darum einfach kreativ
zu sein, anstatt wirsche Ideen zu haben. Und ah ( - ) ja. ( - ) Das hab ich eben manchmal
und dann, das ist einfach auch sowas, was eher brach liegt ( - ) was, was sonst ( ... ) Es gibt
keinen Bereich, wo ich das so anwenden wirde, sonst.

I: Ja. Und Du hattest ja eben so 'n bisschen erzahlt, wie Du zum Impro gefunden hast. ( - )
Ging es Dir auch darum, so diesen mhm, Teil so 'n bisschen aus Dir rauszukitzeln, der, ja,
Hemmungen hat, sich vor anderen darzustelln, also?

W: Ja

I: War das so eine Motivation zu sagen: "Okay, ich spiel jetzt Impro."?

W: Ja. Also ich hab, also ich hab tatsachlich, das ist eigentlich, als 'ne therapeutische
MaRnahme begonnen. ( - ) Ganz klar. Es ging mir nie um Theaterspielen an sich. In dem
Sinne. Ne? (... ) Ich hab damals noch Therapie gemacht, Kérpertherapie ( - ). Das war mehr
fur mich so 'ne Erganzung dazu.

I: Mhm

W: Ne? Ich hab eigentlich bewul3t, das war zu "ner Zeit, wo ich auch so bewuf3t ( - ) geguckt
habe, vor welchen Dingen ich Angst habe im Leben und versucht hab, die dann tatsachlich
auch gezielt anzusteuern. Geguckt, "wo sind denn so Hemmungen?" und so und genau das,
da hin zugehn, das zu machen.

[: Mhm

W: Und da ein bisschen freier zu werden. ( - ) Ja. Das war eigentlich ganz klar. Dieser
Anspruch.

I: Ja. (- ) Wieso Impro und nicht traditionelles Theater?

W: (--) Na, also ( - ) auf 'n ersten Blick war das eher Zufall. ( - ) Obwohl, nein nicht ganz,
das stimmt nicht ganz, es hat mir mal ein Freund davon erzahlt, vorher, der das mal gemacht
hat und mir empfohlen hatte. Oder das, der da einfach ziemlich begeistert war davon .

[: Mhm

W: Vom jemand anderes aus der Gruppe ( - ) irgendwann hatte ich das schonmal gehért ( - )
mhm. AuRerdem ( --- ) gefallt mir der Ansatz vom Improtheater ( - ), da® man im Grunde
genommen ( - ) im Idealfall mit vollig leeren Kopf und ohne Planung auf die Buhne geht, wie
s0 ‘'n Samurai in die Schlacht zieht. ( - ) Ne? So 'n Samurai, der im Zen geschult ist, der, der
geht auf’'s Schlachtfeld ( - ) und der besiegt dann seinen Gegner, wenn er vollig leeren
Geistes ist. Nicht in die Zukunft geht, nicht in die Vergangenheit, sich keine Plane schmiedet,
sondern einfach nur véllig in der Gegenwart ist.

I: Mhm

W: Also, der ist hochprasent, der einfach schneller ist, effektiver ist, als sein Gegner, jede
Bewegung schon ahnt und so. ( - ) Und ah, so die grofien Meister der Schwertkunst, zum
Beispiel, sind in so 'nem Geisteszustand. Ne? Den man nattrlich auch durch Meditation oder
so erlangen kann. und beim Improtheater isses, da geht es eigentlich um den gleichen
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Geisteszustand, meiner Meinung nach. Also zumindest so, wie das unser Improlehrer lehrt,
also der Deniz, ( - ) weil er ja auch immer sagt, man soll einfach reingehn, ohne sich vorher
was zu Uberlegen und dann ( - ) einfach was machen und das dann auch im Nachhinein
rechtfertigen, warum man das gemacht hat, dal ist eigentlich genau so’ne Haltung,
Geisteshaltung. Wo man einfach reingeht und einfach dann, also ein Vertrauen so zusagen
hat, ah, 'ne Haltung von Vertrauen, daf einen was einfallen wird, zu irgendwelchen Falln,
was passieren wird ( - ) ohne das man was machen muf3, in dem Sinne. ( - ) Ja, das finde ich
eben sehr schon und ah ( - ). Ich glaub, dal ist auch einer der Grinde, weswegen ich
Improtheater im Speziellen sehr faszinierend finde und im geheimen mir da auch mehr
entspricht ( - ) als jetzt so'ne (- ) normale Form von Theater, wo man Rollen einstudiert .

I: Mhm

W: AulRerdem macht das auch einfach sehr viel Spal3. ( - ) Es wird ja auch sehr viel gelacht,
es ist ja viel Humor im Improtheater. ( - ) Spielfreude, einfach so und das ( - ), ja, dal3 gefallt
mir auch. Es ist einfach sehr belebend.

I: Ja.

An dieser Stelle trat ein technisches Problem auf. Um wieder an das Gespréch anzuknlipfen,
setzte ich nochmals am Punkt "Selbstwahrnehmung" an.

I: Okay Wolfgang. (schmunzelt) Hat sich in Deiner Selbstwahrnehmung etwas verandert, seit
Du Impro spielst?

W: (---- ) Ah, was meinst Du mit Selbstwahrnehmung? Kannst Du das mal ( - ) prazisiern?

I: Ehm, hast Du das Gefluhl, ehm, neue Seiten an Dir entdeckt zu haben, oder Seiten, die
vielleicht im Alltag nicht so zur Geltung kommen, im Improtheater nochmal anders
ausagieren zu kdénnen?

I: Ja. Gut. Also eben diese eine Seite, die ehm, ( -- ) dieser Teil von mir, der gerne im
Mittelpunkt steht ( - ) ahm ( - ), ja, sich gerne beobachten laldt, irgendwelche verriickten
Sachen macht, dal} ist eher ein Teil von mir, der sonst im Alltag ( - ) eher im Hintergrund is.
Der aber dann beim Impro einfach raus kommt. Also, wo ich ‘s so richtig spure, daR ich jetzt
wirklich Lust habe, nach vorne zu gehen und eine Szene zu spielen oder es mir eigentlich
fehlte, wenn ich ‘s nicht mache und nachher eigentlich so 'n bisschen enttauscht bin,
innerlich. ( - ) Ja, daly kannt ich von mir vorher nicht so.

I: Und ehm, wirkt sich da® auch auf Deinen Alltag aus? ( ---- ) Das Du dort in manchen
Situationen einfach selbstbewulter auftreten kannst?

W: ( --- ) hm, also ich weil} nich, selbstbewul3ter? ( - ) Vielleicht doch? Also ich spuir’s auf alle
Falle im Alltag, einfach so. Das ich mir manchmal, glaub ich, mir nich so sehr’'n Kopf mache
( -- ) was da fur'ne schwierige, problematische Situation mich erwartet. ( - ) Dal ich dann
einfach mehr ( - ) an die Sache heran gehe, wie als war’s jetzt ein Improtheaterstiick

I: Hm

W: und einfach sage: "Es ist jetzt nicht n6tig, einen Plan zu machen" oder zu Uberlegen, wie
ich mich jetzt verhalte, sondern ( - ) mehr so ‘'n Grundvertraun habe, dal® mir was einfallen
wird ( - ) daf ich in der Situation schon das Richtige machen werde und sagen werde.

I: Hm

W: Na gut, in so fern, gut, kbnnte man auch als Selbstvertrauen definieren, dall ich da
vielleicht etwas mehr VERTRAUEN habe, in diese Fahigkeit von mir ( - ) letztlich nicht
einfach nur sprachlos dazustehn, sondern dal} einfach immer irgendwas einfallen wird. ( - )
Oder was passieren wird.

I: Ja. Also das heif3t, Du, du, ehm, gehst in Situationen, wo der Ausgang ungewiss ist, ( - )
ofter mal rein? Und guckst, was passiert?

W: ( ---) Vielleicht.

I: Okay. Ehm ( - ), gibt es Verhaltensweisen, die Du zuerst beim Impro und dann im "Leben"
ausprobiert hast? Oder wo Du vielleicht irgendwas beim Impro bei Dir entdeckt hast, was Du
Dich im Alltag nicht getraut hast auszuleben, aber dann beim Impro gemerkt hast: "es geht
gut und es wird auch von den Leuten akzeptiert" und das auch im "Leben" gemacht hast?

W: (- ) Das ist bei so Kleinigkeiten. ( - ) Zum Beispiel bei den letzten Proben ging s
manchmal darum ( - ), dafy man in Stucken nicht, nich, nicht so oft Fragen stellen soll, dem
anderen.
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I: Ja

W: Und wenn man ‘ne Frage stellt, dall man das am Besten gleich selbst beantworten soll.

( - ) Sondern das es eher darum geht, da® man die Handlung vorantreiben soll,
Verantwortung fur die Handlung, fir das Geschehn Gibernehmen soll.

[: Mhm

W: Und das ist zum Beispiel ( - ) dal} ist mir zum Beispiel sehr deutlich geworden, dal} ich
das auch, sonst im Alltag haufig mache. So ahm, Fragen stellen, haufig ( - ). Und das es
manchmal ( -- ) vielleicht sinnvoller ist, nicht ‘'ne Frage zu stelln, sondern einfach’'ne Aussage
zu treffen, so zusagen das Geschehn voranzu bringen, ja?

I: Mh

W: Das ist zum Beispiel so 'ne Sache, was mir ziemlich deutlich aufgefalln ist, durch ‘s
Impro, daB} ich das auch sonst mache.

I: hm. ( - ) Und ehm, gibt es noch andere Improtechniken, die Dir im Alltag begegnet sind?
Du hattest eben schon ( - ) ehm, dal® Blocken angesprochen.

W: Mhm. ( --- ) Das fallt mir zum Teil mehr auf, wenn ich Status ( - ) ‘'nen bestimmten Status
einnehme, im Arbeitsalltag. ( - ) Hohen oder niedrigen Status spiele ( - ) dafir bin ich durch
das Improspiel, Improtheater sensibler geworden. Das ich so 'ne ROLLE einnehmen ( - )
oder es bestimmte Machtstrukuren gibt, auch. ( - ) Ja. Zum Beispiel. ( ----- )

I: Und wenn Dir dann sowas ( - ) klar wird, auffallt ( - ) und Du Dich in der Situation nicht wohl
fuhlst, schafft Du es dann auch manchmal das zu andern?

W: ( -— ) Ich denke ( - ) der Moment des Erkennens ( - ) dall ich 'ne bestimmt
Verhaltenweise habe, ist bereits die Veranderung. ( -- ) Wenn ich zum Beispiel merke, dal}
ich’nen niedrigen Status spiele ( - ) meinem Chef gegentber, im Biro, dafl3 in dem Moment,
in dem mir das auffallt, ich das spure, dal} ich ‘ne bestimmte Kérperhaltung einnehmen, oder
bestimmt AuRerungen mache, die auf mich so 'n Niedrigstatus darstelin ( - ) in dem Moment
entspannt sich das schon oder werd ich, geh ich dann schon raus aus dieser Rolle. Ja? So
mein ( - ) Gefuhl dazu ist, es ist nicht unbedingt nétig, dald ich jetzt'ne bewul3te Anstrengung
unternehmen, was anders zu machen, es reicht einfach, dal3 zu bemerken.( - ) Ja.

I: Hm. Und ehm, hast Du das Geflihl, daf® sich Dein Verhalten zu anderen Menschen
verandert hat, durch das Improspielen?

W: ( -- ) Ja. Ich denke, dal} ich zum Beispiel in Diskussionen ( - ) wirklich einfach weniger
blocke ( - ) mehr positiv bin, neuen Ideen gegeniliber zum Beispiel. "Ja" dazu sage, ( - ) so
mehr ( - ) mich darauf einlassen kann. ( - ) Ja. Das ist schonmal ( ... ) Dadurch das ich doch
frGher auch haufig immer sehr kritisch war ( - ) auch bevor ich Impro gemacht habe, in der
Vergangenheit ( -- ). Grade wenn jemand neue ldeen hatte, dal doch eher ( - ) kritisch
gesehn habe oder mir sind dann oft immer die ganzen Griinde eingefalln, warum ’s nicht
geht.

I: Mhm

W: Warum das neue Geschaftsprojekt jetzt zum Beispiel scheitern mul}, oder so. Und das
hat mich, also da ( - ) hab ich mich glaub ich schon verandert, durch das Impro. Das ich das
me..., merke, dal} das alles Formen von Blockade sind. den Energieflul3 zu unterbrechen ( - )
etwas destruktives ist ( - ) und das haufiger fiel interessantere, schénere Sachen dabei
rauskommen, wenn man einfach mal mit geht. Erstmal sich drauf einlasst, was auch immer
denn letztlich bei rauskommt. ( - ) Ja. ( - ) Ich glaub, da hab ich mich schon verandert. ( - )
Unter anderem. Jetzt nicht nur durch das Impro, aber das hat das auch beeinfluf3t, sicherlich.
I: Mhm. ( -- ) Und hast Du dann im Gegenzug auch das Gefiihl, dal sich das Verhalten der
anderen Menschen DIR gegenlber verandert hat, daf3 die Dir anders begegnen?

W: ( --- ) Ja. Da, das Verhalten anderer Menschen ist immer einen direkte Widerspiegelung
von meinem Verhalten. So erleb ich das. ( - ) In dem Moment ( - ), wo ich mich insgesamt
leichter, offener flihle, mehr Beziehung mit anderen Leuten, dann ( - ) wird das auch sofort
zurtck gespiegelt. ( - ) Das die anderen Leute mir auch offener gegeniber treten.

I: Mhm ( --- ) Okay. Dann dank ich Dir.
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Interview mit Kathrin am 17.11.2002

Name: Kathrin

Alter: 28 J.

Geschlecht: W

Beruf: Clown u. a.

Improspielerin seit: 1998 (Beginn der Clownsausbildung)
Interview am 18.11.2002, 15.00 - 16.00 Uhr

Interview & Transkription: Petra Donner

I: Kathrin, (beide lachen) wie bist Du zum Improtheater gekommen, erzahl doch mal.

K: Ja, also eigentlich bin ich zum Improtheater gekommen (lacht), durch, ehm, die
Ausbildung zum Clown. Und zwar, ehm, ja, als ich mich entschlossen hatte eventuell auf
diese Clownsschule zu gehen, habe ich, ehm, zwei Workshops mitgemacht zum Thema
Improvisationstheater und das waren eigentlich so die ersten Male, dal3 ich auf der Blhne
stand und, ah, ja, improvisiert hab und diese "Wow - Erlebnisse" hatte, also diese "Huh". Ja,
also ich weifd noch, daf} ich das erste Wochenende voéllig ah, ja, alles total Klasse fand und
dacht: "Woa! Das ist es!" und, naja, mit der Clownsschule haben wir halt ganz viel
improvisiert, also, bisschen anders als jetzt in den Workshops, aber, ja, hatte eben einfach
sehr, sehr viel mit Improvisation zu tun.

I: Und gibt es beim Impro etwas, was Dir besonders viel Spall macht, oder was macht fur
Dich so die Faszination von Impro aus?

K: Ahm ja. (lacht) Ja, das ist fir mich, enm, ja, das Schlipfen in Rollen, die ich vielleicht
sonst nicht im Alltag nicht irgendwie bediene oder, ja, oder mich irgendwie nicht traue, die
zuzulassen, oder die einfach, wo ich denke "Nee, die sind einfach auch gar nicht ( -) da",
oder kein Platz daflir oder weil} ich nicht, auf jeden Fall ( -- ), ja einfach Rollen zu spielen,
die ich sonst nicht spiele oder die ich sonst nicht bin, eigentlich, und auch, ahm, so (-- ), ja,
Geflhle ( - ) darzustellen oder zu spielen oder in Gefuhle rein zutauchen, die ich vielleicht
eher auch nicht kenne und aber auch die alten, also Geflihle, die ich auch gut kenne, einfach
auch, auf der Blihne irgendwie auszuleben, oder ( - ) keine Ahnung, ja, so.

I: Mhm ( bestatigend) Und, fallt dir irgendein Ereignis ein, was, was Dir besonders positiv
haften geblieben ist, wonach Du Dich besonders gut gefuhlt hast?

K: ( --) Ja, jetzt wo Du mich so fragst (lacht). Nee, 6h, ( - -). Ja ( - ), also einmal war “s zum
Beispiel der erste Musikworkshop, also (lacht), weil mit Musik auf der Biihne und so habe ich
ja eigentlich auch ziemlich wenig zutun gehabt, wir haben einmal wahrend der
Clownsausbildung singen missen auf der Buhne, was irgendwie, woa, ganz komisch war,
aber da war's jetzt noch mal wieder so dieses: "Naja Singen, dal} mach ich eigentlich nur
Zuhause oder ( - ) aber nicht auf der Buhne und dann auch noch mit Klavierbegleitung und
(- ) vollig improvisiert, ohne Text" und, und das fand ich schon, also dieses Wochenende hat
mir total viel Spal® gemacht, wo ich einfach auch (...). Ja, auch das geht und, ah, ist
irgendwie so, ja, ( - ) man ( - ) sehr ( - ) schénes Geflhl hat einfach mit, ja, einfach ein
Erfolgserlebnis. Also, damit nach Hause zu gehen. Und ne bestimmte Szene fallt mir jetzt

(--) nicht ein.

I: (lacht): Hm, Du hast ja eben schon die verschiedenen Rollen beim Impro angesprochen,
gibt es da irgendwelche Rollen/ Figuren, die Du besonders gerne spielst?

I.. Hmm, ( -- ), also ich spiele schon auch gerne, die, die Bésen (lacht) oder die, ahm ( - ), ja,
manchmal die Arschlécher, also so ( - ) habe ich schon auch Spal dran, besonders wenn
derjenige, mit dem ich spiele auch irgendwie in der anderen Rolle aufgeht, also, ja so dies
Statusgeschichten oder so, wo, ja. Aber andererseits spiele ich auch gerne, ahm ( -- )
schiichterne Personen oder naive Personen oder einfach so, ja, ( - ) auch traurige Personen
und so ja, so das. Das sind so die Sachen, die ich ganz gerne spiele.

I: Die sind ja sehr kontrar, also (lacht) fallt mir jetzt grade so auf. ( - ) Hast Du irgend "ne Idee
wieso Du die ( - ) grade ( - ), wieso grade diese Rollen dir jetzt eingefallen sind?
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K: Hm, weil} ich nicht. Vielleicht sind s auch einfach (--), ja vielleicht kann ich auch eher was
mit den, ja, eher extremeren Geflihlen oder Rollen anfangen als mit den

(- ) Zwischentdnen, die da so dazwischen sind, weil} ich nicht, vielleicht ist einfach

(- ) leichter oder ( -- ). Ja, weil} ich nicht so genau.

I: Mhm (verstehend)

K: Irgendwie hab ich das Gefihl, ich kann in, also, wobei es, glaube ich kann in der, in dem
tieferen Status, also in dem eher traurigen, kann ich noch mehr aufgehen, als in dem
anderen. Weil da ist, ist irgendwann “ne Grenze glaube ich. Also, so, wo ich dann auch nicht
mehr weil} wie ich denn das jetzt noch ( -- ) ja, oder wo s mir schwer fallt, das vielleicht
beizubehalten. Und da aber beim Improtheater eben alles relativ ( - ) kurzweilig ist, also es
sind kurze Szenen, ist es, ja, ich, also, ich wusste nicht, wie es ist, wenn ich, wenn ich das
ein ganzes Theaterstlick durchhalten misste, oder also so ‘ne ( - ) so "ne fiese Person zu
spielen oder so 'ne, ja ( - ), sehr autoritdre Person zu spielen, ich glaub das, wobei es aber
eher die Fiesen sind, als die Autoritadren, also als diese die Uber allem stehen oder so,
sondern ( - ), ja (lacht), die Fiesen spiel ich lieber.

I: (lacht auch) Und ist es Dir auch in der ganzen Zeit schon mal vorgekommen, daf es "ne
Rolle gab, wo Du gemerkt hast, die willst Du gar nicht spielen, da fiihlst Du Dich total unwohl
drinn?

K ()

I: Oder wo es Dir einfach schwer gefallen ist Dich, Dich in die Figur rein zudenken, rein
zufiihlen?

K:(--)Hm (- ) Also, ja, da glaube ich wieder das, also, ja, ich glaub schon, dal es, ja es
gab glaube ich schon viele Rollen, wo ich, wo’s mir eher unangenehm war, die zu spielen,
also, (-), ja, ( -) irgendwelche Sex-Szenen oder irgendwelche erotischen Frauen oder (lacht)
listernden, oder ja, was weil} ich, aber da find ich s dann auch immer wieder, beim
Improtheater, zumindest, ( - ) ja, wenn man kurze Szenen spielt ist es dann, man taucht
eben nur ganz kurz da ein und bleibt ( - ) oft eben auch nur an der Oberflache, nicht immer,
aber (- ) und ( -- ) ja, und wenn ich das dann manchmal weifl3 bei Figuren, dann weil} ich
auch okay und manchmal verwirren mich eher so ( - ) ahm, nicht unbedingt die Rollen,
sondern dann, ( - ) Genres, oder Sachen, wo, wo ich mich nicht auskenne, wo ich irgendwie
gar nicht weil3, was hat man denn da gemacht, oder was macht, (...) was wirde meine
Person jetzt machen und, ( - ) wo ich, ja, wo ich dann eher da irgendwie ( - ) zu kopfig
werde und denke: "Ja, pf, eigentlich kann ich das doch gar nicht spielen”, weil ich weil} ja gar
nicht, wie das damals, oder wie das in der Zeit oder wie das irgendwann war. Und, und das
find ich dann eher immer schwer.

[: Mhm

K: Oder das ich dann auch so Angst habe, wenn im Improtheater, also wenn dann
Vorschlage aus dem Publikum kommen, und ich soll jetzt so 'ne Rolle da spielen aber ich
weild Uberhaupt nix damit anzufangen, also ich weil} jetzt kein konkretes Beispiel. Aber
irgendwie ( -), dal ich dann, ja, ( -- ) nicht weil}, wie ich das ausflllen soll oder so und ( -)
Angst davor hab.

I: Und noch mal auf das zuriickzukommen, was Du davor gesagt hast, meinst Du, wenn Du
jetzt in einem Theaterstiick mitspielen wirdest, dal Du dann eher Schwierigkeiten hattest
Uber die Dauer des ganzen Stlckes so ‘ne ( - ) lUsterne Frau oder ahm fiesen Typen
irgendwie zu spielen, also das beim Improtheater fir Dich die Hemmschwelle niedriger ist,
mal kurz in diese Rolle zu gehen?

K: Ich glaube ja. Also, ( - ), ( lacht) weil also ja, (--) kommt drauf an, weil ich mich ja bei so ‘m
Stlck irgendwie wahrscheinlich noch mal ganz anders mit dieser Rolle auseinandersetzen
wirde, und ( --) also ich glaub auf jeden Fall, dal3 es schwerer ware. ( -) Sich damit, ja dann

( --) so 'ne Rolle auch zu halten, als eben in ‘'nem kirzerem Stiick . Mhm, ja, in 'ner kurzen
Szene. Wobei ja eigentlich, ich meine, was ja auch schwer is’, ist, Du hast ja nicht viel Zeit
‘ne Figur zu entwickeln, beim Improtheater, daf find ich auch manchmal wieder schwer.

I: Das stimmt

K: Einerseits ist es zwar gut, weil man relativ schnell wieder raus kann, aber, ahm ja, Du
mufdt doch gleich da sein. Irgendwie von null auf hundert, so 'n bisschen. Und, ja, kannst
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nicht erst grol3 drumrumreden, sondern muft sofort konkret werden und das, ja (grinst) ist
mein golRes Problem. (Lacht)

I: (lacht) Ja, daf} ist schwierig. Aber gab’s da auch manchmal irgendwie Szenen oder auch
einfach Rollen/ Figuren, die Dir so 'nen Spald gemacht haben, da} Du das einfach noch
gerne hattest weiter ausspielen wollen, da noch weiter reingehn wolltest?

K: (---) Jaa. (lacht) Aber ich weil} jetzt keine konkreten Beispiele.

I: Mhm, ja. Ja, weil wir eben (vor Beginn des Interviews) auch kurz uUber die Langformen
gesprochen haben. Das es da ja dann irgendwie doch mdglich ist, Szenen noch mal
aufzugreifen.

K: Ja. Ja oder, ja und eben ( - ), also was ich schon dann oft spannend finde, so Figuren halt
in verschiedenen Situationen zu sehen und, 8hm, also ( - ) das glaub ich, ja. Da hab ich auf
jeden Fall sehr viel, also, wirde ich gerne mal irgendwie weiter ausprobieren. Aber, ahm, ich
weild jetzt keine konkrete Rolle, die ich dann irgendwie ausprobieren wollte.

K: Hm. Und hast Du das Gefihl, das, wenn Du spielst 'ne Verwandlung mit Dir stattfindet?
Also, daf3, dals Du Dich so auf die Figuren einlassen kannst, daf® Du, hm, nicht mehr im
Kopf hast, so: "Ich bin Kathrin G. und so verhalte ich mich jetzt eigentlich auch", sondern daf}
da irgendwas mit Dir passiert?

I: Ja. Also nicht immer, aber, 8hm, aber oft. Also das man dann so alles ( - ) abschaltet. Das
finde ich auch immer so diese Phanomen, in Proben ist es irgendwie ganz anders, also wenn
man dann tatsachlich auf der Blihne steht, vor Publikum, und man ist irgendwie Teil einer
Show, oder ( - ) irgendwie, ja, oder Teil dieses Buhnenstlicks, und ahm, is irgendwie ( --- ).
Ja und da passiert es ganz oft, dal® ich dann irgendwie auch Sachen mache, die ich
eigentlich ( ---- ) ja, sonst, ja eigentlich ganz andere Sachen, die nichts oder wenig mit mir
zutun haben oder, ja. ( - ) Und wo ich dann auch echt kurz mal weg, also ja, dann nich ich
bin, sondern dann eben diese Figur. Und das macht Spal}.

I: Hm. Und gab es da auch schon mal irgendwas, was Du dann auf der Bllhne gemacht hast,
oder beim Proben, wie auch immer, (lacht)

K: (lacht)

I: also, gab es da schon mal irgendwas, was Du dann auf der Biihne gemacht hast, was Du
sonst, ( - ) im "normalen" Leben nie getan hattest und wo Du dann nach dem Spielen
gedacht hast, so: "Ups, das hab ich jetzt grade gemacht?!" Oder ( -) ?

I: (lacht) Ja, gab ’s. (lacht) Ich war in der Clownsausbildung. Na ja da ging ‘s glaub ich um
Geflihle ( -) darstellen , es war nicht mal ‘ne wirkliche Figur oder so, sondern einfach um
Geflihle darstelln und, &hm ja ich hatte dieses Gefihl "Wut", und ahm,

(--), ah, na, ( --) fallt mir jetzt nicht ein. Ja, also Wut sollte ich irgendwie darstelln, und ahm,
ja, diese Impro ging Uber ‘nen langeren Zeitraum und erstmal war diese Wut ( -) ziemlich
verhalten eigentlich ( - ) und weild gar nicht, wie ich das ausgedrickt habe? Jedenfalls hat
mich dann unser Lehrer irgendwie soweit gebracht, dall ich am Ende einen Stuhl kaputt
gehauen habe, und ahm (grinst) und das irgendwie so fir mich uah, also danach war ich
auch, also danach hat er es dann auch so weiter angeleitet, dal3 ich halt irgendwie runter
gekommen bin und, &hm, also er hat nicht einfach gesagt: "So, jetzt Schluf3, und hm, jetzt
reden wir mal driber" oder so, sondern es ging, (....), ich hatte Zeit, da wieder runter
zukommen, und ahm ( -- ) ja, war dann eher so, was dann eher auch in so ‘'ne Verzweiflung
(-)odersoging. (--)

I: Mhm (zustimmend)

K: Genau. Und da war ich aber echt, nach dieser Impro war ich irgendwie so, "Hooo"

(atmet erschopft aus), also, pft, ja (-- ). Nee, ich schlag” sonst keine Mébel kaputt

(lacht),

I: lacht

K: ist mir noch nie passiert, also ja.

I: Und ( - ) ahm ja, hast Du das Gefuhl, dal® sich in Deiner Selbstwahrnehmung was
verandert hat, seit Du Impro spielst?

K:(--)Hm. (-)

I: So, wie Du Dich als Person wahrnimmst, oder auch Koérpergefiihl ?
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K: Ja ( ---- ). Ja 8hm hm. ( --- ) Also, ich glaube eher unbewuf3t. Also, dal}, mir ist das nicht
so wirklich bewuft, was sich da vielleicht verandert hat, oder nicht, so ( -- ) ich, also, ja
vielleicht geh ich schon in verschiedene Situationen irgendwie einfach ( -- ) manchmal, hm,
gelassener rein (grinst), aber denke mir: "Naja, wird schon irgendwie und ich mein, ich muf}
da jetzt ja durch", oder, also und, ja, und dann klappt das auch irgendwie, also ich ( --), ja
vielleicht auch irgendwie ein bisschen ( --) mit der Hilfe vom Improtheater, weil "irgendwas
passiert ja immer" und, ich bin ja da nicht alleine und da sind ja auch noch andere Leute und
die haben ja auch einen grofen Teil daran, dal3 das jetzt irgendwie funktioniert oder, also,
weild ich nicht genau. Aber was ich, ahm, ( ---), ich weil} jetzt nicht genau, ob das mit zu der
Selbstwahrnehmung passt, aber also einfach durch Improtheater so 'n Muster und
Verhaltensweisen wieder zu entdecken, also, die ja immer wieder auftauchen, auch beim
Spielen. Also zum Beispiel, ah, womit ich ganz viele Probleme habe, konkret zu werden
(lacht), Sachen, Entscheidungen zu treffen auf der Buhne und die mufd man ja massenweise
treffen, also find ich,

I: Ja

K: und, ahm, ( - ) Entscheidungen zu treffen, sich fir einen Weg zu entscheiden und den
aber auch durchzuziehen und nicht immer wieder: "Ah, aber vielleicht wér” der andere und",
ja, und das mul} einfach schnell gehen beim Improtheater und damit hab ich immer noch
Schwierigkeiten, einfach, ahm, ( -- ). Ja, ( - ), einfach Verantwortung fir ‘'ne Szene zu
Ubernehmen und dann auch das durchzumachen was ich grade im Kopf habe und ich la®
mich da lieber, was ich gut kann is’, das, dh, Mitgehn. Also ich kann, wenn jemand anders
‘ne Vorschlag macht, das dann zu akzeptieren und mitzugehen und, naja und das find ich
immer ziemlich hart, dann zu merken, wenn man das als Feedback bekommt : "Ja, Du muf3t
konkret werden", wo ich dann immer denke: "JA, genau das is es" und das is’es auch in
meinem Leben", also so. Ja.

I: lacht zustimmend

K: Ja, das ist irgendwie ganz oft.

I: Mhm, gibt es denn irgendwelche, hm, Improtechniken, ( - ), wo Du das Geflhl hast, davon
profitierst Du in irgendeiner Art und Weise auch im Alltag? Also da gibt’s ja irgendwie Status,
Blocken und Annehmen und ( - ). Ja was da sonst noch alles gibt.

K: Hm (zustimmend) ( - ) Ich glaube auch eher ( - ) unbewuft. Also ich kann das irgendwie
immer nich so ( --- ), ja ich, wenn ich mir so Situationen angucke, wo ich mit Menschen
umgehe oder so, dann kann ich nich, ( -- ) oder dann bin ich nich die, oder ich das dann nich,
ah, reflk..., oder aber, nee. Ich kann das dann einfach nich aktiv mit, das muf} ich mir schon
wirklich vornehmen, ah, sowas irgendwie mit einzubringen, im Gesprach, oder in irgendwie
im Umgang mit irgendwem anders. Aber so bewul}t ( -- ) is” da nich so. Ich glaub’, ich wiird”
mir das manchmal wlnschen, aber ( --- ) also, ja, manchmal kommt das in, ich, in
Situationen, wenn man zufallig auf der Stral3e trifft und, &h, ja ich hab das ganz oft, diese,
ahm, weild ich nich, dann die Stral’e vorher noch kurz reingehn (lacht)

I: Lacht

K: eigentlich will ich nich, weil ich weild gar nich, was ich sagen soll. Und solche Situationen
vielleicht ab und zu mal ein bisschen gelassener zu sehn und einfach zu denke: "Naja, jetzt
geh ich einfach an dem vorbei, wir unterhalten uns kurz und, ja, da gehéren ja dann auch
wieder zwei dazu und wenn wir uns nichts zu sagen haben, dann gehn wir halt weiter", aber
ansonsten ( - ) ja, vielleicht ergibt sich ja auch was, ein nettes Gesprach oder irgendwie was
anderes und einfach auch so Situationen, wo man nich weil wie ‘s ausgeht. Ahm, ( - )
einfach zu wagen. Oder, dal3 versuch ich auch immer mir zu sagen, ja, ( - ) wenn ich
irgendwas vorhab” ( - ), ja keine Ahnung. Ich nehm’ jetzt einfach mal ein Beispiel, irgend'nen
Auftritt oder so, den ich eigentlich gern, also eigentlich will ich ihn schon machen, aber
eigentlich auch wieder nich, weil ich gar nich weil} wie das iberhaupt wird und naja, dann
kann ich mir schon zwei Wochen vorher Gedanken darliber machen wie furchtbar das ganze
werden kann, wie bléd und oh, was ich denn wohl mache, wenn das passiert und jenes
passiert, aber eigentlich ist es Uberhaupt nicht nétig und, also mir dann immer wieder zu
sagen: "Ja mein Gott, ich meine Du kannst das jetzt eh nicht bestimmen, wie das wird und
ehm, ja, und geh doch einfach hin und Du muft dir doch nicht schon zwei Wochen vorher
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‘nen Kopf darum machen, was passieren kénnte", weil das ist einfach ( - ) véllich bléd. Also,
dann hab ich zwei Wochen irgendwie Angst, hab schlechte Laune oder was weil} ich, aber
(- ) im Grunde genommen passiert ja alles da vor Ort und da kommen dann noch ein paar
andere Leute dazu und dann kann schon wieder alles ganz anders werden, als ich mir das
so schon Uberlegt hatte.( -)

I: Hm (zustimmend)

K: Ja, und das is ( -- ) ja aber, dann versuch ich mir immer irgendwie (lacht) einzureden, aber
es klappt nicht immer.

I: Und, gibt es bestimmt Verhaltensweisen, die Du vielleicht zuerst beim Impro, irgendwie
beim Spielen, ausprobiert hast und dann, ja ‘ne Situation im Leben hattest, wo Du auf
einmal gedacht hast, so: "Aha, das hab ich erst beim Impro gemacht und jetzt ( - ) probier ich
das auch mal hier"?

K: Ja ( -- ) Ja, also zum Beispiel, ich, irgendwie, ( -- ) scheu ich eigentlich eher
Auseinandersetzungen (lacht), also so, oder ich, ja weild ich auch nich, es mul3 schon
ziemlich viel passieren, daf ich irgendwie mal ausflippe oder mal irgendwie, ah, ja so richtig
witend werde, oder so und mir ist es einmal passiert, es war im Anschlul an diese
Clownsausbildung ( -- ) hm, daR ich mit, dal3 ich 'ne Auseinandersetzung mit "'ner Frau
hatte, wo ich auch ganz bewuf3t dann irgendwann gesagt habe: "So, und das lal3" ich mir
jetzt nicht so gefallen und ich geh da jetzt hin und sag ihr das, was ich von ihr halte oder was
ich ihr einfach sagen will" und das ist dann auch soweit gekommen, dal wir uns irgendwie
angeschrien haben, beide geweint haben, beide irgendwie vdllig, ( -- ) ja, aber es auch
geklart haben, also ehm, da war Gott sei Dank jemand dabei, der das irgendwie als neutrale
Person so 'n bisschen begleitet hat, ja zwischendurch einfach auch mal Fragen gestellt hat
an jeden von uns und, ja, mal geguckt hat, was da ist, aber irgendwie ( - ) ja. Danach war ’s
dann in Ordnung, ich hab alles gesagt und ich fand ’s total befreiend irgendwie, weil ich hab
alles gesagt, was ich sonst nie mache. Also entweder schluck” ich oder ich versuch das
irgendwie auf’ne harmonische Art und Weise flr mich zu regeln, aber irgendwie nich so ( --)
ja, (--), ja nich so (---), ja Du weift schon (lacht)

I: Wie die fiesen Typen, die Du auf der Blihne spielst?

beiden lachen

K: Ja, (lacht), ja. ( -- ) Ja, aber dann weil} ich nicht, aber dann, aber das hab ich mir in dem
Moment jetzt nich vorgenommen, weil ich dachte: "Ach, das hab ich ja auf der Biihne auch
mal gekonnt, da hab ich ja auch mal 'nen Stuhl kaputt gehaun oder so was ", sondern das is
alles nur so ( - ) unbewuf3t?

I: Ja, ich denke diese Sachen sind auch alle unterbewul3t. Oder das einem im Nachhinein
vielleicht klar wird: "Hm, hab ich ja vorher noch nie gemacht", oder

K: Ja, genau ( -- ) Ja (---- ) Geht ’s schon weiter? Dann will ich namlich noch mal kurz sagen
(lacht), dal ich, mit der Fremdwahrnehmung, also das mich andere Leute, die mich zum
erstenmal auf der Blihne sehn und die mich sonst eben ( - ), also weil} ich nich, im Alltag hat
man ja auch verschiedene Rollen die man eigentlich spielt, also ich weil3, das ich 'ne andere,
das ich irgendwie ( - ), ja wenn ich bei meinen Eltern bin, irgendwie mich anders verhalte, als
wenn ich hier bin, irgendwie unter Freunden und das ich, wenn ich unter guten Freunden bin,
also richtig guten, die mich auch schon lange kennen, Freunden bin, mich auch anders
verhalten, als bei anderen Leuten und ich hab manchmal das Geflihl, das mich Leute so ( -- )
ja, irgendwie mehrere Facetten von mir kennen, die, die einen kennen mich dann nur als
ruhig und zurlickhaltend und ich sage kaum was und die anderen kennen mich wieder ganz
anders und ( - ) manchmal vermischen sich die Sachen auch irgendwie, aber, also ich fand
das, eh, es hat mir ein Feedback, ein Feedback hat mir jemand gegeben, mit dem ich mal
eineinhalb Monate in einer Wohnung mehr oder weniger gewohnt habe, also wir haben uns
ab und zu gesehn, und treffen uns jetzt auch ab und zu noch, aber ehm, ( - ), ja, wir kennen
uns nich wirklich gut, aber ja, er hat halt von mir mit gekriegt, daf3 ich zurtickhaltend bin, eher
ruhig, eher wenig sage, naja, und dann hat der mich zum erstenmal auf der Biihne gesehen
und war vélig erstaunt und meinte: "Ja, er hatte ja un... ganz anders, mich ganz anders auf
der Buhne erlebt und irgendwie", ja ( - ) und hab ich, denk ich, mal auch irgendwie
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Mannerrollen gespielt (lacht) ja, Arschlécher, fiese Typen. Ja, aber einfach so vollig anders,
ja das fand ich so n sehr nettes Feedback, das ich gekriegt hab, wo ich so dacht: "Naja, ja

( - ) ich hab auch andre Seiten." (lacht) Ja, und die kommen vielleicht wirklich nur durchs
Improspielen raus und wenn sie nur auf der Bihne existieren, ja, ist es aber trotzdem 'ne
Seite von mir, oder ( - ) ja. Find ich spannend.

I: Danke fur das Interview

Aphorismen

» Seit ich Impro spiele, bin ich /

» Seit ich Impro spiele, habe ich /

» Impro hilft mir, manchmal den Alltag zu vergessen

» Am Impro finde ich besonders gut, in Rollen zu schliipfen, die mir eher fremd sind

Postscriptum

Kathrin hat den Mann, von dem im letzten Abschnitt die Rede ist, nicht wieder getroffen
konnte also nicht beurteilen, ob sich sein Verhalten zu ihr verandert hat. Allerdings haben sie
sich nach dem besagten Auftritt zum erstenmal intensiv unterhalten.

Sie erzahlte auch von einer Statusubung auf Gromolo, in der sie mit Begeisterung einen
autoritdren Offizier gespielt hat, der Befehle erteilte.

Im Anschlufd unterhielten wir uns noch lange Uber die Bedeutung von Status im Improtheater
und bei Clowns, Klinikclowns, Zirkusclowns (Weilkclown = Statushoch, Rotclown = Status
niedrig).

Kathrin setzt Status nicht bewuf3t im Alltag ein.
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