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Abstract

Improvisationstheater ist nicht nur ein Méglichkeitsraum spielerischer Kreativitat, sondern kann auch ein
Forum der Reflexivitat, der Erkenntnis und Verstandigung Uber die soziale Welt sein. Im Folgenden sollen
Verbindungen zwischen dem soziologischen Konzept des Habitus auf der einen und den
improvisatorischen Konzepten von Status und Point of Concentration auf der anderen Seite
herausgearbeitet und als Basis einer Begegnung mit dem Fremden vorgestellt werden, wie es Bernhard
Waldenfels’ Begriffspaar von Pathos als Widerfahrnis und Response als unwillktrlich-leibliche Reaktion
zum Ausdruck bringt. Pathos und Response werden hier gezeigt als eine Grundstruktur von szenischer
Improvisation.

Diese theoretischen Aspekte werden anschlieBend diskutiert im Hinblick auf die praktische Arbeit mit
Studierenden im Seminar ,Improvisationstheater - Theatersport”, dessen Ziel es war, den Studierenden
zum einen kunstlerisch-improvisatorische Kompetenzen und zum anderen Kenntnisse Uber die
performativen Aspekte sozialer Phanomene zu vermitteln - Kompetenzen und Kenntnisse, wie sie nicht
zuletzt auch in der Kulturellen Bildung von Bedeutung sind.

Einleitung

Dem Begriff der Improvisation haftet im Allgemeinen der ,Ruf des Beliebigen an, des Halbfertigen, nicht
ganz Gelungenen” (Bertram/Risenberg 2021:9). Auch die klnstlerische Improvisation gilt in analoger Weise
eher als erratisch-selbstbezigliches Handeln, das aber mit Kunst in einem strengen Sinne - vor allem in den
MaBstaben von Schaffung bzw. Interpretation eines kinstlerischen Werks - wenig gemein hat.



Gerade aber Improvisationstheater - kurz Improtheater -, das sich auf den ersten Blick ebenfalls als
regelfreies, willkiirliches Spiel und ein Uberbieten in vordergriindig witzigen Einfallen deuten |3sst, soll hier
vorgestellt werden als ein durchaus regelbasiertes Spiel. Denn im Prozess des theatralen Improvisierens -
wie beim Improvisieren in den Kinsten generell, etwa im Jazz (vgl. Bertram/Risenberg 2021:15) - stehen
den Spielenden Regeln als eine szenische Grundlage zur VerfiUgung, etwa die improvisatorische Grundregel
des Zug-um-Zug von (szenisch-handelndem) Angebot und spielerischer Antwort auf dieses Angebot (vgl.
Losel 2013:104).

Daruber hinaus ist das Improtheater ein Méglichkeitsfeld der Fremderfahrung - einer Begegnung mit dem
Fremden im Inneren und AuReren - und nicht zuletzt auch eine spielerische Méglichkeit der Erkenntnis
performativer Prozesse der Wirklichkeitskonstruktion in der Praxis kunstlerischen und sozialen Handelns.
Das Fremde ist hier zu verstehen im Sinne eines Abweichens von der Ordnung, vom Erwarteten und
Erwartbaren, vom Kontrollierten und Kontrollierbaren, wie es Bernhard Waldenfels in seinem Begriffspaar
von Pathos und Response in seinen vielfaltigen Facetten analysiert (vgl. Waldenfels 2006). Gerade auch das
Improtheater ist ein Forum, das sich in diesem Chaos als einer Leere und einer Licke in der Ordnung
verorten lasst. Es erdffnet verschiedene Mdéglichkeiten, dieses Chaos spielerisch zu ergrinden, sich ihm
auszusetzen. Dieses irritierende, herausfordernde und mdéglicherweise bedrohliche Nichts offenbart sich in
dem von einem Publikum mit seinen ausgesprochenen, vor allem aber unausgesprochenen
Erwartungshaltungen kritisch-bewertend bedugter leerer Raum ohne vorgegebenen Text und ohne
dramatische Struktur. Diesen Raum gilt es mit einem leiblich-szenischen Handeln spielerisch zu fullen.

Sowohl fur das Publikum als auch flr die Spieler*innen selbst ist dies ein kollaborativer Prozess des
Entdeckens und Erkennens von sozialen Strukturen. Die improvisierte Szene ist nicht nur - wie es etwa der
Begriff Theatersport als weithin bekannte Bezeichnung einer Spielform des Improtheaters nahelegt - ein
schlichtes Ringen darum, so schnell wie mdglich spielerisch-pointierte Einfalle zu prasentieren. Vielmehr -
worauf auch Gunter Losel hinweist (vgl. 2013:235f.) - Iasst sie sich als ein Offenes Kunstwerk im Sinne
Umberto Ecos verstehen (Eco 2016), in welchem freilich auf ein zu interpretierendes gegebenes Werk ganz
verzichtet wird und die Offenheit radikal wird. Damit einher geht die Mdglichkeit, die Welt, wenn nicht in
wissenschaftlicher Weise zu erkennen, so doch ,Komplemente von ihr hervorzubringen, autonome Formen,
die zu den schon existierenden hinzukommen und eigene Gesetze und persdénliches Leben offenbaren”
(ebd.:46). Somit ist mit Eco die Kunstform des improvisierenden Spiels nichts weniger als eine
epistemologische Metapher, da sich auch in der hier spielerisch-performativen Form , die Art, wie die
Wissenschaft oder Uberhaupt die Kultur [...] die Realitat sieht, widerspiegelt” (ebd.:46). Auf diesen
epistemologischen Aspekt wird insbesondere im Zusammenhang des Habitus genauer eingegangen.

In Bezug auf das Seminar ,Improtheater - Theatersport”, welches ich im Sommersemester 2022 an der
Universitat Bielefeld fUr Studierende des Masterstudienganges Kulturvermittlung angeboten habe, sollen
die vorgestellten theoretischen Uberlegungen genauer ausgefiihrt und mit Erfahrungen und Erkenntnissen
aus der Praxis im Seminar verknUpft werden.

Die Beziehung von Status und Habitus im Improtheater

Improvisationstheater generell soll hier in der weit gefassten Definition verstanden werden, die Losel
vorschlagt, namlich als eine eigenstandige Theaterform, bei der die szenische Improvisation ,,(1) im
Mittelpunkt der Auffihrung steht und (2) explizit ist.” (L6sel 2013:37; Hervorh. i. Orig.). Die spezifische
Spiel- und Auffuhrungsform des Theatersports, wie sie Keith Johnstone entwickelt hat und die eine der wohl



weltweit bekanntesten Formate des Improvisationstheaters ist, entspricht dieser Definition ganz und gar.
Auf den Aspekt eines spielerischen Wettkampfes zweier Teams um Punkte fur die jeweils am besten
improvisierte Szene kann hier nicht naher eingegangen werden, denn wichtiger ist im Folgenden die von
Johnstone vorgestellte Grundlage des Improvisierens: der Status.

Dieser Status, der fur Johnstone in einem weiteren Sinne mit (szenisch-sozialer) Dominanz bzw.
Unterwerfung korreliert (vgl. Johnstone 1998:57), ist die situativ verkdrperte soziale Stellung, die die
szenische Beziehung zwischen den Schauspieler*innen/Figuren sowie ihr aufeinander bezogenes Handeln
bestimmt als ,,ein dynamisches Konglomerat von Verhaltensweisen. Status ist hier nicht etwas, das man
hat, sondern etwas, das man tut” (Lésel 2013:90).

Der jeweilige Status ist dabei immer und in erster Linie leiblich - nicht verbal - prasent und wird spielerisch
(weiter-)entwickelt, beispielsweise in einer abgewandt-ausweichenden Kdérperhaltung, in ruckartig-
angestrengten Bewegungen oder im unsteten Blick des Tiefstatus einerseits und einer zugewandt-
selbstgewissen Haltung, den geschmeidig-eleganten Bewegungen und dem sicheren Blick des Hochstatus
(vgl. Johnstone 1998:71). Scheinen diese Zuweisungen auf einen ersten Blick reine AuRerlichkeiten zu sein,
so sind sie doch im Zusammenhang der improvisierten Szene vielmehr Verkérperungen der sozialen
Stellung der sich improvisierend entwickelnden Figur, ihrer individuellen Sozialisation und ihres aus ihr
resultierenden spezifischen Handelns.

Damit I8sst sich der Status Johnstones als ein szenisches Aquivalent zu Pierre Bourdieus Konzept des
Habitus verstehen. Der Habitus ist bei Bourdieu die qua primarer Sozialisation erworbene individuelle
Handlungs-, Wahrnehmungs- und Denkmatrix (vgl. Bourdieu 2015a:169), er ist die individuell inkorporierte
- also die im Wortsinn einverleibte - und damit ,,.zu Natur gewordene Geschichte” (ebd.:171), ist die in
Fleisch und Blut GUbergegangene zweite Natur. Der in diesem Sinne gewissermalien sozial gepragte, ja
geformte Leib also ,agiert die Vergangenheit aus, die damit als solche aufgehoben wird, erlebt sie wieder.
Was der Leib gelernt hat, das besitzt man nicht wie ein wiederbetrachtbares Wissen, das ist man" (Bourdieu
2015b:135; Hervorh. i. Orig.).

Indem sich der*die Spieler*in also einen charakteristischen szenisch-leiblichen Status verleiht, verknipft
ertsie die sich entwickelnde improvisierte Figur in der Szene mit einer individuellen Handlungs-,
Wahrnehmungs- und Denkmatrix und verkérpert somit eine ganz spezifische Stellung im sozialen Raum, die
sich im jeweilige Status zeigt und szenisch wirksam wird.

Dieser Prozess des Embodiments als einer dynamischen Beziehung zwischen spielerischem, szenisch-
leiblich realisiertem Status einerseits und dem individuellen Habitus der Schauspieler*innen andererseits
fungiert als Grundlage der szenischen Improvisation, weil er wegflihrt von einem rationalen,
subjektivistischen Ansatz (die Spieler*innen improvisieren solistisch) hin zu einem leiblich-sozialen Ansatz
(die Spielertinnen handeln/improvisieren status- bzw. habitusbezogen, also intersubjektiv). Mit diesem
sozialen Ansatz des Status verbunden ist eine Moglichkeit der spielerischen Erkenntnis der Wirksamkeit
performativer Akte, die szenische - und damit auch soziale - Realitaten schaffen. Improtheater ist dem
Statuskonzept Johnstones folgend also gerade nicht blof8 ein Forum Uberraschender und witziger Einfalle,
sondern auch und vor allem eine spielerische Form der Erkenntnis und Verstandigung Uber soziale
Strukturen und ihre Dynamiken und darUtber, wie sie sich leibhaftig realisieren und im Kérper wirksam
werden.



Es kommt also nicht von ungefahr, dass sich in den theoretischen Uberlegungen zu Improvisationstheater
der Bezug zum Habitus-Konzept Bourdieus findet, so etwa bei Robert Keith Sawyer (vgl. 2003:57), der in
seiner Untersuchung der Prozesse kollaborativer Emergenz (nicht nur) improvisierter Dialoge die Rolle des
Habitus als ,,micro-macro link” (ebd.) hervorhebt. Dieser stellt bei Sawyer die Verbindung dar zwischen
individueller Kommunikations- und Handlungssituation (micro) auf der einen und den gegebenen
gesellschaftlichen Strukturen (macro) auf der anderen Seite. Er ist somit - mit Bourdieu formuliert - die
Vermittlungsinstanz ,zwischen Struktur und Praxis” (Bourdieu 2020:125).

Anders gesagt: In der Impro-Szene im Besonderen, aber auch im &sthetischen Drama Uberhaupt scheinen
soziale Dramen auf (vgl. Turner 2009:142), es werden somit soziale Strukturen erkennbar und diskutabel,
denn Dramen setzen ,reflexive Prozesse ebenso in Gang, wie sie diese einschlieBen, und bringen kulturelle
Rahmen hervor, in denen Reflexivitat einen legitimen Ort haben kann“ (ebd.:145).

Der Point of Concentration

Ein weiteres, wie der Status Johnstones aber weniger leibbezogenes Konzept der theatralen Improvisation
findet sich bei Viola Spolin mit ihrem Point of Concentration bzw. , Punkt der Konzentration” (Spolin
2010:37), den sie zum Zentrum ihrer Improvisationsmethode macht. Spolin richtet sich dabei explizit nicht
nur an ausgebildete Schauspieler*innen, sondern an alle (Impro-)Theater-Interessierten: ,Jeder kann
schauspielen. Jeder kann improvisieren.” (ebd.:17) - ein Ansatz, der Improtheater also nicht nur flr ein im
weiteren Sinne professionelles Theater 6ffnet, sondern auch fir Kulturelle Bildung im Allgemeinen und die
Arbeit mit Studierenden im Besonderen interessant macht.

Bei Spolin findet der*die Improvisationsspieler*in im Point of Concentration einen Orientierungspunkt, der
auBerhalb der (autoritar gepragten) Beziehung Lehrer*in-Schuiler*in bzw. Dozent*in-Student*in und auch
auBerhalb der (auf andere Weise autoritar gepragten) Beziehung Publikum-Spieler*in und demzufolge auch
auBerhalb der mit beiden einhergehenden Erwartungshaltungen liegt (z.B. Abhangigkeit von
Zuschauerreaktionen wie Lachen, Hoffnung auf Lob von der*dem Lehrer*in etc.).

Mit dem Point of Concentration erhalt der*die Spieler*in eine Art Spiel-Instrument - fur Spolin ein
metaphorischer Ball (vgl. ebd.:37) -, worauf sich die Aufmerksamkeit der Improvisierenden im Spiel richtet.
Dabei kann es sich um reale Gegenstande im Raum handeln, beispielsweise die Buhnenbretter, die
Aufmerksamkeit kann sich aber auch auf optische Reize wie das Licht der Scheinwerfer oder auf Klange wie
das Rascheln der Kleidung richten. Insbesondere aber kann sie sich auch auf den eigenen Leib, vor allem
den Atem beziehen: Wie tief oder flach ist der Atem, geht er ruhig oder hektisch etc.? Gerade dieser Fokus
auf den Atem und die mit ihm verbundenen leiblichen Reaktionen machen das improvisierte Spiel frei und
offen flr das interaktive szenische Handeln zwischen den Spielenden und ist die Grundlage flir das
Entwickeln einer Szene als einer gespielten, also durchaus wahrhaftig erlebten Szene und nicht nur einer
kognitiv konstruierten und verbal wiedergegebenen Geschichte. Allgemein ist der Point of Concentration fir
Spolin eine, wenn nicht die Mdglichkeit, den*die Spieler*in ,,zu spontanem Handeln“ zu befreien, denn er
Jliefert das Vehikel flr eine organische und nicht zerebrale Erfahrung” (ebd.:37), ermdglicht also eine
unmittelbar-leibliche Erfahrung und geht weit Gber lediglich ein rational gesteuertes So-tun-als-ob hinaus.

Beides - sowohl der Status Johnstones als auch der Point of Concentration Spolins - fungieren damit als
»€ine Art Katalysator [...], von dem aus eine korperliche Aktion moglich wird, die wiederum zur Entfaltung
einer Figur oder Handlung fuhrt” (Lésel 2013:192), sie sind Basis des improvisierenden Spiels - oder besser



gesagt: Sie lassen sich als eine solche Basis nutzen. Insbesondere aber erméglicht der Atem als Point of
Concentration das leiblich-personliche Affiziert-Werden und Sich-affizieren-Lassen, das reale Erfahren
irrealer (da improvisiert-gespielter) Ereignisse, er kann als ein ,Sprungbrett ins UnbewuRte” (Spolin 2010:
37) Grundlage sein fur eine Offenheit zum Fremden hin, das sich in der Improvisation zeigt.

Begegnung mit dem Fremden im szenischen Raum

Der szenische Raum des Improtheaters ist ein objektiv leerer Raum (abgesehen etwa von Sitzgelegenheiten
und dergleichen fur die Spielenden - die eigentliche Spielflache ist ganzlich leer), der erst durch das
szenische Handeln der Spieler*innen definiert wird. Dieser leere Raum entspricht einer, wenn nicht der
Licke in der Ordnung: dem Chaos. Das Chaos (altgriechisch y&oc: der leere, unermessliche Weltenraum) ist
das befremdlich-bedrohliche Gegenstiick zur Ordnung des Kosmos (altgriechisch kéouoc: Ordnung,
Schmuck, Weltordnung) und also nicht nur ein bloRes Durcheinander, sondern vielmehr die Sphare eines
radikalen Mangels an Sicherheit und Vertrautheit.

Dieser Mangel begrindet eine radikale Fremdheit, wie sie Waldenfels definiert, namlich als all das, was
»~auBerhalb jeder Ordnung bleibt und uns mit Ereignissen konfrontiert, die nicht nur eine bestimmte
Interpretation, sondern die bloRe ,Interpretationsmdglichkeit’ in Frage stellen” (Waldenfels 1997:36f.). In
diesem Spielraum der Improvisation ist letztlich alles offen, nichts bestimmbar, erst in der leiblichen
Présenz eines*einer Spieler*in - und vor allem in ihr, mehr noch als in einer verbalen AuRerung - gewinnt
das Chaos in dem emergenten Prozess des Improvisierens Struktur und wird allmahlich zu einer sowohl fur
die Spieler*innen in der Szene als auch die Zuschauer*innen auBerhalb der Szene (wieder-)erkennbaren,
wenngleich fragilen Ordnung.

Das Fremde wird fassbar in der genannten Doppelstruktur von Pathos und Response. Mit dem Begriff des
Pathos bezeichnet Waldenfels (im Unterschied zum Pathos des Ausdrucks) ,Ereignisse, die nicht als
abrufbares Etwas auftreten, als warteten sie bloB auf unser Stichwort oder auf unseren Tastenbefehl, die
uns vielmehr widerfahren, zustoBen, zufallen, uns Uberkommen, Uberraschen, uberfallen” (Waldenfels
2006:42). In direkter Verbindung mit diesen Ereignissen des Pathos, mit diesen Widerfahrnissen, steht die
Response als die unwillkirliche, leibliche Reaktion auf das Widerfahrnis, auf die Begegnung mit dem
Fremden. Die Response nun ist so ein unmittelbares ,Antworten auf das, was uns anspricht” (Waldenfels
2013:196). Sie ist ein Handeln, das ,nicht bei sich selbst, sondern anderswo beginnt und deswegen stets
Zuge einer fremden Eingebung an sich tragt” (ebd.:45). Diese fremde Eingebung kommt in erster Linie von
dem*der Partner*in in der Szene - er*sie ist gewissermaBen die Personifikation des Fremden.

Dieses antwortende Handeln (die spielerische Aktion) geht lGber ein kalkuliertes Handeln und eine zerebrale
Erfahrung, wie Spolin es oben nennt, weit hinaus, denn in der Ausdrucksbewegung der Response tue ich als
Spieler*in mehr kund, als ich planen und steuern kann; in ihr verrate ,,ich mich auf jeden Fall Gber die
eigene Ausdrucksabsicht und Ausdruckshandlung hinaus” (Waldenfels 2013:25). So sucht auch der*die
Improvisierende , danach, sich dem Unvorhergesehenen der Darstellungsaufgabe, aber auch seines
Handelns selbst auszusetzen, sich Uberraschen zu lassen vom eigenen Tun, das damit immer auch zu etwas
Fremden wird“ (Matzke 2010:172). Diese Unwagbarkeit und Selbst-Fremdheit gilt es in der improvisierten
Szene zuzulassen und in der Entwicklung der Szene produktiv zu machen.

Indem die Spielenden die Spielflache betreten, indem sie sich also der radikalen Fremdheit in der Szene
aussetzen, bieten sich ihnen im Kern zwei Strategien, mit der Fremdheit umzugehen:



1. Ausweichen vor der Fremdheit: Szenischer Ort, Zeit, Figuren und Handlungen werden rasch und
eindeutig benannt. Die Improvisierenden greifen auf beim Publikum verlasslich Wirksames und
einfach zu Erkennendes zurlck, wie etwa vordergrindige und naheliegende Pointen oder Kalauer (im
Theatersport nicht von ungefahr als ein ,Foul’ - ndmlich Joking - sanktioniert). So versteht Johnstone
das Bestreben der Spielenden, originell sein zu wollen, als eine , Art des Ablenkens, bei der
Irrelevantes, das fur ,originell’ gehalten wird, ins Spiel gebracht” (Johnstone 2016:169) und kein
eigentlicher spielerischer Beitrag zur Entwicklung der Szene geleistet wird.

2. Zulassen der Fremdheit: Die Spielenden akzeptieren die Unwagbarkeit und Ambivalenz der sich im
improvisierenden Spiel in kollaborativer Emergenz entwickelnden Szene. Dabei spielt die eingangs
genannte Regel des Zug-um-Zug eine zentrale Rolle: Die Emergenz ergibt sich aus den sich jeweils
erganzenden und aufeinander bezogenen offenen Angeboten der miteinander szenisch arbeitenden
Spieler*innen. Sie vertrauen darauf, dass ihr Spiel in diesem Prozess auch in seiner Uneindeutigkeit
dennoch stets einen spezifischen Ausdruck findet. So es ist etwa schon dann, wenn zwei
Schauspieler*innen ,auf einer leeren Blhne [...] aneinander vorbeigehen, [...] moéglich zu sagen, wo
sie sich befinden, auch wenn sie selbst noch nicht wissen, welchen Ort die Blihne darstellen soll“
(Johnstone 1998:103). Erst im Zulassen der Fremdheit und in dieser Konstellation von zugelassenen
Widerfahrnissen und erlebter Response kann sich letztlich eine gelingende Szene entwickeln.

Daraus ergeben sich fur die praktische Arbeit und Auseinandersetzung mit Impro-Theater, wie sie im oben
genannten Seminar stattgefunden hat, zwei Hauptaufgaben. Zum einen gilt es, gemeinsam sowohl das
gegenseitige Vertrauen der Spielenden als auch ihr Vertrauen in den gerade genannten emergenten
Prozess der szenischen Uneindeutigkeit zu entwickeln und zu starken. Dazu zahlt beispielsweise auch das
Vertrauen, dass der*die spielerische Partner*in im Prozess des Zug-um-Zug das eigene szenische Angebot
wahrnimmt, akzeptiert und in der Entwicklung der Szene weitertragt.

Zum anderen ist die oben genannte Offenheit der Spieler*innen insbesondere auf der individuell-leiblichen
Ebene von Bedeutung, vor allem in Bezug auf den Atem als leibliche Wirkung der Response. Uber den Atem
realisiert sich das Widerfahrnis, das den*die Handelnde*n in der Response affiziert. Es realisiert sich erst im
leiblichen Erleben und Erleiden: in einem unwillkirlichen, unmittelbaren Einatmen des Ausdrucks, das den
Leib ebenso unwillkurlich reagieren lasst (etwa im beschleunigten Herzschlag, im erschreckten Einatmen,
einem Seufzen oder aber einem Jubelschrei). Es gilt also, die Offenheit der Spieler*innen fur dieses
Einatmen des Ausdrucks zu wecken.

Improvisationstheater mit Studierenden

Das eingangs genannte Seminar ,Improtheater - Theatersport” wurde von vielen (etwa 20) interessierten
Studierenden mit sehr unterschiedlichen Vorerfahrungen besucht. Einige spielten bereits auch im
professionellen Rahmen Improtheater, andere standen noch nie auf einer Bihne. Trotz dieser Heterogenitat
war die Arbeitsatmosphare von Anfang an vertrauensvoll, partnerschaftlich und offen. Erklartes Ziel war,
zum Ende des Semesters eine Impro-Show zu spielen, was wir auch tatsachlich realisiert haben (wenn auch
- hauptsachlich aus Termingriinden - nicht mit allen, sondern mit sieben Studierenden in zwei Teams sowie
einem Moderator).

Im Zusammenhang mit den bisher vorgestellten Uberlegungen méchte ich im Folgenden zwei Punkte als ein
Resimee der Arbeit im Seminar vorstellen. Diese Punkte ergeben sich zum einen aus meinen



Beobachtungen im Seminar (Wie entwickeln die Studierenden die Szenen, welche Themen und Situationen
interessieren sie, wie interagieren sie, wie nutzen sie Regeln und Konzepte wie beispielsweise den Status
oder den Point of Concentration?). Zum anderen speisen sie sich aus den Reflexionsgesprachen mit den
Studierenden - sowohl mit denen, die jeweils die Szene gespielt haben als auch den Zuschauenden - nach
den Impro-Szenen, in den beide Gruppen kritisch-analytisch ihre Erfahrungen und Beobachtungen
geschildert haben.

Zum ersten hatten die Studierenden allgemein schlicht Lust, spielerisch zu improvisieren und gemeinsam
Szenen zu spielen. Das Interesse an der theoretischen Auseinandersetzung mit Konzepten und Begriffen
des Improtheaters, wie dem genannten Status Johnstones, blieb insgesamt deutlich dahinter zurtick
(gleichwohl war das Interesse an den Reflexionsgesprachen nach den Szenen grof3). Auch im Hinblick
darauf kann ich feststellen, dass die Zeit einer anderthalbstindigen Seminarsitzung pro Woche bei
insgesamt 14 Probenterminen im Semester ruckblickend deutlich zu knapp war, um die oben beschriebenen
Grundlagen der Improvisation sowohl praktisch in den Ubungen (vor allem auch im auBerordentlich
wichtigen Warm-Up) und in den Szenen als auch in der theoretischen Auseinandersetzung nicht nur
punktuell, sondern ausgiebig und systematisch zu bericksichtigen.

Damit hangt zum zweiten der Aspekt kérperlichen Trainings und einer Sensibilisierung fur die Dynamik von
Pathos und Response zusammen. Diese Sensibilisierung bedarf auch schauspielerischer Techniken, vor
allem in Bezug auf Kérper und Atmung. Die Zeit, um diese Techniken im Seminar gemeinsam
kennenzulernen und zu trainieren, war aus besagten Griinden zu kurz. Die Versuche etwa, verschiedene
Status koérperlich-spielerisch zu realisieren (in Anlehnung an die oben angefuhrte Weise Johnstones), haben
die Studierenden weniger zum Spiel angeregt, sondern warfen vielmehr Fragen auf und hatten einer
intensiveren Probenarbeit bedurft.

Umso bemerkenswerter war die Beschaftigung mit dem Point of Concentration Spolins. In einer Probe stellte
ich den Improvisierenden die Aufgabe, in der Szene so wenig wie mdglich zu sprechen, sondern
hauptsachlich auf ihren Atem zu achten und die spielerischen Aktionen in der Szene ebenfalls Uber den
Atem - und méglichst wenig tber sprachliche AuBerungen - zu realisieren. Im Ergebnis entstanden Szenen,
die in besonderem MaRe poetisch waren: Die Spieler*innen entwickelten in gré3ter Offenheit und
Koérperlichkeit sowie mit intensiver Bezogenheit aufeinander (Zug-um-Zug) sehr individuelle, von Atem
getragene Szenen.

Diese Intensitat der Arbeit mit dem Point of Concentration liel8 sich in der folgenden Arbeit nicht unmittelbar
fortsetzen, markierte aber eine wichtige Etappe und einen bedeutenden Bezugspunkt in der folgenden
improvisierenden Arbeit miteinander.

Fazit

Die angeflhrten theoretischen Hintergrinde und Aspekte des Improvisationstheaters lieBen sich, wie
deutlich wurde, in der praktischen Arbeit im Seminar nur bedingt nutzen und untersuchen. Das lag in der
Hauptsache am zeitlichen Rahmen, aber auch daran, dass die Spielfreude der Studierenden voéllig zu Recht
im Mittepunkt stand und auch generell nicht von einem etwaigen UbermaR an Theorie an den Rand
gedrangt werden sollte.

Doch auch wenn theoretische Erkenntnisse in der szenischen Improvisation im Allgemeinen nicht
unmittelbar im Zentrum stehen (kénnen), so bietet sie doch mittelbar verschiedene Méglichkeiten, die auch



und gerade in der Kulturellen Bildung von Bedeutung sein kénnen:

Improtheater bietet Rdume einer spielerischen Erfahrung der szenisch-performativen Dimensionen sozialer
Strukturen und sozialen Handelns sowie der spielerischen Auseinandersetzung mit ihnen. So Iasst sich
insbesondere das hier vorgestellte Habitus-Konzept Bourdieus im Zusammenhang mit kunstlerischen (also
auch performativen) Prozessen so deuten: Auch und gerade im individuell Improvisierten als einem
»Zentrum des Individuellen selber [ist] Kollektives zu entdecken; Kollektives in Form von Kultur - im
subjektiven Sinn des Wortes cultivation oder Bildung oder [...], im Sinne des Habitus, der den Kunstler mit
der Kollektivitat und seinem Zeitalter verbindet und [...] seinen anscheinend noch so einzigartigen
Projekten Richtung und Ziel weist” (Bourdieu 2020:132).

Improtheater 6ffnet den Blick fur den*die Andere*n und fur die mit ihm*ihr verbundenen Widerfahrnisse, es
sensibilisiert fur das Fremde in Anderen und das Fremde im Selbst. Es eréffnet Moglichkeitsraume der
bewussten Erfahrung von Pathos und Response und der mit ihnen verbundenen leiblichen Prozesse.

Improtheater regt Kreativitat an. Improvisationstechniken wie die von Johnstone oder auch Spolin setzen
darauf, dass die spielerische Spontaneitat einen ,Moment persénlicher Freiheit” mit sich bringt, der als ein
»Zeitpunkt der Entdeckung, der Erfahrung und des kreativen Ausdrucks” (Spolin 2010:18) verstanden
werden kann. In diesem kreativen Entstehungsprozess eines performativen offenen Kunstwerkes im Sinne
Ecos wird gewissermafRen auch klnstlerische und persénliche Selbstwirksamkeit erfahren, denn nicht die
Auseinandersetzung mit einem gegebenen Werk (also einem Theaterstlick) und dessen Autor*in steht hier
im Zentrum, sondern ,der spielerische, soziale Konstruktionsprozess von Bedeutungen. Dies geschieht
unter Verwendung von Produktionsansatzen, die die Emergenz von Bedeutungen unterstitzen, sodass im
bedrohlichen Chaos gleichzeitig die beruhigende Moéglichkeit von Selbstorganisation aufgezeigt wird” (Losel
2013:239).

Das Chaos der leeren Buhne des Improvisationstheaters als ein Ort des radikal Fremden und die
Begegnungen mit dessen verschiedenen Erscheinungsformen bietet - so hat der Artikel zu zeigen versucht
- Studierenden wie auch anderen Interessierten einen reflexiven Raum der spielerisch-kreativen
Verstandigung Uber sich selbst und die soziale Welt tGberhaupt.
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