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Zentriert sein — bewusst er(leben)

Bewusstheit als ein zentraler Wirkfaktor in der gestaltorientierten Circusarbeit

Marcus Kohne

.Man kann alle Talente,
alle Chancen dieser Welt haben —
ohne Konzentration sind sie wertlos*”

Friedrich ScHILLER

Einleitung

In meiner fast 15-jahrigen Tatigkeit
als Circus- und Theaterpadagoge,
in der ich Uber 120 verschiedene
Circusprojekte erfolgreich geleitet
habe, haben sich einige zentrale
Faktoren herauskristallisiert, die fiir
die gestaltorientierte Circusarbeit
elementar sind: Interesse, Aufmerk-
samkeit, Awareness (Bewusstheit),
Konzentration und Préasenz. Meine
Erfahrungen stlitzen sich in erster
Linie auf Circusprojekte mit Kindern
und Jugendlichen im Alter zwischen
7 und 16 Jahren im schul- oder
freizeitpddagogischen Kontext. Da-
riber hinaus habe ich jedoch auch
in der Arbeit mit Erwachsenen sehr
ahnliche Erfahrungen, hauptsachlich
in theater- und circuspédagogischen
Kontexten, gesammelt. Dies legt die
Vermutung nahe, dass es sich um
immer wiederkehrende Faktoren in
der gestaltorientierten Circusarbeit
handelt.

Gestitzt werden meine Erfahrungen
durch Rickmeldungen und Aussa-
gen von Lehrern und betreuenden
Eltern der Circusprojekte, die Uber
die Konzentrations- und Aufmerk-
samkeitsleistung ihrer Schiler und
Kinder oft erstaunt sind. Exemplarisch
dafiir stehen die folgenden Aussagen:
LAufmerksamkeit, Achtung und Anteil-
nahme sind der Schlissel zu diesem
Phanomen (...).“ (Rickmeldung einer
Lehrerin einer Grundschule). ,Alle

Kinder haben in héchster Konzentra-
tion und Motivation freiwillig und mit
Freude eine Woche lang hart trainiert
und Hochstleistungen erbracht (...)."
(Ruckmeldung einer helfenden Mut-
ter in einer Grundschule) oder ,so
konzentriert und aufmerksam habe
ich meine Schiler noch nie erlebt"
(Ruckmeldung einer Lehrerin an einer
Forderschule).

Wie kommt es dazu, dass Kinder und
Jugendliche eine so enorme Aufmerk-
samkeit und Prasenz entwickeln, um
in flr ihre Verhaltnisse gréBtmaoglicher
Konzentration aufzutreten?

Darauf soll der nachfolgende Artikel
eine Antwort bringen, indem er zuerst
den gestaltorientierten Ansatz in der
Circusarbeit kurz skizziert, um dem
Leser einen Ansatzpunkt fur die
theoretische Auseinandersetzung
und Ausdifferenzierung des zentralen
Wirkfaktors ,Bewusstheit* zu ermogli-
chen. Dabei wird die Differenzierung
des Begriffes Bewusstheit in Inter-
esse, Aufmerksamkeit, Awareness,
Konzentration und Prasenz nicht
nur der zeitlichen Achse eines Cir-
cusprojekts folgen, sondern es wird
auch aufgezeigt, wie diese Begriffe
aufeinander aufbauen und zueinander
in Beziehung stehen.

Der gestaltorientierte Ansatz
in der Circusarbeit

Der gestaltorientierte Ansatz in
circensischen Kontexten basiert
auf wesentlichen Grundséatzen der
Theorie der Gestalttherapie sowie
der Gestalttheorie. Er orientiert sich
an dem zeitlichen Verlauf eines Cir-
cusprojektes. Nachfolgend werden die
wichtigsten Prinzipien des gestaltori-

entierten Ansatzes in der Circusarbeit
kurz skizziert:

Das Circusprojekt als Ganzheit
verstehen

Vordergrund — Hintergrund: Die
Figurbildung bei der Kontakt-
aufnahme des Artisten mit dem
Requisit

Der gestaltorientierte motorische
Lernvorgang: die kérperliche, emo-
tionale und kognitive Verankerung
der artistischen Ubungsform

Die Arbeit mit Grenzen: das phano-
menologische Vorgehen vor dem
Erfahrungshintergrund

Die Schépferische Indifferenz als
Quelle der Entwicklung und Aus-
differenzierung

Die Prinzipien der Gestalttheorie
und die Entstehung der Form

Circensische Krisen und deren
Bewaltigung

Der Engpass im Vollkontakt

Die Wirkfaktoren: Beziehung, Be-
wusstheit, Selbstwert, Kreativitat,
Integration.

Der Ansatz wurde in KonNe 2005 aus-
fuhrlich vorgestellt. Diese Prinzipien
und Wirkfaktoren des gestaltorientier-
ten Ansatzes in der Circusarbeit sind
ineinander verwoben und sollten in
der Praxis nicht getrennt voneinander
betrachtet werden. Sie bauen aufei-
nander auf, bedingen einander und
beeinflussen sich gegenseitig.

Nach diesem Ansatz gibt es 5 zentrale
Wirkfaktoren, von denen ein Wirkfak-
tor Bewusstheit ist, von dem aus die
nun nachfolgenden Faktoren stets
in circensischen Beziigen abgeleitet
werden.
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Interesse

In circuspadagogischen Kontexten
spricht man oft davon, dass Requisi-
ten an sich schon einen hohen ,Auf-
forderungscharakter haben. Warum
J[fordern” die Requisiten die Artisten
dazu auf, diese zu bewegen?

Der Ursprung der Aufforderung ist in
der Figurbildung vor dem Hintergrund
zu finden. Ich betrachte eine Trai-
ningseinheit als Kontaktprozess (vgl.
DreirzeL 1998, 40ff.). Die Aufforderung
beginnt im Vorkontakt des Artisten mit
dem Requisit oder der circensischen
Ubungsform: ,Ein Bediirfnis regt sich
im Organismus oder wird durch einen
Umwelt-Reiz stimuliert” (ebd., 49).
Das heiBt, der Artist wird mit den
Requisiten konfrontiert (Umweltreiz)
und mdéchte das Requisit bewegen
(Bedurfnis). ,Bedirfnis und Umwelt-
reiz bilden nun eine Figur, die sich
vor dem Hintergrund des Kérpers
und weniger stimulierenden Teilen
der Umwelt abhebt. Der Organismus
spurt spontan, dass ein Bedirfnis
vorliegt und gegebenenfalls, welches
von mehreren Bedurfnissen vorrangig
befriedigt werden will“ (ebd.).

Dieses spontane Bedirfnis, ein Re-
quisit zu bewegen, ist grundlegender
Bestandteil meiner circensischen
Arbeit mit Kindern, Jugendlichen
oder Erwachsenen. Die Teilnehmer
wissen meist sofort, nachdem sie
die Bewegungsform der Requisiten
visuell erfahren haben, mit welchem
Requisit sie sich zuerst weiter ausei-
nandersetzen mdchten. Das heiBt, es
findet dann eine intensivere Auseinan-
dersetzung mit dem Requisit auf kér-
perlicher, kognitiver und emotionaler
Ebene im Vollkontakt statt, die zum
Teil mit einer weiteren Differenzierung
einhergeht. Es entsteht Interesse
fur das Requisit. Da das Requisit
Bestandteil eines Circusprojekts ist,
entsteht damit auch ein Interesse flr
das Projekt als Ganzes.

Kock definiert Interesse unter ande-
rem als ,eine besondere Form der
Person-Gegenstands-Auseinander-
setzung mit kognitiven, emotionalen
und Wert-Aspekten® (Kock 2008,
221). Dies deckt sich mit meinen

Erfahrungen: Dass die Schuler in-
tensiv und mit sehr groBem Interesse
trainieren (Person-Gegenstands-
Auseinandersetzung), durch viele
Fragen, die das Projekt betreffen
(kognitive Auseinandersetzung) und
durch Freude, Arger, Frust oder Stolz
wahrend des Trainings (emotionale
Auseinandersetzung) dem eigenen
Tun einen Wert geben.

Ob sich dies bei einem Artisten zeigt,
der sich durch Balance auf einer Lauf-
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kugel im Gleichgewicht halt, bei einem
Diabolo-Spieler, der das Diabolo
durch eine Verbesserung der Auge-
Hand-Koordination zu beherrschen
versucht, oder einem Akrobaten, der
mit anderen Schiilern eine Pyramide
durch Einsatz von Kraft, Gleichge-
wicht und Kérperkontakt halt: Immer
ist das Interesse der Artisten (Schiler)
die Vorausetzung dafir, ,bestimmte
Gegenstande (Requisiten; Anm. d.




Verf.), Ereignisse (Circusprojekt; Anm.
d. Verf.) Sachverhalte (Ablauf eines
Circusprojektes; Anm. d. Verf.) usw.
der Umwelt besonders zu beachten
und ihnen gegeniber gesteigerte
Anteilnahme zu zeigen, weil sie einen
subjektiven Wert darstellen” (Geora/
GRUNER/KAHL 1995, 131).

Das Interesse (z.B. an einem Requisit,
an einer Bewegungsform) dréngt im
Zusammenhang mit der Figurbildung,
dem Vorkontakt und dem Kontaktauf-
bau nach dem Kontaktprozessmodell
(vgl. DreitzeL 1998) in den Vorder-
grund. Damit wird der Artist zu Beginn
eines Projektes, einer Trainingseinheit
oder einer Besprechungseinheit
konfrontiert.

Ich gehe davon aus, dass Interesse
unbedingt nétig ist, um zur Aufmerk-
samkeit zu gelangen. Oder wie
Kock es formuliert: ,Einem Interesse
liegt also in jedem Fall eine erwar-
tungsvolle Einstellung zu Grunde,
aus der heraus ein Individuum einem
bestimmten Detail seiner Umwelt
bevorzugt seine Aufmerksamkeit
widmet — Interesse als Triebfeder des
Handelns" (Kock 2008, 221).

Aufmerksamkeit

,ES ist schon erstaunlich, mit wel-
cher Aufmerksamkeit meine Schiiler
trainieren”. Diese oder ahnliche
Aussagen von Lehrern bekréftigen
meine Beobachtungen und Wahr-
nehmungen von Schilern, die in
einem Circusprojekt artistisch tatig
sind. Dabei befindet sich der Artist
meist im Vollkontakt mit dem Requisit
in der jeweiligen Projektsituation.
Es beginnt die Phase, in der die
sinnliche und kognitive Orientierung
Hand in Hand geht ,mit motorischer
Hinwendung und zupackender
Gestaltung” (DreitzeL 1992, 50).
Weiter heiB}t es: ,Das Interessante
wird identifiziert und ergriffen, das
Uninteressante ausgeblendet oder
beiseite geschoben” (ebd.). Das
heiBt, es findet eine Fokussierung
auf den circensischen Bewegungs-
ablauf statt, so dass alle anderen
stérende Faktoren oder Ablenkun-
gen vom Schiler nur noch bedingt
wahrgenommen werden.

Der Artist ist also in der Lage,
zwischen der willkirlichen und der
unwillkirlichen Aufmerksamkeit
bewusst oder unbewusst zu unter-
scheiden (vgl. Kéck 2008, 36). ,Die
willkurliche Aufmerksamkeit wird als
bewusste, vom Willen gesteuerte
Hinwendung zu einer Aufgabe ver-
standen, wahrend die unwillkirliche
Aufmerksamkeit von der Starke des
Reizes selbst, von der Haufigkeit
seines Auftretens und von seiner
unmittelbaren subjektiven Bedeutung
fur das Individuum bestimmt wird"
(ebd.). Beides ist bei der Auseinan-
dersetzung des Artisten mit einem
Requisit oder einer anderen circen-
sischen Ubungsform (z.B. Akroba-
tik) wahrend eines Circusprojektes
gegeben.

Die willkirliche
Aufmerksamkeit
beinhaltet z.B.
das bewusste
Trainieren mit
Jonglierballen
mit dem Ziel,
am Ende des
Trainingsprozes-
ses mit 3 Béllen
jonglieren zu
kénnen, oder
den Willen, das
Einradfahren zu
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lernen, obwohl die Wirklichkeitsform
noch nicht mit der Méglichkeitsform
Ubereinstimmt (vgl. WaLpenFeLs 2000,
204).

Die unwillkiirliche Aufmerksamkeit
bezieht sich hingegen verstérkt auf
Situationen wahrend eines Circuspro-
jekts: das gemeinsame Trainieren
bzw. das standige Konfrontiertsein mit
den Requisiten, mit dem Feedback
in den Besprechungen bzw. in der
Trainingssituation, mit dem Thema
des abschlieBenden Auftritts oder
dem immerwahrenden Gewahrsein
der Projektgruppe. Dabei nehmen im
Laufe der Projekizeit die subjektive
Bedeutsamkeit des eigenen Handelns
und der Stellenwert eines Circuspro-
jektes fur das Individuum stetig zu.

Dadurch, dass die Artisten mit ihrer
Aufmerksamkeit den Umgestaltungs-
prozess unterstitzen und voran-
treiben und mit sich selbst und der
Gruppe in Beziehung stehen, ent-
steht auf der einen Seite eine innere
und auBere Acht- und Wachsamkeit
sowie auf der anderen Seite eine
starker werdende Bewusstheit Gber
ihr Kénnen und ihren Platz in der
Gruppe. In der Gruppe achten sich
die Schiler gegenseitig, unter-
stitzen sich und akzeptieren und
anerkennen sich in der jeweiligen
Situation. Dies nehme ich beson-
ders bei Gruppen wahr, deren
soziales Miteinander oft von Neid,
Missgunst oder gegenseitiger
Ablehnung gekennzeichnet
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ist. Gerade bei Schilern mit einem
auffalligen sozialen Verhalten oder
starken Konzentrationsschwierigkei-
ten fallen die am Anfang des Kapitels
beschriebenen Rickmeldungen umso
deutlicher aus.

Die Aufmerksamkeit hat ihren H6he-
punkt in der Phase der Orientierung
und der Umgestaltung, d.h. lbertra-
gen auf ein artistisches Training dem
eigentlichen motorischen Lernvor-
gang, verbunden mit der Arbeit mit
den eigenen Grenzen.

Aus der Aufmerksamkeit heraus ent-
steht eine gemeinsame Ebene, auf
der sich die Schiiler vertrauensvoll
und sich ihrer Fahigkeiten bewusst
werdend begegnen kénnen: die Ebe-
ne der Achtsamkeit. Die ,,Achtsamkeit
versucht man durch die wiederholte
Lenkung der Aufmerksamkeit auf
das unmittelbare Geschehen im
Hier-und-detzt zu erweitern“ (FuHr/
GREMMLER-FUHR 1995, 162). Bezogen
auf den bewusster werdenden Kontakt
zur Projektgruppe und zu sich selbst
entsteht Awareness.

Awareness

Wie oben beschrieben, setzt Aware-
ness in der Circusarbeit die Bewusst-
heit und Acht- bzw. Aufmerksamkeit
der Artisten voraus. Diese bezieht
sich zum einen auf die eigene Person
und zum anderen auf die Personen
in der Projektgruppe (vgl. YoNTEF
1999, 104f).

Awareness in der Circusarbeit stellt
jedoch mehr als nur Bewusstheit dar.
Sie bedeutet auch mehr als Acht-
und Aufmerksamkeit. Sie ist eine Art
,=Raum-Zeit-Kontinuum®, in dem bzw.
aus dem heraus die Artisten mit ei-
nem gréBtmdglichen Gewahrsein die
Wirkfaktoren der gestaltorientierten
Circusarbeit (Beziehung, Bewusstheit,
Selbstwert, Kreativitat) erfahren und
integrieren kénnen. Die Awareness
steht Ubergeordnet als immer ge-
geben, sie durchdringt das Projekt
ohne zeitliche Fixierung, sofern die
Prinzipien einer gestaltorientierten
Circusarbeit zum Tragen kommen.

Durch die Auseinandersetzung der
Artisten mit sich und anderen auf

kérperlicher, geistiger und seelischer
Ebene werden sie sich ihrer verschie-
denen Muster von Fihlen, Denken
und Handeln bewusst. Sie entwickeln
Bewusstheit bezlglich ihres Handelns
in der Circusgruppe. KUMMEL schreibt
dazu: ,Indem ich Bewusstheit Uber
mein Tun erreiche, entsteht neue
Beweglichkeit wie von selbst. Neue
Denk- und Handlungsalternativen
eroffnen sich. Damit erreiche ich mehr
Eigenstandigkeit und Verantwortung”
(KummEL 20083, 23).

Diese Eigensténdigkeit und Verant-
wortung gegenuber sich und anderen
ist in Trainingssituationen oder Be-
sprechungsrunden prasent; sie kann
aufgegriffen und als verbales oder
nonverbales Feedback wiedergeben
werden.

Auch die Hilfsbereitschaft, z.B.
wahrend einer Ubungsphase beim
Kugellaufen (Requisiten reichen),
oder der grdBtenteils problemlose
Kérperkontakt der Artisten unterein-
ander beim Aufbau und Halten einer
akrobatischen Pyramide entspringen
dem steigenden Bewusstsein fir
die Situation, der Achtsamkeit ge-
geniiber den anderen Artisten und
dem Gewahrsein im Hier und Jetzt.
+Awareness meint die Zentrierung
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des BewuBtseins im Hier und Jetzt,
in der Gegenwart” (FrRamBACH 1999,
616). Dies ist ein zentraler Punkt der
gestaltorientierten Circusarbeit: die
Zentrierung der Artisten in sich und
in dem Projekt als Ganzes.

Diese Zentrierung ist sicht-, erleb-
und splrbar, z.B. im Verhalten der
Artisten untereinander, in den Fragen
wahrend der Besprechungen, in der
Einhaltung und Einforderung von
Absprachen (Kommandos z.B. beim
Pyramidenbau) oder im artistischen
Kdénnen, in den (selbst-)bewussten
Bewegungen, in der Ausstrahlung
und der Prasenz der Artisten wahrend
eines Auftritts.

Konzentration

Es ist immer wieder erstaunlich zu
erleben, welches Kénnen die Artisten
bei einer Auffuhrung erlangt haben
und welche Souveranitat sie aus-
strahlen. Dies basiert zum einen auf
dem gestaltorientierten Ansatz in der
Circusarbeit, zum anderen aber auch
auf der hohen Aufmerksamkeit und
der inneren und &uBeren Zentrierung
der Artisten, die zur Konzentration
fUhren.

Dabei haben sie sich Uber das Inte-
resse an einem Requisit oder einer
circensischen Bewegungs-
form, Uber aufmerksames
und achtsames Training
innerlich und in der Grup-
pe zentriert und somit
eine hohe Konzentration
erlangt. Diese Konzentra-
tion wird unter anderem
bei den Besprechungen
mit den Artisten einge-
Ubt und kultiviert, in dem
die Artistengruppe z.B.
alleine daflr verantwort-
lich ist, sich selbst zur
Ruhe zu bringen und die
Besprechungsregeln zu
beachten.

Zudem haben sie Ulber
Feedback, Rickmeldun-
gen und Vorgaben wahr-
genommen, dass sie zum
einen eine groBe Wert-
schatzung erfahren und
zum anderen ein groBes



MaB an Verantwortung fir das Ge-
lingen des Projektes und des Auftritts
haben.

Der Begriff der Konzentration meint
in Anlehnung an PEeRLs ,,(...) mitten in
das Zentrum (den Kern, das Wesen)
einer Situation hineinkommen (...)"
(PerLs 1982, 223). Auch hier findet
eine Zentrierung statt und zwar eine
Zentrierung des Artisten in die Mitte
einer Situation, z.B. des Projektes, der
Ubung, des Zuhérens, des Verste-
hens. Dabei muss die Konzentration
nicht immer bewusst erfolgen, sie
kann auch unbewusst geschehen,
z.B. in Trainingssituationen, bei denen
die Artisten wie weggetreten wirken,
weil sie so versunken in das Spiel
(z.B. Diabolo-Spieler) oder in eine
artistische Ubung (z.B. Kugellaufen)
wirken bzw. sind. Hier ist ein Stadium
der Konzentration erreicht, das Perls
als ,vollkommene Konzentration”
(PerLs 1982, 224) beschreibt, als
einen harmonischen ,Prozess, bei
dem Bewusstes und Unbewusstes in
Ubereinstimmung sind“ (ebd.). Diese
vollkommene Konzentration ist bei
Artisten im Laufe von Circusprojekten
immer wieder zu beobachten.

Entscheidend ist, dass die Artisten
den Zustand der Konzentration mit in
den Auftritt nehmen und den Zustand
nicht kurz vorher durch tUbermé&Bige
Aufregung und Anspannung oder durch
Unsicherheit verlieren. Die Artisten
sollten vor dem Auftritt mit viel Ruhe
begleitet werden, damit das Geflhl
der Sicherheit nicht verloren geht. Der
Zustand kurz vor dem Auftritt ist fur
den Artisten ein existentieller Moment.

S

Hier findet das
.Wo, Wann und
Wie“ (FENGLER
1999, 1026)
zusammen, es
ist das ,Zusam-
mentreffen von
Hier, Jetzt und
Zustand“, ein
Moment ,hoch-
energetischer
Prasenz...”
(ebd.).

Die Konzentra-
tion findet hauptsachlich im Engpass
im Kontaktvollzug statt, in dem eine
Kompression aller vorher erarbeiteten
Schritte erfolgt und sich der schép-
ferische Akt vollziehen kann. Dies
bezieht sich beim Training zeitlich
auf den Vollkontakt des Artisten mit
dem Requisit und auf die Integration
des Erlebten.

Durch die gesteigerte Konzentra-
tionsfahigkeit summieren sich die
artistisch-energetischen Anteile, die
sich der Artist im Laufe des Projektes
erworben hat und bleiben bis zum
Auftritt vorhanden. Beim Auftritt selbst
ruft er diese Energie, verbunden mit
artistischem Kénnen und Konzentra-
tion, bei mdglichst vollem Kontakt zu
sich und seinen Mitspielern ab. Aus
der Konzentration heraus entsteht die
energetische Prasenz der Artisten,
die die Zuschauer bei jedem Auftritt
in den Bann zieht.

Prasenz

Die beschriebenen Faktoren fiihren
zur Prasenz, in einen Moment mit
hohem Energiegehalt (vgl. ebd.).
Die Artisten sind
wahrend eines
Auftritts voll mit
Energie, Konzen-
tration und Kén-
nen. Dies sind
die Bedingun-
gen, aus denen
sich die Prasenz
in kinstlerisch-
motorischen
Kontexten ent-
wickeln kann.

Praxis der Psychomotorik + Jg. 34 (4) » November 2009 193

Grundlagen

Durch die Art des Kontaktes zwischen
den Betreuern und den Artisten
bzw. den Artisten untereinander
entsteht eine innere Beziehung, die
als Bindeglied zwischen den ein-
zelnen Bereichen der Energie, der
Konzentration und des artistischen
Kénnens zum Artisten fungiert. Die
Art des Kontaktes zu den Artisten ist
von groBer Bedeutung flr die Ent-
stehung von Prasenz. Entscheidend
ist eine dialogische Grundhaltung
(vgl. Bueer 2002). Eine dialogische
Grundhaltung geht davon aus, dass
eine Ich-Du-Beziehung stattfindet, die
ein ,Sehen-und-gesehen-Werden als
Person® (GReMMLER-FuHR 1999, 402)
im Hier und Jetzt beinhaltet.

Der dialogische Kontakt ist jedoch
nicht nur mit der belebten, sondern
auch mit der unbelebten Welt mdéglich
(vgl. DouBrawa/BLANKERTZ 2000, 46).
Das heiBt, die Artisten gehen nicht nur
mit den Personen eines Circuspro-
jektes eine Beziehung ein, sondern
ebenso mit den Requisiten. Kommen
sie mit ihnen in Kontakt, finden mit
jedem Kontakt eine Veranderung und
eine Entwicklung statt.

Ubertragen auf ein Circusprojekt, in
dem die Artisten auf verschiedenen
Ebenen mit verschiedenen Perso-
nen, Situationen und Requisiten in
Kontakt kommen, bedeutet dies,
dass sie verschiedene Beziehungen
eingehen und diese Beziehungen
nach dem dialogischen Kontakt-
Verstandnis ausgerichtet sein sollten.
Denn der ,Kontakt ist das Herzblut
der Entwicklung, das Mittel, sich
selbst und seine Erfahrungen der
Welt zu verandern. Veranderung
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ist ein unvermeidliches Resultat
des Kontakts (...)* (PoLsTER 1997,
103). Das heiB3t, dass sich der Artist
nach jedem dialogischen Kontakt mit
den Betreuern, dem Requisit, den
anderen Artisten in der Gruppe in
seiner Beziehung, in seinem Koén-
nen oder in seiner Ganzheitlichkeit
weiterentwickelt und so eine innere
Sicherheit, eine Bewusstheit Uber
sein Kénnen und dadurch auch eine
duBere Souveranitat entwickelt, die
sich in der Prasenz manifestiert.

Diese Prasenz umfasst eine Wach-
heit, eine Zentriertheit, eine Bewusst-
heit Gber das eigene Tun, eine Kon-
takt- und Beziehungsfahigkeit zu sich
und den anderen Artisten sowie dem
Requisit, ein Wissen Uber den eigenen
Wert als Artist, und ein Spiren der
Kreativitat. Diese Eigenschaften wer-
den wéahrend eines Circusprojektes
zum integralen Bestandteil der artisti-
schen Persdnlichkeit und haben somit
auch eine starke nachhaltige Wirkung.
Verbunden mit einer enormen kérper-
lichen Energie, die als Produkt eines
konzentrierten Trainings nach dem
gestaltorientierten Ansatz entsteht, tritt
bei den Artisten jene Prasenz auf, von
der die Zuschauer bei jedem neuen
Auftritt einer Projektgruppe ergriffen
und beruhrt werden.
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