226 Praxis der Psychomotorik *

Grundlagen

Beziehung in der gestaltorientierten

Circusarbeit

Markus Kohne

Beziehung heiBt, zu leben statt
Geschichten zu erzdhlen;

es heiBt zu tanzen, zu handeln,
sich darzustellen,

statt nur ,am griinen Tisch“
darliber zu reden.

Gary M. YonTErF

1. Einleitung

AuBerungen wie ,lch habe durch
das Circusprojekt neue Freunde ge-
funden” (Rickmeldung eines Artisten
nach einem Circusprojekt) oder ,Ich
habe meine Artistengruppe ins Herz
geschlossen” (Rickmeldung einer
Betreuerin am Ende eines Circuspro-
jekts) lassen auf Grund ihrer Haufig-
keit in Abschlussrunden von gestalt-
orientierten Circusprojekten (vgl.
KoHNE 2005, 2009) darauf schlieBBen,
dass dem Wirkfaktor ,,Beziehung“ ein
besonderer Stellenwert zukommt.

Warum ist der Wirkfaktor ,Bezie-
hung“ in einem gestaltorientierten
Circusprojekt so allgegenwartig?
Wann, weshalb und wodurch tritt er
wahrend eines Projektes auf? Nach
meiner Erfahrung aus mehr als 130
Circusprojekten an Schulen (Wochen-
projekte), 30 Ferien-Circusprojekten
mit verschiedenen stadtischen Ein-
richtungen und Vereinen (Wochen-
projekte), der Leitung verschiede-
ner Circus-AGs an Schulen (von drei
Monaten bis zu zwei Jahren) und als
langjahriger Leiter eines Kinder- und
Jugendcircusses (sieben Jahre) hat
sich fiir mich ,Beziehung“ als elemen-
tarer Wirkfaktor in der Circusarbeit in
verschiedenen Zusammenhéngen
und Situationen gezeigt.

Im Folgenden werde ich darstellen,
an welchen Stellen der Wirkfaktor Be-
ziehung relevant ist, wodurch er seine
Wirksamkeit entfaltet und welche Ef-
fekte sich daraus ergeben. Dabei ori-
entiere ich mich nicht nur an dem zeit-
lichen Ablauf eines Circusprojekts,
sondern auch an den einzelnen Be-
ziehungsebenen, den verschiede-
nen Personen bzw. Gruppen, die in
einem Projekt involviert sind, und
den verschiedenen Objekten bzw.
Requisiten. AbschlieBend werde ich
beschreiben, wie der Artist durch die
Wechselwirkung der einzelnen Ebe-
nen mit der Ganzheit eines Circuspro-
jekts in Beziehung tritt.

Ausgangspunkt wird der Kontaktpro-
zess sein, mit dem der Artist eine Be-
ziehung zum Requisit oder der circen-
sischen Ubungsform aufnimmt und
sich Uber die Orientierung und Um-
gestaltung mit dem Requisit ausein-
andersetzt. AnschlieBend werde ich
die Begriffe Kontakt und Kontaktfunk-
tionen erlautern, mit denen der Artist
mit den jeweiligen Personen eines
Circusprojekts in Berlihrung kommt.
Dabei spielen die Widerstdnde eine
bedeutende Rolle, die einen guten
Kontakt verhindern kénnen. Uber die
Ich-Du-Beziehung, die Dialogbezie-
hung und den Dialogprozess kommt
der Artist mit sich selbst und den an-
deren Artisten in Beziehung und somit
auch mit der Ganzheitdes Circuspro-
jekts in Kontakt.

Diese Begrifflichkeiten sind auf kei-
nen Fall isoliert zu betrachten, da sie
in Wechselwirkung zueinander ste-
hen und sich gegenseitig beeinflus-
sen. Sie wurden aus der Theorie der
Gestalttherapie und der Gestaltthe-
orie abgeleitet und werden im Laufe
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des Artikels immer wieder in den prak-
tischen Zusammenhang der Circus-
arbeit mit Kindern und Jugendlichen
gebracht, um so eine bessere Einord-
nung zu ermdglichen.

2. Kontaktprozess

Zu Beginn eines gestaltorientierten,
einwéchigen Circusprojekts, nach
dem kurzen Vorstellen meiner Per-
son, des Ablaufs eines Circusprojekts
und dem Vorstellen der Requisiten
steht das interessengeleitete Kennen-
lernen und Ausprobieren eines Requi-
sits oder einer circensischen Ubungs-
form durch den Kontaktprozess im
Vordergrund. Dabei erfahrt der Artist
im Sinne des Kontaktprozess-Modells
nach DreirzeL (vgl. DrReiTzeL 1998,
S. 41ff.) eine Hinwendung oder Ver-
werfung der motorischen Auseinan-
dersetzung.

Der Kontaktprozess gliedert sich in
vier Stadien: Vorkontakt, Orientie-
rung und Umgestaltung, Ingeration
und Nachkontakt (vgl. ebd., S. 49ff.).
Je nach den Voraussetzungen des
jeweiligen Artisten auf motorischer
Ebene (motorische Vorerfahrungen,
Beweglichkeit, Geschicklichkeit etc.),
in emotionaler Hinsicht (Frustrations-
toleranz, Konfliktfahigkeit, Ausdauer
etc.) und kognitiver Veranlagung
(das Verstehen und Umsetzen der
Aufgabe, Merkfahigkeit, Konzentra-
tion, Aufmerksamkeit etc.) kann die-
ser Prozess der Hinwendung oder
Verwerfung der motorischen Ausein-
andersetzung von kurzer Dauer sein
(einige Minuten) oder sich Uber Tage
hinziehen.

Die Hinwendung kann dadurch erfol-
gen, dass ein Artist durch das Requisit
oder die circensische Bewegungsform



eines seiner Lebensthemen bearbei-
ten mdchte, z.B. das Finden des in-
neren Gleichgewichts (z.B. beim Ku-
gellaufen, Einradfahren, Seillaufen),
das Ausleben seiner komischen Seite
(z.B. bei der Clownerie), das Loslas-
sen (z.B. beim Jonglieren, Diabolo
spielen) oder das Entdecken der ei-
genen Kraft (z.B. Akrobatik). Aber
auch die Oberflache, die Beschaf-
fenheit oder die haptile Eigenschaft
eines Requisits kann den Ausschlag
zur Zuwendung geben.

Durch ein breites Angebot an circen-
sischen Bewegungs- und Erfahrungs-
mdglichkeiten gerade zu Beginn eines
gestaltorientierten Circusprojekts, wie
z.B. Einradfahren, Kugel- und Seillau-
fen, Jonglieren mit Tuchern, Béllen,
Ringen und ggf. Keulen, Tellerdrehen,
Diabolo und Devilstick spielen, Rola-
Bola Balance, Pyramidenakrobatik,
Clownerie oder ,Tierdressur® (pan-
tomimisches Darstellen von Tieren)

—

sind die Umwelt-Reize (vgl. DReiTzeL
1998, 49f.) auf den Artisten groB, so
dass sich erst mit der Zeit eine Ori-

entierung seitens der Beteiligten ein-
stellen kann.

Dadurch, dass der Artist nach dem
Vordergrund-Hintergrund-Erleben
(vgl. ebd.) sein Requisit auswahlt,
spielen die alten Beziehungsstruk-
turen innerhalb der Artistengruppe
eine untergeordnete Rolle, so dass
sich neue Beziehungsstrukturen ent-
wickeln kénnen. Bei einem Schulpro-
jekt, an dem mehrere Klassen oder
evtl. die ganze Schule beteiligt ist, 16st
sich der Klassenverband oft komplett
auf und es entstehen klasseniiber-
greifende Artistengruppen.

3. Orientierung und
Umgestaltung

Spatestens durch die Festlegung
auf ein Requisit oder eine Circus-
nummer gegen Ende der Trainings-
phase erfolgt eine noch intensivere
Auseinandersetzung des Artisten mit
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dem jeweiligen Requisit
oder der circensischen
Ubungsform. Dies ist un-
ter der Perspektive des
gestaltorientierten mo-
torischen Lernvorgangs
in der Circusarbeit (vgl.
KonnE 2005, S. 150f.)
ausfuhrlich beschrieben.
Bei einem Wochenpro-
jekt, wie es das Cent-
rum Mikado durchfiihrt,
erfolgt die Festlegung des Artisten auf
ein bestimmtes Requisit am Ende des
zweiten Trainingstages. Er lernt mit
der Zeit auch, wie sich das Requi-
sit verhalt, wenn sich sein Kérper im
Raum-Zeit-Kontinuum bewegt.

Es findet eine Anpassungsleistung
seitens des Artisten statt, die aus Ver-
such und Irrtum besteht. EBERSPACHER
(vgl. 1993, S. 54) spricht von Probe-
handeln, bei dem ein ,mehr oder we-
niger erwlinschter Ausgangszustand”
in einen ,gewlnschten Zielzustand
Uberfuhrt werden soll“ (ebd.). Durch
dieses standige Trainieren (z.B. Ein-
radfahren) und Wiederholen und
Veréandern des Bewegungsablaufes
(neuen Aufstieg ausprobieren, Ge-
wicht mehr auf eine Seite oder nach
vorne oder hinten verlagern), durch
kérperliche Leistung und Angleichung
(spiiren, wo die Mitte ist, wie kann
ich das Einrad und mich im Gleich-
gewicht halten?), kognitives Erfassen
und Verstehen (ich komme dann am
weitesten, wenn ich méglichst gerade
auf dem Einrad sitze und mit den Ar-
men ausbalancieren kann) und emoti-
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onales Wahrnehmen und Erleben der
dazugehérigen Geflhle (Arger oder
Enttduschung tber einen frihen Ab-
stieg oder Freude und Stolz Uiber eine
lange Fahrt), begreift der Artist das
Requisit in seiner Ganzheit und ver-
leibt es sich ein. Das heiBt, es finden
immer wieder mehr oder weniger ge-
lingende Kontaktprozesse statt, in de-
nen der Artist ,die Wahrnehmung des
Neuen in der Umwelt, die Unterschei-
dung zwischen Assimilierbarem und
Nicht-Assimilierbarem, die Bewegung
zum assimilierbarem Neuen hin so-
wie die Einverleibung des neuen und
seine Assimilation“ (DRreiTzeL 1998,
S. 42) durchlebt. Es finden dauernde
Prozesse von sinnlicher und kogni-
tiver Orientierung, motorischer Hin-
wendung und zupackender Umgestal-
tung statt (vgl. ebd., S. 50). Der Artist
setzt sich ,mit Leib und Seele” (Rick-
meldung einer Schiilerin, 7. Klasse,
Gymnasium) mit dem Requisit aus-
einander.

Meines Erachtens findet dadurch eine
Verlagerung der Aufmerksamkeit der
kérperlichen, seelischen und geisti-
gen Auseinandersetzungen statt: Sie
finden jetzt hauptséchlich Uber das
Requisit statt. Der Artist wird durch
das Requisit standig mit seinen mo-
torischen, emotionalen und geistigen
Mdoglichkeiten oder Grenzen konfron-
tiert. Die Auseinandersetzungen (in
Form von Freude, Leid, Frust, Stolz,
Streit, Neid, Erfolg), die der Artist ,nor-
malerweise” in seiner gewohnten Um-
gebung (Klassenzimmer, Schulhof)
mit seiner Umwelt (Freunde, Lehrer
usw.) fuhrt, fuhrt er jetzt mit dem Re-
quisit in der Sporthalle.

Zwei haufig beobachtbare Reaktio-
nen stiitzen die These der Aufmerk-
samkeits-Verschiebung: das konzen-
trierte Trainieren und der hilfsbereite
Umgang der Artisten wahrend eines
Circusprojekts und das zum Teil hef-
tige Abreagieren bei Misserfolgen
oder das positive Reagieren bei Er-
folgen mit dem jeweiligen Requisit.
Hier zeigt sich immer wieder, dass der
Artist in vollem Kontakt mit dem Re-
quisit steht, es gleich einem Freund
oder Feind behandelt.

In diesen Situationen, die mit den
entsprechenden Worten, Gesten
und Taten belegt werden, flihlt man
sich haufig an eine Auseinanderset-
zung zwischen zwei Personen erin-
nert. Durch diese Prozesse entstehen
kérperliche, emotionale und kognitive
Bindungen des Artisten zum Requisit,
die u.a. in verschiedenen Abschiedsri-
tualen der Artisten von den jeweiligen
Requisiten zu beobachten sind. Diese
Beziehung, die der Artist zu dem Re-
quisit aufbaut, ist fiir den Artisten ele-
mentar und trégt zu dessen persénli-
cher Identifikation und Integration in
das Circusprojekt bei.

4, Kontakt

Wenn ich als Leiter z.B. eine Team-
sitzung mit Betreuern am Ende einer
Trainingseinheit eines Circusprojekts
durchfihre oder wenn ich Artisten
wahrend des Trainings unterstitze,
dann trete ich mit ihnen im ,hier und
jetzt(...) in diesem Augenblick” (PerLs/
HerrFeRLINE/GooDmAN 1979, S. 45) in
Kontakt. Dabei versuche ich nicht nur
neue Informationen, Tipps und Hilfe-
stellungen weiterzugeben oder neue
artistische Tricks zu zeigen und zu
erlautern, sondern die Menschen als
Personen zu erreichen.

Es ist die Art des Kontaktes, die jedes
gestaltorientierte Circusprojekt zu et-
was Einmaligem macht. Es ist die Art
der ,Erschaffung von Figur und Hin-
tergrund® (PeRLS/HEFFERLINE/GOODMAN
1992, S. 16), eine ,steigende Span-
nung voller Gefuhl und Anteilnahme*
(ebd.). Es sind einmalige Menschen
mit einmaligen Kontakt-
grenzen. PoLsTeR schreibt
hierzu: “Der Kontakt ist
das Herzblut der Ent-
wicklung, das Mittel, sich
selbst und seine Erfah-
rung der Welt zu veran-
dern. Veranderung ist ein
unvermeidliches Resul-
tat von Kontakt (PoLsTER
1997, S. 103ff.) und wei-
ter: ,Kontakt unterscheidet
sich vom Zusammensein
oder Mitmachen dadurch,
dass er an einer Grenzli-
nie auftritt (ebd.).
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Und diese Grenzlinie ist bei jedem
Menschen, Betreuer oder Artisten
einmalig. Die Kontaktgrenze be-
stimmt die zul&dssigen Kontaktmdg-
lichkeiten der jeweiligen Person. Sie
definiert einerseits jene Handlun-
gen, Ideen, Menschen, Werte, Situa-
tionen, Vorstellungen, Erinnerungen,
die einen wachsen lassen, anderer-
seits schlieBt sie auch die Gefihle fur
das Risiko, die daraus resultierenden
Konsequenzen oder die Uberforde-
rung in einer Situation (vgl. PoLsTER
1997, S. 110) mit ein. In diesem Span-
nungsfeld spielt sich der Kontakt in ei-
nem Circusprojekt ab, so dass immer
wieder neue Situationen entstehen,
auf die immer wieder neu adaquat re-
agiert werden muss.

Bei all den Kontakten wird Energie
Ubertragen: die Energie des Han-
delns, des Erklarens und des Ver-
stehens. Denn ,die Grenzlinie, an der
Kontakt geschlossen werden kann,
ist ein durchlassiger, pulsierender
Ort der Energie“ (ebd., S. 105). Sie
ist auch ein Ort der Konzentration (vgl.
KoHNE 2009, S. 192), damit der Kon-
takt auch gelingen kann und die Per-
son dadurch berihrt wird und in Be-
ziehung tritt.

5. Kontaktfunktionen

Durch die Aufmerksamkeit, Awa-
reness und Konzentration (vgl. KoHNE
2009, S. 191ff.) tritt der Artist oder der
Betreuer in Beziehung mit der Ener-
gie, die bei Circusprojekten in Form
von motorischen Handlungen (wie
z.B. Seil- oder Kugellaufen, Pyrami-




denakrobatik oder deren Hilfestel-
lungen), Erkldrungen (wie z.B. das
Erklaren von Nummern, zeitlichen
Grenzen, Prasentationen etc.) oder
Besprechungen (z.B. Teambespre-
chungen, Besprechungen mit der
Artistengruppe) vorkommen kénnen.
Wenn ich als Leiter eines Circuspro-
jekts die Artisten oder die Betreuer da-
bei erreichen bzw. ,berlihren“ méchte,
dann kommt den Kontaktfunktionen
eine groBe Bedeutung zu. PoLsTER
zahlt zu den Kontaktfunktionen: be-
rihren, sehen, riechen, schmecken,
sprechen, héren und bewegen (vgl.
PoLsTer 1997, S. 1271f.).

Durch diese Funktionen komme ich
durch Energie und Konzentration mit
den beteiligten Menschen wéahrend
eines Circusprojekts in Kontakt denn
so ,kommen wir mitjemandem ,in Be-
rihrung’, wir sehen und héren etwas
so Bewegendes, daB wir davon ,be-
ruhrt’ sind“ (ebd.). Das heiBt, dass ich
als Leiter die Mechanismen meiner
Kontaktfunktionen wahrend eines Cir-
cusprojekts sensibilisiere und meine

Wahrnehmung schéarfe, um meinem
Gegeniber unvoreingenommen und
in vollem Kontakt zu begegnen und
so mein Anliegen direkt, klar, transpa-
rent, konzentriert, empathisch, wert-
schatzend, freundlich und verstand-
lich mitzuteilen und konsequent zu
handeln.

Durch die Art des Kontaktes, der Kon-
zentration und der Konsequenz mei-
nes Handelns berlihre ich die Men-

schen und bringe sie in Kontakt mit
sich selbst und mit anderen. Aus die-
ser Haltung resultieren meines Er-
achtens die Wirkfaktoren, die dem
allgemeinen circuspadagogischen
Handeln zugeschrieben werden: Ver-
Iasslichkeit, Selbst-Bewusstsein, Ei-
genmotivation, Verantwortung, Wei-
terentwicklung, Selbstorganisation,
Hilfsbereitschaft und Achtsamkeit
(vgl. BALLREICH 2000, S. 35ff.).

6. Widerstande

Dies setzt voraus, dass ich als Leiter
eines Projekts die Widerstéande kenne
und erkenne, die einen guten Kontakt
verhindern. Die Widerstande leiten
die Energie ab, so dass der Mensch
anstatt ,der Umwelt mit Lust, Ver-
trauen und sogar Wagemut” (PoLs-
TER 1997, S. 77) zu begegnen mit
.verschiedenen stérenden Gefihlen:
Arger, Verwirrung, Groll (ebd.)* ge-
genubertritt. Die Widerstande, die ei-
nen guten Kontakt behindern kénnen
und die in Circusprojekten sowohl bei
Betreuern als auch bei Artisten auf-
treten kénnen, sind: Introjektion (das
passive Aufnehmen, was die Umwelt
anbietet), Projektion (bestimmte As-
pekte seiner selbst der Umwelt zu-
schreiben), Retroflektion (die Energie
wird ausschlieBlich in ein intraperso-
nales System zurlckgefiihrt), Deflek-
tion (Sprunghaftigkeit) und Konfluenz
(Aufldsung von Grenzen) (vgl. ebd.).

Am haufigsten treten meines Erach-
tens wahrend Circusprojekten (Leis-
tungs-)Introjekte, Projektionen und
Konfluenzen auf. Um darauf adaquat
reagieren zu kénnen, ist es fur mich
als Leiter unabdingbar, durch Super-
vision standig solche Prozesse zu
reflektieren, um immer wieder neu
sensibilisiert zu werden. Denn die
Dynamik, die sich wahrend eines Cir-
cusprojekts entwickelt, kann immense
AusmaBe bekommen, da viel Ener-
gie, Bewegung und Konzentration ,im
Spiel“ ist.

Die Circusarbeit mit Kindern und Ju-
gendlichen ist flir mich im schulischen
(z.B. Circus-Projektwochen, Circus-
AGs) wie im auBerschulischen (z.B.
Kinder- und Jugendcircus, Circusan-
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gebote in Sportvereinen) ein sensibler
Bereich, in dem neben den artistisch-
darstellerischen auch eine Vielzahl
von pédagogisch-dynamischen und
innerpsychischen Prozessen ablau-
fen, die letztendlich mit einem Auftritt
fur die Artisten und Betreuer in dem
Augenblick des Geschehens einen
existenziellen Moment haben.

7. Ich-Du-Beziehung

Wahrend eines Circusprojektes wer-
den die Artisten durch die Hilfe von
Betreuern begleitet, indem eine Ich-
Du-Beziehung eine tragende Rolle
spielen sollte. Bei Circusprojekten
an Schulen sind dies hauptséchlich
Lehrer, Referendare sowie ein Teil
der Eltern der Kinder, bei Kinder- und
Jugendcircusgruppen kénnen dies er-
wachsene Artisten, Circuspadagogen
und Jugendbetreuer sein.

Bei beiden Projektarten ist es wich-
tig, dass die Betreuer von dem Leiter
des Circusprojekts in Teamsitzungen
auf ihre Aufgaben vorbereitet werden,
indem die Mdglichkeiten und Gren-
zen der circuspadagogischen Projekt-
arbeit klar definiert werden. In den
Teamsitzungen wird neben Aspek-
ten circuspadagogischer Arbeit, wie
z.B. Programmvorbereitung, Training,
organisatorische Absprachen usw.,
grundsatzlich die Beziehung zwi-
schen Betreuern und Artisten reflek-
tiert. Dabei achte ich darauf, dass die
Wissensvermittlung auf dialogischer
Basis geschieht (vgl. Buser 2002).

Das Grundprinzip der Beziehungsge-
staltung eines gestaltorientierten Cir-
cusprojekts ist die Dialogbeziehung
(vgl. Finke 1999) bzw. ein dialogischer
Prozess (vgl. HausMANN/NEDDERMEYER
2003), der sich durch das gesamte
Circusprojekt zieht und mit der Vor-
stellung der Requisiten beginnt und
mit der Verabschiedung der Artisten
bzw. des Betreuerteams endet. Die
Ich-Du-Beziehung stellt den Kern der
dialogischen Beziehung dar und ist
als eines der Grundprinzipien eines
gestaltorientierten Circusprojekts all-
gegenwartig. Sie ist ,(...) unmittelbar,
direkt, gegenwartig und gegenseitig”
(Jacoss 2003, S. 96).

Praxis der Psychomotorik « Jg. 36 (4) + November 2011

229



Grundlagen

Buser spricht vom Grundwort Ich —
Du: ,Das Grundwort Ich — Du stif-
tet die Welt der Beziehung“ (Buser
2002, S. 10). Bueer erkennt, dass
sich Beziehungen in drei verschiede-
nen Spharen abspielen kénnen. Die
erste Sphare: das Leben mit der Na-
tur, die dritte Sphére: das Leben mit
den geistigen Wesenheiten und ,Die
zweite (Sphéare; Anm. d. Verf,): das
Leben mit den Menschen. Da ist die
Beziehung offenbar und sprachge-
waltig. Wir kbnnen das Du geben und
empfangen“ (Buser ebd.). Die sich da-
raus ergebende ,Ich-Du-Haltung gibt
zu erkennen, daB der andere die volle
Achtung besitzt und nicht etwa als ein
Mittel zu irgendeinem Zweck behan-
delt wird“ (YonTerF 2003, S. 33f.). Dar-
aus ergibt sich die dialogische Bezie-
hung als Beziehungsgrundlage eines
gestaltorientierten Circusprojekts.

8. Dialogbeziehung

Finke Ubertragt die Dialogbeziehung
in das therapeutische Arbeitsfeld, in
dem die Dialogbeziehung eine von
drei Beziehungsformen darstellt, auf
Basis der Arbeitsbeziehung (vgl. FINkE
1999, S. 14f.). Weiter charakterisiert er
den Dialog als zwei Personen, die sich
gegeniberstehen, ,um in Rede und
Gegenrede die gegenseitigen Erwar-
tungen miteinander abzugleichen und
Meinungen und Vorstellungen auf Ge-
meinsames und Unterschiedliches hin
zu klaren. Die relative Gegenseitigkeit
und ,Gegenstandlichkeit’ ist Kriterium
des Dialogs” (Finke 1999, S. 105).

Wahrend eines Circusprojekts (Ge-
genstandlichkeit) gibt es eine Fille
von Gelegenheiten, in denen der
Leiter oder die Betreuer und Atrtis-

ten (Gegenseitigkeit) mitei-
nander in Dialog kommen
kénnen: wahrend des artis-
tischen Trainings, wahrend
des Erarbeitens und Insze-
nierens einer Circusnum-
mer oder wahrend der Vor-
bereitungen eines Auftritts.
Immer kdénnen Artisten mit
ihren Betreuern im Dialog
sein, wenn das Circuspro-
jekt von einer dialogischen
Beziehung getragen wird, d.h. wenn
der Leiter oder der Betreuer durch das
Wahrnehmen, Zuhéren, Wertschét-
zen und Verstehen des Anderen in Di-
alog mit den Artisten tritt (vgl. KUMMEL
2003, S. 58; YonTer 1999, S. 107f.).

Dann kann der Leiter oder kénnen die
Betreuer auf die Erfolge oder Misser-
folge der Artisten so reagieren, wie
es Finke beschreibt: ,Das Erleben
von Solidaritat, von sorgender Zu-
wendung, aber auch die unverhoh-
lene Freude eines Anderen an Erfol-
gen und am Gelingen gibt ein Geflhl
der Sicherheit, des Getragenseins
und der Verbundenheit, das fir das
Selbstwerterleben stiitzend wirkt und
ein Vertrauen in die eigenen Méglich-
keiten befestigt und so Ressourcen
mobilisiert” (Finke 1999, S. 107).

9. Dialogprozess

Die Betreuer befinden sich wéahrend
eines gestaltorientierten Circuspro-
jekts mit den Artisten in einer Vielzahl
von dialogischen Prozessen. Diese
kénnen sich sowohl in einer unter-
stutzenden oder bejahenden (z.B.
bei gelungenen artistischen oder so-
zialen Aktionen) als auch in einer kor-
rigierenden oder verneinenden (z.B.
bei artistischen oder sozialen Grenz-
Uberschreitungen) Haltung manifes-
tieren.

Es entsteht zwischen den Betreuern
und den Artisten mit der Zeit ein ,Zu-
sammenspiel, ein emotionales Band
(...)- Wenn dieser dialogische Wachs-
tumsraum vorhanden ist, wenn Empa-
thie, Dialog und Ko-respondenz sich
etablieren, reift die Beziehung, reift das
Kind und schreitet fort zu den nachs-
ten Entwicklungsschritten, die wiede-
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rum differenziertere Formen des Kon-
taktes, des Dialogs mdglich machen.
In diesem dialogischen Reifungspro-
zess entstehen BewuBtsein, Selbst-
Bewusstsein und Identitat, d.h, eine
Reifung, die die Begegnung mit an-
deren Menschen auf gleicher Ebene
der Entwicklung méglich macht* (vgl.
Hausmann/NEDDERMEYER 2003, S. 28).

Diese Aussage lasst sich meines Er-
achtens nicht nur auf die padagogi-
sche oder persdnliche Entwicklung
der Artisten beziehen, sondern ist
auch fur den motorischen und artis-
tischen Lernprozess von gréBter Be-
deutung. Damit ist der Dialogprozess
mitverantwortlich fir den Erfolg, den
die Artisten wahrend eines Auftritts
haben. Denn durch die wéhrend ei-
nes Circusprojekts in einem dialogi-
schen Prozess stattfindenden Ruck-
meldungen, durch die kérperlichen,
emotionalen und geistigen Ausein-
andersetzungen, den standigen Kon-
takt mit dem Gegenuber, das gemein-

same kreative Arbeiten ergibt sich fur
den Artisten eine immer sicherer wer-
dende Einschatzung seiner Identitat
innerhalb des Circusprojekts. Dies be-
trifft sowohl seine emotionale und ar-
tistisch-darstellerische Leistung als
auch seine Prasenz und seinen Aus-
druck. Dies tragt dazu bei, dass sich
die Artisten sehr bewusst Uber ihre



Fahig- und Fertigkeiten werden, die
sie wahrend eines Circusprojekts er-
worben haben und dementsprechend
sicher auftreten.

10. Beziehung

Aus meinen Beobachtungen und Er-
fahrungen heraus findet nicht nur
eine differenziertere, ganzheitlichere
Wahrnehmung der Artisten gegen-
Uber den Betreuern und dem Leiter
statt, auch untereinander treten die
Artisten in Beziehung.

Wéhrend des circensischen Trainings
nehmen die Artisten durch ihre Kon-
taktfunktionen Kontakt zueinander
auf. Hierzu ein Beispiel: Bei einer Ak-
robatikgruppe erfolgt die Kontaktauf-
nahme hauptséachlich tiber Sprechen
(z.B. Kommando geben zum Aufbau),
Hoéren (Kommando: Aufbauen), Se-
hen (wo steht mein Untermann?),

Bewegung (Hinlaufen zum Unter-
mann bzw. Aufstieg auf den Unter-
mann) und Flhlen (steht der Unter-
mann richtig bzw. stehe ich richtig?).
Durch diese verschiedenen Kontaki-
funktionen, die wahrend eines Trai-
nings oder Auftritts multidimensional
beansprucht werden, kommt ein Ak-
robat standig mit den anderen Akro-
baten in seiner Gruppe in Kontakt und
steht somit in Beziehung.

Es sind ein leiblicher Kontakt und eine
leibliche Beziehung, die die Artisten
aller Artistengruppen wahrend eines

Circusprojekts zueinander aufbauen:
»Wir nennen also die Gesamtheit von
Kérper-, Seele- und Geistesdimensi-
onen mit ihren sozialen und 6kologi-
schen Qualitdten LEIB* (HAusMANN/
Nebbermeyer 2003, S. 32). Es ist eine
ganzheitliche Beziehung, die Kérper,
Geist und Emotionen mit einschlieft,
die Uber alle verfligbaren Kontaktfunk-
tionen gespdrt und erlebt wird und die
die Artisten miteinander ,verbindet".

Der Kontakt wird wahrend bzw. nach
der akrobatischen, artistischen oder
darstellerischen Ubung bewertet
(z.B. gelungen oder weniger gelun-
gen), geistig verarbeitet und ggf. korri-
giert, weiterentwickelt oder verworfen.
Gleichzeitig werden Stimmungen und
Geflihle innerhalb der Gruppe oder
bei sich selbst wahrgenommen (z.B.

Freude, Angst, Starke, Frustration,
Mudigkeit, Stolz). Somit ist der Leib
ein ,gleichzeitig wahrnehmender und
wahrnehmbarer, sehender und sicht-
barer, bewegender und bewegungs-
empfindender Leib (JesseL 2010,
S. 113).

Diese Beziehungsprozesse laufen oft
nebeneinander her und werden von
dem jeweiligen Artisten als ganzheitli-
che Erfahrungen erlebt, reflektiert und
als assimilierbar oder nicht-assimilier-
bar bewertet und ggf. abgespeichert.
JEssEL schreibt hierzu: ,Leibliche Er-
fahrungen und bewusste Reflexion
stehen demnach in einem unaufheb-
baren wechselseitigen Zusammen-
hang, denn einerseits liegen jeder
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Reflexion Erfahrungen zu Grunde, an-
dererseits werden jedoch die reflek-
tierten Erfahrungen zugleich im Leib
gespeichert und strukturieren damit
neue Erfahrungen” (ebd., S. 114).

Dies wird erleichtert, indem der Leiter
oder die Betreuer nicht nur durch das
Vermitteln artistischer, akrobatischer
oder darstellerischer Fertigkeiten so-
wie mit Hilfestellungen die Artisten un-
terstiitzen, sondern auch méglichst
im dialogischen Prozess durch Feed-
back, Besprechungen mit der Gruppe
oder mit dem Einzelnen den Erfah-
rungsprozess begleiten und zu ei-
nem integralen Bestandteil des Artis-
ten machen.

So lernt der Artist den anderen ein-
zuschatzen, sich auf ihn verlassen zu
kénnen, ihm zu vertrauen und Ver-
antwortung zu Uberge-
ben. Aber nicht nur die
Betreuer oder der Lei-
ter sind fur diesen Pro-
zess verantwortlich.
Die Kinder oder die Ju-
gendlichen selbst Uber-
nehmen wahrend ei-
nes Circusprojekts bzw.
wahrend des Trainings
oft die Funktion des ge-
genseitigen Feedbacks,
das Entwickeln von Al-
ternativen oder das Préa-
zisieren der artistischen
oder darstellerischen Be-
wegungsablaufe ,durch
Nach-Denken, Nach-Vollziehen und
Nach-Spiiren, vor allem aber durch
Darlber-Reden, gemeinsames Fin-
den der Benennungen, die die Ein-
schatzungen und Einordnungen ent-
halten“ (DreitzeL 1998, S. 92f.). Und
weiter: ,Davon wird nun allerdings vie-
les auch erstim nachhinein, also nach
vollstdndigem AbschluB des jeweili-
gen Kontaktprozesses (z.B. einer ak-
robatischen Ubung, einer Trainings-
einheit, eines Trainingstages; Anm.
d. Verf.) und oft erst sehr viel spéter,
geklart werden kénnen“ (ebd.).

Dieses Phanomen der nachtraglichen
Verarbeitung von ganzheitlichen mo-
torischen, emotionalen und geistigen
Erfahrungen und Erlebnissen lasst
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sich regelmaBig beobachten. Sie ha-
ben oft nach einer Pause oder Uber
Nacht das Problem gelést, das sie in
der Zeit davor in erheblichen MaBe
mental, emotional oder auch physisch
in Anspruch genommen hat. Es ist
davon auszugehen, dass ein gestalt-
orientiertes Circusprojekt aus diesem
Grund eine hohe Nachhaltigkeit be-
sitzt und daruber hinaus noch lange
eine positive Wirkung auf die Beteilig-
ten auslbt. Dies erfahre ich auch im-
mer wieder aus den Rickmeldungen
von Lehrern, Eltern oder Artisten.

11. Ganzheit

Ich gehe davon aus, dass sich die Ar-
tisten in einer Gruppe auf den dar-
gestellten Ebenen kennenlernen,
einschatzen lernen und sich Verant-
wortung Ubertragen. Dies ist in der Si-
cherheit, Prazision, Prasenz und in
dem artistischen Kénnen der Kinder
und Jugendlichen bei Auftritten regel-
maBig zu beobachten. Sie haben ge-
lernt, das Requisit oder die akroba-
tische Ubungsform zu beherrschen,
sich selbst und dem/den anderen auf
kérperlicher, emotionaler und kogni-

tiver Ebene zu vertrauen und somit
die Absprachen, Kommandos, das
Timing, den Ablauf und die Présen-
tation wahrend eines Auftritts voller
Energie und Ausstrahlung zu repro-
duzieren.

Dadurch, dass sie miteinander eine
Ebene gefunden haben (der Mittel-

punkt zwischen allen im einem Cir-
cusprojekt gemachten Erfahrungen),
treten die Artisten in einem Auftritt in
einem flr sie existentiellen Augen-
blick sicher, kraftvoll und selbststan-
dig auf. Sie haben ihre Grenzen und
die Grenzen der anderen auf allen
Ebenen und in der Ganzheit kennen-
gelernt und kénnen somit ihr volles
Potenzial ausschépfen.

Dies gilt auch in Situationen, in denen
beim Auftritt der Ablauf oder der ar-
tistische Trick nicht funktioniert: Da-
durch, dass der Artist in Kontakt mit
sich und der Gruppe ist, wird auch
die Problemlésungskompetenz akii-
viert, so dass die Circusnummer er-

folgreich zu Ende gebracht werden
kann. Zudem werden schon wéhrend
des Trainings solche Situationen und
deren Lésungen angesprochen, ge-
probt und sind somit bis zum Auftritt
vom Artisten verinnerlicht worden.

Die Rolle der Betreuer reduziert sich
beim Auftritt nur noch auf die Vorbe-
reitung der Artisten auf den Auftritt
und auf vereinzelte Hilfestellungen
(beim Einradfahren und Seillau-
fen) wahrend des Auftritts. Ansons-
ten lege ich in meiner Arbeit groBen
Wert auf das selbststandige Auftre-
ten der Artisten. Weiter achte ich da-
rauf, dass die Artisten sicher auftre-
ten, d.h. dass sie innerhalb oder an
ihrer Grenze bzw. der Grenzen der
Gruppe auftreten, damit die neu ge-
wonnen ganzheitlichen Beziehungs-
Erfahrungen auch zu einem positiven
Abschluss gebracht werden.
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So erreichen die Artisten wahrend ei-
nes Auftritts ein HéchstmaB an Be-
ziehung, Bewusstheit, Selbstwert,
Kreativitdt und Integration, die funf
Wirkfaktoren der gestaltorientier-
ten Circusarbeit (vgl. KoHNnE 2005,
S. 155ff. und 2009, S. 189), wobei
die Beziehung der fir mich wichtigste
Wirkfaktor bzw. der
Kern der Circus-
arbeit mit Kindern
und Jugendlichen
darstellt. Dies spu-
ren auch die Zu-
schauer, denn auch
sie werden jedes
Mal von dem Be-
ziehungs-Gehalt ei-
nes Aulftritts berihrt.
Sie splren, dass die
Artisten durch o.g.
Prozesse mit der
Ganzheit des Pro-
jekts in Beruhrung
gekommen sind und ihren Platz inner-
halb des Projekts gefunden haben.
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